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საკვანძო სიტყვები: ტრაგედია, კინო, რეცეფცია, ევრიპიდე, მითი 
 

შესავალი: ანტიკური ტრაგედიის ნარატივები, თემები და 

გმირები კინემატოგრაფში ამ ვიზუალური მედიუმის დაბადების 

დღიდანვე არის წარმოდგენილი. ჯერ კიდევ მუნჯ კინოში შეიქ-

მნა ძველი ბერძნული დრამის არაერთი საინტერესო კინოადაპ-

ტაცია 1 . იგივე ტენდენცია გაგრძელდა XX საუკუნის ხმოვან 

კინოში, რასაც შედეგად მოჰყვა ისეთი საეტაპო რეჟისორების 

ანტიკური ტრაგედიით დაინტერესება, როგორებიც არიან: პიერ 

პაოლო პაზოლინი, ლუკინო ვისკონტი, მიხალის კაკოიანისი, 

ლარს ფონ ტრიერი, თეო ანგელოპულოსი, ტონი ჰარისონი, 

ვერნერ ჰერცოგი და ა.შ. მათ კინონარატივებად აქციეს ესქილეს 

„ორესტეა“ და „მიჯაჭვული პრომეთე“, სოფოკლეს „ოიდიპოს 

მეფე“; ევრიპიდეს „მედეა“, „ელექტრა“ და ა.შ. (მიმოხილვი-

 
1 მუნჯ კინოში ანტიკური ტრაგედიის რეცეპირებისთვის იხ. Michelakis 2008, 75-88; 

MacKinnon 1986, 43-65.  
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სათვის იხ. Michelakis 2013)2. რეჟისორებმა ტექსტებში მხატვრუ-

ლად ათვისებულ უნივერსალურ მითოსურ პარადიგმებს ის ვი-

ზუალური მანიფესტაცია თუ მსოფლმხედველობრივი ასპექ-

ტები შესძინეს, რომლებიც ადაპტაციის მათეულ კონცეფციას, 

სოციო-პოლიტიკურ კონტექსტსა თუ ესთეტიკურ ხედვას შეესა-

ბამებოდა. განსხვავებით აღნიშნული დრამებისგან, ევრიპიდეს 

„იფიგენია ავლისში“ მეოცე საუკუნის კინემატოგრაფში ინტერ-

პრეტაციის მრავალფეროვნებითა და მრავალრიცხოვნებით არ 

გამოირჩევა, თუმცა ტრაგედიამ მაინც მიიქცია კინემატოგრა-

ფისტთა ყურადღება და შედეგად შეიქმნა ისეთი მნიშვნელოვა-

ნი სურათი, როგორიცაა მიხალის კაკოიანისის „იფიგენია“(1977 

წელი), რომელიც დღემდე ძველი ბერძნული დრამის კლასი-

კური რეცეპირების კუთხით მნიშვნელოვან კინოპროდუქტს 

წარმოადგენს3.  

XXI საუკუნის კინოში, რომელიც, გარკვეულწილად, დეკადან-

სის პერიოდს გადის, ასევე შეინიშნება დაინტერესება ანტიკური 

ტრაგედიით. ამ კუთხით განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია 

თანამედროვეობის ერთ-ერთი გამორჩეული ბერძენი რეჟისო-

რის, იორღოს ლანთიმოსის, ფილმი „წმინდა ირმის მკვლელო-

ბა“, რომელიც ევრიპიდეს ტრაგედიის „იფიგენია ავლისში“ უახ-

ლეს კინორეცეფციას წარმოადგენს4. სურათის პრემიერა 2017 

 
2 Stathi 2015, 322. 
3  ევრიპიდეს „იფიგენია ავლისში“ კინორეცეპირების მიმოხილვისათვის იხ. Hall 

2005; 3-41; Michelakis 2006a, 105-129; 2006b, 152-154; McDonald 2001, 90-101; 
MacKinnon 2007, 107-119. 

4  21-ე საუკუნის კინემატოგრაფისათვის ევრიპიდეს „იფიგენია ავლისში“ განსაკუთ-
რებით მიმზიდველი აღმოჩნდა. 2007 წელს ეკრანებზე გამოვიდა არგენტინული 
საავტორო კინოს მნიშვნელოვანი წარმომადგენლის, აგნეს დე ოლივიერას, ფილ-
მი „უცხოელი“ („Extranjera”), რომელიც ევრიპიდეს ტექსტის თავისუფალ ინტერ-
პრეტაციას წარმოადგენს; რეჟისორი სურათში არქაულ მითსა და ადამიანის 
მსხვერპლშეწირვის მოტივს არგენტინაში პატრიარქალური საზოგადოების 
შეზღუდულობისა და გენდერული სუბორდინაციის პრობლემატიკის საჩვენებ-
ლად იყენებს. მიმოხილვისათვის იხ. Nikoloutos 2010, 92-113. 
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წელს კანის 70-ე კინოფესტივალზე შედგა და საუკეთესო სცენა-

რის კატეგორიაში დაჯილდოვდა5.  

იორღოს ლანთიმოსმა კინოსამყაროს ყურადღება 2009 წელს 

თავისი საეტაპო ფილმით - „ეშვი“6 მიიქცია და დაიმკვიდრა 

ადგილი როგორც XXI საუკუნის ერთ-ერთმა ყველაზე უფრო 

ორიგინალურმა, წინააღმდეგობრივმა, სრულიად გამორჩეული 

კინოენისა და ხედვის მქონე რეჟისორმა; შემოქმედის რამდე-

ნადმე აბსურდული, იდიოსინკრეტული და შემაძრწუნებელი 

სამყაროს ცენტრში დგას ადამიანი და მისი კომპლექსური 

ბუნება, ისეთი თემები, როგორებიცაა: მოზარდობა, პერვერსია 

და სექსუალობა; ძალაუფლება, ძალადობა, ტრავმა, იზოლაცია, 

მენტალური პათოლოგიები, დისფუნქციური ოჯახი და დისტო-

პიური სამყარო7; ამ კონტექსტში, მიმაჩნია, რომ, გარკვეულწი-

ლად, ლოგიკურიცაა ლანთიმოსის დაინტერესება ძველი ბერ-

ძენი დრამატურგით, რომელიც ასევე განსაკუთრებული სიმწვა-

ვით ფოკუსირებდა ადამიანსა და მისი პოლარული ბუნების 

ჩვენებაზე ექსტრემალურ გარემოსა თუ დეჰეროიზებულ სამყა-

როში 8 . მიუხედავად ორ შემოქმედს შორის თემატური და 

მსოფლმხედველობრივი მსგავსებისა, ანტიკური ტრაგედიის 

კინოადაპტაცია, როგორც კულტურული ფენომენი, კომპლექსურ 

შემოქმედებით პროცესთან არის დაკავშირებული; იგი ძალიან 

დიდი დროითი ინტერვალით, რეპრეზენტაციის განსხვავებული 

მედიუმისათვის განკუთვნილი და განსხვავებულ კულტურულ 

გარემოში შექმნილი ორიგინალის ახალ სოციო-კულტურულ, 

 
5  ფილმის სცენარი ეკუთვნის იორღოს ლანთიმოსსა და ეფთიმის ფილიპუს, რო-

მელიც ლანთიმოსის თითქმის ყველა ფილმის სცენარის თანაავტორია; სურათის 
საფესტივალო, შემოქმედებითი და სხვა ტექნიკური ხასიათის ოფიციალური 
მონაცემები განთავსებულია ვებ-გვერდზე: https://www.imdb.com/title/tt5715874/  

6  https://www.imdb.com/title/tt1379182/  
7  იორღოს ლანთიმოსის კინემატოგრაფიული სტილისა და თემატიკის მიმოხილ-

ვისთვის იხ. Sisman 2020. 
8  გორდეზიანი 2019, 454-459. 
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მედიალურ და ენობრივ სისტემაში გადმოტანასა (ე.წ. ტრანს-

კოდიფიცირება/ტრანსკულტურიზაცია) და უკვე ახალი ფორმით 

ახალი სამიზნე აუდიტორიისათვის მიწოდებას გულისხმობს; 

თავის მხრივ, ორიგინალის მოდიფიკაციის ხარისხი და თვისობ-

რიობა უშუალოდ არის დაკავშირებული და დამოკიდებული 

რეჟისორის მსოფლმხედველობრივ ასპექტებთან და ჩანაფიქ-

რთან9 . სანამ აღნიშნულ კონტექსტში უშუალოდ ევრიპიდეს 

ტრაგედიის ტექსტისა და მისი ლანთიმოსისეული კინოდის-

კურსის ურთიერთმიმართების ფორმალურ-ესთეტიკურ საკით-

ხებს შევეხებოდე, მინდა მოკლედ მიმოვიხილო მეთოდოლოგი-

ური მიდგომები, რომლებიც აქტიურად გამოიყენება ტრაგე-

დიის ტექსტების (ზოგადად ვერბალური ტექსტების) კინორე-

ცეფციების კვლევის სფეროში;  

 

მეთოდოლოგია: ანტიკური ტრაგედიის კინემატოგრაფიული 

ადაპტაციის კვლევისათვის გამოყენებული მეთოდოლოგიური 

ჩარჩო მრავალრიცხოვანი და ინტერდისციპლინურია. იგი მო-

იცავს კინოთეორიას/კრიტიკას, კომპარატივისტიკას, რეცეფ-

ციის კვლევებსა და ლიტერატურულ კრიტიკას. ხშირ შემთხვე-

ვებში გამოყენებულია წაკითხვის ფსიქოანალიტიკური, გენდე-

რული, ფემინისტური მეთოდებიც 10 . რამდენადაც ანტიკური 

ტრაგედიის კინოადაპტაცია, უპირველესად, რეპრეზენტაციის 

ორ განსხვავებულ სისტემას შორის გაცვლით პროცესს გულის-

ხმობს, სემიოტიკა და ინტერ-სემიოტიკური თარგმანის პრინცი-

პები ასევე არსებითად მნიშვნელოვანი მეთოდოლოგიური წი-

ნამძღვრებია, რომლებიც უშუალოდ იკვლევს ნიშანთა ერთი 

 
9  Michelakis 2004, 201; Hardwick 2005, 110; Weissbroad 2005, 45-47; Nikoloutsos 2010, 

95; Stathi 2015; 321-322.  
10  მეთოდოლოგიური მიმოხილვისათვის იხ. Michelakis 2013; McDonald 1983; 

MacKinnon 1986. 



ევრიპიდეს ტრაგედიის “იფიგენია ავლისში” 

 

150 

სისტემიდან სხვა ტიპის ნიშანთა სისტემაში ტექსტის გადატა-

ნის ძირითად მოდელებს;  

კვლევის სემიოტიკური მიდგომის მიხედვით, კინემატოგ-

რაფიული გამოხატულება ისეთსავე დამოუკიდებელ ენობრივ 

სისტემას წარმოადგენს როგორც ვერბალური ტექსტი. სხვაობა 

მხოლოდ იმ ნიშნებშია, რომელთაც ეს სისტემები იყენებენ ამ 

თუ იმ აზრის გამოსახატავად11. აღნიშნულ დებულებაზე დაყ-

რდნობით, როდესაც საქმე ეხება ნიშანთა ერთი სისტემიდან 

მეორეში ტექსტის გადატანას, ტერმინს “თარგმანი” შენარჩუნე-

ბული აქვს იგივე სემანტიკური ღირებულება რა მნიშვნელობი-

თაც იგი გამოიყენება ერთი ენიდან მეორე ენაზე თარგმანის 

შემთხვევაში12. აღნიშნული თეზის საწყის წერტილად მიიჩნევა 

სემიოტიკოს რომან ჯაკობსონის მოსაზრება სხვადასხვა 

საკომუნიკაციო სისტემაში ნიშანთა მნიშვნელობების შესახებ. 

კერძოდ, ჯაკობსონი მიიჩნევდა, რომ ნიშნის მნიშვნელობას 

ქმნის: 1.მისი თარგმანი იმავე ენაზე არსებულ სხვა ნიშანში, ან 

ნიშანთა თანმიმდევრობაში; 2. მისი თარგმანი სხვა ენის 

ნიშანთა სისტემაში; 3. სხვა სემიოტიკურ (მაგ. ვიზუალური) ენა-

ზე თარგმანი. ჯაკობსონი თარგმანის თითოეული ვარიანტი-

სათვის იყენებდა ტერმინებს: “ინტრა-ენობრივი”, “ინტერ-

ენობრივი” და “ინტერ-სემიოტიკური”; ამ უკანასკნელს მკვლე-

ვარი უწოდებდა ტრანსმუტაციას და ხსნიდა როგორც ვერ-

ბალური ნიშნების ახსნას/გადატანას არავერბალური სისტემის 

ნიშნების მეშვეობით13. ჯაკობსონის თეორიაზე დაყრდნობით, 

იტამარ ივენ -ზოარმა შეიმუშავა ე.წ. ტრანსფერის თეორია, 

რომელიც ახალი თაობის მკვლევრებისათვის პრივილეგირე-

 
11  Metz 1974, 31-35. 
12  Weissbroad 2006; 42-43; Stathi 2015, 321-322. 
13  Jakobson 1987[1959], 428-435; Stathi 2015, 321-322. 
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ბულ მეთოდოლოგიურ მიდგომად იქცა ტექსტების კინომე-

დიუმში გადატანისა და მათი შემდგომი კვლევისათვის14. 

ივენ-ზოარის ტრანსფერის თეორიაში გამოიყოფა სამი საკ-

ვანძო ტერმინი: "სისტემა", "რეპერტუარი" და "მოდელი". „სის-

ტემას“ ქმნის გარკვეული კულტურული მედიუმების ერთობ-

ლიობა (მაგ. თეატრი, კინემატოგრაფი, ფოტოგრაფია და სხვა 

აუდიო-ვიზუალური მედიუმები) და მათი ურთიერთმიმართება. 

კულტურა კი ფუნქციონირებს როგორც მაკროსისტემა, რომე-

ლიც საკუთარ თავში მოიცავს მიკროსისტემებს; სისტემის 

პროდუქტები (პიესა, თეატრალური წარმოდგენა, კინოსურათი, 

ინსტალაციები და ა.შ.) იქმნება სისტემის რეპერტუარის დახმა-

რებით. რეპერტუარი შემოქმედს აწვდის როგორც ცალკეულ 

ელემენტებს, ასევე მოდელებს, ანუ ელემენტებისაგან შემდგარ 

მზა კომბინაციებსა და მათი გამოყენების წესებს; მაგალითად, 

თუ პროდუქტი არის ტექსტი, მაშინ მოდელი განსაზღვრას იმ 

ჟანრსა და მის მახასიათებლებს, რომლის ფარგლებშიც ეს 

ტექსტი იქმნება; რეპერტუარის გამოყენებას (რაც გარკვეული 

მოდელისათვის უპირატესობის მინიჭებას ნიშნავს) გარკვეული 

ნორმები განსაზღვრავს. ნორმები კი, თავის მხრივ, ფაქტობრი-

ვი ქცევისთვის განკუთვნილ ინსტრუქციებს წარმოადგენს, რომ-

ლებიც კულტურულ სისტემაში არსებულ ღირებულებებს აირეკ-

ლავენ15. “ტრანსფერის” შემთხვევაში, რაც გულისხმობს A სის-

ტემაში არსებული ტექსტის (ვერბალური//ვიზუალური) B სის-

ტემაში ხელახალ შექმნას – შემოქმედი გარკვეული ნორმებით 

“ხელმძღვანელობს”, რათა მოახდინოს ორიგინალის მეტნაკ-

ლები სიზუსტით რეკონსტრუქცია, და/ან მოარგოს ეს ორიგი-

ნალი სამიზნე სისტემის რეპერტუარს, და/ან მოახდინოს გარ-

 
14  ტრანსფერის თეორიის მეთოდოლოგიის მიმოხილვისათვის იხ. Cattrysse 1992, 

53-70. 
15  Weissbrod 2006, 43-44; Toury 1995, 53-59. 
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კვეული კომპრომისი ამ ორ ერთმანეთთან დაშორებულ სისტე-

მას შორის1617.  

ინტერსემიოტიკური გაცვლის (ინტერსემიოსისი) პროცესში 

ერთ-ერთი მთავარი პრობლემა, რომელიც უშუალოდ ძველი 

ბერძნული ტრაგედიის ტექსტის კინომედიუმში გადატანისას 

იჩენს თავს, არის ის საკმაოდ დიდი დროითი ინტერვალი, რო-

მელიც ორიგინალს აშორებს საბოლოო პროდუქტთან. თარ-

გმანის თეორეტიკოსის, ჯეიმს ჰოლმსის, მიხედვით, ვერბალუ-

რი ტექსტების დროითი დაშორება რეპრეზენტაციის სამ დონე-

ზე იჩენს თავს, ესენია: 1. ლინგვისტური დონე; 2. ლიტერატუ-

რულ-პოეტიკური დონე; 3. სოციო-კულტურული დონე.18 

მთარგმნელს შეუძლია ტექსტის სიძველე სამსავე დონეზე 

აღადგინოს; მოახდინოს მისი სრული მოდერნიზაცია ან წავი-

დეს გარკვეულ კომპრომისზე, რაც გულისხმობს სიძველის დაც-

ვას ერთ დონეზე, ხოლო დანარჩენის მოდერნიზებას, ან 

პირიქით.19 

მიუხედავად იმისა, რომ ჰოლმსის ეს მოდელი მხოლოდ 

ვერბალურ ტექსტებს მოიცავს, ეს უკანასკნელი აქტიურად გამო-

იყენება ინტერსემიოტიკური გაცვლის შემთხვევაშიც. კინო-

რეჟისორების წინაშეც ასევე დგას საკითხი, თუ როგორ და რა 

ხარისხით უნდა იყოს დაცული ტექსტის სიძველე ამ უკანას-

კნელის კინემატოგრაფიული მეწყვილის შექმნისას.  

ანტიკური ტრაგედიის კინემატოგრაფიული ათვისების ნი-

მუშთა კვლევებზე დაყრდნობით, ირინე სტატი ტრაგედიების 

ტრანსფორმირების სამ მოდელს გამოყოფს. ესენია: 1.სიძვე-

ლის დაცვა ათვისების ყველა დონეზე: რეჟისორი მკაცრად 

 
16  Even-Zohar 1990a, 73-78; Even-Zohar 1997, 373-381; Weissbrod 2006, 43-44. 
17  იტამარ ივენ-ზოარის ტრანსფერის თეორიის მიმოხილვისათვის იხ. Weissbrod 

2004, 23-41. 
18  Holmes 1988b, 33-45. 
19  Holmes 1988a, 67-80. 
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მიჰყვება ტრაგედიის ტექსტს და ცდილობს მოახდინოს მისი 

ნარატიული და მხატვრული დინამიკის სრული გადატანა 

შესაბამის კულტურულ და ფიზიკურ გარემოში (კაკოიანისის 

„ტროელი ქალები“ 1971); 2.ნაწილობრივი მოდერნიზაცია; 

შენარჩუნებულია ტექსტის სადიალოგო პარტიები და ნარატი-

ული სეგმენტები; იცვლება დრო-სივრცული კონტექსტი (ჯანკოს 

„ელექტრა, ჩემო სიყვარულო“ 1974); 3. აბსოლუტური მოდერ-

ნიზაცია; რეჟისორი თავისუფლად ექცევა ტექსტს, ხშირ შემთ-

ხვევაში შენარჩუნებულია მხოლოდ ფაბულა, მეტნაკლები 

ვარიანტულობით ტექსტის ძირითადი მნიშვნელობები და 

კონცეპტუალური გზავნილები (ანგელოპულოსი „მოხეტიალე 

მუსიკოსები“ 1975).20  

კომპარატივისტიკის, რეცეფციის კვლევების, ინტერსემიო-

ტიკური გაცვლისა და თარგმანის მეთოდოლოგიური მიდგომე-

ბის გამოყენებით სტატია მიზნად ისახავს გამოავლინოს ევრი-

პიდეს ტრაგედიის „იფიგენია ავლისში“ ტრანსკოდიფიცირე-

ბისა და ტრანსკულტურიზაციის ის ფორმალურ-ესთეტიკური 

სტრატეგიები თუ საშუალებები, რომელთაც იორღოს ლანთი-

მოსი მიმართავს ტექსტის კინონარატივად ქცევის პროცესში. 

 

ტრაგედიის კინემატოგრაფიული ინტერსემიოსისის ძირი-

თადი პრინციპები: ლინგვისტურ-ნარატიული დონე 

ვფიქრობთ, ევრიპიდეს ტრაგედიის იორღოს ლანთიმოსი-

სეული ადაპტაცია ტრანსკოდიფიცირების იმ კატეგორიას უნდა 

განეკუთვნებოდეს, რომელიც ორიგინალის სრულ მოდერნიზა-

ციას გულისხმობს. შესაბამისად, შევეცდებით ვაჩვენოთ, რომ 

რეჟისორი ტექსტის არქაულობას არღვევს ინტერსემიოტიკური 

ათვისების ყველა: ლინგვისტურ, ნარატიულ, სტილისტიკურ და 

სოციო-კულტურულ დონეზე და მათ ხელახალ რეკონსტრუ-

 
20 Stathi 2015, 323-324. 



ევრიპიდეს ტრაგედიის “იფიგენია ავლისში” 

 

154 

ირებას თანამედროვე ფორმალურ კატეგორიებში ორიგინალის 

მისეულ რეკონცეპტუალიზაციას უმორჩილებს.  

ლინგვისტურ დონეზე ტრაგედიის ადაპტაცია ტექსტის აბსო-

ლუტურ ნიველირებას გულისხმობს, ანუ ფილმში არ არის გამო-

ყენებული დრამის სადიალოგო პარტიები. ამ კუთხით ტრაგე-

დიის ტრანსფერი, უპირველესად, ამ უკანასკნელის ნარატიული 

სტრუქტურის ახლებური დამუშავებით ხორციელდება. შესაბა-

მისად, ინტერკულტურული გაცვლა ტექსტის ცენტრალური პერ-

სონაჟებისა და სიუჟეტის ახალი, ვიზუალური მედიუმის რეპერ-

ტუარისათვის მახასიათებელი ელემენტების მეშვეობით რეკონ-

სტრუქციას გულისხმობს. ამ კუთხით, ფილმი იცავს ე.წ. არალი-

ტერატურული კინოსა და დრამატურგიის პრინციპებს, რომ-

ლებშიც ნარატიული მნიშვნელობის შექმნისას წამყვანი როლი 

ენიჭება ისეთ გამომსახველობით და აუდიო-ვიზუალურ კო-

დებს, როგორებიცაა: ხატი, ჟესტი, ხმა, მუსიკა, კოსტიუმი და 

არა სიტყვას, როგორც სამეტყველო აქტს21. ეს უკანასკნელი, 

უმეტესწილად, ფუნქციურად დატვირთულია არა შინაარსის, 

არამედ მნიშვნელობის თვალსაზრისით, ანუ ლანთიმოსისათ-

ვის არსებითია აჩვენოს არა მხოლოდ ის, თუ რას ლაპარაკობენ 

პერსონაჟები, არამედ ის, თუ როგორ საუბრობენ ისინი და, 

შესაბამისად, დიალოგების სტილისტიკა დამატებით სემიოტი-

კურ ნიშნად აქციოს ტრაგედიის კინოენაში გადატანის პრო-

ცესში. 

უნდა აღინიშნოს, რომ მიუხედავად ორიგინალის ტექსტის 

სრული უგულებელყოფისა, ტრანსკოდიფიცირების იგივე პრინ-

ციპი არ ეხება ფილმის სათაურს; უფრო მეტიც, პირდაპირი 

მიმართება ევრიპიდეს ტრაგედიასთან სწორედ სურათის სათა-

ურში ჩანს. სახელწოდება – „წმინდა ირმის მკვლელობა“, ამბის 

დონეზე იფიგენიას მითსა და ევრიპიდეს ტექსტის საკვანძო 

 
21 Stathi 2015, 327. 
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ეპიზოდებს, კერძოდ, აგამემნონის მიერ არტემისის წმინდა 

ირმის/თხის მოკვდინებასა და იფიგენიას მსხვერპლშეწირვისას 

ასულის ასევე ირმით ჩანაცვლების ეპიზოდს ციტირებს 22 ; 

შესაბამისად, საინტერესო წინააღმდეგობრივი მიმართება ყა-

ლიბდება კინოსურათსა და მის სათაურს შორის; კერძოდ, 

კინონარატივი, რომელიც, როგორც ზემოთ აღინიშნა, ტრაგე-

დიის სრული მოდერნიზაციის კლასიკური შემთხვევაა, სწორედ 

სათაურის დონეზე იცავს არქაიზაციას; მიმაჩნია, რომ აღნიშნუ-

ლი დიქოტომიის დაუფარავი მანიფესტაცია ლანთიმოსის 

მხატვრული კონცეფციის არსებითი ნაწილი უნდა იყოს; რო-

გორც რეჟისორი ინტერვიუებში აღნიშნავს, მისმა ინტერესმა 

დანაშაულისა და სასჯელის არქაული მითოსური მოდელისად-

მი რეჟისორი და სცენარის თანაავტორი იფიგენიას ამბის 

ევრიპიდესეულ ვერსიამდე მიიყვანა23. ამ კონტექსტში სათაურ-

შივე სწორედ მითსა და ორიგინალზე პირდაპირი მინიშნებით, 

ლანთიმოსს, ვფიქრობ, მიზანმიმართულად სურს ფილმი 

კონცეპტუალურად მითოსური აზროვნების სფეროშივე დატო-

ვოს. სათაურისა და სურათის ძირითადი ნაწილის, ერთი 

შეხედვით, შეუთავსებლობა უნდა გამოხატავდეს იმ მთავარ 

პრობლემას, რომელიც ფილმის სიუჟეტის გააზრებისას იკვე-

თება. ეს უკანასკნელი კი გამოიხატება თანამედროვე რაციო-

ნალური საზოგადოების მიერ ირაციონალურის აბსოლუტურ 

უგულებელყოფასა და მიუღებლობაში. კულტურული მოდელი, 

რომელიც არეგულირებს თანამედროვე ადამიანის ყოფას, 

მთლიანად გამორიცხავს მითოსურ და იმ ტიპის აზროვნებას, 

რომელიც სამყაროს სწორ ფუნქციონირებას ციკლურობისა და 

ბალანსის იდეაზე აფუძნებს. აღნიშნულის ფარგლებში კი ჩა-

დენილი დანაშაული ერთმნიშვნელოვნად სასჯელით უნდა გა-

 
22 იფიგენიას მითის სხვადასხვა ვერსიის მიმოხილვისათვის იხ. ცანავა 2005, 116-

117. 
23 Sims 2017.  
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ნეიტრალდეს, რათა აღდგეს სოციალური წესრიგი24. შესაბა-

მისად, ამ კონტექსტში იორღოს ლანთიმოსის ფილმი შეიძლება 

გავიგოთ როგორც აზროვნების არქაული მოდელის ვიზუალური 

რეპრეზენტაცია/განმარტება; ანუ ბერძენი რეჟისორი ახდენს 

იფიგენიას მითის იმგვარ აქტუალიზაციას, როცა ეს უკანასკნე-

ლი გასაგები ხდება სამიზნე, თანამედროვე აუდიტორიისათვის; 

ეს შედეგი კი ევრიპიდეს ტრაგედიის ნარატიული სტრუქტურის 

ახალ კულტურულ მოდელსა და XXI საუკუნის მაყურებლისათ-

ვის გასაგებ ეგზისტენციალურ თუ სააზროვნო სისტემებში 

გადათარგმნის მეშვეობით ხორციელდება. 

ტრაგედიის ინტერსემიოსისის ცენტრალურ ნაწილს ორიგი-

ნალის ნარატიული სამყაროს - პერსონაჟები, სიუჟეტური გან-

ვითარება, სივრცული და სოციო-კულტურული კონტექსტი - 

ახალ მოდელში გადატანა და ამ პროცესისას განხორციელე-

ბული ცვლილებები ქმნის25. იმისათვის, რომ თვალი გავადევ-

ნოთ აღნიშნულ პროცესს, უპირველესად, ძალიან მოკლედ წარ-

მოვადგენთ იმ თხრობით ელემენტებს, რომელთა ერთობლი-

ობა ევრიპიდეს ტექსტში ქმნის ამბავს.  

ტრაგედია იწყება in medias res ავლისში დაბანაკებული აგა-

მემნონისა და ბერძენთა ლაშქრის ჩვენებით. ატრიდი წერილს 

გზავნის კლიტემნესტრასთან, რომელიც იფიგენიასთან ერთად 

მოემგზავრება ავლისისაკენ ცრუ საბაბით, თითქოს აგამემნონს 

ქალწულის აქილევსზე დაქორწინება სურს. სინამდვილეში 

ასული მსხვერპლად უნდა შეეწიროს არტემისს, რომელიც არ 

აძლევს საშუალებას ლაშქარს ტროასაკენ დაიძრას. აგამემნონი 

ცდილობს იპოვოს გამოსავალი სიტუაციიდან. მისი სასოწარ-

კვეთა მენელაოსზეც კი ახდენს გავლენას და იგი მზადყოფნას 

გამოხატავს დაეხმაროს ძმას შვილის დახსნაში. ავლისში ჩა-

 
24 გორდეზიანი 2019, 18-19, სქოლიო 1; ცანავა 2005, 188. 
25 Nikoloutsos 2010, 100; Stathi 2015, 331. 
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მოსული კლიტემნესტრა და იფიგენია აქილევსის მეშვეობით 

მალევე შეიტყობენ საქმის რეალურ მდგომარეობას. შეძრწუ-

ნებული დედა-შვილი განსხვავებული გზებით ცდილობს გამო-

სავლის პოვნას. ამ ფონზე გააფთრებული აქაველთა ლაშქარი 

ტროასკენ გაცურვას ითხოვს. აგამემნონი ხვდება, რომ ჯართან 

შებმას აზრი არ აქვს და იძულებული ხდება ქალღმერთის ნებას 

დამორჩილდეს. აქილევსი მზადაა მცირე ლაშქრით შეებრძო-

ლოს ბერძენთა ჯარს. საბოლოოდ, იფიგენია კრიზისული სიტუ-

აციის განმმუხტველად გვევლინება. ქალწული გადაწყვეტს 

მსხვერპლად შეეწიროს ელადას და გადაარჩინოს მამა სრულ 

კატასტროფას. ტრაგედიის დასასრულს შემოდის მაცნე და 

ჰყვება, თუ როგორი ღირსებით ეგებებოდა იფიგენია სიკვდილს. 

ბოლო მომენტში, როცა მისთვის სამსხვერპლო დანა უნდა 

დაერტყათ, მოულოდნელად ქალღმერთმა არტემისმა იფიგე-

ნია ირმით ჩაანაცვლა და გოგონა გაუჩინარდა26. 

თუ ტრაგედიის სიუჟეტი კონკრეტულ ნარატიულ სქემამდე 

იქნება დაყვანილი, შედეგად გამოიყოფა სამი ცენტრალური 

სეგმენტი. ესენია: 1. პრობლემა (ჩადენილია დანაშული, ამის 

გამო ჯარი ვერ მიდის ტროაში, იფიგენია მსხვერპლად უნდა 

შეიწიროს); 2. გამოსავლის ძიება; 3. საბოლოო გადაწყვეტი-

ლება (მსხვერპლშეწირვის აქტი და ჩანაცვლება). თითოეულ 

ერთეულს შიგნით გამოიყოფა მცირე თხრობითი ელემენტები: 

1. კლიტემნესტრასა და იფიგენიას მოტყუებით ჩამოყვანა; 2. მე-

ნელაოსის ტრანსფორმაცია 3. სიმართლის გაცხადება; 5. პერ-

სონაჟები ეძებენ გამოსავალს; 6. იფიგენიას ტრანსფორმაცია;  

ტრაგედიის ლანთიმოსისეული ინტერსემიოსისი ფორმალუ-

რი თვალსაზრისით უარყოფს ტექსტის ნარატიული სქემის 

რაიმე ფორმით შენარჩუნებას. რეჟისორი ორიგინალის ყველა 

სიუჟეტურ ელემენტს ახალი კულტურული ნორმებით რეგული-

 
26 გორდეზიანი 2019, 447-450; ბერაია 2013, 64-66. 
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რებად დრო-სივრცულ მოცემულობაში თარგმნის, უძებნის 

თითოეულ მათგანს ადეკვატურ შესატყვისობას და აწყობს 

ახალ ნარატიულ სამყაროს, რომელსაც ფორმალურ - ვიზუალუ-

რი კუთხით საერთო არაფერი აქვს ძველ ბერძნულ ორიგინალ-

თან.  

უნდა აღინიშნოს, რომ ტრაგედიის მსგავსად, სიუჟეტის დო-

ნეზე, ფილმი ასევე in medias res პრინციპით იწყება. შთამბეჭ-

დავი დასაწყისი კადრების შემდეგ პირველი ნარატიული ფრაგ-

მენტები სტივენისა და მოზარდი ბიჭის, მარტინის, უცნაური, 

გაურკვეველი ხასიათის მეგობრობას ასახავს. სტივენი ხვდება 

ახალგაზრდას კაფეტერიაში, ქალაქგარეთ, ანებივრებს საჩუქ-

რებით და სახლშიც კი ეპატიჟება ვახშამზე ცოლისა და შვი-

ლების გასაცნობად. მარტინი სტივენის ოჯახზე თავდაპირვე-

ლად დადებით შთაბეჭდილებას ახდენს. ბავშვებს ის მოსწონთ. 

კიმს, რომელიც სულ ახალი შესულია მოზარდობის ასაკში27, 

რაც არაერთგზის არის მინიშნებული ფილმში, რომანტიკული 

განცდებიც კი უჩნდება ყმაწვილის მიმართ. ვახშმის დასრუ-

ლების შემდეგ სტივენის ცოლის, ანას, კითხვაზე, თუ საიდან 

იცნობს კაცი ბიჭს, ფილმში პირველად გაისმის, რომ მარტინი 

სტივენის პაციენტის შვილია, რომელიც ავარიაში გარდაიცვალა 

რამდენიმე წლის წინ. ექიმი ცდილობს ეს დანაკარგი შეუმსუ-

ბუქოს ახალგაზრდას და მასზე მზრუნველობს. გარკვეული 

დროის შემდეგ სტივენის უმცროს შვილი, ბობი, უცნაური სენით 

ავადდება – ბავშვი ვერ ახერხებს ფეხით გადაადგილებას და 

უარს ამბობს საკვების მიღებაზე. სამედიცინო გამოკვლევების 

მთელი სერია უძლურია, დაადგინოს დაავადების ფსიქოსომა-

ტური ბუნება. საავადმყოფოში მოულოდნელად გამოცხადებუ-

ლი მარტინი სტივენს უხსნის, რომ ბობის უცნაური მდგომარეო-

 
27  მოზარდობა და სექსუალობა იორღოს ლანთიმოსის კინოს ცენტრალური 

თემებია. Sisman 2020. 
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ბა სასჯელია ექიმის მიერ ჩადენილ დანაშაულზე, კერძოდ, 

მარტინი სტივენს მამის დაღუპვაში სდებს ბრალს. ფილმის 

სიუჟეტური განვითარების ამ ეტაპზე ცხადი ხდება, რომ მარტი-

ნის მამა არა ავარიაში, არამედ ოპერაციისას გარდაიცვალა, რო-

მელსაც ალკოჰოლის გავლენის ქვეშ მყოფი სტივენი ატარებდა. 

მარტინის თქმით, ბობის ფიზიკური მდგომარეობით სასჯელი 

არ სრულდება, იგივე ელოდება კიმსა და ანას. თავად სასჯელი 

სამსაფეხურიანია; იგი იწყება ფეხების წართმევითა და საკვებ-

ზე უარის თქმით, მეორე ეტაპია თვალებიდან სისხლდენა, 

ხოლო ბოლოს დგება სიკვდილი. მარტინის უწყებას აბსოლუ-

ტური ხასიათი არ გააჩნია. სტივენს ეძლევა არჩევანი: ან საკუ-

თარი ნებით მოკლას ოჯახის ერთ-ერთი წევრი, ან დაეღუპება 

ყველა. მცირე ხანში კიმი კარგავს გადაადგილების უნარს და 

სტივენი იძულებული ხდება სიმართლე გაუმხილოს მეუღლეს. 

სასოწარკვეთილი ცოლ-ქმარი უკანასკნელი ძალებითა და 

სხვადასხვა ხერხით ცდილობს ბავშვების გადარჩენას. დაძაბუ-

ლობა კულმინაციას აღწევს და სწორედ ამ დროს კიმი გამოთ-

ქვამს მზადყოფნას მსხვერპლად შეეწიროს ოჯახის კეთილდღე-

ობას. მედიცინის უძლურებისა და პირადი ინიციატივების 

სრული კრახის შემდეგ სტივენი იძულებული ხდება მიიღოს 

მარტინის არჩევანი და მსხვერპლად შეწიროს ოჯახის ერთ-

ერთი წევრი, რაშიც მას ანაც ეთანხმება. ბოლო სცენაში ჩანს 

სტივენი, რომელიც ტომრებით სახეებს უფარავს ოჯახის 

წევრებს. თავადაც სახედაფარული „რუსული რულეტკის“ პრინ-

ციპით ისვრის. ორი წარუმატებელი მცდელობის შემდეგ მარ-

ტინი ბობს კლავს. საფინალო სცენაში რეჟისორი აჩვენებს მარ-

ფების ოჯახს, რომელიც ტრაგედიის მიუხედავად ცხოვრებას 

მაინც აგრძელებს.  

სქემატურად ფილმის სიუჟეტი, მსგავსად ევრიპიდეს ტექს-

ტისა, სამ ძირითად ნარატიულ ელემენტამდე შეიძლება იქნეს 

დაყვანილი: 1) პრობლემა (ჩადენილია დანაშული, ამის გამო 
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ისჯება ოჯახი, ერთი წევრი უნდა შეიწიროს); 2. გამოსავლის 

ძიება; 3. საბოლოო გადაწყვეტილება (მკვლელობის აქტი). ამ 

შემთხვევაშიც ცენტრალური სიუჟეტური ღერძის თითოეული 

ერთეულის შიგნით მიკრონარატიული მოვლენები გამოიყოფა. 

1.მარტინისა და სტივენის მეგობრობა 2. სტუმრობა 3. მარტინი 

და კიმი (ცრუ „ქორწინება“) 4. სასჯელი და სიმართლის გამხე-

ლა; 6. გამოსავლის ძიება (მოქმედებები); 7. კიმის ტრანსფორ-

მაცია;  

ფაქტობრივად, მიუხედავად იმისა, რომ იორღოს ლანთიმო-

სი სიუჟეტური მატების კუთხით მიდის, კერძოდ, ტრაგედიის 

ტრანსფორმაციისას ფილმში შემოაქვს მთელი რიგი თხრობი-

თი სიახლეები, ხელშეუხებლად ტოვებს ორიგინალის საკვანძო 

ნარატიულ ნაწილებს. უპირველეს ყოვლისა, რეჟისორი არ 

ეხება ამბის სამ ძირითად ელემენტს: პრობლემა და მისი არსი 

(დანაშული და სასჯელი); სიტუაციიდან გამოსავლის ძიება 

(მსხვერპლშეწირვის/მკვლელობის თავიდან აცილების მცდე-

ლობები); საბოლოო გადაწყვეტილება (მსხვერპლშეწირ-

ვა/მკვლელობა). რეჟისორი ჩამოთვლილ სეგმენტებს თანამედ-

როვე კულტურული მოდელისათვის შესაფერის ფორმას აძ-

ლევს, მაგრამ არსობრივად მათ უცვლელს ტოვებს. ლანთიმოსი 

ასევე ფორმალურად ცვლის მცირე ე.წ. „გადამყვანი“ ტიპის 

თხრობითი ელემენტების ძირითად ასპექტებსაც.  

ტრაგედიის ნარატიული სტრუქტურების ინტერსემიოსისის 

ფარგლებში საგანგებოდ უნდა გამოიყოს რამდენიმე ასპექტი, 

რომელთა მეშვეობითაც როგორც ევრიპიდეს ტექსტის, ისე 

ლანთიმოსის კინოვერსიის უკვე კონცეპტუალური მნიშვნელო-

ბები იქმნება.  

1.სოციო-კულტურული ჩარჩო და პერსონაჟები: ფილმში 

ამბის სოციო-კულტურული ჩარჩო XXI საუკუნის ამერიკაა, ანუ 

გარემო ნაცნობი და მისაღები თანამედროვე მაყურებლისათ-

ვის. რეჟისორი კინოკრიტიკოს დევიდ სიმსთან მიცემულ ინტერ-
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ვიუში აღნიშნავს, რომ მისი მიზანი ფილმში მაქსიმალურად 

რეალისტური გარემოს შექმნა და ამ კულტურულ კონტექსტში 

მითოსური ნარატივის ჩართვა იყო28. როგორც სურათის სი-

უჟეტის მიმოხილვისას აღინიშნა, ფილმის მთავარი პერსონა-

ჟები არიან შუაასაკის კარდიოვასკულარული ქირურგი სტივენ 

მარფი და მისი ოჯახის წევრები: მეუღლე – ოფთალმოლოგი ანა 

და ორი შვილი: თოთხმეტი წლის კიმი და ათი წლის ბობი.  

 
 

 

 
28 Sims 2017. 
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მთავარი პერსონაჟების გარემო იმგვარად არის აწყობილი, 

რომ ყველა – ფიზიკური, პროფესიული, ქონებრივი, სოციალურ 
– სივრცული მახასიათებლები მათ ამერიკული საზოგადოების 
მაღალ იერარქიულ საფეხურზე ათავსებს. შესაბამისად, კულ-
ტურული ტრანსფერის ფორმატში იორღოს ლანთიმოსმა 
ტრაგედიის აგამემნონი და მისი უახლოესი სახლეული თარგმნა 
თანამედროვე, წარმატებულ, მაღალი სტატუსის, განათლებისა 
და კაპიტალის მქონე ოჯახად, რომელიც, თავის მხრივ, 
სტივენის სოლიდურობის, რეალიზირებულობის ერთ-ერთი 
არსებითი გამოხატულებაა;  

ამ კუთხით განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი სტივენის პრო-
ფესიაა (იგი ექიმია). ფილმში ამ უკანასკნელს, გარდა მისი 
მატარებლის მაღალ სოციალურ სტატუსზე პედალირებისა, 
გააჩნია მეორე, უფრო მნიშვნელოვანი დატვირთვა. კერძოდ, 
იგი მთავარი პერსონაჟის აზროვნების მოდელის მეტაფორული 
ასახვაცაა; როგორც კინოკრიტიკოსები მიუთითებენ, სტივენ 
მარფი, უპირველესად, მეცნიერებას განასახიერებს, იმ მეცნიე-
რებას, რომელიც თანამედროვე დესაკრალიზებულ სამყაროში 
ღმერთის იდეას ანაცვლებს და ადამიანს ნებისმიერი 
პრობლემის რაციონალური, ანალიტიკური გზით შეცნობასა და 
გადაწყვეტას კარნახობს29.  

 
29 Cooke 2018. 
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სწორედ გასაოცარი სამედიცინო მიღწევა აძლევს სტივენს 
შესაძლებლობას ჩაატაროს ოპერაცია გულზე, ადამიანის სხე-
ულის მთავარ ორგანოზე, ჩაანაცვლოს იგი ან გაახანგრძლივოს 
მისი ფუნქციონირება. გულზე საოპერაციო ჩარევის შთამბეჭ-
დავი კადრებითა და ამ ფიზიკურ გარემოში ექიმის საოპერაციო 
ხალათით შემოსილი მთავარი პერსონაჟის ექსპონირებით 
იწყება ფილმი. მოგვიანებით სტივენი სისხლიან ხალათსა და 
ხელთათმანებს იხდის და ნაგავში ყრის. 

    

    

როგორც კრიტიკოსი ბრაიან ტალერიკო აღნიშნავს, მთელი 
ეს პროცესი აჩვენებს სტივენს სამედიცინო სასწაულის ჩადენის 
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პროცესში, რაც მას, გარკვეულწილად, ღმერთს ამსგავსებს30. 
სტივენის მეუღლე, ანა, რომელიც კლიტემნესტრას საინტერესო 
კინოინტეპრეტაციაა31, ძირითადი სოციო-კულტურული მახასია-
თებლების დონეზე, ფაქტობრივად, მარფის თანასწორუფლე-
ბიანი მეწყვილეა; მას, მეუღლის მსგავსად, შესანიშნავი კარიერა 
და წარმატებულ პირადი ცხოვრება გააჩნია. სტივენისა და ანას 
შვილები, კიმი და ბობი, ფილმის სიუჟეტურ და კონცეპტუალურ 
დონზე თანაბრად ინაწილებენ იფიგენიას სახის სხვადასხვა 
ასპექტებს.  

პერსონაჟების მაღალი სოციალური სტატუსის ერთ-ერთი 
ძირითადი მარკერი ფილმის სივრცული ორგანიზაციაა; ამ 
კუთხით რეჟისორი კონცენტრირდება ორ ცენტრალურ: საჯარო 
(სამსახურეობრივი) და პრივატულ (საოჯახო) გარემოზე და 
სწორედ ამ კონტექსტში აჩვენებს ფილმის მთავარ პერსონა-
ჟებს. ამ კუთხით, ლანთიმოსი ზუსტად იცავს ევრიპიდეს ტრა-
გედიის ცენტრალურ სივრცულ ბინარულ ოპოზიციას: საზო-
გადოსა და პრივატულის ურთიერთკავშირს, თუმცა ტექსტისგან 
განსხვავებით, რომელიც ხშირ შემთხვევაში ინტერპრეტირე-
ბულია, როგორც სახელმწიფოსა (საჯარო) და ოჯახს (პირადი) 
შორის არსებული დაპირისპირების მხატვრული ასახვა 32 , 
ლანთიმოსთან სოციალური სივრცეები მსგავს ანტითეზას აღარ 
ქმნიან. კინოვერსიაში ისინი, როგორც პროფესია, სტივენის 
სამყაროს ვიზუალურ-სიმბოლური ასახვაა. საავადმყოფო, სა-
დაც მარფი მუშაობს, თანამედროვე ტიპის დაწესებულებაა. იგი 
ზედმიწევნით სუფთა და გეომეტრიული სიზუსტით აგებულ 
არქიტექტურულ ნაგებობას წარმოადგენს, აღჭურვილს უახლე-
სი სამედიცინო დანადგარებით.  

 
30 Tallerico 2017. 
31 ანასა და კლიტემნესტრას სახეების ურთიერთმიმართებისათვის იხ. გვ. 169. 
32 ნადარეიშვილი 2008, 242. 
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სტივენის სახლი, საავადმყოფოს მსგავსად, თანამედროვე, 
ფეშენებელური, მდიდრული ნაგებობაა. ორივე სამოქმედო 
ლოკაცია ფიზიკური თვალსაზრისით პერფექციონიზმისა და 
ჰარმონიის განცდას იწვევს და სრულიად ცხადად მათში მცხოვ-
რებთა და მომუშავეთა მაღალ სოციალურ სტატუსზე მიუთი-
თებს, თუმცა, ამავდროულად, კინოგამოსახულების დონეზე 
მაყურებელში იმ ტიპის გაუცნობიერებელი შიშისა თუ საშიშრო-
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ების შეგრძნებასაც იწვევს, რომელიც ძირითადად საშინელე-
ბათა ჟანრის ფილმებში მოდელირდება ხოლმე33.  

პერსონაჟების დონეზე არსებითი ცვლილება მარტინის 
გმირს უკავშირდება, რომელსაც ტრაგედიაში პროტოტიპი არ 
გააჩნია, თუმცა მეტატექსტუალურ დონეზე იმ ირაციონალური 
ძალის სახით არსებობს, რომელიც დანაშაულისა და მასზე 
მიგების საკითხს არეგულირებს. 

 

 შესაბამისად, ლანთიმოსთან მარტინი სწორედ ამ 
ირაციონალური ძალის პერსონიფიცირებაა, რომელიც წმინდა 
სიუჟეტურ დონეზე არტემისი/აგამემნონის კონფლიქტს ანაცვ-
ლებს, ხოლო კონცეფციის დონეზე რეჟისორის მსოფლმხედვე-
ლობის ქვაკუთხედს წარმოადგენს. როგორც რეჟისორი სიმსთან 
ინტერვიუში აღნიშნავს, მისი მიზანი არ ყოფილა მარტინის 
სახით შეექმნა ბოროტი ან კეთილი საწყისი; ამ შემთხვევაში 
მოზარდი ბიჭი სამყაროში ბალანსის იდეას განასახიერებს, 
რომლის პოვნა რეალურ ყოფაში, ლანთიმოსის აზრით, 
ფაქტობრივად, შეუძლებელია34. შეიძლება ითქვას, მარტინთან, 
როგორც ფენომენთან, ფილმის პერსონაჟების სხვადასხვა 
ტიპის კომუნიკაცია თანამედროვე საზოგადოების ვიზუალური 
ანარეკლია - იმ საზოგადოებისა, რომელიც თავგამოდებით 

 
33 Sims 2017. 
34 Sims 2017. 
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უარყოფს სამყაროში ირაციონალური კანონზომიერებებისა და, 
ზოგადად, ირაციონალურის არსებობას.  

2. ტყუილის მოტივი: ევრიპიდეს ტექსტში დიდი ადგილი 
ეთმობა სიცრუის, ტყუილის მოტივს. აგამემნონი ატყუებს კლი-
ტემნესტრასა და იფიგენიას და მხოლოდ კრიტიკულ მომენტში 
უმხელს სიმართლეს. მსგავსად, სტივენი საკუთარ კოლეგას არ 
უმხელს მასთან საავადმყოფოში მისული მარტინის ვინაობას; 
სტივენი ასევე უმალავს ანას მარტინთან ურთიერთობის რეა-
ლურ მიზეზს და მხოლოდ კრიტიკული სიტუაციის დადგომის 
შემდეგ იძულებულია თქვას, რა ხდება სინამდვილეში. მსგავ-
სად იფიგენიასი, კიმიც ასევე მოტყუებული რჩება. იფიგენიას 
ავლისში მოხმობის ყალბი მიზეზი ქალწულის აქილევსზე 
გათხოვების ამბავია. ავლისში საქორწინოდ ჩამოსული ასული, 
რეალურად, სიკვდილზე “ხდება დაქორწინებული” და სწორედ 
აქედან, როგორც ქ. ნადარეიშვილი აღნიშნავს, ტრაგედიაში 
იწყება ქორწინებისა და მსხვერპლშეწირვის მოტივების დაკავ-
შირება – გათამაშება35 36. ამდენად, რეჟისორი კიმის შემთხვე-
ვაში სახეცვლილი ფორმით, მაგრამ მაინც იმეორებს ამავე მო-
დელს. მართალია, მარტინის პერსონაჟი ვერ ინტერპრეტირ-
დება როგორც აქილევსის კინოსახე, (აღსანიშნავია, რომ ინტერ-
სემიოსისის პროცესში ლანთიმოსი აქილევსის პერსონაჟს 
საერთოდ ტოვებს), თუმცა კიმთან მისი ურთიერთობა ქმნის სა-
სიყვარულო კავშირის ილუზიას (ისე როგორც ეს ხდება იფი-
გენიასა და პელევსის ძის შემთხვევაშუ), რომელიც რეალურად 
სიკვდილის/მსხვერპლშეწირვის ნიღაბია მხოლოდ. ამდენად, 
კვაზიქორწინების, სიკვდილისა და მსხვერპლშეწირვის ურთი-
ერთკავშირის იდეა და მისით ირონიული თამაში, ფაქტობრი-
ვად, ხელშეუხებლად, ოღონდ სრულიად ახალი ფორმით, არის 
გადმოტანილი ტრაგედიის კინოვერსიაში.  

3.სასჯელი: ფილმში ასევე საინტერესოდ ინტერპრეტირ-
დება სასჯელის ფორმა. ევრიპიდეს ტრაგედიაში ავლისში შეკ-
რებილი ჯარი ვერ ახერხებს ტროაში გაცურვას ხელსაყრელი 

 
35 ნადარეიშვილი 2008, 245. 
36 ქორწინებისა და სიკვდილის მითორიტუალური მოდელის მიმოხილვისათვის იხ. 

ცანავა 2005, 126-127; სქოლიო 5. ნადარეიშვილი 2008, 245-246, სქოლიო 7.  
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ქარის არარსებობის გამო, რაც, პირველ რიგში, ჯარს უშლის 
ხელს გადაადგილებაში, ანუ ხდის მას შეზღუდულს ფიზიკური 
თვალსაზრისით. კინოადაპტაციაში, რომელშიც კულტურული 
გაცვლა აბსოლუტურად გამორიცხავს ჯარის, ხელსაყრელი 
ქარის და მსგავსი ანაქრონიზმების არსებობას, სასჯელი კვლავ 
მსგავსი ფიზიკური შეზღუდულობის ფარგლებში რჩება და იგი 
უშუალოდ სტივენის ოჯახის წევრებს ეხება როგორც მისი 
პერსონის არა მხოლოდ პრივატული, არამედ საზოგადო იმიჯის 
შემადგენელ უმნიშვნელოვანეს ნაწილს (აგამემნონის საზოგა-
დო იმიჯი უკავშირდება ჯარის მეთაურობასა და ტროას ომის 
წარმართვას). სურათში სასჯელის პირველი საფეხური სწორედ 
კიდურების მოწყვეტასთან არის დაკავშირებული; საინტერე-
სოა, რომ სასჯელის პირველი ეტაპი ასევე მოიცავს საკვებზე 
გაურკვეველი მიზეზით უარის თქმასაც. შეიძლება ვივარაუდოთ, 
რომ რეჟისორი ამ დეტალით ირიბად მიუთითებს, ზოგადად, 
პელოპიდების მითში საკვების მნიშვნელობასა და ფუნქციაზე. 
ტანტალიდების გენეალოგიის ყველა რგოლში ხაზგასმულია 
ადამიანის დანაწევრება, საკვების მიღების რიტუალის დარღვე-
ვა და კანიბალური ნადიმები, რომელთაც დანაშაულის სტატუ-
სი ეძლევა37. სასჯელის მეორე ნაწილი თვალებიდან სისხლ-
დენით იწყება. ეს უკანასკნელი ის მატებაა, რომელიც სიუჟე-
ტური ინტერპრეტირებისას შეინიშნება, თუმცა იგი ფართო კონ-
ტექსტში არ არღვევს ტრაგედიის ცენტრალურ ნარატიულ 
ღერძს. ბოლო, მესამე საფეხური - ადამიანის სიკვდილს გულის-
ხმობს; ლანთიმოსის ვარიანტში მარტინი არ ითხოვს კონკრე-
ტულად კიმის/იფიგენიას მოკვდინებას. იგი ოჯახის ერთ-ერთ 
წევრს ითხოვს, თუმცა ფილმის მსვლელობისას ცხადი ხდება, 
რომ სტივენი საბოლოოდ მაინც ბავშვებზე ფოკუსირდება და 
სწორედ მათ შორის უწევს არჩევანის გაკეთება. ამ კუთხითაც 
რეჟისორი ორიგინალის ცენტრულ ნარატიულ ღერძს არ 
არღვევს.  

4.გამოსავალი: კრიტიკული სიტუაციიდან გამოსავლის ძი-
ების კუთხითაც ფილმი ტრაგედიის სიუჟეტურ ღერძს მიჰყვება. 

 
37ცანავა 2005, 85-91. 
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ევრიპიდეს პერსონაჟები a priori არ იღებენ ღვთაებრივ გადაწ-
ყვეტილებას. ამ შემთხვევაშიც, მსგავსად სიცრუისა და კვაზი-
ქორწინების იდეისა, რეჟისორი მხოლოდ ფორმალურად ცვლის 
პერსონაჟების გადაწყვეტილებებს/ქმედებებს, თუმცა მათი 
მოტივაციის არსი, ირაციონალურთან ჭიდილი თუ მისგან თავის 
დახსნის მცდელობები, გარკვეულწილად, უცვლელი რჩება. ამ 
კუთხით, კლიტემნესტრას/ანას მოტივები და ქცევები იდენტუ-
რია. არც ერთ მათგანს არ ესმის, რატომ უნდა დაისაჯონ მათი 
შვილები მათივე მეუღლეების დანაშულის გამო. ორივე ქალი 
არსებული რესურსებით ცდილობს დაიხსნას საკუთარი ბავ-
შვი/ბავშვები. თუმცა უნდა აღინიშნოს, რომ სწორედ კლიტემ-
ნესტრას სახის კინოინტერპრეტირებისას ახორციელებს ლან-
თიმოსი ფუნდამენტურ ცვლილებას. ტრაგედიაში იფიგენიას 
დედა, ფაქტობრივად, ერთადერთი თანმიმდევრული პერსონა-
ჟია, რომელიც თავგამოდებით იცავს საკუთარ ასულს. ფილმში 
ანა ასევე თავგამოდებით ცდილობს დეტერმინირებული რეა-
ლობის შეცვლას, თუმცა უშედეგო მცდელობების შემდეგ იგი 
სასოწარკვეთილი დედის როლს თავს ანებებს და თავადვე 
სთავაზობს სტივენს ბავშვებს შორის არჩევანის გაკეთებას, რამ-
დენადაც, ფიქრობს, რომ აზრი არ აქვს ირაციონალურთან ჭი-
დილს. უფრო მეტიც, ქალი იმით ამშვიდებს ქმარს, რომ მას 
კიდევ შეუძლია ბავშვის გაჩენა. ტრაგედიის ცენტრალური პერ-
სონაჟის მსგავსი ტრანსფორმირება მიმართებას უნდა აჩვენებ-
დეს ფილმში რეალიზებულ ლანთიმოსისეულ მსოფლმხედვე-
ლობრივ ასპექტებთან, რომელთაც ქვემოთ ისევ დავუბრუნ-
დები (იხ. გვ. 185). 

მსგავსად ევრიპიდეს აგამემნონისა, არასწორხაზოვანია სტი-
ვენ მარფიც38. სტივენი მარტინის „განაჩენს“ არათუ არ იღებს, 
არამედ ცდილობს რაციონალურად ჩასწვდეს მას, უარყოს იგი, 
სამედიცინო გამოკვლევებისა და ცოდნის მეშვეობით გაანეიტ-
რალოს ირაციონალური, რაც სრული კრახით სრულდება. მსგავ-

 
38  აგამემნონის მერყეობა, ცვალებადი გადაწყვეტილებები და მათი ახსნის მცდე-

ლობა ერთ-ერთ აქტუალურ საკითხად რჩება თანამედროვე კლასიკურ ფილო-
ლოგიაში. ევრიპიდეს “იფიგენია ავლისში“ პერსონაჟების მერყევი ხასიათისა და 
ფსიქოლოგიის შესახებ. იხ. Synodinou 2013 51-65; Sorum 1992, 527-542. 
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სად აგამემნონისა, სტივენი მთელი ფილმის განმავლობაში 
დგას ერთგვარ გზაგასაყარზე, საკუთარი პატივმოყვარეობის, 
ეგოსა და მამობრივი გრძნობის გადაკვეთის წერტილში, რაც, 
საბოლოოდ, მისი ტრაგიკული პროტოტიპის მსგავსად, ეგოსა 
და „სეკულარიზებული ანანკეს”39 გამარჯვებით სრულდება.  

5.იფიგენიას მეტამორფოზა: სიუჟეტის ადაპტაციის დონე-
ზე, ლანთიმოსის ფოკუსში არ ექცევა იფიგენიას მოულოდნელი 
და ჰეროიკული გადაწყვეტილება, თუმცა აგამემნონის შვილის 
სახის არათანმიმდევრულობას რეჟისორი რამდენადმე ინარჩუ-
ნებს. უპირველეს ყოვლისა, უნდა აღინიშნოს, რომ ფუნქციურად 
ტვირთავს ორესტესის სახის კინოვერსიას, ბობს, რომელიც 
იფიგენიას ჩვილი ძმისგან განსხვავებით, საკმაოდ აქტიურად 
არის ჩართული მოქმედებაში. როგორც აღინიშნა, ლანთიმოსმა 
აგამემნონის ასულის სახე კიმისა და ბობის პერსონაჟებში 
გადაიაზრა; ბობი და კიმი ერთმანეთისგან დამოუკიდებლად 
დარწმუნების საშუალებით ცდილობენ სტივენის გულის მო-
გებას ისევე, როგორც ამას ტრაგედიაში აკეთებს იფიგენია. 
ფილმის დასასრულს სახლიდან ცოცვით გაპარული კიმი, 
რომელიც სულ ცოტა ხნით ადრე ამაოდ ცდილობდა დატყვე-
ვებული მარტინის დათანხმებას მასთან ერთად გაქცეულიყო, 
მამას მზადყოფნას უცხადებს, რომ სწორედ ის შეიწიროს 
მსხვერპლად. მსგავსი მოულოდნელი ტრანსფორმაცია გაუგე-
ბარია მაყურებლისათვის ისევე, როგორც იფიგენიას საფინალო 
გადაწყვეტილება სადავო საკითხია თანამედროვე კლასიკურ 
ფილოლოგიაში40. ფილმში დასტურდება მხოლოდ ორი ადგი-
ლი, რომელთა ფარგლებშიც რეჟისორი პირდაპირ, შეფარვის 
გარეშე მიუთითებს ორიგინალს, ერთ-ერთი მათგანი სწორედ 
აღნიშნული ეპიზოდია: კიმი, მიუხედავად იმისა, რომ არ იცავს 
ტრაგედიის შესაბამის ტექსტუალურ ნაწილს, ფაქტობრივად, 
ზუსტად იმეორებს იფიგენიას პათოსსა და მზაობას მოსალოდ-
ნელი სიკვდილისათვის41.  

 
39 ნადარეშვილი 2008, 250. 
40 საკითხის მიმოხილვისათვის იხ. ნადარეიშვილი 2008, 258-260, სქოლიო 36. 
41  მეორე ეპიზოდი უკავშირდება კიმისა და ბობის სკოლაში სტივენის ვიზიტს. 

სკოლის დირექტორის ოთახში მჯდომი მამა იმაზე დაყრდნობით, თუ რომელი 
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6.მსხვერპლშეწირვის ფორმა: ფილმის დასასრულს ლან-
თიმოსი ვიზუალური გადაწყვეტის კუთხით არსებითად ცვლის 
მსხვერპლშეწირვის/მკვლელობის აქტს.  

 

სტივენი „ემორჩილება“ მარტინის გადაწყვეტილებას და 
ბრმა (პირდაპირი მნიშვნელობით) არჩევანითა და ტყვიით 
კლავს ბობს, ანუ მსხვერპლი ხდება ბიჭი და არა გოგო. უნდა 
აღინიშნოს, რომ ამ შემთხვევაში მნიშვნელობა არ აქვს, რომე-
ლი შვილი ეწირება, რამდენადაც ორივე, კიმიცა და ბობიც, იფი-
გენიას თანამედროვე კინონიღბები არიან. გარდა ამისა ფილ-
მში სტივენის არჩევანი და მასში მიმდინარე პროცესებია ის, 
რაც ყველაზე მეტად აინტერესებს რეჟისორს ისევე, როგორც ეს 
ევრიპიდეს შემთხვევაში ხდება – აგამემნონი და მისი ტანჯვა; 
გზა, რომელსაც მამა გადის საზარელი გადაწყვეტილების მიღე-
ბამდე თუ მის შემდეგ.  

ამდენად, კულტურული ტრანსფერის ფორმატში, იორღოს 
ლანთიმოსი სრულიად ითვალისწინებს XXI საუკუნის სამიზნე 
აუდიტორიის ხედვას, სოციო-კულტურულ კონტექსტს, აზროვ-
ნების მოდელსა და შესაბამის სემიოტიკურ სისტემაში თარ-
გმნის ტრაგედიას, არღვევს არქაიზაციას როგორც მითის, ისე 

 
ბავშვია უკეთესი მოსწრებითა და ყოფა-ქცევით, ცდილობს შვილებს შორის 
არჩევანი გააკეთოს. სწორედ ამ მომენტში სკოლის მასწავლებელი სტივენს ეუბ-
ნება, რომ კიმმა ძალიან კარგი თხზულება დაწერა ევრიპიდეს ტრაგედიის „იფი-
გენია ავლისში“ შესახებ.  
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ტრაგედიის სიუჟეტის დონეზე, თუმცა, ამავდროულად, იცავს 
ტექსტის ნარატიულ სტრუქტურას მთავარ ელემენტთა შესა-
ბამისი ზუსტი და ოსტატური ჩანაცვლების მეშვეობით. მსგავსი 
მიდგომა გასაგებს ხდის არქაულ ტექსტს თანამედროვე მაყუ-
რებლისათვის. რეჟისორი თავადვე აღნიშნავს ინტერვიუში: 
„ჩემი მიზანია, აუდიტორიას მივცე საშუალება აქტიურად იყოს 
ჩართული ფილმის ყურების პროცესში. მე მომწონს ფილმების 
ისე კონსტრუირება, რომ შედეგმა არაკომფორტულად აგრძნო-
ბინოს თავი მაყურებელს, თუმცა, ამავდროულად, შეაძლებინოს 
ისიამოვნოს, დააინტრიგოს და აიძულოს დაიწყოს ფიქრი (მის) 
მნიშვნელობაზე“42. ამდენად, ლანთიმოსი ხაზს უსვამს მაყუ-
რებლის როგორც ემოციური, ისე ინტელექტუალური ჩართუ-
ლობის აუცილებლობას ფილმის ყურების პროცესში. ამ მიზნის 
მისაღწევად, რეჟისორი აუდიტორიისათვის ნაცნობ რეალობაში 
რთავს არქაულ მითოსურ ამბავს, თითქოს ერთგვარ „კომუფლი-
აჟს“ უწყობს ტრაგედიის სიუჟეტს და ასე კვაზიჩანაცვლების 
ნარატიული სტრატეგიით აწვდის მის ცენტრალურ მოვლენებსა 
და მოტივებს თანამედროვე მაყურებელს იმისათვის, რომ ამ 
უკანასკნელმა დაიწყოს ფიქრი – რა ხდება ამ ფილმში?!  

 
ტრაგედიის კინემატოგრაფიული ინტერსემიოსისის ძირი-

თადი პრინციპები: ვიზუალური დონე 
როგორც მარტინ ვინკლერი აღნიშნავს, ფილმი, უპირველე-

სად, ვიზუალური ტექსტია43, რაც, როგორც ზემოთ აღინიშნა, 
გულისხმობს სურათის დრამატურგიის შექმნას ვიზუალური 
ნიშნების: ხატი, ჟესტი, მოძრაობა, ხმა, მუსიკა, კოსტიუმი, ფერი 
– მეშვეობით. როგორც სტატიის წინა ნაწილში იქნა ნაჩვენები, 
ტრაგედია დეკონსტრუირებულია და მისი სიუჟეტის სხვადასხვა 
სეგმენტი ოსტატურად არის შენიღბული ფილმის ნარატიულ 
სტრუქტურაში. უნდა აღინიშნოს, რომ ეს უკანასკნელი ტექსტის 
ათვისების მხოლოდ პირველ დონეს წარმოადგენს. ევრიპიდეს 
ტრაგედიის კინემატოგრაფიული ტრანსკოდიფიცირების პრო-
ცესში გამოიყოფა ათვისების მეორე დონე, რაც ორიგინალის 

 
42 Stolworthy 2017. 
43 Winkler 2009, 20-22. 
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ძირითადი ასპექტების წმინდად ვიზუალურ თხრობაში გადა-
ტანას გულისხმობს კინომედიუმისათვის მახასიათებელი რე-
პერტუარისა და გამომსახველობითი საშუალებების მეშვეო-
ბით. აქ იგულისხმება ტექსტის როგორც ნარატიულ–კონცეპტუ-
ალური ელემენტები, ისე ტრაგედიის ემოციური განწყობა და 
მაყურებელზე მისი ზემოქმედების მექანიზმი. ამ კუთხითაც 
გამოვყოფ ტექსტის მხოლოდ ყველაზე მნიშვნელოვან თხრო-
ბით სეგმენტებს, რომელთა ერთობლიობა ტრაგედიის კინო-
ვერსიის მნიშვნელობას, მისი გააზრების ძირითად კონცეფ-
ციასა და ესთეტიკას ქმნის. ესენია: სივრცული ორგანიზაცია 
(სამოქმედო ლოკაციების ვიზუალიზაცია), მსხვერპლშეწირვის 
მოტივი, ღვთაება/ირაციონალურ ძალა. 

1.სივრცული ორგანიზაცია და ვიზუალიზაცია: ტექსტისა 
და ფილმის ნარატიული სტრუქტურების შედარებისას გამო-
იკვეთა, თუ როგორ ახდენს რეჟისორი ევრიპიდეს ტრაგედიის 
სასცენო აქტუალური სივრცის დეკონსტრუირების ფონზე ტექ-
სტში რეალიზებული პრივატული და საჯარო სივრცეების 
შენარჩუნებას ამ უკანასკნელთა ურთიერთმიმართების უკვე ახ-
ლებური გადააზრებით. ეს ეფექტი (პრივატული/საჯარო სივ-
რცეთა ერთიანობა) ფილმში მიიღწევა არა ვერბალური თხრო-
ბის, არამედ ვიზუალური ასახვის ფორმატში ტიმიოს ბაკატა-
კისის კამერის ხანგრძლივი და ოსტატური ფოკუსირებით ჯერ 
სტივენის საცხოვრებელ სახლზე, ხოლო შემდეგ – საავად-
მყოფოზე, მერე პირიქით და ა.შ., რაც ამ ორ კარდინალურ 
ლოკაციას მკვეთრად მიჯნავს ერთმანეთისგან, მაგრამ არა-
მცდაარამც არ გულისხმობს მათ დაპირისპირებას. საერთო 
ხედით სტივენის მდიდრული საცხოვრებლის ხშირი და გან-
საკუთრებით ანფასის რაკურსით ჩვენება, ვფიქრობ, გარკვე-
ულწილად, ატრიდების სასახლის ასოციაციასაც უნდა იწვევ-
დეს. მიუხედავად იმისა, რომ ტრაგედიაში მოქმედება არა 
სასახლის, არამედ საომარი კარვის წინ ხდება, ვიზიარებ ედიტ 
ჰოლის მოსაზრებას, რომელსაც მიაჩნია, რომ კარავი, როგორც 
ტრაგედიის ძირითადი სამოქმედო არეალი, რეალურად ატ-
რიდების სასახლის სასცენო სუროგატია ასევე სუროგატულ 
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სამოქალაქო კონტექსტში წარმოდგენილი 44 . მიმაჩნია, რომ 
რეჟისორი სწორედ ამ ტიპის ჩანაცვლებას მიმართავს, როდესაც 
მარფების სახლის იდეას წამოსწევს წინ და მას შესაბამისი 
ვიზუალური მახასიათებლებით ტვირთავს. ეს ვიზუალური მახა-
სიათებლები კი, როგორც ზემოთ აღინიშნა, არის სიმწყობრე, 
სილამაზე, პერფექციონიზმი, გეომეტრიული სიზუსტე და აბსო-
ლუტური, არაბუნებრივი სისუფთავეც კი. კამერის მუშაობის 
იმავე პრინციპითვე ხდება მეორე ცენტრალური ლოკაციის, 
საავადმყოფოს, ჩვენებაც, რაც კინოკრიტიკოს კევინ ლინკოლნს 
აფიქრებინებს, რომ: „ლანთიმოსის კამერას უნდა იგი (საავად-
მყოფო) აჩვენოს როგორც თანამედროვე მედიცინისა და მეც-
ნიერების ტაძარი“45. გარდა ამ კონცეპტუალური დატვირთვისა, 
არსებითად მნიშვნელოვანია, რომ საავადმყოფო სტივენის 
სახლის სივრცული ანალოგია იმავე ფიზიკური მახასიათებლე-
ბით მარკირებული როგორც ეს განხორციელდა სახლის შემ-
თხვევაში. 

 

 
44 Hall 1997, 97. 
45 Lincoln 2017. 
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სარკისებური პრინციპით აგებული ორი ცენტრალური სივრ-
ცული ერთეული, სახლი/საავადმყოფო, ერთი მთლიანის ორ 
თანასწორუფლებიან ნაწილს წარმოადგენს და, როგორც ნარა-
ტიულ სტრუქტურებზე მსჯელობისას აღინიშნა, სემიოტიკური 
ფუნქციონირების დონზე მათი მფლობელის მაღალი სოცია-
ლური სტატუსის, ძალაუფლებისა და პატივმოყვარეობის მთა-
ვარ მარკერებად გვევლინება. ამდენად, კინონარატივში სტი-
ვენის ხასიათის ამ საკვანძო შტრიხებს, რომლებიც მას აგამემ-
ნონის თანამედროვე სახედ აქცევს და მისი შემდგომი მოქმედე-
ბებისა თუ გადაწყვეტილებების მაპროვოცირებელი ხდება, 
რეჟისორი მაყურებელს აწვდის არა თხრობისა და სიტყვის, 
არამედ კამერის მოძრაობისა და ვიზუალური სახეების მეშვე-
ობით.  

2.მსხვერპლშეწირვა/მკვლელობა: ტრაგედიის ყველაზე 
არსებითი ასპექტი, რომელიც ასევე ინტენსიურად არის ასა-
ხული ფილმის ვიზუალურ დისკურსში, ეხება მსხვერპლშეწირ-
ვის/მკვლელობის ვიზუალიზაციას. ფილმის სიუჟეტური განვი-
თარების დონეზე მსხვერპლშეწირვის მოთხოვნა მარტინის 
მხრიდან გაისმის მხოლოდ მაშინ, როდესაც ფილმის ნახევარი 
უკვე გასულია. მიუხედავად ამისა, ვიზუალური მინიშნებები 
მოსალოდნელ მკვლელობაზე სურათის დასაწყისიდანვე შემო-
დის. ამ კუთხით განსაკუთრებული მნიშვნელობა ენიჭება სტენ-
ლი კუბრიკის კინოსათვის მახასიათებელი ესთეტიკით აგებულ 
საწყის სცენასა და კადრებს, რომლებიც სწორედ ვიზუალური 
მეტყველების ფორმატში მთელი ფილმის განწყობას ქმნის და, 
გარკვეულწილად, მთავარ ამბავსაც კი ჰყვება46. კამერა მსხვილი 
კადრით აჩვენებს საოპერაციო მაგიდაზე გადახსნილ მფეთქავ 
გულს, რომელიც რამდენიმე წამის განმავლობაში არ იძლევა 
მიზანსცენის მთლიანობაში აღქმის საშუალებას; პირველი 
ვიზუალური სახე თავისი არსით ამბივალენტურია, გაუგებარია, 
ვინ და რა მიზნით გადახსნა გულმკერდი. იმავე წამებში ე.წ. 
გრძელი ახლო კადრის ტექნიკის გამოყენებით კამერა ძალიან 
ნელა შორდება გულს და ცხადი ხდება, რომ ადამიანზე 

 
46 სცენის ნახვა შესაძლებელია ბმულზე:  

https://www.youtube.com/watch?v=OctQ1MsguRw  



ანნა ცანავა 

 

177 

საოპერაციო ჩარევის ამსახველ კადრებს ვუყურებთ და არა 
ვინმეს სიკვდილისა თუ მოკვდინების სცენას. მიუხედავად სიც-
ხადისა, ოპერაციის ამსახველი კადრი მოულოდნელად იჭრება, 
ჩნდება ფილმის სათაური – „წმინდა ირმის მკვლელობა“ და 
შემდეგ მსხვილი ხედით კამერა ფილმის ერთ-ერთ საკვანძო 
ვიზუალურ მეტაფორაზე – სტივენის ხელებზე ფოკუსირდება. 
შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ გაურკვევლობა, რომელიც რეჟი-
სორმა ფილმის პირველსავე კადრებში შექმნა, ბოლომდე არ 
ნეიტრალდება. ოპერაციისა და სურათის სახელწოდების არ-
სობრივი შეუთავსებლობა ცხადს ხდის, რომ ის, რაც სიცოცხლის 
გადარჩენას ემსახურება, ამავდროულად, სიკვდილის/მკვლე-
ლობის კონოტაციითაც შეიძლება დაიტვირთოს. ამდენად, 
მსგავსად სივრცული ორგანიზაციისა, ფილმის ცენტრალური 
ამბავი სწორედ კინოსახეებისა და მათი ჩვენების რეჟიმში იხ-
სნება. სცენის მომდევნო კადრში ექიმი იხსნის სისხლიან 
ხელთათმანებს, საოპერაციო ტანისამოსს და კალათში ყრის 
მათ. მხოლოდ ამ მოქმედების შემდეგ აჩვენებს ფილმის ოპე-
რატორი სტივენ მარფის სახეს. მსგავსი ვიზუალური განა-
წილება, ჯერ ხელები, შემდეგ ექიმი, უდავოდ, აქცენტირებს ხე-
ლების სემიოტიკურ-სიმბოლურ მნიშვნელობაზე, რომელიც 
ასევე შენიშნულია კინოკრიტიკაში 47 . მთავარი პერსონაჟის 
ხელები როგორც ვერბალურად, ისე ვიზუალურად კიდევ ორჯერ 
აქცენტირდება ფილმში: 1. მარტინის სახლში სტუმრობისას 
ბიჭის დედა თავდაპირველად აღნიშნავს, რომ ექიმის ხელები 
სუფთა და ლამაზია, ხოლო შემდეგ ვნებიანად იწყებს მათ 
კოცნას; 2. სტივენის ხელები სისხლით არის მოსვრილი იმ 
ეპიზოდში, როდესაც ექიმი მარტინს აწამებს (ეს სცენა თავისი 
არსით ოპოზიციურია საწყისი კადრების, რომლებშიც სის-
ხლიანი ხელთათმანების მოხსნის შემდეგ პერსონაჟის სუფთა 
და ლამაზი ხელები ჩანს). ამდენად, ფილმის ვიზუალური 
შესავალი სემანტიკურად ორ დონეზე ფუნქციონირებს; ერთი 
მხრივ, იგი პირდაპირ მიუთითებს მკვლელობის აქტზე, ქმნის 
რა ნარატიულ ორაზროვნებას გულის მსხვილი კადრით რეპრე-

 
47 Cooke 2018. 
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ზენტაციის მეშვეობით და ასევე აჩვენებს პოტენციურ/რეალურ 
მკვლელს – სტივენსა და მის ლამაზ, სუფთა ხელებს, რომ-
ლებსაც სიცოცხლის მინიჭების გარდა, შეუძლიათ ასევე სიცოც-
ხლე წაიღონ – ადამიანი მოკლან. სწორედ ამ შტრიხებითა და 
სტივენის სახის შემდგომი განვითარებით რეჟისორი აგებს, 
როგორც კინოკრიტიკოსები მიუთითებენ48, მთავარი პერსონა-
ჟის ღმერთის მსგავსი დომინანტურობის იდეას, თუმცა ეს იდეა 
მხოლოდ მოჩვენებითია; უფრო მეტიც, მარტინის პერსონაჟის 
თანდათანობითი გახსნის ფონეზე, ლანთიმოსი წმინდა/არა-
წმინდა ტიპის ოპოზიციას ქმნის, რომელშიც სტივენი, ერთმ-
ნიშვნელოვნად, წაბილწულის, არაღვთაებრივის კატეგორიაში 
ექცევა. 

მკვლელობაზე/მსხვერპლშეწირვაზე ვიზუალური მინიშნებე-
ბი წარმოდგენილია ფილმის კიდევ რამდენიმე ეპიზოდში: მე-
გობარ ანესთეზიოლოგთან სტუმად მისული სტივენი 
დაჟინებული მზერით უცქერს, თუ როგორ ამუშავებს მეთიუ 
თევზს. მსხვილი კადრით არის ნაჩვენები თევზის გაფატვრისა 
და თავის მოჭრის კადრები. შემდეგ კამერა კვლავ სტივენის 
დაძაბულ სახეს უბრუნდება და, ფაქტობრივი ცოდნის არარ-
სებობის მიუხედავად, ცხადი ხდება მინიშნება მოსალოდნელ 
უბედურებაზე. მეორე ეპიზოდი უკავშირდება კიმის მარტინთან 
პირველი სეირნობის ამსახველ სცენას 49 , როდესაც გოგონა 
გადაწყვეტს, სიმღერით მოაწონოს თავი ახალგაზრდას. კიმი 
ლამაზი, ეული ხის ტანის გასწვრივ დგას და ამ პოზიციაში 
მყოფი უმღერის მარტინს. კამერა საერთო ხედის მეშვეობით 
აჩვენებს კადრის კომპოზიციასა და პერსონაჟებს. ფილმის 
ალბათ ერთ-ერთი ყველაზე უფრო ლამაზი სცენა ფიგურების 
განაწილებისა და კომპოზიციის აწყობის კუთხით საოცრად 
ჰგავს სამსხვერპლო პროცესს. ხესთან მდგომი მომღერალი კიმი 
სამსხვერპლო ბომონთან მდგომ იფიგენიას შეიძლება შევა-
დაროთ, რომელმაც ჯერ კიდევ არ იცის, რომ ის, ვისაც უმღერის, 

 
48 Cooke 2018. 
49 სცენა იხილეთ ბმულზე: 

https://www.youtube.com/watch?v=QJ5tR9owUDk&list=LL&index=2&t=1s  
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მხოლოდ დამსჯელი ირაციონალური ძალაა და არა სიყვა-
რულის ობიექტი.  

 

კიდევ ერთი და ყველაზე უფრო შთამბეჭდავი ვიზუალური 
მინიშნება მოსალოდნელ მსხვერპლშეწირვაზე წარმოდგე-
ნილია სცენაში, რომელშიც მარტინი სტივენს პირველად აუწ-
ყებს სასჯელის აუცილებლობისა და მისი შინაარსის შესახებ. 
სანამ ეს მომენტი დადგება რამდენიმე წამით ადრე ბიჭი ექიმს 
აძლევს საჩუქარს და ეს საჩუქარი სხვა არაფერია თუ არა – 
დანა; მარტინი, ფაქტობრივად, ექიმს წინასწარ აძლევს მკვლე-
ლობის იარაღს. შეიძლება ითქვას, რომ რეჟისორი მაყურებელს 
სასჯელის უშუალო ვერბალურ გახმოვანებამდე სწორედ ვიზუ-
ალური ენის მეშვეობით აუწყებს იმას, რაც რამდენიმე წამში 
სიტყვიერადაც გაფორმდება. ამ ეპიზოდიდან მკვლელობის 
მოთხოვნა ფაქტობრივ სახეს იღებს. ამდენად, ის, რაც მხოლოდ 
ვიზუალური ნიშნების დონეზე იყო მინიშნებული, ფილმის 
მეორე ნაწილის ცენტრალური ნარატიული იმპერატივი ხდება 
შესაბამისი ვიზუალური ფორმით ხორცშესხმული.  
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3.ღმერთი/ირაციონალური ძალა: ფილმის ერთ-ერთ ცენტ-

რალურ დიქოტომიას თანამედროვე დესაკრალიზებულ სამ-
ყაროში ირაციონალური ძალის ჩართვა და მასთან პერსონაჟე-
ბის კომუნიკაცია ქმნის. როგორც აღინიშნა, ევრიპიდეს ტრაგე-
დიის არტემისი ლანთიმოსთან ნაწილობრივ მარტინის ფორ-
მით რეალიზდა. ეს ჩანაცვლება გაფორმებულია არა მხოლოდ 
ამ პერსონაჟის ხასიათის განვითარების დონეზე, არამედ ამ 
უკანასკნელის ვიზუალური რეპრეზენტირების კუთხითაც. პირ-
ველად ეს რეპრეზენტაცია კინოციტირების დონეზე ხორციელ-
დება ეპიზოდში, რომელშიც სტივენი საპასუხო სტუმრობით 
მიდის მარტინის სახლში, სადაც ხვდება ახალგაზრდასა და მის 
დედას. ვახშმის დასრულების შემდეგ ბიჭის თხოვნით სტივენი 
ფილმის საყურებლად რჩება. კადრში ვხედავთ ზურგით მჯდო-
მარე მარტინს, ამ დროს კი ტელევიზორის ეკრანზე გადის ფილ-
მი „ზაზუნას დღე“ (რეჟისორი: ჰაროლდ რემისი, 1993 წელი). 
კონკრეტულად სურათის ის ეპიზოდი, რომელშიც ბილ მიურეის 
გმირი ამბობს, რომ ის არის ღმერთი.  
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ფილმის ნარატიული განვითარების ამ ეტაპზე აღნიშნული 
ეპიზოდი უმნიშვნელო იუმორის გამოვლინებად შეიძლება 
ჩაითვალოს; თუმცა სურათის მეორე ნახევარში, როცა ცხადი 
ხდება ის, თუ რეალურად რა ძალას განასახიერებს მოზარდი 
ბიჭი, ასევე ცხადი ხდება, რომ რეჟისორმა ამის შესახებ ირონი-
ული ფორმით (შავი იუმორი, ზოგადად, დამახასიათებელია 
ლანთიმოსის კინოესთეტიკისათვის) უკვე ამცნო მაყურებელს 
სწორედ ვიზუალური თხრობის, კინოციტაციის გამოყენებით. 
მეორე ეპიზოდი, რომელშიც უკვე პირდაპირ ხდება მარტინის 
გათანაბრება სწორედ არქაული ტიპის ღვთაებასთან ასევე 
სახეობრივი ჩვენების კატეგორიას განეკუთვნება. იგულისხმება 
ეპიზოდი, როდესაც სტივენის მიერ ნაწამები მარტინი სკამზეა 
მიბმული მარფების სახლის სარდაფში. აღსანიშნავია, რომ 
სხეულის მდგომარეობით, ხელებისა და ფეხების გადანა-
წილებით იგი ვიზუალურად ძალიან ჰგავს ანტიკური ეპოქის 
მჯდომარე ღმერთების ქანდაკებებს.  

 

ამ ეფექტს კიდევ უფრო აძლიერებს მარტინთან ანას „სტუმ-
რობა“. ანა, რომელსაც თან მოჰყავს კიდურებწართმეული ბავ-
შვები, თავის მხრივ, საოცრად ჰგავს ანტიკური ეპოქის მავედრე-
ბელს. სტივენის ცოლი იარებს უშუშებს „ღვთაებას“ და 
ვედრების ნიშნად, მისი ძალის აღიარების ნიშნად ფეხებს უკოც-
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ნის განრისხებულ „ღმერთს“, რომელიც ქალს ზედაც არ უყუ-
რებს და უსულო ქანდაკების როლში რჩება.  

მარტინი არ არის ერთადერთი სემიოტიკური ნიშანი, რომ-
ლის მეშვეობითაც ხორციელდება ირაციონალური ძალის 
რეპრეზენტაცია ფილმში. ამ ძალის ყოვლისმომცველობის წარ-
მოდგენა არ უკავშირდება მხოლოდ რომელიმე პერსონაჟსა თუ 
ეპიზოდს. ამისათვის იორღოს ლანთიმოსი კინოთხრობის რე-
პერტუარის ცენტრალურ საშუალებას, კამერასა და მის მოძრა-
ობას იყენებს. კერძოდ, კამერა, როგორც ვუაერისტი, თან დაჰ-
ყვება პერსონაჟებს, აკვირდება მათ მოქმედებებს სხვადასხვა 
მოსახერხებელი თუ მოუხერხებელი რაკურსით. იქმნება გან-
ცდა, რომ ფილმის პერსონაჟები არ არიან მარტონი, რომ ვიღაც 
ან რაღაც მუდმივად უყურებს, უთვალთვალებს მათ.  
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დევიდ სიმსთან ინტერვიუში კამერის არასტანდარტულ მოძ-
რაობასთან დაკავშირებით რეჟისორი აღნიშნავს: „მე ვგრძნობ-
დი საჭიროებას, რომ კამერა ყოფილიყო დამოუკიდებელი არ-
სება [არსი], არაამქვეყნიური. ვფიქრობდი მაღალ ან ძალიან 
დაბალ კუთხეებზე, საიდანაც კამერა გაჰყვებოდა ადამიანებს 
როგორც ქვემოდან ან ზემოდან მცოცავი. ეს იყო თავდაპირ-
ველი შეგრძნება, რომელიც ვფიქრობდი, რომ ამბის შესაფე-
რისი იყო“50. აღნიშნული ოპერატორული სტრატეგიით რეჟი-
სორი ახერხებს იმას, რომ ფილმის ცენტრალური ასპექტი, ირა-
ციონალური ძალა და მისი დომინანტურობის იდეა, არ ჩაკეტოს 
მხოლოდ რამდენიმე ეპიზოდის კომპოზიციური აგების ფარ-
გლებში. შედეგად კამერის სრულიად თავისებური და ინტენ-
სიური მოძრაობის მეშვეობით ირაციონალური ძალა სურათის 
მუდმივ ვიზუალურ ტონალობად იქცევა და განსაკუთრებულ 
სახეობრივ მეტყველებას სძენს ფილმს.  

აღსანიშნავია, რომ სურათში ზემოთ განხილული თითოე-
ული სეგმენტის სიტყვიერ თხრობას ყოველთვის წინ უსწრებს 
მათი ვიზუალური რეპრეზენტაცია, ანუ რეჟისორი ჯერ გვაჩვე-
ნებს ობიექტს/ფაქტს, ხოლო უკვე ამის შემდეგ სიტყვიერ ან 
ნარატიულ ფორმებს უძებნის ამავე თხრობით ნაწილებს. ამდე-
ნად, თამამად შეიძლება ითქვას, რომ იორღოს ლანთიმოსი 
წმინდად კინოენისათვის დამახასიათებელი გამომსახველო-
ბითი მეთოდების მეშვეობით თარგმნის ევრიპიდეს ტრაგედიის 

 
50 Sims 2017. 
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ფუნდამენტურ იდეებს, შესაბამის ვიზუალურ-სემიოტიკურ ნიშ-
ნებს უძებნის იმ არქაულ სახეებს, რომლებიც ხელახლა უნდა 
რეკონსტრუირდნენ პოსტმოდერნულ ეპოქაში როგორც უნივერ-
სალური იმპერატივები თუ იდეები.  

 
ტრაგედიის კინემატოგრაფიული ინტერსემიოსისის ძირი-
თადი პრინციპები: მსოფლმხედველობრივი ასპექტები  
უნდა აღინიშნოს, რომ ფილმის მსვლელობისას პერსო-

ნაჟებს შორის გამართულ არც ერთ დიალოგში არ განიმარტება 
ევრიპიდეს ტრაგედიის სამყაროს რომელიმე ცენტრალური 
იდეა, თუ არ ჩავთვლით მარტინის წამების ეპიზოდს, როდესაც 
ბიჭი მონოლოგის ფორმატში უხსნის სტივენს დანაშულისა და 
სასჯელის განუყოფელი მთლიანობის იდეას. მარტინი ამ 
უკანასკნელის ფიზიკურ ილუსტრირებასაც ახორციელებს: 
კბენს სტივენს, ხოლო შემდეგ უკვე საკუთარ კანს იგლეჯს და ამ 
ვიზუალური მეტაფორის მეშვეობით უხსნის ექიმს სამყაროში 
დანაშაულის ჩადენით დარღვეული სოციალური ბალანსის 
აღდგენის ერთადერთ და აბსოლუტურ საშუალებას – მიზღვას. 
მიზღვა კი მითოსური, არქაული აზროვნების დონზე ადამია-
ნური მსხვერპლშეწირვის აქტის განხორციელებით მიიღ-
წევა5152. ამდენად, რეჟისორისათვის მნიშვნელოვანია ჩადენი-
ლი დანაშაულის რაობა და მისი გადაწყვეტის ფორმები XXI 
საუკუნის ამერიკის მაღალი სოციალური კლასის საზოგადო-
ებაში, რომელიც უფლებას აძლევს საკუთარ თავს იცხოვროს 
სუფთა და მდიდრულ ფიზიკურ თუ კულტურულ გარემოში, 
მაშინ, როდესაც სრულყოფილი ფასადების მიღმა ჩადენილი 
დანაშაული უსასტიკესი ფორმით დარღვეული ბალანსის 
გამოსწორებას ითხოვს. ამ თვალსაზრისით, ლანთიმოსი რამ-
დენადმე ცვლის „იფიგენია ავლისში“ რეალიზებულ ევრიპი-
დესეულ კონცეფციას, რომლის ფარგლებში დრამატურგი-
სათვის არსებითია აჩვენოს არა იმდენად აგამემნონის მიერ 

 
51 Girard 1979, 8-12. 
52 პელოპიდების მითის კონტექსტში ადამიანური მსხვერპლშეწირვები არასწორად 

ჩატარებული რიტუალებია, რომლებიც მიზღვის დაუსრულებელ განმეორებას 
იწვევს. ცანავა 2005, 185-189. 
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არტემისის წინაშე ჩადენილი დანაშაულის არსი (რეალურად 
ტრაგედიაშია არაფერია ნათქვამი ქალღმერთის ატრიდზე 
მრისხანების მიზეზების შესახებ53), არამედ იკვლიოს ადამი-
ანური მოტივების რაობა ომთან და მსხვერპლშეწირვასთან და-
კავშირებით.54 შეიძლება ითქვას, რომ რეჟისორი ამძაფრებს და 
ამძიმებს ყველა იმ აშკარა თუ ფარულ მსოფლმხედველობრივ 
აქცენტს, რომელიც ევრიპიდეს ტექსტში არის წარმოდგენილი. 
სწორედ ამ ტენდენციას უნდა უკავშირდებოდეს ცვლილებები 
ანას/ კლიტემნესტრას ქცევაში; ასევე აქილევსის დადებითი 
პერსონაჟის სრული გაუჩინარება კინოვერსიაში, რაც გვაფიქრე-
ბინებს, რომ ადამიანური ბუნება ლანთიმოსისათვის გაცილე-
ბით უფრო ბნელი და უიმედოა, ვიდრე მისი დიდი ბერძენი 
წინამორბედისათვის. ამდენად, რეჟისორს აინტერესებს მედ-
ლის ორივე მხარე: როგორც კრიტიკულ სიტუაციაში მოქცეული 
ადამიან(ებ)ის საპასუხო რეაქციები, ისე წარსულში ჩადენილი 
დანაშაულის კომპლექსური საკითხი.  

ამ კონტექსტში ლოგიკური და მოსალოდნელია ის ფაქტი, 
რომ ფილმში იორღოს ლანთიმოსი მთლიანად აქრობს იფი-
გენიას მიმართ და დასაცავად გამოვლენილ ევრიპიდესეულ 
ჰუმანიზმს. ორიგინალის სამსხვერპლო პატარძლისგან განსხვა-
ვებით, კინოვერსიაში არ არსებობს ძალა, რომელიც მარფების 
ოჯახის ყველაზე წმინდა და უდანაშაულო წევრს, ბობს, გადა-
არჩენს. ვფიქრობ, რომ აღნიშნული უპრეცედენტო სისასტიკეც 
ის თვისობრივი სიახლეა, რომელიც რეჟისორს ევრიპიდეს ხედ-
ვისაგან მკვეთრად განარჩევს. ეს უკანასკნელი თანამედროვე 
რაციონალურ-მომხმარებლური ტიპის საზოგადოებისადმი 
ლანთიმოსის პესიმისტური განწყობილებით უნდა იყოს გამოწ-
ვეული, რომელსაც ტრაგედიის შემდეგ ჩვეულ რეჟიმში ცხოვრე-
ბის გაგრძელება შეუძლია. შესაბამისად, კინოვერსიის სისასტი-
კე, უპირველესად, სწორედ კინომაყურებლის, სამიზნე აუდიტო-
რიისკენ არის მიმართული, რომელსაც, განსხვავებით მისი 
დიდი შემოქმედებითი მეწყვილისგან, არ იცავს ტრავმისგან და 
შემაძრწუნებელი ფორმით უბიძგებს იაზროვნოს, გააცნობი-

 
53 Tsanava 2006, 205. 
54 Gamel 1999, 321. 
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ეროს საკუთარი ნაკლოვანი ადამიანური ბუნება; ის მახინჯი 
სოციო-კულტურული გარემო, რომელშიც ცხოვრობს და ფუნქცი-
ონირებს და რომელიც შესაძლოა დანაშაულის ჩადენის მაპრო-
ვოცირებელი იმპულსი გახდეს.  

დასკვნა: ფილმის შესახებ მიცემულ ინტერვიუებში იორღოს 
ლანთიმოსი არაერთგზის აღნიშნავს, რომ მისი ინტერესის სა-
განი დანაშაულისა და სასჯელის, სამყაროში ბალანსის არსე-
ბობა -არარსებობის, ადამიანური ბუნებისა და ამ კონტექსტში 
მის მიერ გაკეთებული არჩევანის ამბივალენტურობის საკი-
თხები იყო55. აღნიშნული პრობლემების უნივერსალურობამ იგი 
ასევე უნივერსალურ წყაროსთან, ძველ ბერძნულ მითთან და 
ტრაგედიასთან მიიყვანა. როგორც ფილმის პრემიერისას კანის 
კინოფესტივალზე აღნიშნა, რეჟისორი შეეცადა დიალოგი 
გაემართა არქაულ, ძველ სააზროვნო მოდელებთან და მათი 
ინტეგრაცია მოეხდინა თანამედროვე სამყაროში56.  

დასკვნის სახით შეიძლება ითქვას, რომ ტრაგედიის ტექსტის 
კინოენაში გადატანის ძირითად ასპექტებსა და მოდელს სწო-
რედ რეჟისორის მსოფლმხედველობრივი მიზნები და ორიგი-
ნალის მისეული ხედვა განსაზღვრავს. ლანთიმოსის მიზანი არ 
არის ისაუბროს, გააცნოს თანამედროვე მაყურებელს ევრიპიდე 
და მისი აზროვნების მექანიზმი. მისი მიზანია, ისაუბროს თანა-
მედროვე საზოგადოებაზე და ადამიანურ ბუნებაზე ევრიპიდეს 
ტრაგედიისა და მასში ღიად თუ ფარულად არსებული გზავნი-
ლების მეშვეობით.  

ფორმალურ-ესთეტიკური თვალსაზრისით, რამდენადაც რე-
ჟისორის კონცეპტუალური ორიენტირი აღებულია თანამედ-
როვე, XXI საუკუნის საზოგადოებაზე, ტექსტის ადაპტაციისას 
მას უწევს მოახდინოს სისტემური ცვლილებები, დაარღვიოს 
ორიგინალის არქაულობა ათვისების სამსავე დონეზე: ა) ტექ-
სტუალურ-ლინგვისტური; ბ) სტილისტურ-პოეტიკური; გ) მსოფ-
ლმხედველობრივი (ნაწილობრივ). აღნიშნული მიდგომის ფარ-
გლებში, რეჟისორი ახდენს ორიგინალის სივრცული ორგანიზა-

 
55 Sims 2018. 
56 ინტერვიუს ნახვა შესაძლებელია ბმულზე:  

https://www.youtube.com/watch?v=35dRx2MUnIc  
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ციის, პერსონაჟებისა და ტრაგედიის ცენტრალური ნარატიული 
სქემის სრულ დეკონსტრუირებასა და მათ ხელახალ აგებას 
აზროვნების თანამედროვე მოდელის, სისტემებისა და მე-
დიუმის რეპერტუარის მეშვეობით. ჩამოთვლილი კომპონენ-
ტების შედარებითმა ანალიზმა გვიჩვენა, რომ, ერთი შეხედვით, 
ეს აბსოლუტური ტრანსფორმაცია ტრაგედიის მხოლოდ ფორ-
მის დონეზე ხელახალ მოდელირებას გულისხმობს და იგი 
არამცდაარამც არ ეხება კონცეფციას, თუნდაც ძირითადი 
თხრობითი ელემენტების დონეზე; ანუ ლანთიმოსი ცვლის 
ფორმას, მაგრამ, ფაქტობრივად, არ ეხება შინაარსს. მსგავს 
მიდგომას შეიძლება ვუწოდოთ ორიგინალის ე.წ. „კომუფლა-
ჟირება“, რასაც არქაულ ელემენტთა შესაბამისი თანამედროვე 
ელემენტებით ოსტატური ჩანაცვლება ქმნის. ეს უკანასკნელი, 
ფაქტობრივად, მაკოორდინირებელი პრინციპია ტრაგედიის 
კინოში ინტერსემიოსისის პროცესის წარმართვისას. ათვისების 
ეს სტრატეგია, უპირველესად, მოტივირებულია იმ ფაქტით, 
რომ იორღოს ლანთიმოსი ტექსტის ტრანსკოდიფიცირების 
პროცესში მუდმივად „ფიქრობს“, ითვალისწინებს სამიზნე 
აუდიტორიასა და ეპოქას, რომელშიც ის ცხოვრობს და რომლის 
დიდ ნაწილს არ გააჩნია რესურსი, იცოდეს ევრიპიდეს ტექსტი 
და ისიამოვნოს მისი ტრანსფორმაციის შედეგად მიღებული 
მხატვრული სურათით. უფრო მეტიც, მიმაჩნია, რომ ეს არც 
არის რეჟისორის მიზანი. პირიქით, შემოქმედის მიზანია დის-
კომფორტი შეუქმნას მაყურებელს იმ სახეებისა და ვიზუალური 
დეტალების მეშვეობით, რომლებიც სხვა არაფერია თუ არა ან-
ტიკური პროტოტიპების სახეცვლილი კინონიღბები.  

სტატიაში ასევე გამოვლინდა ტრაგედიის ტრანსკოდიფიცი-
რების მეორე – ვიზუალური დონე, რომლის ფარგლებში 
სემანტიკურად დატვირთული ნიშნების, კამერის მოძრაობის, 
ჟესტების, ფიზიკური საგნების მეშვეობით რეჟისორი ახდენს 
ევრიპიდეს ტრაგედიის ძირითადი კონცეპტების კინოკომუნიკა-
ციას. ფილმში არქაული ტექსტის ათვისების ორი დონის – 
ნარატიული და ვიზუალური – ოსტატური სინთეზი ქმნის 
არისტოტელესეული შიშისა და ძრწოლის ეფექტს მაყურებელ-
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ში, რაც არაერთგზის აღინიშნა ფილმის გარშემო არსებულ 
კინოკრიტიკაში57.  

ამდენად, მიმაჩნია, რომ იორღოს ლანთიმოსის „წმინდა 
ირმის მკვლელობა“ თამამად შეგვიძლია განვიხილოთ პარა-
დიგმად იმისა, თუ როგორ შეიძლება განხორციელდეს ძველი 
ბერძნული არქაული ტექსტის გადმოტანა თანამედროვეობის 
ყველაზე უფრო პოპულარულ მედიაში თან ისე, რომ არ და-
იკარგოს ამ ლიტერატურის მაღალი მხატვრული დონე, ემო-
ციური თუ არსობრივი გავლენა და იმ პრობლემატიკის უნივერ-
სალური ბუნება, რომელიც ამ ტექსტში არის წარმოდგენილი.  
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Re-telling the Tragedy: Cinematic Vision of Euripides’ „Iphigenia at 

Aulis” in "The Killing of a Sacred Deer" by Yorgos Lanthimos 

Key words: tragedy, reception, cinema, Euripides, myth 

 

The article refers to the cinematographic adaptation, so-called 

“transcodification”, of ancient Greek tragedy in the example of Yorgos 

Lanthimos's film "The Killing of a Sacred Deer"(2017). The latter is the 

cinema reception of Euripides' tragedy "Iphigenia in Aulis". The article 

aims to show and analyze the main cinematographic means and strategies 

through which the director transfers Euripides' text into a visual medium. 

In this regard, two levels of trascodification are distinguished: narrative 

and visual. At the level of the narrative structure, the film transformation 

of the original text involves the substitution of the setting, characters, and 

plot events of the tragedy with completely different, but essentially 

identical, elements familiar to modern society. The visual level of 

transcodification involves the reconstruction of the main worldview and 

emotional aspects of the Euripidean tragedy through visual signs and 

camera movement. The combination of the above-mentioned two aspects 

allows the director to convey accurately and adequately the literary 

original to the target 21-century audience that is unfamiliar with the 

aesthetics of ancient Greek drama. 

 
 

 


