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გ
ან ს ხ ვა ვე ბა მო დერ ნიზ მ სა და პოს ტ მო დერ ნიზმს 
შო რის დრო ში მდგო მა რე ობს. პირ ვე ლი, მი მარ-

თუ ლია წინ ს ვ ლა ზე, ვექ ტო რი მო მა ვალ სა და 
ახალ ფორ მებ ზეა მო მარ თუ ლი. მე ო რე კი, უკ ვე არ-

სე ბუ ლის კვლავ წარ მო ე ბით, ცდი ლობს სა კუ თა რი თა-

ვის კონ ცეფ ცი ა ზე და ფუძ ნე ბას, რო მელ შიც ფორ მაც 
და ში ნა არ სიც არა და მო უ კი დებ ლად, არა მედ მნიშ ვ-

ნე ლო ბი დან გა მომ დი ნა რე ობს. 
კი ნო ში პოს ტ მო დერ ნიზ მი, ძი რი თა დად, წარ სუ-

ლი იერ სა ხე ე ბი სა თუ სტი ლე ბის გა მე ო რე ბა ში ვლინ-

დე ბა. თუმ ცა „ყველაფერია თქმუ ლი“, თით ქოს, თვა-

ლის ასახ ვე ვად მო გო ნი ლი გა მარ თ ლე ბა ა, რო მე ლიც 
თვალ თ მაქ ცუ რად ნიღ ბავს წარ სუ ლის კომ ბი ნა ცი-

ე ბი თა და რე კომ ბი ნა ცი ე ბით შე კო წი წე ბულ რთულ 
ხე ლოვ ნე ბას. მა გა ლი თად, კი ნოს მკვლე ვა რი სი უ ზან 
ჰე ი ვორ დი ამ ბობს, რომ კი ნოს თ ვის წარ სუ ლი ჰი პერ-

მარ კეტს ჰგავს, სა დაც ინ ს პი რა ცია თუ პირ და პირ მზა 
მა სა ლა თა რო ებ ზეა და ლა გე ბუ ლი.1 ჯა დოს ნო ბა კი 
სწო რედ ინ გ რე დი ენ ტე ბის შერ ჩე ვი სა და გა და მუ შა ვე-

ბის დროს იწყე ბა, რო დე საც, ამ შემ თხ ვე ვა ში, კი ნო რე-

ჟი სო რი ფილ მის აგე ბას იწყებს, შეგ ვიძ ლია ვთქვათ, 
ფილ მის ფე ნო ვან სტრუქ ტუ რას ქმნის. ამ დროს ხე-

ლო ვანს რამ დე ნი მე ინ ს ტ რუ მენ ტის გა მო ყე ნე ბა უწევს. 
კი ნო ში პოს ტ მო დერ ნიზ მი სხვა დას ხ ვა სა ხით შე-

იძ ლე ბა გვხვდე ბო დეს. წარ სულ თან მიბ რუ ნე ბის გარ-

და, ჟან რე ბი სა და სტი ლე ბის აღ რე ვის პრაქ ტი კა შიც 
ავ ლენს თავს, რაც უფ რო ხში რი ა, ვიდ რე, ვთქვათ, 
ცი ტა ცი ა.

პოს ტ მო დერ ნიზ მის მთა ვა რი ხი ლუ ლი მე ქა ნიზ მე ბი 

მა ინც ცი ტა ცი ა ში ვლინ დე ბა, რო მე ლიც შე იძ ლე ბა იყოს 
ორ გ ვა რი - პა რო დი უ ლი და პას ტი ში (მიმბაძველობა, 
ასე ვე, გა ყალ ბე ბა). თუმ ცა შე იძ ლე ბა იყოს ინ ტე ლექ-

ტუ ა ლუ რიც - ინ ტერ ტექ ს ტუ ა ლუ რი, - რო დე საც ავ ტო რი 
სიყ ვა რულს უხ ს ნის სხვა ავ ტორს, სტილ სა თუ ეპო ქას. 
მა გა ლი თად მო ვიყ ვა ნოთ ჟან - პოლ სი ვე რი ა კის ფილ მი 
„ჩემი პრო ვინ ცი ე ლე ბი“ (Mes provinciales, 2018), სა დაც 
გია ყან ჩე ლის მუ სი კაა გა მო ყე ნე ბუ ლი ელ დარ შენ გე-

ლა ი ას “შერეკილებიდან” (1973).
პოს ტ მო დერ ნიზ მის ცნე ბის შე სა ხებ და ვა სა მეც ნი-

ე რო და სა ხე ლოვ ნე ბო სფე რო ში დღემ დე მიმ დი ნა რე-

ობს, იმის მი უ ხე და ვად, რომ ზო გი ერ თი მო აზ როვ ნის 
პო ზი ცი ით, კლა სი კუ რი პოს ტ მო დერ ნიზ მი დას რულ-

და და ახ ლა “მაღალ პოს ტ მო დერ ნიზ მ ში“, ან „პოსტ-
პოსტმოდერნიზმში“ ვიმ ყო ფე ბით. ტრამ პის არ ჩევ ნე-

ბის შემ დეგ უფ რო ბევ რ მა თე ო რე ტი კოს მა გა მოთ ქ ვა 
მო საზ რე ბა, რომ პოს მო დერ ნიზ მი დას რულ და და კა-

ცობ რი ო ბამ პოს ტ სი მარ თ ლის ეპო ქა ში შე ა ბი ჯა.
ასეა თუ ისე, პოს ტ მო დერ ნიზ მი იმ დე ნად მო-

უ ხელ თე ბე ლი და ფარ თო კა ტე გო რი ა ა, რომ მი სი 
ქოლ გის ქვეშ შე იძ ლე ბა ჰო მე რო სის „ოდისეაც“ კი 
მო ექ ცეს (ნახევრად ხუმ რო ბით შე ნიშ ნავს უმ ბერ ტო 
ეკო). ამ რი გად, პოს ტ სი მარ თ ლის ეპო ქა, რო მელ საც 
ზო გი ერ თი პოს ტ - მე დი ის ხა ნა დაც მო იხ სე ნი ებს,2 ახალ 
გა მოწ ვე ვებს გვი ქა დის. მაგ რამ ჩვე ნი დრო ე ბის ში ნა-

არ სი კარ დი ნა ლუ რად ჯერ არ შეც ვ ლი ლა, ამ რი გად 
ხე ლოვ ნე ბა ში მხატ ვ რუ ლი რე ა ლო ბის შექ მ ნის მე ქა-

ნიზ მე ბიც, მეტ წი ლად, უც ვ ლე ლი რჩე ბა.
სა  კუთ   რივ, პირ   ვე  ლად ტერ   მი  ნი „პოსტმოდერ ნიზ-
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მი“3 
რო გორც ის ტო რი უ ლი კა ტე გო რია ინ გ ლი სელ -

მა ის ტო რი კოს მა არ ნოლს ტო ინ ბიმ (Arnold Jo seph 
Toynbee, 1889-1946) და ამ კ ვიდ რა თა ვის ცნო ბილ 
„ისტორიის გა მოკ ვ ლე ვის“ მე ოთხე ტომ ში - „ცი ვი-

ლი ზაციების კრა ხი“ (The Breakdowns of Civilizations, 
1939). ტო ინ ბი მი იჩ ნევს, რომ მო დერ ნიზ მი პირ ველ 
მსოფ ლიო ომ თან ერ თად, 1918 წელს სრულ დე ბა, 
რა საც პოს ტ მო დერ ნიზ მის ჩა მო ყა ლი ბე ბის პრო ცე სი 
მოჰ ყ ვე ბა. ეს პე რი ო დი, ის ტო რი კო სის აზ რით, მე ო რე 
მსოფ ლიო ომამ დე გრძლდე ბა.

პოს ტ მო დერ ნ ზე, რო გორც ეს თე ტი კურ კა ტე გო-

რი ა ზე კი პირ ვე ლად ეს პა ნე ლი ლი ტე რა ტუ რათ მ ცოდ-

ნე ფე დე რი კო დე ონი სი (Federico de Onís, 1885-1966) 
ალა პა რაკ და წიგ ნ ში „ესპანური და ლა თი ნო ა მე რი კუ-

ლი პო ე ზი ის ან თო ლო გი ა“.4

პოს ტ მო დერ ნი, რო გორც ეს თე ტი კუ რი კა ტე გო რია 
მე ო რედ კვლავ ლი ტე რა ტუ რათ მ ცოდ ნე ო ბა ში გა იჟ-

ღე რებს. ახ ლა უკ ვე ამე რი კელ მეც ნი ერ დად ლი ფიტ

ს თან (Dudley Fitts, 1903-1968), რო მელ მაც 1942 წელს 
ტერ მი ნი, ონი სის მსგავ სად, ლა თი ნო ა მე რი კულ პო ე-

ზი ას თან, კერ ძოდ, მექ სი კელ ენ რი კე გონ სა ლეს მარ-

ტი ნეს თან მი მარ თე ბით იხ მა რა.5

1960-იანი წლე ბი დან „პოსტმოდერნიზმი“ უკ ვე 
ფარ თოდ გვხვდე ბა რო გორც ლი ტე რა ტუ რის კრი ტი კა-

ში, ისე ფი ლო სო ფი ურ ტექ ს ტებ შიც. ტერ მი ნის პო პუ ლა-

რი ზა ცი ა ში დი დი წვლი ლი პოს ტ მო დერ ნიზ მის ერ თ -
ერთ პირ ველ მკვლევ რებს: იჰაბ ჰა სან სა (Ihab Hassan) 
და ლეს ლი ფიდ ლერს (Leslie Fiedler) მი უძღ ვით. 

პოს ტ მო დერ ნიზმს ჰყავს კრი ტი კო სე ბიც. ძი რი თა-

დად, ამ ფლანგს მე მარ ცხე ნე, კრი ტი კუ ლი თე ო რი ის 
წარ მო მად გე ნე ლი მო აზ როვ ნე ე ბი შე ად გე ნენ. მათ-

თ ვის, რო გორც ამას იურ გენ ჰა ბერ მა სი აღ ნიშ ნავს, 
პოს ტ მო დერ ნიზმს ტო ტა ლუ რი პერ ს პექ ტი ვა აქვს, ხე-

ლი დან უშ ვებს ფე ნო მე ნებ სა და პრაქ ტი კებს, რომ ლე-

ბიც თა ნა მედ რო ვე სა ზო გა დო ე ბას აყა ლი ბე ბენ.6 
ჰა ბერ მა სი მი იჩ ნევს, რომ პოს ტ მო დერ ნიზ მი სამ-

3  პოსტმოდერნი პირველად ჯონ უოიტკინს ჩეპმენმა (John Watkins Chapman) იხმარა 1870 წელს. იხ. Hassan, The Postmodern 
Turn, Essays in Postmodern Theory and Culture, 1987, p. 12.
4  Onís, Antología de la poesía española e hispanoamericana, 1934.
5  Fitts, Anthology of Contemporary Latin-American Poetry, 1942.
6   Habermas, Ben-Habib, Modernity versus Postmodernity, 1981, p. 7.
7  Jameson, Postmodernism, 1984, p. 58.
8  Jameson, Postmodernism, 1992, pp. 6, 37.
9  Degli-Esposti, Postmodernism in the Cinema, 1998, p. 4.

ყა როს დი ფე რენ ცი ა ცი ას ახ დენს, რაც კონ სი უ მე რიზ-

მის, იმა ვე ნე ო კონ სერ ვა ტიზ მის, ყვე ლა პრინ ცი პის 
დაც ვით ხელს უშ ლის სამ ყა როს სო ცი ა ლურ მო დერ-

ნი ზა ცი ა სა და ხე ლოვ ნე ბის გან ვი თა რე ბას. 
პოს ტ მო დერ ნიზ მის ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი 

კრი ტი კო სი ამე რი კე ლი მარ ქ სის ტი ფი ლო სო ფო-

სი, ფრედ რიკ ჯე იმ სო ნია (Fredric Jameson), რო მელ-

მაც პოს ტ მო დერ ნიზმს „გვიანდელი კა პი ტა ლიზ მის 
ლო გი კა“ უწო და. მი სი აზ რით, მო დერ ნიზ მის შემ დეგ 
დად გა ახა ლი ეტა პი, რო მე ლიც ეკო ნო მი კუ რი გარ-

დაქ მ ნე ბით გა პი რო ბე ბულ ახალ სო ცი ა ლურ ურ-

თი ერ თო ბებ ზე დამ ყარ და. ჯე იმ სო ნის მი ერ ესე ი ში 
„პოსტმოდერნიზმი, ანუ გვი ან დე ლი კა პი ტა ლიზ მის 
ლო გი კა“, რო მე ლიც შემ დ გომ ში წიგ ნად და ის ტამ ბა, 
პოს ტ მო დერ ნიზ მის ლო გი კა გა შუ ა ლე დე ბუ ლია კა პი-

ტა ლიზ მის მა სობ რი ვი წარ მო ე ბის ბუ ნე ბას თან. მი სი 
აზ რით, ხე ლოვ ნე ბა კა პი ტა ლიზმს სულ უფ რო ერ წყ-

მის, ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ ში სა წარ მოო სა ქო ნელს ემ ს-

გავ სე ბა, რის გა მოც კარ გავს „სიღრმეს“ და ერ თ მე ვა 
ამაღ ლე ბუ ლის კე თე ბის უნა რი.7 

აღ ნიშ ნულ ფორ მუ ლას ჯე იმ სო ნი კი ნო საც არ გებს. 
მკვლე ვა რი მი იჩ ნევს, რომ პოს ტ მო დერ ნუ ლი კი ნო 
არა კი ნოს ის ტო რი ის ში ნა გა ნი გან ვი თა რე ბის ეტა-

პი ა, არა მედ „კაპიტალიზმის ლო გი კა ა“. ამ თვალ საზ-

რი სით, ის ბრა ი ან დე პალ მას „გამსკდარ სა ბუ რავს“ 
(Blow Out, 1981) „სიმულაკრულს“ უწო დებს.8  

კი ნო სა და პოს ტ მო დერ ნიზ მ ზე სა უბ რობს კრის ტი

ნა დე ლი -ეს პოს ტი (Cristina Degli-Esposti) და შე ნიშ-

ნავს, რომ ტერ მი ნი „პოსტმოდერნიზმი“ ლი ტე რა ტუ-

რათ მ ცოდ ნე ო ბა ში დამ კ ვიდ რე ბის შემ დეგ პირ ვე ლად 
კი ნე მა ტოგ რაფ თან მი მარ თე ბით რიდ ლი სკო ტის 
„სამართებელზე მორ ბე ნა ლი“ (Blade Runner, 1982) გა-

მო ი ყე ნეს.9 
(რეიჩელის იერ სა ხე შექ მ ნი ლია ფილ მ - ნუ ა-

რის ერ თ -ერ თი იკო ნუ რი მსა ხი ო ბის, ჰე დი ლა მა რის 
კვალ დაკ ვალ, ელ დონ ტა ი რე ლის გმი რი კი - სტენ ლი 
კუბ რი კის „ნათების“ ბარ მენ ჯოს მი ხედ ვით).
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პირ ვე ლი პოს ტ მო დერ ნის ტუ ლი ფილ მის და სა-

ხე ლე ბა ჭირს, იმის მი უ ხე და ვად, რომ, მა გა ლი თად, 
ფრან გუ ლი „ახალი ტალ ღა“, ძი რი თა დად, პოს ტ მო-

დერ ნის ტუ ლი კონ ცეპ ტე ბი და ნაა ამოზ რ დი ლი. ჟან რის 
თვალ საზ რი სით, ერ თ -ერთ პირ ველ პოს ტ მო დერ ნის-

ტულ ფილ მად სერ ჯო ლე ო ნეს „კარგ, ცუდ, ბო როტს“ 
(The Good, the Bad and the Ugly, 1966) ასა ხე ლე ბენ, 
რო მე ლიც ჯონ ფორ დის კლა სი კუ რი ვეს ტერ ნის რე მი-

ნის ცენ ცი ად (მოგონება, გავ ლე ნა) გვევ ლი ნე ბა.
რე მი ნის ცენ ცია პოს ტ მო დერ ნიზ მ ში ერ თ -ერ თი 

გავ რ ცე ლე ბუ ლი ხერ ხი ა, თუმ ცა, უმ ჯო ბე სი ა, ვიხ მა-

როთ „ინსტრუმენტი“, რად გან ეს უკა ნას კ ნე ლი უფ რო 
მე ტად ეხ მი ა ნე ბა პოს ტ მო დერ ნიზ მის მა სობ რივ და 
კონ ვე ი ე რულ ბუ ნე ბას. თა ვის თა ვად, რე მი ნის ცენ ცია 
და სხვა ინ ს ტუ მენ ტე ბი კი ერ თი ან დე ბი ან ერ თი მოვ-

ლე ნის ქვეშ, რა საც ინ ტერ ტექ ს ტუ ა ლიზ მი ეწო დე ბა 
(პოსტმოდერნისტებს თუ კი რა მე შე იძ ლე ბა აერ თი ა-

ნებ დეთ, ესაა სამ ყა როს ტექ ს ტის სა ხით მო აზ რე ბა).
ტერ მი ნი „ინტერტექსტი“ ეკუთ ვ ნის საფ რან გეთ ში 

მოღ ვა წე ბულ გა რელ პოს ტ ს ტ რუქ ტუ რა ლისტს, იულია 
კრის ტე ვას (Julia Kristeva). მან მი ხა ილ ბახ ტი ნის 
(Михаил Бахтин, 1898-1975) დი ა ლო გიზ მი სა10 და ფერ

დი ნანდ დე სო სი უ რის (Ferdinand de Saussure, 1857-
1913) ნიშ ნის11 

კონ ცეფ ცი ე ბი გა ა ერ თი ა ნა ახალ მიდ გო მა ში, 
რომ ლის მი ხედ ვი თაც თი თო ე უ ლი ტექ ს ტი და სა კუთ-

რივ, სიტყ ვე ბი ამ ტექ ს ტ ში „ჰეტეროგლოსიულია“,12 
ანუ უამ რავ მნიშ ვ ნე ლო ბას შე ი ცავს, რომ ლე ბიც გვერ-

დიგ ვერდ არ სე ბო ბენ, თუმ ცა ზე და პირ ზე არ ჩა ნან. ამ 
მნიშ ვ ნე ლო ბე ბი დან, რო გორც წე სი, ერ თი სარ გებ-

10  დიალოგიზმი გულისხმობს ავტორსა და აუდიტორიას შორის დიალოგის განმარტებას. ავტორი ქმნის ტექსტს, რომელიც 
შეიცავს სიტყვებს. სიტყვები ენობრივი სისტემის ნაწილებია. ამგვარად, თითოეულ სიტყვას სხვადასხვა დამატებითი 
მნიშვნელობაც აქვს. ავტორის ტექსტის, ანუ წარმოთქმული სიტყვების სავარაუდო მნიშვნელობების ინტერპრეტაციას ეწევა 
მკითხველი, აუდიტორია და შემდგომში – მეცნიერება. იხ. Бахтин М., Проблема текста в лингвистике, филологии и других 
гуманитарных науках, 1986, cт. 297-325.
11  სემიოტიკაში „ნიშანი“ განიმარტება, როგორც ნებისმიერი რამ, რაც მნიშვნელობას ატარებს. ნიშანი შეიძლება იყოს 
სიტყვა, იმიჯი ან ფენომენი. სოსიურის განმარტებით, ნიშანი შედგება აღმნიშვნელისა (signifier) და აღნიშნულისგან (signified). 
აღმნიშვნელი წარმოადგენს ნიშნის მატერიალურ მხარეს, მას ასევე დენოტატს უწოდებენ. აღნიშნული კი ნიშნის შინაარსთანაა 
დაკავშირებული. იხ. Saussure F., Course in General Linguistics, 2011, p. 65-102.
12  „ჰეტეროგლოსია“ მიხაილ ბახტინის მიერ დამკვიდრებული ტერმინია (რუს. разноречие), რომელიც ერთ მოვლენაში 
(ენაში) სხვადასხვა ენის თანაარსებობას გულისხმობს. ბახტინის აზრით, რომანი შეიცავს სამი ტიპის თხრობას: გმირების, 
მთხრობელისა და ავტორის. რომანის იდეა ამ სამი ტიპის თხრობის კონფლიქტსა და თაანარსებობას ეყრდნობა. იხ. Бахтин М., 
Слово в романе, 2017.
13  Kristeva, Desire in language, 1980, p. 66. 
14   Barthes, Image-Music-Text, 1977, pp. 142-149.
15  Truffaut, Une Certaine Tendance du Cinéma Français, 1954.

ლობს უპი რა ტე სო ბით, სხვებს კი ზე და პი რი დან დევ-

ნის (რაც ძა ლი ან ჰგავს სერ გეი ეიზენ შ ტე ი ნის ობერ-

ტო ნე ბის მონ ტა ჟის თე ო რი ას).
ინ ტერ ტექ ს ტუ ა ლო ბა ნიშ ნავს ავ ტორ სა და აუდი-

ტო რი ას შო რის ურ თი ერ თო ბას კო დე ბის მეშ ვე ო ბით, 
რა დრო საც მიმ ღებს ესა თუ ის აზ რი არა პირ და პირ, 
არა მედ სხვა ტექ ს ტე ბით მი ე წო დე ბა.13 ასე ვე, ფრან-

გი პოს ტ ს ტ რუქ ტუ რა ლის ტი, რო ლან ბარ ტი (Roland 
Barthes, 1915-1980) შე ნიშ ნავს, რომ ტექ ს ტის მნიშ ვ-

ნე ლო ბა არ ძევს თა ვად ტექ ს ტ ში და ის მის გა რეთ, 
მკითხ ველ სა და გა რე მო ში უნ და ვე ძი ოთ. სწო რედ 
ამას უკავ შირ დე ბა „ავტორის სიკ ვ დი ლის“ კონ ცეფ-

ცი ის და ბა დე ბაც,14 რაც, სხვა თა შო რის, ეწი ნა აღ მ დე-

გე ბა პოს ტ მო დერ ნის ტუ ლი კი ნოს არსს, რო მე ლიც 
„საავტორო კი ნოს“ ცნე ბას თან ერ თად და ი ბა და.15

„საავტორო კი ნოს“ კონ ცეპ ტი ტო ტა ლუ რად ფრან-

გულ „ახალ ტალ ღა ში“ დამ კ ვიდ რ და, რო მე ლიც ყვე ლა 
სხვა კი ნოს კო ლის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, აქ ტი უ რად მი-

მარ თავ და ჰი პერ ტექ ს ტე ბის პრაქ ტი კას. თით ქ მის ვერ 
ნა ხავთ ამ პე რი ოდ ში გა და ღე ბულ ფილმს, რო მელ-

შიც რე ჟი სო რი სიყ ვა რულს არ უხ ს ნი დეს წარ სუ ლის 
სა კულ ტო რე ჟი სორს, მსა ხი ობს, ფილ მ სა თუ სტილს, 
ასე ვე ჟანრს. ახალ ტალ ღე ლებ მა გა აქ რეს „მაღალ“ და 
„დაბალ“ ხე ლოვ ნე ბას შო რის სა დერ მა კა ციო ხა ზე ბი. 
მა გა ლი თად, ჟან - ლუკ გო დარ მა სა დე ბი უ ტო სრულ-

მეტ რა ჟი ან მხატ ვ რულ ფილ მ ში „უკანასკნელ ამო სუნ-

თ ქ ვა ზე“ (À bout de souffle, 1960) მი უძღ ვ ნა ამე რი კულ 
B კა ტე გო რი ის კი ნო კომ პა ნი ას. მან გან გებ შე არ ჩია 
კი ნო ინ დუს ტ რი ა ში ცენ ტ რის გან შორს მყო ფი Mono-
gram Pictures, რო გორც „ახალი კი ნოს მიზ ნე ბი სა და 



135

ხელოვნება და თანამედროვეობა • კინომცოდნეობა

საზღ ვ რე ბის დად გე ნის კრი ტი კუ ლი გა ნაცხა დი“.16

გო და რის მი ერ გა კე თე ბუ ლი მიძღ ვ ნაც ერ თ გ ვა-

რი ჰი პერ ტექ ს ტი ა. ზო გა დად, ეს ცნე ბა გუ ლის ხ მობს 
სხვა დახ ვა ტექ ს ტის ერ თი სის ტე მის შიგ ნით მოქ ცე ვას, 
და კავ ში რე ბას. იქ ნე ბა ეს ენ ციკ ლო პე დი ა, ვებ სივ რ ცე 
თუ სხვა. ძი რი თა დად, გავ რ ცე ლე ბუ ლია დი გი ტა ლურ 
სამ ყა რო ში, რაც ტექ ს ტე ბის, ინ ფორ მა ცი ის დე მოკ-

რა ტი ულ ბა ზისს ქმნის. ასეთ სის ტე მა ში თით ქ მის შე-

უძ ლე ბე ლია ცენ ტ რა ლუ რი ტექ ს ტის გა მო ყო ფა, რო-

მელ საც ვერ ტი კა ლუ რი პრინ ცი პით სხვა ში ნა არ სე ბი 
და ექ ვემ დე ბა რე ბა. 

სე მი ო ტი კა ში ჰი პერ ტექ ს ტუ ა ლიზ მი ნიშ ნავს ისე თი 
ტექ ს ტის არ სე ბო ბას, რო მე ლიც და ფუ ძე ბუ ლი ა, ან და, 
უშუ ა ლოდ, და კავ ში რე ბუ ლია სხვა, მა ნამ დე არ სე ბულ 
ტექ ს ტ თან. საწყის ტექსტს „ჰიპოტექსტი“ (hypotext) 
ეწო დე ბა, წარ მო ე ბულს კი - „პიპერტექსტი“ (hyper-
text). ჰი პერ ტექ ს ტი შე იძ ლე ბა გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი კუთხით 
წარ მო ა ჩენ დეს პირ ველ წყა როს პას ტი შის (მიბაძვის) 
შემ თხ ვე ვა ში, ან და ცვლი დეს მის და მი და მო კი დე ბუ-

ლე ბას პა რო დი ის დროს.
ფრან გი თე ო რე ტი კო სი, ჟე რარ ჟე ნე ტი (Gérard 

Genette, 1930-2018) საწყის ტექსტს უწო დებს “A”-ს, 
მას თან უშუ ა ლო კავ შირ ში მყოფ ტექსტს კი „B”-ს.17 

B-ს არ სე ბო ბა გან პი რო ბე ბუ ლია A-თი, თუმ ცა 
პირ და პი რი მი ნიშ ნე ბე ბი ტექ ს ტ ში, შე საძ ლო ა, არც მო-

ი ძებ ნოს. ასე თი ა, მა გა ლი თად, ჯე იმზ ჯო ი სის „ულისე“, 
რო მე ლიც ჰო მე რო სის “ოდისეაზეა” და ფუძ ნე ბუ ლი.

ჰი პერ ტექ ს ტუ ა ლიზ მი უფ რო ფარ თო პერ ს პექ-

ტი ვი დან ნიშ ნავს სა ყო ველ თაო დე მოკ რა ტი ზა ცი ას, 
რო დე საც ცენ ტ რა ლუ რი ტექ ს ტის დად გე ნა თით ქ მის 
შე უძ ლე ბე ლი ა. გლო ბა ლურ ქსელ ში ჰი პერ ტექ ს ტუ ა-

ლიზ მი და უს რუ ლებ ლად ლინ კე ბის კე თე ბით ჰო რი-

ზონ ტა ლურ სივ რ ცეს ქმნის - სა დაც აღარ არ სე ბობს 
„მაღალი“ და „დაბალი“. მა შა სა და მე, პოს ტ მო დერ-

ნის ტუ ლი ცი ტი რე ბის, კავ ში რე ბის გაბ მის ინ ს ტ რუ მენ-

ტე ბი ხე ლოვ ნე ბა ში დე მოკ რა ტი უ ლო ბის დამ კ ვიდ რე-

ბის თ ვი საა მი მარ თუ ლი. 
ჰი პერ ტექ ს ტუ ა ლიზ მის სა ი ლუს ტ რა ცი ოდ ალ ბათ 

ყვე ლა ზე ნა თე ლი მა გა ლი თი ა, ჯო ზეფ მან კი ვი ცის 
„ყველაფერი ევას შე სა ხებ“ (All About Eve, 1950) და 
პედ რო ალ მო დო ვა რის „ყველაფერი დე და ჩე მის შე-

სა ხებ“ (Todo Sobre mi Madre, 1999). აქე დან, პირ ვე ლი 

16   Rosenbaum, Breathless as Film Criticism, 2020. see: https://www.jonathanrosenbaum.net/2020/02/breathless-as-film-criticism/.
17   Gérard, Palimpsest, 1997, p. 5.
18  ფუკო, ნიცშე, ფროიდი, მარქსი, 2015, გვ. 27.

ტექსტს A-ს წარ მო ად გენს, უკა ნას კ ნე ლი კი - ტექსტ 
B-ს. ჰი პო ტექ ს ტი- ჰი პერ ტექ ს ტის წყვი ლი შე იძ ლე ბა 
უფ რო ფარ თოდ გვხვდე ბო დეს, მა გა ლი თად, ჟან რუ-

ლი თვალ საზ რი სით: ტექ ს ტი A - ჟაკ დე მის „შერბურის 
ქოლ გებ ში“ (Les Parapluies de Cherbourg, 1964); ტექ ს-

ტი B - დე მი ენ შა ზე ლის „ლა ლა ლენ დ ში“ (La La Land, 
2016). კი დევ უფ რო არა გა მოკ ვე თი ლი ჰი პერ ტექ ს ტუ ა-

ლიზ მის მა გა ლი თი ა: ჩარ ლი ჩაპ ლი ნის „ოქროს ცი ებ -

- ცხე ლე ბა“ (Gold Rush, 1924) და კვენ ტინ ტა რან ტი ნოს 
„საძულველი რვა“ (The Hateful Eight, 2015).

აღ სა ნიშ ნა ვია სტენ ლი კუბ რი კის „2001: კოს მო სუ-

რი ოდე სე ა“ (2001: A Space Odyssey, 1968), რო მე ლიც 
სა მეც ნი ე რო ფან ტას ტი კის ჟან რის დე კონ ს ტ რუქ ცი ა ა, 
რაც ასე ვე პოს ტ მო დერ ნის ტუ ლი ხერ ხი ა. სა კუთ რივ ეს 
ფილ მი გახ დე ბა ჰი პო ტექ ს ტი კრის ტო ფერ ნო ლა ნის 
„ვარსკვლავთშორისისათვის“ (Interstellar, 2014). ამა-

ვე მა გა ლით ზე შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ ნო ლან მა კუბ-

რი კის ფილ მის სი მუ ლაკ რა გა და ი ღო. მი შელ ფუ კოს 
სიტყ ვე ბით, სი მუ ლაკ რა „ცუდი მიმ ს გავ სე ბა ა“.18

სი მუ ლაკ რაც შე საძ ლე ბე ლია გა ნი ხი ლოს, რო-

გორც ერ თ -ერ თი პოს ტ მო დერ ნის ტუ ლი ინ ს ტ რუ მენ-

ტი. ყვე ლა ზე გავ რ ცე ლე ბუ ლი კი მა ინც შემ დე გი ა: ცი-

ტა ცი ა, ალუ ზი ო ნიზ მი, რე მი ნის ცენ ცია და პა რო დი ა.
ცი ტა ტა ჰი პერ ტექ ს ტუ ა ლიზ მის ყვე ლა ზე ნა თე ლი 

გა მოვ ლი ნე ბა ა, რო დე საც პირ და პირ, ან და მიმ ს გავ-

სე ბუ ლად ხდე ბა სხვა ფილ მი დან რა ი მე დე ტა ლის, 
სცე ნი სა თუ მოქ მე დე ბის, ან და ფორ მა ლის ტუ რი გა-

დაწყ ვე ტის გად მო ტა ნა. რაც შე ე ხე ბა ალუ ზი ას, ის ტექ-

ს ტ ში გუ ლის ხ მობს ისე თი ფრა ზის, ცი ტა ტის, ან და მი-

ნიშ ნე ბის, სიტყ ვა თა თა მა შის არ სე ბო ბას, რო მე ლიც 
ყვე ლას თ ვის ნაც ნო ბი და ად ვი ლად მი სახ ვედ რი იქ-

ნე ბა. ალუ ზი ა ში მო ი აზ რე ბა ყვე ლა ნა ი რი ე. წ. თვა ლის 
ჩაკ ვ რა. მა გა ლი თად, უკ ვე ნახ ს ნებ გო და რის ფილ მ ში 
„უკანასკნელ ამო სუნ თ ქ ვა ზე“ ჟან  პოლ ბელ მონ დოს 
გმი რი გან გ ს ტე რუ ლი ფილ მე ბის ვარ ს კ ვ ლა ვის ჰამ ფ

რი ბო გარ ტის ჟეს ტებს იმე ო რებს.
რე მი ნის ცენ ცია გუ ლის ხ მობს ცნო ბი ლი ნა წარ მო-

ე ბის სტრუქ ტუ რის ან და ცალ კე უ ლი დე ტა ლე ბის გა მე-

ო რე ბას. ძი რი თა დად, იგი გვხვდე ბა მო ტი ვის სა ხით, 
რაც გა ნას ხ ვა ვებს ალუ ზი ის გან, რო მე ლიც ყვე ლას თ-

ვის გა სა გებ გზავ ნილს უნ და აკე თებ დეს.
რაც შე ე ხე ბა პას ტიშს - ის რა ი მეს გა მე ო რე ბას, 
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მი ბაძ ვას გუ ლის ხ მობს. საქ მე გვაქვს წარ სუ ლის თ-

ვის სიყ ვა რუ ლის ახ ს ნას თან. შეგ ვიძ ლია გა ვიხ სე ნოთ 
ტოდ ჰე ინ სის „სამოთხისგან შორს“ (Far From Heaven, 
2002), რო მე ლიც დუგ ლას სირ კის „ყველაფერი რაც 
ზე ცი თაა ნე ბა დარ თუ ლი ას“ (All That Heaven Allows, 
1955) პას ტი შად მი იჩ ნე ვა.

პას ტი შის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, არ სე ბობს მი ბაძ ვი სა 
და გა მე ო რე ბის მე ო რე ხერ ხიც - პა რო დი აც, რო მე ლიც 
პირ ველ საწყისს დას ცი ნის და აქი ლი კებს. შე უძ ლე-

ბე ლია არ გა ვიხ სე ნოთ კენ რა სე ლის „ლისტომანია“ 
(Lisztomania, 1975), რო მე ლიც, მათ შო რის, ლუ კი ნო 
ვის კონ ტის ფილმს „სიკვდილი ვე ნე ცი ა ში“ (Morte a 

Venezia, 1971) აშარ ჟებს.
ჩა მო ნათ ვ ლის გაგ რ ძე ლე ბა და უს რუ ლებ ლად 

შე იძ ლე ბა. პოს ტ მო დერ ნიზ მ მა გა ა უქ მა წინ ს ვ ლის 
ვექ ტო რი, დრო ის კონ ცეპ ტი. ამას თან, ჰი პერ ტექ ს-

ტუ ა ლიზ მით სა აზ როვ ნო აქ ტის პრო ცეს მა მე დი უ მის 
შიგ ნით გა და ი ნაც ვ ლა, რის გა მოც პოს ტ მო დერ ნიზ-

მი დან გა მოს ვ ლა, ხან და ხან, შე უძ ლე ბე ლიც კი ხდე ბა. 
ამ რი გად, თა მა მი ვა რა უ დი, რომ ეს ეპო ქა ბო ლომ დე 
არას დ როს დამ თავ რ დე ბა, მი სი ინ ს ტ რუ მენ ტე ბი კი 
სა მუ და მოდ იარ სე ბე ბენ - აზრს მოკ ლე ბუ ლი მტკი ცე ბა 
არ უნ და იყოს. 

გამოყენებული ლიტერატურა:

• ფუკო მ. ნიცშე, ფროიდი, მარქსი. თბილისი: Carpe Diem, 2015.

• Barthes R. Image-Music-Text. London: Fontana Press, 1977.

• Degli-Esposti C. Postmodernism in the Cinema. New York: Berghahn Books, 1998.

• Félix G. L’impasse post-moderne, La Quinzaine littéraire, 1-15 February, 1986, pp. 20–21.

• Fitts D. Anthology of Contemporary Latin-American Poetry. Norfolk: New Directions, 1942.

• Gérard G. Palimpsests: Literature in the Second Degree. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997.

• Habermas J. and Ben-Habib S. Modernity versus Postmodernity, New German Critique, No. 22, Winter, 1981, pp. 3-14.

• Hassan I. The Postmodern Turn, Essays in Postmodern Theory and Culture. Athens: Ohio University Press, 1987.

• Hayward S. Cinema Srudies: The Kay Concepts. London: Routledge, 2001.

• Jameson F. Postmodernism, Or, the Cultural Logic of Late Capitalism. London: Verso, 1992.

• Jameson F. Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism, New Left Review, #146, 1984, pp. 53-92.

• Kristeva J. Desire in language: a Semiotic Approach to Literature and Art. New York: Columbia University Press, 1980.

• Onís de F. Antología de la poesía española e hispanoamericana (1882-1932). Madrid: Centro de Estudios Históricos, 1934.

• Rosenbaum J. Breathless as Film Criticism, February 2, 2020. see: https://www.jonathanrosenbaum.net/2020/02/breath-

less-as-film-criticism/.

• Saussure F. Course in General Linguistics. New York: Columbia University Press, 2011.

• Truffaut F. A Certain Tendency of the French Cinema in Nichols B., Film and Modernity, Berkeley: University of California 

Press, 1976, pp. 224-236.

• Бахтин М. Проблема текста в лингвистике, филологии и других гуманитарных науках. Москва: Искусство, 1986.

• Бахтин М. Слово в романе. Санкт-Петербург: “Пальмира”, 2017.


