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გვ. 2-4

ანა ბაძაღუა

მეფისტო

თეაკო ჭანტურია

კინემატოგრაფია და მიშელ 

ფუკოს თეორია „დამორჩილებული 

სხეულები“ ძალაუფლების 

დინამიკა და წინააღმდეგობა 

კინოში

 გვ. 6-7
მიშელ ფუკოს „დამორჩილებული სხეულების“ 
თეორიის ლინზით კინოს განხილვისას ცხადი 

ხდება, რომ კინემატოგრაფიული წარმოდგენები 
ხშირად წარმოაჩენს საზოგადოებებში 

უფრო ფართო ძალაუფლების დინამიკის 
მიკროსამყაროს

გვ. 5

გვანცა ნოზაძე

„მამა“ – რისი ეშინია მამას?

შიში მეოთხე 
პერსონაჟად 
გვევლინება, 

რომელიც თან 
სდევს მთავარ 

გმირს და 
შეუძლებელს 
ხდის მისგან 

თავის დაღწევას. 

ჰენდრიკი 
ცდილობს 

წარმატებას მხოლოდ 
თავისი ნიჭისა და 

შესაძლებლობების 
საშუალებით 

მიაღწიოს, თუმცა  
ყველა ნაბიჯზე 

საკუთარი მიზნების 
ღალატისკენ 

უბიძგებენ. 

რეჟისორებს 
უჭირდათ 
ახალი და 

განსხვავებუ­
ლი ნარატი­

ული ხაზების 
მოფიქრება. 

ამიტომ 
მიმარ­

თეს მეტად 
საინტერესო 

ხერხს - 
ეკრანიზაციას. 

 გვ. 7-9

ევა გვრიტიშვილი

რა აჩერებს კინოს?
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კინემატოგრაფია და მიშელ ფუკოს თეორია 

„დამორჩილებული სხეულები“ ძალაუფლების 

დინამიკა და წინააღმდეგობა კინოში

	 3 gv. 

„ფართო ხედვით ყველაფერი მხოლოდ სიგი­
ჟეა. ვიწრო ხედვით ყველაფერი თავისთავად სხვა 
არაფერია, თუ არა სიგიჟე” - ამ მოსაზრების ავ­
ტორი მიშელ ფუკოა, ფრანგი ფილოსოფოსი და 
კულტურის თეორეტიკოსი. ფუკო ტრადიციული 
ფსიქიატრიის აქტიური კრიტიკოსია, რომლის მო­
საზრებებმა სოციალურ მეცნიერებებზე, მედიცინა­
ზე, სადამსჯელო ინსტიტუციებზე, სიგიჟესა და სექ­
სუალობაზე,  მე-20 საუკუნის ერთ-ერთ ყველაზე 
გავლენიან მოაზროვნედ აქცია.

ფუკოს თეორიები ყოველთვის განხილვის სა­
განი იყო ყველა სფეროს წარმომადგენლებისთ­
ვის, მათ შორის კინოხელოვანებისთვისაც. ერთ­
-ერთი ასეთი ასპექტი - „დამორჩილებული სხეუ­
ლები“ - რეზონანსულია კინემატოგრაფიასთან და 
წარმოადგენს მეთვალყურეობისa და მაყურებლის 
კონცეფციას, რომლის ანალიზშიც დისციპლინური 
ძალაუფლება მოქმედებს დაკვირვებისა და მეთ­
ვალყურეობის მექანიზმების მეშვეობით, სადაც 
არეგულირებენ და აკონტროლებენ ორგანოებს 
ინსტიტუციურ კონტექსტში. 

მიშელ ფუკოს „დამორჩილებული სხეულების“ 
თეორიის ლინზით კინოს განხილვისას ცხადი ხდე­
ბა, რომ კინემატოგრაფიული წარმოდგენები ხში­

რად წარმოაჩენს საზოგადოებებში უფრო ფართო 
ძალაუფლების დინამიკის მიკროსამყაროს. მეთ­
ვალყურეობის, ნორმალიზებისა და დისციპლინუ­
რი მექანიზმების ქვეშ მყოფი სხეულების გამოსახ­
ვით, კინო წარმოაჩენს და უკვდავყოფს ჰეგემონურ 
იდეოლოგიებს და უზრუნველყოფს წინააღმდეგო­
ბისa და დივერსიის პოტენციურ კერებს. 

ფუკოს კონცეფციის განხილვისას ვხვდებით, 
რომ ფილმებში პერსონაჟები ხშირად ექვემდება­
რებიან როგორც სხვა პერსონაჟების, ისე თავად 
მაყურებლის მზერას. ეს მზერა გულისხმობს კონ­
ტროლის მექანიზმს, არეგულირებს ქცევას და აძ­
ლიერებს საზოგადოებრივ ნორმებს. მაგალითად, 
ალფრედ ჰიჩკოკის „ფსიქო“ (1960), ფსიქოლოგი­
ური ტრილერი, ოსტატურად იკვლევს ვუაიერიზ­
მის, დევნისა და ადამიანის ფსიქოლოგიის სირ­
თულეებს. ჰიჩკოკის დამახასიათებელი დაძაბული 
სტილისა და ზედმიწევნითი თხრობის წყალობით, 
ფილმი მაყურებელს იწვევს სამყაროში, რომელ­
შიც საზღვრები საღ აზროვნებასა და სიგიჟეს შო­
რის ნიველირებულია, რასაც საბოლოოდ შოკის­
მომგვრელ კულმინაციამდე მივყავართ. თავის 
არსში „ფსიქო“ არის  ისტორია აკვიატებისა და 
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2 gv.

	
	 4 gv. 

კონტროლის შესახებ, აქ კამერა ხდება მეთვალ­
ყურეობის ინსტრუმენტი, რომელიც ასახავს ფილ­
მში თამაშის ძალაუფლების დინამიკას და იწვევს 
მაყურებლებს, გახდნენ ფილმის გმირის, მერიონ 
კრეინის  ბედის თანამონაწილეები. გარდა ამი­
სა, „ფსიქო“ იკვლევს იდენტობის თემებს და ადა­
მიანის ფსიქიკის სირთულეებს, ეხმიანება მიშელ 
ფუკოს თეორიას „დამორჩილებული სხეულების“ 
შესახებ აგენტობისა და კონტროლის საზღვრების 
ჭრილში. ჰიჩკოკის ფილმი მაყურებელს აძლევს 
შესაძლებლობას, დაუპირისპირდეს ადამიანის ბუ­
ნების ბნელ ასპექტებს და თანდაყოლილ მოწყვ­
ლადობას, რომელიც ერთი შეხედვით ჩვეულებრი­
ვი ცხოვრების ზედაპირქვეშ დევს. 

ფუკოს ცნება ნორმალიზაციის შესახებ აშკარაა 
კინოს შიგნით სხეულების წარმოდგენისას. ფილ­
მები ხშირად ასახავს იდეალიზებულ ან ნორმალი­
ზებულ სხეულებს, რომლებიც შეესაბამება სილა­
მაზის, სქესისა და სექსუალობის სტანდარტებს. ეს 
წარმოდგენები არა მხოლოდ წარმოაჩენს საზოგა­
დოების ნორმებს, არამედ ხელს უწყობს მათ განმ­
ტკიცებას. მარკ სტივენ უოტერსის ფილმი „უბრალო 
გოგონები“ (2004) სწავლობს საშუალო სკოლის 
რთულ დინამიკას, საზოგადოების ზეწოლას და მი­
ღების სწრაფვას. ფილმი, შეიძლება ითქვას, არის  
სოციალური იერარქიისა და ძალაუფლების წინა­
აღმდეგ ბრძოლის სატირული აღქმა, რაც ახასია­
თებს საშუალო სკოლის ცხოვრებას, რომელშიც 
ყველაფერზე მეტად პოპულარობა  და კონფორმუ­
ლობა ფასდება. რეჟისორი იყენებს მახვილი დაკ­
ვირვების ლინზას, რათა მაყურებლის მზერა მიაპყ­
როს თინეიჯერული სოციალური ეკოსისტემის შიდა 
ფუნქციონირებას. ის პირდაპირ ეხმიანება  მიშელ 
ფუკოს თეორიას, თუ როგორ ყალიბდებიან და რე­
გულირდებიან ინდივიდები საზოგადოების ნორმე­
ბითა და მოლოდინებით. 

ხშირად კინორეჟისორებს და აუდიტორიას 
აქვთ სურვილი, დაუპირისპირდნენ დომინანტურ 
ნარატივებს და დაარღვიონ დისციპლინური მე­
ქანიზმები ალტერნატიული წარმოდგენით მედია­
ტექსტებთან კრიტიკული ჩართულობით. ბარი ჯენ­
კინსის ინოვაციური ფილმი „მთვარის შუქი“ (2016) 
გვთავაზობს იდენტობის, მამაკაცურობისა და სექ­
სუალობის დეტალურ ასახვას, რომელიც ეჭვქვეშ 
აყენებს კონვენციურ ნორმებს და დომინანტურ 
დისკურსებს კონტრნარატივს ახვედრებს. ფილმი 
ვითარდება სამ განსხვავებულ მოქმედებაში, რო­
მელთაგან თითოეული აღწერს გმირის ცხოვრების 
სხვადასხვა ეტაპს - ბავშვობას, მოზარდობას და 
ზრდასრულობას. ამ „ვინიეტის“ მეშვეობით ფილ­
მი იკვლევს ადამიანის იდენტობის ფორმირებას 
სიღარიბის, ძალადობისა და საზოგადოების მო­
ლოდინების ფონზე. ფუკოს თეორია რეზონანსს 

პოულობს „მთვარის შუქში“ იმ თვალსაზრისით, 
თუ როგორ აყალიბებს და ზღუდავს სოციალუ­
რი ნორმები და მოლოდინები გმირის, შირონის 
თვითშეგნებას სექსუალური ორიენტაციის ბრძო­
ლიდან დაწყებული, მიმღებლობისა და მიკუთვნე­
ბულობისკენ სწრაფვამდე. ფილმის ბოლოს შირო­
ნი გვევლინება, როგორც გამძლე და ავთენტური 
პიროვნება, რომელიც საკუთარ სიმართლეში ძა­
ლასა და სილამაზეს  პოულობს.

ფუკოს თეორიის გაანალიზებისას, რა თქმა უნ­
და, აუცილებლად უნდა ვახსენოთ პედრო ალმო­
დოვარის ფილმი „კანი რომელშიც ვცხოვრობ“ 
(2011). განსაკუთრებული და გამორჩეული ფსიქო­
ლოგიური ტრილერი ეგზისტენციალური საიდუმ­
ლოებითა და ღრმა თემატური ძიებით, რომელ­
შიც რეჟისორი ოსტატურად აოცებს მაყურებელს 
წარსულისა და აწმყოს ერთმანეთში გადაჯაჭვუ­
ლი ნარატივით. ის ავლენს ზღაპარს ინტრიგებით, 
ტრანსფორმაციით და მოულოდნელი დასასრუ­
ლით.  ამ მომხიბვლელი თხრობის გულში ორი 
ცენტრალური მოტივია - „სხეული“ და „ტყვეობა“. 
ეს რთულად ნაქსოვი  თემები მთელ ფილმში ემ­
სახურება ალმოდოვარის იდენტობის, ძალაუფ­
ლების დინამიკისა და ადამიანური გამოცდილების 
სირთულეების გამოკვლევას. სწორედ მიშელ ფუ­
კოს „დამორჩილებული სხეულების“ თეორიიდან 
გამომდინარე, ალმოდოვარი სწავლობს სხეულის 
მანიპულირების თემას, იკვლევს აგენტურობისა და 
კონტროლის საზღვრებს.
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3 gv.

	

რა შეეხება დევიდ ფინჩერის ფილმს „მებრ-
ძოლთა კლუბი“ (1999), ჩვენ ვხვდებით კიდევ ერთ 
მაგალითს, როდესაც კინორეჟისორები და აუდი­
ტორია აპროტესტებენ დომინანტურ ნარატივებს და 
არღვევენ დისციპლინურ მექანიზმებს კინემატოგ­
რაფიულ ტექსტებთან კრიტიკული ჩართულობით. 
გმირები წარმოადგენენ ინდივიდებს, რომლებიც 
ექვემდებარებიან სხვადასხვა სახის სოციალურ და 
ინსტიტუციურ კონტროლს. ისინი ემორჩილებიან 
საზოგადოების ნორმებს და მოლოდინებს, განასა­
ხიერებენ მორჩილ სხეულებს, რომლებსაც ფუკო 
აღწერს თავის თეორიაში, ისინი რეგულირდება და 
დისციპლინირებულია გარე ძალების მიერ. ფილ­
მი გვთავაზობს მამაკაცურობის, კონსუმერიზმის 
და საზოგადოების ნორმების წინააღმდეგ აჯანყე­
ბის პროვოკაციულ 
კვლევას, წარმოაჩენს 
კონტრნარატივს, რო­
მელიც ეწინააღმდე­
გება ჩვეულებრივ მო­
ლოდინებს. უსახელო 
გმირის მიწისქვეშა 
საბრძოლო კლუბ­
ში ჩასვლის ასახვით, 
ფილმში გაკრიტიკე­
ბულია თანამედროვე 
ცხოვრების სიცარიე­
ლე და ინდივიდების 
გაუცხოება, რასაც გა­
ნიცდიან ადამიანები 
სამომხმარებლო სა­
ზოგადოებაში. სტატუს 
კვოს წინააღმდეგ, ფი­

ზიკური და ფსიქოლო­
გიური წინააღმდეგობის 
აქტების გამოსახვით, 
ფილმი იწვევს მაყუ­
რებლებს, გადახედონ 
თავიანთ ვარაუდებს 
იდენტობის, აგენტურო­
ბისა და ძალაუფლების 
დინამიკის შესახებ. მი­
სი დივერსიული თხრო­
ბა და ანტიპოლიტიკური 
წრეების თემები ეხმი­
ანება აუდიტორიას და 
გვთავაზობს ალტერ­
ნატიულ პერსპექტივას 
ადამიანის არსებობის 
სირთულეებზე. 

დასასრულს შეგ­
ვიძლია ვთქვათ, რომ 
კინემატოგრაფიისა და 

მიშელ ფუკოს თეორია „დამორჩილებული სხეუ­
ლების კვეთა“ ხაზს უსვამს კინოს ღრმა გავლენას 
როგორც კულტურულ, ისე სოციალურ კრიტიკაზე. 
კინემატოგრაფიულ რეპრეზენტაციებთან კრიტი­
კული ჩართულობით მაყურებელი არა მხოლოდ 
უპირისპირდება ძალაუფლების არსებულ მექა­
ნიზმებს, არამედ გამოწვევას უცხადებს გაბატონე­
ბულ ნორმებსა და ნარატივებს, რაც ხელს უწყობს 
უფრო ინკლუზიური და ემანსიპატორული კულტუ­
რული ლანდშაფტის შექმნას. კინემატოგრაფიის 
ტრანსფორმაციული პოტენციალის ათვისებით, მა­
ყურებელს შეუძლია, აქტიური მონაწილეობა მიი­
ღოს სამყაროს ჩამოყალიბებაში, რომელშიც აუცი­
ლებლად იზეიმებს ინდივიდუალობა.

თე­ა­კო ჭან­ტუ­რია
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მეფისტო

იშტვან საბოს მიერ გადაღებული ფილმი 
,,მეფისტო“ (1981) მოგვითხრობს გერმანელი მსახი­
ობის ცხოვრების შესახებ, რომელიც უზომოდ არის 
თავის საქმეზე შეყვარებული და არაფერი აინტე­
რესებს, გარდა თავისი პროფესიისა. კლაუს მარია 
ბრანდაუერის მიერ განსახიერებული პერსონაჟში 
ჰენდრიკ ჰოფგენი ყველაფერს აკეთებს მიზნის მი­
საღწევად  და ცდილობს, არ გადაუხვიოს არჩეუ­
ლი გზიდან, თუმცა ამაოდ, ფილმის დასაწყისშივე 
იკვეთება  მსახიობის წარუმატებელი კარიერული 
ცხოვრება, მისი დაუღალავი შრომისა და ამბიცი­
ების მიუხედავად.  ჰენდრიკი ცდილობს წარმატე­
ბას მხოლოდ თავისი ნიჭისა და შესაძლებლობების 
საშუალებით მიაღწიოს, თუმცა  ყველა ნაბიჯზე სა­
კუთარი მიზნების ღალატისკენ უბიძგებენ. წინააღ­
მდეგობებს თავდაპირველად დაუღალავად ებრძ­
ვის, თუმცა საბოლოოდ მთავარი გმირი გარემოე­
ბების მსხვერპლი ხდება და წარმატების მიღწევის 
წყურვილი ჯაბნის მის პრინციპებს. ნაციზმის ერთ­
გულების სანაცვლოდ იწყება მისი პროფესიული 
განვითარების ხანა, ხდება დიდი თეატრის დირექ­
ტორი. ამტკიცებენ საოცნებო როლებზე, მათ შო­
რის ,,მეფისტოს“ როლზე, რომელიც მისთვის იმ­
დენად მნიშვნელოვანია, რომ მზადაა ყველანაირი 
დაბრკოლება დაძლიოს მიზნამდე მიმავალ გზაზე. 

მსახიობი თავი­
დან ვერ აცნობიე­
რებს, რის სანაცვ­
ლოდ მოვიდა მის 
ცხოვრებაში სა­
ნატრელი კარიე­
რული წარმატება, 
მაგრამ დროთა 
გან მავ ლობა ში , 
როცა სხვადასხვა 
წინააღმდეგობის 
წინაშე დგება, აც­
ნობიერებს ამ ყვე­
ლაფერს, მათ შო­
რის იმასაც, რომ 
უკან დასახევი გზა 
აღარ აქვს, ერთა­
დერთი გზა კი შე­
გუებაა. ჰენდრი­
კის ცხოვრებაში 
არის საყვარელი 
მოცეკვავე ქალი, 
მოცეკვავე, რომე­

ლიც მას ცეკვას ასწავლის, ამ ადამიანს მის ცხოვ­
რებაში დიდი როლი უჭირავს და ჩანს, თუ როგორ 
უდგას გვერდში საყვარელ მამაკაცს.

აღსანიშნავია რეჟისორის გადაწყვეტილება თა­
მამ სცენებთან დაკავშირებით, რაც დაუფარავად 
და მკაფიოდ ჩანს ფილმში, თუმცა, ეს ყველაფერი 
წარმოჩენილია ესთეტიკურად, დაცლილია უსია­
მოვნო და მიუღებელი ელემენტებისგან. ფილმში 
განსაკუთრებულ სიამოვნებას იწვევს სპექტაკლის 
სცენების ხილვა, შთამბეჭდავი კოსტიუმები და 
დადგმული სანახაობა მეტად მომხიბვლელს ხდის 
ფილმს. 

უნგრელი რეჟისორის, იშტვან საბოს ფილმი 
,,მეფისტო“ 1981 წელს არის გადაღებული, მასში 
მოთხრობილია ნაცისტური მმართველობის ეპიზო­
დი და გადმოცემულია რეჟიმის მარწუხებში მოქცე­
ული მსახიობის ამბავი. ფილმმა დიდი წარმატება 
მოუტანა იშტვან საბოს,  მოიპოვა არაერთი ჯილ­
დო, დაჯილდოვდა ოსკარზე და კანის ფესტივალზე.

      
ანა ბაძაღუა



6

#  4 (172) აპრილი 2024 წელი                                                                                                                                    # 4 (172) აპრილი 2024 წელი  

	 7 gv. 

„მამა“ – რისი ეშინია მამას?
ოჯახური გაუცხოება ქართული კინოსთვის ნაც­

ნობი თემაა, რომელსაც გურამ ბაქრაძის ფილმიც 
„მამა“ (2014) ეხმიანება. აღსანიშნავია, რომ რეჟი­
სორმა ეს პრობლემა ლაკონიურად, თანმიმდევ­
რულად და ბევრი კითხვის გაჩენის გარეშე დაგ­
ვანახა. ნამუშევარი დაცლილია არასაჭირო დეტა­
ლებისგან და ყურადღება მხოლოდ იმ სცენებზეა 
გამახვილებული, რომლებიც კონკრეტული მიზნის 
მისაღწევად სჭირდება რეჟისორს.

ფილმში სულ სამი მთავარი პერსონაჟია, რომ­
ლებიც ქართული საზოგადოების ტიპურ სახეებს 
წარმოადგენენ: პასუხისმგებლობებით დახუნძ­
ლული მამა გურამი (დათო ბახტაძე), რომელსაც 
შვილთან დიდი დისტანცია აქვს. თითქოს, რაც მათ 
აახლოებთ და აკავშირებთ, მხოლოდ სისხლია; 

შვილი სანდრო (დანიელ ადიკაშვილი), რომელიც 
ვერ აცნობიერებს პასუხისმგებლობებს, თან იცის, 
რომ მის ყოველ შეცდომას ვინმე (ამ შემთხვევა­
ში, მშობლები) გამოასწორებს; დედა (თამარ მა­
მულაშვილი) ფილმში ჩნდება სრულიად უმოქმე­
დო ფიგურად, რომელიც არ ერთვება მოვლენების 
მსვლელობაში.

„მამა“ წარმოადგენს ფილმს ადამიანების ცხოვ­
რების ერთ მცირე მონაკვეთზე, რომელსაც ლო­
გიკური დასაწყისი და დასასრული აქვს. ფილმის 
ფინალია იქ, სადაც რეალურად სრულდება ამბა­
ვი, თუ რა ხდება ამის შემდეგ, ეს უკვე სხვა ისტო­
რიაა. კინოსურათის დასაწყისში ვხედავთ, როგორ 
გამოჰყავს მამას შვილი ციხიდან. მშობლები ვაჟს 

საფრთხის ასარიდებლად საზღვარგარეთ უშვებენ, 
თუმცა სანდროს შურისძიების სურვილი კლავს.

კინოსურათში ცენტრალური ფიგურა მამაა და 
ყველაზე მკვეთრად სწორედ მისი პორტრეტი იხა­
ტება. ყოველ მოქმედებას მოჰყვება გურამის მხრი­
დან შეფასება, რომელსაც რეჟისორი როგორც 
ვერბალურად, ისე ქმედებით ასახავს ფილმში. 
ვფიქრობ, ამ პერსონაჟის ყოველი ნაბიჯი იმართე­
ბა იმ მოუხელთებელი და აუტანელი გრძნობისგან, 
რასაც შიში ჰქვია. თითქოს, ეს შიში მეოთხე პერსო­
ნაჟად გვევლინება, რომელიც თან სდევს მთავარ 
გმირს და შეუძლებელს ხდის მისგან თავის დაღწე­
ვას. თითქმის ყველა ეპიზოდში ჩანს, როგორ იპყ­
რობს სივრცეს საფრთხის მოლოდინი – მანქანაში 
მჯდომ გურამს აქვს შემაწუხებელი ფიქრები და 
განცდა, რომ უთვალთვალებენ.

მაყურებელს დაძაბულობა იპყრობს, როდესაც 
მაგიდასთან მჯდომ ცოლ-ქმარს ზარი ესმის. რამ­
დენიმე წამიანი დუმილი და გაქვავება განასახი­
ერებს იმ შფოთვას, რომელსაც მათი გონება და 
სხეული მოუცვია. განსაკუთრებით მძაფრია სცენა, 
რომელშიც პოლიციის მანქანის ნათება და ხმა სა­
ძინებელში აღწევს. თუ ზემოთ ხსენებულ ორ ეპი­
ზოდში მაყურებელი ინტერესისა და მოლოდინის 
რეჟიმშია, ამ შემთხვევაში პერსონაჟს მაყურებელი 
ჰყვება დაძაბულობაში და შიში ეუფლება.

გასარკვევია – რა იწვევს ასეთ განსაკუთრებულ 
შიშს? გადაწყვეტილება, რომელსაც მამა იღებს, გა­
მოჰყავს შვილი ციხიდან, აგზავნის საზღვარგარეთ, 
არიგებს, როგორ მოიქცეს, ეს ყოველივე კი ავტო­
მატურ ქცევას ჰგავს.  მან გადაარჩინა შვილი არა 
იმიტომ, რომ მას ასე სურდა, არამედ იმიტომ, რომ 
ის მამაა და ვალდებულია ასე მოიქცეს – „იცი რა? 
მართლა მეჩვენება, რომ არ გინდოდა გამოგეყვა­
ნა“ – ეუბნება გურამს ცოლი. რა მიზეზით არ უნდა 
სდომებოდა მამას შვილის გამოყვანა? ფაქტი ერ­
თია, გურამმა ეს გადაწყვეტილება გააზრებულად 
მიიღო. მან ქარხანა გაყიდა, ყველაფერი დაგეგმა 
და გათვალა, ეცადა, ყველაფერი გაეკეთებინა შვი­
ლისთვის ტანჯვის ასარიდებლად. მაგრამ მაინც მი­
სი გადადგმული ნაბიჯები მყარი არაა, რაც შვილის 
მიმართ უნდობლობითაა განპირობებული - მას არ 
სჯერა სანდროსი. აქ ვუბრუნდებით იმ ოჯახურ გა­
უცხოებას, რომელიც დასაწყისშივე ვახსენე - მამა 
არ იცნობს შვილს, რომელმაც დანაშაული ჩაიდინა 
და ამიერიდან მამა ეჭვით უყურებს მას. ერთადერ­
თი, რაც ეჭვგარეშეა, არის შიში. შიში იმისა, რაც 
შეიძლება მოხდეს და რომელიც ფილმის ბოლოს 
მართლდება კიდეც. 
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	

	 8 gv. 

გურამს, შიშის მიუხედავად, დიდი ძალა და ამ­
ტანობა აქვს. ის სერიოზულ ფსიქოლოგიურ ზეწო­
ლას განიცდის. მიუხედავად ამისა, შეძლებისდაგ­
ვარად ინარჩუნებს თვითკონტროლს. გონებაში 
აფეთქებების ფონზე გურამი დუმს, რაშიც იკითხება 
წნეხი, რომელსაც ის განიცდის. აუცილებლად უნდა 
ითქვას, რომ ეს ეფექტი დათო ბახტაძის ოსტატუ­
რი შესრულებით მიიღწევა. ჩემი აზრით, განსაკუთ­
რებული გამოწვევა ფილმის ფინალია, როდესაც 
გურამი შედის სადარბაზოში და იგებს შვილისა 
და მისი მეგობრის საუბარს, წამით ყოვნდება, შემ­
დეგ კი ნელა მიაბიჯებს. მის თავში უამრავი აზრი 
იხარშება, აქვს წინათგრძნობა იმისა, რასაც მა­
ლევე ჩაიდენს, ეს კი მის მოძრაობას ავტომატურს 
ხდის (მიდის კარებისკენ და „გამარჯობა“-ს ყურად 

არ იღებს, ან შესაძლოა, არც კი ესმის). მკვეთრად 
გამოხატული უკანასკნელი ემოცია მამის დაძაბულ 
სახეზე ნათლად იკვეთება: თვალებდახრილი, ტუ­
ჩებმოკუმული, ბალიშს ძლიერად ჩაბღაუჭებული 
– ის თითქოს ქრება. მიჰყვება იმ შიშს, რომელმაც 
გაიარა და ამ სიცარიელეში ხმამაღალ აკორდად 
იარაღის გასროლის ხმა ისმის.

გურამს ეშინოდა ამის, ამ უკანასკნელი ხმის. 
ვფიქრობ, იგი გრძნობდა, ან რომელიმე ფიქრში 
მაინც „იწინასწარმეტყველა“ ეს დასასრული. მას 
არ სურდა ასე დამთავრებულიყო ამბავი, თუმ­
ცა წინააღმდეგობის გაწევის მცდელობა არ ჩანს. 
თითქოს, რაც მოხდა, გარდაუვალი იყო – საშინე­
ლი, მაგრამ გარდაუვალი.

გვან­ცა ნო­ზა­ძე

რა აჩერებს კინოს?

ეგრეთ წოდებული „რიმეიქი“ (remake) კინო­
კულტურაში დამკვიდრებული ტერმინია, რომე­
ლიც, სიტყვასიტყვით გადაკეთებას, ხელახლა 
შექმნას ნიშნავს. სამწუხაროდ თუ საბედნიეროდ, 
წლების განმავლობაში დაგროვებულმა რიმეი­
ქებმა აჩვენეს, რომ ხშირად ახალი ვერ იმეორებს 
ძველის დიდებას და მასობრივ კინოწარმოებაში 
იკარგება, არ ბადებს რაიმე ახალსა და ღირებულს.

ჩნდება კითხვა, რა­
ტომ გახდა კინემატოგ­
რაფიაში რიმეიქების 
შექმნის აუცილებლო­
ბა?

მოძრავი კადრის 
შექმნიდან და კინოს 
წარმოების დაწყები­
დან მალევე გამოიკ­
ვეთა სიუჟეტების დე­
ფიციტის პრობლემა. 
რეჟისორებს უჭირდათ 
ახალი და განსხვა­
ვებული ნარატიული 
ხაზების მოფიქრე­
ბა.1 ამიტომ მიმართეს 
მეტად საინტერესო 
ხერხს - ეკრანიზაციას.2 
1902 წელს ჟორჟ მელი­
ესმა გადაიღო ფილმე­
ბი „რობინზონ კრუზო“ 
და „გულივერის მოგ­
ზაურობა ლილიპუტებ­
სა და გიგანტებთან“ 
ჯონათან სვიფტისა და 

დანიელ დეფოს ნაწარმოებების მიხედვით. აქე­
დან მოყოლებული, ეკრანიზაციები დღემდე ერთ­
-ერთი წამყვანი მიმართულებაა კინემატოგრაფი­

1 გასათვალისწინებელია, რომ იმ პერიოდში, დაახლოებით მე-
20 საუკუნის პირველ წლებში, კინომუშაკებს უწევდათ კვირაში 
შვიდი-ათი ფილმის შექმნა.
2 ეკრანიზაცია - კინემატოგრაფიული ნიმუში, რომელიც ხშირ 
შემთხვევაში ეფუძნება ლიტერატურულ ნაშრომს.
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	
	 9 gv. 

აში. ნელ-ნელა კი  ეკრანიზაციების შექმნის იდეა 
წმინდად მარკეტინგულ მიმართულებად იქცა და 
მთავარ ფუნქციად ფინანსური წარმატების მოტანა 
გახდა. ლოგიკა მარტივია - თუ ნაწარმოებს ბევრი 
მკითხველი ჰყავს, ბესტსელერად იქცევა და გულ­
შემატკივრების მთელ არმიას იძენს, ამგვარი ნა­
წარმოების ეკრანზე გადმოტანა მკითხველშივე 
იწვევს ინტერესს. ამ ლოგიკას ემყარება თითქმის 
ყველა ეკრანიზაცია და სამწუხაროა, რომ მათ შო­
რის მცირე ნაწილს აქვს მაღალი მხატვრული ღი­
რებულება. დანარჩენ შემთხვევებში კინოსურათი 
მკითხველების გაკიცხვის საგანი ხდება.

ეკრანიზაციებს მალევე მოჰყვა რიმეიქების შექ­
მნის დაუსრულებელი ერა - კინოინდუსტრიის არ­
სებობის საწყის წლებში შექმნილ ფილმებს ახლი­
დან იღებდნენ და ფონს იოლად გადიოდნენ. რი­
მეიქების შექმნის იდეა ეკრანიზაციებისგან დიდად 
არ განსხვავდება. რეჟისორების ამ ქმედებას ბევრი 
ახსნა შეიძლება ჰქონდეს. თვალსაჩინოებისთვის, 
მაგალითებთან ერთად, განვიხილოთ რიმეიქების 
შექმნის ფენომენი და რეჟისორთა მოტივები.

პირ­ვე­ლი მი­ზა­ნი - ფი­ნან­სუ­რი მო­გე­ბა
2018 წელს გამოვიდა ფილმი „ვარსკვლავის და­

ბადება“ (A Star is Born) ბრედლი კუპერის რეჟი­
სორობით, რომელიც კარგად ნაცნობ 
და ბევრჯერ დაცდილ სცენარზეა და­
ფუძნებული. ფილმის პირველი სატე­
ლევიზიო ვერსია 1951 წელს გამოვიდა, 
1954 წელს მას მოჰყვა ოფიციალური 
სრულმეტრაჟიანი მხატვრული ფილ­
მი, ხოლო 22 წლის შემდეგ, 1976 წელს, 
მესამე რიმეიქი. თითქმის ნახევარი სა­
უკუნის შემდეგ კი „ვარსკვლავის დაბა­
დება“ ფერფლიდან აღადგინეს, მთავა­
რი როლის შესრულება მსოფლიო პოპ 
მუსიკის დივამ, ლედი გაგამ და ჰოლი­
ვუდის ვარსკვლავბიჭუნამ, ბრედლი 
კუპერმა ითავეს.

არც თუ ისე მაღალი დონის ნამუ­
შევარმა გაგას მუსიკალური მონაცემე­
ბითა და კუპერის შარმით თინეიჯერი 
მაყურებლის სიმპათია მაინც დაიმსა­
ხურა, თუმცა მისი გადაღების მთავარი 
მოტივები კინოხერხების კვლევა არ 
ყოფილა. 

მე­ო­რე მი­ზა­ნი - ჰო­ლი­ვუდს თა­ვი­სი უნ
და ჰქონ­დეს

გასულ საუკუნეში, კინოწარმოე­
ბის ოქროს ხანის პერიოდში, ჰოლი­
ვუდის წარმომადგენლები (და არა 
მარტო) ცდილობდნენ ადგილობრი­
ვი მაყურებლის მოთხოვნები თავად 

დაეკმაყოფილებინათ და განსხვავებულ ენაზე 
შექმნილი უცხოური ფილმები არ გაეშვათ დიდ 
ეკრანებზე. ამ მიდგომით, ევროპის რომელიმე 
ქვეყანაში რაიმე ყურადსაღები სურათი თუ შე­
იქმნებოდა, ჰოლივუდის კინოკომპანიების მეს­
ვეურები მაშინვე მის ჰოლივუდურ ვერსიაზე მუ­
შაობას იწყებდნენ.   მაყურებელს უჭირს სუბტიტ­
რების კითხვა, ამიტომ ამერიკელები რეგულარუ­
ლად იღებდნენ და იღებენ ევროპული ფილმების  
თავისებურ ვერსიებს. როგორც წესი, ბელგიაში, 
ჰოლანდიაში, შვედეთში ან კორეულ, იაპონურ და 
სხვა აზიურ ქვეყნებში გადაღებულ ფილმებს მალე­
ვე მოჰყვება ამერიკული ვარიანტიც.

ამერიკული რიმეიქის ერთ-ერთი ნათელი მაგა­
ლითია „ქალის  სურნელი“ (Scent of a Woman, 1992), 
რომელიც ცნობილი იტალიელი რეჟისორის, დი­
ნო რიზის ამავე სახელწოდების ფილმის (Profumo 
di donna, 1974) ანალოგია. აქვე მინდა აღვნიშნო, 
რომ ორივე კინოსურათში მთავარი როლის შემს­
რულებლებმა, ვიტორიო გასმანმა და ალ პაჩინომ, 
უმაღლესი სამსახიობო ოსტატობით გაართვეს თა­
ვი შერჩეულ როლს. ამ ფილმის ამერიკული ვერსი­
ის მაყურებლებს, ალბათ, ყოველთვის გაუჩნდებათ 
კითხვა, თუ რა შუაშია სათაური ფილმში განვითა­
რებულ მოვლენებთან. პასუხი შემდეგია - ამერი­
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კულმა ვერსიამ დაკარგა ის აქცენტები, რომლე­
ბიც ფილმის ორიგინალ სურათში იყო - იტალიურ 
ფილმში წამყვანი მართლაც ქალის მიმართ მთა­
ვარი გმირის გრძნობაა. თუმცა ქალი არ ამხელს, 
რომ მასაც იგივე გრძნობა აქვს მის მიმართ, რად­
გან იაზრებს უსინათლო კაცთან ურთიერთობის 
სირთულეებს და არ სურს, ცხოვრებაში დამატები­
თი პრობლემები გაიჩინოს. ამერიკულ ვარიანტში 
ეს საერთოდ არ ჩანს, ქალი მხოლოდ სასაუბრო 
თემაა მთავარ გმირსა და მეგობარ ახალგაზრდა 
ყმაწვილს შორის. საკულტო მომენტი უსინათლო 
ალ პაჩინოსა და ახალგაზრდა, მიმზიდველი ქალის 
ცეკვის სცენაა, რომელიც ესთეტიკურად მომხიბვ­
ლელი, თუმცა კონტექსტიდან ამოვარდნილი და 
შინაარსთან შეუსაბამოა. სიუჟეტში  დამატებულია 
ეპიზოდები კოლეჯთან დაკავშირებით და, საერ­
თოდაც, ფილმის ნახვისას ცოტა თუ მიხვდება, რა 
შუაშია ქალის სურნელი. 

ზემოთ მოყვანილი არგუმენტის შემდეგ მაგა­
ლითად არ შეიძლება, არ განვიხილოთ ჟან-ლუკ 
გოდარის 1960 წლის ფილმი „უკანასკნელ ამოსუნ­
თქვამდე“ (À bout de souffle), რომელსაც ამერიკუ­
ლი სიცოცხლე ჯიმ მაკბრაიდმა აჩუქა და 1983 წელს 
გამოუშვა ფილმი იმავე სახელით (Breathless). გო­
დარის ვერსიაში ფილმი ფრანგული „ახალი ტალ­
ღის“ ნათელი გამოხატულებაა.  სწორედ ფრანგუ­
ლი ფილმის ნოვატორულმა  კინოენამ, ხელის კა­
მერამ, ბუნებრივმა განათებამ და საფირმო სტილ­
მა განაპირობა ფილმის წარმატება.

23 წლის შემდეგ ამერიკელმა რეჟისორმა მაკბ­
რაიდმა ბელმონდო რიჩარდ გირით შეცვალა, რო­
მელიც  ლოს-ანჯელესელი მძარცველის როლს ას­
რულებს. მაკბრაიდმა უარი თქვა გოდარის სტილის 
იმიტირებაზე და საკუთარი აქცენტების შეტანას 
შეეცადა, მაგრამ რა თქმა უნდა, 1980-იანი წლების 
ამერიკა ნაკლებად რომანტიკული და კინემატოგ­
რაფიულად მიმზიდველი აღმოჩნდა, ვიდრე 1960-
იანი წლების საფრანგეთი. ამერიკელი რეჟისორის 
ამ ამბიციურ განაცხადს არ მოაკლდა კრიტიკა და 
მაყურებლის ქარცეცხლი.

მე­სა­მე მი­ზე­ზი - თა­ნა­მედ­რო­ვე გა­რე­მოს მორ­გე­ბუ
ლი ძვე­ლი პერ­სო­ნა­ჟე­ბი

შეიძლება ვიფიქროთ, რომ რიმეიქის ავტორები 
მიიჩნევენ - პირველი ფილმის გადაღების შემდეგ 
ბევრი დრო გავიდა, შეიცვალა მოდა, ტექნოლოგი­
ები, აღქმა და ახალ გარემოში ძველი, საყვარელი 
პერსონაჟების  გაცოცხლება საინტერესო იქნება, 
განვითარებული ტექნოლოგიების გამოყენებით 
კი რიმეიქის შექმნა მრავალფეროვანი გამოწვევე­
ბით სავსე პროცესს შესთავაზებს მათ.

სტივენ სპილბერგმა ცოტა ხნის წინ საკმაოდ 
ამბიციური ნაბიჯი გადადგა და West Side Story-ის 
(რეჟისორი ჯერომ რობინსი და რობერტ უაიზი) რი­
მეიქი გადაიღო. ამ შემთხვევაში მართლაც საინტე­
რესოა, მეოცნებე რეჟისორად ცნობილი სპილბერ­
გი როგორ ასახავს კარგად ცნობილ პერსონაჟებს, 
შეცვლილი იქნება თუ არა მთავარი აქცენტები. 
ვესტსაიდური ისტორია სპილბერგის პრიზმაში ჯერ 
არ გამოსულა დიდ ეკრანებზე, ამიტომ გადაჭრით 
რაიმე კონკრეტულის თქმა აზრს მოკლებული იქ­
ნება.

ასეთი ექსპერიმენტის კიდევ ერთი მაგალითია 
„ნაიარევი სახე“ (Scarface). 1932 წელს პირველად 
ჰოვარდ ჰოუქსის, ხოლო 1983 წელს, რიმეიქის სა­
ხით, ბრაიან დე პალმას რეჟისორობით გამოვიდა. 
ამ შემთხვევაში მართლაც საინტერესოა მთავარი 
პერსონაჟის ქმედება ახალ სამყაროში. განსხვავე­
ბული პოლიტიკური, ეკონომიკური მდგომარეობა, 
შეცვლილი მოდა, მთავარი გმირის აღქმა, ტონის 
მოქმედებებს მოულოდნელობას მატებს. ორივე 
ვერსიაში არის ტონი - განგსტერი, უხეში, ბრუტა­
ლური, ასევე ორივეგან ვხვდებით მიმზიდველ და 
სასურველ ქალს, კლანებს შორის დაპირისპირე­
ბას, გარჩევებს, სროლასა და სიკვდილს.

პირველი განსხვავება, რასაც მალევე ვამჩნევთ, 
არის მთავარი გმირის ჩაცმის სტილი. 1932 წლის 
ტონი კლასიკურ სტილს ატარებს - მუქი კოსტიუ­
მები, ჰალსტუხი, ქუდი, რაც მის პერსონაჟს უფრო 
დამაჯერებელს ხდის. 1983 წლის პერსონაჟი კი ჰა­
ვანური სტილის მატარებელია - დიდი პერანგები, 
ფერადი სამოსი, ფეხსაცმელი. ეს ჩვეულებრივი 
მოვლენაა, 50 წლის განმავლობაში მოდა შეიცვა­
ლა და, რა თქმა უნდა, ლოგიკურია მათი სტილების 
განსხვავება.

მეორე განსხვავება ამბის სიმძაფრეა. აქ ვაწყ­
დებით რიმეიქებში ხშირად გაჩენილ პრობლემას 
- პირველ ვერსიაში ასახული არის იმდროინდელი 
პოლიტიკური, სოციალური, ეკონომიკური მდგო­
მარეობა, რაც პერსონაჟის ქმედების მამოძრავე­
ბელია, რიმეიქებში კი იგივე პრობლემები დღის 
წესრიგიდან ქრება.

საბოლოოდ რომ ითქვას, რიმეიქს, შესაძლოა, 
ბევრი ახსნა ჰქონდეს, მაგრამ, ყველაფერთან ერ­
თად, ის ხაზს უსვამს ავტორის უსუსურობას, განს­
ხვავებული იდეების ნაკლებობას, ახლის შექმნის 
შეუძლებლობას, რის გამოც ჩნდება რიმეიქი, რო­
გორც პრობლემის მარტივი გადაჭრის გზა და ამი­
ტომ მარტივ გზას ეძებენ. 

ევა გვრიტიშვილი
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