
თბილისის სახელმწიფო უნივერსიტეტი, სოციალურ და პოლიტიკურ მეცნიერებათა 
ფაკულტეტი 

საერთაშორისო სადოქტორო პროგრამა გენდერის კვლევაში 

ქალთა რეპრეზენტაციის მოდიფიკაცია 1920–იანი წლების ქართულ საბჭოთა მუნჯ 
ფილმებში 

ორიენტალიზაცია, აგენტობა და კლასი 
 

სალომე ცოფურაშვილი 
 

 

სამეცნიერო ხელმძღვანელი: პროფესორი დენიზ ჯ. იანგბლადი,  PhD 

ისტორიის დეპარტამენტი 

ვერმონტის უნივერსიტეტი 

                            

ავტორეფერატი 

 

თბილისი 

2016 

 
 



  

 

 

შინაარსი 

 

 

აბსტრაქტი .................................................................................................................................................. 1 

თავი I – შესავალი ...................................................................................................................................... 1 

ისტორიული კონტექსტი ..................................................................................................................... 3 

კვლევის მიზანი ..................................................................................................................................... 6 

მეთოდოლოგიური ჩარჩო ................................................................................................................... 8 

ნაშრომის სტრუქტურა ....................................................................................................................... 12 

თავი II – კლასი და ქალის სხეულის სიმბოლური მნიშვნელობა ................................................ 13 

თავი III –„აღმოსავლეთი“ ეკრანზე: ორიენტალიზაცია, თხრობის სადიზმი და ნარაციის 

აგენტები .................................................................................................................................................... 20 

თავი IV – დედის სახის მოდიფიკაცია რევოლუციურ კონტექსტში ............................................... 29 

თავი V – ახალი საბჭოთა ქალი: ფემინურობისა და აგენტობის შეუთავსებლობა მიხეილ 

ჭიაურელის ფილმში საბა (1929) ........................................................................................................... 34 

თავი VI– ქართული მუნჯი კინოს უხილავი ქვიარობა: მონსტრული ფემინურობა კოტე 

მიქაბერიძის ფილმში ჩემი ბებია .......................................................................................................... 37 

თავი VII –დასკვნა ..................................................................................................................................... 42 

ბიბლიოგრაფია ........................................................................................................................................ 47 

 

 

 

 

 

 

 
 



აბსტრაქტი 
 

წარმოდგენილი სადოქტორო ნაშრომი იკვლევს ქალთა  რეპრეზენტაციებს 1920-იანი 

წლების ქართულ საბჭოთა მუნჯ ფილმებში. დისკურსის ანალიზისა და სემიო-

ფსიქოანალიზის გამოყენებით იგი გამოყოფს იმ ფუნქციონალურ მნიშვნელობებს, 

რასაც ეს რეპრეზენტაციები შეიცავდნენ კლასობრივ, სოციალურ და 

ორიენტალისტურ ასპექტებში. ნაშრომი ასევე აანალიზებს იმ მოდიფიკაციებს, რაც 

ქალთა ეკრანულმა სახეებმა განიცადეს დეკადის მანძილზე.  კვლევის მიზანია 

პასუხი გასცეს იმ კითხვებს, თუ რამდენად ხდებოდა ქართულ ფილმებში 

გენდერული ტრადიციული როლების (კვლავ)წარმოება, როგორი სოციალური და 

იდეოლოგიური იდეალის მიხედვით ხდებოდა ამ როლების მოდიფიკაცია, 

რამდენად და როგორ თავსდებოდა „ახალი საბჭოთა ქალის“ იდეალი ქართულ 

ნაციონალურ წარმოდგენებთან ქალებისა და ქალურობის მახასიათებლების შესახებ.   

 

თავი I – შესავალი 

 

საბჭოთა მუნჯი ფილმები პოსტ-საბჭოთა და დასავლელი მკვლევარებისთვის დიდი 

ინტერესის საგანს წარმოადგენს. თუმცა დასავლელი მკვლევარების ფოკუსში 

ძირითადად რუსული კინოა მოქცეული და ამ პერიოდის ქართულ ფილმებსა და 

რეჟისორებს მხოლოდ მოკლედ ეხებიან, მიუხედავად იმ ფაქტისა, რომ საქართველოს 

სახკინმრეწვი ფილმების წარმოების თვალსაზრისით საბჭოთა კავშირში მესამე 

ადგილზე იყო რუსეთისა და უკრაინის შემდეგ (Youngblood, 1992). ქართულ სივრცეში 

მართალია ბევრი იწერება ქართულ მუნჯ კინოზე, მაგრამ აქცენტი ნაკლებად 

კეთდება ქალთა რეპრეზენტაციაზე. ეს საკითხი განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია, 
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რადგანაც ბოლშევიკების დღის წესრიგში „ქალთა საკითხს“ – ქალთა ემანსიპაციას – 

განსაკუთრებული ადგილი ეკავა, კინო ინდუსტრია კი თავიდანვე ფუნდამენტურ 

იდეოლოგიურ იარაღად იყო მოაზრებული, რომლის მისიასაც რევოლუციის 

ლეგიმიტაცია, საბჭოთა იდეოლოგიის გავრცელება და ახალი იდეალების შექმნა 

წარმოადგენდა. დასავლურ ლიტერატურაში მხოლოდ ორი წიგნი არსებობს 

რომელიც კინოში ქალის რეპრეზენტაციაზე ამახვილებს ყურადღებას: ჯუდით 

მეინის „კინო და ქალთა საკითხი“, რომელიც მხოლოდ რუსულ ფილმებს 

განიხილავს, და ლინ ეტვუდის რედაქტორობით გამოსული სტატიების კრებული 

„წითელი ქალები ვერცხლისფერ ეკრანზე“, რომელიც ქალთა კინემატოგრაფიულ 

რეპრეზენტაციას მიმოიხილავს საბჭოთა კავშირის დასაწყისიდან დასასრულამდე. 

მიუხედავად იმისა, რომ ერთი ნაწილი ყაზახეთის ფილმებს ეთმობა, ამ წიგნის 

ფოკუსში ძირითადად  რუსული ფილმებია1.  

 

1920-იან წლებში გადაღებული თერთმეტი ქართული ფილმის მაგალითზე 

(რომელთაგან ათი ეკრანებზე გამოვიდა და საკმაო პოპულარობით სარგებლობდა, 

ხოლო მეთერთმეტე – კოტე მიქაბერიძის ჩემი ბებია, –  აკრძალული იყო,) შევეცდები 

გავაანალიზო „ქალთა საკითხი“ კლასობრივ–სოციალურ, აღმოსავლეთის 

ეგზოტიზაციის, ემანსიპაციის და ახალი საბჭოთა ქალის იდეალის ასპექტებში. 

ჩემთვის, როგორც მკვლევარისთვის ყველაზე მნიშვნელოვანი პრობლემა არის ის 

გარემოება, რომ კვლევისთვის შერჩეული ფილმებიდან ზოგიერთი (ტარიელ 

მკლავაძის მკვლელობის საქმე, ბელა, ელისო, საბა) თავისი ორიგინალური ფორმით 

(ანუ რა ფორმითაც მათი პრემიერა შედგა თავის დროზე) არ არის ხელმისაწვდომი. 

მართალია, იმ პერიოდში ყველა ფილმი გადიოდა რედაქტირებას და ცენზურას, 

მაგრამ 1970-1980-იან წლებში, როდესაც ეს ფილმები გადაახმოვანეს, ცვლილება 

პირვანდელი ჩანაფიქრიდან კიდევ უფრო საგრძნობი გახდა. ზოგი ფილმის ტიტრი 

სახეცვლილად აღადგინეს, ზოგი უცვლელი დატოვეს, ხოლო ზოგი მთლიანად 

1 არსებული ლიტერატურის დეტალური მიმოხილვისთვის იხილეთ თეზისის სრული ვერსია. 
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გადაახმოვანეს. ეს ფაქტორი, ბუნებრივია, ერთი მხრივ, ანალიზს ზღუდავს, თუმცა 

მეორე მხრივ, იგი იმავდროულად ახალი კვლევის ასპექტს წარმოადგენს; კერძოდ კი 

იმ საკითხისა, თუ როგორ ხდებოდა გვიან საბჭოთა კავშირში წარსულის 

რეკონსტრუქცია კულტურული არტეფაქტების მეშვეობით. ამიტომაც 

გადახმოვანებული ფილმების ანალიზისას წინამდებარე კვლევა ითვალისწინებს  

სხვადასხვა მკვლევართა მიერ მათ ნაშრომებში გამოყენებულ თავდაპირველ 

ტიტრებს, თანამედროვე რეცენზიებში აღწერილ სცენებს,  ხოლო  ანალიზისას 

ზოგადად ვიზუალურ მხარეზე აკეთებს ძლიერ აქცენტს. 

ისტორიული კონტექსტი 

კინო საქართველოში 1896 წელს ძმები ლუმიერების ფილმებით შემოვიდა. 10-იან 

წლებში პირველი ქართველი ოპერატორები: ვასილ ამაშუკელი და ალექსანდრე 

დიღმელოვი (დიღმელაშვილი) მოკლემეტრაჟიან დოკუმენტურ ფილმებს იღებდნენ. 

1912 წელს ვასილ ამაშუკელმა პირველი ქართული სრულმეტრაჟიანი ფილმი აკაკი 

წერეთლის მოგზაურება რაჭასა და ლეჩხუმში გადაიღო, ხოლო ალექსანდრე 

დიღმელოვი საბჭოთა კინო ინდუტრიის წამყვან ოპერატორად იქცა. პირველი 

ქართული მხატვრული ფილმის გადაღება (ქრისტინე) ალექსანდრე წუწუნავამ 1916 

წელს დაიწყო და 1917-ში ან 1919-ში (სხვადასხვა წყაროების მიხედვით) დაასრულა. 

მენშევიკების მთავრობას, რომელიც 1919–1921 წლებში არსებობდა, კინო-

ინდუსტრიის ნაციონალიზაცია არ მოუხდენია. გიორგი ხარატიშვილის ცნობით  

(1975), ქართველმა საჯარო პირებმა აიძულეს მენშევიკური მთავრობა, რომ 

საქართველოდან გაქცეული ფრანგული ფირმა „ფილმას“ წარმომადგენლის- პირონეს 

ტექნიკა შეესყიდა, რადგანაც თვითონ სულაც არ იყვნენ დიდად დადებითად 

განწყობილნი კინოს მიმართ და არ ანაღვლებდათ თუ რისი მიღწევა შეიძლებოდა ამ 

გზით. თუმცა პერესტიანის მოგონება (ბაქრაძე, 1989) სრულიად საპირისპირო 

სურათს წარმოაჩენს. როგორც არ უნდა ყოფილიყო საქმის ვითარება, ფაქტია, რომ 

ამიერიდან კინო–ატელიე საქართველოს განათლების კომისარიატის საკუთრებაში 

იყო და კვლავ პერესტიანის მოგონების თანახმად, მთავრობა რევოლუციური ეპოპეის 
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გადაღებას აპირებდა – 1905 წლის მოვლენებით დაწყებული მონარქიის დამხობით 

დამთავრებული. მათ თანამშრომლობისთვის პერესტიანს მიმართეს, რომელიც 

ხალისით დათანხმდა და ეპოპეის პირველი ფილმის არსენა ჯორჯიაშვილის 

გადაღება დაიწყო. თუმცა ფილმის გადაღების დამთავრებისას საქართველო უკვე 

გასაბჭოებული იყო. გასაბჭოებას გადაღების პროცესისთვის ხელი არ შეუშლია, 

(მახარაძე, 2014). თუმცა რევოლუციური ეპოპეა აღარ განხორციელებულა. 

ორიენტირი კლასიკოს მწერალთა ნაწრმოებების ეკრანიზაციაზე იქნა აღებული. 

თუკი შემორჩენილი დოკუმენტების მიხედვით ვიმსჯელებთ, საქართველოში 

მენშევიკებისა და ბოლშევიკების კინო პოლიტიკა დიდად არ განსხვავდებოდა 

ერთმანეთისგან. პავლე თუმანიშვილმა განათლების სამინისტროში გააგზავნა 

წერილი „სამეცნიერო-საგანმანათლებლო კინემატოგრაფიის პროგრამა 

საქართველოში“, რომელშიც თანამედროვე ფილმების მავნე გავლენა აღნიშნა და 

შემოიტანა წინადადება გადაეღოთ ისეთი საგანმანათლებლო ფილმები, რომელიც 

მაყურებელს მიაწვდიდა ცოდნას ახალ ტექნიკაზე, გეოგრაფიაზე, ეთნოგრაფიაზე და 

ა.შ. (ხარატიშვილი, 1975). ამ აღწერაში ადვილია მსგავსების დანახვა ბოლშევიკური 

მთავრობისეულ აგიტფილმებთან და კულტურფილმებითან. 

თუმცა ლიტერატურული ტექსტების ეკრანიზაციები, რომლებსაც კინოსექცია, 1923 

წლიდან კი სახკინმრეწვი– ოციანი წლების დასაწყისში და შუახანებში აწარმოებდა, 

აუდიტორიისგან განსხვავებით დიდი წარუმატებლობით სარგებლობდა რუსსა და 

ქართველ კრიტიკოსებს შორის. კრიტიკა ეხებოდა იმ გარემოებებს, რომ ქართველთა 

ყოფა-ცხოვრება დამახინჯებულად, არარეალურად, ეგზოტიზირებულად იყო 

წარმოჩენილი. საბჭოთა საზოგადოებაში კინოს უფრო დიდი ფუნქცია ქონდა, ვიდრე 

მხოლოდ გასართობი მელოდრამების წარმოება-ყოველ შემთხვევაში იდეოლოგიური 

განცხადებების თანახმად- მიუხედავად იმისა, რომ მაყურებელი უპირატესობას 

ცხადად ანიჭებდა დასავლურ თუ საბჭოთა კომერციულ ფილმებს, ვიდრე 

იდოლოგიურად დატვირთულთ-მათ შორის ეიზენშტეინისა თუ ვერტოვის 
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კინოშედევრებს  (Youngblood, 1992). 1920-იანი წლების დასაწყისიდანვე კინო, 

ლენინის თანახმად ყველაზე მნიშვნელოვან ხელოვნების დარგად იყო მოაზრებული, 

რადგანაც სწორედ მას უნდა მოეხდინა რევოლუციის, საბჭოთა სისტემისა თუ 

ცხოვრების წესის ლეგიტიმაცია და აეხსნა ეს ყველაფერი წერა-კითხვის უცოდინარი 

ფართო მასებისთვის, რაშიც პრესა უძლური იყო. აგიტფილმებთან ერთად მხატვრულ 

ფილმებსაც თანაბრად ეკისრებოდა ეს საგანმანათლებლო მისია, რომელიც არა 

მხოლოდ იდეოლოგიური მესიჯების მიწოდებით შემოიფარგლებოდა, არამედ 

საყოფაცხოვრებო ჩვევების და ქცევის წესების ინსტრუქციასაც წარმოადგენდა 

(Hochmuth & Bulgakowa, 2008). 20-იანი წლების მანძილზე კინორეჟისორებს, 

კინოთეორეტიკოსებსა და კრიტიკოსებს შორის ადგილი ქონდა ცხარე კამათს თემაზე, 

თუ როგორი უნდა ყოფილიყო ნამდვილი საბჭოთა კინო. მართალია, კინო 

სახელმწიფოს ჩარევისგან თავისუფალი არასდროს ყოფილა, მაგრამ საბჭოთა კინოს 

ოქროს ხანის მანძილზე (1925–1929) რეჟისორებს საგრძნობი თავისუფლება ქონდათ 

(Kenez, 1991). კინო ინდუსტრიაში ცენზურის მკაცრი კონტროლი 1920-იანი წლების 

ბოლოს დამყარდა საკავშირო მასშტაბით და მათ შორის საქართველოშიც. ქართველი 

კრიტიკოსების თანახმად, ეს გასაკვირი არ არის, რადგანაც მანამდე პარტია 

უბრალოდ სხვა საქმეებით იყო დაკავებული (გვახარია, 2011). რიჩარდ ტეილორის 

მოსაზრების თანახმად ამ დროს პარტიამ მიიჩნია რომ ნეპის პერიოდში საკმარისი 

თანხა დაგროვდა კომერციული ფილმებიდან, ახლა კი სოციალიზმში შესვლის და 

იდეოლოგიისთვის მიხედვის დრო იყო დამდგარი (Taylor, 1979). მარკ ფეროს აზრით 

კი, თავიდან ბოლშევიკები კინოს, - მიუხედავად ლენინის განცხადებისა, რომ იგი 

ხელოვნების დარგთა შორის უმთავრესია, - სერიოზულად არ აღიქვამდნენ, რადგან 

თავად ბურჟუაზიული და არისტოკრატული კლასიდან გამოსულებს, თეატრი 

ერჩიათ და კინოს ძალა მხოლოდ ეიზენშტეინის „პოტიომკინის“ ბერლინური 

წარმატების შემდეგ გააცნობიერეს (Ferro, 1988).  

ქართული ხასიათის ავტონომიურობის შენარჩუნებისთვის კინოში, რასაც  ამ 

პერიოდში საქართველოში მოღვაწე არაქართველი რეჟისორები (ივ. პერესტიანი, ვ, 
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ბარსკი, ა. ბეკ-ნაზაროვი) თავს ვერ ართმევდნენ, კინოში თეატრის რეჟისორები, 

ალექსანდრე წუწუნავა და კოტე მარჯანიშვილი მოიწვიეს. თავის მხრივ სწორედ 

კოტე მარჯანიშვილმა აღმოაჩინა და მოიყვანა კინოში ნიკოლოზ შენგელაია, 

რომელიც იმ დროს ქართული ლეფის დაჯგუფების წევრი იყო. ამავე პერიოდში 

იწყებს კინოში მუშაობას იმავე ჯგუფის წევრი მიხეილ კალატოზიშვილი, ისევე 

როგორც ფუტურისტული დაჯგუფებიდან მრავალი სხვა. ისინი მუშაობენ 

რეჟისორებად, სცენარის ავტორებად და ოპერატორებად. ქართველი ფუტურისტები 

კინოს ერთადერთ ჭეშმარიტ ხელოვნებად მიიჩნევდნენ. ახალმა თაობამ ახალი 

ინოვაციური მიდგომა და ტექნიკა შემოტანა ქართულ კინემატოგრაფიაში, თუმცა, 

სოციალური რეალიზმის ერთადერთ ესთეტიკურ კრედოს დამყარებასთან ერთად, 

ავანგარდიც გაქრა კინოდან. გოგი გვახარიას თანახმად (2014), ერთადერთი მიხეილ 

კალატოზიშვილი დარჩა სოცრეალიზმშიც ავანგარდისტი. 

 

კვლევის მიზანი 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ჩემი სადისერტაციო კვლევის მიზანი 1920-იანი წლებში 

გადაღებულ ფილმებზე გენდერულ ჭრილში დაკვირვება და იმის გაანალიზება იყო, 

თუ რა სიმბოლურ მნიშვნელობებს ატარებდა ქალთა რეპრეზენტაციები 

იმდროინდელ მოცემულობაში. ანალიზისას ისტორიულ-პოლიტიკურ კონტექსტში 

განვიხილე ის სემიოტიკური მნიშვნელობები, რასაც ეს ფილმები აწარმოებდნენ. 

საბჭოთა კავშირის არსებობის მანძილზე ყველაზე მძაფრად სწორედ 20-იანი 

წლებისთვის იყო დამახასიათებელი ქალთა ემანსიპაციის დისკურსი. ჟურნალები და 

გაზეთები აქტიურად მოუწოდებდნენ ქალებს, რომ ჩაბმულიყვნენ საბჭოთა 

სახელმწიფოს მშენებლობაში, ხოლო ლენინის ციტატა „ქვეყნის მართვა ყველა 

მზარეულ ქალს უნდა შეეძლოს“ პრესაში ერთ-ერთი ყველაზე ხშირად ციტირებული 

ლოზუნგი იყო. პარტია იღებდა გარკვეულ ზომებს ემანსიპაციის დასაჩქარებლად და 

მხარდასაჭერად, თუმცა ამ პროცესს უმტკივნეულოდ არ ჩაუვლია. ამ რეფორმებიდან 
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თუ დეკრეტებიდან ბევრმა ვერ გაამართლა და სასურველი პოზიტიური შედეგი ვერ 

მოიტანა მთელი რიგი კომპლექსური გარემოებების გამო, რისი ანალიზიც უკვე 

ცალკე კვლევის საგანია. ჩემს ინტერესში იყო ასევე იმის გაანალიზება, თუ რამდენად 

ხდებოდა ქართულ ფილმებში გენდერული ტრადიციული როლების კვლავწარმოება, 

და თუკი ხდებოდა ამ როლების მოდიფიცირება, მაშინ რომელი ახალი სოციალური 

და პოლიტიკური იდეალის მიხედვით? ასევე რამდენად მოხდა ამ დეკადაში ქალთა 

სახეების ემანსიპაცია და რა იყო მოცემულ კონტექსტში ამ ემანსიპაციის 

ფუნქციონალური მნიშვნელობა? 

საბჭოთა იდეოლოგია ახალი ცხოვრების სტილს და ახალ ადამიანებს - ახალ საბჭოთა 

კაცს და ახალ საბჭოთა ქალს - ქმნიდა, რომელთა იდეალებიც საერთო უნდა 

ყოფილიყო სხვადასხვა, განსხვავებული რესპუბლიკებისგან შემდგარ საბჭოთა 

„ერში“. მუშათა და გლეხთა პროლეტარული სახელმწიფოს მოქალაქეობა ახალი 

იდენტობა იყო, რომელიც კულტურულად განსხვავებულ ერებს უნდა მიეღოთ. 

ნაციის ცნება კლასის ცნებამ შეცვალა, ამგვარად მოსახლეობის ერთიანობის განცდის 

შექმნის მექანიზმი იგივე რჩებოდა. როგორც სუიზან ჰეივარდი მიუთითებს, ნაცია 

თავს გენდერულად ნეიტრალურად გვაჩვენებს, რადგანაც იგი განსხვავებას შლის 

(Hayward,2000). ჰეივარდი აღნიშნავს რომ მიუხედავად ამ გენდერული 

ნეიტრალურობისა (სიბრმავისა), ქალის სხეული მაინც მჭიდროდ არის 

დაკავშირებული/იდენტიფიცირებული ნაციონალისტურ დისკურსებთან. ამ 

სიმბოლურ ანალოგიებში გაუპატიურებული ქალი დაპყრობილ სამშობლოს 

უტოლდება ხოლო თავად გაუპატიურების აქტი კი - მტრის შემოჭრას (Hayward, 

2000). კლასობრივ ერთიანობაზე დამყარებული მუშათა და გლეხთა პროლეტარული 

სახელმწიფოც იმავენაირად ფუნქციონირებდა: იგი აცხადებდა, რომ რაც კეთდებოდა, 

ყველასთვის თანაბრად კეთდებოდა: მშრომელი კაცებისთვისაც და მშრომელი 

ქალებისთვისაც. თუმცა ქალის სხეულს იგივე სიმბოლური მნიშვნელობა ქონდა, რაც 

ნაციონალურ დისკურსში. მუშათა და გლეხთა სახელმწიფოში ქალი იგივე 

აღსაღნიშნის მატარებული გახდა, სადაც იგი ამჯერად კლასობრივი მტრის – 
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ბურჟუაზია/არისტოკრატიის - მიერ იყო დაპყრობილი/გაუპატიურებული. იმ 

გარემოების გათვალისწინებით, რომ 1920-იან წლებში წარმოებულ ფილმთა 

უმეტესობა დიდწილად არაქართველი რეჟისორების მიერ კოლონიალური მზერთი 

გადაღებულ ქართველ მწერალთა ლიტერატურული ტექსტების ეკრანიზაციას 

წარმოადგენს, ჩემი მიზანია ასევე იმაზე დაკვირვება, თუ როგორ ახდენდნენ ეს 

ფილმები ქართველობის, როგორც ეროვნების ხელახალ განსაზღვრებას, როგორ და 

რამდენად იყო ასახული ამ პერიოდის ფილმებში ქალურობაზე ზოგადი წარმოდგენა- 

„ახალი საბჭოთა ქალის“ იდეალები; და თუ იყო, მაშინ როგორ თავსდებოდა ეს 

იდეალები  ქართულ ნაციონალობასთან. 

რომ შევაჯამო, ნაშრომის საკვლევი კითხვები მდგომარეობს შემდეგში: 1. ქართულ 

საბჭოთა ფილმებში რამდენად ხდებოდა ტრადიციული გენდერული როლების 

კვლავწარმოება, და რამდენად მოხდა ამ როლების ცვლილება ახალი სოციალური და 

პოლიტიკური იდეალების შესაბამისად? 2. რამდენად მოხდა ქალთა რეპრეზენტაციის 

ემანსიპაცია დეკადის მანძილზე რა იყო ამ მოცემულ კონტექსტში ამ ემანსიპაციის 

ფუნქციონალური მნიშვნელობა? 3. როგორ ხდებოდა ამ ფილმებში ქართული 

ეროვნების ხელახალი განსაზღვრა, ხოლო ამ პერიოდში წარმოჩენილი ფემინურობის 

იდეები და საბჭოთა ახალი ქალის იდეალი რამდენად კომბინირდებოდა ეროვნულ 

იდეებთან?  

მეთოდოლოგიური ჩარჩო 

ზემოთ აღწერილი ანალიზის ჩასატარებლად გამოვიყენე დისკურსის ანალიზის, 

ფსიქოანალიზის და სემიოტიკის კომბინაცია. ვინაიდან დისკურსის ანალიზი ფართო 

ცნებაა, აქვე განვმარტავ, თუ რას ვგულისხმობ და რა წყაროები გამოვიყენე 

მუშაობისას. 

პირველ რიგში „დისკურსის ანალიზში“ მოვიზარებ არსებულ ოფიციალურ 

დისკურსს – ანუ საკვლევ პერიოდში დაბეჭდილ სტატიებსა და არჩეული ფილმების 

რეცენზიებს: რისი მოლოდინი ქონდათ კრიტიკოსებს სახკინმრეწვისგან და როგორ 
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ასრულებდა იგი ამ მოთხოვნებს. ამ შემთხვევაში შეუძლებელი იყო არ შევხებოდი 

პოლიტიკურ იდეოლოგიასა და პარტიის გავლენას, რადგანაც ამ დროს პოლიტიკისა 

და ხელოვნების ურთიერთმიმართება თუ ურთიერთდამოკიდებულება 

ოფიციალურად იყო გაცხადებული და მოთხოვნილი როგორც პარტიის 

წარმომადგენლების ისევე ხანდახან თავად ხელოვანთა მიერ.  დისკურსის ანალიზში 

ასევე ვგულისხმობ ანალიზში იმ ლიტერატურული წყაროების ჩართვას, რომლებსაც 

კვლევისთვის შერჩეული ფილმების სცენარები ეფუძნება.  როგორც უკვე ავღნიშნე ამ 

პერიოდში ფილმების უმეტესობა ლიტერატურული ტექსტების ეკრანიზაციას 

წარმოადგენდა, მაგრამ სცენარი ყოველთვის არ მიყვება ლიტერატურულ ტექსტს და 

ხანდახან მნიშვნელოვნად განსხვავდება მისგან. იმაზე დაკვირვება, თუ მოთხრობათა 

რა ასპექტები იყო ხაზგასმული სცენარში, ხოლო რა – გამოტოვებული, ძალიან 

მნიშვნელოვანია, რადგან ეს გასაღებია შედეგად მიღებული ვიზუალური ტექსტის 

გასაგებად. და საბოლოოდ, რადგანაც რუსი რეჟისორების გავლენა ძალიან ძლიერი 

იყო ქართველ რეჟისორებზე, კვლევის ინტერესებიდან გამომდინარე, ანალიზი 

რელევანტურ რუსულ ფილმებსაც შეეხება,იმ თვალსაზრისით რომ ყველა ეს ფილმი 

მსგავსს პოლიტიკურ და იდეოლოგიურ კლიმატში იყო გადაღებული. 

ჩემი მიზნის განსახორციელებლად, დისკურსის ანალიზთან ერთად ასევე გამოვიყენე  

„მეორე სემილოგია“ (Stam, 2000) – ანუ ლინგვისტურიდან ფსიქოანალიზზე 

გადასული სემიოლოგია. სემიო-ფსიქოანალიზი 1970-იან წლებში ჩამოყალიბდა, 

როდესაც სემიოტიკოსთა თეორიულ მსჯელობებში გამოჩნდა შემდეგი 

ფსიქოანალტიკური კონცეპტები: სკოფოფილია, ვუაიერიზმი, ფეტიშიზმი, და 

განსაკუთრებით კი სარკის ფაზის, წარმოსახვითი და სიმბოლური წესრიგის ჟაკ 

ლაკანისეული ცნებები. სარკის ფაზა ჩვილის განვითარებაში იმ პერიოდს აღნიშნავს, 

როდესაც იგი იწყებს სარკეში საკუთარი ანარეკლის აღქმას, და ამ ანარეკლს უფრო 

მთლიან და ძლიერ თვითად აღიქვამს საკუთარი სხეულის უძლურებისა და 

ფრაგმენტული თვითგანცდის საპირისპიროდ. შედეგად ჩამოყალიბებას იწყებს 

იდეალური ეგოს სახე. სარკის ფაზა წარმოსახვითი წესრიგის ნაწილია.  ეს კავშირი 
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გულისხმობს რომ იგი ჩანასახში ნარცისული ხასიათისაა და ფუნქციონირებს  

როგორც სუბიექტის ფანტაზიებისა და სურვილების სივრცე. სიმბოლური წესრიგი 

სუბიექტის ენაში შესვლის, ლაპარაკის დაწყების პერიოდიდან იწყება და 

საზოგადოების მიერ ნაკარნახევი ნორმებისა და კანონების - სიმბოლური მამის 

კანონის - მიღებას აღნიშნავს. ლაკანის თეორია აერთიანებს ფსიქოანალიზს 

ფილოსოფიურ ტრადიციასთან და სუბიექტს მრავალი ასპექტით განიხილავს: 

ფსიქოლოგიური, ფილოსოფიური, ლინგვისტური და ლოგიკური კუთხით. 

ლაკანისეული ფსიქოანალიზის საკვანძო კონცეპტებია ასევე „სხვა“ და „სურვილი“. 

სურვილი, ფროიდიანული მისწრაფების საპირისპიროდ, რომელიც ბიოლოგიურია, 

„იდუმალი „ობიექტისკენ“ ფანტასმატიკურ ლტოლვას წარმოადგენს, რომელშიც 

სულიერი ან სექსუალური მიზიდულობას განიცდის“ (Stam, 2000, გვ. 160). სურვილი 

ყოველთვის დაუკმაყოფილებელია, რადგანაც იგი მიმართულია არა მოპოვებადი 

ობიექტისკენ, არამედ „სხვისი სურვილისკენ“. „სხვა“ სიმბოლური სივრცეა, სადაც 

სუბიექტი თავის სურვილთან მიმართებაში ყალიბდება. სურვილი ნაკლულობიდან 

იშვება, რომლის ობიექტი “objet petit a” მისი მოჩვენებითი მიზეზია- სიმბოლურად 

კასტრირებული სუბიექტის სურვილის ასრულების ილუზია. სემიოლოგიაში 

ლინგვისტიკიდან ფსიქოანალიზზე გადასვლა იმ გარემობამაც გამოიწვია, რომ 

ლაკანმა ეს ორი დისციპლინა გააერთიანა იმ განაცხადით, რომ ენა არაცნობიერივით 

არის სტრუქტურირებული. იგი ფროიდის ოიდიპოსის კომპლექსისა და კასტრაციის 

ბიოლოგიურ ამბავს (სადაც ბავშვს სურს დედა, მაგრამ ბიოლოგიური მამის მხრიდან 

კასტრაციის შიშის გამო თრგუნავს ამ სურვილს) ლინგვისტურად კითხულობს: აქ 

ბიოლოგიური მამა სიმბოლური მამით არის ჩანაცვლებული, რომელიც არა მხოლოდ 

ინცესტის სურვილს კრძალავს, არამედ ყველა იმ ნორმების, წესების და ტაბუების 

განსახიერებაა, რომელიც გადამწყვეტია საზოგადოების ფუქციონირებისთვის. 

ფსიქოანალიტიკოსი თეორეტიკოსები სარკის ფაზას მაყურებლის გამოცდილებასთან 

აკავშირებენ: ნარატივში მაყურებელი ირჩევს პერსონაჟს, რომელიც მისი იდეალური 

ეგოს სახეს შეესაბამება და მასთან ახდენს იდენტიფიცირებას. ამავე დროს 
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მაყურებელი ასევე სიამოვნებას იღებს თვალთვალით და სკოფოფილიური და 

ვუაიერსიტული მისწრაფების გააქტიურებას ახდენს. ფემინისტი ფილმის 

თეორიტკოსებმა დებატებში ყურადღება გაამახვილეს ნარატიულ კინოში მზერის და 

ხედვის გენდერულ მახასიათებელზე. როგორც ლორა მალვიმ აჩვენა ალფრედ 

ჰიჩკოკისა და იოზეფ ვონ სტერნბეგის ფილმების მაგალითზე, ნარატიული კინო 

მაყურებელს უბიძგებს „მამაკაცის მზერით“ დააკვირდეს ფილმს. ეს იმას ნიშნავს რომ 

კამერა მთლიანად მამაკაცი პერსონაჟის მზერაზეა მორგებული და ნარატივის 

განვითარებას მისი პერსპექტივიდან ვხედავთ: მაყურებელი იგივეს ხედავს, რასაც 

მამაკაცი პერსონაჟი და ამ მზერის ობიექტში პასიური, ფეტიშიზირებული ქალია. ი. 

ანნ კაპლანი აღნიშნავს, რომ მალვი აქ არ ანსხვავებს „გამოხედვას“ „მზერისგან“, 

რომელიც, მისი მტკიცებით, ორი განსხვავებული პროცესია. კაპლანისთვის მზერა 

აქტიურია. კაპლანის თანახმად მზერის მატარებელ სუბიექტს ობიექტი თავისთავად 

არ აინტერესებს, იგი საკუთარი შფოთვებით არის გარემოცული, რომელიც 

აუცილებლად სურვილთან არის შერწყმული და აუცილებლად მოიცავს აქტიური 

სუბიექტისა და პასიური ობიექტის შეპირისპირებას (Kaplan, 1997).  „შეხედვა“ კი ამის 

საპირისპიროდ ორმხრივ პროცესს აღნიშნავს, მაშინ როდესაც მზერა ცალმხრივი 

სუბიექტური ხედვაა. სრულიად ვიზიარებ რა კაპლანის შეხედულებას, ანალიზში ამ 

ცნებებს მისეული მნიშვნელობებით ვიხმარ: მზერას – ცალხმრივი, სუბიექტური, 

ხოლო გამოხედვას – ინტერაქტიული, საპასუხო ხედვითი კავშირებისთვის 

აღსაღნიშნავად. როგორც ფუკომ აჩვენა, მზერის ფლობა ძალაუფლების ქონის 

ტოლფასია (Kaplan, 1997), აქედან გამომდინარე აგენტობისაც- რადგანაც აგენტობა 

შეუძლებელია გარკვეული ძალაუფლების ქონის გარეშე. კაპლანი ასევე აღნიშნავს, 

როდესაც ქალი მზერის მფლობელი ხდება, იგი თითქმის ყოველთვის კარგავს მის 

ტრადიციულ ქალურ მახასიათებელს, არა მაინცდამაინც მომხიბვლელობას, არამედ 

სიკეთეს, ჰუმანურობას, დედობრიობას. იგი ხშირად ხდება ცივი, მანიპულატორი და 

ამბიციური- კაცების მსგავსად (Kaplan,1997). ზოგი ფემინისტი კინოკრიტიკოსის 

დაკვირვებით, ფილმის ნარატივში ქალები ლევი-სტროსის მიერ აღწერილი 
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ნიშნებივით ფუნქციონირებენ, რომელთა მეშვეობითაც მამაკაცთა 

ურთიერთდამოკიდებულებაა არტიკულირებული (Cook & Johnston, 1990). ხშირად ეს 

ნიშანი ცარიელია, და მას მნიშვნელობა საჭიროებისდა მიხედვით ენიჭება. ზოგი კი 

უფრო შორს მიდის და ამტკიცებს, რომ ქალები არა მხოლოდ მამაკაცთა პერსონაჟებს 

შორის ფუნქციონირებენ გაცვლით ნიშნებად, არამედ ფილმის სისტემას, ნარატივსა 

და მაყურებელს შორის, და ეს ნიშანი, რომელსაც ქალის რეპრეზენტაცია 

წარმოადგენს, არა მხოლოდ ფილმში ფუნქციონირებს, არამედ იმ დისკურსებსა და 

აღმნიშვნელ სისტემებს შორის, რომელის ნაწილიც მაყურებელია (Cowie, 2000).  

მიმოხილულ სემიო–ფსიქოანალიზს  შემდგომი ასპექტების გასაანალიზებლად 

გამოვიყენებ: 1. როგორ ფუნქციონირებენ ფილმის სისტემაში ქალი პერსონაჟები, 

როგორც ნიშნები და რის აღმნიშვნელებად გვევლინებიან ისინი, 2. რამდენად აქვთ 

მათ შესაძლებლობა თავიანთი სურვილის დასაკმაყოფილებლად და objet petit a–ს 

დასაუფლებლად, 3. როდის და რა შემთხვევაში ახერხებენ ქალი პერსონაჟები მზერის 

(ძალაუფლების) მოპოვებას და რის ფასად უჯდებათ მათ ეს ნარატივში, 4. იმ 

შემთხვევაში როდესაც ქალ პერსონაჟებს აქვთ მზერა/ძალაუფლება/აგენტობა, 

რანაირად იყენებენ მას და რა მნიშვნელობის მატარებელია ეს ქმედებები. 

ნაშრომის სტრუქტურა 

ნაშრომის სტრუქტურა აგებულია შემდეგნაირად: თავდაპირველად განვიხილავ, თუ 

როგორ ხდებოდა ქალის რეპრეზენტაცია კლასობრივ ჭრილში 20-იანი წლების 

დასაწყისში და შუახანებში შემდეგი ფილმების - ტარიელ მკლავაძის მკვლელობის 

საქმე (ივანე პერესტიანი, 1925), ბელა (ვლადიმერ ბარსკი, 1927) და ხანუმა 

(ალექსანდრე წუწუნავა 1926) - მაგალითზე. შემდგომ განვიხილავ, თუ როგორ მოხდა 

ქალის რეპრეზენტაციის მოდიფიკაცია აღმოსავლეთის კონტექსტში ფილმების - 

სურამის ციხე (ივანე პერესტიანი, 1922), ნათელა (ამო ბეკ-ნაზაროვი, 1926), გიული 

(ნიკოლოზ შენგელაია და ლევ პუში, 1927) და ელისო (ნიკოლოზ შენგელაია და 

სერგეი ტრეტიაკოვი 1928) – მაგალითზე. შემდეგ ნაწილში ერთმანეთს შევადარებ 
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დეკადის პირველ და ერთ-ერთ უკანასკნელ ფილმს (არსენა ჯორჯიაშვილი და საკანი 

79), რომლებიც ერთსადაიმავე თემატიკაზე – 1905 წლის რევოლუციისა და მის 

შემდგომ განვითარებულ მოვლენათა კონტექსტზეა -  გადაღებული. ასევე 

განვიხილავ თუ როგორ მოხდა დედის სახის სრული მოდიფიკაცია და ემანსიპაცია 

დეკადის მანძილზე. მომდევნო თავში ვაანალიზებ „ახალი საბჭოთა ქალის“ 

რეპრეზენტაციას მიხეილ ჭიაურელის ფილმის საბა მაგალითზე (1929), ხოლო ბოლო 

თავში კი - ნეპის პერიოდის ბურჟუაზიულ ფემინურობას კოტე მიქაბერიძის ფილმის 

ჩემი ბებია (1929) საფუძველზე. 

         

 

თავი II – კლასი და ქალის სხეულის სიმბოლური მნიშვნელობა 

 

ოციანი წლების შუა პერიოდის სახკინმრეწვის ნაწარმოებებს მკვეთრი 

შეპირისპირებული რეპრეზენტაციები ახასიათებდათ, როგორც კლასის, ისე 

გენდერის კუთხით. კრიტიკოსთა აზრით ამგვარი გადაჭარბებული და მკვეთრად 

კონტრასტული რეპრეზენტაციები მაყურებლისთვის სასარგებლოდ არ მუშაობდა, 

რადგანაც კონტრასტული შეპირისპირებები არ იყო კინემატოგრაფიული გზით 

იდეოლოგიის გადმოსაცემად შესაფერისი გზა. ამ ფაქტს ხშირად აღნიშნავდნენ 

იმდროინდელი კრიტიკოსები და რეცენზენტები. პრესაში ხშირად ისმოდა 

საყვედური, რომ სახკინმრეწვი პირველ რიგში დიდ შეცდომას უშვებდა ქართული 

ყოფის რეალობისგან დაშორებული ასახვით და მკვეთრად შეპირისპირებული 

პროპაგანდის გატარებით, რაც მასებზე დამაჯერებლად არ მოქმედებდა. ერთ-ერთი 

მათგანის აზრით, არც ერთი სხვა ქვეყნის ფილმს არ ახასიათებდა იმდენი ძალადობა, 

ჩხუბი, მოტაცება და გაუპატიურება, რამდენიც ქართულ ფილმებს, და აუდიტორიის 

ფსიქოლოგიაზე მოქმედების თვალსაზრისით ბევრი რამ ჰქონდათ სასწავლი 
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ბურჟუაზიისგან, რომელიც თავის საქმეს იმავე კინემატოგრაფიული პროპაგანდის 

გზით მეტად მოხერხებულად აკეთებდა („კინომრეწველობის ამოცანები ჩვენში“, 

1925). 

ბუნებრივია, რეპრეზენტაციათა მნიშვნელობები სცდებოდა უშუალოდ ფაბულას და 

სოციალური კლასისა და გენდერული იდენტობებისთვის დამახასიათებელი 

გარკვეული ღირებულებებისა და კოდების აღმნიშვნელებად ფუნქციონირებდა. აქვე 

აღსაღნიშნავია რომ როდესაც მამაკაცი პერსონაჟები თავისი კლასის 

მახასიათებლების აღმნიშვნელებად და აქტიურ აგენტებად იყვნენ გამოყვანილნი, 

ქალების როლი მხოლოდ აღმნიშვნელით შემოიფარგლებოდა. როგორც შესავალ 

თავში აღვნიშნე, უკვე საბჭოთა კავშირში ნაციის კატეგორია კლასის კატეგორიით იყო 

ჩანაცვლებული და ქალის სხეულის სიმბოლური ფუნქციაც იგივენაირი დარჩა: აქ 

ქალი უკვე სამშობლოს კი არა, კლასს აღნიშნავდა, რომელზეც ამჯერად კლასობრივი 

მტერი ძალადობდა და არა ეროვნებით „უცხო“. ეს მკვეთრად არის გამოხატული ამ 

პერიოდის ფილმებში, სადაც არისტოკრატი კაცები მუდმივად იტაცებენ და 

ძალადობენ დაბალი წრის ქალებზე. უფრო მეტიც, ქალის სხეული იდეოლოგიური 

და მორალური ბრძოლის ველად არის ქცეული: თუკი იგი „დაბალი“ ფენიდან არის, 

იგი უმანკოა, „მაღალი“ და დაბალი წრის წარმომადგენელ მამაკაცებს შორის 

კონფლიქტის ობიექტია, ხოლო თუკი მაღალი კლასის წარმომადგენელია, მაშინ იგი 

მხოლოდ მისი კლასის უარყოფით თვისებათა კრებულს წარმოადგენს სინეკდოკას 

სახით, რაც მის ვნებიანობაში გამოიხატება. ამგვარად ქალი ყველა შემთხვევაში 

მხოლოდ მისი კლასისთვის დამახასიათებელ გარკვეულ თვისებათა აღმნიშვნელია, 

მაშინ როდესაც მამაკაც პერსონაჟებს ამ თვისებათა აღმნიშვნელის გარდა გარკვეული 

აგენტობაც გააჩნიათ: ისინი მოქმედებენ და კონფლიქტში არიან ერთმანეთთან, 

თუმცა დაბალი ფენის მამაკაცები ყოველთვის აგებენ, რადგან იგულისხმებოდა რომ 

იმ დროში შეუძლებელი იყო მათ გაემარჯვებინათ. 
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ეს განსაკუთრებით ნათლად და ცხადად ჩანს ივანე პერესტიანის 1925 წელს 

გადაღებულ ფილმში ტარიელ მკლავაძის მკვლელობის საქმე, რომელიც ეგნატე 

ნინოშვილის მოთხრობის ჩვენი ქვეყნის რაინდის ეკრანიზაციას წარმოადგენს. 

ფილმი აზნაურ ტარიელ მკლავაძის მკვლელის – სპირიდონ მცირიშვილის 

სასამართლო პროცესით იწყება და ისტორია მოწმეთა ჩვენებებით  იკვრება. 

გათავხედებული აზნაური ტარიელ მკლავაძე, თავის ამფსონებთან ერთად მთელ 

დროს სმასა თუ გართობაში და გლეხობაზე ძალადობაში ატარებს. ერთხელაც 

სოფლის მასწავლებელ სპირიდონს და მის მეუღლე დესპინეს გადაეყრება რკინიგზის 

სადგურზე, სადაც დესპინეს თვალს დაადგამს და მის მოტაცებას განიზრახავს. 

მიუხედავად წარუმატებელი მცდელობისა, დესპინე ისეთ ძლიერ ტრავმას იღებს, 

რომ ამას მისი ჯანმრთელობა და საბოლოოდ სიცოცხლეც ეწირება. როდესაც 

გაუბედურებული სპირიდონი ხელახლა გადააწყდება ტარიელს, რომელიც ახლა 

სხვას ეფლირტავება, სადგურზევე მოკლავს, ხოლო თავად მას კი დაიჭერენ. 

სასამართლო სპირიდონს მაღაროში მუშაობას მიუსჯის, თუმცა იგი გზაშივე 

გარდაიცვლება. 

ფილმში სწორედ გადაჭარბებულად შეპირისპირებულ რეპრეზენტაციებთან გვაქვს 

საქმე, რაც უარყოფითად იყო შეფასებული კრიტიკოსთა მიერ. მათი აზრით, 

დაუჯერებელია წმინდანებისა და ეშმაკების არსებობა, ხოლო ეს ფილმი სწორედ 

ასეთებად წარმოადგენდა, ერთი მხრივ- გლეხობასა და ინტელიგენციას, ხოლო მეორე 

მხრივ-  თავად-აზნაურებს. ამასთანავე ინტელიგენციის წარმომადგენლები 

(სპირიდონი და დესპინე) არც კი იწვევენ სიმპატიას, იმდენად უსუსურები, სუსტები, 

დამთმობები და ნევროტულები არიან (ცაგარელი, 1925). ასევე ბევრი შენიშვნა იყო 

ქართველთა ყოფის არადამაჯერებლ წარმოდგენაზე. თუმცა ფილმი დიდი 

პოპულარობით სარგებლობდა იმდროინდელ აუდიტორიაში, რაზეც მიუთითებს 

ერთ-ერთი კრიტიკოსის შენიშვნა, რომ ხსენებული ფილმი „ასეთ ავტორიტეტს არ 

იმსახურებს“ („წარსულის კოშმარები“, 1925), და ის ფაქტიც რომ მოგვიანებით 
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„ტარიელ მკლავაძე“ ხანჯლების ტრიალსა და ქალების მოტაცებაზე აგებული 

ფილმების კრებსით სახელად იქცა.  

რაც შეეხება ქალთა რეპრეზენტაციას, აქ ყველაზე კარგად და მკაფიოდ არის 

გამოკვეთილი, თუ რა დატვირთვა ქონდა ქალის სექსუალობას კლასის 

დემორალიზაციის ჩვენებისათვის. ყველა მაღალი წრის ქალი თავად იწვევს ტარიელს 

ან სიამოვნებით დაყვება მის ნებას, მათ აქტიური სექსუალობა ახასიათებთ, მაშინ 

როდესაც, - რომ აღარაფერი ითქვას უამრავ გლეხის გოგოზე, რომელებზეც ტარიელი 

ძალადობს, - თვით დესპინეს და სპირიდონის ინტიმური სცენებიც კი ყოველგვარი 

სექსუალობისგან დაცლილია და სრულიად უმანკოა. ამასთანავე დესპინე ყოვლად 

უსუსურად და სუსტად არის ნაჩვენები, რომელიც მუდმივად მოელის სპირიდონის 

მფარველობას, რითაც თავისი ლიტერატურული პერსონაჟისგან მკვეთრად 

განსხვავდება. ქალი პერსონაჟების „აგენტობა“ მხოლოდ სექსუალობისა და ვნების 

ინიცირებაში გამოიხატება: მაღალი წრის ქალები ფლობენ მზერას, და ძალიან 

ხშირად პირველები იყენებენ მას ტარიელის გამოსაწვევად. თუმცა ამ პროცესში 

მაყურებელი ქალის მზერის ობიექტად ქცეულ მამაკაცს ვერ ხედავს, რადგან კამერა 

არასდროს გამოხატავს ქალის თვალთახედვას. მიუხედავად მზერის „ფლობისა“, 

ქალი მაინც მზერის ობიექტად რჩება.   

ვლადიმერ ბარსკის მიერ გადაღებული ბელა (1927) მიხეილ ლერმონტოვის ჩვენი 

დროის გმირის ამავე სახელწოდების მქონე მოთხრობის ეკრანიზაციაა. ბარსკიმ ამ 

პერიოდში ამ ნაწარმოების სრული ეკრანიზაცია შექმნა, თუმცა ანალიზისთვის 

მხოლოდ ბელა ავარჩიე, რადგანაც იგი ამ ციკლის საუკეთესო ფილმად იყო 

აღიარებული. ფაბულა აქაც მსგავსია, თუმცა იმ განსხვავებით რომ აქ მართალია 

„დაბალი“ კლასი არ არის წარმოდგენილი, (ბელა დაღესტნის ნაიბის ქალიშვილია) 

მაგრამ კლასობრივ შეპირისპირებას ამჯერად ნაციონალური შეპირისპირება 

ანაცვლებს, რომლის კონტექსტში რუსი ჯარისკაცები „მაღალ წრეს“, ხოლო 

კავკასიელები კი „დაბალ ფენა“ წარმოადგენენ. ორიენტალიზაციასა და კავკასიის 
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ეგზოტიზაციაზე მომავალ თავში ვისაუბრებ  უფრო ვრცლად, ბელა კი ამ თავისთვის 

იმ კრიტერიუმით შეირჩა რომ აქ პირველ რიგში ძალიან კარგად ჩანს, თუ როგორ 

შეიძლება კლასმა ეროვნება ჩაანაცვლოს და პირიქით; მეორეც, რეჟისორისა და 

სცენარისტის მიერ აგებულ ფილმის ნარატივში აუცილებელი ხდება 

ლიტერატურულ პირველწყაროში არარსებული „მაღალი წრის“ ქალბატონის 

შემოყვანა, სწორედ იმ მიზეზით რომ ქალის სექსუალობამ კლასისთვის 

დამახასიათებელი უარყოფითი მახასიათებლის აღმნიშვნელის ფუნქცია შეასრულოს. 

ბელაში ქალი გაცვლითი ობიექტია მამაკაცებს შორის. კავკასიის მთებში 

გადმოხვეწილ პეჩორინს სურს ბელა, ისევე როგორც ბელას უმცროს ძმას, აზამატს, 

ბელას თაყვანისმცემლის ყაზბიჩის ცხენი ყარაგიოზი (ამ სურვილების იდენტურობა 

კინემატოგრაფიული ხერხით არის გადმოცემული). აზამატი თავიდან ყაზბიჩს 

სთავაზობს ცხენში ბელას გაცვლას, მაგრამ როდესაც ეს უკანასკნელი მის 

შეთავაზებას არ მიიღებს, აზამატი იმავე პირობით პეჩორინს ურიგდება, რომელიც 

პირდება რომ ყაზბიჩის ცხენს მოატაცებინებს. თავიდან ბელა უარყოფს პეჩორინს 

(მიუხედავად იმისა, რომ როგორც ფილმი გვეუბნება, მასზე შეყვარებულია), მაგრამ 

საბოლოოდ პეჩორინი მიიჩვევს და გატეხავს. გარკვეული დროის შემდეგ კი 

მოიბეზრებს. მიტოვებულ ბელას, მარტო სეირნობისას ყაზბიჩი მოიტაცებს, ხოლო 

როდესაც მდევარი დაეწევა (პეჩორინისა და მაქსიმ მაქსიმიჩის სახით) კლავს მას. 

ბელას ასაფლავებენ, პეჩორინი კი მორიგი თავგადასავლის საძიებლად მიემგზავრება. 

როგორც უკვე აღვნიშნე, დაბალ კლასს აქ ნაციონალობა – კავკასიელობა ანაცვლებს, 

ხოლო პეჩორინის ქედმაღლური დამოკიდებულება ბელას და ადგილობრივ 

მაცხოვრებელთა მიმართ არაფრით განსხვავდება დიდად ტარიელ მკლავაძის 

გლეხებისადმი დამოკიდებულებისგან. თუმცა მიუხედავად ამისა, მხოლოდ რუსი 

(მაღალი წრის) მამაკაცი არ არის საკმარისი კლასის დემორალიზაციის 

გამოსახატავად: ფილმის ნარატივში დასაწყისში შემოდის ციხის გამგებლის ცოლი, 

რომელსაც არანაირი სიუჟეტური დატვირთვა არ აქვს შემდგომში: იგი მხოლოდ 
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იმისთვის არის საჭირო, რომ დავინახოთ, თუ როგორ ფლობს იგი აქტიურ, 

სენსუალურ მზერას და მოწადინებით ფლირტაობს ამ მზერით სხვადასხვა 

მომსახურე ჯარისკაცებთან. ამგვარად კვლავდაკვლავ კლასისთვის 

დამახასიათებელი უარყოფითი თვისებების გამოხატვისთვის ქალის ვნებიანობაა 

საჭირო. 

რაც შეეხება ალექსანდრე წუწუნავას ხანუმას, აქ ყველაზე ნაკლებ ჩანს მკვეთრად 

შეპირისპირებული რეპრეზენტაციები. ისიც ლიტერატურული ტექსტის, ავქსენტი 

ცაგარელის იმავე სახელწოდების მქონე პიესის ეკრანიზაცაა, რომელიც დიდი 

წარმატებით იდგმებოდა მეცხრამეტე საუკუნის ბოლოდან მოყოლებული და 

რომელსაც თავად წუწუნავაც დგამდა სცენაზე. გაღატაკებული, ქეიფზე 

გადაყოლილი (თუმცა მამულის მქონე) მოხუცი თავადი ლევანი ახალგაზრდა 

მდიდარ საცოლეს ეძებს, ხოლო მდიდარ ვაჭარ მაკარს, თავისი ქალიშვილის 

თავადზე გათხოვება სურს სოციალური სტატუსის მომატების მიზნით. მაგრამ მისი 

ქალიშვილი ქეთო და თავად ლევანის ძმისშვილი კოტე ერთმანეთზე არიან 

შეყვარებულები. თუმცა არც მაკარს სურს რაიმის გაგება და კოტეც, ბიძის საცოლის 

ვინაობას რომ გაიგებს, რომელიც მაჭანკალმა ქაბატუმ გაურიგა, ვეღარაფერს იტყვის. 

ახალგაზრდები ქაბატუს მეტოქე ხანუმას დახმარებით მამასაც და ბიძასაც 

გააცურებენ და ჯვარს დაიწერენ, თუმცა საბოლოოდ ყველაფერი ბედნიერად 

მთავრდება: გახარებული ლევანი მამულს (რის გამოც მაკარს ლევანისთვის ქეთოს 

მითხოვება სურდა) ძმისშვილს გადასცემს, და მაკარსაც სათქმელი არაფერი აქვს. 

როგორც უკვე აღვნიშნე, აქ ისეთ მკვეთრ ბინარულ შეპირისპირებას ვერ ვხვდებით. 

პიესა და ფილმი თავისთავად ორი ფენის: არისტოკრატიისა და ბურჟუაზიის 

შერწყმაზეა, რომელიც მათი ორი წარმომადგენლის ფაქტობრივი ქორწინებით არის 

განსახიერებული: იგი არა გარიგებით და ავტორიტეტთა ნებით (მამა და ბიძა), 

არამედ ახალგაზრდების ამბოხითა და ნამდვილი სიყვარულის მეშვეობით 

ხორციელდება. აქ ქალის სექსუალობა აღარ არის იმგვარად დემონიზირებული, 
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როგორც წინა ფილმებში, თუმცა კრიტიკა არც ერთ ფენას არ აკლია: თავად ლევანს 

არაფერი ადარდებს ქეიფის და ფულის გარდა, ხოლო ვაჭარი მაკარი სოციალური 

სტატუსის ამაღლებისა და მამულის ხელში ჩაგდებისთვის სულ ადვილად იმეტებს 

შვილს საძულველი კავშირისთვის. კოტე ერთგვარად მუშათა კლასის 

წარმომადგენლად გვევლინება (ეს უფრო პიესაში ჩანს, ვიდრე ფილმში): იგი სონას 

(პიესაში) მითხოვებაზე უარს იმიტომ იღებს, რომ მხოლოდ „უჩიტელია“ და არც 

ფული აქვს, და არც მიწა. თუმცა ეს სიმტპომი მალევე იკურნება ბიძისგან 

მემკვდრეობის –მამულის მიღებით. რაც შეეხება ქალთა რეპრეზენტაციას აქ ქალის, 

როგორც ცარიელი აღმნიშვნელის, არასრულის მნიშვნელობა კადრების 

კომპოზიციურ აგებაში ჩანს: როდესაც ოპერატორს კოლორიტის გადმოცემა სურს, 

კადრი მხოლოდ მამაკაც პერსონაჟს ეთმობა (ყარაჩოღელებს) ხოლო ქალს 

(ორთაჭალას ტურფები) კი - არასდროს. ქალები მხოლოდ საერთო ხედში ჩანან. 

ჯუდით მეინი ხაზს უსვამს, რომ საბჭოთა ფილმებში რეპრეზენტაციის ანალიზისას, 

აუცილებლად უნდა გვქონდეს მხედველობაში მონტაჟის თეორია, რომელსაც 

საბჭოთა რეჟისორებისთვის არა მარტო ფილმის რედაქტირების და კადრების 

აწყობის ფუნქცია ქონდა (Mayne, 1989): იმის გათვალისწინებით, თუ ვინ ჩანს კადრში, 

და როგორ, შეგვიძლია ვიმსჯელოთ რამდენად სრულფასოვანი პერსონაჟია, 

განურჩევლად იმისა, ეპიზოდურ როლში გვევლინება თუ არა ეს პერსონაჟი. 

პერსონაჟებისთვის „სრულფასოვნებისა“ და „არასრულფასოვნებად“ დაყოფის 

პოლიტიკა განსაკუთრებით კარგად ჩანს ხანუმაში ეპიზოდური, კოლორიტის 

შემომტანი სცენების ასახვისას.   კამერა ამ დროს ხასიათის გადმოსაცემად 

ერთმნიშვნელოვნად მამაკაც პერსონაჟებს ანიჭებს უპირატესობას, ხოლო ქალებს 

მხოლოდ საერთო ხედში ათავსებს. კამერის პოლიტიკა და უპირატესობის მინიჭება 

იძლევა იმის გაცხადების საშუალებას, რომ ქალები არ არიან საკმარისად 

„სრულფასოვნები“ ატმოსფეროს გადმოსაცემად, (მიუხედავად ჯონ ბერგერის 

განაცხადისა, რომ ქალები ზუსტად ატმოსფეროს შესაქმნელად გამოიყენებოდნენ 
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მხატვრობაში (Berger, 1972)), არამედ მამაკაცები, როდესაც ისეთი მნიშვნელოვანი 

რაიმეს გადმოცემას ეხება საქმე, როგორიც „ეპოქის სულია“. 

 

 

თავი III –„აღმოსავლეთი“ ეკრანზე: ორიენტალიზაცია, თხრობის სადიზმი და 

ნარაციის აგენტები 

 

20-იან წლებში სახკინმრეწვის პროდუქციის თემატიკაში წამყვანი ადგილი ეჭირა 

ეროვნული, ხანდახან კი უცხოური ლიტერატურული ტექსტების ეკრანიზაციასა და 

მმართველი კლასისა და ცარისტული რეჟიმის წინააღმდეგ ამხედრებულ რეალურ 

პირთა ცხოვრების ასახვას, რომლებიც მოგვიანებით ეროვნულ სოციალურ გმირებად 

იქცნენ. ეს არა მხოლოდ სახკინმრეწვისთვის, არამედ ყველა რეგიონალური 

კინოწარმოებისთვის დამახასიათებელი ტენდენცია იყო. როგორც ქართველი, ისე 

რუსი კრიტიკოსები უკმაყოფილონი იყვნენ რეგიონალური კინოწარმოების მიერ 

აღმოსავლეთისა და მისი წარსულის ეკრანზე გადატანის გზებით. ორივენი თანაბრად 

უჩიოდნენ მეტისმეტ ორიენტალიზაციასა და წარსული ყოფისა და ეთნოგრაფიის 

დამახინჯებულად წარმოსახვას. ამის მიზეზი ის იყო, რომ რეჟისორები, რომლებიც ამ 

ფილმებს იღებდნენ და სცენარისტები, რომლებიც სცენარს წერდნენ, ძირითად 

შემთხვევაში ადგილობრივები არ იყვნენ და ისტორიულ ყოფაზე მხოლოდ 

ზედაპირული წარმოდგენა ჰქონდათ. როგორც კრიტიკოსები აღნიშნავდნენ, 

აღმოსავლურ თემატიკაზე გადაღებული ფილმებს (არა მხოლოდ საქართველოს, 

არამედ რეგიონის სხვა რესპუბლიკებიდანაც) ერთი და იგივე სქემა ახასიათებდათ: 

სიუჟეტი ყაჩაღებად ქცეული, ცარისტული და ფეოდალური რეჟიმის წინააღმდეგ 

ამბოხებული გმირების ირგვლივ ტრიალებდა, და მათი განვითარებაც ძალიან ჰგავდა 

ერთმანეთს (“Good Eastern Film”,1926). ამასთანავე ეს ფილმები გამიზნულად 
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მოსკოვისთვის იყო გადაღებული და წარმატების მთელი ფსონი აღმოსავლეთის 

ეგზოტიკასა და სილამაზეზე იდებოდა. ამ ეგზოტიზაციაში კი, ბუნებრივია, ქალთა 

ობიექტივიზაციასა და ვიქტიმიზაციას წამყვანი ადგილი ეჭირა. როგორც ერთ-ერთი 

კრიტიკოსი აღნიშნავდა, ქალის პასიური, ორიენტალისტური როლი საბჭოთა 

აღმოსავლური ფილმების ერთ-ერთ უმთავრეს ნაკლს წარმოადგენდა (Speshnev, 1929), 

სადაც ქალს მხოლოდ ატმოსფეროს შექმნისა და მოძალადესა და მის დამცველ 

ახალგაზრდა კაცს შორის ბრძოლის ობიექტის ფუნქცია ქონდა. ლორა მალვის 

თანახმად, ნარატიული ფილმის სცენარში ქალი ფეტიშიზირებულ ობიექტს 

წარმოადგენს, რომელიც თხრობის სადიზმის თანახმად უნდა დასაჯონ ან 

გადაარჩინონ (მამაკაცმა პერსონაჟებმა) (Mulvey , 1975). 20-იანი წლების ქართული 

ფილმის სცენარებში, ბოლო წლებს თუ არ ჩავთვლით, ქალები წარმოდგენილები 

იყვნენ როგორც უმანკო, მშვენიერი ფეტიშიზირებული ობიექტები, რომლებიც 

გადარჩენის ნაცვლად სასტიკად ისჯებოდნენ მამაკაცი პერსონაჟების მიერ, 

რომლებიც თავის მხრივ პატრიარქალურ, მჩაგვრელ სისტემას წარმოადგენდნენ, 

ხოლო თუკი ქალებს გვერდით „კარგი“კაცები ყავდათ, ქალების ხსნა მათ ძალას 

აღემატებოდა, რადგანაც, თავის მხრივ, ისინიც კასტრირებულნი და 

ფემინიზირებულები იყვნენ. ეს გამოწვეული იყო იმ გარემოებით, რომ მამაკაცებიც 

და ქალებიც არა მხოლოდ თავიანთი სქესის აღმნიშვნელები იყვნენ, არამედ იმ 

კლასისაც, რომელსაც მიეკუთვნებოდნენ. იმ შემთხვევაშიც კი, თუკი ამ ფილმებს 

ბევრი მსგავსება და ერთგვაროვნება ახასიათებთ, და ვლადიმერ პროპის მსგავსად, 

შეიძლება ამ პერიოდში წარმოებული ფილმების ერთგვარ „არქეტიპულ სცენარს“ 

მივაკვლიოთ, ეს საკმარისი არ იქნებოდა მათი არსისა და ფუნქციონალობის 

გასაგებად. ლევი-სტროსის თანახმად ამგვარი ანალიზი, ანუ მხოლოდ მსგავსებებისა 

და განსხვავების გამოკვეთა შორს არ წაგვიყვანს. სტრუქტურალისტური 

მეთოდისთვის საჭიროა ტექსტებში სინთეზისა და ანალიზის გამოყენება (Wollen, 

1969). 
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როგორც წინა თავში ვნახეთ, სახკინმრეწვის ფილმებში ქალები ძირითადად 

პასიურები არიან და ჩამორთმეული აქვთ ყველანაირი აგენტობა და სუბიექტურობა. 

თუკი მათ რაიმე სახის აგენტობა გააჩნიათ, იგი უკიდურესად შეზღუდულია და 

აქტიური სექსუალობის სფეროს არ სცილდება, რომელიც, თავის მხრივ, მაღალი წრის 

დემორალიზაციის აღმნიშვნელია. ამგვარ პერსონაჟთა მთავარი განმასახიერებელი-

ნატო ვაჩნაძე, მემურებში წერდა თუ როგორი გულდაწყვეტილი იყო მუდამ პასიური 

ქართველი ქალის როლის თამაში რომ უწევდა, რომლებიც ასე ერთგვაროვანი იყო 

(თათარაშვილი, 2014). ქალთა რეპრეზენტაციის საკითხი, რომელიც სრულიად არ 

შეესაბამებოდა იმდროინდელ საბჭოთა ემანსიპაციურ პოლიტიკას, ბევრ კრიტიკოსს 

აწუხებდა, და არა მხოლოდ საქართველოში. 1928 წელს ქართულ ჟურნალ 

„მემარცხენეობაში“ სერგეი ტრეტიაკოვმა წერილიც კი გამოაქვეყნა „ნუ დავეხმარებით 

მტრებს“, სადაც იგი კინომუშაკებს აქტივისტი, ამხანაგი, მუშა თანამედროვე ქალის 

სახის შექმნისკენ მოუწოდებდა (ტრეტიაკოვი, 1928). წერილის დაბეჭდვისას მას 

ახალი დამთავრებული ჰქონდა ნიკოლოზ შენგელაიასთან ერთად მუშაობა ფილმზე 

ელისო. 20-იანი წლების ბოლოს მართლაც ახალი ეტაპი დაიწყო სახკინმრეწვის 

მუშაობაში. ამ დროს გამოვიდა ეკრანებზე ახალგაზრდა რეჟისორთა ნამუშევრები, 

რომელთაგან ზოგი თანამედროვე ყოფას აღწერდა (მიხეილ გელოვანის 

ახალგაზრდობა იმარჯვებს, მიხეილ ჭიაურელის საბა), ხოლო ზოგი, (ელისო) 

მიუხედავად იმისა რომ თემატურად ისტორიულ კავკასიაში ვითარდებოდა, 

მრავალგზის ორიენტალიზირებული აღმოსავლეთისა და აღმოსავლელი ქალის 

სრულიად საპირისპირო სურათს სთავაზობდა მაყურებელს. ამ თავში მე 

გავაანალიზებ იმ ცვლილებებს, რაც აღმოსავლეთისა და აღმოსავლელი ქალის 

რეპრეზენტაციამ განიცადა ქართული კინოსექციისა და შემდგომში სახკინმრეწვის 

ნაწარმოებში დეკადის მანძილზე გადაღებული ოთხი ფილმის მაგალითზე: ივანე 

პერესტიანის სურამის ციხე (1922), ამო ბეკ–ნაზაროვის ნათელა (1924), ნიკოლოზ 

შენგელაიასა და ლეო პუშის თანამშრომლობით გადაღებული გიული (1927) და 
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ნიკოლოზ შენგელიასა და სერგეი ტრეტიაკოვის თანამშრომლობით შექნმნილი 

ელისო (1929).  

 სურამის ციხე, გიული და ელისო იმავე სახელწოდების მქონე დანიელ ჭონქაძის, შიო 

არაგვისპირელის და ალექსანდრე ყაზბეგის მოთხრობების ეკრანიზაციას 

წარმოადგენენ. ნათელა კი რეალური ფაქტის – 1857 წლის სამეგრელოს გლეხთა 

აჯანყების ფონზე იშლება და მთავარი გმირი ამ ამბოხების მეთაურის – უტუ მიქავას 

დად არის გამოყვანილი. თუმცა ისტორიული ფაქტები დიდწილად დამახინჯებული 

და გადასხვაფერებულია (მაგ. უტუ მიქავას სიკვდილი ფილმში, როდესაც 

სინამდვილეში იგი გადაასახლეს და შემდგომ მშობლიურ სოფელში მამასახლისადაც 

იყო არჩეული (მახარაძე, 2014), ეკატერინე დადიანის სამეგრელოში ყოფნა 

აჯანყებისას და ა.შ.)) რაც შეეხება ლიტერატურულ ტექსტებს, სამივე მოთხრობის 

შემთხვევაში სიუჟეტის მნიშვნელოვან ცვლილებასთან გვაქვს საქმე: მაგ. 

დურმიშხანის ამბავის ის ნაწილი, რომელიც მას ცივსისხლიან მანიპულატორად და 

მხოლოდ მოგებაზე ორიენტირებულად წარმოაჩენს, ამოღებულია (ნათია ამირეჯიბის 

თვალსაზრისით, ეს გამოწვეული იყო იმ გარემოებით რომ რეჟისორმა და 

სცენარისტმა იგი მისი დაბალი წარმოშობის გამო დაინდეს (ამირეჯიბი, 1990)); 

გიულის შემთხვევაში ქერბალაი მიტოს და გიულის ერთგული რჩება. თუმცა 

ყველაზე საფუძვლიანი გარდასახვა მაინც ელისოს შემთხვევაშია: აქ მხოლოდ 

მთავარი თემაა დარჩენილი პირველწყაროდან, ხოლო სიუჟეტის განვითარება 

სრულიად სხვანაირია: ელისო, ვაჟია და ანზორი ერთად კი არ გაურბიან რუს 

ჯარისკაცებს და მათი ტყვიის მსხვერპლნი კი არ ხდებიან, არამედ ელისო ვაჟიასთან 

ერთად გაქცევას საკუთარ ხალხთან და მამასთან ერთად გადასახლებას არჩევს. ყველა 

ამ ცვლილებას სოციალურად თუ მორალურად განპირობებული იდეოლოგიური 

მოსაზრება ედო საფუძვლად: სურამის ციხის შემთხვევაში როგორც ამირეჯიბმა 

აღნიშნა გლეხობიდან გამოსული ვაჭრის დანდობა წარმოშობის გამო, გიულის 

შემთხვევაში მეგობრების ერთგულების შენარჩუნება, ხოლო ელისოს მაგალითზე კი 

ერი-სახელმწიფოს ერთიანობა და მნიშვნელობა. რეფერატში, განსხვავებით 
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სადისერტაციო ნაშრომისგან, მხოლოდ ამ ზოგადი დაკვირვებით შემოვიფარგლები 

და მხოლოდ ქალთა რეპრეზენტაციის მახასიათებლებზე შევაჩერებ ყურადღებას. 

„მამების“ მიერ გადაღებულ ფილმებს (ივანე პერესტიანი, სურამის ციხე, 1922, ამო 

ბეკ–ნაზაროვი ნათელა  1926) დიდწილად ახასაიათებთ ქალის უკიდურესი 

ობიექტივაცია, და მის „სანახაობად“ წარმოჩენა. ორივე ფილმი ხშირად წარმოაჩენს 

ქალს როგორც ერთგვარ „სურათს სურათში“: მოჩარჩოებული ახლო ხედით- რაც 

მსგავსი ობიექტივაციის კლასიკური მაგალითია. თუმცა ნათელაში ობიექტივაციის 

დონე და ხარისხი კიდევ უფრო მაღალია: კამერა მუდმივად ნათელას როლის 

შემსრულებელ ნატო ვაჩნაძეზეა ფოკუსირებული და სცენაში მონაწილე მამაკაცი 

მხოლოდ წამიერად გაიელვებს. განსაკუთრებით დიდი დრო ეთმობა კაიროს 

ბაზარზე გაყიდული ნათელასა და მისი მეგობარი გოგონების გვერდი-გვერდ 

მიხუტებული, ეროტიზირებული ახლო ხედების ჩვენებას სხვადასხვა რაკურსით, 

რომელიც ზედმეტადაა დროში გაწელილი და ცალსახად მამაკაცის მზერისთვის 

სიამოვნების ფუნქცია აქვს. მსგავსს ეროტიზირებულ კადრებს ასევე ჭარბად 

ვხვდებით ჰარამხანის სცენაშიც. ამ გრძელ, გაწელილ, კადრებს, რომლებიც მხოლოდ 

ქალთა ნახევრადშიშველ სხეულებს აჩვენებენ, არანაირი დატვირთვა არ აქვს 

სიუჟეტური განვითარების მხრივ. ქალის სხეულის მნიშვნელობა 

არაერთმნიშვნელოვანია: იგი ერთსა და იმავე დროს აღნიშნავს სამშობლოსაც, 

კლასსაც, (ნათელა, სურამის ციხე) და ცრუმორწმუნეობასა თუ 

ჩამორჩენილობას/უცოდინრობას, რაც ერთმნიშნველოვნად რელიგიასთან 

ასოცირდება, (სურამის ციხე). ვარდუა ობიქტივიზირებულია, მაგრამ ისიც ფლობს 

მზერას, და სრულიად ამართლებს ზემოთ აღნიშნულ  ი. ანნ კაპლანის დაკვირვებას 

იმის შესახებ, რომ მზერის ფლობისას ქალი მაშინვე კარგავს „ქალურ“ თვისებას და 

„მასკულინური“ ხდება - ანუ ცივსისხლიან მანიპულატორად იქცევა: იგი 

მიზანმიმართულად და სასტიკად იძიებს შურს დურმიშხანზე ღალატისთვის. აქვე 

ჩნდება დედობის მეტაფორული მნიშვნელობაც: სურამის ციხეში ყველა ქალს 

ართმევენ დედობის შესაძლებლობას, რაც, თავის მხრივ, პატრიარქალურ სამყაროში 
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ქალის თვითრეალიზაციის ერთადერთი შესაძლებლობაა (Freud, 1933). ისინი ან ვერ 

ხდებიან დედები (ვარდუა) ან საკუთარი შვილების სიკვდილს (გაიანე) ან წართმევას 

(დურმიშხანის დედა) ეწირებიან, ხოლო სიცოცხლეს კი თვითმკვლელობით 

ასრულებენ. იმ შემთხვევაში კი, თუ შვილების გადარჩენას შეეცდებიან, ისინი კვლავ 

სიკვდილით ისჯებიან (მარია, ოსმან–აღას დედა). ფილმსა და მოთხრობაში ასახული 

დედობის შეუძლებლობის ასპექტი ასევე მიუთითებს იმ ფაქტზე რომ დაბალ ფენას, 

გლეხობას, ზოგადად ფეოდალიზმის ხანაში არ ჰქონდა დედობის შესაძლებლობა, 

რაც, თავის მხრივ, ნაყოფიერების, სიცოცხლის და აქტივობის აღმნიშვნელია. 

ნათელაში მაღალი წრის ქალებს (ეკატერინე დადიანი და მისი დისშვილი) აქტიური 

ვნებიანობა არ ახასიათებთ, მაგრამ სამაგიეროდ ხაზგასმულია მათი სისტიკე და 

ქედმაღლური დამოკიდებულება მოახლეთა მიმართ. აქტიური სექსუალობა აქაც 

კვლავ მაღალი წრის მახასიათებლად რჩება, თუმცა ამჯერად მამაკაცში გამოიხატება. 

კამერა მუდმივად ახდენს ნათელას და სხვა ქალების  ობიექტივიზაცია და 

სექსუალიზირებას მთელი ფილმის მანძილზე. თუმცა ნათელას ამგვარი წარმოსახვა 

უმალ წყდება მას შემდეგ, რაც იგი ჰარამხანიდან ჯონდოსთან ერთად გაიქცევა და 

ამბოხებულ ძმას შეუერთდება ტყეში.  მართალია ტყე არ არის სიმდიდრისა და 

სენსუალობის გადმოცემისთვის იდეალური ადგილი, მაგრამ იმ გარემოებას, რომ 

კამერა სავსებით მოულოდნელად წყვეტს ნათელას სხეულის ობიეტქტივიზაციას, 

სხვა დატვირთვა აქვს: მას შემდეგ, რაც კამერამ გადაჭარბებული დოზებით წარმოსახა 

ქალური სექსუალურობა, ახლა იგი თხრობის მასკულინურ ძალებზე 

კონცენტრირდება სრულიად. რაც შეეხება „აღმოსავლეთის“ ეკრანულ წარმოჩენას, 

ეგზოტიზაცია ორივე ფილმში უხვადაა: ნათელაში ზემოთ ნახსენები კაიროს ბაზარი 

და ჰარამხანის სცენები ამის დასტურია, სურამის ციხეში“წარმოდგენილი თბილისი 

კი მაღალ კოშკში გამომწყვდეული, ყმაწვილ კაცთან მოფლირტავე ჩადრიანი 

ქალებით უფრო მეტად „ათას ერთი ღამის“ ზღაპრების ასოციაცას იწვევს. ასევე 

უკიდურესად ორიენტალიზირებულია გაიანეც, სცენარის თანახმად სურამში 
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მცხოვრები გლეხის ქალიშვილი, რომელიც ჩაცმულობით და მოკაზმულობით 

ნათელაში გადმოცემულ ჰარამხანის მობინადრეებს ჩამოჰგავს. 

რაც შეეხება გიულის, იგი პირველ გარღვევას (ან გარღვევის მცდელობას) 

წარმოადგენს ზემოთაღწერილ ტრადიციაში. აქ გადმოცემულ მუსლიმ თემთა ყოფა 

რეალურად და, როგორც გაზეთ კომუნისტის ერთ-ერთი კრიტიკოსი აღნიშნავდა, 

„აღმოსავლურ სანელებლების“ გარეშე არის გადმოცემული (შხეფი, 1927). 

ეთნოგრაფიული ყოფა რეალურად არის ნაჩვენები: აქ აღარ ვხვდებით ბრჭყვიალა 

სამკაულებით მოკაზმულ, ნახევრადშიშველ და სახეშებურულ ქალებს. მათი სამოსი 

ჩვეულებრივი, ყოველდღიურია და არც ჩადრის მიღმიდან მაცდუნებელი მზერით 

ეპრანჭებიან მამაკაცებს. საერთოდ, ჩანს, რომ ბორჩალოს რეგიონში მცხოვრები 

ქალებისთვის სულაც არ იყო აუცილებელი სახის შებურვა. თუმცა ქალები კვლავ 

მამაკაცთა შორის გასაცვლელ „ვალუტას“ წარმოადგენენ. კამერა აღარ ახდენს ქალის 

ობიექტივაციას (ყოველ შემთხვევაში წინა ფილმებთან შედარებით). ფილმში მზერის 

მატარებელი ძირითადად ალი, ხანშიშესული მდიდარი გლეხია, რომელსაც გიულის 

ცოლად შერთვა სურს, და მიუხედავად იმისა, რომ ქუჩუკი, გიულის მამა, უარზეა, 

მისი სიკვდილის შემდეგ მაინც ისრულებს წადილს და გიულის დედინაცვალი 

სალიხე მას გერს ცხვარში უცვლის. მართალია მოთხრობა მეცხრამეტე საუკუნისაა, 

მაგრამ როგორც „მშრომელ ქალში“ დაბეჭდილი წერილებიდან ჩანს, ეს პრაქტიკა ჯერ 

კიდევ აქტიურად გამოიყენებოდა 20-იანი წლებშიც. რაც შეეხება მიტროს, გიულის 

შეყვარებულს, მას და გიულის შორის „შეხედვითი კავშირია“: მათი მზერები 

ყოველთვის ორმხრივია და ურთიერთსაპასუხო, მაშინ როდესაც ალის მზერა მუდამ 

ცალმხრივია. რამდენჯერაც გიული შეამჩნევს რომ ალის მზერის ობიექტია, საკუთარ 

მზერას მუდამ არიდებს თავის მიბრუნებით და სახეზე თავსაბურავის აფარებით. ეს 

მზერითი პოზიცია ფილმის ბოლოსკენ იცვლება: ძალდატანებული ქორწილის 

შემდეგ ალი განიარაღებულია, ამიერიდან გიულია მზერის მფლობელი, ალი კი –

ობიექტი. თუმცა გიულისა და მიტროს შორის ბოლომდე ნარჩუნდება ორმხრივი 

„შეხედვითი კავშირი“. ისევე როგორც ვარდუას შემთხვევაში, მას მერე რაც გიული 
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მზერის მატარებელი ხდება, ისიც ერთგვარი მანიპულატორი ხდება: იგი ცდილობს 

მოტყუებით გაეპაროს ალის, აგენტობა მოიპოვოს და საკუთარი ცხოვრება თავად 

წარმართოს მიტროსთან ერთად, მაგრამ მიუხედავად მზერითი გაძლიერებისა, იგი 

მარცხდება. გაქცეულს და კლდეში შეფარებულს ალი კლავს. მიუხედავად მზერითი 

გაძლიერებისა, გიულის ცდა რომ მჩაგვრელი სიმბოლური წესრიგი დაამსხვიროს და 

საკუთარ სხეულსა და ცხოვრებაზე კონტროლი თავად მოიპოვოს, იგი მარცხდება და 

ამისთვის ისჯება. ბოლო კადრი, სადაც გიულის გარდაცვლილი სხეული ჩანს, ხაზს 

უსვამს გიულისთვის მზერის – მხედველობის, სიცოცხლის და აგენტობის წართმევას 

– გიულის სახეს ცეცხლი ისე დაჰნათის, რომ მისი თვალები ჩრდილშია და არ ჩანს, 

ამგვარად იგი მეტაფორულად და პირდაპირი მნიშვნელობით დაბრმავებულია.  

ელისო კულმინაციას წარმოადგენს ორიენტალიზაცია–ეგზოტიზაციისგან 

გათავისუფლებისა და ქალის აგენტობის მხრივაც. ფილმში ინდივიდების პირადი 

ტრაგედია მასის ტრაგედიად არის ქცეული. ეს მიღწეულია რიტმული მონტაჟით 

შემდეგ სცენებში: ჯერ აულის მოსახლეობა სახლს უშენებს ერთობლივი ძალებით 

ღარიბ ქვრივს, შემდგომ ჩეჩნები ერთსულოვნად აპროტესტებენ კაზაკების მიერ 

გადასახლების ბრძანებას, და ბოლოს გადასახლებისას გზაში გარდაცვლილი 

თანასოფლელი ქალის სიკვდილის ერთობლივი დატირება რომელიც შემდეგ 

კოლექტიურ ცეკვაში გარდაისახება. დატირებისას რიტმული მონტაჟი ცხადად 

აიგივებს გარდაცვლილ ქალსა და ცეცხლმოკიდებულ აულს, რომელსაც ჩეჩნები 

სტოვებენ და გადმოსცემს იმ აზრს, რომ ჩეჩნები მხოლოდ გარდაცვლილ ქალს კი არა, 

სამშობლოსაც დასტირიან ამავდროულად.   

შენგელაიას თანამედროვე კრიტიკოსები საყვედურობდნენ რომ მან ფორმის ძიებაში 

გმირი დაკარგა. ზოგადად, მიჩნეულია, რომ ელისოს მთავარი გმირი მასაა. მასა 

ნამდვილად არის გმირი, მაგრამ პერსონაჟთა სახეები და ხასიათები იმდენად 

მკვეთრადაა დამუშავებული, რომ მიუხედავდ მასის მთავარ გმირად გამოყვანისა, 

ისინიც ინარჩუნებენ პროტაგონისტობას, განსაკუთრებით კი ელისო. იგი ფილმის 
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დასაწყისშივე უკვე დაპირისპირებულია სიმბოლურ წესრიგთან: მუსლიმ გოგოს 

ქრისტიანი ვაჟია უყვარს და აცხადებს, რომ თუ საჭირო იქნება, მამის სიტყვას არ 

დაემორჩილება და უარის შემთხვევაშიც კი თავის გულისსწორთან ერთად გაიქცევა. 

იგი  უკვე დასაწყისშივე მზადაა და გადაწყვეტილება აქვს მიღებული, რომ საკუთარ 

ცხოვრებას და სხეულს თავადვე განკარგავს, რითაც მკვეთრად განსხვავდება მისი 

წინამორბედი პერსონაჟებისგან. ელისო ასტამირისთვის სამაგალითო ვაჟის 

თვისებებსაც ავლენს: როდესაც გადასახლებული ჩეჩნები აულს ტოვებენ, ასტამირი 

წუხს, რომ რუსებს აული ხელშეუხებლად დაუტოვეს. ამის გაგონებაზე ელისო ჩუმად 

გაიპარება, აულ ვერდში დაბრუნდება და ცეცხლს მისცემს მას. ამ ქმედებით იგი არა 

მხოლოდ საკუთარ ავტონომიას, გამბედაობას და აგენტობას გამოხატავს, არამედ 

საკუთარი თავის განკაცებასაც ახდენს: იგი ისე იქცევა, როგორც ასტამირი 

მოიქცეოდა, ახალგაზრდა რომ ყოფილიყო, ან რასაც მისი ვაჟი იზამდა, რომ ყოლოდა. 

ამ ქმედებით იგი საკუთარ ხალხს და ამ ხალხის წინამძღოლს – მამას ღირსებას 

უნარჩუნებს. 

ელისო არა მარტო საკუთარ ბედს და სხეულს განკარგავს, არამედ ხალხზეც აქვს 

გავლენა. როდესაც ჩეჩნები ვაჟიას ადანაშაულებენ გადასახლებაში, ელისო მანდილს 

მოიხსნის და ხალხს აჩერებს. მართალია, მანდილის მოსხნა მშვიდობის 

ჩამოსაგდებად გავრცელებული პრაქტიკა იყო მთაში, მაგრამ ამ დროს მაღლა 

ხელაწეული ელისო ბიბლიურ მოსეს ჩამოჰგავს და ისე გადაეფარება ვაჟიას, როგორც 

ჩეჩენთა ახალი პატრიარქი (Gray, 2014). ამგვარად ელისო, წინამორბედი გმირებისგან 

განსხვავებით თავად ხდება მამაკაცის დამცველი და გადამრჩენელი. ბიჩ გრეის 

დაკვირვებით, როდესაც ელისო ვაჟიას გარდაცვლილი ქალის ბავშვის მოზდოკში 

წაყვანას სთხოვს, ვაჟია ფემინურად არის მარკირებული. თუმცა, ჩემი აზრით, ამგვარი 

მარკირებას ზემოთაღნიშნულ ვაჟიას და ჩეჩნების გაშველების ეპოზოდში აქვს 

ადგილი. საბოლოო გადაწყვეტილებას ელისო თავად იღებს: იგი თავის ხალხთან და 

მამასთან  დარჩენას და უბედურების გაზიარებას არჩევს ვაჟიასთან ცხოვრებას. 

ამგვარად ელისოს პერსონაჟი წარმოადგენს ქალთა ეკრანულ რეპრეზენტაციებში 
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დიდ გამონაკლისს, რომელიც თავისუფალი აქტორია და დამოუკიდებელია. თუმცა 

იგი თავის დამოუკიდებლობას ერი-სახელმწიფოს ინტერესებისთვის იყენებს, და 

პირად ბედნიერებაზე უარს ამბობს.  აღსანიშნავია, რომ მიუხედავად ასეთი 

ემანსიპირებული და აქტიური ქალი გმირისა, ელისოში ქალის სხეული მაინც არ 

არის ვიქტიმიზაციისგან თავისუფალი: იმისთვის, რომ ჩეჩენთა თემმა კათარზისს 

მიაღწიოს, ქალი უნდა შეეწიროს მსხვერპლად. მონტაჟი კი ერთმნიშვნელოვნად 

აიგივებს გარდაცვლილი ქალის სხეულს ცეცხლმოკიდებულ აულ ვერდისთან. 

დასკვნის სახით შეიძლება ითქვას, რომ აღმოსავლეთის თემაზე გადაღებულ 

ფილმებს 20-იანი წლების ბოლომდე ახასიათებდათ ქალის სხეულის 

ობიექტივიზაცია და ქალი ხშირად ფუნქციონირებდა როგორც საკუთარი კლასის თუ 

ქვეყნის მეტაფორა, თუმცა ქალის სხეულის მნიშვნელობა ნიშანთა სისტემაში 

იცვლებოდა. იგი აუცილებლად იყო ვიზუალური სიამოვნების წყარო ობიექტივაცია 

/სექსუალიზაციის მეშვეობით, ხანდახან ჩამორჩენილობის შურისძიებისა და 

სისასტიკის აღმნიშვნელი (სურამის ციხე, ნათელა), და ყოველთვის იყო ჩაგრული 

ხალხის/კლასის/რეგიონის აღმნიშვნელი (სურამის ციხე, ელისო). 20-იანი წლების 

ბოლოს ისტორიული კავკასია თავისუფლდება ეგზოტიზაციისგან და იცვლება 

კინოში ქალთა რეპრეზენტაციაც. თუმცა აღსანიშნავია, რომ თუკი პროტაგონისტი 

ქალები ცდილობენ აგენტობისა და საკუთარი ცხოვრების განკარგვის უფლების 

მოპოვებას, ისინი მარცხდებიან და სიკვდილით ისჯებიან (გიული). ხოლო ვისაც 

უკვე აქვს აგენტობა, იგი მას საზოგადო ინტერესების სასარგებლოდ პირად 

ცხოვრებასა და სექსუალობაზე უარის სათქმელად იყენებს, რაც გულისხმობს რომ 

ქალის სექსუალობა ერი-სახელმწიფოს ინტერესების სასარგებლოდ უნდა იყოს 

რეპრესირებული და და დისციპლინირებული.  

თავი IV – დედის სახის მოდიფიკაცია რევოლუციურ კონტექსტში 
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ფრანგი მწერალი დომინიკ ფერნანდესი სერგეი ეიზენშტეინის ფსიქობიოგრაფიაში 

აღნიშნავს, რომ ოიდიპალურ კონფლიქტს გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქვს 

ნებისმიერი ავანგარდისა და რევოლუციისთვის, რადგანაც თავის თავში ორივე 

მოიაზრებს ამბოხებას მამის წინააღმდეგ, და ორივე მიმართულია ყველაფერი 

„ძველის“ უარყოფისკენ და „ახლით“ შეცვლისკენ: იქნება ეს სოციალური წესრიგი თუ 

ნორმები, ტრადიციები, შეხედულებები და გამოხატვის ხერხები (Fernandez, 1975). 

საბჭოთა რევოლუციის კონტექსტში პოლიტიკური და ხელოვნების სიმბოლური 

მამის წინააღმდეგ ამბოხთა დამთხვევა შემთხვევითი არ იყო.  აქ რევოლუცია 

ხელოვნებასა და პოლიტიკაში თანადროულად მოხდა  და ორივე ერთად გაერთიანდა 

პოლიტიკური და ხელოვნების სიმბოლური მამების წინააღმდეგ.  ამ თავის მიზანია 

ოჯახური კავშირებისა და ქალთა რეპრეზენტაციების გაანალიზება სოციალურ-

ფსიქოლოგიური ასპექტით იმ ქართულ საბჭოთა მუნჯ ფილმებში, რომლებიც 

რევოლუციის თემატიკაზეა გადაღებული და  საბჭოთა ავანგარდის ნაწილს 

წარმოადგენს. ანალიზისთვის არჩეულია პირველი ქართული საბჭოთა ფილმი – 

ივანე პერესტიანის არსენა ჯორჯიაშვილი,  რომელიც რევოლუციის თემატიკას 

ეძღვნება  და 1921 წელს გამოვიდა ეკრანებზე, და ზაქარია   ბერიშვილის საკანი 79, 

რომელიც 1920-იანი წლების ერთ-ერთ ბოლო ფილმს წარმოადგენს – მისი გადაღება 

1929 წელს დამთავრდა, ხოლო ეკრანებზე 1930 წელს გამოვიდა. 

 მიუხედავად იმისა, რომ დისერტაციის მიზანი ქალთა რეპრეზენტაციების კვლევაა 

ქართულ ფილმებში, ანალიზი აქ ასევე ითვალისწინებს ვსევოლოდ პუდოვკინის 1926 

წელს გადაღებულ დედას, რომელიც ძალიან პოპულარული იყო საბჭოთა კავშირის 

მრავალ რესპუბლიკაში, მათ შორის საქართველოშიც. ამ ფილმის განხილვა 

გამართლებულია იმ მოსაზრებით, რომ პირველ რიგში იგი ქრონოლოგიური 

თვალსაზრისით არჩეულ ქართულ ფილმებს შორისაა მოთავსებული. მეორეც, 

რევოლუციის თემატიკაზე გადაღებული ფილმებიდან პუდოვკინის დედა 

ერთადერთია, სადაც რევოლუციის კონფლიქტი ოჯახურ კონტექსტში იშლება 

ბერიშვილის ფილმის მსგავსად. და ბოლოს, აშკარაა პუდოვკინის ფილმის გავლენა 
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საკანი 79-ზე. ჩემი მოსაზრებით, პუდოვკინის ფილმი გარდამტეხ რგოლს 

წარმოადგენს პერესტიანისა და ბერიშვილის ფილმებს შორის. ჩემი ინტერესის 

საგანია იმის ჩვენება, თუ როგორ იცვლება დედის (ქალის) ფიგურა დეკადის 

დასაწყისიდან დეკადის ბოლომდე. ისტორიულად ქალები აქტიურად იყვნენ 

ჩაბმულნი რევოლუციურ საქმიანობებში, და ამ შედარებითი ანალიზის მიზანი 

სწორედ იმის ჩვენებაა, თუ როგორ იყო მათი რევოლუციაში ჩაბმულობა აღწერილი 

და გადმოტანილი კინემატოგრაფიაში. 

ქალთა რევოლუციურ საქმიანობაში ჩართულობა სამივე ფილმში ჩანს. არსენა 

ჯორჯიაშვილში ჩვენ ვხედავთ ქალებს, რომლებიც იატაკვეშეთა შეხვედრებში 

მონაწილეობენ, თუმცა ისინი იმდენად პასიურნი არიან, რომ ალბათ უფრო 

შესაფერისი იქნებოდა თუ ვიტყოდით, რომ ამ შეხვედრებში კი არ მონაწილეობენ, 

არამედ მათ აფორმებენ. ისინი ჩუმად არიან, არაფერს ამბობენ, და განცალკევებით 

სხედან, მაშინ როდესაც მათ უკან მამაკაც რევოლუციონერებს წრე აქვთ შეკრული და 

ცხარედ მსჯელობენ რაღაც საჭირბოროტო საკითხზე. მათგან არც ერთს არ 

აინტერესებს ქალების აზრი, აქვთ თუ არა მათ რაიმე სათქმელი, და არც ქალები 

იჩენენ საუბარში ჩაბმის რაიმე ინიციატივას. რაც შეეხება მთავარი გმირის ოჯახურ 

სივრცეს, მისი დედა, და და მეზობელი გოგო სრულიად აღმერთებენ მას, რაც 

ხაზგასმულადაა ნაჩვენები მათ მიერ არსენასთვის სადილის გაწყობაში და 

აღფრთოვანებულ სახეებში. თუმცა ისიც ცალსახადაა ნაჩვენები, რომ მათ არსენას 

იდეალებთან საერთო არაფერი აქვთ: სადილის მერე არსენა კარლ მარქსის ტექსტებს 

უკითხავს თავის დას და მეზობელს, ისინი კი სრულიად უინტერესო, დაღლილი 

სახეებით ჰაერში იყურებიან.  მესიჯი ნათელია: მათ არ აინტერესებთ პოლიტიკა და 

იდეოლოგია, და არსენას მიზნები და ინტერესები მათთვის უცხოა. ხოლო ვისთვისაც 

არაა (რევოლუციონერი ქალები), მათაც სათქმელი არაფერი აქვთ და მხოლოდ 

დეკორატიულ როლს ასრულებენ. რაც შეეხება არსენას დედას, იგი ვაჟიშვილის მამის 

(გენერალი გრიაზნოვის/მეფის რეჟიმი/სიმბოლური წესრიგი) წინააღმდეგ ამბოხში 

სრულიად პასიურია და არანაირ მონაწილეობას არ იღებს. იგი განასახიერებს 
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ყოველივეს, რაც ტრადიციულად დედას და ქალურს მიეწერება: სითბოს, ვაჟის 

სიყვარულს, და წინათგრძნობას არსენას დაკავებისას.  

პუდოვკინის დედაში ოიდიპალური კონფლიქტი უფრო მეტადაა ხაზგასმული. 

გარდა იმისა, რომ აქაც პაველი, ახალგაზრდა კაცი რევოლუციონერია და არსებულ 

სიმბოლურ წესრიგს და მამის სახელს უმხედრდება, იგი ამავდროულად თავისი 

ბიოლოგიური – ლოთი და მოძალადე მამის წინააღმდეგაც ილაშქრებს, რომელიც 

მეფის, სიმბოლური მამის მხარესაა. პაველის დედა დაჩაგრული გლეხის ქალია, 

რომელიც ყოველდღიურად იტანს ქმრისგან შეურაცხყოფას, თუმცა ამავე დროს 

სჯერა სიმბოლური მამის და წესრიგის და დარწმუნებულია, რომ პაველს 

შეიწყნარებენ და არ დააპატიმრებენ, თუკი იგი მეფის ჟანდარმებს იარაღის სამალავს 

აჩვენებს. იმედგაცრუების შედეგად იგი პაველის პოლიტიკური და იდეოლოგიური 

თანამოაზრე ხდება: მის მეგობრებთან ერთად გეგმავს პაველის ციხიდან გაქცევას და 

ბოლოს, პირველი მაისის დემონსტრაციაზე სწორედ დედას უჭირავს ხელში წითელი 

დროშა კაზაკების ცხენებით გადაქელვის მოლოდინში. ამგვარად, არსენა 

ჯორჯიაშვილისგან განსხვავებით, როდესაც დედა სრულიად განცალკევებული იყო 

შვილისა და მამის კონფლიქტისგან, აქ დედისა და შვილის სიმბიოზთან გვაქვს საქმე. 

მართალია, დედა ფილმის განმავლობაში ტრანსფორმირდება და იდეოლოგიურად 

და პოლიტიურად გათვითცნობიერებულ მოქალაქედ ყალიბდება, მაგრამ იგი არ არის 

მაინც დამოუკიდებელი და ავტონომიური, რადგანაც უპირველესად დედად რჩება 

(Mayne, 1989). ამგვარად პუდოვკინის ფილმში, მიუხედავად იმისა, რომ მოცემულია 

დედის სახე, რომელიც აქტიურად იბრძვის შვილთან ერთად სიმბოლური მამისა და 

წესრიგის წინააღმდეგ, იგი მაინც არ არის  დამოუკიდებელი აგენტი, რადგანაც მისი 

აგენტობა დედობის ფარგლებს არ სცილდება.  

ზაქარია ბერიშვილის საკანი 79-ში ძალათა სრულიად  საპირისპირო გადანაწილებაა. 

აქ უკვე აღარაა სიმბოლური მამის წინააღმდეგ ამხედრებული შვილი, არამედ 

პირიქით, იგი ჰარმონიულად ცხოვრობს სიმბოლურ მამასთან. აქ სიმბოლური 
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წესრიგის წინააღმდეგ ამხედრებული, გადასახლებიდან დაბრუნებული დედაა, 

რომლის შვილიც ფაბრიკის მეპატრონემ იშვილა და ახლა პროკურორი, ამ 

სიმბოლური წესრიგის განსხეულებაა. წინა ფილმებიდან განსხვავებით საკან 79-ში 

ქალი (დედა) თავად წარმოადგენს რევოლუციის აღმნიშვნელს: იგი თავიდანვე 

ამბოხებულია და გადასახლებიდან დაბრუნებული რევოლუციონერებს იკრებს 

ირგლივ, რომლებიც დაპატიმრებული მუშების გასათავისუფლებლად ციხის საკან 

79-ისკენ მიმავალი გვირაბის თხრას იწყებენ. საინტერესოა, რომ  საკანი 79 

ერთგვარად იმეორებს არსენა ჯორჯიაშვილის იატაკქვეშეთა შეხვედრის 

კომპოზიციას: მამაკაცები წრეში სხედან და საუბრობენ იმაზე, თუ რა მოიმოქმედონ 

ახალი პროკურორის აკაკის – მაროს შვილის მიმართ, რათა პროცესი გადაიდოს, მარო 

კი წრის გარეთ არის. თუმცა არსენა ჯორჯიაშვილში აღწერილი სცენის 

საპირისპიროდ, მაროს აქვს სათქმელი, იგი ამ საქმეს თავის თავზე იღებს, და მუშებიც 

წრეს შლიან და მოწიწებით უთმობენ ადგილს თავიანთ შორის.  

აკაკი სიმბოლური მამის განსხეულებაა. როდესაც მარო მასთან მიდის, თავის 

ვინაობას უმხელს და პროცესის ერთი დღით გადადებას თხოვს, იგი თავიდან 

თანხმდება, მაგრამ სიმბოლური მამა საბოლოოდ იმარჯვებს მასზე (ეს ჭიდილი 

ნაჩვენებია ნიკოლოზ მეორის მზერით პორტრეტიდან, რომელიც თავჩაღუნული 

აკაკის კადრს ენაცვლება რამდენჯერმე). პროცესზე მისი ჩრდილი სასამართლო 

დარბაზში ჩამოკიდებულ ნიკოლოზის პორტრეტს ეფინება, რაც მათ სიმბიოზს 

გამოხატავს. მარო დედობრივ გრძნობას თრგუნავს საკუთარ თავში და შვილს 

სასამართლო პროცესზე კლავს. აკაკისთვის მოხვედრილი ტყვია ტილოზე 

გამოსახულ ნიკოლოზს შუბლს უხვრიტავს, რაც მეტაფორულად არა მხოლოდ 

საკუთარი შვილის, არამედ სიმბოლური მამის მკვლელობაზეც მიანიშნებს. თუკი 

პუდოვკინის ფილმში დედა დედობის გამო ხდება აქტიური აგენტი და 

იდეოლოგიურ ცნობიერებას იძენს, ხოლო შვილი სიმბოლური მამის წინააღმდეგ 

ამხედრებული გმირია, ბერიშვილის ფილმში მარო დედობისგან „ითავისუფლებს“ 

თავს იდეოლოგიისა და რევოლუციის საჭიროების გამო- იგი თავად განასახიერებს 

33 
 



  

რევოლუციას და შვილს სწორედ მამისადმი მორჩილებისა და ოიდიპალური 

კონფლიქტის მამის სასარგებლოდ გადაჭრისა და დედის უარყოფის გამო სჯის. 

ამგვარად 20-იანი წლების ფილმებში 1905 წლის რევოლუციის თემაზე გადაღებულ 

ფილმებში  დეკადის დასაწყისიდან დეკადის ბოლომდე ქალი (დედა) პერსონაჟის 

სრულ ემანსიპაციას აქვს ადგილი. თუკი დასაწყისში ქალებს მხოლოდ 

დეკორატიული დანიშნულება აქვთ- უბრალოდ მოსჩანან ეკრანზე, არ მოქმედებენ და 

არ არიან აქტიური აგენტები (მიუხედავად იმისა, რომ რევოლუციონერებად არიან 

წარმოდგენილები), დეკადის ბოლოს გადაღებულ საკან 79-ში უკვე ქალი-დედა 

განასახიერებს რევოლუციას, რომელიც წინააღმდეგობის შემთხვევაში საკუთარ 

შვილსაც სწირავს და შესაბამისად, კულტურულად ყველაზე ძვირფასად მიჩნეულ 

მოვალეობაზე ამბობს უარს. ამ ორ ქართულ ფილმს შორის პუდოვკინის დედა 

გარდამავალ რგოლს წარმოადგენს, რადგანაც, როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ამ 

თემატიკაზე შექმნილ რუსულ ფილმებს შორის, იგი ერთადერთი გამონაკლისია  

სადაც რევოლუციური დრამა ოჯახის კონტექსტში ვითარდება. აქ დედა ნელ-ნელა 

იძენს პოლიტიკურ ცნობიერებას, ყალიბდება აქტიურ აგენტად, თუმცა 

კვლავდაკვლავ მხოლოდ დედობის გამო. 

 

თავი V – ახალი საბჭოთა ქალი: ფემინურობისა და აგენტობის შეუთავსებლობა 

მიხეილ ჭიაურელის ფილმში საბა (1929) 

 

ახალი ქალი ზოგადად საკამათო საკითხს წარმოადგენდა. ქალთა საკითხის ირგვლივ 

მუდმივად მიმდინარეობდა ცხარე დებატები (Grant, 2013 ). საბჭოთა ხელისუფლება 

მუდმივად მანიპულრებდა ქალთა სახე–ხატებითა და თანასწორობით ეკონომიურ–

დემოგრაფიულ კანონებში განხორციელებული ცვლილებების შესაბამისად (Attwood 

& Kelly, 1998). ახალი საბჭოთა ქალი ახალი საბჭოთა მამაკაცის მსგავსად უნდა 
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ყოფილიყო ძლიერი, ჯანმრთელი და კულტურული (Grant, 2013). თუმცა კითხვაზე, 

თუ სადამდე უნდა წასულიყო ეს ემანსიპაცია სოციალურ თუ ფიზიკურ ჭრილში, 

ერთსულოვანი პასუხი არ არსებობდა. იმ პერიოდის ცნობილი ექიმი– ნიკოლაი 

კოროლევი– 1924 წელს განიხილავდა ქალთა სრულ და უპირობო ემანსიპაციას 

რევოლუციის შემდეგ. იგი ქალის სხეულის სამ ტიპს განასხვავებდა: ერთი იყო 

რევოლუციამდელი „საყვარლის“ ტიპი: თხელი, სუსტი აღნაგობის ქალი, ხოლო 

მეორე რევოლუციამდელი ჩაფსკვნილი, უხეში მოყვანილობის გლეხის ქალი. მესამე- 

ახალი საბჭოთა ქალი, ამ ორის ფიზიკურ სინთეზს წარმოადგენდა (Grant, 2013). 1920-

იან წლებში გადაღებული ქართული ფილმებიდან მხოლოდ მიხეილ ჭიაურელის 

საბას მაგალითზე შეიძლება ვიმსჯელოთ, თუ როგორი იყო ახალი საბჭოთა ქალის 

კინო რეპრეზენტაცია, რადგანაც იგი ამ პერიოდში გადაღებული ფილმებიდან 

ერთადერთია, რომელიც თანამედროვე ქალაქის მუშურ ცხოვრებას აღწერს და სადაც 

ახალი საბჭოთა ქალია წარმოჩენილი. 

საბა ანტიალკოჰოლურ მხატვრულ კულტურფილმს წარმოადგენს. ალკოჰოლიზმთან 

ბრძოლას პროპაგანდის მეთოდებით: ლექციებით, მოწოდებებით, საჩვენებელი 

სასამართლოებითა და ფილმებით ამ პერიოდში ძლიერი ხასიათი ქონდა მიღებული. 

გაზეთების მიერ ალკოჰოლი კულტურული რევოლუციისა და კლასობრივ მტრად 

იყო გამოცხადებული. თუმცა როგორც მკვლევარები აღნიშნავენ ალკოჰოლიზმის 

პრობლემა საქართველოში მძაფრად არ იდგა, ეს უფრო რუსული პრობლემა იყო, 

რომელმაც გამოძახილი ამ ფილმში ჰპოვა (მახარაძე, 2014). სიუჟეტი თბილისის 

ტრამვაის მძღოლისა და მისი ოჯახის ირგვლივ ვითარდება. ფილმში ქალებს 

მეორეხარისხოვანი როლი აქვთ, მაგრამ როგორც უკვე აღვნიშნე ქართულ 

კონტექსტში ახალ საბჭოთა ქალზე მსჯელობა კინოში 1920-იან წლებში მხოლოდ ამ 

ფილმის საშუალებით შეიძლება. 

საბა პატიოსანი მუშაა, მაგრამ ალკოჰოლის ცდუნებას ვერ უძლებს, მთელ ხელფასს 

სასმელში ხარჯავს. მთვრალი კი ცოლზე და შვილზე ძალადობს. ამრიგად სახეზე 
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გვაქვს ოჯახური ძალადობა, მაგრამ ეს არის პრობლემა, რომელსაც არა აქვს სახელი. 

ოჯახური ძალადობა არ არის ცალკე, დამოუკიდებელ პრობლემად მოაზრებული, იგი 

მხოლოდ ალკოჰოლთან ერთად შეიძლება არსებობდეს. როდესაც საბას კიცხავენ, მას 

პირველ რიგში ყოველთვის სმაში ადანაშაულებენ, და არა ოჯახურ ძალადობაში.  

საბაში ორი ქალი პერსონაჟია: საბას ცოლი ვერიკო და პიონერხელმძღვანელი ოლღა, 

რომელიც მას შემდეგ, რაც ნაცემ ვახტანგს ნახავს, გადაწყვეტს საქმეში ჩაერიოს. აქ, 

წინა პერიოდის ფილმებისგან განსხვავებით, ქალები აღარ არიან შეპირისპირებულნი 

ერთმანეთთან კლასობრივი ნიშნით: ორივენი ერთ, მუშათა კლასს განეკუთვნებიან, 

და ამგვარად მათ შორის განსხვავება აღარ გამოხატავს სოციალურ იერარქიას.  მათი 

თანამედროვეობა თმის მოკლე ვარცხნილობით გამოიხატება. მაგრამ ეს ერთადერთი 

რამ არის, რაც ამ ქალებს საერთო აქვთ. აქ ორივე ქალი ერთსა და იმავე კლასს 

მიეკუთვნება, მაგრამ ძალაუფლებისა და აგენტობის სხვადასხვა პოლუსზე იმყოფება: 

ვერიკო სუსტი და მოწყვლადია, ოლღა კი ძლიერი და დამოუკიდებელი. ეს სისუსტე 

და სიძლიერე მათ გარეგნობაშია გადმოცემული: ოლღას მამაკაცური ნაკვთები აქვს, 

მისი ჩაფსკვნილი და მოუხეშავი ფიზიკური აღნაგობა კოროლევის მიერ 

განსაზღვრულ ემანსიპირებული ქალის აღნაგობას შეესაბამება, ვერიკო კი ნაზი და 

თხელია, და უფრო მეტად რევოლუციამდელ სილამაზის სტანდარტებს შეეფერება. 

ნარატივში მათი ძლიერი და სუსტი პოზიცია გადაღების კუთხით და სხეულის 

ენითაც გამოიხატება: ოლღას კამერა ქვედა კუთხიდან უღებს, იგი ხშირად იყენებს 

ფალიკურ ჟესტებს, ეს ყველაფერი კი მის ძლიერებას და ავტორიტეტს უსვამს ხაზს, 

რაც მასკულინურ-ფემინურ ბინარულ სისტემაში მასკულინურ მახასიათებლებს 

წარმოადგენს. ვერიკოს კი კამერა ზედხედით აჩვენებს, რაც მის სუსტ და მოწყვლად 

მდგომარეობას უსვამს ხაზს და ფემინურ პასიურობას გამოხატავს.  ზოგადად საბაში 

მძაფრი კონფლიქტი გამოიხატება პირად და საჯარო სივრცეს შორის: საჯარო სივრცე 

მუშის პირად სივრცეში ერევა და იქ არსებული არეულობის მოწესრიგებას ცდილობს. 

საჯარო სივრცის აგენტი სწორედ ოლღაა. მართალია, მთელი ფილმი საბას 

ალკოჰოლისგან გადარჩენაზეა აგებული, მაგრამ უწინარესად ვინც გადარჩენას 
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საჭიროებს, ეს სწორედ ვერიკოა, რომელსაც ოლღა თავისი თანადგომით „იხსნის“ 

კიდევაც, როდესაც განქორწინებას მიაღწევინებს. ოლღასა და ვერიკოს 

ძლიერ/მასკულინურ და სუსტ/ფემინურ პოზიციაზე ყოფნა მათი ცხოვრებისეულ 

საქმიანობაშიცაა გამოხატული: ოლღა პიონერხელმძღვანელია, სოციალური 

აქტივისტი და საჯარო სივრცის აგენტი, მაშინ როდესაც ვერიკო თავს მრეცხავობით – 

ტრადიციული ქალური საოჯახო შრომით ირჩენს. ოლღა საჯარო სივრცის ერთგვარი 

დედობრივი ფიგურაცაა ამავე დროს: გარდა ვერიკოსა და ვახტანგის მიმართ 

გამოჩენილი მზრუნველობისა, იგი პიონერხელმძღვანელია, მომავალ თაობას ზრდის 

და ზრუნავს მასზე.  

დასკვნის სახით შეიძლება ითქვას რომ საბაში სახეზეა ემანსიპირებული, ძლიერი 

თანამედროვე საბჭოთა ქალი, რომელიც აქტიურადაა ჩართული სოციალურ 

საქმიანობასა და აქტივობაში, საჯარო სფეროს აგენტია, და ამავე დროს ერთგვარ 

დედობრივ მახასიათებელსაც ატარებს, რაც მომავალ თაობაზე ზრუნვაში 

გამოიხატება (თუმცა რამდენად პლაკატურად და სქემატურად არის ეს 

გადმოცემული ფილმში, ეს სხვა განხილვის საკითხია). თუმცა ეს კიდევ არ ნიშნავს, 

რომ ქალურობამ პოზიტიური ხელახალი განსაზღვრება მოიპოვა, რაც კარგად ჩანს 

ოლღასა და ვერიკოს შეპირისპირებულ მახასიათებლებში: ოლღას 

ანდროგინულობისა და ვერიკოს ფემინურობის გათვალისწინებით მიუხედავად 

ძლიერი ქალის დამარწმუნებელი რეპრეზენტაციისა, ფემინურობა კვლავ 

კოდირებულია როგორც სუსტი და პასიური, მაშინ როდესაც სიძლიერე და აგენტობა 

განსაზღვრულია როგორც მასკულინური. 

თავი VI– ქართული მუნჯი კინოს უხილავი ქვიარობა: მონსტრული ფემინურობა 

კოტე მიქაბერიძის ფილმში ჩემი ბებია 
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ტერმინი „ქვიარი“ თავისი ფართო მნიშვნელობით აღნიშნავს ყველაფერ იმას, რაც 

მიღებულ ნორმატიულობასა და მეინსტრიმში არ ჯდება. ქვიარ თეორეტიკოსები, 

ბრეტ ბიმინი და მიკი ელიასონი არაჰეგემონურ სექსუალობებზე საუბრისას 

უპირატესობას ტერმინ „ქვიარის“ ანიჭებენ რასაც შემდეგი მოსაზრებებით ხსნიან:  

პირველ რიგში ქვიარი ყველაზე კარგად გამოხატავს ამ სექსუალობების არა 

ჰეგემონიურობას, და მეორეც,  ამ სექსუალობათა მქონე ადამიანების სექსუალური 

იდენტობები და ქცევები მოაზრებულია უცნაურად, ექსცენტრიულად, ნორმიდან 

ამოვარდნილად. ამგვარად „ქვიარი“ მათ პოზიციას მეინსტრიმთან მიმართებაში 

ყველაზე კარგად გადმოსცემს: ისინი არც ერთ ტერმინოლოგიას არ ერგებიან 

ბოლომდე (Beemyn & Eliason, 1996). ალის ა. კუზნიარი კი „ქვიარს“ განმარტავს 

როგორც კონცეპტს, რომელიც გეების, ლესბოსელებისთვის, ბისექსუალებისა და 

ტრანსსექსუალებისთვის დამახასიათებელ ექსცენტრიზმს ჰეგემონიისა და 

ნორმატიულობის ლეგიტიმურობისთვის გამოცხადებულ საერთო პროტესტად 

აქცევს (Kuzniar, 2000). ამ თვალსაზრისით თუ შევხედავთ, კოტე მიქაბერიძის ჩემი 

ბებია სახკინმრეწვის მეინსტრიმიდან ამოვარდნილი, ექსცენტრიული, ნორმატიული 

ტენდენციებისთვის ყოვლად შეუსაბამო ფილმია. ეს შეუსაბამობა არა მხოლოდ 

ფორმით გამოიხატება– სტილისტიკით, დეკორატიულობით, სხვადასხვა 

სტილისტური მიმართულებების ერთობლიობით, რომელიც  იმდენად 

ეკლექტიკური ხასიათისაა რომ არც ერთ მიმდინარეობას ერგება ბოლომდე– არამედ  

გროტესკული შინაარსით და გენდერული კავშირების არამეინსტრიმული ასახვის 

კუთხითაც. ამასთანავე ჩემი ბებია მაშინვე აიკრძალა და 40 წელი “კარადაში“ იყო 

შემოდებული თაროზე. ეს განპირობებული იყო ორი ფაქტორით: პირველი ის, რომ 

კულტურული რევოლუციის ხანაში, როდესაც უკვე სოცრეალიზმის დამკვიდრების 

ტენდენციები ჩნდებოდა, სასტიკი ნადირობა გამოცხადდა ყოველგვარი სახის 

„ფორმალიზმზე“, რაც აუცილებლად მოდერნისტულ ავანგარდს კი არ 

გულისხმობდა, არამედ მარტივი ნარატიული ხაზიდან გადახვევას და ნებისმიერ 

არტისტულ ინოვაციას (Kenez, 1992). ჩემი ბებია კი, რომელიც ბიუროკრატიზმის 
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წინააღმდეგ მიმართული მხატვრული აგიტფილმი უნდა ყოფილიყო, სწორედ ასეთ 

სწორხაზოვნებას უნდა დამორჩილებოდა. ამასთანავე ფორმით და არალინეარული 

სიუჟეტით გატაცებულ მიქაბერიძეს ყველაზე მთავარი - მისაბაძი, დადებითი გმირის 

შექმნა დაავიწყდა (Youngblood, 2013). ფილმი აღწერს ნეპის პერიოდის 

ბიუროკრატიულ სისტემას, სადაც ნეპოტიზმი, უმაქნისობა, და სიზარმაცე ყვავის, 

ხოლო ახალი ადამიანი-მუშა, რომელიც საბოლოოდ ამ სისტემის თავში ექცევა და 

იგულისხმება, რომ ყველაფერს გამოასწორებს, იმდენად გროტესკული და 

ტოტალიტარული მახასიათებლების მქონე ფიგურაა, რომ უფრო მეტად ახალი 

ადამიანის კარიკატურას წარმოადგენს, ვიდრე დადებით, მისაბაძ გმირს. 

მუშის გარდა ჩემი ბებია-ში სხვა ყველა საბჭოთა ბურჟუაზიის წარმომადგენელია: 

ბიუროკრატები და დაწესებულებებში დასაქმებულები. მართალია, ჩემი ბებიაც 

თანამედროვე ყოფას აღწერს,მაგრამ ეს არის არა  „ახალი საბჭოთა ადამიანების“ ყოფა, 

არამედ ნეპის პერიოდის ბურჟუაზიისა. აქ წარმოდგენილი ქალები სწორედ ამ ფენას 

მიეკუთვნებიან და მათი ფემინურობა მონსტრული, ფატალური და მომხმარებლური 

ხასიათისაა.  ფილმში სამი ქალი პერსონაჟია: ერთი სამსახურიდან დათხოვილი 

ბიუროკრატის ცოლი, რომელიც მთავარ როლშია, ხოლო ორს კი ეპიზოდურ სცენებში 

ვხედავთ- ფილმის პირველ ნაწილში, რომელიც ზოგად ბიუროკრატიულ გარემოს 

აღწერს. ორივე ქალი კლერკების ტრფობის ობიექტს წარმოადგენს. ერთ-ერთი 

კლერკის სატრფო, ქუჩაში დგას და მასზე შეყვარებულ კლერკს უღიმის, რომელიც 

„ვუყვარვარ-არ ვუყვარვარ“-ს ტარაკანზე დაფურთხებით მკითხაობს. ქალი მუშათა 

კლასს არ მიეკუთვნება: იგი ვულგალურად და დაუდევრად არის გამოპრანჭული, 

სახეს ქოლგით იჩრდილავს. მისი შეყვარებული ფანჯრიდან თაიგულს ესვრის, 

რომელსაც იგი დიდი დაკვირვებით სინჯავს, ათვალიერებს, სუნავს და უკმაყოფილო 

ფეხით სრესს. თაიგული აქ იმ მატერიალური სარგებელის აღმნიშვნელია, რისი 

შეთავაზებაც მისთვის წვრილ კლერკს შეუძლია. თუმცა ქალს ეს არ აკმაყოფილებს და 

უკუაგდებს მას.  
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მეორე ქალი მბეჭდავია, რომელიც გაქვავებული, მკაცრი სახით ზის საბეჭდ 

მანქანასთან და ცივი თვალებით ჰაერში იყურება. იგი ვერც ამჩნევს იმ უთვალავ 

სასიყვარულო გზავნილებით აჭრელებულ ქაღალდის თვითმფრინავებს, რომლებსაც 

მასზე შეყვარებული სხვა კლერკი (როგორც ფილმიდან ჩანს- უფრო მაღალი 

თანამდებობის მქონე) ჰაერში სროლით უგზავნის. ბოლოს როდესაც ერთ-ერთ 

მათგანს შეამჩნევს, ქალი ღიზიანდება, ნაკუწებად ხევს და კვლავ თავის უძრავ პოზას 

უბრუნდება. სასოწარკვეთილი უარყოფილი მიჯნური კი თავს იკლავს. მბეჭდავი ამ 

სცენის ყურებისას კვლავ უძრავ მდგომარეობაში რჩება, თუმცა კმაყოფილი 

გამომეტყველება აქვს და მის ცივ, მედუზას მსგავს გამაქვავებელ მზერაში დიდი 

სიამოვნება იკითხება. 

მესამე ქალი, ბიუროკრატის ცოლი, უკვე მთავარ როლშია. მართალია, იგი 

თანამედროვე ქალია, მაგრამ არავითარ შემთხვევაში არ წარმოადგენს 

ემანსიპირებულ ახალ საბჭოთა ქალს, ისევე როგორც არც ერთი სხვა ქალი ფილმში. 

ერთგვარ გამონაკლისად შეიძლება მბეჭდავი  ჩაითვალოს, იმ გაგებით რომ იგი 

მუშაობს და თავად ირჩენს საკუთარ თავს ბიუროკრატის ცოლისა და ქუჩაში 

მოსეირნე ქალისგან განსხვავებით. თუმცა არც იგი შეესაბამება ახალი საბჭოთა ქალის 

სახეს, რადგანაც ბიუროკრატიულ დაწესებულებაშია დასაქმებული და ამიტომაც 

უფრო მაღალ ფენას მიეკითვნება. ბიუროკრატის ცოლი ძლიერი, ფალიკური ქალია, 

რომელსაც ქმარზე კონტროლი მთლიანად საკუთარ ხელში აქვს მოქცეული. როდესაც 

სამსახურიდან დათხოვილი ბიუროკრატი თავისი შვილის საწოლში წევს, ეს უკვე 

ცხადად მიუთითებს მის სუსტ, მოუმწიფებელ მდგომარეობაზე ოჯახურ სივრცეში. 

ხოლო როდესაც ცოლი მისი სამსახურიდან გათავისუფლების ამბავს გაიგებს, 

შიშისგან დაზაფრულ ქმარს ფიზიკურად უსწორდება და განქორწინებას მოითხოვს 

სამსახურის გარეშე დარჩენილი ქმრისგან. თუმცა ამაზე არ ჩერდება და ქმარს უკან 

მისდევს, რომელიც შეშინებული „ბებიისგან“ (ანუ იმ დროინდელი ჟარგონის 

თანახმად -მფარველისგან) რეკომენდაციის მისაღებად გარბის, რაც ახალი 

სამსახურის შოვნისთვის აუცილებელი პირობაა. როდესაც თავმობეზრებულ და 
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განაწამებ „ბებიას“ წერილს ძალით დააწერინებს, და ამას ცოლი შეიტყობს, იგი 

მუხლმოდრეკილი ევედრება ქმარს ოჯახში დაბრუნებას, და შავი ცრემლებით ტირის. 

შავი ცრემლები და ტუშის გადაჭარბებით გამოყენება რამდენიმენაირად შეიძლება 

იყოს წაკითხული: პირველ რიგში როგორც ქალის არაგულწრფელი გრძნობების 

გამოხატულება, რადგანაც სრულიად ცხადია რომ მას ქმარი კი არ ანაღვლებს, არამედ 

მისი თანამდებობა და ამ თანამდებობისგან მიღებული პრივილეგიები. ასევე 

შეიძლება იგი აღნიშნავდეს ქალის კონსიუმერიზმს,  ბურჟუაზიულ 

მოთხოვნილებებსა და ცხოვრების სტილს. ამასთან ერთად კი შეიძლება გავიგოთ 

როგორც მელოდრამატული ჟანრის პაროდია. თუმცა მიუხედავად იმისა, რომ იგი 

ქმარს შესარიგებლად დასდევს, მისი მკაცრი და მაკონტროლირებელი 

დამოკიდებულება მაინც არ იცვლება. იგი ერთმნიშვნელოვნად ძლიერი, 

მაკონტროლირებელი ქალია, რომელსაც მართალია აგენტობა გააჩნია, ვინაიდან არ 

არის პასიური, საკუთარ გადაწყვეტილებებს იღებს და ისე იქცევა როგორც სურს, 

მაგრამ იგი თავის სიძლიერეს და ძალაუფლებას მხოლოდ ქმრის კოტროლისთვის 

იყენებს, და ამგვარად ეს მის ემანსიპაციაზე არ მეტყველებს. პირიქით, იგი საბჭოთა 

ნუვო-რიშია, რომელიც ქმრის სამსახუროებრივ პრივილეგიებსა და მათგანი 

მიღებულ სარგებელზეა ორიენტირებული მთლიანად. იგი ბურჟუაზიული 

ღირებულებების განსხეულებაა, რომლისთვისაც გრძნობები უცხოა და გულის 

ნაცვლად საყიდლების სია აქვს. 

ჩემი ბებიას სტილისა და ჟანრის გათვალისწინებით, ფილმში, რომელიც ყველასა და 

ყველაფერს დასცინის, ბუნებრივია, უცნაური იქნებოდა ქალთა რეპრეზენტაციიის 

კუთხით რაიმე პოზიტიური ასპექტის მოძიება, მაშინ როდესაც ერთადერთი 

„პოზიტიური“ გმირიც კი საკუთარი თავის კარიკატურას წარმოადგენს. საკვირველი 

არ არის, რომ ფილმი ტროცკისტული რეაქციონერული იდეოლოგიის გატარებაში 

დაადანაშაულეს (მახარაძე, 2014) და აკრძალეს. ჩემი ბებია მთელ სისტემას დასცინის, 

რომელიც ახალი საბჭოთა ბურჟუაზიითაა დასახლებული: ნეპმენები, ბიუროკრატები 

და მათი ღირებულებები: ოჯახური კავშირები, სიყვარული, რომელიც 
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არათერთგზისაა დესაკარალიზებული ირონიით ფილმში. ქალები მამაკაცებში 

მხოლოდ ფინანსურ უზრუნველყოფას დაეძებენ და მონადირე კონსიუმერისტები 

არიან, ხოლო თუკი ფინანსური სარგებლის ინტერესი არ აქვთ, მაშინ, როგორც 

მბეჭდავი გოგონას შემთხვევა აჩვენებს, ისინი ემოციებისგან დაცლილი ურჩხულები 

არიან, რომლებიც სიამოვნებით ინელებენ თავიანთ მსხვერპლს, რაზეც მბეჭდავის 

სიამოვნებით აღსავსე მედუზა გორგონას მსგავად გამყინავი და დამაკასტრირებელი 

მზერა მიუთითებს. ჩემი ბებია ამ პერიოდის საბჭოთა მეინსტრიმული ფილმების, 

რომლებიც საბჭოთა საზოგადოების სასურველ სახეს წარმოაჩენდნენ, საპირისპირო 

ნამუშევარია. თუკი კინემატოგრაფია სარკეა, რომელშიც საზოგადოება სასურველ 

ანარეკლს ხედავს, ჩემი ბებია ამ სარკის მეორე მხარეს წარმოადგენს, სადაც 

მაყურებელი ალისასავით მოგზაურობს.  სარკის მიღმა მყოფი ბურჟუაზიული 

ფემინურობა კი მტაცებელ ცხოველად და ურჩხულისებრად არის წარმოდგენილი. 

 

თავი VII –დასკვნა 

 

ამ თავში შევეცდები პასუხი გავცე შესავალში ჩამოყალიბებულ კითხვებს ჩატარებულ 

ანალიზზე დაყრდნობით. ვინაიდან საბჭოთა კავშირში კლასს ყველაზე 

მნიშვნელოვანი ადგილი ეკავა და მრავალრიცხოვან რესპულიკათა გაერთიანებისას 

აქცენტი სწორედ კლასობრივ ასპექტზე კეთდებოდა, ამიტომაც კვლევაში პირველ 

რიგში ქალის რეპრეზენტაცია კლასობრივ ბინარულ სისტემაში იქნა 

გაანალიზირებული.  ანალიზმა აჩვენა, რომ ქალი და ქალის სექსუალობა კლასობრივ 

სისტემაში ფუნქციონირებდა როგორც სინეკდოკური აღმნიშნვნელი, რომელიც 

კლასის ღირსებასა თუ მანკიერებას გამოხატავდა. დემონიზირებული აქტიური 

სექსუალობა მხოლოდ მაღალი და/ან ბურჟუაზიული წრის ქალებს ახასიათებდათ, 

რომლებიც ძალიან ხშირად თავად იყვნენ ფლირტისა თუ სექსუალური კავშირის 
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ინიციატორები და ყოველთვის დადებითად პასუხობდნენ მათკენ მიმართულ 

სურვილს. დაბალი წრის ქალები კი არასდროს გამოხატავდნენ სექსუალობის ნიშნებს 

და ისინი მუდმივად მაღალი კლასის წარმომადგენელი კაცების მსხვერპლნი იყვნენ. 

ფართო კონტექსტში ამგვარი მახასიათებელი ასევე შეინიშნება რუსულ საბჭოთა 

ფილმებშიც, რაც ამტკიცებს იმ ფაქტს, რომ პატრიარქალურ კულტურაში დაგმობილი 

ქალის აქტიური სექსუალობა ზოგადად კლასის დემორალიზაციის აღმნიშვნელად 

იყო გამოყენებული. 

ისტორიული საქართველოს, „აღმოსავლეთის“ ეკრანზე წარმოდგენა ერთ-ერთ 

ყველაზე ვრცლად და ფართოდ გავრცელებულ თემატიკას წარმოადგენდა. როგორც 

დეკადის მანძილზე ამ თემატიკაზე გადაღებულ ფილმებზე დაკვირვებამ აჩვენა, 

ადგილი ჰქონდა ქალ პერსონაჟთა ევოლუციას მამაკაცის/მაღალი კლასის/თხრობის 

სადიზმის პასიური მსხვერპლიდან თხრობის აგენტამდე. ნიშანთა სისტემაში ქალის 

სხეული მრავალი მნიშვნელობის მატარებელი იყო. „აღმოსავლურ“ ფილმებში იგი 

ყოველთვის წარმოადგენდა ვიზუალური ესთეტიური სიამოვნების წყაროს 

ობიექტივაციისა და სექსუალიზირების მეშვეობით. იგი ასევე იყო სასოწარკვეთილი 

თემის/კლასის/მშობლის აღმნიშვნელი. შესაბამისად, ხანდახან უარყოფითი 

კონოტაციის მატარებელიც იყო და  ხალხური ჩამორჩენილობის, შურისძიებისა და 

სისასტიკის აღმნიშნვნელს წარმოადგენდა. ქალთა რეპრეზენტაცია კინოში ნიკოლოზ 

შენგელაიას გამოჩენით შეიცვალა. თავდაპირველად მან გიულიში გაათავისუფლა 

ქალი ეგზოტიზაცია-ობიექტივაზიციისგან, ხოლო ელისოში კი ქალის სხეული  

გარდა იმისა, რომ სრულიად თავისუფალია  ეგზოტიზაციისგან, იგი უკვე აქტიური 

აგენტობის მქონე პერსონაჟია. ორივეს- გიულისაც და ელისოსაც სურთ თავად იყვნენ 

თავიანთი ცხოვრებისა და სხეულის ბატონ–პატრონები. თუმცა საგულისხმოა, რომ 

თუკი ქალს აგენტობის მოპოვებას საკუთარი ცხოვრებისა და სექსუალობის საკუთარი 

სურვილით წარმართვისთვის ცდილობს, იგი მარცხდება და სიკვდილით ისჯება 

(გიული). ის პერსონაჟი კი, რომელსაც აგენტობა უკვე გააჩნია(ელისო), მას საჯარო 

ინტერესების–ამ შემთხვევაში ერი–სახელმწიფოს იდეის სასარგებლოდ იყენებს 
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პირად ცხოვრებასა და სექსუალობაზე უარის თქმით. ეს თავისთავად გულისხმობს იმ 

პოსტულატს რომ ქალის სექსუალობა ერი-სახელმწიფოს ინტერესების მიხედვით 

უნდა იყოს რეპრესირებული და დისციპლინირებული. 

1905 წლის რევოლუციის თემატიკაზე გადაღებულ ფილმებში ყველაზე მკვეთრად 

ჩანს ქალის ეკრანული ემანსიპაციის კონტრასტი. ამის მიზეზი ის არის რომ ამ თემაზე 

შექმნილი ორი ფილმიდან  პირველი ყველაზე ადრეული საბჭოთა ფილმია,  ხოლო 

მეორე კი დეკადის მანძილზე გადაღებული ფილმებიდან ერთ-ერთი უკანასკნელი. 

დასაწყისში ყოვლად უფუნქციო და პასიური დედა, 1920–იანი წლების  ბოლოს 

გადაღებულ ფილმში თავად არის რევოლუციის განსხეულება, რის წარმატებასაც 

საკუთარ შვილსაც კი სწირავს მსხვერპლად.  

რაც შეეხება ახალ საბჭოთა ქალს, მასზე მსჯელობა მხოლოდ საბაში მოცემული 

სურათით შეგვიძლია და იგი აქ სრულიად ემანსიპირებული და იდეოლოგიური 

ცნობიერების მქონე სუბიექტია, მამაკაცურ-ანდროგინული ამხანაგი. თუმცა მე არ 

ვამტკიცებ, რომ ეს ახალი ქალის უნივერსალური როლური მოდელი იყო, რადგანაც 

შესაბამის თავში მოყვანილი ცნობები ცხადად აჩვენებს მიმდინარე დისკურსში 

არსებულ შინაგან წინააღმდეგობას ამ საკითხთან მიმართებაში. ამასთანავე ამგვარი 

რეპრეზენტაცია არ მიუთითებს, რომ ქალურობა პოზიტიურად იყო ხელახლა 

განსაზღვრული, პირიქით- იგი კვლავ მოწყვლადობას და სისუსტეს აღნიშნავდა, 

როდესაც სიძლიერე და აგენტობა მამაკაცურ მახასიათებლად რჩებოდა. ხოლო 

თანამედროვე, ნეპის პერიოდის ბურჟუა ქალის ფემინურობა მიქაბერიძის ჩემს 

ბებიაში განსაზღვრულია უკიდურესად მომხმარებულური და ურჩხულისებრი 

ხასიათის მქონე.  

როგორც ანალიზმა აჩვენა 1920-იანი წლების დასაწყისსა და დასასრულს 

გადაღებული ფილმების პერსონაჟები ძალიან განსხვავდებიან ერთმანეთისგან 

პასიურობა/აქტიურობა-აგენტობის თვალსაზრსით. როგორც ოქსანა ბულგაკოვა 

აღნიშნავს ამ პერიოდის რუსულ ფილმებზე საუბრისას, მაშინაც კი როდესაც 
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მოქმედება ისტორიულ წარსულში ხდება, ეს პერსონაჟები მაინც თანამედროვენი 

არიან, რადგანაც ისინი თანამედროვე იდეალებს გამოხატავენ. ამგვარად სახეზეა 

ახალი ქალი შეყვარებულის (ელისო), დედის (საკანი 79) და აქტივისტი ამხანაგის 

(საბა) როლში. თუმცა როგორც კაპლანი წერს, როდესაც ქალი მზერას მოიპოვებს, მას 

ამიერიდან რაიმე ტრადიციულ ქალურ მახასიათებელზე უწევს უარის თქმა, და ამ 

შემთხვევაშიც ასეა: ელისო პირად ბედნიერებასა და სექსუალობაზე ამბობს უარს, 

მარო დედობაზე, ხოლო ოლღა – ქალურ მომხიბვლელობაზე. მათი აგენტობა და 

სუბიექტურობა რომელიმე ტრადიციულად ფემინურად მოაზრებული 

მახასიათებლის უარის თქმაზეა დამოკიდებული. და ეს უარი ყოველთვის ერი-

სახელმწიფოსა და რევოლუციის სასარგებლოდ, ანუ საჯარო საჭიროებებისა და 

სიკეთისთვის კეთდება. ამგვარად  ის ფაქტი, რომ 1920–იანი წლების ბოლოს სახეზეა 

ძლიერ ქალთა ეკრანული რეპრეზენტაციები, არ გულისხმობს რომ ფემინურობის–

კულტურულად „სუსტად“ მოაზრებული და სოციალურად ჩაგრული პოზიციის–

ხელახალი პოზიტიური განსაზღვრება მოხდა: იმისთვის რომ ქალმა პერსონაჟმა 

აგენტობა მოიპოვოს და/ან შეინარჩუნოს, მან უარი უნდა თქვას ქალურობის ერთერთ 

მნიშვნელოვან ასპექტზე და ერთგვარად განკაცდეს.   

რაც შეეხება ამ რეპრეზენტაციების ეროვნულ წარმოდგენებთან კომბინირებას, უნდა 

ითქვას, რომ პირადი კეთილდღეობისა და ბედნიერების საჯარო ინტერესებისთვის 

გაწირვა ქართული კოლექტიური წარმოსახვისთვის უცხო არ არის. ამ გაგებით 

ელისოს რეპრეზენტაცია, რომელიც მამასთან და თავის ერთან ყოფნას ირჩევს 

სატრფოს ნაცვლად-კარგად ერგება ეროვნულ იდეალებს. ასევე ქართული 

პატრიარქალური კულტურისთვის საჯარო ინტერესებისა და სამშობლოსთვის 

შვილის გამწირავი დედაც არაა უცხო (9 ძმა ხერხეულიძის დედა ამ შემთხვევაში 

კარგი მაგალითია). თუმცა საკანი 79 დედობას – ტრადიციული ქალურობის არსებით 

საფუძველს  არყევს იმის გათვალისწინებით, რომ დედა საკუთარი ხელით კლავს 

შვილს რევოლუციური ინტერესების გამო. ეს უდაოდ პავლიკ მოროზოვის 

ასოციაციას იწვევს და ამ „ისტორიული“ მითივით პირდაპირ ეუბნება მაყურებელს 
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რომ საზოგადო (ამ შემთხვევაში პარტიის) ინტერესებისთვის პირად და ოჯახური 

კავშირებზე უარის თქმა ლეგიტიმური და გამართლებულია. თუმცა, ჩემი აზრით, 

მარო მაინც ერგება შვილის სამშობლოსთვის შემწირავი ქართველი დედის 

პარადიგმას ერთგვარად, მაგრამ პერვერსიული და დეფორმირებული სახით: იგი 

შვილს ამჯერად სამშობლოსთვის კი არა, რევოლუციისთვის სწირავს, თანაც 

საკუთარი ხელით. რაც შეეხება ოლღას პერსონაჟს, იგი ჩემი აზრით სრულიად ახალი 

აქტორია, ყოვლის მაკონტროლირებელი საჯარო სივრცის წარმომადგენელი, 

რომელიც ახალი სამყაროს წესს განასახიერებს. 

ამგვარად დასკვნის სახით საკვლევ კითხვებზე პასუხი შეიძლება შემდეგნაირად 

შევაჯამოთ: პირველ რიგში 1920-იანი წლების მანძილზე ქართულ საბჭოთა კინო 

მრეწველობის ნამუშევრებში ხდებოდა ტრადიციული გენდერული როლების 

კვლავწარმოება, რაც გამოიხატებოდა ქალების პასიურ, მორჩილ არსებებად 

რეპრეზენტაციაში, რომლებიც მამაკაცური აგრესიის მსხვერპლები არიან. საწყის 

ეტაპზე ისინი არ არიან გადაწყვეტილების მიმღები და განმხორციელებელი 

აქტორები, ამგვარად არ გააჩნიათ აგენტობა, არ ფლობენ მზერას და არ შეუძლიათ 

საკუთარი სურვილის დაკმაყოფილება: objet petit a მათთვის მუდმივად 

მიუღწეველია. ძლიერია ქალის სხეულის სექსუალიზირებულ ობიექტად წარმოჩენის 

ტენდენცია.  ნაციონალურ დისკურსში ქალის სხეულის სამშობლოსთან ასოცირების 

პარადიგმა იგივენაირად იყო გადმოტანილი კლასობრივ ჭრილში, ხოლო 

აღმოსავლეთის თემატიკაზე გადაღებულ ფილმებში უცვლელად იყო დატოვებული. 

ქალი ფუნქციონირებდა როგორც მისი კლასობრივი მახასიათებლების (მანკიერებისა 

თუ სიწმინდის) სინეკდოკური აღმნიშვნელი.  

თუმცა 1920იანი წლების ბოლოს სახეზე გვაქვს ამ პასიური ქალის რეპრეზენტაციის 

ევოლუცია მიმდინარე დისკურსებისა და იდეოლოგიური მოთხოვნილებების 

თანახმად:  ქალი პროტაგონისტი ძლიერდება, ხდება მოქმედი აქტორი, იძენს 

აგენტობას და ამ აგენტობას უპირობოდ იყენებს არა პირადი ბედნიერებისთვის, 
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არამედ ერი–სახელმწიფოს/რევოლუციის/საზოგადო ინტერესების სასარგებლოდ. 

ქალი პერსონაჟები ფლობენ მზერას, რომელიც ძალაუფლების სინონიმია (Kaplan, 

1997). თუმცა ამ სიძლიერის მოპოვებას თავისი საფასური აქვს, რაც ტრადიციული 

ქალური მახასიათებლებიდან რომელიმე კომპონენტის უარყოფაში გამოიხატება. ამ 

ფაქტის სიხშირეს კი იმ დასკვნამდე მივყავართ რომ მიუხედავად ქალთა 

ემანსიპაციის დისკურსისა და ძლიერი ქალის ეკრანული რეპრეზენტაციებისა ამ 

პერიოდში ქალურობას ახალი პოზიტიური დეფინიცია არ მომხდარა. ეს 

პროტაგონისტები თავისი ხასიათით ახალ საბჭოთა ქალს განასახიერებენ, რომელიც 

ძლიერი და აგენტობის მქონეა ქალურობის უარყოფის ხარჯზე. 
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