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თავი პირველი 

სასაჰითხის ისტორიისათვის 

I 

1. „მსახიობის იარაღი თვითონვე მსახიობია“, „ხელოგნების ნა- 

წარმოების შესაქმნელად მხატვარი იყეზებს საღებავებს, ტილოსა 

და ფუნჯს, მოქანდაკე იყენებს თიხასა და საჭრისს, პოეტი –- სი- 

ტყვებსა და ლირას, ე. ი. ლექსთაწყობას საზომს ტერფებს და 
რითმებს. ხელოვნება იცვლება იარაღის მიხედვით; მსახიობის ია–- 

რაღი კი თვითონვე ა“ (ხაზგასმა ჩვენია, რ. ნ) „...მასალა მისთ 
ხელოვნებისათვის, ის ნივთიერება, რომელსაც იგი ამუშავებს და 
სცვლის რომ რაიმე შექმნას, თვითონ მისი საკუთარი პირისახეა, 

მისი ტანი და მისი სიცოცხლეა“!., დღესაც უდავო დებულებად ითვ- 
'ლება კოკლენ უფროსის ამ უკვდავი სიტყვებით გამოთქმული აზრი, 
რომლის თანახმად მსახიობის შემოქმედების ძირითადს, ხელოვნე– 

ბის ყველა სხვა დარგიდან განსხვავებულ სპეციფიკურობას ის გარე– 

მოება შეადგენს, რომ მასალა, რომლიდანაც მან უნდა შექმნას მხატ– 

ვრული ხატი, თვით მისი ფსიქოფიზიკური არსებაა,-–თვითონ ისაა–-- 

თვით შემოქმედი სუბიექტი, რომელმაც მაყურებელზე თავის ქცე– 

ვით უნდა იმოქმედოს: შემოქმედების პროდუქტს მსახიობი თავის– 

თავიდან, თავისი პიროვნებიდან, თავისი ქცევით ქმნის. 
აქედან გამომდინარეობს მსახიობის შემოქმედების მთავარი 

ამოცანა: –– იგი თვითონ უნდა გარდაისახოს როლის მიხედვით, თა– 

ვის არსებით მან არა თავისი, არამედ სულ სხვა ადამიანის, სხვა 

პიროვნების განცდები, სხვისი ხასითი უნდა წარმოგვიდგინოს. 

1 I(0IMI9M (CIჯმი0XXV) -- IMCCIVCCX80 3MX6Mმ, 1909 L,



მაგრამ წარმოდგენილი პიროვნების ხასიათისა და მის განცდათა გა– 
მოსახვის ერთადერთ საშუალებას მსახიობის სათანადო ქცევა». 

წარმოადგენს; მაყურებელი სცენაზე წარმოდგენილ პიროვნებებს. 
და მათ განცდებს მხოლოდ მსახიობის ქცევის სახით აღიქვამს. მაშ, 
მსახიობმა თავის „ნაწარმოების“, ე. ი. სცენური ხატის შესაქმნე– 
ლად მის გარეთ მოცემული, ობიექტური მასალა კი არ უნდა გარდა– 
ქმნას, არამედ თავისი თავი, თავისი ქცევა. 

სასცენო შემოქმედების ამ სპეციფიკურობას თან ახლავს ერთ- 

გვარი „ტრაგიკულობა“, რომელიც იმაში მდგომარეობს, რომ ხე– 
ლოვნების სხვა დარგში შემოქმედების საპირისპიროდ, მსახიობის 

სასცენო (არა კინოს) შემოქმედების პროდუქტი –– მის მიერ შექმ- 
ნილი ხატი, მის გარეთ, ობიექტურ სინამდვილეში არ არსებობს, იგი 

ფარდის დაშვების მომენტიდან უმალვე ქრება; იგი არსებობს მა–- 

ნამდის, სანამ მსახიობი მოქმედებს, სანამ მიმდინარეობს მისი ქცე– 
ვა სცენაზე. სხვა დარგის შემოქმედებამი კი შემოქმედების პრო- 
დუქტი (ლიტერატურული ნაწარმოები, ქანდაკება, სურათი) შემო– 
ქმედის გარეშეც არსებობს, იგი ობიექტური სინამდვილის საგნად 

გადაიქცევა, რომელიც ავტორის გარეშეც და მისი სიკვდილის შემდე– 
გაც არსებობს უკვე როგორც სხვა ადამიანთა ობიექტური გარემოს 
საგანი, რომელიც გარკვეულ ზეგავლენას ახდენს სხვა ადამიანებზე. 

მსახიობის შემოქმედების პროდუქტი კი თვით მისი ცოცხალი 
ქცევის პროცესია, და ამიტომ ობიექტური სინამდვილის საგნად იგი 

ვერ გადაიქცევა: იგი „ავტორის“ ქცევის შეწყვეტისთანავე ქრება). 

1 საინტერესოა რომ მსახიობის შემოქმედების ეს თვისება, მისი, ასე 
ვთქვათ, პროცესუალობა გათვალისწინებული ჰქონდა ჯერ კიდევ მარქსს, „არა- 
მატერიალური წარმოების“ განხილვისას მარქსი აღნიშნავს მსახიობისა და სხვა 

„შემსრულებელთა“ „წარმოების“ "განსხვავებას „არამატერიალური წარმოების“ იმ 
დარგებიდან” რომელთა პროდუქტს („საქონელს ანუ „სახმარ ღირებულე- 
ბას.) შეადგენენ ისეთი საგნები (წიგნები, სურათები, ხელოვნების სხვა ნაწარმო–- 

ები,, რომელნიც წარმოების შემდეგაც მის მოხმარებამდე არსებო- 
ბენ: მსახიობთან და სხვად „მხატვრულ შემსრულებელთან“ კი წარმოება დაუ- 

შორებელია წარმოების აქტისაგნ («II00M380MC+80 #M001M0MIM0 0+X #100II380- 

IVIX6Xს8010 2MI2პ –- IL. M8»იXMი0. I60იMი 1IIიX6380MX0X# CI0IIM0CXIMX, I, CXM. 

272 –– 273. მოყვანილი კრებულიდან «MეVMC II მ8I06უხ6 06 IICIIVCCX00ი, M, I, 

4937 იXი, 92-–93),



ის გარემოება რომ მსახიობი თავის შემოქმედების პრო- 
დუქტს –– სასცენო ხატს, თავისი თავიდან თავისი ქცევით ქმნის, 

რომ მისი შემოქმედების მეთოდს თვით მისი გარდასახვა წარ- 
მოადგენს, აყენებს სასცენო შემოქმედების ფსიქოლოგიის ძირითად 

პრობლემას: სასცენო გარდასახვის ფსიქოლოგიური „მექანიზ- 
მის“, გარდასახვის ფსიქოლოგიური ბუნების საკითხს რომელმაც 
მრავალ საუკუნეთა მანძილზე წარმოებული დისკუსიის სახით ჩვენ 

დრომდის მოაღწია და დღესაც ჯერ გადაუწყვეტელი აქტუალური 
პრობლემის სახით თეატრის თეორეტიკოსთა მსჯელობისა და ცხარე 

კამათის საგანს შეადგენს!. 
საქმე ის არის, რომ ადამიანის ქცევა ცალკე მოძრაობების ჯამს 

ან ჯაჭვს კი არ წარმოადგენს, ე. ი. ნებისმიერად შესასრულებელი 

ცალკე მოძრაობებისა, ხმის მოდულაციებისა და ინტონაციებისაგან 
კი არ შედგება, როგორც, მაგალითად, რაიმე სატანვარჯიმო მოძრა- 
ობები შედგება ცალკე მოძრაობებიდან, არამედ ორგანულ მთლია–- 

ნობას წარმოადგენს, რომელიც მთლიანი ინდივიდის –– კონკრეტუ– 
ლი ცოცხალი ადამიანის, გარკვეული კონკრეტული პიროვნების 
მთლიანი გამოვლინებაა. ამიტომაა, რომ მსახიობის შემოქმედება, 

პირველ რიგში, სცენაზე სუბიექტის გარდასახვას, მის რაღაცნაირ 

გარდაქმნას მოითხოვს, წინააღმდეგ შემთხვევაში მისი მოქ- 

მედება სცენაზე მაყურებლისათვის დამარწმუნებელი ბუნებრიო- 

ბით ვერ გაიშლება, როლით ნაგულისხმევ განცდებს ვერ გამოხა– 

ტავს. 
სწორედ ეს გარემოება ქმნის იმ საკვანძო პრობლემას, რომელ– 

საც სასცენო შემოქმედების „გადაუწყვეტელ“, „დაუბოლოებელ“ 
და „საუკუნოებრივ“ პრობლემას უწოდებენ ხოლმე. 

2. ამ საკითხის ისტორია მსახიობის ხელოვნებაზე პირველივე 

გულუბრყვილო რეფლექსიის დროიდან მოყოლებული, ჩვენ დრომ– 

დის მოდის; ტყუილად კი არ უწოდებენ ხოლმე ამ პრობლემას საუ– 

კუნოებრივ პრობლემას! 
მართლაც, როგორც გადმოგვცემენ ანტიკური თეატრის ისტო- 

1 იხ. მაგალითად, ჟურნ. «16გ10»-ის ფურცლებზე დროდადრო ამ თემაზე გა– 

მოქვეყნებული წერილები. 
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რიკოსები!), ჯერ კიდეე ანტიკურ საბერძნეთში და, კიდევ უფრო გარ- 

კვეეულად, რომში არსებობდა, ერთის მხრიე, შეხედულება, რომე. 
ლიც მსახიობის ღირსებად თვლიდა წარმოდგენილი აფექტების ნამ- 

დვილ განცდას, ხოლო მეორეს მხრივ პირიქით, დიდი მსახიობის 

ღირსებად თვლიდნენ (მაგ. ციცერონი), რომ მას ყოველი მოძრა– 

ობა და ხმის მოდულაცია წინასწარ სახლში ჰქონდა მოფიქრებული 
და შემოწმებული ფართოდ ცნობილია ჰორაციუსის სიტვეები, 

რომლითაც იგი მიმართავს მსახიობს თავის „პოეტიკაში“, 

– „ჯერ თვით ატირდი და შის შემდეგ მეც ამატირებს 

ხვედრი პელეას თუ ტელეფის; განცდას თუ ასცდი 
გამაცინებ ან დამაძინებ. (თარგმანი პროფ. პ. ბერაძის). 

შემდეგ ჰორაციუსი ასაბუთებს ამ დებულებას ფილოსოფიუ- 

რად –- „თქმა გვიან მოდის სულის ძვრათა გამომეტყველად“ (თარ–- 

გმანი პროფ. პ, ბერაძის). რუსულ თარგმანში –- «ი06ყცხ M098M961C8 

II03-C 1181IX#CIII19) IVIIIM I 3X-9C1I#%M5I». 

ამრიგად, მსახიობის შემოქმედების ორივე იმ საპირისპირო თეო– 

რიის პირველი ჩანასახები, რომელთა სახით საკითხის შესახებ დის– 
კუსია ახლ დროში გაიშალა (იხ. ქვემოთ) და დღემდე მოაღწია –– 

ნამდვილი გრძნობა, თუ იმიტაცია, ემოცია თუ ინტელექტი წარმარ–- 

თავს მსახიობის შემოქმედებას სცენაზე, უკვე ანტიკური დროიდან 

მოდის, ე, ი. მსახიობის შემოქმედების შესახებ პირველი რეფლეჭქ- 

სიისთანავე აღმოცენდა და უფრო გვიან „საუკუნოებრივი დავის“ 

სახით ჩამოყალიბებული, ჩვენ დრომდე აღწევს. თუმცა ორივე ეს 

უკიდურესი შეხედულება ანტიკურ დროიდან მოდის, მაგრამ ჰქონ– 

და თუ არა ადგილი ამ შეხედულებათა წარმომადგენლებს შორის 
დისკუსიას ჩვენ დრომდის შემონახული მასალებიდან არ ჩანს. საო– 

ცარი ის არის, რომ ამ ორი ათასი წლის მანძილზე ეს პრობლემა 

არსებითად იმავე დილემის ფარგლებში დარჩა: ერთნი აღიარებენ 
გარდასახვის საფუძველად მსახიობის მიერ იმ ნამდვილი გრძნობის 

განცდას, რომელსაც ის წარმოგვიდგენს, მეორენი კი პირიქით, მსა– 

ხიობის მოქმედების” „ძრავად“ „ცივ ინტელექტს“, მოფიქრებულ 

1 იხ, მაგ. ჩნ. 804006 –- MICI0ისი 2MIMMI0CL 1I621იმ. 1940 +, C1ი- 
121-–126, 193-–195, 225 )! #. I. 
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„იმიტაციას“ თვლიან, ანდა გვიანდელ ეტაპზე, როგორც დაგინა: 
ხავთ, ამ ორი გადაწყვეტის „სინთეზირებას“ ცდილობენ. · 

განსაცვიფრებელი ის არის, რომ, თუმცა ამ უკანასკნელად 
1956 წ. ჟურნალ «1068+6»-ის ფურცლებზე ამ საკითხზე გამართულ 
დისკუსიაში მონაწილეობდნენ საბჭოთა მოწინავე თეატრმცოდნეო- 
ბის ისეთი თვალსაჩინო წარმომადგენლები, როგორიც არიან ბ. ზა- 
ხავა, ა, ეფროსი, ვ. ბებუთოვი, რ. სიმონოვი და სხვ. კამათი ძი– 

რითადში ისევ საუკუნოებრივი დილემის ფარგლებში მოექცა, ძი–- 

რითადში ისევ ამ დილემის ფორმა მიიღო, თუ არ ჩავთვლით რამ–- 
დენიმე მეორეხარისხოვანი მნიშვნელობის დებულებას (უმთავრე– 
სად ბ. ზახავას წერილიდან) „განცდა თუ წარმოდგენა, ანუ 

„ნამდვილი“ გრძნობები თუ „ოსტატობა“, თითქოს პრობლემა არ 

დაძრულა მოჯადოებული ადგილიდან, თითქოს საკითხის გადაწყვე– 

ტის რაიმე სხვა –– მესამე შესაძლებლობა არ არსებობს და არც შე– 
იძლება არსებობდეს! 

ეს გარემოება მით უფრო გასაკვირია, რომ უკანასკნელი დიხსკუ– 
სია მიმდინარეობდა მას შემდეგ, რაც თეატრმცოდნეობას მოევლი– 
ნა, მსახიობებთან პრაქტიკულ მუშაობაში განმტკიცებული, სტანის– 

ლავსკის სისტემა, რომელმაც ახალი ასპექტით შეხედა პრობლემას, 

და იმდენად ახლებურად გააშუქა მსახიობის სასცენო მოქმედების 
ბუნება, რომ ფაქტიურად გადალახა ეს ძველისძველი დილემა, გა– 
მოიყვანა იგი ერთ ადგილზე საუკუნოებრივი ტკეპნის მდგომარეო– 

ბიდან, დასახა საკითხის გადაწყვეტის მესამე, ახალი შესაძლებლო– 

ბა, როგორც ჩანს, სტანისლავსკის სისტემაში ნაგულისხმევი სრუ- 

ლიად ახლებური გაგება მსახიობის სასცენო მოქმედების ბუნებისა 

დისკუსიის მონაწილეთათვის შეუმჩნეველი დარჩა და ამიტომ ივი 

მოაქციეს ამ ძველისძველი დილემის ერთ-ერთი ცალმხრივი გადაწყ– 

ვეტის „ბანაკში“; სახელდობრ, უმრავლესობა? იგი „განცდის თეო–-, 

რიად“ ჩათვალა. 

3. საგულისხმოა, რომ ეს, საუკუნეთა მანძილხე გაგრძელებუ– 

ლი დისკუსია არც ერთ პერიოდში არ ასცდა ზემოთ აღნიშნული 

დილემის ფარგლებს –- გრძნობა თუ ინტელექტი, განცდა თუ იმი–- 

ტაცია. ყველა ის გამონათქვამი ამ საკითხზე დიდი მსახიობისა. თუ 
ხელოვნების თეორეტიკოსისა, რაც შემოინახა ჩვენ დრომდის, ამა 

>



თუ იმ ფორმაში აღიარებს ამ პრობლემის ერთ ან მეორე გადაწყქე– 
ტას ანდა ცდილობს ისევ ამ დებულებათა შერიგებას. შექსპირის 
მიერ ჰამლეტის პირით ნათქვამი სიტყვები, როგორც სამართლია– 

ნად აღიარებულია ლიტერატურაში, მაჩვენებელია იმისა, რომ სას– 
(ენო განცდის პრობლემა თეატრის რენესანსის პერიოდშიც იდგა. 

ნუთუ არ არის საოცარი, რომ ამ აქტორსა 

მხოლოდ ამბავმა მოგონილმა, ცრუ აღელვებამ 
სულისკვეთება შეუწონა მისვე ოცნებას, 

შეხედულება შეუშალა, უცვალა ფერი, 
თვალთაგან ცრემლი გამოსწურა, ხმა შეუსუსტა 

და შეურყია სრულად მისი აგებულება! 
ყველა ეს ვისთვის? ჰეკუბასთვის. მერე რა არის 
ჰეკუბა მისთვის ან თვითონ ეგ –– ჰეკუბასთვის, 
რომ ასე ცხარე ცრემლსა ჰღვრიდა? (თარგმანი ივ. მაჩაბლისაჭ)! 

II 

(. თეატრის ისტორიის მთელი კლასიცისტური პერიოდისათვის 

"დამახასიათებელი სასცენო შემოქმედების ეტაპი გამორიცხავდა 

ზუნებრივი გრძნობის განცდას სცენაზე და ამიტომ ჩვენთვის საინ– 

ტერესო პრობლემა არსებითად არც იდგა, რადგანაც მსახიობს არც 
მოეთხოვებოდა მაყურებლისათვის დამარწმუნებელი ბუნებრივო– 

ხით მოქმედება, ე. ი. გარდასახვის ამოცანა მის წინაშე არც იდგა, 

ვინაიდან ასეთი მოქმედება ითვლებოდა ესთეტიკური მოთხოვნების 

დამარღვევლად: მსახიობს მოეთხოვებოდა სცენაზე „დაწყნარებუ- 

ლი“ და „კეთილგონიერი“ აუღელვებლობა, ყველა გამოთქმები სცე– 
ნაზვ უნდა ყოფილიყო წესიერი, ლამაზი და კეთილშობილი; აკრძა– 

ლული იყო ხმამაღლა ტირილი, აჩქარება, ტანჯვის გამომეტყველე– 
ზა”, წინასწარ გამომუშავებული იყო „ლამაზ“ პირობით მოძრაობა- 

თა მთელი სისტემა, რომელთა მეშვეობით პირობითად და სქემატუ– 

რად ვლინდებოდა სცენაზე გარკვეული აფექტები და ვნებანი. ცხა- 

L უილიამ შექსპირი. ტრაგედიები. ტ. II, „საბჭ. მწერ.“, 1954. გვ. 104. 
1? ახ, მაგ. #. /I)V9MII0I08 #X L. 809MMX#%09. #0I00XV 28028M90080010%CMიCტ 

ჯგიჯიმ, იჯი, 842--350, 
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'დია, რომ ამ მიმართულების თეატრი იზიარებდა უკიდურესად „ინ- 
ტელექტუალისტურ“ თეორიას: მსახიობის მოქმედების საფუძვლად 
ცივ ინტელექტუალურ მუშაობას აღიარებდა. თეატრალური შემო- 

ქმედების ამ გაგებისათვის დამახასიათებელი იყო რაციონალისტუ- 
რი ფსიქოლოგიის გავლენა -- იმ ფსიქოლოგიური მიმართულების 
გავლენა, რომელიც იმდროინდელი რაციონალისტური ფილოსოფი- 
ის წიაღში ჩამოყალიბდა და რომლისთვისაც დამახასიათებელი იყო 

ადამიანის ფსიქიკის წამყვან ფუნქციად გონების აღიარება. 

ამ პერიოდის თეატრს დაუშვებელ ვულგარობად მიაჩნდა რეა- 

ლური უშუალო განცდა სცენაზე. მსახიობის შემოქმედება დაი- 
ყვანებოდა სტილიზებულ მოძრაობებზე და დეკლამაციის პირობით 

ფორმებზე, ბუნებრივია, რომ სასცენო შემოქმედების ასეთ კონ- 

ცეფციას ძლიერი განცდა, ემოცია აღელვება სცენახე ხელშემ- 
შლელად მიაჩნდა, რადგან ეს არღვევს მსახიობის წონასწორობას და 

ხელს უშლის სტილიზებული პირობითი მოქმედების შესრულებას. 

წამყვანი და აუცილებელი მსახიობისათვის გახდა გარკვეული ო ს- 
ტატობა სასცენო მოქმედების შემოღებული სისტემის დასა– 

უოფლებლად და ბუნებრივია, რომ სასცენო შემოქმედების წამყვან 
ფაქტორად ეს „ცივი ოსტატობა“ იყო აღიარებული. მსახიობს უნ- 

და სცოდნოდა რა პირობითი ჟესტები, მიმიკა და ხმის მოდულაცია 

გამოხატავს ამა თუ იმ განცდას და უნდა დაუფლებულიყო ამ პი– 

რობით სტილიზებულ მოძრაობებსა და მეტყველების ინტონაცი- 
უბს. 

III 

მას შემდეგ, რაც დაძლეულ იქნა ეს ცრუკლასიკური ტენდენცი- 
ები, გამოვლინდა რეალისტური ტენდენციები და თეატრის წინაშე 

სცენაზე კონკრეტული ადამიანის რეალური განცდების განსახიერე- 
ბის ამოცანა დადგა, გარდასახვის საფუძვლების პრობლემაც მთე– 
ლი სიმძლავრით წამოიჭრა და დაიწყო უკვე დაუბოლოვებელი, ჩვენ 

დრომდე შეუწყვეტელი დავა, რომელმაც ისევ მკვეთრი დილემის 
სახე მიიღო: –- ნამდვილი განცდები თუ განცდის გონიერი იმიტა- 
ცია წარმოადგენს გარდასახვის საფუძველს.



საგულისხმოა, რომ მე-18 საუკუნის დასაწყისში გამოქვეყნდა 

შრომა!, რომელსაც თეატრის ისტორიკოსები დისკუსიის დასა- 

წყისად და კერძოდ, განცდის თეორიის აპოლოგიად თვლიან და 

ის თხზულებაც?, რომელსაც თეატრის ისტორიკოსები განცდის თეო- 

რიის აპოლოგიის კულმინაციად თვლიან. 
პირველი შრომის ავტორი (ფრანცისკ ლანგი) ამტკიცებს, რომ 

მსახიობი მხოლოდ მაშინ მოახერხებს „სულიერ მოძრაობათა გამო– 

წვევას“ მაყურებელში, თუ ის თვითონ ინტენსიურად განიცდის იმა– 

ვე „სულიერ მდგომარეობას“... „სხვისი ანთება მხოლოდ მას შეუ- 

ძლიან, ვინც თვითონ სულის სიღრმეში არ არის ცივი“. 

მეორე ავტორი (ლუიჯი რიკკობონი) –– თავის თხზულებაში ასხვა– 
ვებს „ნატურალური შესრულების წმინდა ოქროს“, რომელიც ნამ– 

დვილ განცდას, ემოციას ეყრდნობა „ცუდად გაგებული ხელოვნე- 
ბის ყალბი ალქიმიისაგან“, უკანასკნელში გულისხმობს თამაშს შე– 

სატყვისი გრძნობის განცდის გარეშე. იგი ამტკიცებს, რომ როლის 

შესრულება მხოლოდ სულიერი განცდებით შეიძლება. განცდის 

გარეშე მსახიობი ვერ შეასრულებს საჭირო ბუნებრივ ჟესტებს, პო– 

ზებს და ინტონაციებს. 

„თამაშის წესები ვერ უკარნახებენ მსახიობს საჭირო ჟესტებს, 

პოზებს და ინტონაციებს, ყველაფერ ამას მხოლოდ გრძნობა (სული) 

შესძლებს“. იმისათვის, რომ გვიჩვენოს სცენაზე „გრძნობები, მსა–- 

ხიობმა თითონ უნდა განიცადოს ეს გრძნობები: „ხელოვნება ვერა–- 

სოდეს ვერ დაიკავებს გრძნობის ადგილს), 

მე-18 საუკუნეში გამოქვეყნდა შრომა, რომელსაც თეატრის ის– 

ტორიკოსები თვლიან პირველ მეცნიერულ შრომად მსახიობის შე– 

მოქმედების შესახებს ფრანგი ენციკლოპედისტის –- რემონ დე 

1 LL, Lგიდფ, LI550(12V10 ძც #ლს0ი6 5ლ00იIი" და "სხვ. მოყვანილია ჰI. I V066– 

8MVყ-ის წიგნის მიხედვით. –– 1 80092%C-80 მMI6იმ, M. 1927. 

2 კომედია დელ არტეს გამოჩენილი მსახიობის –-– ლუიჯი რიკკობონის გა–- 
ლექსილი თხზულება „ILXII მIIC L6CიIC56ი(მIIVგ“ მოყვანილია რუსული თეატრ-- 

მცოდნეობითი ლიტერატურის მიხედვით. 

8 მოყვანილია /#I60X2გ8II#M-ის წიგნის მიხეღვით – /II 100, MCMVCCI80 2X#IX6-- 
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სენტ-ალბინის შრომა, რომელიც დაწერილია მე-18 საუკუნეში გაბა– 
ტონებული სენსუალისტური ფილოსოფიის პოზიციებიდან. ივი 

აღიარებს გონების დიდ როლს მსახიობის შემოქმედებაში, მაგრამ 

თვლის, რომ ეს გონება მსახიობის შემოქმედებაში უნდა „იშლებო- 
დეს“ გრძნობის სახით. 

საბოლოო ანგარიშში ეს ავტორი თელის, რომ „ოსტატობა ვერა– 

სოდეს ვერ დაიკავებს გრძნობის ადგილს“, რომ შეუძლებელია მსა– 
ხიობმა უჩვენოს მაყურებელს გრძნობა, თუ თითონ არ განიცდის. 

მას!. 

იმავე მე-18 საუკუნეში ევროპაში გამოქვეყნდა რამდენიმე 
თხზულება, რომელიც სხვა თვალსაზრისს ავითარებდა. ასე მაგა- 

ლითად, ერთი ავტორი (ინგლისელი -–-– ერონ პილლი 1745) ავითა–- 

რებს აზრს, .რრომ მსახიობმა რეალურად კი არ უნდა განიცადოს სცე– 

ნაზე განსასახიერებელი ვნებანი, არამედ წარმოსახვაში უნდა 

შექმნას სათანადო ვნებათა სწორი სურათი, რაც ამ ვნებათა ფსიქო- 
ლოგიური ანალიზისა და მათი წარმოდგენით (და არა განცდით) მი– 

იღწევა. 
მეორე ავტორი (მსახიობი ბატტე) თვლის, რომ სასცენო „ენთუ–- 

ზიაზმი“ (როგორც ჩანს იგულისხმება ის, რასაც ჩვეულებრივ სას– 

ცენო ეგზალტაციას უწოდებენ), ეს თავისებური „აგზნებული. 

მდგომარეობა" მიიღწევა, ასე ვთქვათ ინტელექტუალური გზით, 

სახელდობრ, გარკვეული მეთოდით, რომელიც იმაში მდგომარეობს, 

რომ მსახიობი კარგად გაიგებს გმირს, განიმსჭვალება მისი ქცევით, 

მისი შემოქმედების მოტივებით. ამ გზით შექმნილი „აგზნებული. 

მდგომარეობა" მისცემს მსახიობის მოქმედებას ბუნებრიობას, სა–- 

ჭირო გამოსახულებითს ფორმას, საჭირო ტემპერამენტს, მაგრამ თა– 

ნაც აძლევს მას თავისი ქცევის რეგულაციის უნარს. 

საინტერესოა, რომ უფრო გვიან გამოდის ემოციონალისტური 

თეორიის აპოლოგეტის ლუიჯი რიკკობონის შვილის -- მსახიობის 
ფრანჩესკო რიკკობონის თხზულება –– „თეატრის ხელოვნება4?, რო-. 

1! მოყვანილია /1007:83M##%-ის წიგნის მიხედვით –– #90IM00, 9#0M#XVCCI80 მM#MI60მ. 

9V I2მXიე#ხM9M2#MI MVMICI5 XVIII 8 1917. 
? ს. IIილიხიი! L"მIL ძს 1ხიგხი. 02:15, 1950. მოყვანილია ზემოდასაზელე–- 

ბული წიგნის მიხედვით. 
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მელშიაც იგი ეკამათება მამის შეხედულებებს, ილაშქრებს გრძნო– 
ბის თეორიის წინააღმდეგ და ამტკიცებს, რომ თუ მსახიობმა მართ– 
ლა განიცადა, რასაც თამაშობს, იგი ვეღარ ითამაშებს. როლის შე- 

'სსრულებაში მთავარია გონება, მსჯელობა, ანალიზი. რაც შეეხება 

სასცენო მღელვარებას, ეს არის შედეგი იმ დაძაბვისა, რომლითაც 

მიისწრაფის მსახიობი იმ ვნებათა გამოსახატავად, რომელსაც ნამდ- 
ვილად მსახიობი არ განიცდის. : 

მე-18 საუკუნეში დისკუსიაში ჩაერია დიდი ლესინგი, რომელ– 
მაც ამ საკითხს თავის განთქმულ „ჰამბურგის დრამატურგიაში“ და–- 

უთმო ადგილი. უნდა ითქვას რომ თუმცა გავრცელებული შეხე- 
დულებით ლესინგი განცდის თეორიის წინააღმდეგია, მაგრამ ეს 

სავსებით ასე არ უნდა იყოს! საქმე ისა, რომ ლესინგი არჩევს 

ორი ტიპის მსახიობს: ერთს ისეთი გარეგნობა და გამოსახულე– 
ბითი საშუალებები (მიმიკა, ჟესტიკულაცია, ხმა) გააჩნია, რომ პიე– 

სით ნაკარნახევ გრძნობათა ნამდვილი განცდის შემთხვევაშიც მაყუ–- 

რებელი არ აღელდება, არ დაიჯერებს „ამ განცდებს, ვინაიდან ამ 

ტიპის მსახიობის ხმა, მიმიკა, გარეგნობა მაყურებელში სულ სხვა 
განცდათა ასოციაციას იწვევს. მეორე ტიპს, პირიქით, ისეთი „ბედ- 
ნიერი ორგანიზაცია“ აქვს, მისი მიმიკა, ხმა და სხვ. ისე ემორჩილე– 

ბა მის ნებას, რომ იგი სტოვებს ნამდვილი ღრმა გრძნობის შთაბეჭვ– 
დილებას, როდესაც სინამდვილეში მხოლოდ ჰბაძავს „კარგ მაგა– 

ლითს“ (ადამიანის სათანადო ქცევას) სრულიად გულცივად „მექა–- 

ნიკურად მაიმუნობს“. ავტორი ამ მეორე ტიპის მსახიობს უფრო 

„სასარგებლოდ“ თვლის. მაგრამ, როგორც ეს ლესინგის ნაშრომის 

სხვა ადგილიდან ჩანს, ის კიდევ უფრო მაღლა აყენებს ისეთ მსა–- 

ხიობს რომელიც არა მარტო ტექნიკურად ასრულებს როლს, 

არამედ განიცდის მას კიდევაც, თუმცა ეს არ უშლის ავტორს 

განაცხადოს, რომ „სათანადო ინტონაცია თუთიყუშსაც შეიძლება 

გასწავლოთ“. უნდა ვიგულისხმოთ, რომ ავტორი მეორე ტიპის მსა- 

ხიობზე, რომელსაც შესატყვისი მიმიკა და სხვა ტექნიკური შესაძ- 
ლებლობები აქვს, უფრო მაღლა აყენებს ისეთს მსახიობს, რომელ– 

1 იხ, ჰI6იCIIIII, I მM6VხICMმM M02MმIV-იIII9, 1936, გვ. 15 და შემდ. 
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საც ამ ტექნიკურ მონაცემებთან ერთად ნამდვილი განცდის უნა- 

რიც აქვს. 
ყოველ შემთხვევაში პრობლემას წმინდა ფსიქოლოგიური ასპექ– 

ტით რომ შევხედოთ უნდა ვაღიაროთ, რომ ლესინგი არ თვლის 

ემოციას მსახიობის ბუნებრივი ქცევის” აუცილებელ „ძრავად“ და 
შესაძლებლად თვლის გამოსახულებითი მოძრაობების მოწყვეტას, 

დაშორებას ემოციისაგან და მათ შესრულებას „ცივად“, ნებისმიე– 

რადაც, წაბაძვის გზით. ამ მხრივ იგი „იმიტაციის“ თეორიის მომხ– 
რედ გამოდის, თუმცა ამ თეორიის წარმომადგენლად იმიტომ ვერ 
ჩაითვლება, რომ დაშვებული აქვს გარკვეული ტიპის მსახიობის 

შემთხვევაში მაყურებლისათვის დამაჯერებელი ბუნებრიობით თა- 
მაში სათანადო განცდის საფუძველზედაც.! 

არ შეიძლება არ აღინიშნოს ისევ მე-18 საუკუნეში (1767 წ.) ინგ– 

ლისში გამოსული წიგნი? რომელმაც არა მარტო დიდი მსოფლიო 

რეზონანსი გამოიწვია, არამედ უშუალოდ ბიძგი მისცა დიდროს თა– 
ვისი კლასიკური „პარადოქსის“ დასაწერად. საქმე ისაა, რომ თუმ- 

ცა ავტორი ხაზს უსვამს მსახიობისათვის გონების და განსაკუთრე–- 
ბით „გაგების უნარის“ მნიშვნელობას, მაგრამ მსახიობის უნარის 
ძირითად არსს იგი „გრძნობიერებაში“ ხედავს. ხოლო ამ უკანას- 

კნელს განსაზღვრავს, როგორც უნარს „სულიერი მღელვარებით 
ადვილი განმსჭვალვისა“; სახელდობრ, მსახიობს უნდა ჰქონდეს უნა– 

რი იმ გრქნობათა ღრმა განცდისა, რომელიც მან უნდა „შთააგონოს 

მაყურებელს“. თუ მსახიობი მხოლოდ თამაშობს და არ განიცდის, 
მაყურებელი არასდროს არ მოტყუვდება, „დაინახავს მასში მაიმუნს 
და დასცინებს მას“. 

IV 

აღსანიშნავია, რომ მე-18 საუკუნეში, როდესაც, როგორც და– 

ვინახეთ, დაიწერა თხხულებათა რიგი, რომელიც „ემოციონალის– 

1 ლესინგი –- ზემოდასახ. შრომა თავი III. 
2 ანონიმური ინგლისელი ავტორის გადაკეთებული წიგნი. რუსულ თარგმან- 

ში –- „1 მი)IMX IX 88 მMCIMMV 8XX6ი0“ 1781. –- იხ. დერჟავინის და გურევიჩის 
ზემოდასახ, წიგნები. 
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ტური თეორიის“ კლასიკურ ნიმუშებად შეიძლება ჩაითვალოს, მათ 
შორის თხზულება, რომელიც განცდის თეორიის კულმინაციურ გა- 

მოხატულებად ითვლება, იმავე საუკუნეში უშუალოდ ზემოაღნიშ- 
ნული ინგლისური წიგნის შემდეგ, დაიწერა დენი დიდროს განთქ- 

მული „პარადოქსი მსახიობზე“!, რომელიც იმ მხრივაც აღსანიშნა- 
ვია, რომ იგი წარმოადგენს მართლაც პარადოქსამდე აყვანილი ინ– 
ტელექტუალისტური თეორიის კულმინაციას და იმ მხრივაც, რომ ამ 

ნაშრომმა არაჩვეულებრივი პოპულარობა მოიპოვა და გადაითარგმ- 

ნა ყველა კულტურული ქვეყნების ენაზე. 
დიდრომ მთელი თავისი პოლემიკური ნიჭით და გონებამახვილო- 

ბით გაილაშქრა „ზეშთაგონებისა“ და განცდის ემოციონალისტუ- 
რი თეორიის წინააღმდეგ. მას „გრძნობიერება“ მსახიობის ნიჭად 

კი არა, პირიქით უნიჭობის მაჩვენებლად, სისუსტედ მიაჩნია, რო– 

მელიც ხელს უშლის მსახიობს თავის თავის, თავის ქცევის დაუფ- 
ლებაში, რაც შსახიობის თამაშის აუცილებელ პირობას წარმოად- 

გენს. ნამდვილი მსახიობობა შეუთავსებელია ნამდვილ განცდას- 

თან. რა წამს დაიწყებს მსახიობი განსახიერებული პერსონაჟის 

გრძნობის განცდას, იგი უკვე აღარ არის ხელოვანი, „მსახიობის 

ნიჭი გრძნობის განცდაში კი არ მდგომარეობს, არამედ გრძნობის 

გარეგან ნიშანთა (გამოსახულებათა რ. ნ.) გადმოცემაში და ამით 

(მაყურებლის -- რ. ნ.) მოტყუებაშია“, ყველა ეს ნიშნები (მუხლე- 

ბის ჩაკეცვა, ხმის კანკალი, გულის წასვლა და ექსტაზი) „წმინდა წა– 

ბაძულობაა, წინასწარ დასწავლილი გაკვეთილია, პათეტიკური სახის 

მანჭვაა,ა საუცხოო მაიმუნობაა“ „(უკანასკნელ სიტყვაზე უფრო 

ადეკვატურია რუსული ცნება «0603X9MMVყ29M0», რომელშიაც 
წინ წამოწეულია შექანიკური წაბაძვის მომენტი). ერთხელ დას- 

წავლილი ეს მოძრაობები დიდი ხნით განმტკიცდებიან მსახიობის 

მეზსიერებაში და პიესის ავტორისა და მსახიობის საბედნიეროდ, არ 

ეხებიან მათ სულს და როგორც ყოველი ვარჯიში თავის შესასრულებ- 

! 8. LსIძი:ი| –– ივ-გ2ძიX 5). IC C«Cიწნძუხი 1830 (დაწერილი იუკო 

1773 წ.), ქართულად –– დ. დიდრო –- პარადოქსი აქტიორზე 1933 წ. გამოცემა 
საბჭ. ხელოვნება. 

21 IL. IIMე00 –– II20მ0MC 06 მ2MIX606C 1938 C+ი. 50 M C#. 
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ლად მხოლოდ ფიზიკურ ძალებს მოითხოვენ. „მსახიობი დაჭიმავს 
ძალებს (ფიზიკურს რ. ნ.), მაგრამ არაფერს არ განიცდის, ხოლო მა- 

ყურებელი კი განიცდის ძალების დაძაბვის გარეშე. „ჭეშმარიტი ნი–- 

ჭი განსასახიერებელი სულის გარეგან ნიშანთა ცოდნაშია“!. ამ დებუ– 
ლებას, რომ მსახიობი გონებით ახდენს გრძნობის გამოსახულებათა 

რეგულაციას, ყოველგვარი გრძნობის გარეშე, დიდრო შემდეგი მე– 
ტაფორული გამოთქმით გამოხატავს: „მსახიობის ცრემლები მისი 

ტვინიდან მომდინარეობენ, ხოლო მგრძნობიარე ადამიანის” დცრემ- 

ლები მისი გულიდან ამოდიან“; „იგი ტირის როგორც ურწმუნო 

მღვდელი ქადაგებს“. „მსახიობის ჟესტები წინასწარ უზუსტესად დას– 
წავლილია სარკის წინ. მან ზუსტად იცის რა მომენტში ამოიღებს 

ცხვირსახოცს და როდის წამოუვა ცრემლები –– განსაზღვრულ სიტკყ–- 

ვაზე, განსაზღვრულ მარცვალზე –– არც ადრე, არც გვიან?. 

ფსიქოლოგიური ტერმინებით რომ გამოვხატოთ დიდროს ეს შე– 

ზედულება, გამოდის, რომ მას საბოლოო ანგარიშში მსახიობის ოს– 

ტატობა ჩვევის შემუშავებაზე, დრეს უ რის მექანიზმზე დაჰ- 

ყავს: მსახიობის შემოქმედება იწყება ინტელექტუალუე- 

რი პროცესით -- აზრობრივი ანალიზით ხოლო შემდეგ ამ 
გზით მონახულ მოძრაობათა ავტომატიზაციის დო– 

ნემდე გაწვრთნაზე გადადის. 

რით ასაბუთებს დიდრო თავის ამ მართლაც პარადოქსალურ დე– 

ბულებას? დავასახელებთ დიდროს რამდენიმე ძირითად არგუმენტს. 

მართლა რომ განეცადა მსახიობს სცენაზე წარმოდგე- 

ნილი გრძნობები, იგი არა მარტო ორჯერ ზედიზედ ერთნაირი 

წარმატებით ვერ შეასრულებდა როლს, რადგანაც ერთნაირი სიძ- 
ლიერით გრძნობის განცდას ვერ შესძლებდა, არამად პირველივე 

წარმოდგენაზე გამოიფიტებოდა და ყინულივით ცივი გახდებოდა. 

დიდი მსახიობები, როგორიც იყო კლერონი (რომელსაც დიდრო 

უპირისპირებს „განცდის“ მსახიობს –– დიუმენილს), აბსბოლუტუ– 

რი სიზუსტით ყველა დეტალში ერთნაირად ასრულებენ როლს და 

ზუსტად იციან როლის შესრულების ყველა დეტალი. 

1 იქვე გვ. 98. 

? იქვე, გვ. 51. 
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ისეთ მსახიობს როგორც კლერონი ნამდვილი გრძნობის განცდის 

დროს რომ შეენარჩუნებინა თეატრალური პოზა, ინტონაციები, 
ჟესტები მთელი მათი დახვეწილობითა და ამაღლებულობით, იგი 
სასაცილო იქნებოდა და თვითონაც ვერ შეიკავებდა თავს ხარხარი– 
საგან. ამ არგუმენტიდან აშკარად ჩანს, რომ დიდრო ფრანგული 
თეატრის კლასიცისტური ტენდენციების გავლენის ქვეშ იმყოფე–- 

ბოდა. , 

იგი მოითხოვს სასცენო ქცევის სილამაზეს (მაგალითად, მისი 
აზრით გმირი სცენაზე ისე უნდა კვდებოდეს, როგორც გლადიატო– 

რი), ხოლო ამის დაცვა კი ნამდვილი სულიერი გრძნობის განცდისას. 

შეუძლებელია. 
ნამდვილი განცდით ტირილი, მაგ. უბედური ქალის ტირილი, 

დიდროს აზრით, არ იწვევს ჩვენში თანაგრძნობას, მასში გამოვლე– 
ნილმა რაღაცა უშნო შტრიხმა სიცილიც კი შეიძლება გამოიწვიოს. 

დიდროს არგუმენტაციამი მნიშვნელოვანი ადგილი უჭირავს 
ისეთ შემთხვევათა დაკვირვებას როდესაც მსახიობი ტრაგიკული 
როლის შესრულებისას ყურადღებას აქცევს რაიმეს რეალური ცხოევ- 
რებიდან როლის შინაარსთან სრულიად ზეუსაბამოს -- მაგ. 
ფეხით გადასწევს დავარდნილ საყურეს, რომ არავინ დააბიჯოს, ან 
გაუღიმებს ნაცნობს კულისებში, ან მსახიობი და ლოჟ7აში მჯდარი მი- 
სი ნაცნობი გადახედავენ ერთმანეთს, ანდა მთელ საყოფაცხოვრებო 

დიალოგს გამართავენ მსახიობები პათეტიკური სცენის გათამაშები–- 

სას, რომელიც აღელვებს მაყურებელს გათამაშებული ემოციებით. 

ცხადია, რომ ამ არგუმენტების ის კატეგორია, რომელიც გუ- 

ლისხმობს, რომ სცენაზე დაუშვებელია ბუნებრივი ხმით ლაპარაკი 

და ბუნებრივი მოძრაობა, რომ ბუნებრივი ინტონაცია ან ჟესტიკუ–- 
ლაცია სცენაზე სასაცილოა, რომ სცენაზე მეტყველება, ჟესტები. 

მოძრაობები უნდა იყოს ლამაზი, „ამაღლებული“ პათეტიკური, „მა–- 

ღალი სტილისა“ და ა. შ., თანამედროვე თეატრის რკალისტური თა– 

მაშის მიმართ სრულიად იხსნება რადგანაც ამ არგუმენტაციაში 
უკვე აღარ დგას ნამდვილი გარდასახვის პრობლემა –- სცენაზე 

მოქმედებს მაყურებლისათვის დამაჯერებელი ბუნებრიობის 

პრობლემა. 
რაც შეეხება არგუმენტების მეორე კატეგორიას, რომელიც გუ- 
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ლისხმობს გარკვეულ ფსიქოლოგიურ კონცეფციას,ს სახელდობრ, 
დიდი ხანია მეცნიერების ისტორიის არქივში ჩაბარებულს ადამია– 

ნის ქცევის ინტელექტუალისტურ კონცეფციას!, რომლის თანახმად 

ადამიანის აქტივობის, მისი მოქმედების მამოძრავებელს, პირველ 

რიგში, ინტელექტი, აზრი, წარმოდგენა შეადგენს, ამას ჩვენ დავუბ– 

რუნდებით ქვემოთ (იხ. II თავი) ინტელექტუალისტური თეორიის 

განხილვისას. დიდროს, ჩანს, თავისთავად ცხადად, აქსიომატურად 

მიაჩნია ყოველნაირ გამოსახულებით მოძრაობათა ინტელექტუალუ- 

რი რეგულაციის შესაძლებლობა. მას თავისთავად ცხადად ეჩვენე–- 

ბა, რომ ინტონაციის, მიმიკის, ჟესტების და სხვა გამოსახულებითი 

მოძრაობების (ცრემლებისა და გაფითრების ჩათვლით) შესწავლი–- 

სა და „ცოდნის“ საფუძველზე შესაძლებელია მათი ნებისმიერად 

=«უსტი შესრულება და რეგულაცია. მას უდავოდ მიაჩნია შესაძლებ– 
ლობა ბუნებრივი გამოსახულებითი მოძრაობების აბსოლუტურად 

ზუსტი, მაყურებლისათვის დამარწმუნებელი ბუნებრიობით იმიტა- 
ციისა აუღელვებელი ადამიანის მიერ, რომელიც6 არ განიცდის ამ 
დროს არავითარ გრძნობებს! დიდროსათვის არც დგება საკითხი ამ, 
მისივე გამოთქმა რომ ვიხმაროთ, „ტვინიდან მომდინარე ცრემლე– 

ბის“ გონიერი და ნებისმიერი წყაროს არსებობის შესაძლებლობის 

შესახებ, ე. ი. იმ მექანიზმის შესახებ, რომელიც პირდაპირ უშუა–- 

ლოდ ახორციელებს აზრით ნაკარნახევ განზრახვას –- ტირილისა, 

სიცილისა თუ სხვა უფრო ფაქიზი ნიუანსების გამომსახველი მოძ– 

რაობების განზრახვას. 

არგუმენტების ამ ჯგუფს თანამედროვე ფსიქოლოგიური და ფი– 

ზიოლოგიური მეცნიერების თვალსაზრისით მხოლოდ ისტორიული 

მნიშვნელობის ღირებულება შეიძლება ჰქონდეს (ამ საკითხს ქვე- 

მოთ დავუბრუნდებით). 

არგუმენტების მესამე კატეგორია ეყრდნობა მსახიობის ისეთს. 

  

1 ეს გარემოება, როგორც მსახიობის შემოქმედების გაგებაში კლასიცისტუ– 
რი ტენდენციები, მით უფრო გასაკირია დიდროსთან, რომ იგი ნაწილობრივ 
ემზრობოდა მის დროს გავრცელებულ სენსუალისტურ ფილოსოფიას, ებრძოდა. 
კიდევაც რაციონალიზმს და, რაც მთავარია თეატრის კლასიცისტურ .ტენდენ- 

ციებს და, გარკვეულ ფარგლებში, რეალიზმის (ე. წ. „განმანათღლჟბეცა/ «რეალიზ- 
მის“) ფუძემდებელთაგანია, 

2. რ. ნათაძე



ქცევას როგორიცბა პათეტიკური სცენის, მაგალითად, სიყვარულის 

ძლიერი გრძნობით აღსავსე სცენის, შესრულებისას სულ სხვა ში- 

ნაარსის ჩუმი საყოფაცხოვრებო დიალოგი მსახიობებს შორის, ან 

დალაპარაკება კულისებში მდგარ ნაცნობთან და ა. მშ. ამ სახის არ- 

გუმენტები არ გამოდგება თუნდაც იმიტომ, რომ ასეთი მოქმედება 

მსახიობისა არ შეიძლება ჩაითვალოს სერიოზულ ხელოვნებად, ნამ- 

დვილ შემოქმედებად და ყოველ შემთხვევაში ვერ ჩაითვლება 
გარდასახვად, ე. ი. იმ მოვლენად, რის ფსიქოლოგიურ სა- 

ფუძელებს ეხება „განცდის“ თუ „იმიტაციის“ პრობლემა. 

რაც შეეხება მეოთხე კატეგორიის საბუთებს, რომელნიც უარყო- 

ფენ ნამდვილი გრძნობის განცდის ხშირი გამეორების შესაძლებ- 

ლობას, რასაც მოითხოვს სპექტაკლებში სისტემატური მონაწილე- 

ობა, მათ დღესაც არ დაპკარგვიათ მნიშვნელობა: უპირველეს ყოვ- 

ლისა დღესაც განცდის თეორიის წინააღმდეგ მოჰყავთ საბუთად 

მოსაზრება, რომ სისტემატყრად (ხშირად ყოველდღიურად) იმ მძი- 

მე ტრაგიკული განცდების ატანა შეუძლებელია, რასაც წარმოგ-. 

ვიდგენს ტრაგიკული „ამპლუას“ მსახიობი. დღესაც მოჰყავთ საბუ- 

თად, რომ სპექტაკლის მოქმედებათა მორის და განსაკუთრებით 
სპექტაკლის შემდეგ მსახიობი იმდენად თავისუფალია ხოლმე იმ 

ტრაგიკულ განცდებიდან, რასაც წარმოადგენდა სცენაზე, რომ ეს 
შეუძლებელი იქნებოდა. ნამდვილად ტრაგიკული გრძნობების განც- 

'დის შემდეგ...“ 
საინტერესოა რა შეხედულებისა არიან სადავო საკითხზე თვით 

ის ორი მეტოქე მსახიობი –– კლერონი: და დიუმენილი, რომელთა 

თამაშს (განსაკუთრებით პირველის) ყოველ ნაბიჯზე იმოწმებს დიღ- 
რო თავის დებულებათა დასამტკიცებლად –- პირველის თამაშს 

როგორც ყოველ განცდათაგან თავისუფალ იმიტაციას, როგორც სას– 

ცენო შემოქმედების იდეალს, მეორეს კი როგორც განცდის „სტი– 

ქიური“, მოუფიქრებელი თამაშის განსახიერებას. 

კლერონი თავის მემუარებში („36M6XI0 ყსL 12, ძტ018003ხ10ი“1) 
დაუშვებლად და შეუძლებლად მიიჩნევს ნამდვილი გრძნობის გან- 

ცდას სცენაზე. (ასეთი რამ მისი დაკვირვებით მხოლოდ როლის მომ– 

1 მოყვანილია» ო. გურევიჩის ზემოდასახ. შრომის მიხედვით. 
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ზადების დროსაა შესაძლებელი), როლის დაუფლება ხანგრძლივ 

ტექნიკურ მომზადებას მოითხოვს, ხელოვნება მოფიქრებულ ცივ 

ოსტატურ თამაშს წარმოადგენს. მაგრამ როგორც ამას ო. გურევი- 
ჩი მიუთითებს!, თავის მემუარების სხვა ადგილას კლერონი აღნიშ- 

ნავს, რომ მისთვის მთავარ სიძნელეს წარმოადგენს დრამის ტრაგი- 

კული ადგილების განცდის აუცილებლობა, ვინაიდან მსახიობი, რო– 

მელიც ამას არ განიცდის „მხოლოდ სკოლელია, რომელიც იმეო– 

რებს დასწავლილ გაკვეთილებს“?, მაგრამ ო. გურევიჩი თვლის, რომ 
ეს უკანასკნელი გამონათქვამი ეხება როლის მომზადებას (იხ. ზე- 
მოთ) და არა მესრულებას, ამიტომ ზემო მოყვანილ და ამ უკანას- 

კნელ გამოთქმას მორის წინააღმდეგობა არ არისო. 

რაც შეეხება დიუმენილს, იგი ილაშქრებს თავის მეტოქის –– 

კლერონის -- შეხედულების წინააღმდეგ და ამტკიცებს, რომ მსა– 

ხიობის თამაშის არსი ნამდვილი გრძნობების განცდაში მდგომარე–- 

ობს. მსახიობი უნდა განიმLჭეალოს განსახიერებული ადღამეანის ვგნე– 

ბებით, „მომენტალურად, თავის ნებით შეიგრძნოს ეს ენებები და 

დაივიწყოს თავისი თავი". დიუმენილი ილამქრებს თამაშში ხე- 

ლოვნურობაზე ზრუნვის წინააღმდეგ. 

ამგვარად, როგორც ჩანს ამ ორ დიდ მსახიობს შორის სხვაობა 

ტიპოლოგიურ სხვაობას წარმოადგენს ხოლო რამდენადაც 

ორივე იმ დროის თეატრის კორიფეებია, ეს ტიპოლოგიური სხვაო– 

ბა დიდროს შეხედულების წინააღმდეგ ძლიერ არგუმენტად უნდა 
ჩაითვალოს: დიუმენილს არა ნაკლები წარმატება ჰქონია იმავე მა–- 

ყურებელთან, ვიდრე კლერონს, კერძოდ, როგორც გადმოგვცემენ 
თეატრის ისტორიკოსები, დიდი ტალმა უპირატესობას დიუმენილს 

აძლევდა. 
დიდროს პარადოქსმა დიდი გამოხმაურება გამოიწვია განსაკუთ- 

რებით თვით მსახიობებში„ რის შედეგადაც ძველი კამათი გაცხო- 

ველდა და გამძაფრდა. სცენის, ასე ვთქვათ, პრაქტიკულ მოღვაწე– 

თა –– მსახიობთა –– დიდი უმრავლესობა ილაშქრებს, აღშფოთები– 

თაც ილაშქრებს დიდროს დებულებათა წინააღმდეგ (მხოლოდ ზო- 

გიერთები, როგორც მაგალითად, კოკლენ უფროსი იცავს დიდ- 

1 იქვე გვ. 23, 
? იქვე. 
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როს შეხედულებას) და ამტკიცებს სცენაზე ნამდვილი განცდის სა- 
ჭიროებას და მის აუცილებლობას, თუმცა XVIII საუკუნის „დის- 

პუნტანტებისაგან“ განსხვავებით ბევრი მათგანი ხაზგასმით აღნიშ- 

ნავს სათანადო ოსტატობის საჭიროებასაც, რაც უდა- 

ვოდ თეატრალური ხელოვნების განვითარების შედეგს წარმოად- 

გენს. 

V 

1. დისკუსიის ამ ახალი ეტაპისათვის განსაკუთრებით დამახასია- 

თებელია, რომ სცენის კორიფეების დიდი უმრავლესობა, დიდროს 
პარადოქსის გამოქვეყნებიდან ჩვენ დრომდე, ხაზს უსვამს იმ გარე– 

მოებას, რომ მსახიობი სცენაზე თუმცა განიცდის და უნდა განიცდი- 

დეს ნამდვილ გრძნობებს, მაგრამ თანაც ახდენს ამ გრძნობათა გა- 

ცნობიერებას და რეგულაციას. ამას დიდი პრინციპული მნიშვნელო– 
ბა აქვს. საქმე ისაა, რომ ამასთან დაკავშირებულია ის ცვლილება 
„ემოციონალისტურ" შეხედულებაში, რომლის გამო დისკუსიის ეს. 

პერიოდი (დიდროს „პარადოქსის“ შემდეგ მე-19 საუკუნეში გაშ- 

ლილი) შეიძლება ჩაითვალოს დისკუსიის ახალ ეტაპად. მართლაც 
მე-18 საუკუნეში მოკამათეებსს ძირითადში ვერ მოუხდენიათ დი- 
ფერენციაცია სასცენო მოქმედების საფუძვლად „ინტუიცი- 
ისა, „სტიქიურობისა, „ზეშთაგონების აღია- 

რებას, დაემოციის ნამდვილი განცდის აღიარებას შორის, და, 

მეორეს მხრივ, დიფერენციაცია მსახიობი ოსტატობის საჭი- 

როების აღიარებასა და სცენაზე ინტელექტუალურ საფუძველზე 

განცდათა ცივი იმიტაციის აღიარებისაგან”7 მათთვის ნამდვილ 

გრძნობათა რეალური განცდა სცენაზე იმავე დროს მსახიობის ოს- 
ტატობის ფარყოფასა და მოქმედების სტიქიურობის, გაუცნობიერე–- 

ბელი შთაგონებით, ინტუიციით თამაშის აღიარებას ნიშნავდა, დიდ- 

როს პოზიციებზე დგომა კი, ე. ი, ცივი ინტელექტუალური ოსტატო- 

ბის აღიარება, ამ პერიოდში განცდის უარყოფასთან ერთად ინტუი- 

ციის, მსახიობის მიერ როლის „შინაგანი წვდომის“ უარყოფასაც 

ნიშნავდა. 
მე-19 საუკუნისათვის დამახასიათებელ ეტაპზე კი ეს ორი პრობ- 
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ლემა –- მსახიობის განცდისა ერთის მხრივ და „შინაგანი ინტუიცი– 

ისა“ (რასაც რუსული სცენის მოღვაწეები „VVI0C0“-ს უწოდებენ) და 

„მთაგონებისა“ (810XL080IIM6) მეორეს მხრივ, დამორდა ერთმა- 

ნეთს და უკანასკნელი (ინტუიციისა და „ზეშთაგონების) პრობ- 

ლემა საზოგადოდ შემოქმედების (და არა მხოლოდ სასცენო შემო– 

ქმედების) ფსიქოლოგიის ერთ-ერთ ძირითად, ჯერ გადაუწყვეტელ 

პრობლემად დარჩა, რომელიც არაა უშუალოდ დაკავშირებული მსა– 

ხიობის სცენაზე ნამდვილ გრძნობათა განცდის პრობლემასთან. 
დღეს მსახიობის მიერ სცენაზე გრძნობის განცდის მომხრეების ნა– 
წილიც „სტიქიური“ და „შინაგანი ზეშთაგონების“ თამაშის თეო- 

რიის შესახებ ირონიულად ლაპარაკობს, ხოლო სცენიური ოსტატო– 

ბის დაუფლების აუცილებლობას ყველა აღიარებს. 

დღეს ჩვენთვის საინტერესო პრობლემა სწორედ ისე დგას, რო– 
გორც ეს ზემოთ, ნაშრომის დასაწყისში გექონდა აღნიშნული: ნამ–- 

დვილი გრძნობის განცდა, თუ მისი იმიტაცია ინტელექტუალურ 
საფუძველზე წარმოადგენს მსახიობის მოქმედების მაყურებლისა– 

თვის დამაჯერებელი ბუნებრიობის საფუძველს; რაა ამ ბუნებრი–- 

ვად მიმდინარე სასცენო მოქმედების „ძრავი", მისი ფსიქოლოგიუ–- 

რი მექანიზმი –– ნამდვილი გრძნობა თუ ინტელექტი?!. რაც შეეხება 
'საკითხს, თუ როგორ აღწევს მსახიობი ნამდვილ განცდას პერსონაჟის 

გაგების, ასე ვთქვათ რაციონალური გზით, თუ მის განცდათა 

წვდომი ინტუიტური გზით, ეს სხვ, უფრო ფართო საკი– 

თხია, რომელიც საზოგადოდ ხელოვნების დარგში შემოქმედების 

ერთ-ერთ წამყვან სადისკუსიო პრობლემას წარმოადგენს. 
რამდენადაც ჩვენი საკითხის განხილვისათვის პირველ წყაროს ფაქ– 

ტიურად სცენის დიდ ოსტატთა დაკვირვება წარმოადგენს ––- ისინი 
ხომ საკუთარ გამოცდილებას ეყრდნობიან ––- იმდენად აქ სულ მოკ– 

·ლედ, მაგრამ მაინც უნდა მოვიყვანოთ მსოფლიო თეატრის კორიფე– 

ების და ჩვენი დროის სცენის ოსტატების ამ საკითხისათვის სა- 

გულისხმო შეხედულებები. 

მე-19 საუკუნის ოციან წლებში გამოქვეყნდა ლიტერატურაში 

' როგორც ქვემოთ დავინახავთ, ჩვენს საუკუნეში ბევრნი მათ რაღაცნაირ 

ჭინთეზირებას აღიარებენ. 
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გენიოსად აღიარებული დიდი ტალმას „აზრები ლეკენის შესა– 

ხებ“ (დღ0610065 I6/10X1005 50L IL0M8Iი“!) ეს, თავის ეპოქაში ევრო– 
პაში საუკეთესო მსახიობად აღიარებული სცენის ოსტატი სხვათა შო- 

რის მკვეთრად ილაშქრებს დიდროს პარადოქსის წინააღმდეგ და ქადა- 

გებს გრძნობის პრიორიტეტს მსახიობის შემოქმედებაში; მსახიობი 

„უნდა დაეუფლოს გრძნობიერების უმაღლეს ხარისხს“, „თუ ადამი- 

ანს არა აქვს ვნებათა განცდის უნარი, მსოფლიოს საუკეთესო მას- 
წავლებელიც ვერ უშველის მას“. „გონება მისდევს გრძნობას, მისი 
ეფექტის შემდეგ მოქმედებს“. მაგრამ ამასთან ერთად ტალმა დიდ 

როლს აკუთვნებს გონების მონაწილეობასაც მსახიობის მოქმედება– 

ში: გრძნობათა.რეგულაციას ინტელექტი უნდა 
ახდენდეს: იგი მისდევს გრძნობას და მაშინვე ახდენს „მოძრაობა- 

თა ექსპრესიის რეალიზაციას“, კარგი მსახიობი წლების მანძილზე 

ვარჯიშის შედეგად ავითარებს „განცდებისა და ფანტახიის უნარს42, 

საინტერესოა, რომ გვიან აღმოჩენილ ტალმას დღიურში ნათქვამი 

ყოფილამ, რომ მსახიობის ხელოვნების არსი მდგომარეობს სცენაზე 

„გამოსახული ადამიანის თვისებების შეერთებაში საკუთარ თვისე-: 

ბებთან“. 

ტალმას შემდეგ მისი, გარკვეულ ფარგლებში „შემარიგებელი“ 

პოზიცია –- შეხედულება, რომელიც თუმცა უპირატესობას გრძნო–- 

ბას აძლევს, მაგრამ ინტელექტის დიდ როლსაც აღიარებს, –– შეიძ– 

ლება ითქვას საყოველთაო გავრცელებას აღწევს მსოფლიო თეატ– 

რის კორიფეებს შორის, თუ არ ჩავთვლით ცალკე გამონაკლისებს. 

ინგლისის თეატრის დიდი მსახიობი ირვინგი აღიარებს სასცენო: 

„ხელოვნების სრულყოფილ ცოდნათა“ მნიშვნელობას, მაგრამ 

„სძრახავს“ დიდროს თეორიას და თვლის, რომ მსახიობი, რომელიც 

განიცდის ნამდვილ გრძნობებს მეტ შთაბეჭდილებას მოახდენს მა– 

ყურებელზე, ვიდრე ის, რომელიც არ განიცდის (ო. გურევიჩი). 

1 მოყვანილია 8. II8/M08-ის მიხედვით: დიეშ0CV2 103%თდ 1I87/სM8. 4939; 

2 ტალმას ტექნიკის შესახებ იხ. 8. II8808. თიიVICV8 ჯL030დ 18XნხMმ. 193> 

განსაკუთრ. 66, 74 გვ- 

8 XI#709M. 4MMCMVXCCX00 4929 # 7-8 CXი. 55. 
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გენიალურმა სალვინიმ სადისკუსიო საკითხხე დაწერა წერილი- 

მთლიანად მიმართული კოკლენის (უფროსის) წერილის წინააღმდეგ, 

რომელიც ემხრობა დიდროს თეორიას და თვლის, რომ მსახიობი 

ძლიერად და დამაჯერებლად გამოხატავს გრძნობებს მაშინ, როდე– 
საც თვითონ გრძნობის აჩრდილსაც არ განიცდის!. სალვინი კატეგო–. 

რიულად იცავს განცდის თეორიას „მე ვფიქრობ –- ამბობს იგი, –– 

რომ ყოველი მსახიობი უნდა განიცდიდეს და ნამდვილად განიცდის 
იმას, რასაც გამოსახავს“? ნამდვილი მსახიობი, მისი აზრით, უნდა 

განიცდიდეს ნამდვილ გრძნობას არა მხოლოდ პირველ სპექტაკლში, 

არამედ ყოველი წარმოდგენის დროს –– „პირველჯერაც და მეათას– 

ჯერაციჰ. „გრძნობის უნარი ნამდვილ ხელოვანს (მხატვარს) ახასია–. 

თებს“. მსახიობი, რომელიც არ განიცდის, რაგინდ დახელოვნებული 

იყოს იგი „თოჯინის შთაბეჭდილებას დატოვებს“ და გამოიწვევს 

სურვილს, რომ ეს თოჯინა ცოცხალი ყოფილიყო“. სალვინი „ნამდ- 

ვილი გულწრფელი ცრემლების“ მომხრეა სცენაზე. 

საინტერესოა, რომ თვით კოკლენის (უფროსის) თამაშის შესა– 

ხებ სალვინი აღნიშნავს, რომ ის ყოველთვის გრძნობდა, რომ ამ თა– 

მაშის „ბრწყინვალების“ მიუხედავად მას „რაღაცა აკლია“ და ამ. 

ნაკლოვანების მიზეზს სალვინი იმაში ხედავს რომ კოკლენი არ- 

გრძნობდა გამოსახულ განცდებს. მაგრამ „გულწრფელი“ განცდის. 

აუცილებლობის აღიარება არ უშლის ხელს სალვინს, ისევე რო- 

გორც ტალმას, „სტიქიური თამაშის“ წინააღმდეგი იყოს: მისი აზ- 

რით მსახიობს უნდა ჰქონდეს უნარი თავისი გრძნობების შეკავე- 

ბისა და რეგულაციისა: მსახიობი უნდა „იკავებდეს თა– 

ვის გრძნობებს ისე, როგორც კარგი მხედარი ფიცხ ცხენს". ამის 

გარეშე, სალვინის აზრით, მაყურებელში გრძნობის გამოწვევა ძნე– 

ლია. „ჩვენ უნდა გავურბოდეთ აღვირახსნილი, გადაუმუშავებელი: 

არაპროპორციული, თითქმის ისტერიამდე მისული ემოციის სცილ– 

  

! L0MXM99 (C1გმIIII). 11CMVCC180 მMI86ი98, 1909. ლXი. 43. 

2 II»ი0V. 4ტ0IVICIა 1891 M# 14, CXი. 58 X 0». 

მ იქვე, გვ. 60.



ლასა და ამასთან ერთად შორს ვიყოთ ცივი, გამოზომილი, მექანიკუ– 

რი ხელოვნების ხარიბდისაგან“!. 

სალვინი ხაზს უსვამს რომ სცენაზე ის „ორმაგი სიცოცხლით 

ცხოვრობს“? (ამ გამოთქმას შემდეგ, განსაკუთრებით მე-20 საუკუნე- 
ში ბევრი მსახიობი მიმართავს თავის თამაშის დასახასიათებლად): ერ– 

თის მხრივ ტირის ან იცინის, მეორეს მხრივ კი ისე აანალიზებს და 

წარმართავს ამ ტირილს თუ სიცილს, რომ რაც შეიძლება უფრო 
იმოქმედოს მაყურებლის გულზე. იგი ამტკიცებს, რომ ყველა დიდი 
მსახიობი, ვისაც ის იცნობს, ასე განიცდის ნამდვილ გრძნობებს, მაგ– 
რამ თანაც მათ რეგულაციას ახდენს. 

ასეთსავე პოზიციას ავითარებს თავის ავტობიოგრაფიაში სცენის 

მეორე აღიარებული კორიფე –– როსსი, რომელიც მკაცრად აკრიტი– 
კებს დიდროს პოზიციას და მოჰყავს დაკვირვებები თავის საკუთარ 
გამოცდილებიდან. იგი თვლის, რომ მისდროინდელ თეატრში ჩამო- 
ყალიბდა ორი „სისტემა“ –- „აკადემიური,„ რომელშიაც განცდის 
ნაცვლად ხელოვნურობა სუფევს, და „ნატურალური“ სისტემა, რომ- 

ლისთვისაც დამახასიათებელია, რომ „ვნების, გრძნობის გამოხატუ- 

ლება პირდაპირ მსახიობის გულიდან მომდინარეობს, თავის 
თავს როსსი უკანასკნელ „სისტემას“ აკუთვნებს და მოჰყავს მაგალი- 
თები, როდესაც სცენაზე განცდილმა გრძნობამ იგი თავდავიწყებამ- 

დე მიიყვანა. როსსიც, როგორც სალვინი, აღნიშნავს „გაორებას“ 

სცენაზე თავისი თავის კონტროლის სახით", 
მე-20 საუკუნის მიჯნაზე გამეორდა კლერონის და დიუმენილის 

შორის კამათის ანალოგიური კამათი ამ დროს ორი ასევე საწინააღ- 

მდეგო ტიპის მსახიობ ქალს შორის –– დიდი ელეონორა დუზესა და 

არანაკლებ განთქმულ სარა ბერნარს შორის. ამ კამათზე აქ აღარ 
შევჩერდებით. ერთი –– „განცდის ტიპის“ მსახიობი –- იცავს „გან–- 
ცდის" თეორიას, მეორე, პირიქით, „ოსტატობის“ ინტელექტუალის- 

ტურ თეორიას. 

I იქვე, გვე. 60. 

2 იქვე. 
38 #”M”0ი6003. II0XX0I0IIV 0008X900MXIX ფ7მ0X8 2II8ი00, 4036, M., 

ჯვ. 87. 

9824



მე-19 საუკუნის მიწურულში ფრანგი ფსიქოლოგის ა. ბინეს მიერ 
მსახიობებზე ჩატარებულ ანკეტის მონაცემებიდან გამოირკვა, რომ 

ყველა მსახიობი, ვისზედაც ჩატარდა ანკეტა (მათ მორის მიუნე-სი–- 

ული), მიუღებლად თვლის დიდროს დებულებას და აღიარებს ნამ–- 
დვილი გრძნობის განცდის აუცილებლობას, კერძოდ მიუნე-სი- 

„ული თვლის, რომ გამოსვლები, როდესაც ის ვერ მოახერხებს ნამ- 

დვილ განცდას, როლის ჩავარდნას, მარცხს წარმოადგენს და ასეთ 

შემთხვევაში ეს მსახიობი ცდილობს მოიგონოს როგორ თამაშობ- 

და ამ როლს, როდესაც ნამდვილ გრძნობებს განიცდიდა და ცდი- 

ლობს წაბაძოს იმ თავის თამაშს. 

2. სავსებით ანალოგიურ სურათს გვიხატავენ რუსეთის თეატ- 

რების კორიფეები, რომელთა გამონათქვამები, სათანადო ანკეტე- 

ბისა და საუბრების მასალების გამოყენებით, შეკრებილი აქვთ მსა- 

ხიობის შემოქმედების მკვლევარებს, მოვიყვანთ რამდენიმე მაგა– 
ლითს. უპირველეს ყოვლისა აღსანიშნავია რეალისტური „მცირე 

თეატრის“ ბურჯის –– რუსული რეალისტური აქტიორული სკოლის 
ფუძემდებლის - შჩეპკინის აზრი, რომელსაც ხელოვნებად მიაჩნია 

არა იმიტაცია, არამედ ნამდვილი გრძნობის განცდა. მცირე თეატრის 

მეორე ბურჯი მსახიობი-რეჟისორი ლენსძიი თავის ცნობილ 

მოგონებებში ვრცლად იხილავს საკითხს და თუმცა თვითონ ითვლე- 
ბოდა არა „სტიქიური“ შემოქმედების ტიპის მსახიობად, არამედ დი– 

დი არტისტული კულტურის მსახიობად, დეტალურად აკრიტიკებს 
დიდროს კონცეფციას, სთვლის მის „პარადოქსს“ დილეტანტურ ნა- 

წარმოებად, რომელიც მხოლოდ „გონებით“ ცდილობს წვდეს მსა–- 
ხიობის შემოქმედებას, რასაც არ იცნობს. დიდროს ძირითად შეც–- 

დომას ლეწნსკი ხედავს იმაში, რომ მან მსახიობისათვის მართლაც 
აუცილებელი „თავდაუფლების“ უნარი (C8M006»”მM2MM6) შეც- 
დომით გაიგო როგორც „სიცივე“, როგორც გრძნობის უქონლობა. 

თვითონ ლენსკი თვლის, რომ ეს „თავის ფლობა“, ე. ი. ინტე– 

ლექტის ფაქტორი ნამდვილი გრძნობების რეგულაციაში უმნიშენე- 

ლოვანესი ფაქტორია მსახიობის შემოქმედებაში, ამ უნარს მოკლე– 

ბულობა, ისევე ხდის მსახიობს უვარგისად, როგორც გულცივობა –– 

25



გრძნობის სრული უქონლობა. დიდ მსახიობად ადამიანს ხდის 

გრძნობიერება სრულ თავისფლობასთან შეერთებით“!. 

რუსეთის რეალისტური თეატრის გამოჩენილ მსახიობთა უმრავ- 

ლესობის გამოთქმები ჩვენთვის საინტერესო საკითხზე გაფანტუ- 
ლია უმთავრესად უშველებელ მემუარულ ლიტერატურაში და პერი– 

ოდულ გამოცემებში (იხ. მაგ. ჟურნალში «106მ+0» მოთავსებული 

წერილები). რეალისტური თეატრის ყველა მსახიობი, ცალკე გამო- 

ნაკლისებს გარდა, აღიარებს როლის გრძნობათა განცდის აუცილებ- 

ლობას თამაშის დროს, მაგრამ იმ „შემარიგებელ“ პოზიციაზე დგას, 

რომელიც როგორც დავინახეთ, მე-19 საუკუნიდან დამახასიათებე- 

ლი ზდება სცენის კორიფეებისათვის: ეს არის მსახიობის მოქმედე– 
ბის მთავარ მამოძრავებლად ნამდვილ :გრძნობათა აღიარება, რომელ– 
თა რეგულაციას „ინტელექტი“, „ხელოვნება“, „ოსტატობა“ ახდენს. 

უმრავლესობა აღნიშნავს იმას, რასაც ჯერ კიდევ სალვინიმ სცენაზე 

„გაორებული ცხოვრება“ უწოდა: მსახიობი განიცდის გრძნობებს და 

თანაც აკვირდება და მართავს მათ. 

რევოლუციის შემდეგ გამოჩენილ 15 საბჭოთა მსახიობზე ჩარ>- 
რებული ანკეტიდან? გამოირკვა რომ მათგან მხოლოდ ერთმა 

(შუხმანმა) გარკვეულად უარყო გრძნობის განცდა სცენაზე, ხოლო 

13-მა (მათ შორის ისეთმა გამოჩენილმა მსახიობებმა, როგორიც იყო 
კოონენი, ჩეხოვი, ლუჟსკი, მასალიტინოვი) გარკვეულად აღიარა 

ნამდვილი გრძნობის განცდის აუცილებლობა, ხოლო 12 მსახიობიდან 

ყველამ აღიარა სცენაზე „გაორება“ და თვითკონტროლი; სახელ- 

დობრ ეს მსახიობები ლაპარაკობენ ყურადღების გაორე- 

ბის დათავის გრძნობათა კონტროლის შესახებ. 

ჩვენი დროის ერთ-ერთი უდიდესი მსახიობი ვ. კაჩალოვი, რო- 
გორც ეს მის შესახებ დაწერილ მონოგრაფიიდანაც! და ფსიქოლოგ 

იაკობსონის ანკეტიდანაც“ ჩანს, სამხატვრო თეატრში (MX#1) მუშა- 

' იხ. I16MCMMIV –- წერილი ქეურნ. «#6IIC1I1»-ის # 43, გე. 79--82. 

2 ანკეტა ჩაატარა სახ. ხელოვნებათა აკადემიის თეატრალურმა სექციამ –– და 

წვრილებით იხ. §#0600M –- ზემოდასახელებული შრომა. 

მ II, ეთდი06C –– 8. II, I-გგ»იუ. 4919. M. 

4 9M06ლ0M. –- ზემოდასახელებული შრომა. 
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ობისას „გულწრფელად ცხოვრობდა გრძნობები«თ"“ (რასაც ის უპი- 

რისპირებს თავის თამაშს ახალგაზრდობისას პროვინციალურ თე- 
ატრში, სადაც კმაყოფილდებოდა გრძნობათა მხოლოდ „გარეგანი 

გამოსახულებით!" («8M906III6# ცხI0მ39MX6M95II001ნ6I0») «ILIVXX90C 
XVM06Iხ 012828216 C00XI6C, VM6Iხ 2XMXხ VV2რCIIMM VV8CLX82MM, CX00- 

6-VMI+, 9. 210CLI:IIMM, 80ლ100ILმMV9, ჩმ30იყ2008819M191MIM, #2M C801MIMV 8ა 

866M MX I600C000C780MM9M0ლ0IV: 603 31010 0M6ი008004#0LI60VM6 8ლ0-/M8მ. 
6V10» 0CX+2884%CII LLმ CIVIICIII IMIIIმIIIIII.> 

კაჩალოვი უკმაყოფილოა ჰაუპტმანის პიესაში (CMV90MVI6C“) 

როლის შესრულებით, რადგანაც „გულწრფელი ვერ ვიყავიო“, მაგ- 

რამ გრძნობები, კაჩალოვის აზრით, ემორჩილებიან ცნობიერ რეგუ- 

ლაციას. თვითონ ნ. ეფროსი თვლის კაჩალოვის თამაშს „ჰარმონი–- 

ული“ თამაშის განსახიერებად, სადაც გრძნობები და „ოსტატობა“ 

სრულ ჰარმონიაშია მოცემული. იგი მოქმედებს პრინციპით: «0”- 

უგზმი ლ0იXIIC C0Xიმ9M7Xხ I0M08V», რომელიც, როგორც ვხედავთ, 
ჩვენ დროში რეალისტური მიმართულების თეატრის დევიხად გა– 

მოდგებოდა. 

როგორც გამონაკლისი ამ პრინციპიდან, რომელსაც რეალისტუ– 

რი თეატრის მსახიობთა უმრავლესობა იზიარებს, შეიძლება დასახე– 

ლებულ იქნას ჩვენი საუკუნის დიდი მსახიობი –- კომისარჟევსკაია, 

რომლის პრინციპი იყო: „ნუ ფიქრობთ, მხოლოდ განიცადეთ“ 

(«II6 1VMმ89M+6, IX0#X6ხM0 VV8CI8VM16») და რომელიც სცენაზე განიც- 
დიდა იმდენად ძლიერ აფექტებს, რომ ხშირად სრულ თავდავიწყე– 

ბამდე მიდიოდა. იყო შემთხვევები, რომ როლში გულისწასვლა და– 

მართვია, ძლიერი ისტერიკა, სუნთქვის შეკვრა და ა. შ.! მაგრამ ეს 

უკვე ნორმის ფარგლებს გადაცილებული, პათოლოგიური გრძნობი- 

ერებაა, რომელიც არ შეიძლება ჩაითვალოს მსახიობის შემოქმედე– 

ბის ბუნებად. 

განცდის მსახიობად ითვლება დიდი ერმოლოვაც. ცნობილია, 

რომ ის განიცდიდა სცენაზე თავდავიწყებამდე ძლიერ გრძნობებს, 

ცნობილია, რომ იგი რეალურ ცხოვრებაშიც სასცენო გრძნობებით 

1 იხ. წ8ახ8იIX08 – I(0MIM06C80X08CMმ0#M. 4939, 
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ცხოვრობდა!, რომ ცხოვრებაში საოცრად უტკმპერამენტო, სცენა- 

ზე. პირიქით, ინტენსიური ემოციებით ცხოვრობდა –– როგორც 

ამბობს შჩეპკინა-კუპერნიკი, ერმოლოვა „მხოლოდ სხვისი (როლის 
რ. ნ.) ცხოვრებით ცხოვრობდა“? არსებობს ერმოლოვას ჩვენება 

ერთ-ერთ როლში სიკვდილის სცენის შესრულებისას უკიდურეს 
თავდავიწყებამდე მისვლის შესახებ: მსახიობმა „გაგლიჯა სამკაულე–- 

ბი, დაკბინა ბალიში და არც ახსოვს რა ქნა4“1?. 

3. მსახიობის განცდის საკითხს ეხებოდნენ ქართული თეატრის 

მოღვაწენიც. ცნობილია მაგალითად 1889 წელს დაბეჭდილი ვ. გუ- 

ნიას წერილი“, სადაც იგი ალაგებს „ზომიერ“ აზრებს სცენაზე განც- 

დის საჭიროებისა და „თავდავიწყების,“ დაუშვებლობის შესახებ. 

ერთის მხრივ იგი ამბობს, რომ „აქტიორი იმ პირად იქცევა, რომელ-– 

საც არდგენს –– მის ტყავ-ხორცში ძვრება სხვა კაცი, რომელიც აქ- 
ტიორს თავის თავს ავიწყებს და ნება-უნებლიეთ მის გულსა და 

ღვიძლში შედის“. მაგრამ, მეორეს მხრიე, გუნიას აზრით „ძლიერ 

უნდა ერიდოს აქტიორი თავდავიწყებას სცენაზე, გრძნობის დამო- 

ნავებას და არც თუ ცივი უნდა იყოს“. როგორც ვხედავთ, ეს არის 
შემარიგებელი პოზიცი,ა რომელიც ესოდენ დამახასიათებელია 
მე-19-––მე-20 საუკუნის მსახიობთა დიდი უმრავლესობისათვის. შე– 
იძლება ვიფიქროთ, რომ თავდავიწყებისაგან თავის არიდებაში იგუ–- 

ლისხმება ცნობიერი კონტროლის საჭიროების აღიარება, რომელიც 

ესოდენ დამახასიათებელია მე-20 საუკუნის მსახიობთა შეხედულე- 
ბისათვის. 

ცნობილია ვასო აბაშიძის წერილებიც. მაგალითად --- „მოკლე 

ცნობები დრამატული ხელოვნების შესახებ“, რომელიც ძირითადში 

წარმოადგენს იმ შეხედულების დალაგებას, რაც შექსპირმა ჰამ– 

ლეტის პირით გამოთქვა „განცდისა და ზომიერი თამაშის შესახებ, 

1 MIV»V99I0ICLMIV# –- ს0M0X0382, 1938, CIი. 223, 231. 

2 III0IXIMც8 –- ILX0I0609IIMX –- 4«IIIIX M00I 1MM298ILX 6ჯიე. 182 MX 6X- 

ზმ CI06001 –- ზემოდასახელებული შრომა, გვ. 86. 

4 ვალერიან გუნია –- სასცენო ხელოენება. „ქართული თეატრი, თბილესი, 

1689. 
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ყალბი პათოსის წინააღმდეგ. როგორც ჩანს ვ. აბაშიძე იმავე ზომიერი 

განცდის თეორიის მომხრეა, როგორც ვ. გუნია: „მსახიობმა თამა- 

მის დროს უნდა დაივიწყოს, რომ იგი მსახიობია და მხოლოდ გვი- 

ჩვენოს და დაგვანახოს ავტორის მიერ შექმნილი ტიპი“, ამასთან. ერ- 
თად ვასო აბაშიძე მოგვითხრობს მიმიკისა და საზოგადოდ ტექნიკის 

განვითარების მნიშვნელობის შესახებ, რასთანაც ერთად მსახიობს 

უნდა ჰქონდეს განვითარებული „მინაგანი გრძნობა“, „სრულსა და 

საამურს მოქმედებას მხოლოდ მაშინ იქონიებს მსახიობი მაყურე- 

ბელზე, როცა იგი სცენაზე ცხოვრობს და არ არდგენს“. „თუ უნდა 

გამოაფხიზლოს მაყურებელი, გრძნობები აღძრას, თვით მსახი- 

ობმა უნდა იგრძნოს თავისი როლი“. 

ვასო აბაშიძეს მოჰყავს მაგალითები, რომელიც დიდროს დებუ– 

ლებას ეწინააღმდეგებიან. მაგრამ, მეორეს მხრივ, იგი ეწინააღმდე– 
გება უკიდურესობას გრძნობათა განცდაში მათ „გაღვიძებაში“ და 
ქადაგებს „ზომიერებას“, რომელიც სავსებით ეყრდნობა ჰამლეტის 

პირით გამოთქმულ შექსპირის სიტყვებს და ნაწილობრივ ლესინგ– 

საც იმოწმებს. 

ამ რამდენიმე ხნის წინ გამოქვეყნებულ მასალიდან? ირკვევა, 
რომ მარიამ საფაროვა-აბაშიძე „ნამდვილი გრძნობისს თეორიის 

მიმდევრად უნდა ჩაითვალოს: სათანადო შეკითხვებზე პასუხისას 

იგი აღნიშნავს, რომ სცენაზე ნამდვილ გრძნობებს განიცდიდა 

(, შთაბეჭდილებას ვახდენდი მხოლოდ და მხოლოდ ნამდვილი განც– 

დებით“) და როგორც ჩანს „ნამდვილ განცდას“ როლის კარგი შეს– 

რულებისათვის აუცილებლად თვლის („ვერ წარმომიდგენია როგორ 
შეიძლება თამაში განცდის გარეშე“). 

აღსანიშნავია შემდეგი საინტერესო დოკუმენტი: 80 წლის 

წინ ქართულ ჟურნალ „თეატრში”ს (1886 წ #26 გე. 278) 

1 ვასო აბაშიძე –-– მოკლე ცნობები დრამატიული ხელოვნების შესახებ -- 

კრებული „ცხოვრების სარკე“ შედგენილი იოსებ იმედაშვილისა. 

92 ჟურნ. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1964 წ. # 8. 

ზეს მასალა გაგვაცნო პროფესორმა დ. ჯანელიძემ, რისთვისაც მას უღრმეს 

მადლობას ვუხდით. 
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გამოქვეყნებულია მკითხველის!, შეკითხვა –– „გრძნობს თუ არა არ- 
ტისტი რასაც თამაშობს, ან რასა გრძნობს არტისტი თამაშობის 

დროს“, ხოლო იმავე ჟურნალის მომდევნო (27) ნომერში დაბეჭ- 
დილია ა. ნებიერიძის პასუხი. 

საკმაოდ ვრცელი პასუხიდან აქ მოვიყვანთ სიტყვასიტყვით რამ–- 
დენიმე ადგილს: 

„გამიგია, რომ ერთ ვიღაც მომღერალს არტისტ-ქალს (მგონია 

ნილსონს) ჰკითხეს: რასა ჰგრძნობ წარმოდგენის დროსაო და მან 

უპასუხა: მე ვგრძნობ, რომ ადელინა ფათი ჩემზე მეტ ჯამაგირს 

იღებსო. ქართული დასის არტისტებს რომ მიჰმართოთ ამავე კითხ– 

ვით, ზოგისგან მიიღებთ პასუხად: მე ვგრძნობ, რომ უნდა ვეცადო 

ჩემი როლების აღმასრულებელი სხვა არავინ გამოჩნდეს, თორემ 

ჩემი ახირებული ქცევის გამო მე ზურგს შემომაქცევენ და ის 

დაიჭერს ჩემს ადგილსო, ზოგი გეტყვით, მე ვგრძნობ ლტოლვი- 

ლებას იმისთანა როლების აღსრულებისას, რომელშიაც შმაე-თვალ- 

წარბა და ლამაზი ვუჩვენო ერთებს... იქნება იმათში ისეთი ვინმე 

იყოს, რომელსაც თვალები გადუბრიცო, ულვაშები გადუგრიხო, 

რომ მოვეწონო და შემდეგ იმის სახლში „გოტკნეხტი“-ს ადგილი 

დავიჭიროვო... და ზოგი რას იტყვის და ზოგი რას...“ 

იმის აღნიშვნის შემდეგ, რომ ყოველ სცენაზე არიან ნიჭიერი 

მსახიობები და უნიჭონიც, რომელნიც „თამაშობენ ჯამაგირის პა- 

ტივისცემისათვის“, პასუხის ავტორი წერს: 

„ქართულ სცენას ჰყავს ნამდვილი ნიჭიერნიც და ცრუ, უნიჭო 

არტისტებიც. როდესაც ბ. ყიფიანი არდგენს რომელსამე როლს მაგ 

ღენერლისას, თუ რიგიანად თვალი ადევნეთ, დარწმუნდებით, რომ 
ის არის მაშინ ჩამძვრალი იმ ღენერლის ქერქში: სუნთქავს იმის 

სუნთქვით, ფიქრობს იმის ფიქრით, ასე რომ სანამ იმას ავიწყდება 

თავისი თავი და გარდაქცეულია იმათ, ვისაც არდგენს, მაშინ უცებ 

! შეკითხვა ხელმოწერილია ასე „თქვენი ხელისმომწერი # 171 –- შვი- 

ლის“; შესაძლებელია ეს რიცხვები ასოების სიმბოლოებია, მაშინ ძველად. მიღე– 

ბული სიმბოლიზაციის მიხედვით (ანბანის პირველი ათი ასო ხომ ერთეულებს 

აღნიშნავდა) შემკითხველის გვარი უნდა იყოს აზაშვილი. 
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რომ ჰკითხოთ: ვინა ხარ?.. შეიძლება გიპასუხოს: გენერალი, გრაფი, 

ფიუფღთ|თძფწთოთუფთშფშოსი და სხვა. ბ-ნი # კი ამ კითხვაზე სიცილით გეტყვით: 

გერ მიცნობ?! მე # ვარო. 
ჩემის აზრით არტისტი უნდა ივიწყებდეს თავს. უნდა ჰგრძნობ- 

დეს იმას, რასაც ჰგრძნობს აღნიმნულ დროს ის პირი, ვისაც იგი 

არდგენს!« 

როგორც „ძალიან შესანიშნავი“ მსახიობის თამაშის მაგალითი ავ– 
ტორს მოჰყავს ორი შემთხვევა სცენაზე ისეთი თავდავიწყებისა, რო– 

დესაც მსახიობი ნამდვილად ახრჩობს დეზდემონას––ერთ შემთხვევა- 

ში შექსპირის საყვარელი „აქტიორის" ხელში დეზდღემონა გადაარჩი- 

ხეს დახრჩობას, მეორე შემთხვევაში კი („აქტიორმა ოლრიჯმა“) ნამ–- 

დვილად დაახრჩო დეზდემონას როლის შემსრულებელი, რის შემდე- 

გაც მის პარტნიორებს –- ამ როლის შემსრულებლებს, რკინის სალ– 

ტეებს უკეთებდნენ ყელხე (I). ამ ამბების გადმოცემისას ავტორი 

დასძენს „ეს ფაქტები იძლევიან პასუხს თქვენ კითხვაზე“. 

საინტერესოა, რომ ეს, როგორც ჩანს, უკიდურესი „გრძნობის 

თეორიის“ გამზიარებელი ავტორი ამ დასკვნის შემდეგ წერილს ასე 
ათავებს: „ალაგ-ალაგ თავის დაჭერა რამდენად კარგია და დასაფა– 

სებელია, ამაზედ არას ვამბობ, რადგანაც ძალიან გაგრძელდა ეს 

წერილი“. 

ეს წერილი არ იყო შემთხვევითი, ინტერესი მსახიობის განცდის 

პრობლემის მიმართ ოთხმოციან წლების საქართველოში ფართოდ 

ყოფილა გავრცელებული. 
თანამედროვე ქართული თეატრის რამდენიმე გამოჩენილ მსა– 

ხიობთან ორმოციან წლებში ჩატარებულ საუბრიდან გამოირკვა, 

რომ მათ შორისაც ზოგი „ნამდვილ განცდას“ სასცენო შემოქმედე–- 

ბის აუცილებელ პირობად თვლის, მაგრამ თამაშის ცნობიერ კონტ- 

როლსაც აღიარებს, ზოგი კი (მედარებით იშვიათად) სულ უარყოფს 

ნამდვილი გრძნობის „განცდას და „ოსტატობას“ თვლის წამყვანად 

როლის შესრულებაში. 

ჩვენს დროში (1942 წ.) ქართული თეატრალური ინსტიტუტის 

ერთ-ერთმა ფუძემდებელმა, ამ ინსტიტუტის პროფესორმა აკაკი 

ფაღავამ დასაბეჭდად მოამზადა საკმაოდ სქელტანიანი წიგნი მსახი- 
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ობის შემოქმედების ფსიქოლოგიის შესახებ, რომელშიაც გატარე- 

ბულია აზრი, რომ მსახიობმა როლში არა მარტო უნდა განიცადოს 

სრულიად ნამდვილი რეალური გრძნობები, არამედ სავსებით უნდა 

„სჯეროდეს“ პიესში წარმოდგენილის სინამდვილე ეს 

უკიდურესად „ემოციონალისტური“ თეორია ბევრად აჭარბებს გან- 

ცდის თეორიის იმ ავტორების შეხედულებასაც (მაგ. ლ. რიკკობო- 
ნის), რომელიც თეატრის ისტორიაში განცდის თეორიის კულმინაცი- 

ურ უკიდურესობად ითვლება (პროფ. ა. ფაღავას ეს თავისი შეხე- 
დულება ზეპირ გამოსვლაშიც არაერთხელ გამოუთქვამს). 

არ შეიძლება აქვე არ მოვიყვანოთ დიდი მსახიობის ––- უშანგი 

ჩხეიძის აზრი: ის თუმცა თვლის, რომ „სცენიური სიმართლისა, გულ- 

წრფელობისა და ბუნებრივობისაკენ... სწორი გზა... შინაგანი განც- 

დის საშუალებით მიიმართება“, მაგრამ თანაც ხაზს უსვამს, რომ გუ– 

ლისხმობს განცდას „არა ნატურალისტური გაგებით“, და კატე- 

გორიულად ასხვავებს ერთმანეთისაგან გან- 
ცდას ცხოვრებაში და „სცენურ განცდას“: „ნამ 

დვილი განცდა (ცხოვრებაში) და სცენური განცდა სულ სხვა წარმო- 
შობისა და ხასიათისაა". ამ უეჭველად სწორ დებულებას ქვემოთ 

დავუბრუნდებით. 

VI 

1, ჩვენ მოვიყვანეთ მხოლოდ რეალისტური ტენდენციების თე– 
ატრის კორიფეების შეხედულებები და არ შევეხეთ ჩეენი დროის 
სხვა მიმართულებათა თეატრის თეორეტიკოსების პოზიციას, თუმ- 

ცა რამდენიმე მათგანს გარკვეული შეხედულება აქვს გამოქვევ- 
ნებული მსახიობის შემოქმედების ბუნების შესახებ. საქმე ის არის, 
რომ ეს ავტორები საკითხს ეხებიან იმ ასპექტით, რომელიც ჩვენს 
პრობლემას სცილდება, სახელდობრ, მათ ძირითადში აინტერესებთ: 
მსახიობის შემოქმედება თავისი თეატრალური მიმართულების სპე- 
ციფიკასთან დაკავშირებით და არა როლში მაყურებლისათვის დამა- 
ჯერებელი ბუნებრიობით თამაშის ფსიქოლოგიური საფუძვლების 

1 ხელნაწერი იმ პერიოდში ინახებოდა საქართველოს თეატრალურ ინსტა- 

ტუტში, გვ. 366--384. 

2 ანდრო თევზაძე –- უშანგი ჩხეიძე. 1955 გვ. 146. 
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თვალსაზრისით, ე. ი. არა გარდასახვის ფსიქოლოგი- 

ური „, მექანიზმის“ პრობლემა ამ საკითხის პი#- 

დაპირი მნიშვნელობით, ჩვენ კი, როგორც ეს თავიდანვე 

იყო აღნიშნული, გვაინტერესებს არა საზოგადოდ სასცენო შემოქმე- 

დება. რაც მეტად თუ ნაკლებაღ განსხვავებულია იმის მიხედვითაც, 

თუ რა სტილის, რა მიმართულების თეატრში მოჟმედებს მსახიობი, 

რა ხვედრითი წონა აქვს ამ თეატრალურ მიმართულებაში თეატრა– 

ლურ „პირობითობას“, „თეატრალობას“, თეატრალურ „ამაღლებუ– 

ლობას", თუ ნატურალიზმის ელემენტებს და ა. შ., არა! ჩვენი. 

პრობლემა ეხება მხოლოდ ერთ კარდინალურ საკითხ, რომელიც 

არსებითად „საუკუნეობრივი პრობლემის“ ძირითად ღერძს შეადგენ- 

და თეატრის მთელი ისტორიის გასწვრივ, მიუხედავად იმისა, რომ თე- 

ატრმა თავის განვითარებამი მრავალი არსებითად განსხვავებული 

ეტაპი განვლო, უკიდურესი ნატურალიზმისა და კლასიცისტური თე- 

ატრის ანტიპოდური ეტაპების ჩათვლით. ეს არის საკითხი სასცენო 

გარდასახვის ფსიქოლოგიური ბუნების შესახებ: რა ფ სიქო- 

ლოგიური მექანიზმი აამოძრავებს მსახიობს, 

როდესაც ის სცენაზე პიესით ნაკარნახევ, არა 

რეალურ სიტუაციაში, მაყურებლისათვის და- 

მარწმუნებელი ბუნებრიობით სხვის განცდებს. 

სხვა პიროვნებას და მის განცდებსა და ქცე- 

ვას, მის „ვნებათა ღელვას“ განასახიერებს? 

სწორედ ეს საკითხი შეადგენს გადაუწყვეტელი დავის არსს. სწო– 

რედ ამ საკითხმა თავიდანვე მიიღო დილემის ხასიათი –“- განცდ» 

ნამდვილი გრძნობა თუ პირიქით, „ცივი ვირტუოზობა4", „გრძნობის 

იმიტაცია“? 

რამდენადაც ჩვენი დროის სხვადასხვა მიმართულების არა 'მხო– 

ლოდ არარეალისტური თეატრის „იდეოლოგები“ მსახიობის შემოქ- 

მედების საკითხს იხილავენ უმთავრესად თავის თეატრის სპეციფი- 

კურ ამოცანებთან დაკავშირებით და არა საზოგადოდ გარდასახვის 

3. რ. ნათაძე ვ1



უფსიქოლოგიური საფუძვლების საკითხს!, ჩვენ მათ აქ არ შევეხებით 

- გარდა გ. კრეგის შეხედულებისა რამდენადაც ამ უკანასკნელს 
(მიუხედავად მისი თეატრალური კონცეფციის უკიდურესი პირობი- 

თობისა) პირდაპირი კავშირი აქვს განცდისა თუ ოსტატობის („იმი- 

ტაციის“) საკითხის ჩვენს მიერ განხილულ ისტორიასთან და კერძოდ 

რამდენადაც მისი კონცეფცია, რომლის განსახიერებას ცდილობს ის 

თავისი თეატრით, დიდროს დებულების ლოგიკური განვითარების 

"დასასრულად მიგვაჩნია. 

სულ მოკლედ კრეგის შეხედულება მსახიობის განცდის შესახებ 
ასეთია: 

ე გორდონ კრეგი საზოგადოდ ხელოვნებაში „ანგარიშის“ (080C%67) 

მომხრეა, თუმცა „ნატურასაც“ აძლევს დიდ მნიშვნელობას, მაგრამ 
„ძლიერ გონებას“ აბსოლუტურ უპირატესობას ანიჭებს; მარტო ბუ–- 

ნება ვერ იძლევა ყველა აუცილებელს ხელოვნებისათვის?, 
როგორც სიმბოლისტს, კრეგს მიაჩნია, რომ ყოველგვარი ხელოვ– 

-ნების და მაშასადამე, „არტისტის“ ხელოვნების (და არა „აქტიორი- 

სას“, რომელსაც ის არ თვლის ხელოვნებად) ამოცანას შეადგენს 
არა რეალისტური ასახვა, არამედ „გარკვეული სიმბოლოების. შექმნა; 

კერძოდ, ვნებათა წარმოდგენისას სცენაზე არტისტი წარმოადგენს 

არა გამიშვლებულ (,ნატურალურ“) ვნებებს („ყვირილით და მუშტე- 

ბის მოკუმშვით“), არამედ ვნებათა წმინდა სიმბოლოებს. 

ხელოვნება გარკვეულ გეგმას 'გულისხმობს. ამიტომ ხელოვნება 

“უნდა მუშაობდეს ისეთ მასალაზე, რომელიც დაემორჩილება ანგა- 
“რიშს, მსახიობის მასალას· კი იგი თვითონ (თვით: მსახიობი) წარმო- 

ადგენს. ხოლო ადამიანის მთელი ბუნება თავისუფლებისაკენ მიის- 

„-წრაფის და ამიტომ „თვით მის პიროვნებაშიც მოცემულია იმის დამ- 

ტკიცება, რომ ის (დამიანი-მსახიობი რ. ნე) გამოუსა- 

დეგარია თეატრისათვის როგორც მასალა“, მსა- 

ხიობის (ადამიანის) სხეულის მოძრაობები „შემთხვევით ხასიათს ატა– 

რებენ“, არ ემორჩილებიან „ანგარიშს“, მთავარ მიზეზად ამ შემთხვე– 

ვითობისა და დაუმორჩილებლობისა გეგმასა და ანგარიშისათვის 

1 იხ. მაგალითად M0M6ი0X0#ხM, §06XI08, #M66808 –- «#M0IVმ» 0MXIX0ხე. 

4922 ან 1 8Mიის -– 3309M6CMX 000008 0მ. 4924. 

2 I0იIX0M IL62X. IICXVCCI30 X0მ8Xლემ. IIეI. 3VIM08C0#0#. 
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გ. კრეგი თვლის, მსახიობის ემო ციას, რომლის აფეთქებები 
(«ი006I8LI») ეუფლებიან „აქტიორს“ (და არა არტისტს –– ამ უკანას– 
კნელს ემოციები ვერ ეუფლებიან) –- ემოცია წარმართავს მის სხე–- 
ულს, მის მოძრაობებს. 

„აქტიორიძ, ე. ი, არახელოვანი, ემორჩილება ამ ემოციას, ემოცია 
უბორკავს მას ხელფეხს, ეუფლება მის ხმას. ამიტომ „აქტიორის“ თა– 

მაში არაა ხელოვნება. ემოცია ქმნის შემთხვევით გამოვლენათა რიგს, 

ხელოვნება კი ვერ ითმენს შემთხვევითობას, აქედან დასკვნა: არც–- 

ერთი ნამდვილი ოსტატი თამაშის დროს არ უნდა მოქმედებდეს 

ემოციით და მეორე -–– მომავალ იდეალურ თეატრში ადამიანი, ე. ი. 

ადამიანის სხეული, აღარ იქნება გამოყენებული 
მასალად თეატრალური ხელოგნებისათვის. მსა- 

ხიობის ადგილს „არა სულიერი ფიგურა“, თოჯინა, მარიონეტი დაი- 

ჭერს, რომელსაც გ. კრეგი „ზემარიონეტს“ უწოდებს. იდეალურია 
„ზემარიონეტების“ თეატრი!. ეს იდეა სრულქმნილი მარიონეტების 

"თეატრის შესახებ აშკარად დიდროს იდეის ლოგიკურ დასრულებას 

წარმოადგენს: რამდენადაც ცოცხალი პიროვნება 

ვერ თავისუფლდება ემოციებისაგან, ვერ მოქ- 

მედებს მხოლოდ ინტელექტუალურ საფუძველ- 
ზე, იმდენად იგი უნდა შეიცვალოს თოჯინებით 

და დაგეგმილი მოქმედებით. 
რაც შეეხება თანამედროვე თეატრს, სადაც ჯერჯერობით „სული– 

ერი“ ადამიანები მოქმედებენ, აქ კრეგი ასხვავებს ნამდვილ ხელო– 

ვანთ –– „არტისტებს“ და „აქტიორებს“. ეს უკანასკნელი „ქალები 

და კაცები, უსირცხვილოდ ამჟღავნებენ თავის ემოციებს მაყურებ– 

ლების წინაშე“. ნამდვილი ემოციის განცდა სცენაზე კრეგს მსახიო– 

ბისათვის სამარცხვინოდ მიაჩნია? ნამდვილი არტისტი ემოციას ფა– 

რავს სტილისტური, სიმბოლური თამაშის ფორმაში. იგი გან ცდა- 

თა ასლისებურ იმიტაციას კი არ ახდენს, არა- 

მედ მათ „ასულს სიმბოლურად გამოხატავს. 
კრეგის აზრით მსახიობის თამაში მაშინ იქნება ხელოვნება, როცა ის 

! I 00M0M Mი03; –- ზემოდასახ. შრ., გვ. 46 და შემდ. 
2 წი00/0M I 903L -- ზემოდასახ. შრ., გვ. 48. 
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შესქლებს თავისი სახის და მოძრაობების ისეთ 

სრულქმნილ მართვას, რომ მისი სხეული სრულად დაე– 

მორჩილება მის გონებას და არა ემოცაას, თითქოს ეს ინსტრუ- 
მენტი იჟოს. 

ასეთია კრეგის მოძღვრება, როგორც სიმბოლისტი იგი არ სვამს 

მსახიობის გარდასახვის ამოცანას, ამიტომ მისი კონცეფცია ჩვენ 

პრობლემას პირდაპირ არ ეხება, მაგრამ მისი შეხედულება ემოციისა 

და ინტელექტის ფუნქციის შესახებ სასცენო მოქმედებაში ინტელექ- 
ტუალისტური თეორიის (განსაკუთრებით დიდროს იდეის) აბსურდამ- 
დე მიყვანილ ლოგ-კურ დასკვნად მეიძლება ჩაითვალოს. 

2. ამრიგად, მე-19 მე-20 საუკუნის გამოჩენილ მსახიობთა დიდი უ1- 

რავლესობა, ცალკე გამონაკლისთა გარდა,აღიარებს სასცენო შემოქ- 

მედების მთავარ საფუძვლად რეალური გრძნობების განცდას, მ»გ- 
რამ თანაც ამ შემოქმედების აუცილებელ პერობად თვლის ამ გრძნო- 

ბათა ცნობიერ რეგულაციას, თეატრმცოდნე ი. გურევიჩი, საკით- 

ხის ისტორიისა და თანამედროვე მსახიობთა თვითდაკვირეების მო- 

ნაცემთა მდიდარ მასალაზე დაყრდნობით, არსებითად იზიარებს ამ 

გავრცელებულ დებულებას, ხოლო თვითონ თავის შეხედულებას 

თვლის „ახალ“ და „შემარიგებელ“ მიმართულებად საკითხის გადა– 

წყვეტაში. იგი ფიქრობს. რომ სასცენო ემოციათა სპეციფიკური ბუ- 
ნების გაშუქებით არიგებს საუკუნოებრივი დილემის ორივე უკიდუ- 

რესობას: მსახიობი აუცილებლად ნამდვილად განიცდის როლის შე– 
სატყვის ემოციებს, მაგრამ ეს განცდა ჩვეულებრივი ცხოვრების გახ- 

ცდა, ჩვეულებრივი ემოცია კი არ არის, არამედ „მხატვრული ემო- 

ციაა“, რომელიც ორი მომენტით განსხვავდება ცხოვრების ემოციისა– 

- გან: იმით, რომ ის „ნებისმიერია“--მსახიობი თავის ნებით იწვევს 

მას, და იმით, რომ ყველა ასეთი ემოცია (თვით დარდის ემოციაც კი) 

დაკავშირებულია შემოქმედებით სიხარულთან. უნდა ითქვას, რომ 
ორძვე ამ მომენტს ხშირად აღნიშნავენ ჩვენი დროის მსახიობებიც. 

ამაში ხედავს ავტორი საუკუნოებრივი დავის გადაწყვეტის გასა– 
ღებს. საკითხის გადაწყვეტა ისტორიულად ჩამოყალიბებული დილე– 
მის ორივეე „უკიდურესობათა შორის მდებარეობს“. გურევიჩი 

თვლის, რომ სასცენო გრძნობები წარმოიშვებიან მსახიობის ცხოვრე– 
ბის განცდათა „არა ცნობიერ მარაგიდან” და მათი ამოტივტივება 
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სცენახე ხღება მეხსიერების მეშვეობით, ეს გრძნობები არ 

ავსებენ მსახიობის მთელ ცნობიერებას და ამიტომ მას აქვს მათი 

ცნობიერი კონტროლის და რეგულაციის შესაძლებლობა. 

VII 

რა პოზიცია ეჭირათ ამ ისტორიულ დავამი ტრადიციული მეც- 

ნიერული ფსიქოლოგიის წარმომაღგენლებს? 

1. მე-20 საუკუნის ღამლევს დიდმა ფრანგმა ფსიქოლოგმა ა. ბინემ 
ჩაატარა მსახიობებზე ანკეტა ჩვენთვის საინტერესო საკითხზე სცე– 

ნაზე განცდისა და იმიტაციის შესახებ. აღმოჩნდა, რომ ყველა მსა– 

ხიობისათვის, ვინც მიიღო მონაწილეობა ანკეტაში, დიდროს დებუ- 

ლება სრულიად მიუღებელია, ანკეტაში კი მიიღო მონაწილეობა თეა- 

ტრის ისეთმა კორიფეებმა როგორიც იყო კოკლენ-უმცროსი, მუნე–- 

სიული. ბორტე და სსე. მსახიობი, მათი დაკვირვებით, მეტად თუ 

ნაკლებად ყოველთვის განიცდის როლის გრძნობებს. მუნე-სიული, 

ბორტე და ზოგი სხვა აღნიშნავენ” რომ ზოგჯერ ვერ ხერხდება 
გრძნობის განცდა, მაგრამ ასეთ შემთხვევაში თამაშიც ვერ არის და–- 
მაკმაყოფილებელი და მსახიობი ცდილობს წაბაძოს თავისსავე იმ თა– 
მაშს, როდესაც განიცდიდა სათანადო გრძნობებს. მიღებული მასა- 

ლის საფუძველზე ბინე დაასკვნის –– დიდროს დებულება მხოლოდ 

კამათის ქარცეცხლში გამოთქმული პარადოქსია, იგი ეყრდნობა ისეთ 

არგუმენტებს. რომელთა ნაწილი ვერ უძლებს ლოგიკურ კრიტიკას, 

ნაწილი კი გაბათილებულია ფსიქოლოგიური მეცნიერების მიერ. 
როგორც ჩანს ბინე გულისხმობს ყურადღების და პიროვნების გახ– 
ლეჩის შეუძლებლობას, რასაც მოითხოვს დიდროს დებულება სცენა– 
ზე მოქმედებისა და მისი კონტროლის შესახებ, ანდა ინტელექტით 

გრძნობის ბუნებრივი იმიტაციის მეუძლებლობას!. 

“ უშუალოდ დისკუსიამი არ ჩართულა, მაგრამ დისკუსიისათვის 

მნიშვნელოვან საკითხს გაკვრით ეხება მე-19 მე-20 საუკუნის მიჯ- 

  

! გ. ზილ –- «წIIიX0იი §ს” IC ხმ”მძიXგ ძი 0Iძლი!ა –- ჟურნალში –- 
L”გიიძლ 05VCჩი0|0ლI0VC, III, 1897. სამწუხაროდ ამ შრომამ თბილისამდე ვერ მო– 

აღწია; მოგვყავს ლიტერატურული გადმოცემებით. 
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ნაზე ტრადიციული ფსიქოლოგიის კლასიკოსი ამერიკელი უილიამ 

ჯემსი თავის ერთ-ერთ ძირითად ნაშრომში, რომელიც ზოგადი ფსიქო– 
ლოგიის კურსს და შეიძლება ითქვას ორიგინალურ სისტემასაც წარ– 

მოადგენს!. სახელდობრ, ემოციის ჯემსის ცნობილი თეორიის თანახ– 

მად ყოველი გრძნობის გამოსახულებითი მოძრაობების შესრულე– 

ბით შეიძლება სათანადო გრძნობის გამოწვევა და გაძლიერება?, ამი– 

ტომ მსახიობს, რომელიც გამოხატავს სცენაზე ემოციას, უნდა უჩნ- 

დებოდეს სათანადო გრძნობები. მაგრამ ვინმე დოქტორ არჩერის ან– 

კეტური ცნობებით, რომელიც მან შეაგროვა ამერიკელ მსახიობებ– 

ზე, აღმოჩნდა, რომ ზოგი მსახიობი განიცდის სცენაზე სათანადო 

გრძნობებს, ზოგი კი არა. ჯემსი ამას ღებულობს როგორც ფაქტს: 

და ცდილობს ახსნას ეს იმით, რომ იმ მსახიობებს, ვინც არ განიცდის- 

სცენაზე გრძნობას, ჰქონია უნარი გრძნობისა და გამოსახულებითი. 

მოძრაობის „დისოციაციისა“, ე. ი, მათ შორის ბუნებრივი კავშირის. 

დარღვევის უნარი. 

მე-2 საუკუნის დასაწყისში -–- ტრადიციული ფსიქოლოგიის. 

ტიპიური წარმომადგენელი, ცნობილი სკანდინაველი ფსიქოლოგი–- 

ჰეფდინგი ავითარებს დებულებას, რომლის თანახმად ადამიანს 

შეუძლია გამოიწვიოს თავის თავში გრძნობა, თუ მიიღებს სათანადო. 

პოზას და შეასრულებს სათანადო მოძრაობებს და ჟესტებს); ასე 

აღიგზნებენ ხოლმე თავს საბრძოლველად ველურები სათანადო ცე– 

კვათა შესრულებით. კუნთების დაჭიმვა თუ პირიქით მოდუნება სხვა-. 
დასხვა გუნებაზე გვაყენებს –– „მსახიობებთან, რომელიც შევიდა თა–. 

ვის როლში გარეგან მიმიკას, პოზას და მოძრაობებს მოჰყვება გარ- 

კვეულ ფარგლებში შინაგანი განცდებიც; სსვადასხვა მსახიობები „ამ 

მხრივ დიდ ინდივიდუალურ სხვაობას ამჟღავნებენ. მაგრამ დიდრო, 

რა თქმა უნდა, არ არის მართალი, როდესაც ამტკიცებს, რომ საუკე– 

თესო მსახიობი ის არის ვინც ყველაზე ნაკლებად განიცდის გრძნო– 

ბას4შ, აშკარაა, რომ ჰეფდინგი დგას ემოციების ჯემს–ლანგეს ზემოთ– 

1 VIIიუხიM XIXCMC. IICIX0I0ოI9·, 1916. II6ჯიიწიგ/, CI9. 327--328. 
2 ეს თეორია თანამედროვე მეცნიერებაში არ გამართლდა. 

3 I6თუI, 0900 0CIX0»0IIII 0CII080090# #გ 00LIXI6 1923. CX7ი. 272.. 

4 იქვე. 
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აღნიშნული თეორიის პოზიციებზე, რომელიც ფსიქოლოგიურ მეცნი- 
ერებაში გადალახულ ეტაპს წარმოადგენს. 

ჩვენ აქ არ ვეხებით ფუუუო,სიის ი. ი. ლაპშინის ცნობილ შრო- 
მას--–0 იბიძვიიMმს(მ0M0ლ01M 8 XVM0X6C0786VI0M X800ყ0C780!, 
რადგან იგი არსებითად ჩვენ საკითხს არ ეხება: ჩვენი პრობლემაა 

მსახიობის მაყურებლისათვის დამაჯერებელი სასცენო მოქმედების 

ფსიქოლოგიური საფუძვლების საკითხია: როგორია ფსიქოლოგიური 

„მექანიზმი“ მსახიობის იმმოქმედებისა, რომელიც ასახიერებს 
სხვის –-– სახელდობრ, როლით ნაგულისხმევს –- განცდას და 
არა გაგება როლისა, არა გაგება სხვისი შინაგანი ცხოვრებისა.. 
ლაპშინის შრომა კი ეხება არა გარდასახულ მოქმედებას, არა– 

მედ სხვისი ფსიქოლოგიის გაგებას, უმთავრესად მწერლის მიერ 
სხვისი, სახელდობრ თავის გმირების, პიროვნების გაგება ს. 

(მაგალითად, ტოლსტოის მიერ ანა კარენინას, ე. ი. მისთვის უცხო 

ადამიანის, ქალის პიროვნების საოცრად ღრმა და ყველა დეტალებ– 

ში და ნიუანსებში სწორ გაგებას), რაც ლაპშინს გარდასახვად მია– 

ჩნია და უკვე შემდეგ ხელოვანის მიერ შექმნილი ხატის (ადამიანის- 

პიროვნების) განცდას. 

არ მოითხოვს მტკიცებას, რომ ადამიანის გაგება და მისი პიროვ-- 

ნებისა და განცდების განსახიერება, სულ სხვადასხვა რამეა, ტოლს– 

ტოი ვერ განასახიერებდა სცენაზე ანა კარენინას! ან განათლებულ 

ლიტერატორს, კრიტიკოსს ალბათ არა ნაკლებად ექნება გაგებული 

ჰამლეტი, ვიდრე უზანგი ჩხეიძეს, მაგრამ მის განსახიერებას სცენაზე 

ვერ შესძლებს! 

თანამედროვე მეცნიერულ ფსიქოლოგიაში დამუშავდა ზოგიერ–- 

თი ახალი ცნებები და დადგინდა ზოგიერთი კანონზომიერებანი, რო–. 

მელთაც ჩვენი გაგებით, დიდი მნიშვნელობა აქვთ ჩვენი პრობლემის 

ასპექტით, მაგრამ ამაზე ქვემოთ (იხ, თავი მეორე). 

2. გამოჩენილმა საბჭოთა ფსიქოლოგმა ლ, რუბინშტეინმა ჯერ 

კიდევ 1940 წელს ბავშვის თამაშის პრობლემის განხილვის კონ- 
ტექსტში გაკვრით გამოთქვა აზრი მსახიობის სასცენო თამაშის შესა– 

! II გის –– 0 იმიბ8მიიუმIIმ6M0--”ს ბ XVII0X-X06CI86II0ს I800M0C+86· 
წიგნში –- ჰIგისI I –- XVI0X-6CI186CM9#00 +800900180, II6IიიIი?2, 1922 C+ი. 

ნ––128, 
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ხებაც. იგი თვლის, რომ მსახიობის გარდასახვის შემთხვევაში წარმო- 

სახულია ის პირობები, რომელშიაც მსახიობი აყენებს თავის თავს, 
ხოლო გრძეობები, რასაც ის ამ წარმოსახულ პირობებში განიცდის, 

ნამდვილი, რეალურად განცდილი გრძნობებია (ხაზგასმა ავტო– 

რისაა)!. საინტერესოა, რომ ავტორი ამ აზრს სტანისლავსკისაც მია- 

წერს?. ეს თავისი დებულება რუბინშტეინმა უცვლელად გაიმეორა 

6 წლის შემდეგაც. . 
სპეციალური წერილი მიუძღვნა მსახიობის შემოქმედების სა- 

კითხს დიდმა საბჭოთა ფსიქოლოგმა –– განსვენებულმა ლ. ს. ვიგოტ- 

სკიმშ!, მაგრამ სამწუხაროდ იგი კმაყოფილდება მხოლოდ ზოგადი მე– 

თოდოლოგიური დებულების განვითარებით. სახელდობრ მსახიობის 

ოსტატობის მიმართ ისტორიული მიდგომის აუცილებლობის დასა- 

ბუთებით. იგი თვლის, რომ დიდროს პარადოქსის პრობლემების გა- 

დაწყვეტა უნდა ვეძიოთ მსახიობის ფსიქოლოგიის მიმართ ისტორი- 

ულ მიდგომაში, სახელდობრ, მოცემული ეპოქის და მსახიობის მო– 

ცემული გარემოს მიმართ ისტორიულ მიდგომაში. ვიგოტსკი თვლის, 

რომ ფაქტიურადაც და პრინციპულადაც არსებობს თამაშის ორივე 

„სისტემა“–--განცდისა და იმიტაციისაც („წარმოდგენის“). საკითხის 

უფრო კონკრეტული გადაწყვეტის ცდას ავტორი არ იძლევა, გაკვ– 
რით აღნიშნაგს მხოლოდ, რომ „ჩვენი მეცნიერების (ფსიქოლოგიის 

რ. ნ.) თანამედროვე მდგომარეობაში ჩვენ ჯერ შორს ვართ ამ პარა- 

დოქსის (დიდროს რ. ნ.) გადაწყვეტისაგან, მაგრამ ახლო ვართ მის, 

როგორც მეცნიერული პრობლემის სწორ დაყენებასთან 5, 

საბჭოთა ფსიქოლოგმა იაკობსონმა სასცენო გრძნობათა სა- 

კითხს მიუძღვნა ცალკე წიგნინ, რომლის დიდ ნაწილს უთმობს კერ–- 

ძოდ სასცენო გრძნობების დახასიათებას, თუმცა, სამწუხაროდ არ 

  

! იVნIIIIს)ICII C. )I., 0CII08ხ! 06IL0# IICIIX0იილ!II,. 1940, CI9. 493. 

2 იქვე სქოლიო. 

3 ჩ–ციII!IIIIICIM C. II., 0CთII08ხI 0616 ICIIX0M0LIIII,. 1946, CXი. 592. 

4 I C. 8ხIიი1CVIII. I ვ0იიი0CV 0 9MCMX0M0”MI IX800400”18მ მMICიმ, 1936. 
(დამატება იაკობსონის ზემოდასახელებულ წიგნთან). 

§ II, C. სსI01CXVIII, ზემოდასახელებული შრომა, გე. 209. 
6 II. ML, §940000!!, ზემოდასაზ. შრომა. 
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იყენებს თანამედროვე ფსიქოლოგიის იმ ახალ ცნებებს (მთაგრძნო- 

ბის, განწყობის და სხეა ცნებებს), რომელნიც, ჩვენი აზრით, ახალ 

შუქს ჰფენე5 პრობლემას. 

დასკვნებში იაკობსონი ეყრდნობა უმთავრესად საბჭოთა კავში- 

რის გამოჩენილ მსახიობთა ჩვენებებს სასცენო გრძნობის სპეციფი- 

კურობის შესახებ, რომელსაც ისინი მოსკოვის ხელოვნებათა აკადემი- 

ის მიერ ჩატარებული ანკეტის “მევსებისას იძლეოდნენ (იხ. ზემოთ 

გვ. 26), ისე რომ ავტორის დასკვნები, ასე ვთქეათ, პირველი წყაროე- 

ბის მდიდარ მასალას ეყრდნობა. ავტორი აღიარებს როლის განცდი" 

აუცილებლობას მსახიობთა ნამდვილი შემოქმედების ”მემთხვევაში. 

ჯოველი მსახიობი, ამბობს იაკობსონი, ადვილად განასხვავებს „ცარი- 

ელ გუგას“ («IIVC100 30290») ანუ „მექანიკურ ცარიელ გამომე- 

ტყველებას“ იმისაგან, რასაც მსახიობები „განცდას“ უწოდებენ. მაგ- 

რამ იაკობსონიც, როგორც გურევიჩი, კატეგორიულად ასხვავებს სას- 

ცენო გრძნობებს ყოველდღიურ ცხოვრების რეალურ გრძნობებისა- 

გან. მისი საკმაოდ დიდი მოცულობის წიგნის მთავარ ამოცანას სწო- 

რედ ამ სასცენო გრძნობების ფსიქოლოგიური დახასიათება შეად- 

გენს. 
ავტორის აზრით სასცენო გრძნობების კარდინალურ განსხვავე– 

ბას ცხოვრების გრძნობებისაგან, პირველ რიგში, ქმნის მათი „გაცნო- 
ბიერებული“, შეგნებული ხასიათი, მათი ნებისმიერი გამოწვევა სუბი- 
ექტის მიერ. სასცენო გრძნობების აღმოცენება და მიმდინარეობა 
დამოკიდებულია მსაზიობის კონცეფციაზე თავის როლისა. „ცხოვ- 
რების გრძნობები თვითონ წარმართავენ (8M6XVX) ჩვენ აზრებს და 
ყურადღებას“, ხოლო სასცენო გრძნობები პირიქით, თავის არსებო- 
ბისათვის „მოითხოვენ დაძაბვას და ყურადღებას"), იმისათვის, რომ 
სასცენო გრძნობა არ გაქრეს, მსახიობი უნდა „აქტიურად ინარჩუნებ- 
დეს შინაგან კონცენტრაციას («009#1060-I82+ხ 8 C66C 8Mწ+06CXMVMIMXI9 
00C601010M0I90C1ხ»), არიდებდეს თაგვს ყოველდღიურ ხელშემშლელ 

გარემოებებს?. მაგრამ სასცენო გრძნობების ეს ნებისმიერი გამოწვე- 
ვა, ავტორის აზრით, თავსდება მსახიობის გატაცებასთან ამ გრძნობე– 

ეე. 

' M. II. §1(06ლ0II, ზემოდასახ. შრ., გვ. 71. 
2 იქვე. 
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ბით, ამ გრძნობებისადმი „თავის მიცემის“ ფაქტთან («#MI60 M02%46X 

CIIIს90 01#0სმ7»ხCი C80IIM CLII6IIIIVCCILIIM VV8CI00M»), ავტორი ხაზს 
უსვამს, რომ ეს სასცენო გრძნობა მაინც ნამდვილი გრძნობაა, ეს 

გრძნობები იწვევენ მსახიობში ისეთს გამოსახულებითს მოძრაო–- 

ბებს, რომელნიც უეჭველად მიუთითებენ ამ გრძნობების ნამდვილ 

(ი0219IIMIMხII) ხასიათს; იწვევენ გაფითრებას, გაწითლებას და სხვა 

ნიშნებს აღელვებისას და ზოგჯერ ტირილსაც კი. არის შემთხვევები, 

რომ ამ გრძნობებს მსახიობი „თავდავიწყებამდის“ და გაბრუებამდე 

(0099M0MII6) მიჰყავთ“. თავისი ინტენსივობით ეს სასცენო გრძნობე– 
ბი, ავტორის აზრით, არ განსხვავდებიან ცხოვრების რეალურ გრძნო– 
ბებისაგან. არის შემთხვევები, როდესაც სასცენო გრძნობები სუბი- 

ეჭტთან უფრო ძლიერია, ვიდრე მისივე ცხოვრების გრძნობები, ზო– 
გიერთი მსახიობების (მაგ. ერმოლოვას) ჩვენებებზე დაყრდნობით 
ავტორი ამტკიცებს, რომ ზოგ მსახიობს არც აქვს უნარი ცხოვრება–- 
ში იმდენად ინტენსიური გრძნობების განცდისა, როგორც სცენაზე). 

სამაგიეროდ სასცენო გრძნობებს აკლიათ ს ი ღრმე. ამ მხრივ 

ისინი არსებითად განსხვავდებიან ცხოვრების გრძნობებისაგან, „შეუ– 

დარებელნი არიან“ მათთან. ეს იმას ნიშნავს, რომ სასცენო გრძნობე– 
ბი არ არიან პიროვნების ძირითად მოთხოვნილებებით (38000C8MM) 
გამოწვეული და არ სტოვებენ პიროვნებაში კვალს. 

სასცენო გრძნობების ეს თავისებურება გასაგები ხდება ამ გრძნო– 

ბების იმ სპეციფიკურობიდან, რომელსაც ავტორი პირობითად გერ– 

მანელი ფსიქოლოგის, „ფენომენოლოგის“ -- პფენდერის (C/6უ0601) 

ტერმინით აღნიშნავს: სახელდობრ, მისი აზრით სასცენო გრძნობები 

უახლოვდებიან გრძნობების იმ კატეგორიას, რასაც პფენდერმა. 

„მფრინავი“ (ფ8იხთტხიიძბ–ივიყMვ) გრძნობები უწოდა. ავტორი 

ხაზს უსვამს, რომ სასცენო გრძნობები სავსებით როდი ემთხვევიან 

მფრინავი გრძნობების კატეგორიას, მაგრამ გრძნობების ყველა კატე– 

გორიიდან ყველაზე ახლოს მაინც ამ კატეგორიას უახლოედებიან. 

საქმე ისაა, რომ „ფრენის# (იგილMII0), ტენდენცია იაკობსონის ა%- 
რით ყოველ სასცენო გრძნობას ახასიათებს, ვინაიდან ეს „გრძნობები 

მოკლებული არიან რეალურ-პიროვნულ ძირებს. 
აეეაებაესეგს------ 

1 ზემოდასახ. შრ. გვ. 91 და შემდ. 

42



მათ არ გააჩნიათ „ფესვები“ მსახიობის რეალურ პიროვნებაში 

(8 CIIV MX IICV#M00CCIMლII9M0C”I 8 იმზმეხ0ი უყყელლ,ს მMXI6M0გ)· 
სწორედ ეს გარემოება აძლევს სასცენო გრძნობებს იმ სიმსუ- 

ბუქეს, რომლითაც ისინი ცხოვრების გრძნობებისაგან განსხვავდე– 

ბიან, აქედანვე ხდება გასაგები ამ გრძნობების ზერელობა -– სიღრ- 
მეს მოკლებულობა. 

სასცენო გრძნობები არ არიან „უშუალო“: მათი წარმოშობა ხომ: 

ყოველთვის გაშუალებულია მათი გაცნობიერებული, შეგნებული, 

ნებისმიერი შექმნით მსახიობის მიერ, ამიტომ იმ შემთხვევაშიც, რო- 
დესაც სასცენო გრძნობა მეტად ძლიერია („უშმველებელია") „მას მა– 

ინც არა აქვს ძირები ნამდვილ რეალურ სოციალურ პიროვნებაში და 

ამიტომ მსახიობი სცენაზე ასეთი გრძნობებისაგან არ ჭაღარავ დება. 

და მეტყველების უნარსაც არ კარგავს“. 

სასცენო გრძნობების შემდეგ თავისებურებას მათი მცირე ხანი–- 

ერება –-- სწრაფი აღკვეთა სპექტაკლის შემდეგ – შეადგენს. ეს თა–- 

ვისებურებაც გასაგებია ამ გრძნობების ორივე ზემოაღნიშნული: 

ძირითადი სპეციფიკურობიდან: მათი ნებისმიერი, ცნობიერი წარმო–-. 

შობიდან და მათი ზერელობიდან, 

სასცენო გრძნობების ერთ-ერთ თავისებურებას მათი, ასე: 

ვთქვათ, დიდი ვარიაბილობა შეადგენს. ის ფაქტი, რომ სხვადასხვა. 

მომენტში -- სპექტაკლიდან სპექტაკლამდის ერთი და იმავე როლის 
თამაშისას, ანდა ერთი და იმავე სპექტაკლის განმავლობაშიც კი, სას– 

ცენო გრძნობის ინტენსივობა მეტად იცვლება –– მაქსიმალური ინ- 

ტენსივობის შემდეგ მომდევნო წარმოდგენაში შეიძლება სულაც არ 

აღმოცენდეს გრძნობა და შემდეგ სპექტაკლში კი ისევ მაქსიმალურ. 
ინტენსივობას მიაღწიოს. 

ასეთია იაკობსონის მიერ მოცემული სასცენო გრძნობების ვრცე– 

ლი დახასიათების ძირითადი არსი. რაც შეეხება დანარჩენს, მეორადი 

მნიშვნელობის მომენტებს, მათგან აღსანიშნავია შემდეგი: 

1) სასცენო გრძნობებს მუდამ ახლავს მათი ნებისმიერობის განც– 

და «ლ03M20III6 0M00M380Mხ900C0+I»!, რაც ხშირად წარმოადგენს მსა-- 

_–.– 
  

! ზემოდასახელებული შრომა, გვ. 149. 
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ხიობისათვის ინტენსიური სიხარულის. შემოქმედებითი სიტკბოების 

წყაროს, ამის გამოა, რომ მძიმე შინაარსის სასცენო გრძნობები მსა- 

ხიობისათვის ხშერად სიამოვნების და სიხარულის განცდასთან არიან 

დაკავშირებული. სასცენო გრძნობების გამოვლენა მსახიობის „შევგ- 

ნებული ძალისხმევის აქტია“!, 

2) მიუხედავად ნებისმიერი აღმოცენებისა, სასცენო გრძნობები. 

გარკვეული ახრით, მოკლებული არიან „პიროვნებისეულ ტონს" 

(«უIIMI0CXIIსII 10II)?. ყოველ შემთხვევაში მათ შეუდარებლად ნაკ- 

ლებად ასასიათებს ეს პიროენებისეული ტონი, ვიდრე ცხოერების 

გრძნობებს, მსახიობის გრძნობებს ახლავს ცნობიერება იმისა, რომ 

სუბიექტი განიცდის სსვის –-– ფიქტიური პირის გრძნობებს, თუმცა 

იმავე დროს იაკობსონი არ უარყოფს სასცენო 

გრძნობების მეტ-ნაკლები ხარისხით მიახლოე- 
ბას პიროვნულ გრძნობებთან. 

3) სპეციფიკურ იერს სასცენო გრძნობებს აძლევს „ფიქტიური 

ხასიათი“, ასე უწოდებს იაკობსონი იმ გარემოებას, რომ სუბი- 

ექტი მუდამ განიცდის სასცენო გრძნობის საგნის ფიქტიურობას, გა- 

'?ნიცდის, რომ მისი გრძნობის ინტენციის საგანი (გრძნობის ობიექტი) 

ფიქტიურია, მაგ. ჰამლეტთან დიალოგის დროს მსახიობი განიცდის, 

რომ მისი გრძნობის ობიექტი მსახიობია და არა ჰამლეტი1. 

4) სპეციფიკურ იერს ამ გრძნობას აძლევს აგრეთვე მათი „საჯარო 

გამოცდის“ ცნობიერება, რომელიც მუდამ ახლავს მსახიობს, ვინა- 

იდან იგი მაყურებლისათვის თამაშობს#, 

5)სპეციფიკურ იერს ამ გრძნობებს აძლევს აგრეთვე მათი გამო- 

სახულებისადმი მისწრაფება: მსახიობის ამოცანა ხომ გრძნობის გა–- 

რეთ გამოვლენაა –– მაყურებლისათვის გასაგები გამოხატვა მისი?. 

6) როგორც დიდი უმრავლესობა თანამედროვე მსა– 

ხიობებისა, იაკობსონიც თვლის მსახიობისათვის აუცილებლად სცე- 

  

1 ზემოდასახელებული შრომა, გვ. 164--166. 

2“ იქვე, გვ. 145. 
? ზემოდასახელებული შრომა, გე. 138. 

4 ზემოდასახელებული შრომა, გვ. 155. 

წ იქვე, გვ. 162. 
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ნაზე ცნობიერების გაორებას: ერთის მხრივ როლის გრძნო– 
ბის განცდას და მეორეს მხრივ მის რეგულაციას!. 

ასეთია ცნობილ ფსიქოლოგთა მესედულებანი სასცენო განცდის 

პრობლესის შმესახებ“. 

3, პირველი იმპერიალ-სტური ომის ზემდეგ ფს-ქოლოგიური 

მეცნიერების გამოყვნებითე დარგი –- „ფსიქოტევბიკა“ საულ სხვა, 
მეიძლება ითქვას, შემოვლილი გზათ შეეხო მსახიობის ფსიქოლო- 

გიის საკითხს: საბელღობრ, მს-ზიოაპის „პროფესიოგრამების" შედგე- 

ნის სასით: შედგენილი იყო აყ პროფესირლსათვის მნიშცზელოვანი ფსი- 

ქიკურ „ფუნქციათა“ და მათი სახეების ნუსხები პროფესიული 

კონსულტაციის მიზნებისათვის), მაგოამ ამაზე აქ არ შევჩერდებით, 

ჯერ ერთი იმიტომ, რომ ეს კელევა-ჯიება ფაქტიურად არ შეეხო ჩეე5 
საკითხს –– სასცენო განცდის თუ იმიფაცი”ას პრობლემას, გარდა ამიაა 

ჩვენთვის ცნობილი პროფესიოგრაბები ძირითადში მემოიფარგლება 

ძველი ტრადიციული ფსიქოლოგტისათვის დამახასიათებელ ზოგადი 

ფუნქციების ჩამოთვლით (მოტორიკის განვითარება, მეხსიერება 

სიტყვებზე, წარმოსახვა...) და მათი ძალიან ზერელე სპეციფიკაციით, 

რაც ფაქტიურად არ დაუკავშირდა გარდასახვის პრობლემას, თუ არ 

ჩავთვლით „მაღალი აგზნებადობის თვისებას“, რაც ზოგი პროფესიო- 

გრამის ავტორს შეტანილი აქვს პროფესიოგრამაში, შესაძლებელია, 

სცენაზე გრძნობათა განცდის დაშვების საფუძველზე. 

4. დაბოლოს, ორიოდე სიტყვა თანამედროვე საბჭოთა თეატრ-. 

  

! ზემოდასახელებული შრომა გვ. 141. 

2 უკანასკნელ წლებში დასავლეთ ევროპაში გამოვიდა რამდენიზე შრომა 

მსახიობის შემოქმედების შესახებს რომელსაც, სამწუხაროდ, ჩვენამდე არ 

მოუღწევია. 
3 იხ. მაგ. 8I(ცხლ –- #MI6ინ. კრებულში «LICMV VIIIხლი». C0C+08I(1015 

ლიგი!!. 1926, ლჯი. 98 II ლუ. ან LL. ზესთდლმI (ლი –- I15VCII0CL0CCIIIM, 1928, ანდა 

CI050 –– 1ჰიიძსსCხ ძი, ჩ5VCისი!ლლნიIL. უფრო სერიოზელად, მაგრამ იმავე ას- 

პექტით საკითხი შესწავლილია · 1901 წ. დასავლეთ ავსტრალიის ფსიქოლოგაის 

კათედრის მიერ გამოშვებულ წიგნში. LიიმIძ 12I0, # ი5X»Cნ0)0თCმ1) #5505ი6ი! 

0! IX0IC5510იგI #CI0:5 #იძ ILCI21იძ LLიI05510!), 1961. 
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მცოდნეთა პოზიციის შესახებ ამ საუკუნოებრივ დავაში, ჩვენ ჯერ არ 

ვეხებით პრობლემის სტანისლავსკის სისტემაში მოცემულს, ჩვენი 

გაგებით, სრულიად ახლებურ გადაწყვეტას, რომელსაც გამოპჰ. 
ყავს ეს საუკუნოებრივი დავა დილემის ჩიხიდან 

– „გრძნობა თუ წარმოდგენა“, მაგრამ არ შეიძლება ორიოდე სიტ- 

ყვით მაინც აქვე არ აღინიშნოს ჩვენი საბჭოთა თანამედროვე თეატრ- 

მცოდნეთა შეხედულებები. ვფიქრობთ, რომ ამ მხრივ განსაკუთრე- 

ბით დამახასიათებელია ის დისკუსია, რომელიც ამ რამდენიმე წლის 

წინ ჟურნალ „თეატრის“ ფურცლებზე გაიშალა ჩვენ წამყვან თეატრ- 

მცოდნეთა შორის. სამწუხაროდ, დისკუსია ძირითადში არ გამოვიდა 

ისტორიულად ჩამოყალიბებული ტრადიციული დილემის გარეთ (ავ– 

ტორთა რიგმა რაღაცა გაუგებრობის შედეგად სტანისლავსკის სის- 

ტემაც ამ დილემის ფარგლებში მოაქცია: უმრავლესობამ მიაკუთვნა 

იგი „გრძნობის თეორიას“!). მაგალითად, 1956 წელს „თეატრის' ფურ- 

ცლებზე გაშლილ დისკუსიაში ზოგი როგორც დიდ ნაკლს ჩვენი თეატ- 

რისას აღნიშნავს ჩვენ მსახიობთა რაციონალიზმს და „გონივრულო- 

ბას“ (0მCCV7IIII6Mხ80CIხ), სასცენო ხელოვნების ემოციურ სა- 

ფუძვლების იგნორაციას (I0C69M6600X#VMMC) და თვლის, რომ „მსა- 

“"ხიობის სასცენო შემოქმედების პროცესი თავის საფუძვლებშივე ემო– 
„ციური პროცესია,?, 

მეორენი, როგორც მაგალითად, რუბენ სიმონოვი, რომელიც თა– 

„ვის წერილის სათაურშიც ამჟღავნებს, რომ ის ტრადიციული დილე– 

მის ტყვეობაში იმყოფება (0 +#06მ»X0მ8X 9M0006+#M8მVVI9 MM იI0610728- 
ყ6LII9)3, უსაყვედურებს ჩვენ თანამედროვე თეატრს. რომ „განცდა“ 

გადაიქცევა ხოლმე თვითმიზნად, მისი აზრით განცდაზე დაყრდნობით 

შეიძლება მხოლოდ კამერული („ოთახური –- M#0MM2II9V00») ნაწარ- 

მოებების დადგმა. ხოლო ტრაგედიული, გმირული, რევოლუციურ- 

რომანტიკული ნაწარმოებების დადგმა მოითხოვს „ტექნიკის სხვა 

ხერხებს“. რ. სიმონოვი პირველ პლანზე აყენებს ვირტუოზულ ოს- 

ტატობას. „წარმოდგენის თეატრის“ მსახიობებისაგან, –– აცხადებს 

1 ამ გაუგებრობის საფუძველის შესახებ იხ. ქვემოთ (თავი V) 

? 78გ1ი, 1956, #6, გვ. 51 ტუ. II0"008-ის წერილი 
3 +16გჯი, 1956, #9 8, გვ. 57-63 
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სიმონოვი, –– ბევრი რამ უნდა ისწავლონ განცდის თეატრის მსახიო- 

ბებმა. 

სასცენო ხელოვნების არსს იგი ხედავს „ორმაგ ცხოვრებაში« 

სცენაზე, რაც იმაში მდგომარეობს, რომ მსახიობი განცდისას –– ტი- 

რილისას და სიცილისას, თან აკვირდება მათ –– ამ თავის სიცილს და 

ტირილს, 

ა. ეფროსი მკვეთრად ილაშქრებს რ, სიმონოვის აღნიშნული დე– 

ბულების და სტანისლავსკის სისტემის სიმონოვისებური გაგების წე- 

ნააღმდეგ.! 

ვ. ბებუთოვი პირიქით იხრება „წარმოდგენის თეატრისაკენ“ და 

ხაზს უსვამს სცენური მოქმედების თეატრალურ „ამაღლებულო- 

ბას“ («-0M0I0MV970C1XLხ»)?. თავის დებულების სასარგებლოდ მას მოჰ- 

ყავს მუნე-სიულის სიტყვები: «I902L06IVI0C M2#X0 CხIიმ+ხ, 66 6VL8 

#2I0 ი00X2MI68მIნ». მისი აზრით მსახიობის გრძნობები თავი- 

სუფლდებიან ყოველდღიურ „ობივატელშჩინასაგან“ და „ფსიქონა- 

ტურალიზმისაგან“ და განცდილის „ბრწყინვალე პლასტიკურ ფორ- 

მაში“ გამოზატვით აღწევენ „სპექტაკლის სტილისეულ გადაწყვეტას“. 

ბ, ზახავა გამოდის „წარმოდგენის და განცდის თეატრის სი ნ- 

თეზის მომხრედ) და ასეთად თვლის სტანისლავსკის სისტემას. იგი, 

ა. ეფროსთან ერთად, ეკამათება რ. სიმონოვის და ვ. ბებუთოვის მიერ 

სტანისლავსკის სისტემის როგორც მხოლოდ ინტიმურ ფსიქოლო–- 

გიურ განცდათა გამომხატველი პიესების შესაფერი სისტემის გაგე– 

ბას. -„განცდა“--ამბობს ზახავა––ეს არის „მექმნილ ხატში ყოფნა4 

ნამდვილი გარდასახვა ყოველთვის დაკავშირებულია შექმნილი ხატის 

როგორც თავის „მე“-ს განცდასთან. მაგრამ თანაც ხაზს უსვამს, რომ 

სცენური გრძნობა არაა იგივეობრივი ცხოვრების გრძნობასთან, 

„იგი ანარეკლია (0III6ყ83+0#), პოეტური ასახვაა ცხოვრების გრძნო- 
ბებისა4“. ნამდვილი და სწორი გრძნობის განცდა არ კმარა, აუცილებე– 
·ლია მისი გამოვლენის ფორმაზე მუშაობა. 

ამრიგად, სტანისლავსკის სისტემის ტრიუმფული გამარჯვების 

! წ 2იგ+ი, 1956, #9 10. 
2 1068+ი, 1956, # 19. 

9 1Cგ+ლ, 1957, # 1, 
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შემდეგაც ჩვენი საბჭოთა თეატრმცოდნენი არსებითად ისევ საკით- 

ხის გადაწყვეტის ტრადიციული დილემის ფარგლებმე კამათობენ, 

დავობენ იმის შესახებ „გრძნობის თეატრი“ თუ „წარმოდგენის თეატ- 

რია" უფრო ღირებული, დაბოლოს იმ, მეტად თუ ნაკლებად „მემარი- 

გებელ“ პოზიციაზე რჩებიან, რომელიც, როგორც ზემოთ დავინახეთ, 

მე-19 და მე-20 საუკუნეში მთელ მსოფლიოში როგორც მსახიობთა, 

ისე თეატრის ოეორეტიკოსთა დიდი უმრავლესობისათვის არის დამა– 

ხასიათებელი: სასცენო გარდასახვას საფუძვლად უდევს გრძნობები, 
ოღონდ ინტელექტით რეგულირებული გრძნობები და მათი გამოხატ- 

ვის ოსტატობა, 

4 

გრძნობა და მისი გამოვლენის ინტელექტუალური . რეგულაცია! 
სხვა რაიმე –– მესამე ფაქტორს არავინ ასახელებს, ზოგი მეტ მწი- 

შვხელობას ანიჭებს „ნამდვილ „გრძნობებს“, ზოგი ნაკლებს, ზოგი–- 

მეტადრე ფსიქოლოგები, ცდილობენ ამ გრძნობათა სპეციფი-. 

კურობა მონახონ. თითქმის ყველა მსახიობის ხელოვნების ძირითად 

სპეციფიკას იმ „გაორებაში“ ხედავს, რომელსაც ჯერ კიდევ სალვი- 

ნიმ მიუთითა –– ეს არის გრძნობის განცდა და ამავე დროს მისი და- 
კვირვება და რეგულაცია, მაგრამამ მრავალსაუკუნოებრივი 
დისკუსიის გასწვრივ ამ ორი ფაქტორის გარდა 

– გრძნობისა და ინტელექტით რეგულირებული 
ოსტატობისა, სხვა რაიმე მესამე ფაქტორი, რომელიც გამო- 
იყვანდეს საკითხის გადაწყვეტას ამ დილემიდან ––- „გრძნობა“ თე 
„წარმოდგენა“ ან მათი ურთიერთობა, არც სცენის მოღვაწეთა და არც 

ფსიქოლოგთა მხრივ, რამდენადაც ვიცით, არ ყოფილა დასახელე– 

ული. 

«გ



თავი მეორე 

ნკმდვილი გრძნობისა და ინტელეკტუკლური იმიბჰციის 

თეორიები თანამედროვე ფსიქოლობიშრი მეცნიერების 

ცნებათკ შუქზე 

1 ტრადიციული შეხედულებები 

როგორ უნდა შეფასდეს თანამედროვე ფსიქოლოგიური მეცნიე– 
რების თვალსაზრისით ორივე ძირითადი თეორია – „ნამდვილი 

გრძნობისა“ და „წარმოდგენის“, ანდა მათი შემარიგებელი შეხედუ– 

ლებები? - 
1. ორივე ამ უკიდურეს თეორიას გადაულახავი სიძნელეები ეღო. 

ბება; სწორედ ამაშია საუკუნოებრივი დავის დაუსრულებლობის მი– 

ზეზი! 
ჯერ რაც შეეხება „წარმოდგენის“, ანუ „იმიტაციის“ თეორიას. იგ= 

თავის არსშივე მცდარია, რადგანაც ადამიანის ქცევის მამოძრავებ– 

ლად ინტელექტუალური ბუნების პროცესებს გულისხმობს, რაც 

ძირშივე შემცდარია: ფსიქოლოგიის ისტორიაში იყო ასეთი შეხედუ– 

ლება. იგი ცნობილია ინტელექტუალიზმის ანუ ინტელექტუალის– 

ტური თეორიის სახელით. მეცნიერულმა კვლევამ დიდი ხანია გააბა– 

თილა ეს თეორია და დროა, რომ თეატრმცოდნეობამაც ისტორიას 

ნააბაროს „წარმოდგენის“ ანუ იმიტაციის მეცნიერულად ყალბი თეო« 
რია. ნებისმიერი, განხრახული მოქმედებაც კი ვერ დაიყვანება აზ- 

როვნების ინ ტელექტუალურ პროცესზე. სხვას რომ თავი დავა– 
ნებოთ, არსებობს ისეთი ფსიქიკური დაავადებანი (აპრაქსია, აბულია), 
რომლის დროს ადამიანს აზროვნება სულ არა აქვს დარღვეული, იგი 

ნორმალურად აზროვნებს, ესმის როგორ უნდა მოიქცეს, მაგრამ ნე– 
ბისყოფის დარღვევის შედეგად ვე რ მოქმედებს ამ ცოდნის 

4. რ. ნათაძე 4C



მიხედვით, ვერც გადაწყვეტილებას ვერ გამოიტანს სათანადო 
მოქმედების შესასრულებლად, და საზოგადოდ უმოქმედო რჩება, 
თუკი არ გაუჩნდება სათანადო მოქმედების მოთხოვნილება, 
ანდა სათანადო მოტივი ქცევისა, რაც გულისხმობს შესასრულე- 
ბელი მოქმედების მოთხოვნილებათა სფეროში ჩართვას. 

რაც შეეხება ისეთ უნებლიე იმპულსურ მოძრაობებს, როგო- 

რიცაა ე. წ. გამოსახულებითი მოძრაობები, კერძოდ მიმიკური და 

ხმის მოდულაციის გამოსახულებითი მოძრაობები და მითუმეტეს 

ვეგეტატური გამოვლინებები, როგორც ტირილი, გაფითრება გა- 

წითლება, რასაც აქვს ხოლმე ადგილი სცენაზე, მათ მამოძრავებელ 

მექანიზმს არაფერი აქვს საერთო ინტელექტუალურ პროცესებთან, 
მათი მექანიზმი ინსტინქტურ-რეფლექსური ბუნებისაა. სასცენო 

იმიტაციისინტელექტ უალისტურითეორიასაე- 

სებით ეწინააღმდეგება ადამიანის ქცევის მა- 
მოძრავებელი ძალების მეცნიერულ-ფსიქოლოგი- 

ურ გაგებას. ადამიანის განცდათა მხოლოდ გაგე- 

ბისსაფუძველზე შეუძლებელიამათი გამოსაწნხე- 

ლებითი მოძრაობების ისეთი რეგულაცია, რომ 

განცდათა ყოველი ნიუანსი ბუნებრივად გამო- 

ის ახოს. განცდათა ყოველი ნიუანსის ნებისმიერ მოძრაობათა მე- 
'შვეობით გამოხატვა, ქცევის ყოველი მონაკვეთის, ყოველი ელფერის 

ნებისმიერი „წაბაძვა“ შეუძლებელია! ამიტომაა, რომ ასე –– შეგნე- 

ბულად,ნებისმიერად იმიტირებულ განცდათა გამოხატვა სიყალბის, 

ხელოვნურობის, „თამაშის“ შთაბეჭდილებას სტოვებს; ასე შესრულე- 
ბულ როლს მაყურებელი არ განიცდის! ამ მხრივ საგულისხმოა რიგი 
ასეთი ტერმინების ჩამოყალიბების ფაქტი, რომელნიც აღნიშნავენ 
მსახიობის მიერ განცდათა მხოლოდ გარეგან წაბაძვას შინაგანი გარ- 

“დასახვის გარეშე –– «იVCI0V 30890M», «ს მM”ისIს»ა, «0I7მM7ი6I>, 
«1I0MI მ1ხI88MM6C 00#VM» და სხვ. 

ადამიანის განცდათა მიმიკის, ხმის მოდულაციის, ჟესტიკულა- 

ციისა და სხვა „გამოსახულებითი მოძრაობების“ სახით გამოვლი- 

ნება ცალკე მოძრაობათა ჯაჭვს კი არა, მთლიან 
მ) ოქმედებას წარმოადგენს, რაც პრინციპულად სხვა ქცევაა, 
ვიდრე ცალკე მოძრაობები და ამ მოქმედების მის მთლიანობაში დამა– 

50



'ჯერებელი იმიტაცია ინტელექტუალურ საფუძველზე შეუძლებელია! 
მაყურებელი იმდენად ფაქიზ ნიუანსებში „გრძნობს“ მსახიობის ნამ– 

დვილ გარდასახვას თუ სიყალბეს, რომ იმ „ორმაგ“ თამაშსაც წვდებ», 

რომელსაც როლის მიხედვით ასრულებს მსახიობი: როდესაც განსა– 

ხიერებული ადამიანი პიესის მიხედვით არა გულწრფელია, თვალთ– 

მაქცობს, ცდილობს სხვა ადამიანად მოაჩვენოს თავი, არა გულწრფე– 
ლია გრძნობების გამოხატვაში და ა. შ. (კაჩალოვი იყო ასეთი „ორ- 

მაგი“ ანუ „ორი პლანის“ თამაშის უბადლო შემსრულებელი). 

საინტერესოა, რომ ლაბორატორიულ პირობებში ბევრჯერ იყო 

ნაცადი გრძნობის გამოსახულებათა შესწავლა სხვადასხვა ასპექტით 
·და სხვადასხვა მიზნებისათვის. მრავალ ვარიაციაში ჩატარებული ასე– 

თი ცდების შედეგად, სხვათა შორის, „გამოირკვა რომ ერთი და იმავე 

ემოციის გამოსახატავად არ არსებობს სახის ერთი და იგივე მაბლო– 

“ნური მოძრაობები. კერძოდ, აღსანიშნავია, რომ სახის სხვადასხვა 

ნაკვთთა, სახის კუნთების სხვადასხვა ჯგუფთა სხვადასხვა მოძრაო> 
ბათა ზუსტი გრაფიკული რეგისტრაციის მეშვეობით ნაცადი იყო 

(უმთავრესად ამერიკელი მკვლევარების მიერ) თვითეული ამ მოძ–- 

·რაობის მნიშვნელობის დადგენა სახის საერთო გამომეტყველებისა– 

-თვის და გრძნობათა გამოსახულებისათვის, გამოირკვა, რომ ეს პრინ– 
ციპულად შეუძლებელია, რადგანაც ცალკეული მოძრაობები არ 

არიან ერთმნიშვნელოენად დაკავშირებული ცალკეულ გრძნობებ- 
თან; მთლიანი სახის გამომეტყველების დინამიკური ცვლილე–- 

ბების პროცესში, რომელიც სუბიექტის ემოციურ განცდას გამოხა– 

·ტავს, სახის ცალკე ნაკვთების, მისი ნაწილებისა და სახის კუნთების 

ჯგუფთა მოძრაობას გარკვეული და ისიც ყოველთვის ერთნაირი შაბ– 

ლონური მნიშვნელობა როდი აქვს.ეს ცალკე მოძრაობები იცვლე– 
ბიან ერთსა და იმავე ინდივიდშიც, ერთსა და იმავე გრძნობათა გან– 

ცდისას მთლიანი სახის გამომეტყველების დინამიკის პროცესში, მით 
უმეტეს, ამ გრძნობათა ფაქიზი ნიუანსების ცვლილებისას და კიდევ 

უფრო განსხვავებულნი არიან სხვადასხვა ადამიანებთან ხოლო 

გრძნობათა ფაქიზ ნიუანსებს სულ ვერ გამოხატავენ. 

რიგ სპეციალურ გამოკვლევებში (ლანგფელდი, ლანდისი და სხვ.) 

“ნაცადი იყო იმის გამორკვევა, თუ როგორ გაიგებს მაყურებელი სუ– 

ბიექტის განცდას მისი მიმიკის მიხედვით. სხვა მეთოდთა შორის გა– 
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მოყენებული იყო ასეთი მეთოდი: ცნობილი მსახიობი მიიღებდა გარ– 

კვეული ემოციის გამომხატველ სახის გამომეტყველებას ხოლო 

ცდის პირებს უნდა ეთქვათ, რა განცდას გამოხატავს ეს სახე. ცდის 

ზოგ ვარიანტში მათ ეძლეოდათ ასეთი მიმიკის ფოტოსურათები. შე– 

დეგი საოცარი აღმოჩნდა. მაყურებლებს ერთმნიშვნელოვნად ესმო- 

დათ მხოლოდ რამდენიმე ისეთი ძირითადი, ტლანქად გამოხატული 

განცდის გამომეტყველება,როგორიცაა სიცილი, ღიმილი, სიძულვი- 
ლი-ზიზღი (ი0030CLMIII0), ხოლო ისეთს გამოკვეთილად თავისებურს, 

ტლანქად განსხვავებულ ემოციებსაც კი, როგორც გაკვირვება, გუ- 

მანი (00M0306IVM0C), დაეჭვება, ზოგ შემთხვევაში შიშიც და რისხვაც 

კი, ხშირად ადეკვატურად ვერ გებულობდნენ. რაც შეეხება ემოცია- 

თა ისეთ ნიუანსებს, ისეთ უფაქიხეს გადასვლებს, რასაც, ყო- 
ველდღიურცხოვრებაში სხვა ადამიანის სახის გამომეტყვე– 
ლებისა და ხმის ინტონაციის უფაქიზესი ცვლილებებით უშუა- 

ლოდ განვიცდით ხოლმე, ამაზე ხომ ლაპარაკი შეუძლებელი იყო. 
ამ მხრივ საგულისხმოა ზემოთ აღნიშნული ფაქტიც, რომ თვით 

სცენის პრაქტიკულ მოღვაწეთა და, კერძოდ, მსახიობებს შორის. 
გავრცელებულია სხვადასხვა გამოთქმა, რომლითაც ისინი აღნიშნა– 

ვენ ხოლმე როლის „ცივს“, ყოველგვარ განცდას მოკლებულს, ასე 

ვთქვათ, ფორმალურ შესრულებას, როდესაც მსახიობი ვერ მოახერ– 

ხებს „როლში შესვლას“, როდესაც მას „ცარიელი გუგა“ აქვს და ა. შ. 
მაშასადამე, როლის კარგი შესრულებისას მსახიობში ამჩნევენ რაღა- 

ცას, რაც მეტია, ვიდრე მხოლოდ იმიტაცია, მხოლოდ ინტელექტუ- 
ალური მოქმედება. 

სცენის კორიფეების მიერ დატოვებული უმდიდრესი მემუარული 

ლიტერატურა ხომ სავსეა გადმოცემებით როლის შესატყვის განც- 
დებზე, თვით სუბიექტის (მსახიობ-ადამიანის) შეცვლაზე როლის შე– 

სატყვისად და ა, შ. 
2. რაც შეეხება „განცდის თეორიას“, ისიც ეწინააღმდეგება მეც– 

ნიერული ფსიქოლოგიის რიგ მონაცემებს, 

ჯერ ერთი, ნამდვილ, სერიოზულ ემოციურ განცდას, რომელსაც 

ახასიათებს ე. წ. დინამიკურობა,ე. ი. მოქმედებაში გადასვლის 
ტენდენცია –– ადამიანის ამოქმედების ძალა, რეალური სინამდვილის 

მოვლენები იწვევენ, ნამდვილი ამბები ან, ყოველ შემთხვევაში, სი– 
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ნამდვილედ ნაგულისხმევი ამბები. მაშასადამე,ე როლით ნაგუ– 
ლისხმევი ნამდვილი სერიოზული მოქმედების 

მამოძრავებელი ემოციების გამოწვევა ადამიან– 
ში, სცენაზე წარმოსახულის რეალურ სინამდვი- 
ლედ აღიარებას გულისხმობს, მისი „ნამდვილობის“ და– 

ჯერებას გულისხმობს, რასაც ზოგი ავტორი სასცენო გარდასახვის 
აუცილებელ პირობად თვლის და, მაშასადამე, რეალობის 
გრძნობის დაკარგვას ნიშნავს, რაც ადამიანის 
მხოლოდ პათოლოგიურ მდგომარეობაში, მხო- 
ლოდსულითდაავადებისდროსარის შესაძლებე- 
ლი საგულისხმოა, რომ სულით დაავადების ყველაზე მოკლე, ლა– 
კონიური და უდავოდ სწორი განმარტება, რომელიც დიდ ფსიქიატრს 

და ფსიქოლოგს –- პ. ჟანეს ეკუთვნის, სულით დაავადებას განსა- 

ზღვრავს როგორც რეალობის გრძნობის დაკარგვას. ასეთ მდგომა– 
რეობას ბოდვა ან ჰალუცინაცია წარმოადგენს. ოტელოს როლის შემ- 
სრულებელმა ადამიანმა მხოლოდ მაშინ შეიძლება მართლა დაიჯე– 

როს, რომ მისი პარტნიორი დეზდემონაა და ის თვითონ ოტელოა, თუ 

„იგი სულიერად ავად გახდება! ასეთი რამ ფაქტიურად გამორიცხულია. 

ასეთი რამ არ ხდება! ხოლო რაც შეეხება სასცენო სინამდვილის ჰა– 

„ლუცინატორული განცდის თითო-ოროლა შემთხვევას, რომელსაც 

იდცნობს თეატრის ისტორია და რომლის ამბავი თაობიდან თაობაში გა– 
-დადის (სცენაზე მკვლელობისა და სხვა თავდავიწყების შემთხვევე– 

ბი), ეს, მართლაც პათოლოგიური შემთხვევები ხომ სწორედ იმ გა– 

მონაკლისს წარმოადგენენ, რომელიც თავის კონტრასტობით მსახიო– 

ბის ჩვეულებრივ შემოქმედებასთან, განსაკუთრებით თვალსაჩინოდ 

ავლენს სასცენო შემოქმედების სულ სხვაგვარს –– არაბოდვითს ხა– 
“სიათს. 

მსახიობის შემოქმედები” ფსიქოლოგიურ საფუძვლად ბოდვითი 
“მექანიზმის გამოცხადება მით უფრო ნაკლებ არის დამაჯერებელი, 

რომ იგი ეწინააღმდეგება მსახიობის სასცენო ქცევის ყოველგვარ 
·დაკვირვებას და თვითონ მსახიობის თვითდაკვირეებას, კერძოდ, 
  

  

  

1 იხილე ზემოთ, მაგალითად პროფ. ა. ფაღავას შეხედულება (თავი I). 

§3



სცენის კორიფეების უთვალავი მემუარების მონაცემებსა და თანამედ–- 

როეე მსახიობების მიერ შევსებული სათანადო „ანკეტების“ ”მასა-. 

ლას. (იხ. ხემოთ პირველი თავი), 

მაგრამ, რომ დავუშვათ კიდეც ზოგიერთ ა:ეტორთან ერთად, რომ: 
მსახიობის შემოქმედება ასეთ პათოლოგიურ მდგომარეობაში ყოფ- 

ნას გულისხმობს, მაშინ მისი მოქმედება ხელოვნებად ვეღარ 

ჩაითვლება, შემოქმედების საფუძვლად სულით დაავადების 

აღიარება შეუძლებელია! რა წამს ნამდვილად დაიჯერებს მსახიობი. 
სცენაზე წარმოდგენილის რეალობას და მისი შესატყვისი სერიოზუ-. 

ლი გრძნობებით აინთება, ხელოვნება იმწამსვე მოკვდება! 

ნამდვილი სერიოზული გრძნობის გამოსაწ- 

ვევად აუცილებელია დაჯერება იმ ამბის, იმ 

სიტუაციის, რომელზედაც პიესის მოქმედი 
პირი გრძნობით რეაგირებს, ეს კი ნორმალურ. 

მდგომარეობაში მყოფი ადამიანისათვის შეჟუ4ძ- 

ლებელია, ხოლო „ცოდნით“,ინტელექტით,გრძნო- 

ბის განცდის საჭიროების შეგნებით ნამდვილ 

სერიოზულ განცდას ვერ გამოიწვევ. ეს გარემოება. 

იმდენად უდავოა, რომ ამაზე აქ არც შევჩერდებით. მართალია, მეც- 

ნიერება იცნობს სხვა გრძნობასაც –- „არა სერიოზულს“, „მფრინავ“ 

გრძნობას, რომლის აღმოცენება არ გულისხმობს მისი გამომწვევი 

ობიექტური ვითარების დაჯერებას, მაგრამ ამაზე ქვემოთ, როდესაც 

„შემარიგებელ“ თუ „სინთეზურ“ თეორიებს შევეხებით. რაც შეეხე- 

ბა ნამდვილ სერიოზულ გრძნობას, რომელსაც განცდის თეორია გარ-. 

დასახვის საფუძვლად გულისხმობს, ამის დაშვება, როგორც ეხედავთ, 

ისევე შეუძლებელია, როგორც სასცენო სინამდვილის ნამდვილი და- 

ჯერების დაშვება. 

სხვათა შორის „დაჯერების“ ეს საკითხი ბავშვის ფსიქოლოგიაშიც 

იდგა ე· წ. „როლების თამაშის“ ანუ „ილუზიის თამაშის“ მიმართ –- 
როდესაც პატარა გოგონა ნაზი გრძნობით აღსავსე ნანას უმღერის 

თავის შვილად ნაგულისხმევ, ჭილობში გახვეულ შეშის ნაჭერს ან 

თოჯინას, ანდა გულადობით აღტყინებული ბიჭუნა-რაინდი გადაალა– 

ჯებს ჯოხს და ამ ბედაურით მიქრის ბრძოლაში, ან წყალს ასმევს და, 

თივას აჭმევს ამ თავის ჯოხს. 

§4



ზოგი გულუბრყვილო ავტორი ამტკიცებდა, რომ ბავშვი ისეთი- 

ემოციური გატაცებით ასრულებს თავის როლს, რომ მას ნამდვი- 
ლად სჯერა ამ მომენტში ჯოხის ცხენობა ან რომ უსულო საგანი 
მართლა ბავშვია. მაგრამ დღეს ამ აზრს აღარავინ იზიარებს. დღეს 

ჩამოყალიბებულია სპეციალური, ამ სახის ემოციათა მემცველი ცნე– 

ბა (იხ. ქვემოთ) და უდავოდ დამტკიცებულია, რომ ნამდვილ დაჯე– 

რებაზე აქ ლაპარაკი არ შეიძლება, მართლაც კ. ბიულერის შენიშვ– 

ნისა არ იყოს! –– ბიჭის ჯოხმა რომ მართლა დალიოს წყალი ან დაი- 

ჭიხვინოს, რასაც გულისხმობს ამ ბავშვის თამაში, ანდა გოგონას: 

თოჯინამ მართლაც რომ დაილაპარაკოს, რასაც გულისხმობს თამაშში 
გოგონა, ამ ბავშვებს შიშისგან ალბათ რაიმე დაემართებოდათ! უნდა- 
ვიგულისხმოთ, რომ არა ნაკლებად შეეშინდებოდა ჰამლეტის როლის 

შემსრულებელსაც, რომ მას მართლა დაენახა მამის აჩრდილი, რო–- 
დესაც იგი აღელვებდა მაყურებელს მამის აჩრდილის ვითომდა და– 
ნახვით გამოწვეულ გრძნობათა ღელვით. 

3. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ თავისებური გარდასახვისა და წარ– 
მოსახულის დაჯერების ფსიქოლოგიური ბუნების პრობლემა ისმის. 
ე. წ. პრიმიტიულ („ველური“) ხალხთა ცრუმორწმუნებით აღსავსე 
ცნობიერების მიმართ, როდესაც ისინი ასრულებენ გარკვეულ მაგი-. 
ურ არსებათა, მაგალითად, წინაპართა „სულების“ თუ სხვა მითიურ 
არსებათა და ცხოველების (დათვის, ლეოპარდის, ნიანგის) „რო– 
ლებს“ რიტუალური ცერემონიების 'შესრულებისას ან მითების ინს– 
ცენირებისას?, ან რიტუალური ცეკვების დროს და ა. შ. ამის მოწმე– 
ნი ევროპიელები აღნიშნავენ ხოლმე მათი ქცევის გარდასახვას და 
„როლის“ შესატყვისი ძლიერი ემოციების განცდას, რომელიც ხში– 
რად გადადის მისტიკურ ექსტაზში, საინტერესოა, რომ ამ პროცედუ–- 

რების მაყურებლებს –– იმავე ტომის და იმავე სოფლის მცხოვრებ- 

ლებს, უმთავრესად ქალებს და ბავშვებს, ეს სანახაობა ისე იტაცებს. 

რომ თავის ნაცნობებში და ნათესავებში მათ მიერ წარმოდგენილ მა– 

! . 8ს1)16L –– C6CI5 CC იLX/ICMIVIიC ძ05 MI0ძ05, 19992. 

2 იხ, მაგალითად ––- II68I ს6901I0Xხ –- II00606XII0V06 პIXIIIIIM00MI60, M.. 1930 ჯა 

LVყ5I0ი LCVV 8LVIMI0. ––- L”მი6 იIIIიILIVC. 2 0ძ!L0ი, IXI2II5. 
ამ უკანასკნელ შრომაში მთელი თავი მიძღვნილია სუბიექტის გარდასახვასთან 

დაკავშირებულ ინდივიდის „გაორების“ პრობლემებისადმი. 
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გიურ არსებას ხედავენ და შესატყვის რეაქციას იძლევიან ხოლმე, 
მაგალითად ტირიან და ქვითინებენ თავის გარდაცვლილ მმობელთა 

სულების ცქერისას და ა. შ. ავტორთა რიგი ამტკიცებს, რომ მაყუ- 
რებლებს ამ მომენტში მართლა სავსებით სჯერათ, რომ მათ წინ ეს 

მისტიკური არსებებია და საზოგადოდ სინამდვილედ განიცდიან რი–- 

ტუალში წარმოდგენილს!. ჩვენ გვეჩვენება, რომ მას შემდეგ, რაც 

ლევი ბრიულის კლასიკურ გამოკვლევათა წყალობით გასაგები გახ- 

და პრიმიტივების კულტურული ადამიანისაგან არსებითად განსხვა- 

ვებული „წარმოდგენა# სინამდვილეზე, არსებითად განსხვავებული, 

მე ვიტყოდი, „მსოფლშეგრძნება“, რომელიც გაპირობებულია თაო– 

ბიდან თაობაში გადმოსული მისტიკური შეხედულებებით და რომე- 
ლიც არსებითად ცვლის არა მხოლოდ მათ წარმოდგენას სინამდვი- 

ლეზე, არამედ მათ აზროგნებასაც და აღქმასაც კი, ამის შემდეგ 

სარიტუალო ცერემონიებში მათი „გარდასას- 
ვის“ ბუნებაც არსებითად და პრინციპულად 

განსხვავებულად უნდა ჩაითვალოს იმ ფსიქი- 

კური აქტისაგან, რომელსაც კულტურული ადა- 

მიანის სასცენო გარდასახვა წარმოადგენს. 

უპირველეს ყოვლისა მსახიობი, როგორც ამბობენ, „თამა- 
შობს“ –– თანამედროვე ნორმალურმა ადამიანმა (მსახიობმა) ერთი 
წუთითაც არ შეიძლება დაიჯეროს მის მიერ განსახიერებული ადა- 
მიანის რეალური მოცემულობა, რეალური არსებობა ––- ის, ასე 

ეთქვათ, ამ ადამიანის მაგიერობას ასრულებს, წარმოგვიდგენს იმას, 

ვის როლსაც ასრულებს თავისი (მსახიობის) პიროვნების სახით; იგი 

მოქმედებს ისე „ვითომ“ სხვა არისს და არა ნამდვილად გულის- 

ხმობს, რომ მართლა არის სხვა; ამას კი „თამაშს,“ უწოდებენ (ამ 

მხრივ ეს მოქმედება მართლაც ანალოგიაა ბავშვის ილუზიის თამა– 

მისა). მისი მოქმედება ხელოვნებაა, მან იცის რომ ის სინამდვილეს 

კი არ ქმნის, არამედ წარმოდგენას მის შესახებ. პრიმიტივი კი, 

1 LCVV-8,/00) –-– LC §სIიმ(აL6C11C ბი 12 ოვხყლლII ძგვივ 18 IIVMVCIIL81I(C 

დნ IთIხVი ხვა რუსული თარგმანი ამ შრომისა შევიდა წიგნში –- 

II08M-ნ0I0»ხ –- C3060XXC-10-180(”0 მზ »6ი0806IIიჩ–»· MLხI/C”!. CI I43. 

1937. 
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რომელიც რიტუალის პროცესში ცეკვისას რომელიღაც „სულის“, 

მითიური არსების, ცხოველის ან მცენარის „როლს“ ასრულებს, კი 

არ თამაშობს, არამედ რეალური ცხოვრების მეტად სე- 

რიოზულ პრაქტიკულ საქმეს აკეთებს. მისი გაგე– 

ბით მას მართლა რეალურად მოჰყავს ეს მაგიური არსება და დროე- 
ბით მის თვისებებს იძენს: პრიმიტიული ცნობიერებისათვის არ არსე– 
ბობს კატეგორია „ვითომ“, პრიმიტივებს არც ესმით ამ გამოთქმის 

აზრი, მისი მნიშვნელობა! „სიმბოლოც“ მათთვის არის ის, რის სიმ– 
ბოლოა იგი. ამ ახრით სიმბოლო მათთვის არც არსე- 

ბობს, სიმბოლოს მნიშვნელობას, მათ წარმოდგენებს კულტურუ–- 
ლი ადამიანები მიაწერენ სიმბოლოს თავისი ცნების მიხედვით. 

კულტურული ადამიანისათვის პრიმიტივის ეს განცდა გაუგება- 

რია, რადგანაც ასეთი აზროვნების თუ მსოფლშეგრძნების საფუძველს 

აზროვნების ის თავისებური კატეგორია წარმოადგენს რომელიც 

სრულიად უცხოა კულტურული კაცობრიობისათვის -–– ეს არის ე. წ. 

პარტიციპაციული აზროვნებისათვის დამახასიათებელი „თანაზიარო- 

ბა“ (C000M9მCIM6) -- ორი არსების ერთიანობა –- „ერთარსობა4 

(8#MII#0CVIIIM6), რომელსაც გულისხმობს პრიმიტივი: საკმარისია 
ადამიანმა ჩაიცვას მგლის თუ ლეოპარდის ტყავი, რომ ის იმავე დროს 
მართლაც ლეოპარდად თუ მგლად (უფრო სწორად მის არსად -– იხ- 

„ქვემოთ) „გადაიქცეს, ან საკმარისია თავის ტომის თუ ტოტემის წინა- 
პრების „სულის“, თუ რაღაცა მითიური „დემონის“ ნიღაბი ჩამოიც- 

ვას თავპირზე, რომ იმ წინაპართა სულად გადაიქცეს, ან, რომ ამ 

„დემონის“ არსის მატარებელი გახდეს და მაშასადამე, მათი გაგებით, 

ამ „დემონად“ გარდაიქცეს- ამას არ უშლის არც თვით ამ ადამიანის 

თვითაღქმა და არც მაყურებელთა მიერ ამ თავისი თანასოფლელის 

ან ნათესავის აღქმა, არ უშლის იმიტომ, რომ მთელი მათი აზროვნება 

და მსოფლშეგრძნება გამსჭვალულია იმ კატეგორიის აზროვნებით, 

“რომლისთვისაც ბუნებრივია თანაზიარობა და ორი არსების ერთი- 
ანობა („ერთარსობა"), ეს ნიღაბიანი კაცი, რომელიც სათანადო არ- 

სების მოძრაობებს და მიხვრა-მოხვრას ბაძავს არის მათი თანასოფ– 

-ლელი, მაგრამ იმავე დროს ის არის რეალურად აედრის მომტანი 

„დემონი“ ან მოსავლის მომტანი ტოტემის წინაპრების სული, თუ 
დათვი, რომლის ნიღაბს ის ატარებს. არავითარ შეუსაბამობას ამაში 
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პრიმიტივი ვერ ხედავს. ასეთი ორი არსების ერთიანობა ერთ ინდი– 

ვიდში მოცემული მათ სავსებით ბუნებრივად მიაჩნიათ. ორი არსების 

ერთიანობას, მათ „ერთარსობას“, ისინი ისევე მთელი თავისი პიროვ- 

ნებით განიცდიან ინტელექტუალურადაც გაიაზრებენ და ემოციურ- 

ადაც და თვალსაჩინოდაც განიცდიან, როგორც ეს საზოგადოდ მთელ 
მათ მისტიკურობით გამსჭვალულ მსოფლშეგრძნებისათვის არის და- 

მახასიათებელი. 

ეს, კულტურული ადამიანის თვალსაზრისით, უცნაური თანაზია- 
რობა თავის მხრივ გაპირობებულია პრიმიტივების იმ მისტიკური 
მსოფლშეგრძნებით (ლევი ბრიულის ტერმინოლოგიით მათი „კოლექ-– 

ტიური წარმოდგენებით“), რომლისათვისაც დამახასიათებელია მთელ 

რეალურ სინამდვილეში, მის კოველ რეალურ საგანში მისტიკუ- 
რი, იდუმალი ძალის, რაღაცა იდუმალი მისტიკური არსის, (პირო- 

ბითად შეიძლებოდა გვეთქვა მისი „სულის") გულისხმობა, და ისიც 
არა მარტო გონებით, აზრით გულისხმობა, არამედ მთელი პიროვნე– 

ბით ამის განცდა, მთელს პიროვნებაში ამის ასახვა, ყოველი კონკრე– 

ტული საგნის არა მარტო გააზრებისას, თუ წარმოდგენისას, არამედ 
მის აღქმისასაც: იქნება ეს უსულო საგანი –– ლოდი თუ ხე, თუ 
პრიმიტივის მარტივი იარაღი, თუ იქნება ეს ცოცხალი არსება ––- 

ფრინველი, ნადირი, მხეცი თუ შინაური ცხოველი, ანდა ადამიანი–– 

ამ საგნის აღქმისას პრიმიტივი მას განიც- 

დის როგორც მისთვის სპეციფიკური, რაღაცა 

მაგიური არსის მატარებელს; ემოციური დამო- 

კიდებულებაც ამ საგნის მიმართ ამ მის ფა- 

რულ მაგიურ არსს შეესატყვისე ბა, ასეთივე მაგიური 

მისტიკური „სული“ თუ არსი ადამიანთა მთელ ტომებს (ტოტემსაც) 

გააჩნია და ამ ტომის დიდი ხანია ცოცხალთა შორის არ არსებულ 
წინაპრებს, რომელთა „სულებს“ ასახიერებენ პრიმიტიული ადა- 

მიანები თავის მისტიკური რიტუალების შესრულებისას, ეს მაგიური 

„სული“ ყოველი საგნის მთავარ არსს წარმოადგენს, მაგალითად 

ბოროროს ტომის პრიმიტივები ამბობენ, რომ ბორორო არის „არარა“ 

–- ე. ი. თუთიყუში. ეგროპიელ მეცნიერებს ასეთი მტკიცება ლოგი- 

კური აზროვნების ძირითადი პრინციპის (წინააღმდეგობის შეუძლებ- 

ლობის კანოზის) დარღვევად მიაჩნდათ და აქედან დაასკვნიდნენ პრი– 
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მიტივების აზროვნების ულოგიურობას („პრალოგიურობას“ და ა, შ.). 

სინამდვილეში კი ეს მტკიცება წინააღმდეგობას არ შეიცავს. ამით 

ეს ადამიანები ამტკიცებენ მხოლოდ მათი ტოტემის მაგიური არსის, 

თუთიყუშების მაგიურ არსთან (ასე ვთქვათ თუთიყუშის სულთან) 

იგივეობას (ვიგოტსკი). 

სწორედ ამმისტიკურმსოფლზეგრძნებაშიუნდა 

ვეძიოთ ზემოაღნიშნული თანაზიარების და 
მასთან ერთად პრიმიტივების გარდასახვის ფსი– 

ქოლოგიური საფუძვლები. წინაპრების სულის ნიღაბჩა–- 
მოცმული, თუ ლეოპარდის ტყავში გახვეული პრიმიტივი ამ არსებათა 
მაგიური „სულის“, მათიარსისმატარებელიხდება,რა- 

საც სულ არ უშლის და არც ეწინააღმდეგება ის გარემოება, რომ ამ 

წინაპრის არსი თუ ლეოპარდის არსი ჩვეულებრივ კონკრეტულ ადა- 

მიანშია „მოყვანილი“, მაშასადამე, როდესაც რიტუალის შესრულე- 

ბისას პრიმიტივი ასრულებს თავის ტოტემის წინაპრის სულისა თუ: 

ლეოპარდის „როლს“ და თვითონ მას და მაყურებლებს ეჭვი არ ეპა– 

რებათ, რომ ეს მართლაც ლეოპარდის თუ წინაპრის სულია, ისინი. 
გულისხმობენ ლეოპარდის თუ წინაპრის იმ მისტიკურ მა- 

გიურ ფარულ ძალებს რომელნიც მათ მაგიურ 

არსს შეადგენენ, ისევე როგორც ბოროროს ტომის ხალ- 
ხი თავის ტომის არ ს ს სთვლის თუთიყუშების არსად და არა იმ, 

ასე ვთქვათ, ფიზიკურ ფრინველად –- თუთიყუშად, რომელსაც აღი– 

ქვამს კულტურული ადამიანი. წინაპრების სულისა თუ წვიმების 

მომტანი „დემონისა“ თუ, ლეოპარდის მაგიური არსის ასეთი „მო- 

ყვანა“ საკმარისია იმისათვის, რომ ამ მაგიურმა არსმა გამოავლინოს 
აქ თავისი მაგიური ძალები და ამით დაეხმაროს რიტუალის შემსრუ– 

ლებელთა (და მთელი ტომისა თუ სოფლის) გაჭირვებას: მოიყვანოს 

წვიმა, გაათავისუფლოს ამა და ამ ჯადოსაგან, გადაარჩინოს ამა და 

ამ უბედურებას, დაეხმაროს თევზაობაში თუ ნადირობაში და ა. შ., ვი- 

მეორებთ, „გარდასახვას“ აქ, როგორც რიტუალის შესრულებას სოუ- 

ლიად სერიოზული პრაქტიკული მიზანი აქვს ტო- 

მის თუ სოფლის საჭიროების დაააკმაყოფილებლად; სათანადო მაგი- 

ური სულის მოქვანა მისი მაგიური ძალების გამოსაყენებლად მხა- 

ტვრული შემოქმედება კი არ არის, არამედ. 
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პრაქტიკული საქმიანობაა. რიტუალის შემსრულებელი 
სხვას კი არ წარმოუდგენს მაყურებლებს, არამედ მათი რწმენით 
რეალურად შეიძენს ამ სხვის მაგიურ უნარს, მის ძალებს და რეალუ- 

”რრად ავლენს ამ უნარს. წარმოდგენილი არსების მაგიური, იდუმალი 

ძალა, როგორც ვთქვით, რეალურად გადმოდის რიტუალის დროს 

სათანადო ნიღაბჩამოცმულ ადამიანში და მისი მეოხებით ასრულებს 

(რეალურად პრაქტიკულად ასრულებს) სათანადო საქმეს –– მოჰყავს 
მოსავალი თუ ბევრი თევზი ან ნადირი, იცავს სოფელს სახიფათო 
მტაცებლებისაგან და ა. შ. რიტუალის შესრულებისას ექსტაზში 
მოსული პრიმიტიული ადამიან, რომელიც მისი რწმენით 

შეირწყა განსახიერებული არსების მაგიურ ძალებთან ერთ 
მთლიანობაში თვითონაა გამსჭვალული ამ მაგიური ძალე- 

ბით, რადგან თვითონ ის და ნიღბით მოყვანილი მაგიური არსი ცხო– 

ფელისა თუ ტოტემის წინაპრისა, ამ მომენტში ერთია –– ერთი არსე- 

ზაა. შესრულებულმა ცეკვამ, თუ სხვა ცერემონიამ, ნიღაბთან ერთად 

დააჯილდოვა შემსრულებლები იდუმალი ზებუნებრივი ძალებით. 

ამგვარი გარდასახვის ფსიქოლოგიური არსი რიტუალური ცეკვე- 
ბის დროს მისტიკურ, მაგრამ რეალურ შერწყმაშია მაგიური ძალების 

მატარებელ ტოტემის წინაპრებთან თუ სხვადასხვა ცხოველის ან მცე– 

ნარის,სულებთან“, რის რეალობაში არავის არ ეპარება ეჭვი, და 

რაც, როგორც ეს-ეს არის აღვნიშნეთ, მათი გაგებით, სრულიად რეა- 

ლური ცხოვრების, სრულიად რეალურ-პრაქტიკულ მიზნებისათვისაა 

საჭირო. ცხადია, რომ გრძნობებიც, რომელსაც განიც- 

დის პრიმიტივი, რეალური, ცხოვრებისეული,სე- 

რიოზული გრძნობებია! 

ცხადია, რომ მსახიობის შემოქმედებითი მოქმედება სცენაზე, 

მისი „თამაში“, მისი სასცენო გარდასახვა სულ სხვა ფსიქიკური ბუ- 
ნების მოვლენაა! 

4. დავუბრუნდეთ ჩვენს საკითხს. ამრიგად, ჩვენ ვგულისხმობთ, 

რომ სერიოზულ-ცხოვრებისეულ გრძნობას სცენაზე არცა აქვს და 
არც შეიძლება ჰქონდეს ადგილი, სანამ მსახიობის ქცევა მხატვრულ 
შემოქმედებას, ხელოვნებას წარმოადგენს. 

მაგრამ დავუშვათ ერთი წუთით, რომ მსახიობს უჩნდება შესრუ– 

ლებული როლის შესატყვისი სერიოზულ-ცხოვრებისეული გრძნო- 
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ბები, ემოციები, აფექტები. განა ეს ახსნიდა მსახიობის სასცენო ქცე– 

ვის ბუნებრივობას იმ მომენტებში, როდესაც პერსონაჟი არ განიცდის 
ამ ძლიერ ემოციებს? არც ერთი პიესა არ გულისხმობს სცენაზე სულ 

განუწყვეტლივ „ვნებათა ღელვას“, სულ ემოციური ხასიათის ქცე– 
ვას, სულ ისეთ ინტენსიურ ემოციებს, რომელნიც ადამიანის ქცევას 

წარმართავენ. არის პიესები, სადაც სულ არ ხდება ასეთი რამ, სადაც 

პერსონაჟისათვის საზოგადოდ უცხოა აფექტები (მაგალითად, ჩეხო– 

ვის ზოგი პიესა და ბევრი მოთხრობა, რომლის გასცენიურება ხდება 

ხოლმე). როლია მიხეღვით მსახიობს სცენაზე ყოველდღიური, ასე 

ეთქვათ, საყოფაცხოვრებო ქცევაც უხდება, რომე- 

ლიც აგრეთვე დამარწმუნებელი ბუნებრიო- 
ბით უნდა მიმდინარეობდეს მიუხედავად მისი 

შეუსატყვისობისა სცენაზე აღქმულ რეალურ 

სიტუაციასთან. ასეთი ქცევის საფუძვლად, ცხადია, გრძნო- 

ბა ვერ ჩაითვლება. მაგალითად, როდესაც მსახიობი წარმოგვიდგენს 

ლუარსაბ თათქარიძის დავას ჭერზე დათვლილი ბუზების რაოდენო– 
ბის შესახებ („გაფრენილან“) ამ ქცევის ძრავად აფექტი და საზოგა– 

დოდ ემოცია ვერ გამოდგება, 
5, თანამედროვე ფსიქოლოგიური მეცნიერების თვალსაზრისით 

გრძნობის თეორია იმ მხრივაც არ უნდა იყოს დამაჯერებელი, რომ ის. 

არ უწევს ანგარიშს გრძნობათა როგორც საზოგადოდ ყველა ფსიქი– 
კურ ფუნქციათა, თუ ფსიქიკურ პროცესთა სავსებით პი როვნები- 
სეულ ხასიათს –-– იმ გარემოებას, რომ გრძნობა როგორც 

ფსიქიკური „ფუნქცია, როგორც ფსიქიკური პროცესი პიროვ- 

ნების როგორც მთელის როგორც კონკრეტული ცოცხალი: 

ადამიანის შინაგანი მდგომარეობის გამოვლინებაა, მისი ასე ვთქვათ, 
ნაწარმოებია ამ აზრით შეიძლება გვეთქეა: რაკი გარდასახვა 
მთლიანი პიროვნების შეცვლაა, გრძნობა კი არ იწვევს გარდა- 

სახვას არამედ პირიქით, პიროვნების გარდასახვა შეიძლება 
გამოიწვიოს სათანადო გრძნობა: ყოველ შემთხვევაში, რომ აღმოცენ- 
დეს როლის შესატყვისი გრძნობა, პიროვნება როლის შესატყვისად 

უნდა შეიცვალოს (განეწყოს –- იხ. ქვემოთ), ხოლო ამ საფუძველ- 
ზე აღმოცენებული გრძნობა უკვე შეიძლება გამოვლინდეს ადამია– 
ნის ქცევაში. გრძნობა მთლიანი პიროვნების გარკვეული სიტუაციის 
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თუ მოვლენის მიმართ მთლიანი სუბიექტის გარკვეული განწყობის 

გამოვლინებაა, 
6. რაც შეეხება საკითხის „შემარიგებელ“ გადაწყვეტას, რომე– 

ლიც ესოდენ დამახასიათებელია XIX –– XX საუკუნისათვის, ამ პო- 

ზიციებზე მდგომ ავტორთა ნაწილისათვის დამახასიათებელია გულ- 

უბრყვილო „შეერთება“ ორივე ფაქტორის –-- ნამდვილი განცდისა, 

რეალური სერიოზული გრძნობისა და „ოსტატობისა“ (იხ. ზემოთ –- 

თავი პირველი). ასეთი გაგება არა მარტო უპირატესობას არ შეი- 

ცავს, ზემოთ განხილულ ცალმხრივ თეორიებთან შედარებით, არამედ 

ორმაგად შემცდარია, რამდენადაც ორივე ამ ცალმხრივი თეორიის 

ნაკლს შეიცავს, ამ შეხედულებაზე აქ არც შევჩერდებით. 

რაც შეეხება ორივე ცალმხრივი თეორიის შეერთების უფრო სე- 

-რიოზულ ცდებს, რომელნიც გულისხმობენ, რომ სასცენო შემოქმე- 

დებისა და გარდასახვის არსს შეადგენს. თუმცა ნამდვილ სერიოზულ 

გრძნობათა განცდა, მაგრამ იმავე დროს მათი შეგნებული დაკვირ- 
"ვება და ცნობიერი რეგულაცია, ასეთი თეორიის საუკეთესო წარმო- 

მადგენლები, სალვინიდან დაწყებული და ჩვენი დროის საბჭოთა 

თეატრმცოდნეებით დამთავრებული (ა. ეფროსი და სხვ.) ლაპარაკო- 

ბენ „გაორების“ შესახებ (იხ. ზემოთ); ზოგი ყურადღების გაორება- 

ზე, ზოგი „მე“-ს ან პიროვნების გაორებაზე, ზოგი „ორმაგ ცხოვრე- 

ბაზე“ -_ პიესით ნაკარნახევით და სინამდვილით ნაკარნახევით და 

„ა. შ. (იხ. ზემოთ თავი I). ! 

თუმცა ამ შეხედულებაში არის „რაციონალური მარცვალი“ --- 

მსახიობი ნორმალურ პირობებში სცენაზე თავდავიწყებამდე არ მი- 

დის, მაყურებელსაც „გრძნობს“, მოქმედებს როლის გაგების-მიხედ- 

ვით, რომელსაც ჯერ კიდევ „მაგიდასთან მუშაობის“ პერიოდში მი- 

აღწია და ა. შ. (იხ, ქვემოთ თაგვი V § 2), მაგრამ ეს შეხედულებაც შეი– 
ცავს „საბედისწერო“ შეცდომას, რომელიც ნაწილობრივ ორივე ცალ- 

მხრივ თეორიას ––- განცდისა და იმიტაციის თეორიას –-–ახასიათებს. 

'სახელდობრ, რამდენადაც აქ ნაგულისხმევია ნამდვილი, რეალური 
ცხოვრებისეული გრძნობები, ეს თეორია მიუღებელია ყველა იმ სა– 

ბუთების მიხედვით რაც განცდის თეორიას ხდის მიუღებლად (სერი– 

ოზული გრძნობა რომ გაჩნდეს მსახიობმა სპექტაკლში ნაგულისხმე– 

ვი ვითარება ნ:მდვილად უნდა დაიჯეროს და ა. შ.), ხოლო რამდენა– 

62



დაც ამ შემარიგებელ თეორიაში ნამდვილ გრძნობათა (და არა მოქ- 

მედების) შეგნებული ინტე ლექტუალური რეგულაციაა ნა- 
გულისხმევი, ეს თეორია მეორე ცალმხრივი თეორიის -- იმიტაციის 
·თეორიის –– ანალოგიურ შეცდომას უშვებს. სერიოზულ გრძნობათა 

ინტელექტუალური რეგულაცია შეუძლებელია! შეიძლება გრძნობის 

გამოსახულების, მისი გამოვლენის შეკავება ან გაზვიადება და ა. შ. 
და არა თვით სერიოზული გრძნობის რეგულაცია. 

სხეათა შორის შეიძლებოდა კიდევ ერთი მომენტის აღნიშვნა: ბუ– 
ნებრივად დგება კითხვა–-–თუ გარდასახვის მამოძრავებელს, სასცენო 

მოქმედების „ძრავს“ სერიოზული გრძნობა წარმოადგენს, თუკი ეს 

არის, რაც აძლევს მსახიობის ქცევას დამაჯერებელ ბუნებრიობას, 

თუკი გარდასახვის, ე. ი. ქცევის ბუნებრიობის მომცემია ნამდვი- 
ლი გრძნობა, ხომ არ დაუკარგავს მსახიობის ქცევას, ბუნებრიობას 

ეს მეორე ფაქტორი –- ინტელექტი?! 
7. უფრო ღირებულია შემარიგებელ თეორიათა მესამე სახე, რო– 

მელიც ეძებს სასცენო გრძნობათა სპეციფიკურო- 

ბას, მათ განსხვავებას რეალური ცხოვრებისათვის დამახასიათე- 

ბელ ნამდვილ „სერიოზულ“ გრძნობებისაგან ეს უკვე ძირითადში, 
·თეატრის თეორეტიკოსებისა და კიდევ უფრო ფსიქოლოგებისათვის 
დამახასიათებელი კონცეფციაა, მაგრამ ხაზგასმით უნდა ითქვას, რომ 

ამ მიმართულებას არ უნდა მიეკუთვნოს გრძნობის სპეციფიკურო- 

ბის ძიების ისეთი ცდები, რომელნიც სასცენო გრძნობათა სპეციფი-– 

კურობას ამ გრძნობათა განმცდელის (მსახიობის) მიერ გრძნობის და– 
კვირვებისა და შეგნებული რეგულაციის უნარში ხედავენ, როგორც 
'ეს მაგალითად ო. გურევიჩის ზემომოყვანილ შეხედულებისათვისაა 

დამახასიათებელი; ასეთი შეხედულება არსებითად ისევ იმ, ე%-ეს 

არის განხილულ თეორიათა რიგს უნდა მიეკუთვნოს, რომელნიც გარ- 

დასახვის არსს „გაორებაში“, ე. ი, გრძნობის განცდაში და თანაც მის 

დაკვირვებაში თუ რეგულაციაში ხედავენ. ამიტომ ამ ტიპის შეხედუ- 

ლებებზე აღარ შევჩერდებით. 

სასცენო გრპნობის მართლაც სპეციფიკურობას ფსიქოლოგი 

იაკობსონი მიუთითებს, რამდენადაც იყენებს პფენდერის მიერ მო–- 

ცემულს „მფრინავი გრძნობის“ (80ხ«გხრიიძტ C6(სხ)ბ, იმიწIIIIC 

VV8ლ0X82) ცნებას. თუმცა თვითონ იაკობსონი აღნიშნავს, რომ სას–- 
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ცენო გრძნობა ამ „მფრინავ“ გრძნობათა კატეგორიას სავსებით ვერ 

მიეკუთვნება, მაგრამ მათ სხვაობას თვითონ ვერ განსაზღვრავს, იგი 

გულისხმობს, რომ მსახიობი არ რჩება ცივი, იგი აღიგზნება როლის 

შესატყვისი გრძნობებით, მაგრამ ეს „მფრინავი“ გრძნობებია, 

რომლებიც არ იპყრობს პიროვნებას მთლიანად, არ არის ღრმა, და 

ამიტომ მათი განმცდელის მოქმედება საღი გონების კონტროლსაც 

ემორჩილება (იხ. ზემოთ). 

თუ საქმე მიდგა ფსიქოლოგიური მეცნიერების განკარგულებაში 
არსებული გრძნობათა სახეების ცნებებზე, მაშინ უფრო მიზანშეწო- 
ნილია მივმართოთ ვ. შტერნის მიერ მოცემულ „არასერიოზულ 

გრძნობათა“ ცნებას). ეს არის თუმცა სავსებით ნამდ- 
ვილი გრძნობა, მაგრამ რეალური ვითარებით, 

რეალური ცხოვრებით გამოწვეული, ანუ „სე- 

რიოზული გრძნობისაგან განსხვავებით გა- 
მოწვეულია იმ ვითარებით, რომლისარარსებო- 
ბის შესახებ სუბიექტმა იცის –– მაგალითად, მკაფი- 
ოდ გამოხატულ „არასერიოზულ“ გრძნობებს განიცდის ბავშვი ე- წ. 

ილუზიის ანუ როლების თამაშში (შემთხვევით კი არ მოუწოდებდა 

სტანისლავსკი მსახიობს ბავშვისაგან თამაშის სწავლას («80” 

V #0:0 MმX0 V9MIხCM #I02Iნ»)2 ტიპიურად „არასერიოზუ- 

ლია“ძ, თუმცასავსებით რეალურია ის სინაზის და სიყვა- 
რულის გრძნობა, რომელსაც განიცდის გოგონა თავის „შვილის“ –– 

თოჯინას –– მიმართ, ან ის შიშის გრძნობა, რომელსაც განიცდის 

ბავშვი თამაშის ვითარების თანახმად „მგლისაგან“ გაქცევის დროს. 

ასევე ნამდვილი, მაგრამ „არასერიოზულია“ ის ექვის 

გრძნობა, რომელსაც განიცდის ოტელოდ „გარდასახული მსახიობი 
დეზდემონას მიმართ. მაგრამ ის სინაზე, რომელსაც დედა განიცდის. 
თავის შვილის მიმართ ან უიარაღო ადამიანის შიში ტყეში მგლის 

შეხვედრისას, ან ის ეჭვის გრძნობა, რომელსაც განიცდის კაცი თა– 
ვის საცოლის მიმართ, არის „ს ე რი ოზუ ლ ი“ სინაზე, შიში და ეჭვი. 

ხოლო თვით გრძნობის განცდის მოცემულობა ორივე 

  

! V. 5(ლLი. #IICითი)იC ჩ5VCი010ფ10. 11 ·სს(). 1950, გე. 750–-753, 

2 CIგI0CIV28CM#0M. L260X8 8მMX008 ში 0C060M#M, 11 X2X. CXი. 266. 
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შემთხვევაში ფაქტია, მაგრამ ერთ შემთხვევაში ეს განცდა „არასე– 
რიოზული“ გრძნობაა, მეორეში კი „სერიოზული“, რაც პიროვ– 

ნების განცდის თვალსაზრისით და პიროვნებისათვის მისი მნიშენე– 

ლობის თვალსაზრისით არსებითად განსხვავებულია. 
თუმცა ამ ცნების სახით დიდი ფსიქოლოგის –– ვ. შტერნის მიერ 

სწორად არის გამოყოფილი გრძნობათა თავისებური სახე, რომელიც 
განსხვავდება რეალურ, სერიოზულ ცხოვრებაში აღმოცენებულ („სე– 
რიოზულ“) გრძნობებისაგან, მაგრამ რადგანაც თვით ტე რ- 

მინი –- „არასერიოზული“, როგორც გამოირკვა, ხშირად იწვევს 
არაადეკვატურ ასოციაციებს გართობასა და თამაშთან დაკავშირე– 

ბულს, ჩვენ შემდეგში „არასერიოზული გრძნობის“ ტერმინის მაგივ-- 

რად ვიხმართ პირობითად „მფრინავ გრძნობებს“, მაგრამ ამ ტერ– 

მინით აღვნიშნავთ სასცენო გრძნობათა იმ თავისებურებას, რასაც 

გულისხმობს ვ. მტერნის ცნება –– „არასერიოზული გრძნობები". 

ამ „არასერიოზულ“, „მფრინავ“ გრძნობათა სფეროს ძირითადში 

თამაში და ხელოვნება წარმოადგენს. უნდა ითქვას, რომ „მფრინავი“ 

(„არასერიოზული“) გრძნობების სახეობათა რიგი არსებობს, რომელ– 

თა შორის გარდამავალი ფორმებიც არის. ეს ფორმები სხვათა შორის 

მეტ-ნაკლები „აღმაფრენითV ხასიათდებია. მაგალითად, 
გაცხარებული ომობანს თამაშით გატაცებული სკოლამდელი 
ბავშვების განცდა, უფრო უახლოვდება ბრძოლის სერიოზული ვნე– 
ბის განცდას, ვიდრე, მფრინავის როლის თამაშისას სკამზე მჯდომი 
ბავშვის განცდა ნამდვილი ფრენის განცდას. 

ფართო მნიშვნელობით „მფრინავ გრძნობებს ეკუთვნის ის 

აღელვება (შეცოდება, ტირილი, სიცილი...), რომელიც გამოწვეულია 

ადამიანში ლიტერატურული ნაწარმოებით, თეატრალური სპექტაკ– 
ლით, კინოსურათის შინაარსით ან თავისივე ოცნებაში წარმოსახუ– 

ლით. აქაც მაყურებელმა ან მკითხველმა იცის, რომ აღქმული შინა– 
არსი სინამდვილეში არ ყოფილა, რომ ეს გამოგონილი და „გათამა– 

შებული“ ამბავია, მაგრამ განიცდის ამ ფანტაზიის ნაყოფს ისე, რომ 

ცრემლს ვერ იკავებს, მაგრამ ამ სახის, ასე ვთქვათ, კონტამპლატუ– 

რი ჭვრეტითი, პასიური, „არასერიოზული“ გრძნობა უმთავრესად 
იმით განსხვავდება სასცენო მოქმედების ან ბავშვის თამაშის „არა– 
სერიოზული“ გრძნობისაგან, რომ იგი გამოწვეულია მეტწილად, 

5. რ. ნათაძე 65.



ასე ვთქვათ, გარე დან, იმ ვითარებით და იმ ურთიერთობით, რაც 

რომანის თუ სპექტაკლის მიხედვით მათ გმირებს ემართებათ და არა 

რომელიმე ამ გმირის „მდგომარეობაში შესვლით“: მაყურებელი თუ 

მკითხველი განიცდის გრძნობებს ამ ნაწარმოების გმირთა მიმართ 
და არა იმ გრძნობებს, რომელსაც განიცდის თვითონ გმირი ამ 

ნაწარმოებში შექმნილ სიტუაციათა მიმართ –- ვთქვათ, ოტელოს 

შეცოდებას, და არა ეჭვიანობის გრძნობას, რასაც ოტელოს შემსრუ- 

ლებელი განიცდის, მფრინავი „არასერიოზული“ გრძნობის სახით. 

ძირითადში ეს ასეა გმირის მიმართ დიდი სიმპათიისა და 

სრული თანაგრძნობისა და „მშთაგრძნობის“ შემთხვევაშიც: ეს, თით- 

ქოს თავისთავად ცხადი გარემოება ხაზგასასმელია, ვინაიდან მაყუ- 

რებლის თუ მკითხველის შემთხვევაში „არასერიოზული“ გრძნობა 

"მართლაც უფრო კონტამპლატური, ჭვრეტითი და არა გარდასა- 
ხვის ხასიათისაა, ძირითადშიესარისმაყურებლის პოზი- 

ცია და არა ნაწარმოებში მოცემული ადამიანისა; ამ არასერიოზულ 

გრძნობათა განმცდელი რჩება თავისთავად –– მისი „მე“, მის „მე“-დ 

რჩება, ის თვითონ რეაგირებს ემოციურად ნაწარმოების შინაარსზე 
და არ „გარდაისახება“ ამ ნაწარმოების რომელიმე პერსონაჟად, და 

რის ამ გრძნობებს არ განიცდის მაშინაც, როდესაც სრული შთა- 

გრძნობით აღიქვამს მსახიობის ქცევას სცენაზე. მარგარი- 

ტა გოტიეს არმანთან წერილის წერისას, მარგარიტას მიმართ „შთა- 

გრძნობით“ აღსავსე, აცრემლებული მაყურებელი არმანთან სიყვა- 
რულს, ე.ი, მარგარიტას გრძნობას კი არ განიცდის, არამედ თავის 

“დამოკიდებულებას მარგარიტას განცდების მიმართ! “ 

რა ძირითადი თვისებები ახპსიათებს „მფრინავ? (,არასერიო- 

ზულ“) გრძნობებს, რომლითაც ისინი რეალურ-ცხოვრებისეულ, სე- 
რიოზულ გრძნობებისაგან განსხვავდებიან? 

ჯერ ერთი, არასერიოზული „მფრინავი“ გრძნობები „აწმყოს" 

გრძნობებია; ამ აზრით შეიძლებოდა ვ. შტერნთან ერთად გვეთქვა, 

რომ მათ „პრეზენტობა“ ახასიათებს, –– მათ არა აქვთ კავშირი პი- 
· როვნების არც წარსულთან და არც მომავალთან –– სუბიექტი განიც- 

დის ამ გრჭნობებს მხოლოდ სანამ იგი ან სათანადოდ „გარდასახუ- 

ლია“ (მსახიობი სცენაზე, ბავშვი თამაშში) ან (თუ მკითხველის ან 

მაყურებლის პასიურ არასერიოზულ გრძნობებზე ვილაპარაკებთ) –– 
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სანამ მისი ცნობიერება დაკავებულია ნაწარმოების შინაარსით. ამ 

გრძნობებს არა აქვთ პიროვნებაში გამდგარი ფესვი. 
ამიტომაა, რომ სასცენო გრძნობა ვერ სტოვებს კვალს პიროვნე- 

ბაში, ვერ სცვლის მას –– დასრულდა ტრაგედიის განცდა და ტრაგი– 

კული გრძნობებიც გაქრა. ამიტომაა, რომ მსახიობს სცენაზე ტრაგი–- 

კულ განცდათა შემდეგ შეუძლია გულწრფელად იმხიარულოს. (ეს 
გარემოება მოჰყავთ ხოლმე საბუთად „იმიტაციის“ თეორიის მომხ– 

რეებს განცდის თეორიის წინააღმდეგ. იხ. ზემოთ). ამ აზრით არასე– 

რიოზული გრძნობა არაა ღრმა! იგი, ვიმეორებთ, ვერ მეცვლის პი– 

როვნებას, იგი არ ეხება, არ უკავშირდება ამ პიროვნების არც მო– 

მავალს და არც წარსულს (ხაზს ვუსვამთ რომ საუბარია გრძნობ ა– 

ზე, რომელიც განიცადა გარკვეული როლის შემსრულებელმა და 

არა იმ აზრობრივ შინაარსზე, რომელზედაც რეფლექსიამ შეიძ- 

“ლება გარკვეული როლი შეასრულოს პიროვნების მომავალში და 

მის წარსულსაც დაუკავშირდეს). ამაღელვებელი ტრაგედიის წაკითხ– 
ვით აცრემლებული მკითხველი, ნახევარი საათის შემდეგ, მადიანად 

შეექცევა ვახშამს, გულიანად იცინის და ა. შ. 
ერთი სიტყვით, ის უდავო ფაქტი, რაც პუშკინმა უკვდავი სიტყ– 

ვებით აღნიშნა –– 8287 8ხIMხICXC0CM CM632MM 060”/Mხ100ხ, ––- სპეციფი- 

კური სახის გრძნობებს –-- „არასერიოზულ“, „მფრინავ“ გრძნობებს 
გულისხმობს. ასეთი გრძნობების აღმოცენება სცე-– 
ნაზე სრულიადაც არ ნიშნავს რეალობის გრძნო– 

ბის დაკარგვას, ბოდვის პათოლოგიურ მდგომა- 

რეობას და ა. შ. პირიქით, ამ სახის გრძნობებს 

სწორედ „არანამდვილი“,წარმოდგენილი,ცსინამ- 

-დვილე“იწვევს. 
„არასერიოზულ“ გრძნობათა ამ არა ღრმა ბუნებასთან არსებითადაა 

დაკავშირებული მათი „მ ფრინავი", „ამაღლებუ ლი“ ხასიათი; 

„მსახიობი არ რჩება ცივი, იგი აღიგზნება როლის შესატყვისი გრძნო– 

ბებით,მაგრამ ეს „მფრინავი გრძნობებია“, რომლებიც არ იპყრობენ 

პიროვნებას მთლიანად და ამიტომ მათი განმცდელის მოქმედება საღი 

გონების კონტროლსაც ემორჩილება. 

1 ვ. მტერნი –– ცოტა განსხვავებული ასპექტით ამ გრძნობებს ღრმა გრძნობად 

თვლის, რასაც ვერ დავეთანხმებით. 
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ჩვენი საკითხის თვალსაზრისით განსაკუთრებით მისაღებია მხე–+ 

დველობაში არასერიოზული გრძნობის ის თავისებურება, რომ იგი 

მოკლებულია იმ ე.წ- დინამიკურობას, რაც უმთავრესად აფექ- 
ტებს და ვნებებს ახასიათებს, რომელნიც არა მარტო განცდას წარ– 
მოადგენენ, არამედ გარკვეულ მოქმედებაში გადასვლის სწრაფვასაც. 
„მფრინავი“ (არასერიოზული) გრძნობები არ იწვევს სერიოზულს, 

რეალური ცხოვრებისათვის დამახასიათებელ მოქმედებას, არ გა- 

დადის ამ გრძნობის შესატყვის მოქმედებაში. 

ამ გრძნობების სპეციფიკურობას, პირველ რიგში, ის განსაზღვრავს, 

რომ ისინი აღმოცენდებიან არანამდვილი, არარეალურად ნაგულის- 
ხმევი სიტუაციის გავლენით, როდესაც სუბიექტმა 

იცის, რომ ის, რაც მას აღელვებს, ნამდვილადატ 
არსებობს, შეთხზულია, არასერიოზული გრძნობა არ უბიძ- 
გებს ადამიანს მისი შესატყვისი სერიოზული მოქმედებისაკენ: კინო- 
ეკრანზე წყალში დახრჩობის ამაღელვებელი სურათის აღქმისას მა- 
ყურებელი არ დაიძვრის ადგილიდან მისაშველებლად და მას არც 
უჩნდება ამ მოქმედების იმპულსი. 

ამრიგად, მსახიობის მიერ როლში განცდილი ემოციები რომ ამ 

„მფრინავ“ „არასერიოზულ“ გრძნობათა სახელით აღნიშნულ გრძნო- 

ბების კატეგორიას ეკუთვნის, უდავოა. სცენაზე განცდილი უთვალავი 
ტრაგედიები არ გააჭაღარავებენ მსახიობს, არ გაუფუჭებენ მას გუ- 
ნებას სპექტაკლის შემდეგ გამართულ ბანკეტზე, და სცენაზე გან– 

ცდილი სასოწარკვეთილება, რომელსაც განსახიერებული პერსონაჟი 

თვითმკვლელობამდე მიჰყავს, არ ჩაადენინებს ამას ნამდვილად მსა- 

ხიობ- ადამიანს სცენაზე. როგორც ვთქვით, ეს გარემოება გამორიც- 

ხავს როლის შესატყვისი „სე რი ოზ უ ლ ი“ გრძნობის განცდას, მაგ- 

რამ სულ არ გამორიცხავს შესატყვისი „მფრინავი“ „არასერი- 
ოზული“გრძნობის ნამდვილ, გულწრფელ განცდა» 
ვის არ უნახავს ნამდვილი ცრემლები, მარგარიტა გოტიე-ვერიკოს 

თვალებზე, როცა მარგარიტა არმანს წერილს წერს! 
მსახიობის მიერ ამ სახის გრძნობების განცდა სცენაზე ფაქტია! 

გარდასახული მსახიობი ვერ დარჩება სცენაზე 
სრულიად ცივი, ემოციისაგან თავისუფალი. ამას 

_ ადასტურებს მთელი მემუარული ლიტერატურა, ამას აღნიშნავს თით- 
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ქმის ყოველი მსახიობი. ოღონდ საქმე ისაა, რომ ეს ემოციები მფრი– 

ნავ გრძნობათა კატეგორიას ეკუთვნიან. ამ სახის 
გრძნობათა არსებობის ფაქტს არ ეწინააღმდეგება არც მსახიობთა 

თვითდაკვირვება, არც მათი ქცევის დაკვირვება სცენაზე და არც ფაქ– 
„ტი მსახიობის „თვითკონტროლისა“ სცენაზე.“ ერთი სიტყვით, მსა– 

ხიობის სასცენო ემოციები ამ „მფრინავ“ გრძნობათა კატეგორიის 

განცდას რომ წარმოადგენენ, ჩვენ უდავო ფაქტად მიგვაჩნია. 

მაგრამ იძლევა კი ამ „მფრინავ“ („არასერიოზულ“) გრძნობათა 

ფაქტის აღიარება პრობლემის გადაწყვეტას? შეიძლება ვიგულის- 

ხმოთ, რომ „მფრინავ“ გრძნობათა აღიარებით „საკითხი გარდასახვის 

ბუნების შესახებ გადაწყვეტილია? შეიძლება ვაღიაროთ, რომ გარ– 

დასახვის „ფსიქოლოგიურ მექანიზმს! როლის შესატყვის მფრინავ 

გრძნობათა განცდა წარმოადგენს? ნუთუ სათანადო მფრინავ გრძნო– 

ბათა აღმოცენება სცენაზე საკმარისია იმისათვის რომ მსახიობის 

-თამაში როლის შესატყვისი და მაყურებლისათვის დამარწმუნებელი 

ბუნებრიობით წარიმართოს?მ 

რასაკვირველია არა! ამ გრძნობათა განცდის ფაქტი ჯერ არ ნიშ- 

ნავს, რომ ეს გრძნობები სათანადო ქცევის მამოძრავებელნი არიან, 

“რომ ისინი ქცევის ფსიქოლოგიურ მექანიზმს წარმოადგენენ! 

ამას უპირველეს ყოვლისა ის უშლის ხელს,რომ როგორც ეს-ეს 
არის აღვნიშნეთ, მფრინავი გრძნობა არაა დინამიკური, როგორც 

აფექტი ან ვნება –– იგი არ გადადის უშუალოდ მოქმედებაში და ამი– 

-ტომ ასეთი გრძნობა (ხაზს ვუსვამთ თვით გრძნობა და არა მისი განმ– 

საზღვრელი მთლიან პიროვნული ცვლილებები, რომელზედაც ეხლა 

გეექნება საუბარი) არ შეიძლება იყოს მსახიობის სასცენო ქცევის 

«უშუალო განმსაზღვრელი, თუმცა გარკვეული ფაქტორის როლს ამ 

ქცევაში ისიც თამაშობს, იგი ხელს უწყობს მსახიობს გრძნობათა 

გამოსახატავად ქცევის სათანადო ფორმათა მონახვას- 

9, ადამიანის მოქმედებისა და ბანცდის მთლიანპიროვნებისეული 

ბუნება 

1. მთავარი რაც ეწინააღმდეგება თუნდაც „მფრინავი“ გრძნობე– 

ბის აღიარებას მსახიობის მოქმედების „ძრავად“ მაინც ის არის, რომ 

გრძნობა, როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, წარმოადგენს ადამიანის ერთ– 
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ერთ არადამოუკიდებელ ფსიქიკურ ფუნქციას, ისევე როგორც აზ-- 

როვნება, ყურადღება, ნებისყოფა, აღქმა და ამიტომ გრძნობის (სა- 

ზოგადოდ) როგორც მსახიობ-ადამიანის ქცევის დამოუკიდებელი მა-. 

მოძრავებელი „მექანიზმის“, როგორც მისი ძრავის გაგება უმართე– 

ბულოა. საქმე ისაა, რომ ძველი ტრადიციული ფსიქოლოგიისათვის 

დამახასიათებელი იყო ფსიქიკის და ადამიანის ქცევის ფსიქოლოგიის 

სრულიად ყალბი, მექანისტური გაგება, როგორც ცალკე დამოუკი-. 

დებელ ფსიქიკურ ფუნქციათა კრებადობისა. იგულისხმებოდა, რომ 
ეს ფსიქიკური ფუნქციები (აღქმა, ყურადღება, მეხსიერება, აზროვ- 

ნება, გრძნობა..) მოქმედებენ როგორც ერთგვარი დამოუკიდებელი 

ძალები დამოუკიდებელი უნარები ადამიანი–ს ფსიქოლოგიის. 

ასეთ კონცეფციას „აბსტრაქტულ ფუნქციონალიზმს“ უწოდებენ, 

ხოლო თვითეული ფუნქციის როგორც დამოუკიდებელი ძალის ან 
უნარის გაგებას სამართლიანად თვლიან ცალკეულ ფსიქიკურ ფუნ-. 

ქციათა ჰიპოსტაზირებად. 

თანამედროვე მეცნიერულ ფსიქოლოგიაში ფსიქიკის და ადამია– 

ნის მოქმედების ასეთი მექანისტური გაგება უკუგდებულია, რო- 

გორც თავიდან ბოლომდე მცდარი. ფსიქიკური ფუნქციები დამოუ–- 

კიდებლად არ არსებობენ და არც მოქმედებენ, მოქმედებს ყოველ-. 
თვის მთლიანი კონკრეტული პიროვნება ფსიქიკურ ფუნქციათა რო- 

გორც თავის ორგანოების! ამოქმედების გზით. 

ფსიქიკურის ერთ-ერთ ძირითად თავისებურებას მისი პიროვნე- 

ბისეული ხასიათი შეადგენს: ფიზიკურ საგანთა საპირისპიროდ ფსიქი- 
კური მოვლენები თავისთავად დამოუკიდებლად: კი არ არსებობენ, 
არამედ აუცილებლად კონკრეტული პიროვნების, კონ- 
კრეტული ადამიანის გამოვლენას წარმოად- 

გენენ. ლენინის თქმით: „ყველამ იცის. რა არის ადამიანის შეგრ– 

ძნება, მაგრამ უადამიანოდ ან ადამიანამდე არსებული შეგრძნება 

სისულელე, მკვდარი აბსტრაქცია, იდეალისტური ოინბახობაა“?. 

ანალოგიური აზრი გრძნობათა ჰიპოსტაზირების, ე. ი. დამოუკიდებელ 

  

! ფსიქიკურ ფუნქციებს „ორგანოები“ პირველად კ. მარქსმა უწოდა. 

2 ვ. ი, ლენინი, თხ%9, ტ. 14, 1950, გვ. 285.



არსად აღიარების წინააღმდეგ გამოთქმული აქვს კ. მარქსსა დ-. 

ფ. ენგელსს სიყვარულის გრძნობის მაგალითზე!, 

ყოველი ფსიქიკური მოვლენა ვინმე კონკ– 
რეტული მთლიანი ადამიანის გამოვლენაა.ადა–- 

მიანის გარეშე იგი არც არსებობს: აღქმა, მაგალითად, ვინმე კონკ– 

რეტული პიროვნების აღქმაა, წარმოდგენაც ასეა –– იმის გარეშე 
ვინც წარმოიდგენს, იგი არ არსებობს, ისევე, როგორც არ არსებობს 

გრძნობა იმის გარეშე, ვინც მას განიცდის და ა. შ. 

ცალკე ფსიქიკურ ფუნქციებზე მსჯელობა გარკვეული აბსტრაქ– 
ციის შედეგი. ცალკეფუნქციები დამოუკიდებლად 
არც არსებობენ, არც მოქმედებენ: მოქმედებს. 

ყოველთვის პიროვნება სხვადასხვა ფუნქციათა კომპლექსის. 

ამოქმედების გზით. მაგალითად, აღქმა კი არ აღიქვამს საგანს, 

არამედ პიროვნება აღიქვამს, მეხსიერება კი არ იხსომებს, არამედ: 

ადამიანი, პიროვნება იხსომებს მეხსიერების ამოქმედების გზით და. 

ა. შ. მოქმედების შედეგად ფუნქციები კიარიღლებიან, ად ა– 

მიანი იღლება. მაგ. დიდი მასალის დაზეპირების შედეგად მეხსი– 

ერება კი არ იღლება, ადამიანი იღლება და ეს დაღლა სხვა ფუნქცია- 

თა (ყურადღების, აზროვნების და ა. შ.) მოქმედებაშიც მჟღავნდება. 

ქცევის უმუალო საფუძველს, მის მექანიზმს მთლიანი ინდივიდის 
გარკვეული მთლიანი შინაგანი მდგომარეობა წარმოადგენს. ამიტო– 

მაა, რომ თვითეული გრძნობის შესატყვისი სახის მოძრაობათა რე–- 

გისტრაციი უამრავი ცდები მარცხით დამთავრდა: თვითეული 

გრძნობის ერთმნიშვნელოვანი დაკავშირება სახის (ცალკეულ 

მოძრაობებთან და სხვა გამოსახულებით მოძრაობებთან, როგორც. 

ზემოთ ითქვა, ვერ მოხერხდა. იმისათვის, რომ მსახიობი-ადამიანი 
გარდაისახოს, ცვლილება უნდა მოხდეს თვით მისი პიროვნების 
მთლიან შინაგან მდგომარეობაში, პიროვნება უნდა „აეწყოს“, „მო– 

იმართოს“ სხვაგვარად. 

რას წარმოადგენს მთლიანი ინდივიდის ეს მთლიანი შინაგანი 
მდგომარეობა, ეს „მომართვა“, რომელიც უშუალოდ განსაზღვრავს 
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მისი მოქმედების და მოძრაობათა ხასიათს, მიმიკას და სხვა გამოსა- 

ხულობითს მოძრაობებს? თანამედროვე ფსიქოლოგიაში მთლიანი 
პიროვნების ამ მობილიზებულ მდგომარეობას განწყობას უწო- 

დებენ. 
2. იმისათვის, რომ ადამიანმა რაიმე მოქმედება ნებისმიერად თუ 

უნებურად შეასრულოს -- აღიქვას (მოისმინოს, დაინახოს), მოიფიქ– 

როს, გაჯავრება, წყენა, სიხარული თუ სასოწარკვეთილება გამოავ- 

ლინოს, ყურადღება მიაქციოს, მოიგონოს თუ წარმოსახვაში შე- 
თხზას რაიმე, ამისათვის ის სათანადოდ უნდა მოიმართოს, მობილი- 

ზირდეს სათანადო მოქმედებისათვის ანუ, ზუსტად რომ ეთქვათ, 

განეწყოს შესაფერისად. პიროვნების ყოველ გამოვლინებას 

სათანადო განწყობა, ე. ი. მთლიანი პიროვნების სათანადო „მზაობა“, 

სათანადო მობილიზებულობა განსაზღერავს. იმისათვის, რომ 

მოცემული სიტუაციის შესატყვისი მოქმედება განხორციელდეს, პი- 

როვნება ისეთნაირად განეწყობა, ამ სიტუაციის შესატყვისად ისეთ- 
ნაირად მობილიზირდება, რომ მისი ფსიქოფიზიკური ძა- 

ლები, კერძოდ მისი ფსიქიკური ფუნქციები (ფსიქიკური „ორგა- 

ნოები“) ამ სიტუაციის შესატყვისად ამოქმედდებიან. ეს მობილიზე– 

ბა, რაც სუბიექტის ძალებს სიტუაციის შესატყვის კოორდინაციაში 

მოიყვანს და შესაფერისად აამოქმედებს, არის განწყობა. ყოველი 
ფსიქიკური პროცესი –- იქნება ეს, აღქმა, აზროვნება, თუ რაიმე 

გრძნობის აღმოცენება, კონკრეტული ცოცხალი ადამიანის, პიროვნე- 
ზის აქტივობის გამოვლენაა და გარკვეულ ფარგლებში ამ კონკრეტუ- 

ლი პიროვნების თავისებურებათა და მისი შინაგანი მდგომარეობის, 

მისი ამ მომენტში მოცემული განწყობის გამოვლენაა. 

განწყობა შეიძლება აღმოცენდეს უ ნებლიეთაც (თუკი ადა- 
მიანში არის ამის შესატყვისი მოთხოვნილება, რომელიც მოქმედები- 

სათვის უბიძგებს მას და თუ მოცემულია სათანადო ობიექტური პი- 

რობები (სიტუაცია), რომლის შესატყვისად უნდა განეწყოს ადამიანი), 

შეიძლებანებისმიერადაც იყოს გამოწვეული სათანადო მოქ. 

მედების შესრულების განზრახვით, სათანადო მოქმედების შესრულე- 

ბის გადაწყვეტილების საფუძველზე: 
თვითონ ეს, ადამიანის როგორც მთლიანი არსების, ფსიქოფიზი- 
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კურად ერთიანი მდგომარეობა -–- განწყობა, არ წარმოადგენს ცნობი- 

ჯვრების შინაარსს. იგი არაა ცნობიერი, მაგრამ ცნობიერების შინაარს- 

თა აღმოცენებასა და მათ მიმდინარეობას წარმართავს ისევე, რო- 

გორც საზოგადოდ ადამიანის ქცევას. 

მაგალითად, როდესაც ჩვენ სახლიდან გასვლისას გადავწყვეტთ 

გარკვეულ ნაცნობ ადგილას მისვლას და, მაშასადამე, ამ მიმართუ– 

ლებით წასვლის განწყობა აღმოცენდება ჩვენში, გზაზე სულ სხვა 
რამეზე შეიძლება ვიფიქროთ, ან თანამგზავრს ველაპარაკოთ,––სულ 

არ ვიფიქროთ იმაზე, თუ რა ქუჩებით უნდა ვიაროთ, სად მივდივართ, 

სად გადავუხვიოთ და გადმოვუხვიოთ, მაგრამ მაინც სწორად, თითქოს 
ავტომატურად, გავივლით გზას და დანიშნულ ადგილზე მივალთ. რა 

წარმართავს ამ შემთხვევაში ჩვენ ქცევას? რა ახდენს ჩვენი სიარულის 

მიმართულების რეგულაციას, როდესაც ჩვენი ცნობიერება სხვა რაი–- 

მეთი იყო დაკავებული? ეს არის სათანადო განწყობა, რომელიც სახ– 

ლიდან გამოსვლისას აღმოცენდა. 

როდესაც ჩვენ გვჭირდება დილაადრიან ადგომა, ჩვენ „შევუკვე– 
-თავთ“ ჩვენ თავს ადრე გაღვიძებას, ე. ი. სათანადოდ განვეწყობით 

და, მართლაც, თუმცა ძილში არაფერი ვიცით ამის შესახებ, 

ადრე ვიღვიძებთ. 
ყოველი ადამიანის ცნობიერებაში უმტკიცესი კავშირი –- ასო- 

„ციაცია არსებობს ნაცნობ საგანთა წარმოდგენასა და მის სახელს შო– 

რის: ადრე ბავშვობიდან ყველამ ვიცით, რომ ამ საგანს სამელნე 

ჰქვია, ამას –– მაგიდა, ამას –– ფანჯარა, ოთახი, სახლი, ქუჩა, ადამიანი 

და ა. შ. მაგრამ რამდენ ათასჯერ შევხედავთ ყოველდღიურად ამ საგ– 

ნებს ისე, რომ მათი სახელი სულაც არ გვაგონდება –– არ ამო- 

ტივტივდება ცნობიერებაში, მაგრამ საკმარისია განგეწყოთ დასასა–- 

ხელებლად (მაგალითად დავისახოთ მიზნად დანახული საგნების და– 

სახელება), რომ ყოველი საგნის სახელი უმალვე ამ საგანთა დანა–- 

ხვასთან ერთად ამოტივტივდეს ჩვენს ცნობიერებაში. ეს იმიტომ 

მოხდა, რომ სუბიექტი ყოველი აღქმული საგნის დასასახელებლად 

განეწყო. 
ხშირად განწყობის აღმოცენება როგორც ვთქვით, სრულიად 

არაშეგნებულად, გაცნობიერების გარეშე ხდება, რაიმე მოთხოვნი- 

ლების საფუძველზე იმ გარე პირობების, იმ სიტუაციის შესატყვისად, 
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რომელშიაც იმყოფება ადამიანი, ანდა რომელსაც წარმოიდგენს. მა- 

გალითად, როდესაც ადამიანი ფლობს ორ ენას (ვთქვათ, თბილისის 

პირობებში, სადაც ბევრი ფლობს ქართულ და რუსულ ენას) ის უნე- 

ბურად, უშუალოდ დაილაპარაკებს იმ ენაზე, რომელიც შეეფერება 
მოცემულ სიტუაციას, მაგალითად ქუჩაში, ტრანსპორტში ან მაღა- 
ზიაში უცნობი მოსაუბრის გარეგნობის შესატყვის ენაზე. ხშირად 

ეს ხდება უფრო ადღრე, ვიდრე მოიფიქრებდე რა ენაზე აპირებ ლაპა– 
რაკს. აღსანიშნავია, რომ ამ შემთხვევაში ადამიანს უნებურად „ენა- 

ზე ადგება“ მხოლოდ ქართული, ან პირიქით, მხოლოდ რუსული სიტ– 

ყვები და ამ ენის ფორმები ყოველგვარი მათი ძიებისა და შერჩევის 

გარეშე; ამ პროცესში შეორე ენის სიტყვები არც გვაგონდება ხოლ- 

მე. ასე უნებურად განსაზღვრავს გარემოს შესატყვისი განწყობა 

ჩვენს მოქმედებას, სათანადო მოთხოვნილების (ამ შემთხვევაში, და– 

ლაპარაკების მოთხოვნილების) საფუძველზე. 

3. მაგრამ რა იგულისხმება ამ ცნებაში -- „განწყობა“? უნდა 

ითქვას, რომ ეს ცნება! თანამედროვე ფსიქოლოგიაში ფართოდაა 
გავრცელებული. ფსიქოლოგთა უკანასკნელ (XVIII) მსოფლიო 
კონგრესზე მოსკოვში (19660 იგცალკე სიმპოზიუმიც კი 

იყო გამოყოფილი განწყობის საკითხებისათვის, რამდენიმე 

წლის წინ კი საერთაშორისო სიმპოზიუმიც იყო ჩატარებული გან–- 

წყობის პრობლემებზე (საფრანგეთში), მაგრამ რაც შეეხება ამ მო– 

ვლენის ბუნების გაგებას ამაში მეტად დიდ სხვაობებს აქვს ადგილი. 

აქ ზედმეტი იქნებოდა ამ ცნების ისტორიის და მისი გაგების სხვა- 

დასხვა მიმართულებათა განხილვა. აღვნიშნავთ მხოლოდ, რომ ამ 

სხვადასხვა მიმართულებათა შორის სრულიად აშკარა უპირატესობა 

აქვს დ. უზნაძის მიერ განვითარებულ კონცეფციას რომელზედაც 

ის ოციან წლებიდან სიცოცხლის ბოლომდე (1950) მუშაობდა, მთა– 

ვარი უპირატესობა მის მიერ დამუშავებული განწყობის ცნებისა ის 

არის, რომ მან მონახა ექსპერიმენტული მეთოდი განწყობის შესწავ– 

  

1! ტუსული -- XVCIმM08M8მ, გერმანული –– ILIი§5(0IIსიფ, ინგლისური -–- 56, 

ფრანგული –- ჩ#Iა(სძი, 
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ლისა და 30 წლის განმავლობაში მისი ხელმძღვანელობით საქართვე– 
ლოში მიმდინარეობდა განწყობის ბუნებისა და მისი გამოვლენის კა- 

ნონზომიერებათა ექსპერიმენტული შესწავლა, რის შედეგადაც და- 
დგინდა განწყობის თვისებათა მთელი რიგი, განწყობის ზოგად ფსი- 

ქოლოგიურ კანონზომიერებათა და ტიპოლოგიურ თავისებურებათა 

რიგი, რაც არსად სხვაგან არ მომხდარა. ფსიქოლოგიური კვლევის 

სხვა ცენტრებში კი არსებითად თეით განწყობის თვისებათა ექს- 

პერიმენტული შესწავლა ჯერ არ დაწყებულა: ჯერ შეისწავლება 
მხოლოდ განწყობის ფაქტორის გამოვლინება სხვა მოვლენებში (აღქ– 

მის, მეხსიერების, აზროვნების და სხვა პროცესებში). 

განწყობა დ. უზნაძის კონცეფციის მიხედ- 
ვით არის მთლიანი ინდივიდის გარკვეული მო- 

ქმედებისათვის მობილიზებულობის მდგომა– 
რეობა, რომელიც სტიმულირებულია გარკვეუ- 

ლი მოთხოვნილებით (ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელო– 
ბით, რომელიც მიზნის დასახვით გამოწვეული მიზნისაკენ სწრაფვა- 
საც მოიცავს! და გაპირობებულია მოცემული ობი- 

ექტური სიტუაციით. 

განწყობის აღმოცენებას სტიმულს აძლევს პიროვნების წინაშე 

შეგნებულად თუ შეუგნებლად დამდგარი ამოცანა, ამ სიტყვის ფარ– 
თო მნიშვნელობით. თუკი ადამიანს აქვს რაიმე მოთხოვნილება (0იქ- 

ნება ეს ბიოლოგიური მოთხოვნილება, როგორც არის მაგალითად, 
წყურვილი, თუ „მაღალი“, სოციალური ცხოვრებით გაპირობებული 
მოთხოვნილება) და თანაც ეს ადამიანი გარკვეულ პირობებში, გარ–- 
კვეულ ობიექტურ სიტუაციაში იმყოფება, მასში აღმოცენდება ოსე– 

თი მოქმედების განწყობა, რომელიც ამ მოცემულ პირობებში, ამ 

ობიექტურ სიტუაციაში მოთხოვნილების დაკმაყოფილების შესაძ- 

ლებლობას იძლევა: განწყობა განსაზღვრავს მოცე- 
მულ სიტუაციისადმი შეგუებულ, ამ სიტუ” 
ციაში მიზანშეწონილ მოქმედება,ს. როდესაც მთა- 

ში მოგზაურობისას მწყურვალე ადამიანი კლდის ზემოთ დაინახავს 

I მაგალითად, თუ მოწაფემ განიზრახა მისთვის თუნდაც მოსაბეზრებელი გაკ- 

ვეთილის მომზადება, მასში უკვე აღმოცენდა ამის გაკეთების მოთხოენილება. 
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წყაროს, ის კლდეზე ასასვლელად განეწყობა, ხოლო თუ მწყურვალე 
წყალს მაგიდაზე დოქში დაინახავს, ის განეწყობა დოქიდან ჭიქაში 

წყლის დასასხმელად და ჭიქიდან მას დასალევად და ა. 9. 

განწყობა აპირობებს მოცემული სიტუაცი- 

ის შესატყვის ფსიქოფიზიკურ ძალებისა და 

კერძოდ ფსიქიკურ პროცესთა (ფსიქიკის „ორგანოთა“) 

ერთიან ამოქმედებას ცოცხალი ინდივიდის აქტივობის იმ 

წყაროს საფუძველზე, რომელსაც წარმოადგენს ამ ინდივიდის მოთ- 

ხოვნილება. განწყობა ახდენს იმ ძალების და იმ სახით მობილიზა- 

ციას, რაც მოცემულ სიტუაციას შეეფერება მოთხოვნილება გან- 
საზღვრავს სუბიექტის აქტივობას (ეს დღეს აღარაა სადავო), მაგრამ 

იმისათვის, რომ ამ აქტივობამ მიიღოს კონკრეტულ, მოცემული 

სიტუაციის შესატყვის მოქმედებათა ფორმა (მეტადრე, როდესაც ეს 

მოქმედებები ცნობიერების კონტროლის გარეშე მიმდინარეობენ და 

მით უმეტეს, როდესაც არც მოთხოვნილება არ არის გაცნობიერებუ- 
ლი), ამისთვის აუცილებელია სუბიექტის სწორედ ამ სიტუაციის „შე- 

სატყვისი მობილიზებულობა, ე. ი. განწყობა. ეს არის სწორედ იმ 

ძალების და ისეთ ურთიერთ შეხამებაში მობილიზებულობა, რომელ- 
საც მოითხოვს ამ ობიექტურ სიტუაციასთან შესატყვისობა. ამი- 

ტომაა, რომ ადამიანის ქცევა მაშინ მიმდინარეობს მო- 

ცემული სიტუაციის შესატყვისი ბუნებრიო- 

ბით, როდესაც იგი სათანადო განწვობის სა- 

ფუძველზე იშლება დასრულიად უცნაუ#6, არ»- 
ბუნებრივ და ზოგჯერ კომიკუ§4 სახეს. იღება, 

როდესაც ადამიანი ყოველ თავის მოძრაობას 
ცნობიერად ინტელექტუალურად. წარმართავს. 
ვის არ უნახავს, მაგალითად, როგორ არაბუნებრივად გაივლის ადა–- 

მიანი დიდ აუდიტორიის წინაშე, თუკი ამის გამო უხერხულობას 

გრძნობს და ამიტომ ცდილობს ცნობიერად, ყურადღებით შეასრუ- 

ლოს ყოველი მოძრაობა. 

4. თუ დავდგებით მეცნიერული ფსიქოლოგიის ამ ცნების – 

განწყობის ცნების, თვალსაზრისზე, მსახიობის სცენაზე დამარწმუ- 
ნებელი ბუნებრიობით მოქმედების საფუძვლად, როგორც საზოგა- 

დოდ ყოველი მიზანშეწონილი მოქმედების საფუძვლად, მსახიობ- 
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ადამიანში სათანადო (როლის შესატყვისი) განწყობის აღმოცენებ> 
უნდა ვიგულისხმოთ. მსახიობი უნდა განეწყოს სცენაზე ნაგულისხ- 

მევი სიტუაციისა და როლის შესატყვისად და მაშინ იმოქმედებს შე- 

საფერად. 

გარკვეული მიმართულებით წარმართული 
განწყობა, სათანადო ემოციებთან ერთად, სა- 

ხის გამომეტყველებას, მიმიკას, ხმის ინტონა- 

ციას და სხვა უფაქიზეს „გამოსახულებითს 

მოძრაობებს“ წარმართავს. 

ჩვენ ვგულისხმობთ, რომ იმისათვის, რომ მსახიობის მოქმედება 

სცენაზე პიესით ნაგულისხმევი სიტუაციის შესატქვისად (ე. ი. „გარ- 

დასახულად“), მაჟურებლისათვის დამარწმუნებელი ბუნებრიობით 

მიმდინარეობდეს, ე. ი. რომ მართლაც განხორციელდეს გარდასახვა, 

მსახიობს ამ, პიესით ნაგულისხმევი სიტუაციის შესატყვისი განწ- 

ჟობა უნდა აღმოუცენდეს და ამ განწყობის საფუძველზე იმოქმედოს. 

არა ნამდვილი გრძნობა, არც ინტელექტუალური იმიტაცია, არამედ 

სათანადო განწყობა –-აი რა წარმართავს სცენაზე მსახიობ-ადამი- 

ანის მოქმედებას, აი რა წარმოადგენს გარდასახვის ფსიქოლოგიურ 

„მექანიზმს“. 

მაგრამ განა ეს შესაძლებელია? ჩვენ ხომ აღვნიშნეთ, რომ გან– 
წყობა აღმოცენდება მოცემული ობიექტური სიტუაციის შესატყვი- 

სად, მსახიობის რეალურ სიტუაციას სცენაზე კი დეკორაციები, მისი 

კოლეგები და სხვა, პიესაში ნაგულისხმევი სიტუაციისაგან სრულიად 
განსხვავებული სიტუაციები შეადგენენ. 

მაგრამ ადამიანის (ცხოველისაგან განსხვავებით) ერთ-ერთ ძი- 

რითად სპეციფიკურობას შეადგენს მოქმედების უნარი მომავალი, 

ჯერ აღუქმელი, მხოლოდ წარმოსახული სიტუაციის მიხედვით, 

მას ახასიათებს ე. წ. პროსპექტული მოქმედება, ე. ი. მომავალი, ჯერ 
მხოლოდ წარმოდგენილი სიტუაციისათვის მოსამზადებელი მოქმე– 
დება და, მაშასადამე, ამ მომავალი, ჯერ მხოლოდ წარმოსახული სი– 

ტუაციის შესატყვისი განწყობის შემუშავება. 

დ. უზნაძის კონცეფციის თანახმად ადამიანის მნიშვნელოვან 

სპეციფიკურობას შეადგენს, რომ მას, ცხოველისაგან განსხვავებით, 

განწქობა უმუშავდება არა მხოლოდ აღქმული, არამედ წარმოდგე- 
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ხილი, გააზრებული სიტუაციის შესატყვისადაც: ამიტომ შეუძლია 

ადამიანს მომავლის, ე. ი. მომავალში მოსალოდნელი სიტუაციის შე- 

სატყვისი მოქმედება დღეს აწარმოოს: მაგალითად, ზაფხულის პაპა– 
ნაქება სიცხეში ზამთრისათვი ემზადოს და «ა. შ. ერთი სიტყვით, 
ადამიანისათვის სპეციფიკურია განწყობის შემუშავება ობიექტური 
სიტუაციის შესატყვისად მაშინაც, როდესაც ეს სიტუაცია წა რმო- 
სახულია მის ცნობიერებაში წარმოდგენილია აღქ- 
შის გარეშეც. 

ეს სავსებით დამაჯერებელია (ავტორს ადამიანის განწყობის ეს 
თავისებურება ბრწყინვალედ აქვს დასაბუთებული)!, მაგრამ მსახიო- 
ბის გარდასახვისათვის ხომ საჭიროა ისეთი წარმოსახული სიტუა- 
ციის შესატყვისი განწყობის შემუშავება რომლის არ არსებობის 
შესახებ მან კარგად იცის და არა მარტო იცის, არამედ აღიქვამს 

კიდევაც –-- თავის თვალით ხედავს წარმოდგენილისაგან სრულიად 

“განსხვავებულს, შეიძლება ითქვას, მის საწინააღმდეგო რეალურ სი- 

ტუაციას (სცენას, დეკორაციებს კოლეგებს, კულისებს, მაყუ- 
რებელს). 

მაშასადამე, თუ ჩვენი ჰიპოთეზი სწორია, თუ გარდასახვის სა- 

ფუძველს პიესით ნაგულისხმევი სიტუაციის შესატყვისი განწყობის 

შემუშავება წარმოადგენს, მაშინ ადამიანს ყოველ შემთხვევაში, 
ვისაც გარდასახვის უნარი აქვს, მას რეალურის, აღქმულის საწინა- 

აღმდეგო ისეთი წარმოსახული სიტუაციის შესატყვისი განწყობის 

ნებისმიერი შემუშავების უნარიც უნდა ჰქონდეს, რომლის არარსე- 

ბობაში მას ეჭვიც არ შეეპარება –- მაგალითად, მსახიობს ოტელოს 

“როლში უნდა შესწევდეს უნარი ნაგულისხმევი სიტუაციების შესა- 

ტყვისად განეწყოს, თუმცა მან კარგად იცის და თავის თვალითაც 

ხედავს, რომ მას დეზდემონასთან და იაგოსთან კი არა აქვს საქმე, 

არამედ თავის კოლეგებთან X-თან და V-თან. 

აქვს კი ადამიანს ეს უნარი წარმოსახულის შესატყვისი განწყო- 

ბის შემუშავებისა, როდესაც მან უეჭველად იცის, რომ ეს მხოლოდ 

მისი წარმოსახვაა და როდესაც აღიქვამს ამ წარმოსახულის საწინა- 

აღმდეგო სიტუაციას? თუ ასეთი რამ შეუძლებელია, თუ ჩვენი ვა–- 

: იხ. დ. უზნაძე. განწყობის ფსიქოლოგიის ექსპერიმენტული საფუძვლები. 

კრებული „ფსიქოლოგია“; ტ. VI, 1949. 

78



რაუდი გაუმართლებელია, მაშინ დაუშვებელია ვიგულისხმოთ, რომ 
სასცენო გარდასახვას საფუძვლად უდევს პიესითა და როლით ნა- 
გულისხმევი სიტუაციის წარმოსახვის შესატყვისი განწყობის შემუ–- 
შავება, ხოლო თუ ჩვენი ვარაუდი სწორია, მაშინ სასცენო გარდა- 
სახვის უნარის მქონე პირებს (ნიჭიერ დრამატულ მსახიობებს) წარ–- 

მოსახვით განწყობის შემუშავების უნარი უნდა ჰქონდეთ გაცილე– 

ბით უფრო განვითარებული, ვიდრე სხვებს –– იმ პირებს, ვისაც 

არა აქვს კავშირი სცენასთან, ან ვინც ვერ ახერხებს გარდასახვას. 

ამ კითხვაზე პასუხის მიღება მხოლოდ ექსპერიმენტული გზით 
“–შეიძლება. ექსპერიმენტულ კვლევას 1939 წელს შევუდექით. პირ- 

ველი ჩვენი გამოკვლევა ამ მიმართულებით გამოქვეყნდა ფსიქოლო– 

გიის ინსტიტუტის შრომების („ფსიქოლოგია“) I ტომში 1942 

“ფწელს!, შემდეგი, დ. უზნაძის საიუბილეო კრებულში -- „ფსიქოლო– 

გია“ ტომი III, 1945 წ.2 

1 რ. ნათაძე –– წარმოდგენით სტიმულირებული ფიქსირებული განწყობის 

საკითხისათვის. კრებ. „ფსიქოლოგია“, ტტ. I, 1942 წ. 

? რ. ნათაძე –-– წარმოდგენით შექმნილი ფიქსირებული განწყობა და სასცეჩო 
ჯარდასახვის უნარი. კრებ. „ფსიქოლოგია“, ტ. III, 1945, გვ. 319–-369. 
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თკვი მშსკმჰ 

# სსჰძჰთითხის ჰქსპერიმენტული კვლევკ 

§ 1. წინასწარი ცდები 

პირველ რიგში ჩვენ წინ დადგა ამოცანა ექსპერიმენტულად გვე– 

კვლია შესაძლებლობა განწყობის გამოწვევისა სათანადო სიტუაცი- 

ის წარმოდგენის საფუძველზე ამ სიტუაციის არარსებობის შესახებ 

ცოდნის პირობებში: გამომუშავდება თუ არა წარმოდგენილი სიტუა- 

ციის შესატყვისი განწყობა, როდესაც სუბიექტმა ნამდვილად იცის, 

რომ ეს სიტუაცია რეალურად ამჟამად არ არსებობს, რომ იგი მხო- 
ლოდ წარმოსახულია მის მიერ. სპეციალური გამოკვლევა წარმოსახ- 

ვით განწყობის გამოწვევის შესახებ ამ დროს (1939 წ.) არ არსებობ- 
და, თუ არ ჩავთვლით იმ სიტყვიერი შთაგონების ცდებს, სადაც ფა- 

ქტიურად (ავტორები ამას არ აღნიშნავენ) წარმოსახვის საფუძველ- 
ზე გამოიწვევა განწყობისეული ილუზია! და იმავე 1939 წ. ბ. ხაჭაპუ- 
რიძის მიერ საბავშვო ბაღების დიდაქტიკური მასალების შესახებ 

შრომის „დამატებაში“2 ცნობას „სიტყვიერი ზეგავლენით” გან- 

წყობის შემუშავების შესახებ, რომლის მიხედვით ცდის პირთა 

ნაწილს განწყობა შეუმუშავდა წრეების წარმოდგენით, 

რა მეთოდით უნდა გვეკვლია ეს საკითხი? ყველაზე უფრო მი- 
ზანშეწონილი იქნებოდა მიგვემართა დ, უზნაძის მიერ აღქმის საფუძ- 
გველზე აღმოცენებული განწყობის კვლევისათვის შედგენილი მეთო- 
დების სრულ ანალოგიას იმ გადამწყვეტი მნიშვნელობის განსხვა« 

1 იხ. მაგ. სIიCL –– L2 5სფღ05LIხI1L6 და V. 5§(იი –- ნსნ.იიბყსილ, #Vსპ- 
§გლიბ სიძ L90ყი Iი ძი 6-5160 #IოძიCIL, 1931. 

2 ბ, ხაჭაპურიძე, დიდაქტიკური მასალები, 1939, გე. 125, 
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ვებით, რომ განწყობის შესამუშავებლად აღსაქმელ საგანთა მიწო– 
დების ნაცვლად, მოგვეთხოვა ცდის პირისაგან ამ საგანთა წარმოსახ- 

ვა. მაგალითად, თუ უზნაძის კლასიკურ ცდაში ცდის პირს ეძლეოდა 
ხელებში დიდი და პატარა ხის ბურთი სიდიდის შესადარებლად, ჩვენ 
მოვითხოვდით ცდის პირისაგნ ცარიელ ხელებში წარმოედგინა 

ისეთი ბურთები: „ვითომ“ ერთ ხელში უჭირავს დიდი ბურთი, მე– 
ორეში კი პატარა. რეალურად ცდის პირი ბურთებს არც აღიქვამდა, 

(ხელები მაგიდაზე ჰქონდა დაწყობილი) და ცხადია, კარგად იცო- 
და, რომ სინამდვილეში მას არავითარი ბურთები ხელებში არ უჭი- 

რავს. 

ეს მეთოდი –- განწყობის კვლევის კლასიკური ცდის ანალოგი- 
ური ცდების ჩატარება, სადაც განწყობის გამომწვევი რეალური სი– 
ტუაციის აღქმის ნაცვლად ცდის პირი მხოლოდ წარმოიდგენდა ასეთ 

სიტუაციას, გვაძლევს შესაძლებლობას ზუსტად შევადაროთ სიტუა– 

ციის წარმოდგენის ეფექტი ამ სიტუაციის აღქმის განმაწყობელ 

ეფექტთან, რომელიც რამოდენიმე ათეული წლის განმავლობაში 
შეისწავლებოდა საქართველოში დ. უზნაძის ხელმძღვანელობით. 

ჩვენც დ. უზნაძესთან შეთანხმებით ასე მოვიქეცით. 
დ. უზნაძის კლასიკური ცდის მეთოდი შემდეგში მდგომარეობს: 

ცდის პირს ეძლევა შესადარებლად ორი ობიექტი (მაგ. განსხვავებუ– 

ლი სიდიდის შესადარებლად ორი წრე, ან ორი ბურთი, ან განსხვავე– 

ბული სიმძიმის შესადარებლად ორი ერთი ზომის საგანი და ა. შ.), ეს 

„საგანწყობო“ ცდა მეორდება 10--15-ჯერ ზედიზედ (უფრო დიდი ან 
უფრო მძიმე-ობიექტი ერთ ცდაში მუდამ ერთ მხარესაა). ამის შედე– 

გად ცდის პირში გაფიქსირდება აღმოცენებული განწყობა ერთ-ერთ 

მხარეს (მაგალითად მარჯვნივ) დიდი ან მძიმე საგნის, ხოლო მეორე 

მხარეს (მაგალითად მარცხნივ) პატარა ან მსუბუქი საგნის აღქმისა. 

ამრიგად, ცდის პირს უმუშავდება სათანადო „ფიქსირებული 
განწყობა“, ე. ი. ისეთი განმტკიცებული განწყობა, რომელიც ადვი– 

ლად ვერ დაირღვევა. 
იმის მაჩვენებლად, რომ ცდის პირს ასეთი განწყობა შეუმუშავდა 

გამოყენებულია ცდის მეორე (კრიტიკული) პერიოდი: ცდის პირს 
აძლევენ აღსაქმელად ობიექტურად ტოლ საგნებს (ტოლი მოცუ- 
ლობის ან ტოლი წონის, იმის მიხედვით რა ეძლეოდა საგანწყობო 
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- ცდებში), თუ ის აღიქვამს ამ ობიექტურად ტოლ საგნებს არატო- 
-ლად -–- და შემდეგ ცდის მრავალი გამეორების პროცესში ტოლ 

(ე. ი. ადეკვატურ) აღქმაზე გადავა, ეს, პირველად არატოლად აღქმა 

მაჩვენებელია იმისა, რომ ცდის პირს საგანწყობო ცდებში მართ- 

ლაც შეუმუშავდა ფიქსირებული განწყობა სათანადო ობიექტთა სი- 
დიდის ან სიმძიმის აღქმის საფუძველზე. ასეთია დ. უზნაძის კლასი- 
კური მეთოდი. 

ჩვენ ცდებში კი ცდის პირს მოეთხოვებოდა საგანწყობო საგ- 
ნების (მაგალითად დიდი და პატარა ბურთის) მედარება წარმოსახ- 

ვაში, აღუქმელად, ხოლო შემდეგ კრიტიკულ ცდებში ვაძლევდით 
რეალურ საგნებს აღსაქმელად, თუ ეს აღქმა შეიცვლებოდა საგან–- 
წყობო ცდების გავლენით ეს, ისევე, როგორც დ. უზნაძის კლასიკურ 

ცდებში იქნებოდა უდავო მაჩვენებელი ფიქსირებული განწყობის 
· შემუშავებისა საგანწყობო ცდებში წარმოსახვის საფუძველზე. 

მაგალითად, თვალდახუპულ ცდის პირს, რომელიც იჯდა მაგი- 

ი ითომდა გადმობრუნებულ ხელებში ეძლევა –- ერთში ძალიან 
დიდი ბურთი, მეორეში სულ პატარა და ვთხოვდით შეედარებინა 
სიდიდით ეს წარმოდგენილი ბურთები. როდესაც ცდის პირი თავის 
დაქნევით შეგვატყობინებდა, რომ მან ეს უკვე მოახერხა, ვთხოვ- 
(დით იგივე წარმოედგინა კიდევ ერთხელ და ა. შ. 15-ჯერ ზედიზედ. 

ამის. შემდეგ გადავიდოდით კრიტიკულ ცდებზე –- ნამდვილად 
ვაძლევდით თვალდახუპულ ცდის პირს ხელებში შესადარებლად 
ტოლ ბურთებს. თუ ცდის პირი მათ აღიქვამდა სწორად, როგორც 

- ტოლს, ეს იმას ნიშნავდა, რომ მას განსხვავებული სიდიდის ბურთე- 
ბის წარმოდგენით განწყობა ვერ შეუმუშავდა და პირიქით, თუ პირ-. 
გელ აღქმებში იგი ბურთებს არა ტოლად „აღიქვამდა, ეს იყო მაჩვე- 
ნებელი იმისა, რომ მან წარმოსახვით განწყობა შეიმუშავა და, ეს 

- განწყობა (მაგალითად მარჯვნივ დიდი საგნის) 15 საგანწყობო ცდის 

პროცესში გაფიქსირდა. 

ამ პრინციპით დავაყენეთ ცდები ბურთების სიდიდის ჰაპტურ 
(ხელის მოკიდებით) აღქმაზე ორი ხელით და შემდეგ ეკრანზე ეპი- 

- დიასკოპით გამოხატულ დიდ და პატარა წრის სიდიდეზე, რომელიც 
ოპტიკურად აღიქმებოდა. 
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კრიტიკულ ცდებში თგალდახუჭულ ცდის პირს პირველ ვარიანტ- 

ში რეალურად ეძლეოდა ხელში სიდიდეების შესადარებლად ტოლი 

ბურთები, ხოლო მეორე ვარიანტში ეკრანზე ვუჩვენებდით ტოლი 

სიდიდის წრეებს!. 

ეს ცდები 1939 წელს იყო ჩატარებული პუშკინის სახ. თბილისის 
სამასწავლებლო ინსტიტუტის სტუდენტებზე (პირველი ვარიანტი 

50 ცდის პირზე, მეორე 49 ცდის პირზე). 

შედეგებიდან აღვნიშნავთ მხოლოდ ორს, რომელსაც პირდაპირი 
კავშირი აქვს გარდასახვის პრობლემასთან. 

ჯერ ერთი, დადასტურდა შესაძლებლობა წარმოსახვით განწყო- 

ბის შემუშავებისა წარმოსახულის არარსებობის შესახებ ცოდნის 
პირობებში. ცდის პირების უმრავლესობა განწყობას იმუშავებდა –– 

ზოგი ადვილად და მტკიცედ ფიქსირებულ განწყობას, ზოგი ძნელად 

და სუსტ განწყობას –– თუმცა განწყობის შემუშავების ცდებში რე–- 

ალურად არც ხელით შესადარებელ ბურთებს და არც თვალით შე– 
სადარებელ წრეებს არ აღიქვამდა; განწყობა უმუშავდებოდათ მხო– 

ლოდ წარმოდგენის საფუძველზე. 

ჩვენთვის განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია ცდების პირველი სე– 

რიის შედეგები. ცდის პირების დიდი უმრავლესობა ახერხებდა ერთ 

"ხელში დიდის და მეორე ხელში პატარის განწყობის შემუშავებას, 

მიუხედავად იმისა, რომ ორივე ხელი შეუფერებელ მდგომარეობაში 

(ხელის გულებით ქვევით) დაწყობილი ჰქონდათ მაგიდაზე; სხვათა 

შორის ეს ფაქტორი ძალიან აფერხებდა დავალების შესრულებას –– 

ბურთების ხელში აღების წარმოდგენას. 

მეორე მეტად მნიშვნელოვანი გარემოება, რომელზედაც ქვემოთ 

დაწვრილებით შევჩერდებით: აღმოჩნდა, რომ ბურთების ხელში მხო- 

ლოდ წარმოდგენა, სუბიექტის მიერ ამ წარმოდგენილის მიმართ სა– 

'თანადო აქტიური დამოკიდებულების გარეშე, ხშირად ეფექტს არ 

იძლეოდა –- განწყობა არ აღმოცენდება განწყობა "უმუშავდე- 

1! დაწვრილებით იხ. –– რ. ნათაძე –- წარმოდგენით სტიმულირებული ფიქ- 

სირებული განწყობის საკითხისათვის. კრებ. „ფსიქოლოგია“, ტ. LI, 1942 წ. 

2 იქვე 
(1X)



ბოდათ უმთავრესად მაშინ თუ ცდის პირს ინსტრუქციაში მოეთხო- 
ვებოდა „განეცადა რაც შეიძლება ნათლად, ცოცხლად“, ან „მო- 

ეტყუებინა თავი თითქოს მართლა უჭირავს ეს საგნები ხელში“ 

და ა, შ 
ამ საკითხს შემდეგში სპეცკიალური გამოკვლევა მიუძღვენით, 

რის შედეგებზე ქვემოთ მსახიობის გარდასახვის ფაქტორებთან და- 
კავშირებით დაწვრილებით შევჩერდებით. 

ამრიგად, ნებისმიერად, წარმოსახულის საფუძველზე განწყობის 

შემუშავების შესაძლებლობა ექსპერიმენტულად დადგენილ ფაქ- 

ტად შეიძლება ჩაითვალოს. მაგრამ სასცენო გარდასახვის საფუძევ- 
ლად პიესის მიხედვით ნაგულისხმევი, მსახიობის მიერ წარმოდგენი- 
ლი სიტუაციის საფუძველზე განწყობის გამოწვევის აღიარება, 

როგორც ზემოთ ითქვა, გულისხმობს ისეთი წარმოსახული სიტუა- 

ციის მიხედვით განწყობის შემუშავებას, რომელიც ეწინააღმდეგება 

„იმავე დროს აქტუალურად მოცემულს, სუბიექტის მიერ აღქმულ 

სიტუაციას. 

ჩვენ წინ დადგა ამოცანა ექსპერიმენტულად გვეკვლია ამის 
შესაძლებლობა ისეთი მეთოდებით, რომელიც რაც შეიძლება უფრო 

ანალოგიური ყოფილიყო, განწყობის კვლევის კლასიკურ უზნაძი- 

სეულ მეთოდებთან, რათა შესაძლებელი ყოფილიყო, როგორც ზე- 

მოთაც აღინიშნა, შედეგების შედარება განწყობის აქტუალური აღ- 

ქმის საფუძველზე კვლევისას მიღებულ კლასიკურ შედეგებთან, ამ 

მიზნით შემდეგ მეთოდებს მივმართეთ. 

9. ძირითადი ცლები! 

1. ამ ჩვენი ცდების დედააზრი შემდეგში მდგომარეობს: ცდის 
პირს ეძლევა აღსაქმელად რაიმე მხრივ (სიდიდის, სიმძიმის) შესა- 
დარებელი ობიექტები, ხოლო იმავე დროს მან უნდა იგულისხმოს 
და ნათლად წარმოისახოს ამავე საგნების სულ სხვა, აღქმულისაგან 
განსხვავებული თვისებები, (მაგალითად ცდების ძირითად ვარიან- 

  

! ყველა ამ ცდების დეტალური განხილვა იხ. რ. ნათაძე –- წარმოსახვის გან– 

მაწყობელი მოქმედება, 1958. 
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ტებში აღქმულის საწინააღმდეგო შემდეგი თვისებები უნდა წარ- 

მოედგინა: ცდის პირს უჭირავს ორ ხელში ხის თანასწორი ბურთე- 

ბი, მაგრამ უნდა „აიძულოს თავი“ ნათლად განიცადოს თითქოს 

ერთი მათგანი ბევრად უფრო დიდია, ვიდრე მეორე, ანდა ერთი ხე- 
ლით (მაგ. მარჯვენით) ასწიოს საგრძნობლად მეტი სიმძიმე ვიდრე 
მეორე (მაგ. მარცხენა) ხელით, ხოლო წარმოიდგინოს, რომ პირიქით 

ამ ხელით (მარჯვენით) სწევს უფრო მსუბუქ საგანს, ვიდრე მეორე 

(მარცხენა) ხელით და ა. შ. თუ ცდის პირი შესძლებს წარმოსახუ- 

ლის და არა აღქმულის მიხედვით განწყობის შემუშავებას, ეს 
თავს იჩენს კრიტიკულ ცდებში მიწოდებული კრიტიკული (ტოლი) 

ობიექტების აღქმაში გამოვლენილი ილუზიის სახით. 

გარდა ამისა, ჩვენი ჰიპოთეზის დასამტკიცებლად არ იყო საკმა- 
რისი აღქმულის საწინააღმდეგო შინაარსის წარმოდგენით განწყო- 

ბის შემუშავების ფაქტის დადგენა: თუ ჩვენ მართალი ვართ და 
სასცენო გარდასახვას საფუძვლად უდევს წარმოსახვის ნიადაგზე 

განწყობის შემუშავება, მაშინ გარდასახვის ნიჭის მქონე ადამიანე- 

ბი, კერძოდ, გარდასახვის დიდი ნიჭის მქონე მსახიობები ამ უნა- 

რის მხრივ დიდად უნდა განსხვავდებოდნენ ამ უნარს მოკლებული 

ადამიანებისაგან. ამის გამორკვევა მოითხოვდა ცდების ჩატარებას 

-როგორც იმ პირებზე ვისაც გამოვლენილი ჰქონდათ სასცენო 

გარდასახვის ნიჭი, ისე იმ პირებზე ვისაც სასცენო შემოქმედებას– 

„თან არავითარი კავშირი არ ჰქონდათ, და (თუკი მოინახებოდა ასე– 

თები) ვინც აღმოჩნდა სასცენო გარდასახვის უნარს მოკლებული. 

ამრიგად, ჩვენ უნდა გვეკვლია ექსპერიმენტულად: შესაძლებე- 
ლია თუ არა აქტუალური აღქმის საწინააღმდეგო შინაარსის წარ- 

მოსახვით განწყობის შემუშავება და თუ ეს შესაძლებელია, განსხ- 

ვავდებიან თუ არა ამ მხრივ სასცენო გარდასახვის უნარით დაჯილ- 

დოებული ადამიანები, ამ უნარს მოკლებული და თეატრის გარე- 

“მე მდგომი პირებისაგან. 

უკანასკნელი საკითხის გამოსარკვევად ყველა ძირითადი ცდები 

ჩატარებული გვქონდა შემდეგი კატეგორიის ცდის პირებზე.! 
1). თბილისის, როგორც ქართული, ისე რუსული თეატრის უკვე 

=- 1 ქვემოთ ცდის პირი აღინიშნება მოკლეთ – (ც. პ., ხოლო ექსპერიმენტატო. 

«რი ანუ ცდის ხელმძღვანელი –- ც. ხ. 
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დამსახურებული, ნიჭიერად ცნობილი მსახიობები –-- რიცხვით 

10, რომელთა უმრავლესობას გარდასახვის მკაფიოდ გამოხატული 

უნარი ახასიათებს. 

2.) თბილისის ქართული თეატრების ახალგაზრდა მსახიობები 

(ორიოდე წლის სტაჟით), რომელთა მიერ შესრულებული როლები- 

დან ერთი-ორი როლი კარგად არის შესრულებული, ერთი-ორი 

შედარებით მკვეთრი ხატი აქვთ შექმნილი სცენაზე; ამ ჯგუფში 

7 ც. პ. შედის. 

პ). თბილისის თეატრალური ინსტიტუტის, სასცენო ნიჭის თვალ- 

საზრისით, გამოჩენილი სტუდენტები -- რიცხვით 10. ეს ის სტუ– 

დენტებია, რომელნიც, როგორც მსახიობის ოსტატობის, ისე სხვა 

სპეციალური საგნების მასწავლებლებისა და ინსტიტუტის ხელმძღ- 

ვანელობის აზრით და პირადად ჩვენი დაკვირვებითაც, მთელს ინს- 

ტიტუტში სასცენო ნიჭით ყველაზე უფრო დაჯილდოებულ ახალ- 

გაზრდებს წარმოადგენდნენ. 

4). საშუალო ნიჭის სტუდენტების ჯგუფი. ამ ჯგუფში შევიყვა- 

ნეთ თეატრალური ინსტიტუტის ის სტუდენტებიყ„ რომელნიც 

ა. ვ. საშუალოდ არიან დაჯილდოებულნი სასცენო ნიჭით, რო- 

მელთა სასცენო ნიჭს ინსტიტუტში მხოლოდ დამაკმაყოფილებლად 

თვლიან. ც. პ-ბის ამ კატეგორიას ჩვენ „სამუალო ნიჭიერების“ 
სტუდენტები უწოდეთ. ამ ჯგუფში 7 ც. პ. შედის. 

5). იმავე თეატრალური ინსტიტუტის ის სტუდენტები, რო- 

მელნიც სასცენო ხელოვნებისათვის იმდენად შეუფერებელნი აღ- 

მოჩნდნენ, რომ მათ, ამის გამო, ინსტიტუტის დატოვების წინადა- 

დება მისცეს. მათი რიცხვი 4-ს უდრის. 

6). პირები, რომელნიც თეატრთან სრულიად არ არიან დაკაგში- 

რებული, ამ ჯგუფში შედის 21 ც. პ. ეს არის 8 საშუალო კვალიფი- 

კაციის მოსამსახურე და 13 მეცნიერ-მუშაკი -- ფსიქოლოგი. ამ 

უკანასკნელი ცტ. პ-ბის მონაცემები ჩვენთვის განსაკუთრებით ღირე– 

ბულია თვითდაკვირვების ჩვენებებით. 
ამას გარდა, ზოგიერთი ცდის მონაცემის განხილვისას, გამოყე– 

ნებული გვაქვს ჩვენი უფრო ძველი (1942 წ. გამოქვეყნებული) 
ცდების შედეგები, რომელიც მიღებული იყო თბილისის სამასწავ– 

ლებლო ინსტიტუტის სტუდენტებზე (იხ. ზემოთ). 
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7). ამას გარდა ცდები დავაყენეთ ერთ დამსახურებულ მსახიობ-. 
ზე-კომიკზე (უწოდოთ მას #M#), რომელიც ჩვენი შეხედულებით 
სრულიად მოკლებულია გარდასახის უნარს რომელიც ყველა 
როლში თითქმის უცვლელი რჩება, რომელიც როლში და ცხოვრე- 

ბაში თითქმის არ განსხვავდება. ამ მსახიობზე მიღებული შედეგები 

ცალკე „გვაქვს განხილული, მასზე დაყენებული ცდების მონაცემები 

ზემოთ ჩამოთვლილი ჯგუფების მონაცემებში არ შედის. 

ცლების პირველი სერია: 

განწყობის შემუშავება განსხვავებული სიმძიმის საგანთა აწე- 

ვის წარმოდგენის საფუძველზე ამ საგანთა ტოლი სიდიდის ოპ- 

ტიკური აღქმის პროცესში. 

პირველი ცდა: 

ცდის პირს ევალება უყუროს მის წინ დადებულ ორ ტოლ, 
ტარიან ხის ბურთს, არ მოაშოროს მათ თვალი და თანაც წარმოიდ- 

გინოს –- რაც შეიძლება ნათლად განიცადოს, თითქოს ერთი ამ 

ბურთებიდან მძიმეა (ტყვიით სავსეა), მეორე კი სულ მჩატე (მიგ– 

ნით ცარიელია) და თითქოს ცდის პირი ერთდროულად ტარებით 

სწევს ზევით ამ ორ ბურთს -- მძიმეს და მჩატეს -– ერთს ერთი ხე– 
ლით, მეორეს მეორე ხელით. ამ პროცედურის წარმოდგენის თხუთ– 

მეტიოდე შესრულების შემდეგ თვალდახუჭულ ცდის პირებს კ რი– 

ტიკულ ცდაში ნამდვილად ეძლევათ ასაწევად და სიმძიმის 
შესადარებლად ტოლი სიმძიმის ორი ტარიანი ბურთი. 

როგორც გამოირკვა განსაკუთრებით ფსიქოლოგ-ცდის პი- 
რების თვითდაკვირვების მონაცემებიდან, ტოლი ობიექტების ოპ- 
ტიკური აღქმა მეტად ხელშემშლელი ფაქტორი ყოფილა იმავე 
ბურთების განსხვავებულ სიმძიმისად გულისხმობისათვის და ამ გან– 
სხვავებული სიმძიმის აწევის წარმოდგენისათვის. ცდის პირების 
დიდი უმრავლესობა ცდილობს დახუჭოს თვალი, ან მოარიდოს თვა– 

ლი მაინც მათ წინ დადებულ ტოლ ბურთს. რამდენიმე ცდის პირ- 

მა, მათ შორის ერთმა ფსიქოლოგმა (ერ. ვ.) განსხვავებული სიმ- 

ძიმის თვალსაჩინო განცდა მოახერხა მხოლოდ თვალდახუჭულად: 

ტოლი ბურთების ოპტიკური აღქმისას განსხვავებული სიმძიმეების 

ზ?



აწევის თვალსაჩინო კინესთეტიკური წარმოდგენა ამ ცდის პირებს 
არ შეეძლოთ. 

ფსიქოლოგების უმრავლესობა პირდაპირ აღნიშავს, რომ ტო- 

ლი ბურთების აღქმა მათ უშლის დავალების შესრულებას- რამდე- 
ნიმე მათგანისათვის განსხვავებულ სიმძიმეთა თვალსაჩინოდ კინეს- 

თეტიკურად წარმოსადგენად აუცილებელი აღმოჩნდა სათანადო 
რეალურ კონკრეტულ, ნაცნობ საგანთა წარმოდგენა მაგალითად, 

ერთ-ერთი ცდის პირი (ნ. ვ.ე) –– ფსიქოლოგიის პროფესორი –- აღ- 

ნიშნავს, რომ ამ ცდის დროს წარმოიდგენს თავის ჩემოდნის და 
პორტფელის აწევას. როგორც ჩანს ერთნაირი საგნების ოპტი- 
კური აღქმა ხელს უშლის ამ საგნების განსხვავებული სიმძი- 
მის გულისხმობას. მეორე ფსიქოლოგი ც. პ.-ნ, ად., პირდაპირ 

აღნიშნავს –-– „მოცულობის ოპტიკური აღქმა ძალიან მიშლის“. 

ბურთებისათვის თვალის არიდების ტენდენცია სხვა ცდის პირებ– 

საც და მათ შორის თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუდენ- 
ტებსაც ემჩნევათ. ყურადღებას იქცევს დამსახურებული მსახიობე– 

ბის ქცევა: მათ ბურთებისათვის თვალის არიდების ტენდენცია იშ- 

ვიათად ემჩნევათ; თვალის დახუჭვის არც ერთ ცდას ადგილი არ 
ჰქონდა. 

საინტერესოა მსახიობ ##-ის ქცევა, რომელსაც ჩვენ გარდა- 

სახვის უნარმოკლებულად ვთვლით. ამ ც. პ-ს ჩვენ ვერ ვაიძულეთ 

ბურთებისათვის ეცქირა სიმძიმის აწევის წარმოდგენის დროს. მას, 

იმდენად უჭირს აღქმის გარეშე საგანწყობო ობიექტების აწევის 

წარმოდგენა, რომ ყველა ჩვენი ცდის დროს იგი წამდაუწუმ ეტა- 

ნება ასაწევად მის წინ დადებულ საგნებს და სულ თხოულობს: 

»„I1Mხ39-»MI9/ 310 20000, 8Xხ #მ CმM0M 166“. 

როგორც ჩან, ტოლი მოცულობის და საერთოდ სავსებით 

იდენტური ბურთების ოპტიკური აღქმა იწვევს სუბიექტში საზოგა- 

დოდ ტოლობის განწყობას, რაც უშლის ხელს ამ ბურთების განსხ–- 
ვავებულ სიმძიმისად გულისხმობას: მძიმე და მსუბუქი საგნების 

აწევას ც. პ-ბი გაცილებით უფრო ადვილად წარმოიდგენენ თვალ- 

დახუჭულად. 
ყველა ჩვენი 60 ცდის პირიდან უმარვლესობამ (68,3%-მა) 
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კრიტიკულ ცდაში მოგვცა სიმძიმის განწყობისეული ილუზია, მაშა– 

სადამე მოახერხა განწყობის გამოწვევა ტოლი საგნების განსხვავე– 
ბულ სიმძიმეების აწევიისს წარმოსახვით, რომელსაც ეწინა- 

აღმდეგებოდა ტოლი მოცულობის საგანთა მხედველობითი აღქმა. 

მაგრამ სხვადასხვა კატეგორიის ცდის პირთა შორის ამ უნარის 

მხრივ დიდი სხვაობა გამოვლინდა. იხ. ცხრილი M 1. 

ცხრილი # 1 

სიმძიმის ილუზია წარმოდგენით გამოწვეული ფიქსირ, განწყობის 

საფუძველზე პირველ ცდლაში (%). 

  

  

      

  

  

  
  

  

__ აქედან 
., 3 

(§%. -ი2# კონტრასა სიმე 

: 6 ლ) 0020) 2 1ტი|)C | იVIლო 5 
CV 5 L §2 899 2 569) §§) 38 

L საშ. კვალიფ. მოსამსახ. 8 )75! 25 | 100 –– | – – – 
11, ფსიქოლოგ. მე(). მუშ. 13 | 39 | 61 | 12,5! 25 | 12,5 – 50 

სულ თეატრის გარეშე პირები 21 | 52,4| 47,6| 30 | 20 | 10 – 40 
111. დამსახურ, მსახიობები 10 | 10 | 50 | 11 | 22 | 22 45 – 

IV. ახალგაზრდა მსახ, 7 | 0 | 100 43 | 14,3| – | 14,3 | 28,5 
V. თეატრ. ინ-ის ნიჭიერი სტუდენ. 10 | 20 | 80 I 12,5|I 37,5) 25 | 25 –_ 

სულ მსახიობები და ნიჭიერი სტუ- 
დენტები 37 | 11,1| 88,9| 20,8| 24,9| 16,6| 29,2 | 8,3 
  

VI. თეატრ. ინ-ის საშ. ნიჭის სტუ- 

დენტები ზ (! 25 | 75 |67.7 133) ––| –– – 

  

სულ მსახ. და თეატრ. ინ-ის სტუ- 
დენტები (შეუფერებელთა გარ- 
და) 35 | 14,3) 85,7| 30 | 26,6| 13,3, 23,3 | 6,7     
  

VII. თეატრ. ინ-ის შეუფერებელი 

სტუდენტ. 4 | 75 | 25| 10” –| –| – -_               
  

ამ ცხრილის მეორე რუბრიკაში „ადეკვატური აღქმები“ მოცე- 

მულია კრიტიკულ ცდებში ადეკვატური, სწორი აღქმის შემთხვევათა 
პროცენტი ე. ი. იმ ცდის პირთა პროცენტი, რომელთაც განსხვავე– 

ბული სიმძიმის წარმოდგენით განწყობა ვერ შეიმუშავეს. 
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მეოთხე რუბრიკაში –– ილუზია „კონტრასტული“ მოცემულია იმ 
ცდის პირთა პროცენტი, რომლებსაც კრიტიკულ ცდებში „განწყო- 

ბისეული კონტრასტული ილუზიები ჰქონდათ, ე- ი. აწეული ტოლი 

სიმძიმის ბურთებიდან ის ეჩვენებოდათ უფრო მძიმედ, რომელიც 

საგანწყობო ცდებში (განწყობის შემუშავების ცდებში) წარმოდგე- 
ნილი ჰქონდათ უფრო მსუბუქად, ხოლო კრიტიკულ ცდებში უფრო 

მსუბუქად ეჩვენებოდათ ის, რომელიც საგანწყობო ცდებში ბურ- 

თების აწევის წარმოდგენისას, პირიქით უფრო მძიმედ იყო წარმო– 
დგენილი. ცნობილია, რომ კონტრასტული ილუზია მაჩვენებელია 

განწყობის უფრო ძლიერი მოქმედებისა, ვიდრე ასიმილაციური 

ილუზიები. უკანასკნელ რუბრიკაში მოცემულია კრიტიკულ ცდაში 

გამოვლენილ ასიმილატურ ილოზიათა პროცენტი. 

როდესაც კრიტიკულ ცდაში ცდის პირს ობიექტურად ტოლი 

სიმძიმისა ან სიდიდის 'სსაგნებიდან იმავე მხარეს ეჩვენებათ საგანი 

დიდად თუ მძიმედ რა მხარესაც საგანწყობო ცდებშიც იგი ასეთად 

აღიქვამდა (ჩვენ ცდებში კი წარმოადგენდა) უფრო დიდს ან მძი– 

მე საგანს –– ეს არის ასიმილაციური ილუზია. ასიმილაციური ილუ- 

ზია განწყობის უფრო სუსტი მოქმედების მაჩვენებლად ითელება), 

ვიდრე კონტრასტული. 

ორივე სახის ილუზიათა, ე. ი. საერთოდ განწყობისეულ ილუ- 

ზიათა პროცენტი მოცემულია მესამე რუბრიკაში. 

ცხრილის დიდი რუბრიკის 4 ქვედანაყოფში („სუსტი“, „საშუა- 

ლო“, ძლიერი“, „დაუსრულებელი“), მოცემულია ყველა კონ- 
ტრასტულ ილუზიათა მიმართ იმ ცდის პირთა პრო- 

ცენტი, რომელსაც კონტრასტული ილუზია –– 1) სუსტი ჰქონდა, 

ე. ი. 1--4 კრიტიკულ ცდაზე გავრცელდა: ილუზია იჩენდა თავს 

ობიექტურად ტოლი სიმძიმის ბურთების მხოლოდ 1-–-4 აწევისას, 

ხოლო შემდეგ ცდის პირი სწორ (ადეკვატურ) აღქმაზე გადადიოდა. 

2) იმ ცდის პირთა პროცენტი, ვისაც საშუალო სიმტკიცის 

ილუზია ჰქონდათ ე. ი, ვინც სწორ აღქმაზე 5-––9 ილუზიური აღქმის: 
შემდეგ გადავიდა. 3) იმ ცდის პირთა პროცენტი, ვისაც მტკი- 

ცე ილუზია ჰქონდათ, ე. ი. ადეკვატურ აღქმაზე მხოლოდ 10-–-25 

ილუზიური აღქმის შემდეგ გადავიდა და ბოლოს 4) იმ ცდის 

პირთა პროცენტი, რომელსაც „დაუბოლოებელი“ ილუზია. 

90



ჰქონდათ, ე. ი. კრიტიკულ ცდებში ობიექტურად ტოლი ბურთების 
მიწოდებისას ცდის განმავლობაში ილუზია არ ჩაუქრათ, ვერ გა- 

დავიდნენ ადეკვატურ აღქმაზე, თუმცა ეს ტოლი ბურთები 25-ე 
მეტჯერ ასწიეს შესადარებლად). 

როგორც ცხრილი გვიჩვენებს” ამ პირველ ცდაში სხვადასხეა 

ცდის პირთა შორის წარმოსახვით განწყობის შემუშავების მხრიე 

დიდი სხვაობა აღმოჩნდა. 

პირველი, რაც იქცევს ყურადღებას არის დიდი გა ნ ს- 

ხვავება მსახიობებისა და არა მსახიობების 

მონაცემთა შორის. 

არა მსახიობების ჯგუფის ცდის პირების ნახევარზე ნაკლები 

ახერხებს ამ ექსპერიმენტში ფიქსირებული განწყობის შემუშავე- 

ბას წარმოდგენის საფუძველზე (47%) და ეს პროცენტი მეტად გა- 

ზრდილია ფსიქოლოგ ც. პ-ბის მონაცემებით (61%): საშუალო კვა- 

ლიფიკაციის მოსამსახურების მხოლოდ 25% ახერხებს ამ ცდაში, 

განწყობის შემუშავებას და ისიც მხოლოდ სუსტ ფორმაში. 

სამაგიეროდ, ყველა მსახიობთა და თეატრალური ინსტიტუტის. 

ნიჭიერ სტუდენტთა თითქმის ცხრა მეათედი (88,9%) ახერხებს 

ამას. თუ ც. პ-ბის ამ კატეგორიას თეატრალური ინსტიტუტის სა– 

შუალო ნიჭის სტუდენტებსაც მივუმატებთ, მთელი ამ დიდი ჯგუ- 

ფის ც. პ-ბის 85,7% იმუშავებ ფიქსირებულ განწყობას ამ 

ცდაში. 

თეატრალური ინსტიტუტის შეუფერებელი ოთხი სტუდენტიდან 
მხოლოდ ერთი აღწევს ამას და ისიც სუსტ განწყობას იმუშავე ბს. 

თვალსაჩინოა აგრეთვე განსხვავება წარმოდგენით–აღმოცენებუ- 

ლი განწყობის სიმტკიცის მხრივ არა მსახიობებ ის უძუ-- 

ტესობას სუსტი ან საშუალო სიმტკიცის გან- 

წყობა უმუშავდე ბათ, ხოლო მსახიობების და თეატ- 

რალური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტების 
თითქმის ნახევარს (45რ8%) ძლიერი განწყობა 

1 ამ რუბრიკების გარჩევა გამოადგება მკითხეელს სხვა ცხრილების გაგება- 

სათვის, ამიტომ სზვა ცხრილების რუბრიკების სახელწოდებაზე ქვემოთ აღარ 

შევჩერდებით. 
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უმუშავდებათ. საშუალო კვალიფიკაციის მოსამსახურეებსა 

და თეატრალური ინსტიტუტის შეუფერებელ სტუდენტებთან, ვი- 
საც კი ამ ცდაში შეუმუშავდათ განწყობა, იგი 99 პროცენტით 
სუსტ ფორმაში გამოვლინდა. 

რაც შეეხება ც. პ.-ბის უფრო ვიწრო კატეგორიებს როგორც 

# 1 ცხრილიდან ჩანს, მდგომარეობა ასეთია: დამსახურებული მსა–- 

ხიობებიდან ამ ცდაში მხოლოდ ერთმა (1/10) ვერ შეიმუშავა გან- 

წყობა, ეს არის კომიკური როლების შემსრულებელი მსახიობი 4. 
აღსანიშნავია, რომ იმ დამსახურებულ მსახიობებიდან, რომელ- 

ნიც იმუშავებენ ფიქსირებულ განწყობას ორი მესამედი (67%) 

ძლიერ განწყობას იმუშავებს, ხოლო ამ უკანასკნელთაგან 45% 

დაუბოლოებელ ილუზიას იძლევა. ახალგაზრდა მსახიობების ჯგუ- 
ფიდან ამ ცდაში განწყობა შეიმუშავა ყეელამ და აქედან მხოლოდ 

ნახევარს სუსტი განწყობა აღმოაჩნდა. 

თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტებიდან ამ ცდაში 

განწყობა ვერ შეიმუშავა ორმა სტუდენტმა: სტუდენტმა 8, რომლის 

„ამპლუას კომიკური როლები შეადგენდნენ და სტუდენტმა 

ქალმა –– L. 

თეატრალური ინსტიტუტის საშუალო ნიჭის სტუდენტებიდან 

სამი მეოთხედი (75%) განწყობას იმუშავებს, ხოლო ამათგან ორი 

მესამედი სუსტი სახის ილუზიას იძლევა. 

თეატრალური ინ'ტიტუტის შეუფერებელი სტუდენტებიდან 
როგორც უკვე აღვნიშნეთ, განწყობას იმუშავებს მხოლოდ ერთი 
(ოთხიდან) და ისიც სუსტი სახით, საშუალო კვალიფიკაციის მოსა- 

მსახურეებიდაჩ-ც მხოლოდ მეოთხედი (2/8) იმუშავებს განწყობას 
და ისიც 2იოლოდ სუსტს. 

მეორე ცდა 

შესაძლებელია კაცმა იფიქროს, რომ საგანთა ტოლი სიდიდის 
ოპტიკური აღქმა არ განაწყობს სუბიექტს სიმძიმის ტოლობი– 

საკენ, და, მაშასადამე, ჩვენი უკანასკნელი ცდა არსებითად „არ გან– 

სხვავდება ზემოთ აღწერილი წინასწარი ცდებისაგან, სადაც წარმო–- 
სახულს არ ეწინააღმდეგება ა ტუალური აღვმა. 

ფსიქოლოგიური მეცნიერება იცნობს ექსპერიმენტს, რომელ- 
შიაც მოცულობის ოპტიკური აღქმის საფუძველზე გამოიწვევა 

ილუზია კინესთეტიკურ არეში (სიმძიმის აღქმის ილუზია), ჩვენ 
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მხედეელობაში გვაქვს მოვლენა, რომელიც შარპანტიეს ილუზიის 

სახელით არის ცნობილი, 

შარპანტიეს ცდაში, როგორც ცნობილია, განსხვავებული მოცუ- 

ლობის საგანთა ოპტიკური აღქმის საფუძველზე ამ საგანთა ობიექ- 
ტურად ტოლი სიმძიმე მათი აწევისას მათზე მიბმული ზონარებით 

აღიქმება განსხვავებულად: შარპანტიეს განსხვავებული სი– 
დიდის (ტოლი სიმძიმის) ცილინდრების ოპტიკუ რი აღქმა 

იმდენად განაწყობს სუბიექტს ამ საგნების განსხვავების. მიმართ, 

რომ მათი ერთდროული აწევა, როგორც წესი, სიმძიმის კონ- 

ტრასტულ ილუზიას იძლევა: ამ საგანთა სიმძიმე მათი სიდი- 

დის მიმართების საწინააღმდეგოდ აღიქმება: დიდი საგანი სუბიექტს 
მსუბუქად ეჩვენება და პატარა კი –– მძიმედ. 

მაშასადამე, შარპანტიეს ცდის სიტუაციის ოპტიკური აღქმის 

ძლიერი განმაწყობელი გავლენა ცდის საგანთა სიმძიმის აღქმაზე 
უდავო ფაქტს წარმოადგენს. 

დგება საკითხი, დაირღვევა თუ არა ამ საგანთა აქტუალური 

ოპ ტიკ ური აღქმის განმაწყობელი გავლენა თუ მას დაუპირისპირ–+ 
დება ამავე: საგნების განსხვავებული სიმძიმი- 
სად წარმოდგენა? 

ცდა: ცდის პირს ვავალებთ არ მოაშოროს თვალი შარპანტიეს 
ცილინდრებს –– დიდს და პატარას, მაგრამ ეცადოს წარმოიდგინოს 
თითქოს პატარა ცილინდრი ბევრად უფრო მძიმეა –-– თითქოს მასში. 

ასხია ტყვია, დიდი კი შიგნით ცარიელია და ბევრად უფრო მსუბუ- 

ქია, ვიდრე პატარა. ცდის პირს ევალება, რაც შეუძლია ნათლად გა– 
ნიცადოს, რომ ნ ექიმსა საშუალებით სწევს ამ ორ ცილინდრს –– 
პატარას, ძალიან მძიმეს, ერთი ხელით და დიდს, სულ მჩატეს, მე– 
ორე ხელით. ხელის ეხე ბა ზონარებისათვის აკრძალულია. ამ და– 
ვალების 15-ჯ შესრულების (წარმოდგენის) შემდეგ, ცდის პირს 
ვაძლევთ (აუზი შარპანტიეის ცილინდრებზე მიბმულ ზონარებს 
ცილი დრების ასაწევად და მათი სიმძიმის შესადარე ბლად. 

ამგვარად, ცდამი დაპირისპირებულია შარპანტიეს. ცილინდრე– 

ბის განსხვავებული სიდიდის აღქმის განმაწყო- 
ბელი გავლენა და მათი სიდიდის საწინააღმდე- 
გო სიმძიმეების წარმოსახვის განმაწყობელი 

გავლენა. 
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შედეგი დადასტურდა ცდის პირთა დიდი ნაწილის მიერ, 

სახელდობრ 61,5%-ის მიერ, მარპანტიეს ილუზიის დარღვევა, ე. ი. 

კრიტიკულ ცდაში ილუზიური აღქმა დადასტურდა არა საგანთა სი- 

დიდის ოპტიკური აღქმის საფუძველზე აღმოცენებული განწყობის 

შედეგად (როგორც ეს შარპანტიეს ცდაში ხდება), არამედ საწინა- 

აღმდეგო სიმძიმეთა აწევის წარმოსახვით გამოწვეული ფიქსირებუ- 

ლი განწყობის საფუძველზე. შარპანტიეს ილუზია დაირღვა სიმძი- 

მეთა მიმართების წარმოსახვის საფუძველზე წამოჭრილი გან– 
წყობის შედეგად 52 ცდის პირიდან 32 ც. პ-თან, ე. ი. 61,5% (ასი– 
მილაციური ილუზიები ამ ცდაში ვერ აღირიცხება! 

ამრიგად, ამ ცდაში ცდის პირი წარმოსახვით ქმნის განწყობას, 

-რომელიც ეწინააღმდეგება შარპანტიეს ცილინდრების აქტუალური 
“ოპტიკური აღქმის განმაწყობელ მოქმედებას. 

მიღებული რიცხობრივი შედეგები თავმოყრილია მე-2 ცხრილში. 

ცხრილი M ე; 

რარპანტიეს ილუზიის დარღვევა წარმოდგენით ბამოწვეული 
ფიკსირებული ბანწყობის საფუძველზე (%), 
  

  

  
  

  

  

  

L ( 

აუ 52952 . 
· · 42 · 

«<ა)2. 228955200 2631C. 
5-9 5)586 0595 2)% წ/იC<6)5§5|) ++«% 

C2213%=)2გ,,295|95%9629% 5 
V5I§ 05 0§ 35% 9 22692) <5 545|2 8 « 8128 56-52 5) «8 

მოსამსახ. . 8 175 25 100 –– | –“ | –– _ 
ფსიქოლოგები მეცნ. მუშ. 7 | 71,)4 28,6| 50| 50 | –– | 100) – 

„სულ თეატრ. გარეშე პირ. 15 | 73,4| 26,6 | 75 | 25 | –– | 100 – 
დამსა. მსახიობები 10 | 20 80 | 37,5| 62,5| 40 40| 20 

ახალგაზრდა მსახიობ. 7 | 14,ვქ|) 85,7 | 33 | 67 | 559| 50 – 
თეატრ. ი-ს ნიქიერი სტუდ. . · 10110) 950 | 33| 67 | 5959) 50, – 

სულ მსახ. და ნიჭ. სტუდ. 27 | 14,8 85,2 | 34,8| 65,2| 46,6| 46,6| 6,7 

თეატრ. ი-ს საშ. წიჭ. სტუდ. 6) 33| 67 | 75 | 25 | 100 –– | – 

სულ მსაზ. და თეატრ. ი-ს სტუდ. 
(შეუფერებელთა გარდა) 33 | 18,2,| 81,8 | 40.7, 59.3) 52,9| 41,2| 5,8 

თეატრ. ი-ს შეუფერ. სტუდ. 4 75 |) 25 – | 100) 100 –– | ––                 
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როგორც ცხრილიდან ირკვევა, შარპანტიეს ცილინდრების სიმ- 
ძიმეების წარმოდგენის საფუძველზე, რომელიც ეწინააღმდეგება 

ოპტიკურად აღქმული მოცულობის განმაწყობელ გავლენას, კიდევ 
უფრო დიდს, ყოველ შემთხვევაში არა ნაკლებს, დიფერენციაციას 

იძლევა გარდასახვის უნარის მქონეთა და ამ უნარმოკლებულ პირ- 
თა შორის, ვიდრე ცდა # 1. ყურადღებას იქცევს რომ დამსახუ- 

რებული მსახიობებიდან კომიკის #-ს გარდა, ამ ცდაში მხოლოდ 
ერთმა ვერ შეიმუშავა ფიქსირებული განწკობა, ხოლო ნიჭიერი 

სტუდენტებიდან განწყობა ვერ შეიმუშავა მხოლოდ სტუდენტმა 8-მ. 
სტუდენტი L, რომელმაც წინა ცდაში ფიქსირებული განწყობის 
შემუშავებას ვერ მიაღწია, ამ ცდაში ამას აღწევს. 

ამრიგად, ცდების პირველი სერიის ორივე ცდამი დამტკიცდა 
როგორც ისეთი შინაარსის წარმოსახვის საფუძველზე განწყობის 
შემუშავება, რომელიც ეწინააღმდეგება რეალური საგნის აქტუა- 

ლურ აღქმას, ისე ამ უნარის მხრივ დიდი სხვაობა 

გარდასახვის უნარის მქონე და ამ უნარმოკ- 
ლებულ და თეატრის გარეშე მდგომ პირთაშო- 
რის. მაგრამ ამ ცდებში ხომ აქტუალური აღქმა, რომელიც აბრ- 
კოლებს მისგან განსხვავებული წარმოდგენის განმაწყობელ მოქმე– 
დება, სხვა მოდალობისაა, ვიდრე საგანწყობო წარ- 
მოდგენა: ტოლი მოცულობის საგანთა ოპტიკური აღქმის გან– 
მაწყობელ „გავლენას უპირისპირდება ამ საგანთა განსხვავებული 
სიმძიმის კინესთეტიკური მოდალობის წარმოდგენა, ან 
(მარპანტიეს ილუზიის დარღვევის ცდაში) ისევ მოცულობის 

მიმართების ოპტიკურ აღქმას უპირისპირდება სიმძიმის 

საწინააღმდეგო მიმართების კინესთეტიკური წარმოდგე- 

ნა, 
უეჭველია, რომ წარმოდგენის მოდალობისაგან განსხვავებული 

მოდალობის აღქმა ნაკლებ წინააღმდეგობას უწევსს წარმოდგენის 

(ამ შემთხვევაში მოცულობის ოპტიკური აღქმა სიმძიმის კინესთე- 
ტიკური წარმოდგენის) განმაწყობელ მოქმედებას, ვიდრე შეუშლი- 
და ხელს იმავე მოდალობის განსხვავებულ თვისებათა აღქმა. 

დგება საკითხი თუ არის შესაძლებელი ფიქსირებული განწყო- 
ბის გამოწვევა წარმოდგენით, რომელიც ეწინააღმდეგება იმავე 
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მოდალობის აქტუალური აღქმის შინაარსს და თუ ეს შესაძ- 

ლებელია, განსხვავდებიან თუ არა ამ მხრივ გარდასახვის უნარის 

მქონე და ამ უნარმოკლებული ან თეტრის გარეშე მდგომი პი- 

რები? 

ამ საკითხის გამოსარკვევად ჩატარებული გვქონდა ცდების მე- 
ორე სერია. 

ცდების მეორე სერია 

წარმოსახული შინაარსის დაპირისპირება იმავე მოდალობის აღქმასთან 

მეორე სერიის პირველი ცდა. განსხვავებული წონის საგანთა- 

აწევის წარმოსახვით განწყობის შემუშავება ტოლი წონის საგანთა 

აქტუალური ალღქმის პროცესში. 

ექსპერიმე ნტი: ცდის პირი ჰკიდებს ხელებს ორი ტოლი 

მოცულობის და ტოლი სიმძიმის ხის ბურთების ტარებს –- ერთ 
ხელს –– ერთის ტარს, მეორეს –– მეორის ტარს, და ასწევს ერთ- 
დროულად ორივე ბურთს, მათი წონის შესადარებლად. როდესაც 
ც. პ. დარწმუნდება, რომ ბურთები ერთი წონისაა, იგი მიიღებს 
ინსტრუქციას –– ისე ასწიოს ბურთები, რომ რაც შეიძლება ნათლად 
განიცადოს თითქოს ერთი ბურთი ბევრად უფრო 
მძიმეა მეორეზე, თითქოს პირველი ტყვიითაა სავსე, მეო– 

რე კი სულ მჩატეა, შიგნით ცარიელია. 

ამგვარად, საგანწყობო (ცდებში ტოლი სიმძიმის ხის ბურთების 

აწევისას ცდის პირმა ნათლად უნდა წარმოიდგინოს („განიცადოს“, 
„მოიტყუილოს თავი“), თითქოს ერთი მათგანი ბევრად უფრო მძი- 
მეა, ვიდრე მეორე. როდესაც ცდის პირები მოახერხებენ ამ ოპერა- 
ციის შესრულებას, ვამეორებინებთ ამას 12--15-ჯერ, რის შედეგა- 

დაც გადავდივართ კრიტიკულ ცდებზე: თვალდახუჭულ ცდის პირებს 
ხელებში ეძლევათ ობიექტურად ტოლი სიმძიმის ცილინდრების ზო- 
ნარები და ევალებათ სიმძიმის შესადარებლად ორივე ცილინდრის 

ერთდროული აწევა მათზე მიბმული ზონარების საშუალებით, 

შედეგები: 
ძირითადი შედეგი ასეთია: ცდის პირთა საკმოდ დიდი პრო- 

ცენტი, სახელდობრ 59 ც. პ-დან 42, ე. ი. 71,2%, ამ ცდებში იმუ–- 
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შავებს ფიქსირებულ განწყობას წარმოსახვის საფუძველზე, თუმცა 
წარმოსახვის შინაარს ეწინააღმდეგება იმავე მო დალო ბის 

აქტუალური აღქმა (ილუზიის შემუშავების ეს მაღალი პროცენტი 
აიხსნება იმით, რომ ცდის პირთა შორის ბევრია სასცენო გარდასაზ– 
ვის უნარის მქონე პირი). 

აღსანიშნავია, რომ ცდის პირთა რიგი დავალების შესრულებას 
ვერ ახერხებს: ვერ ახერხებს განსხვავებულ სიმ- 
მიმეთა აწევის თვალსაჩინო წარმოდგენას, რო- 
დესაც სინამდვილეში სავსებით ერთნაირ სი- 
მძიმეებს სწევს. მაშასადამე, აქტუალური აღქმის წინა–- 
აღმდეგობა მეტად უშლის ხელს ამ ცდის პირებს აღქმისაგან განსხვა– 
ვებული შინაარსის წარმოსახვას. 

ც. პ-ბის უმრავლესობისათვის (მაგრამ არა ყველასათვის) განსზ–- 
ვავებული სიმძიმის თვალსაჩინო წარმოდგენა ტოლი სიმძიმის საგ– 
ნების რეალური აწევის პროცესში, გაცილებით უფრო ძნელი აღმო– 
ჩნდა, ვიდრე ამის წარმოდგენა წინა ცდებში, სადაც ტოლი სიმძი– 
მეების რეალურ აწევას ადგილი არ ჰქონდა. 

თუ წინა ცდებში სიმძიმის წარმოდგენას, საბოლოო ანგა– 
რიშში, ერთი გამონაკლისის გარდა, ასე თუ ისე, ყველა ახერხებს, 
(სხვა საქმეა, რომ ამ წარმოდგენით განწყობას ყველა ვერ იმუშა– 
ვებს), უკანასკნელ ცდამი თეატრის გარეშე მდგომიპი- 
რების ნაწილი აცხადებს, რომ ვერ ახერხებს განსს- 
ვავებული სიმძიმეების კინესთეტიკურ წარმოდგე-– 
ნას. მაგალითად, ც. პ-ბ, ხ. –– ფსიქოლოგიის დოცენტი –– ამბობს, 
„ცოდნა მათი ტოლობის შესახებ ძალიან მოქმედობს“, შემდეგ: „ვჭი-. 
მავ კუნთებს აქეთა ხელზე, რომ შევქმნა სიმძიმის შთაბეჭდილება“... 
მიუხედავად ამისა, თვალსაჩინო წარმოდგენას ეს ც. პ., მი– 

სივე განცხადებით, ვერ ახერხებს. 

ის ც. პ-ბიც, რომელნიც საბოლოოდ იმუშავებენ ამ ცდაში წარმო– 

დგენის საფუძველზე ფიქსირებულ განწყობას, აღნიშნავენ მაინც 
განსხვავებული სიმძიმის წარმოდგენის სიძნელეს. 

ამას გარდა, თეატრის გარეშე მდგომი პირებიდან ამ თვალსაჩი- 
ნო წარმოდგენის განცდა ცდის საგნების მეორე-მესამე აწევიდან 
მხოლოდ ერთმა მოახერხა, დანარჩენი ცდის პირები ამას აღწევენ 
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მრავალი ამაო ცდის შემდეგ (მე-10, მე-2– აწევიდან 

მხოლოდ) და ისიც ხშირად „ჰკარგავენ“ ძლივს-ძლივობით მიღწეულ 

“წარმოდგენას. ც. პ. ნ. ვ-ს (ფსიქოლოგიის პროფესორი) ჩვენება: 

«09ყC6IMხ CM8606 –– VVIხნ 31M6XI068 800921606.IVMC 192#0CXM, #010006 

C0IIVმC-XC6C VI6IVMII820XCMX». 
ზოგ ც. პ-ს, არა მსახიობთა კატეგორიიდან, იმღენად უჭირს ამ 

პირობებში წარმოიდგინოს განსხვავებული სიმძიმეების აწევა, რომ 
იძულებული ხდება მისთვის ნაცნობი საგნების აწევის წარმოდგენას 
"მიმართოს –– იმ საგნების, რომელთა სიმძიმე მას კარგად ახსოვს, მა- 
გალითად წარმოიდგინოს ცალ ხელში მძიმე ჩემოდანი, მეორეში კი 
ცარიელი პორტფელი ((ც. პ. ნ. ე.) 

საგულისხმოა, რომ თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტე- 
დენტები და, განსაკუთრებით, დამსახურებული მსახიობები უკანას- 
კნელი ცდის ამოცნას იოლად ასრულებენ. სტუდენტები კიდევ ხან- 

დახან აღნიშნავენ სიძნელეს, ზოგჯერ დაძაბულობაც ეტყობათ, ზოგ- 

ჯერ პირველი აწევიდან განსხვავებული სიმძიმის წარმოდგენას: ვერ 
ახერხებენ, მაგრა დამსახურებული მსახიობების დი- 

დი ნაწილი ამას საოცარი სიადვილით–– რაღაცა 
სიმსუბუქით, ყოველგვარი შესამჩნევი დაძა- 

ბულობის გარეშე აკეთებს და თვალსაჩინო წარმოდ- 

„ენას აღწევს პირველივე აწევის ან მე-3, მე-4. აწევის შემდეგ. 
აღსანიშნავია, რომ ზოგიერთი ც. პ-სათვის უკანასკნელი ამოცანა 

"უფრო ადვილი აღმოჩნდა, ვიდრე -იმ ცდების - ამოცანა, სადაც 
“წარმოსახულს არ ეწინააღმდეგება რეალური - აღქმა ირკვევა, რომ 
უს სიადვილე გაპირობებულია იმით, რომ უკანასკნელ ცდაში ც. პ-–ებს 

ევალებათ საგნების ნამდვილი, რეალური აწევა და თუმცა ამ 

საგნების სიმძიმე წარმოსახული სიმძიმეებისაგან არსებითად განს- 

ხვავდება, მაგრამ საგანთა აწევის რეალური მოძრაობა მეტად 

უადვილებს წარმოსახული სიმძიმეების აწევის „გათამაშებას“ და ამ 
გზით დავალებული ოპერაციის თვალსაჩინო წარმოდგენას. 

ამ ცდებში თავი იჩინა შემდეგმა მოვლენამ: ზოგიერთი ც. პ. წი- 

ნასწარ იმდენად განეწყობა ხოლმე სათანადო სიმძიმეების აწევის 
წარმოსასახაგად, რომ როდესაც პირველად ასწევს რეალურ საგნებს, 
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ნაცვლად იმისა, რომ წარმოისახოს იმ სიმძიმეების აწევა, რაც მახ 
ევალება, უკვე ღებულობს კონტრასტულ ილუზიას და ვერ ახერხებს 
დავალებული ოპერაციის შესრულებას, გარდასახვის უნარის მქონე 
პირებისათვის ეს მოვლენა არ არის დამახასიათებელი, სისტემატუ– 

„რად იგი იჩენდა თავს მხოლოდ ორ ც. პ-თან ახალგაზრდა მსახიო– 
ბების ჯგუფიდან: როდესაც ეს პირები დააპირებენ, მაგალითად მარ– 

ჯვენა საგნის როგორც მძიმის აწევას, ხოლო მარცხენასი როგორც 
მსუბუქის, მოჰკიდებენ ხელს ტარებს და ასწევენ ამ საგნებს, საწი– 
·ნააღმდეგო შთაბეჭდილებას ღებულობენ: მარჯვენა მსუბუქად ეჩვე– 

ნებათ, ხოლო მარცხენა მძიმედ. როგორც ჩანს, ეს არის კონტრას– 

„ტული ილუზია, რომელიც იქმნება იმ ფიქსირებული განწყობის 

საფუძველზე, რაც ინსტრუქციის მიღების შედეგად შეიქმნა.. 
მეორე სერიის პირველი ცდის შედეგები თავმოყრილია ცხრ- 

#M% ვ. 

ცხრილი გვიჩვენებს ტოლი სიმძიმეების აქტუალუ– 
რი აღქმის პროცესში განსხვავებულ სიმძიმე– 

"თა წარმოსახვით განწყობის შექმნის უნარის გავრცელე– 

ბულობას ჩვენ ცდის პირთა შორის. 

აღმოჩნდა, რომ აღწერილი ცდის პირობებში თეატრის გარეშე 

მდგომ ცდის პირებს შორის ეს უნარი ზუსტად იმდენადვეა გავრცე– 

'·ლებული, როგორც უნარი ამავე მოდალობის (სიმძიმის) წარმოდგე– 

“ნით ფიქსირებული განწყობის გამოწვევისა, როდესაც ამ წარმოდ– 

გენასს სხვა მოდალობის (ოპტიკურის) აღქმა ეწინააღმდეგე– 

ბა, 

რაც შეეხება სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ პირებს (დამსახუ- 

"რრებულ მსახიობებსა და თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუ- 

დენტებს ერთად) აღმოჩნდა, რომ იმავე მოდალობის აღქმი– 

საგან განსხვავებული შინაარსის წარმოდგენით ფიქსირებული გან– 

წყობის გამოწვევა უკანასკნელ ცდაში უფრო გავრცელებულიც ყო– 
ფილა მათ შორის, ვიდრე წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობის 

გამოწვევა სხვა მოდალობის აღქმის შინაარსის წინააღმ– 
დეგობის შემთხვევაში: როგორც ვნახეთ, ასეთ ცდამი ილუზიას 
იძლევა დამსახ მსახიობების –– 90% და თეატრალური ინსტიტუ- 
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ტის ნიჭიერი სტუდენტების 80 % (ცხრილი # 1), ხოლო მეორე 
სერიის პირველ ცდაში კი (ცხრ. M# 3) იმავე კატეგორიების ც. პ-ბის 

100% იმუშავებს ფიქსირებულ განწყობას. მაშასადამე, ის 2 კომიკიც 

(მსახიობი # და სტუდენტი 8) და სტუდენტი ქალი L, რომელნიც 

ამას ვერ ახერხებდნენ პირველ ცდებში, უკანასკნელ ცდაში ამას აღ– 

წევენ –-–ფიქსირებულ განწყობას წარმოდგენის საფუძველზე ქმნიან. 
საფიქრებელია, რომ უკანასკნელ შემთხვევაშიკცკ გადამწყვეტი 

მნიშვნელობა „თამაშის“ ფაქტორს აქვს, ე. ი, საგანთა რეალური 

აწევის პროცესს, რომელშიც უკვე სხვა სენსორული შინაარსი, 

სხვა სიმძიმე იგულისხმება. 

ახალგაზრდა მსახიობებიდან უკანასკნელ ცდაში მხოლოდ ერთმა 

ვერ შეიმუშავა ფიქსირებული განწყობა. ეს არის მსახიობი ქალი M, 

რომელმაც ვერც პირველი სერიის მეორე ცდაში ვერ დასძლია შარ– 
პანტიეს ილუზიისმაგვარი ილუზია: განსხვავებული სიდიდის ცილინ– 

დრების ტოლი სიმძიმეები პირველივე აწევისას განსხვავებულაღ 

აღიქვა, 
საშუალო ნიჭის სტუდენტებიდან კრიტიკულ ცდაში ილუზია არ 

დადასტურდა იმავე ც. პ-ებთან, რომელთანაც ილუზია არც ზემოთ 

აღწერილ აღქმის წინააღმდეგობის გარეშე ჩატარებულ წინასწარ 
ცდებში არ დადასტურდა. | 

წინასწარი ცდების მონაცემების შედარებიდან ირკვევა რომ, 

თუმცა უმრავლესობისათვის სიმძიმის აქტუალური აღქმისას, მისგან 

განსხვავებული სიმძიმის წარმოდგენის გამოწვევა უფრო ძნე- 
ლია, ვიდრე იმავე წარმოდგენის გამოწვევა საწინააღმდეგო შინა– 
არსის აღქმის გარეშე, მაგრამ არსებითი განსხვავება ამ ორ შემთხვე– 

ვას შორის, ფიქსირებული განწყობის შემუშავების გავრცელე- 

ბ ი ს მხრიე, არ დასტურდება. დამსახურებულ მსახიობებსა და ნიჭი–- 
ერ სტუდენტთა შორის კი, იმავე მოდალობის (სიმძიმის) ალქმის 

საწინააღმდეგო შინაარსის წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობის 

გამოწვევა 100% არის გავრცელებული. 

მაშასადამე, თუმცა 0. პ-ბის დიდი უმრავლესობისა- 

თვის აღქმის საწინააღმდეგო წარმოდგენის გამოწვევა ბევრად 
უფრო ძნელია, ვიდრე წარმოდგენის გამოწვევა იმავე მოდალობის 
აქტუალური აღქმის წინააღმდეგობის გარეშე, მაგრამ იმ პირების 
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უმრავლესობა, ვინც აღწევს წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობის 

შემუშავებას, აღწევს ამას (თუმცა უფრო გვიან, მაგრამ მაინც აღ– 

წევს) იმ შემთხვევაშიც, როდესაც განსხვავებულ სიმძიმეთა წარმოდ– 
გენა) ტოლი სიმძიმის საგნების აქტუალური აღქმა ეწინააღმდეგება, 

ისე რომ მთავარი სხვაობა წარმოდგენით განწყობის შემუშავებაში 

ზემოთ განხილულ პირობებს შორის, თავს იჩენს უმთავრესად არა 

ამ უნარის გავრცელებაში, არამედ თვით ამ თვალსაჩინო წარმოდგე- 

ნის გამოწვევის სიძნელეში-––მეტ დაძაბულობაში, დაგვიანებულ გა- 

მოწვევაშმი და ა .შ. 

მეორე სერიის პირველი ცდის შედეგებში ყურადღებას იქცევს 

შემდეგი გარემოება. ამ ექსპერიმენტის კრიტიკულ აღქმაში თავს 

იჩენს საკმაოდ დიდი რაოდენობით ასიმილაციური ილუზია, წინა 

ცდაში ასიმილაციური ილუზიის აღრიცხვა შეუძლებელი იყო, უკანას– 

კნელ ცდაში კი ეს ილუზია თავს იჩენს, მეტი თუ ნაკლები რაოდე-- 
ნობით, ყველა კატეგორიის ცდის პ-თან. 

ამ ცდების კონტექსტში ასიმილაციური ილუზიების საკითხი ფსი– 

ქოლოგიურად საინტერესოა, ჩვენ მას დეტალურად სხვაგან ვეხე– 
ბით), მაგრამ წინამდებარე ნაშრომში ამაზე ვერ შევჩერდებით. 

მეორე სერიის მეორე ცდა: 

განსხვავებული სიმძიმის საგანთა აწევის პროცესში სიმძიმის სა- 

წინააღმდეგო მიმართების წარმოსახვით განწყობის შემუშავება, 

როგორც ვნახეთ, ზემოთ აღწერილ ცდებში აღქმულისაგან გან– 

სხვავებული წარმოდგენით განწყობის შემუშავების უნარი არანაკ– 
ლებ არის გავრცელებული ჩვენს ცდის პირებს შორის, ვიდრე აქტუა- 

ლური აღქმის წინააღმდეგობის გარეშე წარმოდგენით განწყობის 

გამოწვევის უნარი, მაგრამ ამ შემთხვევაში ტოლობის განწყობა იჩ“- 

დილება სზვაობის განწყობით, ტოლობის განწყობა კი, როგორც ეს 

ექსპერიმენტულად დადასტურდა, საზოგადოდ უფრო სუსტია, ვიდ- 

1 რ. ნათაძე წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედება მეც. აკად. გამოც. 19589, 

გე. 33-36, ა 
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რე სხვაობის განწყობა! შესაძლებელია ეს ფაქტორი თამაშობდეს 
როლს ზემოაღნიშნულ ცდებშიც, სახელდობრ, შესაძლებელია ტო– 

ლობის განწყობის შედარებითი სისუსტე უწყობდეს ხელს ტოლ 
ობიექტთა აქტუალური აღქმის განმაწყობელი გავლენის დაძლევას 

განსხვავებულ ობიექტთა წარმოდგენის საფუძველზე. ტოლი 
ობიექტის აღქმის განმაწყობელი გავლენის დაძლევა შედარებით 

ადვილია, 
დგება საკითხი: თუ შეიძლება თვალსაჩინოდ განსხგავებულ 

ობიექტთა აქტუალური აღქმის განმაწყობელი გავლენის დაძლევა 
საწინააღმდეგო სხვაობის წარმოდგენის საფუძველზე: 

თუ შეიძლება, მაგალითად, თვალსაჩინოდ განსხვავებული სიმძიმის 

ობიექტთა აქტუალური აღქმის პროცესში სიმძიმი საწინააღმ– 

დეგო მიმართების წარმოდგენით ფიქსირებული განწყო- 

ბის გამოწვევა? 

ცდა. წინა ცდისაგან განსხვავებით ცდის პირებს ეძლევათ ასა–. 
წევად განსხვავებული წონის, თუმცა ისევ ტოლი სიდიდის, ორი ცი– 
ლინდრი. უფრო მძიმე 41%-თაა უფრო მძიმე მსუბუქზე (132 და 

186 გრ). 

სიმძიმის ეს განსხვავება იმდენად თვალსაჩინოა, რომ ყველა ცდის 

პირი ცილინდრების აწევისას ზონარებით ამჩნევს და სწორად ადას– 

ტურებს ამ სხვაობას. მას შემდეგ, რაც ცდისპირიდარ- 

წმუნდება, სიმძიმეების ამ განსხვავებაში, მას 

ევალება ცილინდრების აწევა ზონარებით ისე, რომ თვალსაჩინოდ, 

რაც შეიძლება ნათლად განიცადოს სიმძიმეთა საწინააღმდეგო მი– 

მართება, ე. ი ნამდვილად მჩატე ცილინდრი განი- 
ცადოს ბევრად უფრო მძიმედ (თითქოს მასში ტყვიაა), 
ხოლო მძიმე კი პირიქით, სრულიად მსუბუქად, 
როგორც შიგნით ცარიელი განიცადოს. ამ ცდის 15 გამეორების 'შემ– 

დეგ ტარდება ჩვეულებრივი კრიტიკული ცდები ობიექტურად ტოლი 
სიმძიმის ტარიანი ბურთების აწევით (თვალდახუჭულად). 

ამ ცდის შედეგები თავმოყრილია ცხრილში # 4. 

1 რ. ნათაძე ტოლობის განწყობის შემუშავებისათვის. უნივერსიტეტის შრო–- 

მები, ტ. XVII, 1941 წ. 
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ცდღის ძირითადი შედეგი: განწყობისეული ილუზი· ამ ცდაში 

67,8% დადასტურდა, ე. ი. ცდის პირთა 67,8%-მა (59 ც. პ–დან 40–მა) 
შესძლო განწყობის გამოწვევა განსხეავებულ სიმძიმეთა აღქმული 

მიმართების საწინააღმდეგო მიმართების წარმოსახვის საფუძველზე. 
ცდის ხელმძღვანელის დავალების შესრულება, ე. ი. სიმძიმის 

ობიექტურად მოცემული მიმართების საწინა- 
აღმდეგო მიმართების თვალსაჩინო წარმოდგე- 

ნა გაცილებით უფრო ძნელი აღმოჩნდა, ვიდრე 

წინა ცდის ამოცანა. 

როგორია ამ ცდის შედარებითი მონაცემები სასცენო გარდასახ- 
ეის უნარის მქონე და თეატრის გარეშე მდგომ პირებთან? 

როგორც ცხრილიდან ჩან” თეატრის გარეშე პირების 
უმრავლესობამ დავალებული ამოცანის შესრულება ვერ შესძლო: 

უმრავლესობამ აღქმის საწინააღმდეგო სიმძიმეების აწევის ნათელი 
წარმოდგენა ვერ შესძლო. ვინც ეს მოახერხა, მიაღწია ამას ძალე–- 
ბის უკიდურესი დაძაბვით. 

ასე მაგალითად, ერთ-ერთმა ფსიქოლოვბჭმა ც. პ-მა ა. მ. ცდის და– 
მთავრებისას ამოიოხრა და განაცხადა: „დღეს აღარ ვარგივარ სამუ- 

შაოდ – მაგარი დასვენება მჭირდება“. საზოგადოდ ფსიქოლოგი 

ცდის პირები ყველა ერთხმად უჩივის ამ ცდის დიდ დამღალ- 

ველობას და მიუთითებს ძლიერ შინაგან დაძაბუ- 
ლობას, რომლის ხარჯზე ხერხდება ინსტრუქციაში მითითებული 
სიმძიმეების თვალსაჩინო წარმოდგენა: „ყველა ძალებს ვკრეფ“, 
„არაჩვეულებრივი დაძაბულობაა", „ვაჰ! ეს რა საშინელება ყოფი– 
ლა“, „ხომ იცით, ძალიან დავიღალე“, „უჰ! დავიქანცე პირდაპირ“, 

„პირდაპირ გული დამეღალა" და ა. შ. ზემოაღნიშნული ც. პ. ა. მ. 

ცდის დროს შესამჩნევად გაფითრდა. 

აღსანიშნავია, რომ ვინც ახერხებს ამ ამოცანის გადაწყვეტას (თუ 
არ ჩავთვლით ცდის პირების განსაკუთრებულ კატეგორიას, რომელ- 

საც მსახიობები წარმოადგენენ) აღწევს ამას ცილინდრების მხოლოდ 

15--26 აწევის შემდეგ. 

მიუხედავად ამ სიძნელისა, აღწერილ ცდაში, როგორც დავინა- 

ხეთ, უდავოდ დადასტურდა განსხვავებულ სიმძიმეთა 

აქტუალური აღქმის პროცესში საწიზააღმდეგო 
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სიმძიმეთა წარმოსახვით ფიქსირებული განწ- 

ყობისგამოწვევის ფაქტი: განსხვავებულ ობიექტთა აღქმის 

განმაწყობელი გავლენა ცდის პირთა გარკვეულ რაოდენობასთან და– 
ეფარა საწინააღმდეგო განსხვავების წარმოსახვის საფუძველზე. 

მიუხედავად იმისა რომ თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი 

სტუდენტებისა და განსაკუთრებით კი დამსახურებული მსახიობე- 

ბისათვის ამ ცდის ამოცანა გაცილებით უფრო ადვილი აღმოჩნდა, 

ვიდრე თეატრის გარეშე მდგომი პირებისათვის ცდის პირების ეს 

კატეგორიაც, ე. ი. თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტე– 
ბიც და დამსახურებული მსახიობების უმრავლესობაც, მაინც აღნიშ– 

ნავს მის სიძნელეს. 

მსახიობი ერმილოვი, რომელიც საზოგადოდ, ყველა ჩვენს ცდაში 

ადვილად იწვევს წარმოდგენით ფიქსირებულ განწყობას და უკანას- 

კნელ ცდაშიც სიმძიმეების თვალსაჩინო წარმოდგენასს ბურთების 
უკვე მესამე აწევიდან ახერხებს, აცხადებს «910 VXC C00ხ03M0C 
18M0». ჩვენ შეკითხვაზე საპასუხოდ ამბობს: «ჯმ, 370 3889M7X0»MხM0. 

X9V0MM66» თუმცა გარეგნულად მას, როგორც მსახიობების უმრავ– 
ლესობას, დაძაბულობა არ ეტყობა. 

საინტერესოა, რომ ეს მსახიობი ცილინდრების მე-7 აწევის 

შემდეგ მონახავს ხერხს, რომელიც უადვილებს წარმოდგენას (თუმ- 

ცა პირველად ამ წარმოდგენას მესამე აწევაზე აღწევს, მაგრამ ამ 

ხერხს მეშვიდე აწევიდან მიაგნებს). სახელდობრ, იმ ხელის თითებს, 

რომელშიაც ნაგულისხმევია მძიმე ცილინდრი, უფრო მაგრა უჭერს 

ბაწარს, ეს მოძრაობა აადვილებს ამ ხელში მძიმე საგნის თვალსაჩინო 

წარმოდგენას. საგულისხმოა, რომ თვითონ მსახიობი, რომელიც კარ- 

გად იცნობს სტანისლავსკის სისტემას (იგი მეორე „მხატის“ ყოფი- 

ლი მსახიობია), ამ თავის ხერხს „ი0MC000C006»MCIIM6“-ს უწოდებს. ამ 

ტერმინით, როგორც ცნობილია, სტანისლავსკის სისტემა აღნიშნავს 

იმ საშუალებებს, რომელნიც უწყობენ ხელს, ასე ვთქვათ, როლში 

შესვლას –– სწორი „შინაგანი მდგომარეობის“ შექმნას. 

ამოცანის სიძნელეზე ის გარემოებაც მიუთითებს, რომ ყველ» 

ც. პ-ს, მათ შორის ზოგ დამსახურებულ მსახიობსაც, უკვე მიღწეული 

წარმოდგენა დროებით „ეკარგებათ“, „უსხლტებათ“ ან, როგორც 
ზოგი მათგანი აღნიშნავს, ც. პ. „გამოითიშება“ მიღწეული მდგომა– 
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რეობიდან: ც. პ. მსახიობი –– ალექსი მესხიშვილისა: «0ი9»ხ 8ხI#MX9I0–- 

VMIმლხ-- CI0ცმ ცMII0ყM»მ0ხ». ც. პ. მსახიობი ვიაზემსკი «00MMმ#- 
6ნხIXI0, ჯამ 0011 VCIXCII63IIV40 6C01ნხ! 00909. ხ IVIV8C+8VI0 19X-0CILნხ» 

უნდა ითქვას, რომ თეატრალური ინსტიტუტის 2 ნიჭიერი სტუ- 

დენტი და 3 დამსახურებული მსახიობი აღნიშნავენ ამ უკანასკნელი 

ცდის მეტ სიადვილეს იმ ცდასთან შედარებით, სადაც სიმძიმეების 

წარმოდგენა რეალურ საგანთა აწევის გარეშე ხდებოდა და ხუთივე 

ეს ც. პ. კრიტიკულ ცდაში იძლევა უფრო მტკიცე ილუზიას, ვიდრე 

პირველი სერიის პირველ ცდაში. 

მიუხედავად იმისა, რომ მსახიობების უმრავლესობაც (ყველა 

სამის გარდა) აღნიშნავს უკანასკნელი ცდის შედარებით მეტ სიძნე– 

ლეს, სწორედ ამ ცდაში განსხვავება ჩვენი ც. პ.-ბის ორ ჯგუფს შო- 

რის, დავალებული სიმძიმეების წარმოდგენის # ი ძნელის მხრივ, 

განსაკუთრებით თვალსაჩინოა, თუ თეატრის გარეშე ც. პ-ბი მეტად 

დიდი შინაგანი დაძაბვით, მეტად ძნელად და გვიან ახერხებენ მითი– 

თებული სიმძიმის განცდას, თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი 

სტუდენტები ამას უფრო ადვილად ახერხებენ, ხოლო დამსახურებუ-– 

ლი მსახიობების დიდი უმრავლესობა (7/10) ამას აღწევს სრულიად 
იოლად, გარეგნულად მაინც შეუმჩნეველი დაძაბულობით. კუნთების 

ძლიერ დაჭიმვას მხოლოდ ორი მსახიობი მიმართავდა დაღლასაც 
მსახიობები არ უჩივიან. როგორც წესი მე-3 მე-5 აწევიდან ყველა. 

აღნიშნავს უკვე, რომ თვალსაჩინოდ განიცდის წარმოდგენილ სიმძი- 

მეებს, თუმცა ზოგჯერ ეს წარმოდგენა ეპარებათ, მაგრამ მალე ისევ, 

„ჩაერთვიან“ და თვალსაჩინოდ განიცდიან საჭირო “სიმძიმეს. 

ერთი სიტყვით, არც ერთ ზემოგანხილულ ცდაში ასეთ დიდ გან- 

სხვავებას, წარმოდგენის გამოწვევის სიძნელე-სიადვილი” მხრივ, 
თეატრის გარეშე მდგომ პირთა და სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ 

პირთა შორის ადგილი არ ჰქონდა. 

საგულისხმოა, რომ ერთ-ერთი მსახიობი ც. პ. –– ე. გოძიაშვილი 

სპონტანურად ატარებს თავისი განცდის ანალოგიას სასცენო მდგო–- 

მარეობასთან: «M8გ CIIC96 +292 6ხ1)8806I», დამატებით კითხვაზე გვიხ- 
სნის, რომ ანალოგიურ მდგომარეობას აქვს ადგილი სცენაზე, მაგა– 

ლითად ცარიელი ვედროს ან მუყაოს „ქვის“ როგორც დიდი სიმძი– 

მის აწევის დროს. 
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სხვათა შორის უნდა აღინიშნოს, რომ წინა ცდის შედეგებში აღ– 

წერილი შარპანტიეს ილუზიის ანალოგიური მოვლენა უკანასკნელ 
ცდაშიც ძალიან ხშირად იჩენს თავს თეატრის გარეშე მდგომ ც. პ.– 

ბთან და ორ შემთხვევაში ახალგაზრდა მსახიობებთან. ახალგაზრდა 
მსახიობ M-თვის, რომელიც კრიტიკულ ცდაში ილუზიას არ იძლე- 

ვა, ეს მოვლენა ჩვეულებრივია: დააპირებს თუ არა ც. პ. ცდის 

ობიექტების აწევას იმ განზრახვით, რომ, მაგალითად, მარჯვნივ მძიმე 

განიცადოს და მარცხნივ მსუბუქი, მოჰკიდებს თუ არა. რეალურად 
ხელს ამ საგნების ზონარებს, –- გაკვირვებული რჩება: მარჯვენა 
(ობიექტურად მსუბუქი), რომელიც უფრო მძიმედ უნდა წარმოიდგი- 

ნოს, მას გაცილებით უფრო მსუბუქად ეჩვენება, ვიდრე ეჩვენებოდა 

წინასწარ ცდებში, როდესაც იგი ამ საგნების სიმძიმეს ადარებდა: 
ცდის პირი განეწყო მძიმის ასაწევად და კონტრასტული ილუზია მი- 

იღო, როგორც ეს შარპანტიეს ცდაში ხდება. 
როგორც მოყვანილი ცხრილიდან ჩანს, სხვაობა განწქობისეული 

ილუზიის გავრცელების მხრივ თეატრის გარეშე მდგომ პირთა და 
სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ პირთა შორის ამ ცდაში კიდევ მე- 
ტია, ვიდრე წინა ცდაში; სახელდობრ, თეატრის გარეშე მდგომი 
პირების მხოლოდ 38,1% იძლევა ილუზიას კრიტიკულ ცდაში (აქე- 
დან ––კონტრასტულ ილუზიას მხოლოდ 19%), დამსახურებული მსა- 
ხიობების და ნიჭიერი სტუდენტების კი –– 100%; ხოლო ყველა მსა- 
ხიობისა და ნიჭიერი სტუდენტის ერთად –– 96,3%. სულ კი მსახიო- 
ბებისა და თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენტების (მეუფერე- 
ბელთა გარდა) –– 91,2%. 

ეს, წინა ცდასთან შედარებით, მეტი სხვაობა ცდის პირთა ძირი- 

თად ორ კატეგორიას შორის უმთავრესად შემდეგი კომპონენტის 

ხარჯზეა მიღებული: საშუალო კვალიფიკაციის მოსამსახურეებიდან 

ვერც ერთმა ამ ცდაში წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობა 

ვერ შეიმუშავა, ხოლო მსახიობებიდან და თეატრალური ინს- 

ტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტებიდან ყველა იმ პირ- 

მა,, ვინც წენა ცდაში შეიმუშავა წარმოდგენიო 
ფიქსირებული განწყობა, ამ უკანასკნელ ცდა- 
შიც მიაღწია ამას, 
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სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ პირთა შორის ფიქსირებული გან- 

წყობის შემუშავების გავრცელებულობა ამ ცდაში ზუსტად იმავე 

მაღალ დონეზე დგას, როგორც წინა ცდაში (ტოლი სიმძიმეების აქ–- 

ტუალური აღქმის პირობებში), სახელდობრ, პერსონალურად 

ყველა იმ მსახიობმა და ნიჭიერმა სტუდენტმ,), 

ვინც შეიმუშავა ფიქსირებული განწყობა წინაც 

ცდაში, მიაღწია ამას უკანასკნელ ცდაში: ეს 
არის ასი პროცენტით ყველა დამსახურებული მსახიობი და თეატრა- 

ლური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტი და, მაშასადამე, მათ შორის 

ის მსახიობი # და სტუდენტები 8 და L, რომელნიც წარმოდგენით 

ფიქსირებულ განწყობას რიგ ცდებში ვერ იმუშავებენ. 

ახალგაზრდა მსახიობების 85,7% და საშუალო ნიჭის სტუდენტე- 

ბის 71,4% „აღწევს ამას. წინა ცდასთან შედარებით განსხვავება მხო–- 

ლოდ იმაშია, რომ ასიმილაციური ილუზიის პროცენტი უკანასკნელ 

ცდაში მეტია. 
თეატრალური ინსტიტუტის შეუფერებელი სტუდენტებიდან მხო- 

ლოდ ერთმა შეიმუშავა ამ ცდაში ფიქსირებული განწყობა, რამაც 

ასიმილაციური ილუზიის სახით იჩინა თავი. 

აღსანიშნავია დიდი სხვაობა თეატრის გარეშე მდგომ პირთა და 
სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ პირთა შორის განწყობის სიმტკიცის 

მხრივაც; სახელდობრ, პირველი კატეგორიის ც. პ-ბის კონტრასტული 

ილუზია მხოლოდ საშუალო და სუსტი სიმტკიცისაა, მეორე კატეგო- 
რიის ც. პ-ბის კონტრასტული ილუზიის შემთხვევათა მეტი წილი 

(666%) დაუბოლოვგებელი ილეზიის ან დიდი სიმ- 

ტკიცის ფორმაში ვლინდება. 

მეორე სერიის მესამე ცდა. 

განწყობის შემუშავება ტოლი მოცულობის პაპტური აღქმის პრო- 

ცესში განსხვავებული მოცულობის პაპტურივე წარმოდგენით, 

წინა ორ ცდაში სიმძიმის წარმოდგენის შექმნას ხელს უწყობდა 
„თამაშის“ შესაძლებლობა, ე. ი. სათანადო ხელის კუნთების დაჭიმ– 

ვით სათანადო სენსორული შთაბეჭდილების შექმნა, რაც სრულ პა- 
რალელს წარმოადგენს სტანისლავსკის სისტემის იმ ხერხთან, რასაც 

სტანისლავსკი „ფიზიკურ მოქმედებას“ უწოდებდა. 
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ცდის პირები ხშირად დიდი კუნთური დაძაბვით სწევენ იმ ხელს, 

რომელშიაც უნდა იგულისხმონ მძიმე საგანი. ამიტომ სწორედ სიმ- 
ძიმის თვალსაჩინო წარმოდგენა შედარებით ადვილია. 

თუ არის შესაძლებელი ფიქსირებული განწყობის შექმნა ჰაპ- 

ტური აღქმის საწინააღმდეგო შინაარსის ჰაჰ- 
ტურივე წარმოდგენით, სადაც კუნთური და 

ძაბვა ვერ შველის? 

ცდა. ცდის პირებს ეძლევათ ერთდროულად ორივე ხელში ორი 

ტოლი მოცულობის და ტოლი სიმძიმის ხის ბურთი. მას შემდეგ, რაც 
ცდის პირი დარწმუნდება მათი მოცულობის ტოლობაში, მას ევალე- 
ბა თვალდახუჭულად ორივე ბურთისათვის ხელის მოჭერის დროს 

წარმოიდგინოს თითქოს ერთი ბურთი გაცილებით უფრო დიდია მე- 

ორეზე. თითების გაშლა აკრძალულია–ცდის პროცეს- 

ში თითები უნდა იყოს მაგრად მოჭერილი ბურთებისათვის. მხოლოდ 
იმ შემთხვევაში, როდესაც ცდის პირი ამ პირობებში თვალსაჩინო 

წარმოდგენას ვერ აღწევს, მას ეძლევა უფლება აამოძრაოს თითები, 

სახელდობრ, ერთ-ერთი ბურთის ირგვლივ დროგამოშვებით ცოტათი 

გაშალოს თითები და მე+“ე ისევ მოუჭიროს ბურთს, 

ამრიგად, რეალური ბურთების ტოლი სიდიდის ჰაპტური აღქმის 

პროცესში ცდის პირმა რაც შეიძლება ცოცხლად უნდა წარმოიდგი- 

ნოს ხელებში განსხვავებული სიდიდის ბურთები. როდესაც ცდის 

პირი ამას მოახერხებს ზედიზედ 15-ჯერ, გადავდივართ კრიტიკულ 

ცდებზე: თვალდახუჭულ ცდის პირს ერთდროულად ეძლევა ორივე 

ხელში სიდიდის შესადარებლად ორი ტოლი ბურთი. 

ცდის რიცხობრივი მონაცემები თავმოყრილია ცხრილმი # 5. 

ამ ცდის ამოცანა გაცილებით უფრო ძნელი აღმოჩნდა, ვიდრე 

წინა ცდის ამოცანა, ტოლი მოცულობის ბურთების აქტუალური ჰაპ- 

ტური აღქმის პროცესში განსხვავებული მოცულობის ბურთების ჰაპ- 

ტურივე წარმოდგენა გაცილებით უფრო ძნელი აღმოჩნდა, ვიდრე 

აღქმული სიმძიმეების საწინააღმდეგო სიმძიმეების წარმოდგენა. მო- 

ცულობის ჰაპტური წარმოდგენის ცდებში ცდის პირები კიდევ მეტ 
დაძაბულობას ამჟღავნებენ. 

ცდის პირების დიდმა ნაწილმა ვერ მოახერხა დავალების ზუსტი 
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შესრულება, ე. ი, განსხვავებული სიდიდეების ხელში დაჭერის თვალ- 
საჩინო წარმოდგენა ვერ მოახერხა მანამდე, სანამ მათ არ მიეცათ ნე– 
ბა თითების განძრევისა და ცალი ხელის თითების პერიოდული გაშ- 

ლისა ბურთის გარშემო; ისე, რომ ცხრილში მოტანილი რიცხეები 

თეატრის გარეშე მდგომი პირების რუბრიკაში, უფრო ხშირად, თი- 

თების ამოძრავების დახმარებით გამოწვეული განწყობის შედეგად 

მიღებულ ილეზიებს გამოხატავენ. 

ზოგიერთი ფსიქოლოგი ცდის პირის თვითდაკვირვების მონაცე- 
მებიდან ნათლად ჩანს აქტუალურ აღქმასთან „ბრძოლა“: ცდის პირი 

ნ. ად, რომელიც დიდხანს გერ ახერხებს საჭირო წარმოდგენის გამო- 

წვევას, ცდის ერთ-ერთ პერიოდში ამბობს: „რეალური ბირთვი დარ- 
ჩა ისევ პატარა, მხოლოდ მის გარშემო რაღაცა ფხვიერი მოემატა 
დიდი მოცულობისა –– თითქოს არარეალურია რაღაც“... მხოლოდ, 

როდესაც ცდის ხელმძღვანელის რჩევით ცდის პირი მოახდენს „ბირ- 

თვისაგან“ ნეგატიურ აბსტრაქციას, ეს „არარეალური რაღაც“ მთლი- 

ან ბურთად გადაიქცევა: „გავასხეულე“, ამბობს ცდის პირი იმ ფხვი- 

ერი, არარეალური ნაწილის შესახებ, რომელიც „ბირთვის (რეალური 

ბურთის) გარშემო განიცდებოდა –– „და ამით ბირთვის ამბავი გაქ– 

რა#«. ცდის პირი თვალსაჩინოდ წარმოიდგენს ამ დიდ ბურთს, თუმცა 
ხელში ისევ პატარა ბურთი უჭირავს. 

მთავარ სიძნელეს, როგორც ჩანს, ბურთების ხელში ჰაპტუ- 
რა დ წარმოდგენა შეადგენს. ცდის პირებს ჩვეულებრივ არ ეძნე-. 
ლებათ განსხვავებული ბურთების ოპტიკური წარმოდგენა, მაგ- 
რამ თითონაც, გრძნობენ, რომ ეს ის არ არის, რაც მათ მოეთხოეე- 

ბათ, ხოლო ბურთების ხელში დაჭერის კინესთეტიკურ-ტაქტილური 

წარმოდგენა უჭირთ. ყველაზე მკაფიოდ ეს გარემოება აგვიწერა 

ცდის პირმა ფსიქოლოგმა დ, რ. «8006ი0მXგI0C 0M9069ხ X000100 -– 
30M1C16L0, –– 800 8ეხMი 30M76M1სLI)I0C 8I0ყვჰრიეძიძბ -– 3238 0VX6 

M6 0IIVIIმI0 60/VხV0I0:0, M6M X6C0CXV #2 C2M0M I9M6, VVXხ ყVXხ. 
I10M#8XC-0108# #8#6VXX0 5101 M6LLსI)IC, I0 00MV20-+#6C ICVყ0380I»+, 

საფიქრებელია, რომ უკანასკნელი ცდის პირობებში ჰაპტური 

წარმოდგენის სიძნელის განმსაზღვრელ ფაქტორთა შორის, პირველ 

რიგში, თვით პაპტური აღქმის მოდალობა დგას: ჰაპტური აღქმა პი- 
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როგნებისათვის განსაკუთრებით თვალსაჩინო, „ხელშესახებ“ ხასი“ 

ათს ატარებს და ჰაპტური აღქმის საგანი უფრო „რეალურად“ და 
უფრო ობიექტივირებულად, პიროვნებიდან უფრო „გამოყოფილად“ 
განიცდება, ვიდრე სიმძიმე, მას მეტი „ობიექტური“ რეალობა აქვს- 

სიმძიმის კინესთეტიკური შთაბეჭდილება 'მედარებით უფრო სუზიექ- 
ტური პროცესის ელფერს ატარებს, იგი პროპრიოცეპტული ბუნები– 

საა, და ნაკლებ მტკიცეა. ამიტომ გარკვეული მოცულობის ჰაპტური 

აღქმის დაჩრდილვა სხვა მოცულობის წარმოდგენით უფრო ძნელია, 

გიდრე სიმძიმის აღქმის დაჩრდილვა განსხვავებული სიმძიმის წარმო– 

დგენით. 

თუმცა ცდებში უდავოდ დადასტურდა ფაქტი ჰაპტურ სფერო- 
შიც წარმოსახვის საფუძველზე ფიქსირებული განწყობის შემუშავე– 
ბისა, როდესაც ამ წარმოდგენას ეწინააღმდეგება აქტუალური აღქმა, 

მაგრამ ეს უნარი აღქმის საწინააღმდეგო წარმოსახვის საფუძველზე 
ფიქსირებული განწყობის შემუშავებისა ჰაპტ ურ სფეროში ნაკ– 
ლებად იჩენს თავს, ნაკლებად გავრცელებულია ვიდრე სიმძიმის აღ– 

ქმის კინესთეტიკურ არეში. 
ამ ცდის რიცხობრივი შედეგებიდან (ცხრილში # 5) განსაკუთ–- 

რებით აღსანიშნავია, რომ 58 ცდის პირიდან ფიქსირებული განწყო– 
ბა შეუმუშავდა სულ 30 ც- პ-ს. ე. ი. ც. პ-ბის 51,8%. თუმცა უკანას– 

კნელი ცდის პირობებში ფიქსირებული განწყობის გამოწვევა ცდის 
პირების ყველა კატეგორიაში ნაკლებად არის გავრცელებული, ვიდ– 

რე წინათ აღწერილ ცდებში, მაგრამ ეს განსხვავება განწყობის გა–. 

მოწვევის გავრცელებულობაში გაცილებით უფრო მცირეა, ვიდრე 

განსხვავება იმ სიძნელეში, იმ ძალისხმევაში, რომლითაც ხდება აღქ1- 

მისაგან განსხვავებული თვალსაჩინო წარმოდგენის გამოწვევა. ამ 

მხრივ უკანასკნელი ცდის ამოცანა გაცილებით უფრო ძნელი აღმოჩნ- 

და განსაკუთრებით თეატრის გარეშე მდგომ პირებისათვის, 
ხოლო ფიქსირებული განწყობის გამოწვევის გავრცელებულობის 

პროცენტში განსხვავება მეორე სერიის ცდებს შორის შედარებით 
მცირეა (71,2%, 67,8% და 51,8%)1!. 

უეუევედეეეღ–-–– 

1 ეს რიცხვები მიღებულია უმთავრესად სასცენო გარდასახვის უნარის მქონე 

ცდის პირების ზარჯზე. 
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ამრიგად, კიდევ ერთხელ დადასტურდა წინა ცდებში გამოვლენი– 

Mლი გარემოება: აღქმის წინააღმდეგობის ფაქტი დიდად ზრდის წარ- 

მოდგენის გამოწვევის სიძნელეს და იწვევს სერიოზულ შინაგან და- 

ძაბვას, მაგრამ იმ სუბიექტთა უმრავლესობისათვის, ვინც იწვევს 

წარმოდგენით ფიქსირებულ განწყობას, საბოლოოდ მაინც მისაწვ- 

დომი რჩება ამის გამოწვევა აქტუალური აღქმის წინააღმდეგობის 
შემთხვევაც. 

ფიქსირებული განწყობის გამოვლენის მეორე მხარე, რომელმაც 

თვალსაჩინოდ დაიკლო უკანასკნელ ცდაში, არის მისი მოქმედების 

სიმტკიცე, სახელდობრ, უკანასკნელ ცდაში ძლიერი სიმტკიცის ილუ- 

ზია იშვიათად იჩენს თავს (იხ. ცხრილი # 5). 

უკანასკნელი ექსპერიმენტის კრიტიკულ ცდებში თავი იჩინა 

ილუზიის თანდათანობითი გაძლიერების მოვლენამაც, რომელიც 

პირველად წინა ცდაში გამოვლინდა. სახელდობრ, საკმაოდ ხშირი 
აღმოჩნდა შემთხვევები, როდესაც პირველი კრიტიკული ექსპოზიცი- 

ების დროს ილუზია მეტად სუსტია –– ცდის პირი ეჭვობს სიდიდე- 

ების შეფასებაში –– ხოლო შემდეგ, ახალ ექსპოზიციებთან ერთად, 
ილუზია თანდათან ძლიერდება, სიდიდეების განსხვავება თანდათან 

მატულობს, სანამ არ დაიწყება ილუზიის აღკვეთის პერიოდი. 

მაგრამ უკანასკნელ ცდაში ეს მოვლენა უფრო იშვიათადაც დას- 

„ტურდებოდა და უფრო მკრთალ ფორმაშიც გამოვლინდა: ილუზიის 

გაძლიერების პერიოდი უფრო ხანმოკლე იყო და გაძლიერების ხა- 

რისხი ნაკლები. 

რა სხვაობა იჩენს თავს ამ ცდაში გარდასახვის უნარის მქონე და 

„თეატრის გარეშე მდგომ პირთა შორის? _ 

როგორც უკვე გვქონდა აღნიშნული, ამ ცდის დავალების შესრუ- 

ლება ყველა ცდის პირთათვის ყველა წინა დავალებაზე უფრო ძნე–- 

ლი აღმოჩნდა. საგულისხმოა, რომ თვით დამსახურებული მსახიობე- 

ბი აღნიშნავენ ხოლმე ამ ცდის სიძნელეს: ც. პ. ერმილოვი –– 

«IIV 310 3100080 VI0MIII6)ხIVმ98 IIIVMმ». ამ მსახიობს, როგორც 
კიდევ რამდენიმე სხვას, სახეზედაც შეეტყო. დაძაბულობა და ინტენ- 

სიური კონცენტრაცია, მაგრამ უნდა ითქვას რომ მსახიობებს შო- 

რის გამონაკლისებიც დადასტურდა: ორი დამსახურებული მსახიობი 
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(ვიახზემსკი და ვ. ანჯაფარიძე) და თეატრალური ინსტიტუტის ერთი 
ნიჭიერი სტუდენტი (ქარ) ამ ცდის დავალებასაც იოლ დავალებად 

თვლიან და მართლაც ცდის დროს მათ არავითარი დაძაბულობა არ 

ეტყობოდათ, თუმცა კრიტიკულ ცდაში ორი მათგანი ილუზიას 
იძლევა. ც. პ. ვიაზემსკი –– «/I06I40, C0806M M6VM0 –– 10X 0236VXმ- 
6I, მ 9107» MმX01IნMIVM CIმ2მIV08M70%». ც. პ. ვ. ანჯაფარიძე –– 4«070M7X 
«0M6ხM0 C09IVCIMIXნ II008ხI M 8Cლ0». ფიქსირებული განწყობაც ამ ცდის 
პირმა ადვილად შეიმუშავა, ხოლო პირველმა (ვიაზემსკიმ) განწყო– 

“ბის ფიქსაცია ვერ მოახერხა, თეატრის გარეშე მდგომ პირებისათვის 

ამ ცდის დავალება ბევრად უფრო ძნელი შესასრულებელი აღმოჩნ– 

და: ხელში დაჭერილი ტოლი ბურთების აქტუალური ჰაპტური აღქმა 
მეტისმეტად უშლის მათ ხელს ამ ბურთების დიდად და პატარად განც– 

დას. ვინც ამას აღწევს, მხოლოდ მეტად დიდი შინაგანი დაძაბულო– 
"ბის შედეგად ახერხებს ამას და ძალიან გვიან, ზოგჯერ რამდენიმე 

ათეული ამაო ცდის შემდეგ, ზოგი კი მხოლოდ მეორე-მესამე დღეს 
-დების გამეორებისას, მსახიობები და ნიჭიერი სტუდენტები კი ამ 
-0დაშიც ინსტრუქციით ნაგულისხმევი მოცულობის თვალსაჩინო გან– 
ცდას შედარებით მალე (4-6 ცდით) აღწევდნენ. 

'სრულიად გარკვეულად შეიძლება ითქვას, რომ განსხვავებაც წი– 
ნა ცდის და უკანასკნელი ცდის ამოცანათა სიძნელეს შორის შედა- 
რებით მეტი აღმოჩნდა თეატრის გარეშე მდგომ პირებთან, ვიდრე 
მსახიობებთან და თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუდენტებთან. 

თუმცა ამ უკანასკნელი კატეგორიის ცდის პირების დიდი უმრავ- 
ჯლესობისთვისაც, როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, უკანასკნელი ცდის 
ამოცანა უფრო ძნელი აღმოჩნდა, მაგრამ არა იმდენად, რომ ვინმეს 
მისი შესრულება შეუძლებლად მიაჩნდეს. თეატრის გარეშე ა მდგომ 
პირების უმრავლესობას კი (2 ცდის პირის გარდა წარმოდგენის 

პირველივე ამაო ცდების შემდეგ ამ ამოცანის შესრულება დასაწყისში 

შეუძლებლად მიაჩნდათ. საყურადღებოა, რომ იმათგანაც 
ვინც საბოლოოდ მიაღწია დავალების შესრულებას და ილუზიაც 

"მოგვცა, ნაწილმა მიაღწია ამას როგორც ზემოთ აღინიშნა მხოლოდ 
გამეორებით -–– მეორე, მესამე დღეს დაყენებული ექსპერიმენტის 

"შედეგად. 
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უკანასკნელი ცდის შედეგები შეიძლება შეჯამდეს შემდეგი დას- 
კვნების სახით: 

1) ჰაპტურ სფეროშიც დადასტურდა აქტუალური აღქმის საწი- 
ნააღმდეგო შინაარსის წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობის შე- 

მუშავების ფაქტი. 

2) ჰაპტურ სფეროში აღქმისაგან განსხვავებული წარმოდგენით 
ფიქსირებული განწყობის გამოწვევის უნარი ნაკლებ გავრცელებუ- 
ლი ყოფილა, ვიდრე სიმძიმის არეში. განსაკუთრებით მცირეა მისი 

გავრცელებულობა თეატრის გარეშე მდგომ პირთა შორის –– 23,8%, 

უფრო კონკრეტულად მდგომარეობა ასეთია: საშუალო კვალიფიკა- 
ციის მოსამსახურეებიდან ამ გზით ფიქსირებულ განწყობას ვერ 
იმუშავებს ვერც ერთი ცდის პირით ფსიქოლოგებიდან იმუშავებს 
38,5%, სიმძიმის არეში კი წინა ცდაში ფიქსირებულ განწყობას ფსი–- 

ქოლოგების 61,5% იმუშავებდა. 

თეატრალური ინსტიტუტის შე უფერებელი სტუდენტები- 
დან უკანასკნელ ცდაში ვერც ერთი ფიქსირებულ განწყობას ვერ 
იმუშავებს. 

რაც შეეხება დამსახურებულ მსახიობებს და თეატრალური ინს- 
ტიტუტის ნიჭიერ სტუდენტებს, ამათგან ჰაპტურ სფერომი აღქმის 

საწინააღმდეგო ფიქსირებულ განწყობას იმუშავებს 80% და არა 
100%, როგორც წინა ორ ცდაში, კერძოდ, ფიქსირებულ განწყობას 

ვერ იმუშავებს ორივე კომიკი (მსახიობი # და სტუდენტი 8) და სტუ- 

დენტი L, რომელნიც პირველ ცდებშიაც წარმოდგენით ფიქსირე– 

ბულ განწყობას ვერ იწვევდნენ და დამსახურებული მსახიობი V, 
რომელიც პირველ ცდებში სუსტ ილუზიას იძლეოდა. ახალგაზრდა 

მსახიობებისა და საშუალო ნიჭის სტუდენტების ცოტათი ნაკლები 

პროცენტი იმუშავებს ფიქსირებულ განწყობას უკანასკნელ ცდაში, 

ვიდრე წინა ორ ცდაში: ახალგაზრდა მსახიობების –– 71,5%, ხოლო 
წინა ცდებში –– 85,7%. საშუალო ნიჭის სტუდენტების –– 67%, წი– 

ნა ცდებში კი 71,4%. 

3) როგორც უკვე გექონდა აღნიშნული ზემოთ, ამ უკანასკნელ 
ცდაში წარმოსახვით შექმნილი ფიქსირებული განწყობის სიმტკიცე 
მნიშვნელოვნად კლებულობს. სახელდობრ, ამ ცდაში ძლიერი სიმტ– 
კიცის ილუზია იშვიათია, ხოლო დაუბოლოებელ ილუზიას თეატრის 
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გარეშე მდგომ პირთა შორის მხოლოდ ერთი ცდის პირი ფსიქოლო- 

გი იძლევა და ერთი ც. პ. მსახიობებისა და სტუდენტთა შორის. თეატ– 

რის გარეშე მდგომ პირებიდან ძლიერ ილუზიას არც ერთი არ იძლევა, 

დამსახურებულ მსახიობებთან ძლიერი ილუზია ყველა კონტრასტულ 

ილუეზიათა შემთხვევების მესამედს შეადგენს, ნიჭიერ სტუდენტებთა- 
ნაც !/ვ-ს და მხოლოდ ახალგაზრდა მსახიობებთან ნახევარს. წინა 0 დ ლოდ ლგ დ ე ევ 
ცდაში კი ახალგაზრდა მსახიობებთან კონტრასტული ილუზია 

100%-ით ძლიერსა და დაუბოლოებელ ფორმაში გამოვლინდა. დამსა– 

ხურებულ მსახიობებთან ასეთი იყო კონტრასტულ ილუზიათა 66,7%, 

ნიჭიერ სტუდენტებთან კი –– 57%. 

დამატებითი ძცლა: 

წარმოსახვით შექმნილი ფიქსირებული განწყობის მოქმედების 

სიძლიერე 

ზემოგანხილულ ცდებიდან გამოირკვა დიდი სხვაობა გარდასახ– 
ვის უნარის მქონე და თეატრის გარეშე პირთა შორის წარმოსახვით 
განწყობის შემუშავების უნარის გავრცელებულობის მხრივ, მესი 
სიმტკიცის მბრივ და განსაკუთრებით მისი შემუშავების სიადვილის 
ე. ი. წარმოსახვით შექმნილი განწყობის აგზნებადობის მხრივ. 

მაგრამ როგორია წარმოდგენით შექმნილი ფიქსირებული გან– 
წყობის გამოვლინების, ასე ეთქვათ, სიძლიერე? რამდენად სცვლის 
წარმოსაზვით ფიქსირებული განწყობა კრიტიკულ ობიექტს და გან- 
სხვავდებიან თუ არა ამ მხრივაც გარდასახვის უნარის მქონე პირები 
„სხვებისაგან. 

ჩვენი მეთოდის კონტექსტში ეს საკითხი შემდეგ ფორმას ღებუ–- 

ლობს: საგანწყობო ობიექტებისაგნ რა ზომამდე განსხვავებული 
კრიტიკული ობიექტის ილუზიურ ალქმას განსაზღვრავს წარმოდგე- 

ნით გამოწვეული ფიქსირებული განწყობა, ე, ი, რამდენად უნდა 

განსხვავდებოდეს კრიტიკული ობიექტი საგანწყობო ობიექტები–- 

საგან, რომ დაირღვეს წარმოდგენით შექმნილი ფიქსირებული გან– 

წყობის განმსაზღვრელი გავლენა აღქმაზე –- რომ კრიტიკული ობი– 
ექტები ადეკვატურად იქნეს აღქმული? ამ მიმართულებით დაყე– 

ნებული გვქონდა ერთი ექსპერიმენტი 58 ცდის პირზე, რომელშიაც 
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კრიტიკული ობიექტები, როგორც ეხლავე დავინახავთ, დიდად გან– 

სხვავებული იყო წარმოსახული ობიექტებისაგან. 

ც და: (0. პ-ის წინ, მაგიდახე, დევს ხის ორი ტოლი ცილინდრი. 

ცილინდრების ზედა მხარეზე მიმაგრებულია ზონარი. ცილინდრები 

ზუსტად ერთი ზომისაა, მაგრამ განსხვავებული სიმძიმისაა, სახელ- 

დობრ, მძიმე ცილინდრი 54 გრამით (მსუბუქი ცილინდრის წონის 

41%-ით) მეტია: პირველი იწონის 132 გრ. მეორე –- 186 გრ. 
(ც. პ.-მა მათი წონის შესახებ არაფერი იცის), წონის ეს განსხვავე-. 

ბა, როგორც წინასწარ ცდებში გამოირკვა, ცილინდრების პირველი- 

ვე აწევისას თვალსაჩინოდ აღიქმება ხოლმე. 
ც. პასს ევალება წარმოიდგინოს, თითქოს იგი ორივე ხელით 

ერთდროულად ასწევს ზონარებით ორივე ცილინდრს (სინამდვილეში- 

ხელები უძრავად დევს მაგიდაზე) და, რომ ერთი მათგანი (186 გრა– 

მიანი) ბევრად უფრო მძიმეა, ვიდრე მეორე, თითქოს ეს ცილინდრი 

ტყვიითაა სავსე, მეორე კი შიგნით ცარიელია. როდეს:ც ც. 4. ჰ.აა- 

ხერხებს ინსტრუქციის თანახმად სიმძიმეების აწევის თვალსაჩინო. 
განცდას, მას ევალება ამ წარმოდგენის თხუთმეტჯერ გამეორება. 

კრიტიკულ ცდაში თვალდახუჭული ც. პ. რეალურად ასწევს ზემოთ: 

აღწერილ ცილინდრებს მათი სიმძიმის შესადარებლად. 186 გრა- 

მიანი ცილინდრი ეძლევა იმავე მხარეს, "სადაც ც. პ. მძიმე 

ცილინდრს „გულისხმობდა, 132 გრამიანი იმავე მხარეს, სადაც ც. პ- 

მსუბუქ ცილინდრს გულისხმობდა. 

ცდის შედეგები თავმოყრილია ცხრილში # 6. 

მიღებულ შედეგებიდან პირველ რიგში აღსანიშნავია თვით. 

ფაქტი განწყობისეული ილუზიის დადასტურებისა (კონტრასტული 

ილუზია 44,8%-ს უდრის), მიუხედავად იმისა, რომ კრიტიკული ობი-: 

ექტების სიმძიმეთა სხვაობა ნორმალურ პირობებში ადვილი შესამჩ-- 

ნევა. წარმოდგენით გამოწვეული ფიქსირებუე- 

ლი განწყობის მოქმედების ძალა იმდენად დი- 

დი აღმოჩნდა, რომ დაჩრდილა ნორმალურ პი- 

რობებში თვალსაჩინოდ აღქმადი სხვაობა ორ. 

სიმძიმეს შორის, სახელდობრ, 41%-ით უფრო მძიმე სა– 

განი, უფრო მსუბუქად მოეჩვენა, ც. პ.-თა ნწილს!, სიმძიმის 
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ცხრილი # 6. 

41%-ით ბანსხვავებული სიმძიმის ობიექტთა აღქმის ილუჯია 

წარმოდგენით გამოწვეული ფიქსირ, განწყობის საფუძველზე (%) 

  

  

  
  

  

  

    
  

  

  

  

  

  
      
  

· კონტრასტ ილ. 
”> - 

<5V, გ თ I-2 =| . 4« 
288552) «22 5<)I <5 | 7 | 55!) 5 
85 500050950 %)5 62) > 

! 5§%|5 2|)5C6 2)2<<C! 5 5 I< § C/ 

საშ. კვალიფ. მოსამ. . 8| 1600 0! –  – – – “–“  – 
ფსიქოლოგ. მეცნ. მუშ. 13 | 84,5) 15,4| 7,8 | 7,8| –– | –– | 1600|I – 

სულ თეატ, გარეშე პირ. 21 | 90,5| 9,5 | 4,8| 48) –– | – (ი. _– 

დამსახ. მსახიობები . .. 10 (| 20 | 80 | 10 | 70 | 43,4| 57| –– | –– 
ახალგაზრდა მსახიობები 7 | 42,7| 57,3| 14,3) 42,9| 67 | ––| –– | 33 
თეატრ. ი-ს ნიჭიერი სტ. 10 | 20 | 80 | 20 | 60 (| 33 | 3შ3 | 331 | –– 

სულ მსაზ, და ნიჭ. სტ. 27 | 26 | 74 | 14,8| 59,3| 43,?| 6,3 | 37,5| 12,#. 

თეატრ. ი-ს საშ. ნიჭის სტ. ტ 33 | 67 |I16,60 59| ––| ––! –– – 

სულ თეატრ. ი-ს სტ. (შეუფერე- 
ბელთა გარდა) და მსახიობ. 33 | 27,3| 72,7) 15,1| 57,6| 47,3| 31,3| 15,7| 5,3 

თეატრ. ი-ს შეუფერ. სტუდ. 4 100 ––_ – –– -–. –<< – I -––                   
  

მიმართება,:რომელიც თითქმის უდრის 2:3-თან, 

შებრუნებულად აღიქმებოდა. 

როგორც იყო მოსალოდნელი, ილუზიის "'შმემთხვევები ამ 

ცდაში, ე. ი. დიდად განსხვავებულ კრიტიკულ ობიექტთა მიმართ, 

ნაკლები აღმოჩნდა, ვიდრე ტოლ ობიექტთა მიმართ, სახელდობრ, 

58 ც. პ.-დან იგი 26 პირთან (44,8%) დადასტურდა, აქვე შეიძლება 

აღინიშნოს, რომ ეს განსხვავება სხვა ცდების მონაცემებისაგან ეხე– 
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ბა უმთავრესად თეატრის გარეშე პირებს. მსა- 

ხიობებისა და თეატრალური ინსტიტუტის ნი- 
ვიერ სტუდენტთა მიმართ ეს განსხვავება უმ- 

ნიშვნელოა (იხ. ცხრილი #6). 

რაც შეეხება სხვაობას გარდასახვის უნარის მქო- 

ნე და სხვა ცდის პირებს შორის «გი, როგორც ეს 

ცხრილიდან ჩან, გაცილებით მეტი აღმოჩნდა, ვი- 

დრე ყველა სხვა ცდებში. 
ცხრილის მეორე რუბრიკაში შედის ის შემთხვევები, როდესაც 

0. პ. კრიტიკულ ცდაში პირველივე აღქმისას კრიტიკულ საგნებს 

ადეკვატუარდ -აღიქვამს, ე. ი. აღიქვამს, რომ ობიექტურად უფრო 

მძიმე ცილინდრი უფრო მძიმეა, ვიდრე მეორე. ცხადია, რომ ამ ცდაში 

ტექნიკურად შეუძლებელია ფიქსირებული გან- 
წყობის ასიმილაციური მოქმედების აღრიცხ- 

ვა. ამიტომ თუ ასეთ ასიმილაციურ გამოვლინებას ადგილი აქვს, ეს 
შემთხვევები სამწუხაროდ ადეკვატური აღქმის შემთხვევებს მიეწე- 

რება. 

ცხრილის მესამე რუბრიკაში („ილუზია) შედის კრიტიკულ 

ობიექტთა ილუზიური აღქმის ორივე სახე: როგორც ტოლად აუოქ)- 

მისა, ისე კონტრასტულად აღქმის შემთხვევები. უკანასკნელ– 
ში ვგულისხმობთ სიმძიმის ობიექტური მიმართების შებრუნებას, 

როდესაც უფრო მძიმე ცილინდრი უფრო მსუბუქად აღიქმება. კრი- 

ტიკული ობიექტების ტოლად აღქმაც, ცხადია, არსებითად კონტრას- 

ტულ ილუზიას წარმოადგენს, მით უმეტეს, რომ; როგორც ზემოთაც 

გვქონდა აღნიშნული, საგანწყობო ცდების გარეშე კრიტიკული ობი- 

ექტების სიმძიმის განსხვავებას ც. პ-ები სრულიად თვალსაჩინოდ 

განიცდიან. მაგრამ ტოლად აღქმა, ცხადია, ფიქსირებული განწყობის 

უფრო სუსტი გამოვლენის შედეგს წარმოადგენს ამიტომ 

ცხრილში კონტრასტულად აღქმის და ტოლად აღქმის ილუზიები გა- 

მოყოფილია ცალ-ცალკე რუბრიკებში. 

როგორც ცხრილიდან ჩანს, წარმოდგენით შექმნილი 

ფიქსირებული განწყობის მოქმედების სიძლიერე 

სასცენო გარდასახვის უნარის მქონე პირების 
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განსაკუთრებით დამახასიათებელი თვისება 

ყოფილა. არც ერთმა სხვა ექსპერიმენტმა არ გამოავლინა ისეთი 

დიდი სხვაობა სასცენო გარდასახვის უნარის მქონე პირებსა და თე–- 
ატრის გარეშე პირებს შორის! 

მართლაც, თეატრის გარეშე მდგომ პირთა შორის, ფსიქოლოგე- 

ბის გარდა, არც ერთმა პირმა არ მოგვცა ამ ცდაში განწყობისეული 

ილუზია, ხოლო ფსიქოლოგებიდან მხოლოდ 15,4%-მა მოგვცა ასეთი 

ილუზია, მაშინ როდესაც დამსახურებული მსახიობები- 
დან და თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი 

სტუდენტებიდან, ამ ცდაში განწყობისეული ილუზია 80% 
შემთხვევაში გამოვლინდა. 

აღსანიშნავია, რომ ამ უკანასკნელ პირთა უმრავლესობამ მოგვცა 
იმდენად კონტრასტული ილუზია, რომ ამ ილუზიამ არა მხოლოდ 

დაფარა კრიტიკულ ობიექტთა სიმძიმის 41%-იანი სხვაობა, არამედ 

საწინააღმდეგო მიმართების ილუზიაც კი მოგვცა: 41%-ით უფრო 

მძიმე საგანი კრიტიკულ ცდაში მსუბუქად აღი- 

ქმებოდა. ასეთი ძლიერი ილუზია დადასტურდა დამსახურებულ 

მსახიობთა 70 %-თან და თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუ- 

დენტთა 60%-თან. 

სულ კი განწყობისეული ილუზია თეატრის გარეშე მდგომ პი- 

რებთან (ფსიქოლოგების ჩათვლით) დადასტურდა 9,6 % -თან, ხოლო 

ყველა მსახიობთან და თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენტთან 

79,7%-თან. ასეთ დიდ სხვაობას არც ერთ სხვა ცდაში ადგილი არ 
„ჰქონდა! 

ზობიერთი დასკვნა პირველი და მეორე სერიის ცდების 

მედებებიდან 

1, ხაზგასმით უნდა აღინიშნოს, რომ თუმცა გარდასახვის უნარის 
მქონე მსახიობებს და თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუდეს- 

ტებს შეუდარებლად ნაკლები დაძაბულობა სჭირდებათ წარმოსახვით 
განწყობის შემუშავებისათვის, მაგრამ მათთანაც წარმოსახუ- 

ლის მიმართ სპეციფიკური აქტიური პოზიციის 

დაჭერის აქტი, წარმოსახვით განწყობის შემუ- 
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შავების აქტი, გამოკვეთილად ვოლუტატურ ხა- 

სიათს ატარებს. 

ცდის ხელმძღვანელის მიერ დავალებული შინაარსის ისეთი 

წარმოდგენა, რომელიც სათანადო განწყობას 

იწვევს ცდის პირში, მით უფრო მეტი დაძაბუ- 
ლობით ხორციელდება, რაც უფრო განსხვავდე- 

ბა წარმოსახული შინაარსი ამაგე მომენტში აქ- 
ტუალურად აღქმული შინაარსისაგან. კერძოდ, ჩვენს 

ცდებში ეს შინაგანი დაძაბვა მაშინ აღწევს მაქსიმუმს, 

როდესაც საგანწყობო წარმოდგენა იმავე მოდალობის აქ- 

ტუალური აღქმის შინაარსს ეწინააღმდეგება, განსაკუთრებით კი რო– 

დესაც ეს მოცულობის ჰაპტ ური განცდის სფეროში ხდება. 

ამ უკანასკნელ შემთხვევაში აქტუალური აღქმის შინაარსის სა- 

წინააღმდეგო შინაარსის წარმოდგენის გამოწვევა და მისი სათანადო 
სახით განცდის აქტი გამოკვეთილი დაძაბული ნებისყოფის 
აქტის ხასიათს ატარებს; არა მსახიობებთან ეს აქტი 

ხშირად სერიოზულ დაღლასაც კი იწვევს. 

მსახიობების უმრავლესობაც აღნიშნავს უკანასკნელ ცდებში ამო- 

ცანის „სერიოზულობას“, „სიძნელეს“, „დაძაბვის საჭიროებას“ და 

ა. შ. მაგრამ, როგორც ზემოთ დავინახეთ, სწორედ ამ ტიპის ცდებში 

განსაკუთრებით დიდი აღმოჩნდა სხვაობა არა- 
მსახიობებსა და მსახიობებს შორის დავალე- 
ბის შესრულების სიადვილის მხრიცე: მსახიობე- 
ბები, როგორც სჩანს, გავარჯიშებულნი არიან. 
ასეთ მოქმედებაში თავისი პროფესიონალური 

მუშაობის პროცესში. თეატრის გარეშე მდგომ პირებთან 

შედარებით მსახიობები ამ (ღების ამოცანებს“ გაცილებით 

უფროადვილად, თითქოს თამაშით, ასრულებენ. თუმცა, ვიმე– 

ორებთ, მსახიობების დიდი ნაწილი მაინც აღნიშნავს მეორე სერიის. 

მესამე ცდის სიძნელეს წინა ცდებთან შედარებით. 

როგორც ირკვევა, პასიურ მდგომარეობაში ყოფნა წარმოდგენის 

განცდის დროს შეუძლებელს ხდის სათანადო განწყობის შემუშავე- 

ბას. 
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2. უნდა ითქვას, რომ ყველა ჩვენ ცდებში დადასტურდა, რომ 

სიძნელე არა თვით წარმოდგენის გამოწვევაში_ ყოფილა, არამედ ამ 

წარმოდგენის მიმართ გარკვეული აქტიური პოზიციის დაჭერაში, 

სწორედ ეს უკანასკნელი მოითხოვს დაძაბვას. სუბიექტი აიძულებს 

თავის თავს იმის შესატყვისად აიწყოს, რაც მას აქტუალურად არ 
ეძლევა „ან რაც ეწინააღმდეგება კიდევაც მისი აქტუალური აღქმის 

მოცემულობას, როდესაც ც. პირმა იცის წარმოდგენილის არა რეა- 

ლურობის შესახებ, მისი დაძაბული აქტივობა მიმართულია უმთავრე- 

სად სპეციფიკური დამოკიდებულების შექმნაზე წარმოდგენილის 

მიმართ და თვით ამ წარმოდგენის, რაც შეიძლება ღრმა, მთელი პი– 

როვნებით განცდაზე. 
როგორც წესი მსახიობი ცდის პირები ჩვენი დავალების შესრუ– 

ლებისას ლაპარაკობენ არა წარმოდგენის თვალსაჩინოების შესახებ, 

არამედ თავის თავის მზაობის შესახებ, თავისი შინაგანი „მდგომა– 

რეობის“, თავის „ჩართვის“ შესახებ განცდაში და ა. შ. 

მსახიობები ხმარობენ ასეთ გამოთქმებს «8MMI09ყMI20Cხ» «8LIM- 
აI0MMX2Cხ» (ვ. ვ. ალექსი-მესხიშვილი) «IIVXII0 C9MVCIIMIნ M608LI... 

M#8Xმ2Xხ MIMI0IIMV # 806» (ვერიკო ანჯაფარიძე). «80016» 8 310 C0CIს- 

9)IM6», «ცხი, #3 C0C10%9IIMM» (ერმილოვი). «LI6 70 I/M8მ8M0C, 

VყX06ხ, იი0იICIმ8MIნ6, მ 0XIM0IL6M9II6 I2/70 მს 8 0060 MX 3IMM 

M00MM0+მM» (ო. იაკუბოვსკაია) და ა. შ. 
3, ხაზი უნდა გაესვას იმ გარემოებას, რომ წარმოდგენით გან– 

წყობის გამოწვევა ცდის გარკვეულ პირობებში ზოგჯერ (იხ. შემდე– 

გი თავი) აღარ ატარებს დაძაბული ნებელობითი აქტის ხასიათს; 

წარმოდგენა თითქმის ისევე თავისუფლად იწვეეს განწყობას, რო- 
გორც სიტუაციის აქტუალური აღქმა; ეს იმ შემთხევევაში ხდება, 
როდესაც სუბიექტი აბსოლუტურად დარწმუნებუე- 
ლია, რომ იგი რეალობას, ე. ი. რეალურად მოცე- 

მულს წარმოიდგენს. ხოლო როდესაც სუბიექტმა არა მხო- 

ლოდ იცის, რომ წარმოდგენილი არ შეეფერება სინამდვილეს, არამედ 

აქტუალურად აღიქვამს კიდევაც წარმოდგენილის საწინააღმდეგიი 

შინაარსს --– როდესაც წარმოსახულს პირდაპირ ეწინააღმდეგება 
იმავე დროს აქტუალურად აღქმული, მაშინ წარმოსახვის შესა- 
ტყვისი განწყობის შემუშავება ძალისხმევს მოითხოვს, პ ი- 
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როვნების დაძაბვას მოითხოვს სათანადო 
დამოკიდებულების შესაქმნე ლად წარმოდგე- 

ნილის მიმართ, რის გარეშეც მისი შესატყვისი გან- 

წყობა ვერ აღმოცენდება. ამ საკითხს შემდეგ თავში 

დავუბრუნდებით. 

4. გარდასახვის უნარის მქონე და თეატრის გარეშე მდგომ 

პირთა შორის სხვაობა წარმოსახვით განწყობის შემუშავების მხრივ, 

როდი აღმოჩნდა ერთნაირი ყველა ტიპის ცდაში: 

ის გარემოება, რომ განსაკუთრებით მკვეთრი სხვაობა გამომ- 

ჟღავნდა იმ ცდებში, სადაც წარმოსახვით განწყობის შემუშავება 

ხდება წარმოსახული შინაარსის საწინააღმდეგო 

აქტუალური აღქმის პირობებში, უეჭველად ჩვენი 

ჰირითადი დებულების სასარგებლოდ ლაპარაკობს: იმისათვის, რომ 

მსახიობმა სცენაზე გარდასახვას მიაღწიოს, მას უხდება აქტუალუ- 

რად აღქმული სიტუაციისაგან (კულისები, კოლეგები..) სრულიად 

განსხვავებული წარმოსახული სიტუაციის („სასცენო სინამდვილის“) 

შესატყვისი განწყობის შემუშავება. უნდა ვიგულისხმოთ, რომ მსა- 

ხიობები ამ მიმართულებით გავარჯიშებულნი არიან. 

ცდის პირების ორ ძირითად კატეგორიათა დიფერენციაციის 

ხარისხის თვალსაზრისით პირველ ადგილზე მაინც დგას წარმოდგე“ 

ნით გამოწვეული ფიქსირებული განწყობის მოქმედების სიძლიე- 

ერის შემმოწმებელი ცდები (ცხრილი # 6). 

5. ჩვენ აქ ვერ შევჩერდებით ცალკე თითოეული ჩვენი ცდის 
პირი-მსახიობის და თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენტის სასცენო 

შემოქმედებითი უნარის დახასიათებაზე.ე იძულებული ვართ მხო- 

ლოდ ზოგადად აღვნიშნოთ რამდენად ემთხვევა ჩვენი ცდების შედე– 
გები ამ ც. პ.-თა სასცენო ნიჭის თავისებურებას. 

ორიოდე სიტყვა ჯერ იმ ცდის პირებზე, მსახიობებისა და ნიჭიერ 

სტუდენტთა რიცხვიდან, ვინც ჩვენს ცდებში წარმოდგენით ფიქსი– 
-რებულ განწყობას ვერ იმუშავებს ან მხოლოდ ზოგ ცდაში იმუ- 

“შავებს. 

1) ჩვენი შედეგების არც ერთ ცხრილში არ გვაქვს შეტანილი 

ცნობილი კომიკის, მსახიობი #-ის მონაცემები, იგი ვერც ერთ ცდ » 

ში წარმოდგენის საფუძველზე განწყობას ვერ იმუშავებს, როგორც 
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ზემოთ გვქონდა აღნიმნული, ეს მსახიობი ჩვენ ავიყვანეთ ცდის პი- 

რად, როგორც გარდასახვის უნარმოკლებულიპი 

რი. მას ახასიათებს უკიდურესი „კომიკობა“ («#0MII40881II#6C>) 

სცენაზე. 

2) ორი ცდის პირი, –– ნიჭიერი სტუდენტი 8 და დამსახურებული 

მსახიობი #, რომლებმაც წარმოდგენის საფუძველზე მხოლოდ მეორე 

სერიის ორ ცდაში (რეალური წონის საწინააღმდეგო წონის ცდებში) 

შეიმუშავეს ფიქსირებული განწყობა, ნიჭიერი მსახიობები არიან, 

მაგრამ ორიეე ე. წ. „ინტელექტუალური ტეპის“ მსახიობია. ორივე 

კომიკია,ორივეს ახასიათებს „კომიკობის“ ტენდენცია. აღსანიშ- 

ნავია, რომ ორივე ეს მსახიობი ცდების დროს არ აღნიმნავს წარ- 

მოდგენის გამოწვევისა, ან მისი განცდის სიძნელეს: შესაძლებელია; 

რომ ეს ცდის პირები ცდაშიც, როგორც სცენაზე, მხოლოდ „თამა- 

“შობენ“ და არ ცდილობენ წარმოდგენილის „განცდას“, ე. ი. რეა- 

ლობისადმი დამოკიდებულების ანალოგიური მდგომარეობის შექ- 

მნას და ამიტომ კრიტიკულ ცდაში ილუზიასაც ვერ ღებულობენ, 
ხოლო მეორე სერიის 2 ცდაში, სადაც დიდი ძალისხმევაა საჭირო, 

ამოცანას სხვანაირად ეკიდებიან –– რეალურ აღქმას ებრძვიან და 

ამ პროცესში სათანადო განწყობასაც იმუშავებენ: ამ ორ ცდაში 

წარმოსახული განწყობის შემუშავება ხომ შედარებით ძნელი აღ- 
მოჩნდა, მაგრამ ყველაზე ძნელ ამოცანებში ეს ვეღარ შეძლეს. 

საგულისხმოა, რომ ახალგაზრდა მსახიობებს შორისაც ძალიან 

სუსტ ილუზიას, და ისიც მხოლოდ ზოგიერთ ცდაში, იძლევა ისევ 

კომიკური როლების შემსრულებელი მსახიობი CV. 

ამრიგად, ჩვენ სულ 4 კომიკზე გვქონდა დაყენებული ცდები და 
ოთხივე ამ ადამიანს შე დარებით იოლ ამოცანებში არ 

გამოუმჟღავნდა უნარი წარმოდგენით ფიქსირებული განწყობის 
შექმნისა, შე დარებით ძნელ ამოცანებში კი ეს უნარი 

გამოამჟღავნეს, მაგრამ უძნელეს ამოცანებშიც ვერ მიაღ– 

წიეს მიზანს, ბუნებრივად დგება საკითხი: ხომ არ ნიშნავს ეს იმას, 
რომ მათ ამ იოლ ამოცანებში არ გამოავლინეს სათანადო აქტი- 
ვობა? ხომ არ გამორიცხავს საზოგადოდ, კომიკური როლი ნამღვილ 

შინაგან გარდასახვას, ხომ არ გულისხმობს ეს როლი საზოგადოდ 
პერსონაჟის მიმართ დამოკიდებულების თამაშს, მის ჩვენებას მაყუ– 
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რებლისათვის და არა შინაგან გარდასახვას? იმ ჯერჯერობით მცირე 
მასალების საფუძველზე, რომელიც ჩვენს განკარგულებაშია, ამ სა– 

კითხის მხოლოდ დასმა შეიძლება. 

3) „ინტელექტუალური ტიპის“, კომიკური როლების შემსრუ–- 
ლებელ მსახიობთა გარდა, ნიჭიერი სტუდენტების და დამსახურე- 

ბული მსახიობების ჯგუფიდან მხოლოდ ერთი ცდის პირი (ნიჭიერი 

სტუდენტი ქალი L)!, როგორც ზემოთ დავინახეთ, რამდენიმე ცდა- 
ში ვერ იმუშავებს განწყობას წარმოდგენის საფუძველზე. ეს ც. პირი 

„განცდის ტიპის“ მსახიობია, იგი უეჭველად დაჯილდოებულია სა- 
შუალო სასცენო მონაცემებით მაინც, ეს არის ერთადერთი ცდის პი–- 

რი, რომლის სასცენო მონაცემები ეწინააღმდეგებიან ჩვენი ცდების 
მონაცემებს. მაგრამ აღსანიშნავია, რომ ამ ცდის პირმა ცდების დროს 

გამოამჟღავნა ფიქსირებული განწყობის სხვა თავისებურებები, სა- 
ხელდობრ, განწყობის მეტად მაღალი აგზნ ებადობა და 

სრულიად განსაკუთრებულად ძლიერი ირადიაცია. 

ამიტომ შეიძლება გვეგულისხმა, რომ ჩვენი” ცდების ამოცანა –- 

სიდიდეების თუ სიმძიმეების წარმოსახვა, არ აძლევს ამ ადამიანს 

საკმაო იმპულსს იმ აქტიური დამოკიდებულების შესაქმნელად წარ– 

მოდგენილის მიმართ, რომელიც, როგორც დავინახეთ, აუცილებელი 

პირობაა სათანადო განწყობის შესაქმნელად, ხოლო სცენაზე შესრუ– 

ლებული როლის მიმართ შეიძლება მას სათანადო განწყობა წარმო- 

სახვით უმუშავდება ცხადია, ეს მხოლოდ ჰიპოთეზია. 

4) რაც შეეხება სასცენო ნიჭით დაჯილდოებულ იმ სტუდენტებს 

ვინც ყველა ჩვენს ცდაში იმუშავებს ფიქსირებულ განწყობას წარ– 

მოდგენის საფუძველზე, აღმოჩნდა, რომ განსაკუთრებით ადვილად 

და განსაკუთრებით ძლიერ ფიქსირებულ განწყობას წარმოდგენის 

საფუძველზე იმუშავებს სამი სტუდენტი –– I, # და 5. ამ სამივე 

სტუდენტის სასცკენო ნიჭს ყველა მათი მასწავლებელი-რეჟისორი 
ძალიან მაღალ შეფასებას აძლევდა. ამ შეფასების დამთხვევა ცდების 

შედეგებთან თავს იჩენს დეტალებშიც (განწყობის დიდი აგზნებადო- 

ბა თუ სიმტკიცე და სხვა თვისებები ემთხვევა ამ პირების შემოქ- 

მედების ზოგ თავისებურებას), რომელზედაც აქ ვერ შევჩერდებით. 

1 ამჟამად თბილისის ერთ-ერთი თეატრის საშუალო ნიჭის მსახიობია. 
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აღსანიშნავია, რომ ცდის პირების ამ ჯგუფიდან აღმოჩნდა მხო- 

ლოდ ერთი, რომლის ექსპერიმენტული მონაცემები არა სავსებით 

ემთხვევა სასცენო მონაცემებს. ეს არის ინსტიტუტის ნიჭიერი 
სტუდენტი – C. ფიქსირებული განწყობა წარმოდგენის საფუძველ– 

ზე მან თუმცა ყველა ცდაში შეიმუშავა, მაგრამ ძალიან სუსტი, გა– 

ცილებით უფრო სუსტი, ვიდრე ამ ჯგუფის სხვა სტუდენტებისათ- 

ვისაა დამახასიათებელი. თუმცა უნდა ითქვას, რომ შემდეგში, რო– 

გორც თეატრის მსახიობმა ამ პირმა განსაკუთრებით დიდი გარდა- 

სახვის უნარი ვერ გამოამჟღავნა. 

5) რას წარმოადგენს 101 დამსახურებული მსახიობიდან ის 9 

ცდის პირები, ვინც ჩვენს ცდებში ჩვეულებრივ ადვილად იწვევს 
ფიქსირებულ განწყობას წარმოდგენის საფუძველზე? 

ვფიქრობთ, რომ მათი შემოქმედების დახასიათების ნაცვლად, 

მათი გვარების დასახელება სჯობია, რადგანაც ყველა ეს მსახიობი 

ფატთოდ ცნობილია: ვერიკო ანჯაფარიძე, ვ. გოძიაშვილი, გრ. კოს- 

„ტავა, ს. თაყაიშვილი, ბრაგინი (გრიბოედოვის თეატრი), ვ. ვ, ალექ– 

სი-მესხიშვილი (გრიბოედოვის თეატრი), ო. იაკუბოვსკაია („მხატი“-ს 

ყოფილი სახასიათო მსახიობი), ვიაზემსკი (გრიბოედოვის თეატრი) 

და ერმილოვი (<«MX#1I>» მეორის ყოფილი მსახიობი). 

ამ მსახიობებიდან ერთი ილუზიას არ იძლევა სამ ცდაში, დანა– 

რჩენი (8) ყველა ჩვენს ცდაში გამოკვეთილ ილუზიას იძლევა. ის 

ერთი, ვინც ამ სამ ცდაში ილუზიას არ იძლევა (ვიაზემსკი), მეტად 

კრიტიკულად უდგება ცდის ობიექტების შეფასებას, ყველა შემ- 
თხვევაში ილუზიას ძალიან მალე აღკვეთს «და ყველა ცდაში სუსტ 

-ილუზიას იძლევა (აღქმის საფუძველზედაც). 

სრულიად განსაკუთრებით მტკიცეს, დაუბოლოე- 

ბელ ილუზიას იძლევა ჩამოთვლილი მსახიობებიდან სამი: ვ. გოძი- 

"აშვილი, გ. ერმილოვი და ს. თაყაიშვილი. 

ძალიან მტკიცეს, მაგრამ მაინც ნაკლები სიმტკიცის ილუზიას 

იძლევიან ბრაგინი და იაკუბოვსკაია. 

განსაკუთრებით დიდი აგზნებადობა წარმოდგენით „გამოწვეული 

ფიქსირებული განწყობისა (უკიდურესად ადვილად, და მალე გან- 
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წყობის შემუშავება) ახასიათებს ვ. ანჯაფარიძეს! (მას იმავე დროს 
განწყობის დაბალი სიმტკიცე ახასიათებს), ვ. გოძიაშვილს, ერმი- 

ლოვს, ს. თაყაიშვილს. ეს ცდის პირები სრულიად იოლად, შესამჩ- 

ნევი დაძაბვის გარეშე იწვევენ საჭირო წარმოდგენას თვით აქტუა- 

ლური აღქმის წინააღმდეგობის შემთხვევაშიც. 

6) საგულისხმოა, რომ, როგორც ეს ჩვენი ერთ-ერთი ექსპერიმენ- 
ტალური გამოკვლევიდან გამოირკვა, გარდასახვის უნარის მქონე 

პირებს, –- ნიჭიერ მსახიობებსა და თეატრალური ინსტიტუტის 

ნიჭიერ სტუდენტებს, არა მარტო წარმოსახვით შექმნილი განწყო- 

ბის აგზნებადობა, არამედ საზოგადოდ განწყობის აგზ- 

ნებადობა (საგაწყობო სიტუაცის აქტუალური აღქ- 
მის შემთხგევაშილც), ხშირად უფრო მაღალი აღმოაჩნდათ, 
ვიდრე თეატრის გარეშე პირების უმრავლესობას; ცდამი ისინი 

სიტუაციის (მაგ. დიდი და პატარა ბურთის) ორიოდე აღქმით 
იმუშავებენ ფიქსირებულ განწყობას, ისე, რომ კრიტიკულ ცდებში 
განწყობისეულ ილუზიას «იძლევიან?, მაგრამ ხაზგასასმელია, რომ აქ– 
ტუალური აღქმით „გამოწვეული „განწყობის აგზნებადობაში შეუდა- 
რებლად ნაკლები სხვაობა აღმოჩნდა ცდის პირთა ამ ორ კატეგო- 

რიას შორის, ვიდრე წარმოსახვით განწყობის შემუშავებაში. 

სხვთა შორის განწყობის ეს მაღალი აგზნებადობა ახასიათებს 

ჩვენი ცდის პირს L-ს (ნიჭიერ სტუდენტთა ჯგუფიდან), რომელიც 

როგორც ზემოთ დავინახეთ, ზოგიერთ ჩვენ ცდებ-თძმი წარმოსახვით 
განწყობას ვერ იმუშავებდა. 

სპეციალურად განწყობის ირადიაციის საკვლევად -ჩატა- 

რებულ ცდებიდან გამოირკვა, რომ მსახიობებს და თეატრალური 

ინსტიტუტის ნიჭიერ სტუდენტებს უფრო ხშირად ახასიათებს გან– 

წყობი დიდი ირადიაცია აღქმით გამოწვევის შე– 
მთხვევაშიც. კერძოდ, ეს ეხება ნიჭიერ სტუდენტს L-ს. 

ამრიგად, ყველა ზემოაღნიშნული ცდა იმას მაინც გვიჩვენებს, 

1! დეტალურად ის. რ. ნათაძე –- ექსპერიმენტული მონაცემები ვერიკო ანჯ+– 

ფარიძის შესახებ. კრებული: „ვერიკო ანჯაფარიძე“, 1957. გამ. „ხელოვნება“, 

2 რიცხობრივი მონაცემები. იხ. რ. ნათაძე -- წარმოსახვის განმაწყობელი 
მოქმედება. 1958. მეცნ. აკად. გამომც. გვ. 165. 
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რომ სასცენო გარდასახვის უნარი დაკავშირებული ყოფილა წარზო- 
სახვით განწყობის შემუშავების უნართან. იმისათვის, რომ ადამიანი 
სცენაზე შესრულებული როლის შესატყვისად გარდაისახსოს მაზ 

უნდა ჰქონდეს განვითარებული წარმოსახვის საფუძველზე განწყობის 

შემუშავების უნარი, ცხადია, ეს სულ არ ნიშნავს რომ სასცენო 
ნიჭი ამით ამოიწურებოდეს. ცხადია, ამ უნართან ერთად, რომე–- 
ლიც გარდასახვის ფსიქოლოგიურ „მექანიზმს“ წარმოადგენს, მხა– 
ტვრული ხატის განსახიერება სცენაზე სხვა ფსიქოფიზიკურ მო- 
ნაცემთა რიგს მოითხოვს მსახიობისაგან. მაგრამ ეს საკითხი საზოგა– 
დოდ სასცენო ნიჭის შესახებ ჩვენს პრობლემას სცილდება.



თკვი მპუოთსმ 

წარმოსახვის განმაწქობელი მოქმედების ფაჰტორები 

I საკითხი 

1. როგორც ზემოთ, ყველა ჩვენი ცდების შედეგების განხილვი– 
სას დავინახეთ, წარმოსახვის საფუძველზე განწყობის შეგუშავების 
უნარი ძალიან დიდ ინტერინდივიდუალურ სხვაობებს ამჟღავნებს. 
დიდი ინტერინდივიდუალური სხვაობები გამოვლინდა ყველა ჩვენ 

ცდებში, სადაც კი ცდის პირებს მოეთხოვებოდათ განწყობის შემუშა- 

ვება წარმოდგენის საფუძველზე, თუმცა ეს ცდები არსებითად გან- 

სხვავებულ პირობებში ტარდებოდა. 
ზოგი ცდის პირი ჩვენი ცდების პირობებში სულ ვერ .„იმუშავებს 

წარმოსახვით ფიქსირებულ განწყობას, ზოგი ძლივს ახერხებს ამას 
უკიდურესი დაძაბულობის შედეგად, ზოგი კი პირიქით ადვილად 
და ზოგი იმდენად მტკიცე განწყობასაც იმუშავებს“ წარმოსახვით, 
რომ დაუბოლოებელ ილუზიებს იძლევა კრიტიკულ ცდებში, ე. ი. 
დიდხანს ვერ, ახერხებს წარმოსახვით შექმნილი ფიქსირებული გან- 
წყობის დარღვევას დანარჩენი ცდის პირები ამ უკიდურესობებს 
შორის თავსდებიან. 

ბუნებრივად დგება საკითხი იმ ფაქტორთა შესახებ, რომელნიც 
აპირობებენ წარმოსახვით განწყობის შემუშავებას ამ ფაქტორთა 

კვლევას ჩვენ რამდენიმე ექსპერიმენტული გამოკვლევა მივუძღვე– 
ნით! მათი მთავარი შედეგები თავმოყრილია მონოგრაფიაში? აქ 

' იხ, ფსიქოლოგიის ინსტიტუტის შრ. „ფსიქოლოგია“! ტე. V, VII, IX; 
ჟურნალი «800000 0CIX0I0IVI» 1958 # 3. და ბრიტანეთის ფსიქოლოგიურ 
ჟურნალში -- LLIL, ჰისჯი. იწ ხაV#Cხი!. 1960 V. 51;3 და 1962 V. 52;4. 

1 რ, ნათაძე –- წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედება, 1958, მეც. აკადემ. 
ტამოცემა. თავები 111, V და VII. 
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სულ მოკლედ გადმოვცემთ ამ გამოკვლევათა მხოლოდ იმ მასალებს, 

რომელსაც გარდასახვის ფსიქოლოგიურ საფუძვლების საკითხს 

გუკავშირებთ. 
2. წარმოსახვით განწყობის შემუშავების ერთ-ერთ მნიშვნელო– 

გან ნეგატიურ პირობას, როგორც ეს ზემოთ აღწერილი ცდების 

მონაცემებიდან დადასტურდა, წარმოადგენს წარმოსახული 9შინა- 

არსისაგან განსხვავებული (განსაკუთრებით მისი საწინააღმდეგო) 

შინაარსის აქტუალური აღქმა: რაც უფრო ეწინააღმდეგება აღქმუ–- 

ლი წარმოსახულს, მით უფრო ძნელია (სხვა ფაქტორთა ერთგვა- 

რობის პირობებში) წარმოსახულის საფუძველზე განწყობის შემუ–- 
შავება (იხ. ზემოთ ცდების პირველი და მეორე სერიის შედეგები. 

3. რაც შეეხება დადებით ფაქტორებს, პირველ რიგში ბუნებ- 

რივად დგება საკითხი წარმოდგენის თვ ალსაჩინოებისა, მისი 

სი ცხოველის შესახებ: ხომ არაა წარმოსახვის 
განმაწყობელი მოქმედება გაპირობებული 
თვით წარმოდგენის სინათლის, მისი თვალსა- 

ჩინოების, 'სიცხოველის მაღალი ხარისხით? 

ამის გამოსარკვევად დაყენებული გვქონდა ცდების სპეციალური 

სერია, რომელიც 4 ექსპერიმენტიდან შედგებოდა!. აქ ამ ცდებზე, 

ვერ შევჩერდებით, აღვნიშნავთ მხოლოდ ძირითად შედეგს: 

ცდების შედეგები არ გვაძლევენ უფლებას წარ- 
მოდგენის მაღალი თვალსაჩინოება ჩავთვა- 

ლოთ განწყობის გამოწვევის მნიშვნელოვან 

ფაქტორად, რადგანაც ამ ფაქტორის გამოვლენის შემთხვევებშიც 

მისი ეფექტი იჩრდილება სხვა უფრო ძლიერი 

ფაქტორებით, რომელნიც აშკარად გამოვლინდა ამავე ცდებ- 

შიც. პირველ რიგში ეს არის სუბიექტის სპეციფიკური ში- 

ნაგანი აქტივ ობის ფაქტორი წარმოდგენილი შინაარ–- 

სის მიმართ ან, უფრო ზუსტად, სპეციფიკური დამოკიდებულება 
წარმოსახულის მიმართ, რომელსაც უკვე გავეცანით ზემოთ განხი- 

! ჯეტალურად იხ. რ. ნათაძე –– წარმოდგენის თვალსაჩინოება, როგორიც ფი– 

ქსირებული განწყობის სტიმულაციის ფაქტორი. კრ. ფსიქოლოგი), ტ. V. 1948. 
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ლული ცდების მასალიდან, და რომლის წამყვან მნიშვნელობას 
სხვა ქვემოთ განხილული ცდების მასალები ავლენენ. 

ამასთან ერთად გამოსარკვევია მეორე ფაქტორიც –-– წარმო- 

სახულის რეალურობაში დარწმუნების ფაკე- 

ტორი. 

4. საქმე ისაა, რომ როგორც ზემოთ ჩვენი ცდების პირველი და 
მეორე სერიის დასაბუთებისას ვიგულისხმეთ, ერთ-ერთ მნიშვნე- 

ლოვან ფაქტორს უნდა წარმოადგენდეს წარმოსახული შინაარსის 

რეალურობის, მისი რეალური მოცემულობის გულისხმობის, მისი 

რეალური არსებობის რწმენის ფაქტორი, მართ- 

ლაც, როგორც ცნობილია საზოგადოდ ადამიანის ერთ-ერთ ძირი- 

თად სპეციფიკურობას წარმოადგენს ე. წ. „პროსპექტული“ ქცევა, 

ე. ი. მოქმედება მომავალი სიტუაციის გათვალისწინებით, ხოლო 

რამდენადაც პიროვნების ყოველი მოქმედება აუცილებლად გული- 
სხმობს ადამიანის სათანადო „აწყობას“, ე. ი განწყობის შე- 

მუშავებას, იმდენად ამ მომავალი, ჯერ მხოლოდ წარმოსახუ- 

ლი სიტუაციის შესატყვისად მოქმედება, რომლის მომავალ მოცემუ- 

ლობაში, მის რეალობაში ადამიანს ეჭვიც არ ეპარება, უდავოდ ნი- 

შნავს, რომ წარმოდგენილის რეალურობაში დარწმუნებულობა გან- 
წყობის შემუშავების ძლიერ ფაქტორს წარმოადგენს. 

ჩვენ ზემოაღწერილ ცდებში იმიტომ გამოვრიცხეთ ეს ფაქტო- 
რი (ცდის პირებმა იცოდნენ, რომ მათ მიერ წარმოსახული სულ არ 
შეეფერებოდა სინამდვილეს), რომ სასცენო გარდასახვის დროსაც 

იგი გამორიცხულია; მსახიობმა იცის, რომ სასცენო სიტუაცია შე- 

თხზულია. 

მაგრამ რამდენადაც ჩვენ ცდებში წარმოსახულის რეალობის 

გულისხმობა ყოველთვისაა გამორიცხული და თანაც არა ყველა 

ცდის პირი იმუშავებს განწყობას წარმოსახვით, ჩვენ დავისახეთ მი– 
ზნად ლაბორატორიული ცდების პირობებში გამოგვევლინა ამ ფაქ– 

ტორის –– წარმოსახულის რეალობის გულისხმობის –- როლი წარ- 

მოსახულით განწყობის შემუშავებაში, 

ამ მიზნით ჩავატარეთ სპეციალური ცდები, რომელთა შედეგად 

წარმოსახულის რეალურობის გულისხმობის გარდა გამოვლინდა წარ- 
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მოსახვის განმაწყობელი მოქმედების სხვა ფაქტორებიც, რომელთა- 
განაც ერთ-ერთი, სახელდობრ, წარმოსახულის მიმართ სპეციფიკუ–- 

რი აქტიური დამოკიდებულების ფაქტორი, როგორც აღენიშნეთ, 
განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი აღმოჩნდა. 

2. ბანმაწყქობელ ფაქტორთა ეკსპერიმენტული კვლევა 

პირველი ცდა!,. ცდის პირმა იცი, რომ წარმოიდ-– 

გენს არარსებულს: ცდის პირის წინ მაგიდაზე გვერდით 
დევს ორი მრგვალი კოლოფი ცდის პირისაკენ ძირებით მიბრუნე–- 

ბული, ისე რომ იგი ვერ ხედავს კოლოფების შინაგან მხარეს. ამი ს 

შემდეგ რაც ცდის პირს დავანახვებთ, რომ კოლოფები ცარიე– 

ლია, მას მოეთხოვება, რაც შეუძლია ნათლად და ცოცხლად წარმო– 

იდგინოს, თითქოს ამ ორ კოლოფში დევს თითო ხის ბურთი, ერთში 

ძალიან დიდი, ისე რომ თითქმის ავსებს მთელ კოლოფს, მეორეში 

კი სულ პატარა –– კაკლის ტოლა ბურთი, ცდის პირს ევალება, რავ 

შეიძლება ნათლად და რეალურად განიცადოს, ვითომ ეს ორი ბურ– 

თი დევს ამ კოლოფებში –– „მოატყუილოს თავი“, თითქოს მართ– 

ლა ხედავს ამ ბურთებს და შეადაროს ისინი ერთმანეთს. ც. პ-ჭა 
რაც შეიძლება ნათლად უნდა განიცადოს ერთის სიდიდე .და მეო– 

რის სიპატარავე, როდესაც ც. პირი მოგვცემს ნიშანს, რომ მან უკვე 

ნათლად წარმოიდგინა ბურთები და შეადარა ისინი ერთმანეთს, მას 
ევალება ისევ იმავე განცდის განმეორება 15-ჯერ ზედიზედ. 

ამის შემდეგ უშუალოდ გადავდივართ კრიტიკულ ცდაზე, რო- 

მელიც ორი ვარიანტით ტარდება. 

1) კრიტიკული ცდის ოპტიკურ ვარიანტში ცდის პირს ერთი მო– 

მენტით ვაჩვენებთ სიდიდის შესადარებლად ორ ტოლ ბურთს. 

მაშასადამე, საგანწყობო ცდაში ც. პირს ევალება ბურთების ოპ– 

ტიკური წარმოდგენა და კრიტიკულ ცდაშიც შესადარებელი ბურ– 
თები ოპტიკურად იყო მიწოდებული. 

  

! დეტალურად იზ. რ. ნათაძე. წარმოდგენის ობიექტის რეალობა როგორც 

„ჯანმაწყობელი ფაქტორი. კრებ. „ფსიქოლოგიას! ტ. VII. 1950. 
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2) კრიტიკული ცდის ჰაპტური ვარიანტი (ილუზიის ტრან– 

სპოზიცია). იმავე საგანწყობო ცდის შემდეგ ც. პირმა უნდა ჩაჰყოს 

ერთდროულად ხელები ორივე კოლოფში, მოჰკიდოს ხელი შიგ ჩადე- 

ბულ ტოლ ბურთებს, შეადაროს ისინი სიდიდით და უმალვე გაუშვას 
ხელი––ბურთებს ცდის პირი ვერ ხედავს,–შემდეგ ისევ მოჰკიდოს 
ხელი და ა. შ. სანამ ეს საჭირო იქნება. ამრიგად, ამ ვარიანტში უნ- 
და მოხდეს განწყობის ირადიაცია (ილუზიის ტრანსპოზიცია) ოპ- 
ტიკური მოდალობიდან ჰაპტურზე: მხედველობითი წარმოდგენით 

შემუშავებული განწყობა უნდა გამოვლინდეს ჰაპტურ (ხელის მო- 

კიდების) აღქმაში. 

პირველი ცდის ორივე ვარიანტში ცდის პირმა ნამდვილად იცო– 

და, რომ კოლოფები ცარიელია და, მაშასადამე, ამ ცდაში საგანწყო- 
ბო ბურთების წარმოდგენა სრულიად მოკლებული იყო მისი რე 
ლური მოცემულობის გულისხმობას: ც. პ-მა დანამდვილებით 
იცოდა კოლოფების სიცარიელის შესახებ, რ> 
დგანაც თავის თვალით დარწმუნდა ამაში. 

მეორე ცდა: ცდის პირი დარწმუნებულია 
წარმოდგენილის რეალურ მოცემულობაში, მის 
წინ დევს იგივე კოლოფები, რაც პირველ ცდაში, ისევ ძირებით 
მობრუნებული ც. პ-საკენ ისე რომ ც. პ. ვერ ხედავს კოლოფის 
შინაგან მხარეს. 

კოლოფებში დევს ხის ბურთები, რომელთაც ც. პ. ვერ ხედავს, 
ჩვენ, რაც შეიძლება დამაჯერებელი ტონით, ვეუბნებით, რომ თი- 
თო კოლოფში დევს თითო ხის ბურთი –-– ერთში დიდი, იმდენად 
დიდი, რომ თითქმის ავსებს კოლოფს (მეტი დამარწმუნებლობისათ- 

ვის ც. ხ. რამდენიმეჯერ არტყამს ბურთს კოლოფის ქვედა გვერდ- 
ზე) და მეორეში სულ პატარა, კაკლის ტოლა ბურთი; მეტი დამაჯე- 

რებლობისათვის ც. ხ. არტყამს „პატარა“ ბურთს კოლოფის ქვედა 

კედელს და აგორავებს მას ამ კედელზე. 
როგორც შემდეგ გამოკითხვიდან ირკვევა, ც. პ-ბს, როგორც 

წესი, ეჭვიც არ ეპარებოდათ იმაში, რომ კოლოფებში მართლაც, 

აღწერილი სიდიდის ბურთები დევს, მაგრამ, ცხადია, მათ ეს ბურ- 

თები მხოლოდ წარმოდგენილი ჰქონდათ, რადგანაც ბურთე- 

ბის დანახვა კოლოფებში შეუძლებელია, მაგრამ ცდის ამ ვარიანტ– 
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შე ბურთების წარმოდგენას თან ახლავს სრული 

დარწმუნებულობა წარმოდგენილი ობიექტების 

რეალურ მოცემულობაში: წარმოდგენას ახლავს მისი 

საგნის რეალური მოცემულობის ფეჭვო გულისხმობა. 

მას შემდეგ, რაც ც. პ. 10--15-ჯერ ზედიზედ გვანიშნებს ბურ- 
თების ნათელი წარმოდგენისა და მათ სიდიდეთა შედარების შესა–- 

ხებ, გადავდივართ კრიტიკულ ცდაზე, რომელიც ზუსტად ისე ტარ– 

· დება ორი ვარიანტით, როგორც პირველ ცდაში. 
ამრიგად, პირველ ორ ცდაში ც. პ. საგანწყობო 

-იოობიექტებს აქტუალურად სულ არ აღიქვამს; 

იგი მხოლოდ წარმოიდგენს ამ ობიექტებს ეც. პ.- 

ის მიერ მოცემული სიტყვიერი აღწერის მიხედ- 

გით. ამიტომ ამ ორ ცდას პირობითად შეიძლება ვუწოდოთ „წმინ– 
და წარმოდგენის“ ცდები. 

ამ ორი სახის ექსპერიმენტის ჩატარების შემდეგ გადავდივართ 
ცდის ახალ ვარიანტებზე –- მესამე და მეოთხე ცდაზე, რო- 
მელშიაც საგანწყობო ობიექტების წარმო დგენას წინ უს- 
წრებს მათი აქტუალური აღქმა, ე. ი. ც. პ. ჯერ 
აქტუალურად ოპტიკურად აღიქვამს საგანწყო- 
ბო ობიექტებს და მხოლოდ ამის შემდეგ, ფ იქ- 
სირებული განწყობის შესაქმნელაღ, წარმო- 
იდგენს ამ საგნებს 10--15-ჯერ: 

მესამე ცდა განწყობის გამოწვევა აღქმის 
რეპროდუქციის შედეგად მიღებული წარმო- 
დგენით. ცდის პირმა იცის, რომ წარმოდგენილი 
საგანი არ არის მოცემული. 

ექსპერიმენტატორი ერთხელ დაანახვებს ც. პ.-ს დიდსა და პატა– 
რა ბურთს, შემდეგ მიაბრუნებს მისკენ ცარიელ კოლოფებს, და 
როდესაც ც. პ. დარწმუნდება, რომ კოლოფები 
ცარიელია, ექსპერიმენტატორი დააყენებს კოლოფებს ნორ– 
მალურ მდგომარეობაში (ძირებით ც. პ.-საკენ) და ავალებს ც. პ-ს 

წარმოიდგინოს კოლოფებში –- „აი ეს ბურთები (კიდევ ერთხელ 
კუჩვენებს) –– ერთში –– ეს დიდი ბურთი და მეორეში –– ეს პატარა, 
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ცდის პირს ევალება წარმოდგენილი ბურთების სიდიდის შედარება; 
ბურთებს ექსპერიმენტატორი მაგიდის უჯრაში შეინახავს, ც, პ–მა, 

რაც შეიძლება ნათლად უნდა წარმოიდგინოს კოლოფებში ის 
ბურთები, რომელიცემას აჩვენეს. 

ამრიგად, ამ შემთხვევაში ც. პ-ს აქტუალური ოპტიკური 
აღქმის შინაარსის ნათელი რეპროდუქციამო- 
ეთხოვება, და წარმოდგენაში მოცემულ ობიექტთა ურთიერთ- 
შედარება სიდიდის მიხედვით, შესადარებელი ბურთების რეალური 
მოცემულობის გულისხმობა გამორიცხულია. 

წარმოდგენილი ბურთების 10–-15 შედარების შემდეგ გადავდი–- 
ვართ კრიტიკულ ცდაზე, რომელიც ისევ იმ ორ ვარიანტში ტარდე- 

ბა (ოპტიკურსა და ჰაპტურ არეში), როგორც პირველ ორ ცდაში, 
მეოთხე ცდა. განწყობის გამოწვევა ისევ აღქმის რეპ- 

როდუქციის შედეგად მიღებული წარმოდგე- 
ნით. მაგრამ ცდის პირი დარწმუნებულია წარ- 

მოდგენილის რეალურ მოცემულობაში. 

კოლოფები დევს ჩვეულებრივ მდგომარეობაში: ძირებით 

ცდის პირისაკენ. ვიღებთ ხელში ხის დიდ ბურთს, ვაჩვენებთ ცდის 

პირს, და მის თვალწინ ჩავდებთ ამ ბურთს კოლოფ- 

ში, სადაც ბურთი აღარ ჩანს, შემდეგ ასევე ვიქცევით პატარა ბურ- 

თის მიმართაც. ც. პ. დარწმუნებულია ,რომ ნაჩვენები ბურთები დევს 

კოლოფებში. ც. პ.-ს ევალება, რაც შეუძლია ნათლად წარმოიდგინოს 

კოლოფებში მის თვალწინ ჩადებული ბურთები და შეადაროს ისინი 

ერთმანეთს სიდიდით. წარმოდგენილი ბურთების 10-15 შედარების 

შემდეგ გადავდივართ კრიტიკულ ცდაზე, რაც ტარდება იმავე ორი 

ვარიანტით, როგორც პირველ სამ ცდაში. 

მორიგეობა ამ ცდების ჩატარებისა სხვადასხვა ც. პ-თან გან–- 
სხვავებულია. 

ამრიგად, მესამე და მეოთხე ცდაში ცდის ობიექტური პირობები 

ზუსტად ერთნაირია: ფიქსირებული განწყობის შემუშავება ხდება 
ერთი-ორჯერ ნანახი საგანწყობო ობიექტის წარმოდგენის გზით; გან- 
სხვავება მხოლოდ სუბიექტის დამოკიდებულებაშია წარ- 
მოდგენილი საგნის მიმართ, იმ აზრით, რომ ერთ ცდაში ც. პ-მა იცის, 
რომ მის მიერ წარმოდგენილი საგნები სინამდვილეში არ დევს. კო- 
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ლოფში –- იცის, რომ კოლოფები ცარიელია, მეორვ შემთხვევაში კი 
დარწმუნებულია, რომ წარმოიდგენს კოლოფებში ნამდვილად მო– 

თავსებულ ბურთებს. 

ერთი სიტყვით, მესამე და მეოთზე ცდას შორის იგივე განსხვავე– 

ბაა, რაც პირველსა და მეორე ცდას შორის: ობიექტური პირობები 

ყველა იგივეა; მხოლოდ ერთ შემთხვევაში საგანწყობო საგნის წარ- 
მოდგენას ახლავს მისი საგნის რეალურ მოცემულო- 

ზაში დარწმუნება, მეორე შემთხვევაში კი პირიქით: ც. პ-მა 

იცის, რომ იგი წარმოიდგენს და ადარებს თავის ფანტაზიის 

ნაყოფს, რომ კოლოფები ცარიელია, რაც შეეხება პირველ ორ 

ცდას ამ შემთხვევაში ც. პ. წარმოიდგენს საგნებს, რომელიც მას ჯე რ 

არ ჰქონდა აღქმული, ხოლო მესამე დამეოთხე ცდის 

შემთხვევაში წარმოიდგენს იმას, რაც უშუალოდ წარმოდგენის 

წინ ჰქონდა საგანგებოდ აღქმული. 
ცდის პირები: ცდები ჩატარებული იყო 12 ფსიქოლოგზე 

და პედინსტიტუტის 54 სტუდენტზე, ამათგან ფიქსირებული განწ- 

ყობა შეუმუშაგვდა 11 ფსიქოლოგს და 42 სტუდენტს. აქ ჩვენ განვი- 

ხილავთ შედეგებს, რომელიც მიღებულია ამ უკანასკნელ ცდის პი- 

რებზე –- 11 ფსიქოლოგზე და 42 სტუდენტზე, ე. ი. იმ ცდის პი- 

რებზე, ვისაც განწყობა შეუმუშავდა. 

ვ. ცდების შედებები და მათი ინტერარეტაცია. 

მიღებული შედეგები თავმოყრილია ჩვენს ზემოდასახელებულ 
გამოკვლევაში! და მონოგრაფიაში?, აქ ჩვენ განხოგადებულად გად– 

მოვცემთ როგორ გამოვლინდა ამ ცდებში წარმოსახვის შემუშავე– 
ბის ყველა ის ფაქტორი, რომელმაც იჩინა თავი ცდებში. 

შედარებით დეტალურად შევჩერდებით მხოლოდ ერთ ფაქ– 

ტორზე-–წარმოსახულის მიმართ სუბიექტის სპეციფიკური აქტიური 

! რე ნათაძე -- ზემოდასახელებული შრომა კრებ „ფსიქოლოგია, 

ტ. VI, 1950 წ. 
? რ, ნათაძე – წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედება, 1958. თავი IV. 

137



დამოკიდებულების ფაქტორზე რომელსაც ჩვენი საკითხისათვის. 
გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქვს. 

1 წარმოდგენილის რეალურ მოცემულობაში 
დარწმუნებულობა აღწერილი ცდის პირობებში, 
უდავოდ წარმოადგენს ფიქსირებული განწყო- 
ბის შემუშავების ერთ-ერთ ფაქტორს, ეს ჩანს იქი- 

დან, რომ: : 

1) რამდენიმე ცდის პირს (არაფსიქოლოგი ცდის პირების 9,6%) 

ფიქსირებული განწყობა შეუმუშავდა მხოლოდ იმ ცდებში (მეორე 
და მეოთხე ცდაში), რომელშიაც ისინი დარწმუნებული იყე- 

ნენ კოლოფებშიწარმოდგენილიბურთებისრე- 
ალურ მოცემულობაში. 

2) ცდის პირების მნიშვნელოვანი ნაწილი უფრო მტკიცე 
ფიქსირებულ განწყობას იმუშავებს წარმოდგენილის რეალურ მო- 
ცემულობაში დარწმუნებისას, ვიდრე მის გარეშე, სახელდობრ, მეო-. 

რე ცდაში, ვიდრე პირველში არაფსიქოლოგი ცდის პირების--45,2% 

(19 ცდის პირი), და მეოთხე ცდაში, ვიდრე მესამეში არაფსიქოლო- 

გების 29% (12 ცდის პირი). 

მაგრამ ეს ფაქტორი – წარმოდგენილის რეალურ მო- 
ცემულობაში დარწმუნებულობა ექსპერიმენ- 
ტულ პირობებშიარამარტოარ წარმოადგენს გა- 
დამწყვეტს ან პრევალირებულ ფაქტორს, არა»- 

მედ ადვილად იჩრდილება სხვა ფაქტორებით, 

ისე, რომ წარმოსახვით შემუშავებული ფიქსი- 

რებული განწყობის სიმტკიცე ხშირად (განსაკუთ- 
რებით იმ პირებთან ვინც წარმოსახვით ადვილად და მტკიცე გან- 

წყობას იმუშავებს) ამ სხვა ფაქტორებით განისაზღვ- 
რება. 

წარმოდგენილის რეალურობამი დარწმუნებულობის ფაქტორს 

ლაბორატორიულ პირობებში ახშობს უმთავრესად შემდეგი ორი ფაშ- 
ტორი: 

2 ვარჯიშებადობის ფაქტორი. აღმოჩნდა, რომ სა- 

განწყობო ობიექტების წარმოსახვის ხშირი გამეორება, ე, ი. ცდების 
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მრავალჯერი გამეორება ხელს უწყობს წარმოსახვით განწყობის შე- 

მუშავების უნარის ზრდას. 
ეს მოვლენა –– წარმოსახვის განმანაწყობელი მოქმედების ვარჯი– 

შებადობა, ჩვენ სპეციალურად შევისწავლეთ! იმ ცდის პირებზე, რო- 
მელთაც დასაწყისში წარმოსახვით განწყობა ვერ უმუშავდებოდათ, 
იმათზედაც ვისაც პირველი ცდიდანვე უმუშავდებოდათ, იმათზე ვი– 
საც ეძნელებოდა ამის მიღწევა და იმათზედაც ვინც იოლად აღწევდა. 
ამას. ზოგიერთ ცდის პირზე ფდების პერიოდული ჩატარება 5 წლის 

მანძილზე გაგრძელდა, 

გამოირკვა, რომ ობიექტური ექსპერიმენტული მონაცემები ჟეჭ- 

ველად მოწმობენ წარმოდგენის საფუძველზე ფიქ- 
სირებული განწყობის შემუშავების უნარის 
სრულიად მკაფიო და ძლიერ ვარჯიშებადობას: 
მატულობს ობიექტური ეფექტიც და დიდად იზრდება წარმოსახვის 
საფუძველზე ფიქსირებული განწყობის შემუშავების სიადვილე. 

როგორც მიღებული შედეგებიდან ჩანს, ვარჯიშის მთავარი 

ეფექტი იმაში მდგომარეობს, რომ ის ც. პ-ბი, ვინც ვერიმუშა- 
ქებდა ფიქსირებულ განწყობას წარმოსახვის 
საფუძველზე, ცდების გამეორების პროცესში თანდათან 
მიაღწია იმ აქტიური პოზიციის დაჭერას წარმოსახულ შინაარსთა 
მიმართ, რაც ჩვენი ცდის სიტუაციაში მნიშვნელოვან პირობას წარმო– 
ადგენს ფიქსირებული განწყობის შემუშავებისათვის წარმოდგენის 
საფუძველზე; ამის შედეგად ამ ცდის პირებმაც მიაღწიეს წარმოდ–- 
გენით განწყობის შემუშავებას. 

ვარჯიშის მეორე ეფექტი შემდეგში გამოვლინდა: ვინც პირველ: 
ხანებშივე აღწევს ფიქსირებული განწყობის შემუშავებას, ოღონდ 
აღწევს ამას დიდი დაძაბულობით და ენერგიის დიდი ხარჯვის შე- 
დეგად, ცდების გამეორების პროცესში ვარჯიშდება იმ მხრივ, რომ 

სულ უფრო და უფრო იოლად ახერხებს სულ უფრო და უფრო 

აქტიური და უფრო „მთლიან პიროვნული“ პოზიციის დაკავებას 

წარმოსახულ შინაარსთა მიმართ და ამიტომ სულ უფრო იოლად 

1 იხ. რ, ნათაძე –- წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედების ვარჯიშებადობა. 

კრებულში „ფსიქოლოგია“, ტ. IX, 1954. 
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დღა უფრო მტკიცე ფიქსირებულ განწყობასიმუ- 

შავებს წარმოსახულის საფუძველზე. 
ამრიგად, ვარჯიშის ფაქტორი ამ ცდებში უდავოდ დადასტურდა. 

3. მესამე, უკვე გადამწყვეტი მნიშვნელობის ფაქტორია –– წარ- 

მოსახულის მიმართ სპეციფიკური აქტიური დამოკიდებე- 

ლება-- „მთაგრძნობა“, 

ზოგი ჩვენი ცდის პირი იმათგან ვინც განსაკუთრებით ადვილად 

იმუშავებს განწყობას წარმოსახვის საფუძველზე, უფრო მტკიცე 

განწყობას იმუშავებს მაშინ, როდესაც იცის წარმოსახულის არარ- 

სებობის შესახებ, ვიდრე როდესაც დარწმუნებულია წარმოდგენი- 

ლის რეალურ მოცემულობაში, ოთხი არაფსიქოლოგი ცდის პირი 

(9,6%) და ოთხი ფსიქოლოგი (36,4%) იმუშავებს ბევრად უფრო 

მტკიცე განწყობას მესამე ცდაში, ვიდრე მეოთხეში და ორი არა- 
ფსიქოლოგი (4,8%) და ოთხი ფსიქოლოგი (36,4%) პირველ ცდაში, 

ვიდრე მეორეში. 

ამის გარდა, იგივე ცდის პირები უფრო მტკიცე განწყობას იმუ- 
შავებენ, როდესაც წარმოიდგენენ ბურთებს აღუქმელად, ვიდრე 

როდესაც ახდენენ ეს-ეს არის აღქმული ბურთების რეპროდუქციას, 

ე. ი, ვიდრე, როდესაც ჯერ აღიქვამენ რეალურ დიდ და პატარა 
ბურთს და შემდეგ წარმოიდგენენ იმავე ბურთებს, სახელდობრ, უფ- 

რო მტკიცე განწყობას იმუშავებენ პირველ ცდაში, ვიდრე მესამე– 

ში, ხოლო მეორეში უფრო მტკიცეს ვიდრე მეოთხეში. 

ამგვარად, ამ ცდის პირებისათვის როგორც დარწმუნებულობა 

წარმოდგენილის რეალურ მოცემულობაში, ისე წინასწარი აღქმა 

განწყობის გამომწვევი ობიექტებისას (საგანწყობო ბურთებისა) 

ხელშემშლელი აღმოჩნდა მტკიცე ფიქსირებული განწყობის 

შემუშავებისათვის: თუმცა ამ პირობებშიც ეს ცდის პირები როგორც 

ყველა ჩვენ ცდებში, განწყობას იმუშავებენ მაგრამ გაცილებით 

ნაკლებ მტკიცეს, ვიდრე არარსებულ საგნების: 

(საგანწყობო ბურთების) ნებისმიერი წარმოსახვისას! 

ამ, პირველი შეხედვით პარადოქსალური მოვლენის ბუნების გა- 

საღებს, ცდის პირთა, უმთავრესად ფსიქოლოგთა, თვითდაკვირვების 

მონაცემები იძლევიან. 
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"ყველა ეს ცდის პირები მკაფიოდ ასხვავებენ ს»- 

თანადო ობიექტთა წარმოდგენას (მხოლოდ წარმოდგე- 

ნას) დაიმ შინაგან „მდგომარეობასი“, „დაძაბულო- 

ბას“, „შინაგან სწრაფვას“, „·მიმართულობას“ («I8- 

იიგზუვზყყ0ლ1ნ») „მზაობას“, რომელიც აღმოცენდება 

ხოლმე მათში წარმოსახულ ობიექტთა მიმართ. 

საგულისხმოა, რომ ჩვენი გამოცდილი ცდის პირები თვითონ გრძნო– 

ბენ, თვითონ ამჩნევენ ხოლმე ამ „შინაგანი მზაობის“ თუ „აწყობის“ 

მდგომარეობას და მხოლოდ მაშინ გვაძლევენ ნიშანს, რომ „მზად 

არიან“ ან, რომ შესძლეს დავალებულის (მაგ. ვითომ დიდი და პატა– 

რა ბურთის ხელში დაჭერის) ცოცხლად განცდა, როდესაც იგრძნო- 

ბენ ამ „შინაგან მზაობას“, ფსიქოლოგი ცდის პირები ამ მდგომა- 

რეობას უწოდებენ ხოლმე „შინაგან დაძაბვას, „მზაობას“, „აწყო- 

ბას“, „განწყობას“, „აქტივობას“, „მდგომარეობას“, „შინაგან გან- 

ცდას“, „შინაგან დაყენებას“, „შთაგრძნობას“ და ა. შ. ფსიქოლოგ 

ცდის პირების უმრავლესობა მხოლოდ მაშინ თვლის, რომ „მზად 
არის“ ცდების გასაგრძელებლად (კრიტიკულ ცდებზე გადასვლისა- 

თვის), როდესაც მიაღწევს ამ შინაგან მდგომარეობას, ამ მზაობას. 

საგანწყობო საგნების მხოლოდ წარმოდგენა, თუნდაც ძალიან 

თვალსაჩინო, მათი აზრით, არ არის საკმარისი იმისათვის, რომ შეიძ- 

ლებოდეს თქმა, რომ აღქმული ობიექტების განსხვავება მკვე+ 

თრად იყო განცდილი: ის კი არაა მთავარი, როგორაა წარმოდგე- 

ნილი ობიექტი, არამედ ისაა მთავარი, რომ თვით ც. პ-ში მოხდა 

სათანადო შინაგანიცვლილება, რომ მიღწეულია სათანადო 
„დამოკიდებულება“ ობიექტის მიმართ –– «M06 0X90IIICIMIMC M# II06+ 

0788968MI0», როგორც ამბობს ც. პ. ნ. ელ. 

საგულისხმოა, რომ ამ ტიპის ჩვენებებს იძლეოდნენ ჯერ ჩვენს 

პირველ ცდებში მსახიობები და თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენ- 

ტებიც, რომლებსაც განსაკუთრებით ეხერხებოდათ წარმოდგენით 

განწყობის შემუშავება?, მაგალითად, როდესაც ჩვენ ვეკითხებოდით. 

1 ცდის პირების გამოთქმებია, 
2 რ. ნათაძე –- წარმოდგენით შექმნილი ფიქსირებული განწყობა და 

სასცენო გარდასახვის უნარი, კრებ. „ფსიქოლოგია", ტ. III, 1945. 
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ც. პ-ს 9. ქ. (იმ დროს თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენტი) სა- 

განწყობო ცდების მსვლელობაში „რატომ არ მანიშნებთ -–ვერ წარ–- 

მოიდგინეთ?“ -–- იგი პასუხობდა, რომ ჯერ არ არის „მზად“ და ჩვენს 
შემდეგ კითხვაზე: „ვერ წარმოიდგინეთ?“, პასუხობდა „კი წარმოვიდ- 

გინე, მაგრამ ჯერ ვერ განვიცადე! · 
სხვებიც ლაპარაკობდნენ, რომ წარმოდგენა არ კმარა, რომ „მთე– 

ლი არსებით“ ან „მთელი ორგანიზმით“ უნდა განიცადონ ან განიც- 

დიან დაა. შ. მსახიობები ხმარობდნენ გამოთქმებს: «8»#I0ყMიმCი», 

«ც8LხIMII0VIIIIX 2CხX», «ზიზი 8 510 C0C101IIII1C», «8ცLMIIIICII II3 C0C701I- 

#IM9>»X, მხატის ყოფილმა მსახიობმა ო. იაკუბოვსკაიამ პირდაპირ განა- 
ცხადა «MC 10 IVI28106 9706L! I001C1მც9MIნ, მ 0100LICII I 180 

I2IIXM 8 C666 MX 3IMM 0000M6I18M»!. 

ჩვენ ზემოთ, წინასწარი ცდების აღწერისას აღნიშნული გვაქვს, 

რომ ინსტრუქციის შეცვლის შემდეგ, როდესაც, ნაცვლად იმისა, 
რომ მოგვეთხოვა ც. პ.-თათვის მხოლოდ თვალსაჩინო წარმოდგენა, 
ვამბობდით ––- „ეცადეთ რაც შეგიძლიათ ცო ცხალად განი- 

ცადოთ!, მოატყუეთ თავი, თითქოს მართლა გიჭირავთ 

ხელში.. განიცადეთ, რომ ერთ ხელს ჰკიდებთ ძალიან დიდ 

ბურთს და მეორეს კი ძალიან პატარას“... და ა, შ. –- ამის შემდეგ 
განწყობისეული ილუზიების პროცენტმა ბევრად მოიმატა. 

ამრიგად, ირკვევა რომ წარმოსახვის საფუძველზე 

ფიქსირებული განწყობა მხოლოდ მაშინ აღ- 

მოცენდება წარმოდგენილის არარსებობის ·შე- 
სახებ ცოდნის პირობებში, როდესაც ცდის პირი 

ნებისმიერად თუ უნებურად, შესძლებს შეი- 
მუშაოს თავის თავში ეს სპეციფიკური აქტიური 

შინაგანი დამოკიდებულება წარმოსახულის მი- 

მართ, 

მთელი იმ ექსპერიმენტული მასალების ანალიზი, რაც ჩვენ მი- 
ღებული გვჭონდა 1939 წლიდან 1958 წლამდის ჩატარებულ ცდებ- 

ფი წარმოსახვის განმაწყობელი გამოვლენის კვლევისას, გვარწმუ– 

  

იქვე. გე. 353, 
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ნებს ამ დასკვნის მართებულობაში.! ეს სპეციფიკური შინაგანი აქ- 

ტიური დამოკიდებულება წარმოსახულის მიმართ აუცილებელი პი- 
რობაა წარმოსახვით განწყობის შემუშავებისათვის, თუ სუბიექტმა 
იცის წრმოდგენილის არარსებობის შესახებ. 

ამ საკითხის გასარკვევად ჩვენ სპეციალური ცდები გვქონდა 
ჩატარებული, მაგრამ სანამ დავუბრუნდებოდეთ ამ საკითხს, ჯერ 
გავარკვიოთ რითი აიხსნება უკანასკნელად განხილულ ცდებში მი- 
ღებული, პირველი შეხედვით, პარადოქსალური მოვლენა –– რატომ 
იმუშავებენ ზოგიერთი ცდის პირები უფრო მტკიცე განწყობას 
მაშინ, როდესაც იციან წარმოდგენილი საგანწყობო ობიექტების 
არარსებობის შესახებ, ვიდრე როცა დარწმუნებული არიან წარმო– 
დგენილი საგანწყობო საგნების რეალურ მოცემულობაში? და რატომ 
ასუსტებს იმავე ცდის პირებთან წარმოდგენის განწყობისეულ 
ეფექტს საგანწყობო მასალების წინასწარი აქტუალური აღქმა? 

ირკვევა, რომ ცოდნა მოცემულ კოლოფებში რეალური ბურთე- 
ბის არსებობის შესახებ აქვეითებს ამ ცდის პირების 
აქტივობას წარმოდგენილი ბურთების სიდ“ 
დის სხვაობის განცდაში, ანელებს ამ სხვაობის მეტად 
პიპერბოლიზებულ განცდას, რასაც ეს ცდის პირები აღწევენ საგან- 
წყობო ობიექტების (მაგ. განსხვავებული სიდიდის ბურთების) 
"თავისუფალი წარმოდ გენისას, რასაც ზღუდავს რეა- 

  

1 საგულისხმოა, რომ ზემოაღწერილი ცდების მთავარი შედეგების ბრიტანე- 
თის ფსიქოლოგიურ ჟურნალში გამოქვეყნების შემდეგ (8CV5ხ ჰის”ი. 0! 5V- 

თხი), 196), ტ. 51;3 და 1963, ტ. 53,)4) თანამედროვე ფსიქოლოგიის ორმა 
გამოჩენილმა წარმომადგენელმა -- პიროვნებს ფსიქოლოგიის დიღმა ავტო- 

რიტეტმ. C. #I100-L- მა (აშშ და სოციალური ფსიქოლოგიის ცნობილმა 

სპეციალისტმა LI. C6იLIII-მა,ა ზემოაღწერილი შედეგებიდან განსაკუთრებით 

მნიშვნელოვნად სწორედ ეს შედეგი ჩათვალეს –- წარმოსახულის მიმართ აქ- 

ტიური დამოკიდებულების ფაქტორის გამოვლინება გ. ოლპორტმა დაუკავშირა 
ეს მოვლენა „მთაგრძნობის“ (სთიხნგ!ს) ცნებას ჩვენ ვფიქრობთ, რომ 
ეს, უმთავრესად ლიპსისაგან მომდინარე ცნება –- („შთაგრძნობა/) –- არსებითად 
გულისხმობს გარკვეულ პირობებში აღქმულის ან წარმოსახულის მიმართ სპე- 
ციფიკური განწყობის აღმოცენებას. 
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ლურად მოცემული საგნების (მაგ. ბურთების) უმ- 
ნიშვნელო სხვაობის გულისხმობა ან წარმოსადგენი რეალური საგ- 
ნების (ბურთების) წინასწარი აღქმა. 

ზოგი ცდის პირი პირდაპირ აღნიშნავს, რომ ექსპერიმენტატო- 
რის მიერ ბურთებით კოლოფის გვერდებზე კაკუნი, რომელსაც ის 

მიმართავს ხოლმე ბურთების კოლოფში ჩადების რეალურობაში 

ცდის პირების დარწმუნებულობის გასაძლიერებლად (იხ. ზემოთ 

ცდების აღწერა), უშლის ცდის პირს, არღვევს სხვაობის ძლიერ 
განცდას ან აქტიურ დამოკიდებულებას ამ სხვაობის მიმართ: 

მაგალითად, ცდის პირი ბ. კვ –- „ხმაური მიშლის: ხმაურით ში- 

ნაგანი დაყენებიდან გამოვდივარ, თითქოს კალაპოტიდან ამოვარდი 

და ხელახლა მჭირდება ძალისხმევა, რომ ჩავიდე ამ კალაპოტში, 

ახალი სტიმულირება მჭირდება“. 
როგორც ჩანს, რეალურად ჩადებული ბურთის ხმაური ასუს- 

ტებს ც. პ-ის აქტივობას ამ ბურთების განსხვავებულობის განცდის 
მიმართ, რადგანაც რეალური ბურთების სხვაობის განცდას, ასეთი, 

ასე ვთქვათ, გაზვიადება არ სჭირდება: განსხვავებული ბურთების 

აქტუალური აღქმისას და მათი შედარებისას არავინ არ ადასტუ- 

რებს ამ „შინაგან შეცვლას“ მათი სიდიდეების „მთელი ორგანიზ- 

მით განცდას“ და ა. შ. 
საინტერესოა ამ მხრივ ც. პ. –– ნ. ელ-ას ჩვენება იმავე ცდის შე- 

სახებ: „პირველი ტიპის ცდაში (რეალური მოცემულობის გულისხმო- 

ბის გარეშე რ. ნ.ე) ბურთების წარმოდგენა ნაკლებ კონკრეტული და 
ნაკლებ თვალსაჩინო იყო“, «160M6იხ (მეორე ტიპის ცდის დროს ბურ- 

თების რახუნით რ. ნ.) # I86X #CM0 000MCI1მ8M910, 2 10”II2 (პირ- 
ველი ტიპის ცდაში რახუნის გარეშე) II80”X8 I6 იიიI)C“მ8ჰM9MVX8მ, M0 
3210 MIMI0CII9M9 86MVMVM#IMხI 70LI2 6ხIIგ I0023X0 604#ML00... ს6IMX89, 

6066, Iმ# CM#83მ7Xხ, MIMX68CMსIმ9, მ X6060ხ, Mმ060ჩ007, 06იმპ 
6006 9CIMM#, მაგრამ მაშინ უფრო აქტიურად განვიცდიდი სიდი- 
დეს. #I CმMვ3 70LL8 6%I»-2 X8M, 910 XVI 60»X%III0M, გ XVI MმXV6011ხ- 

#MIM; +018 9570 0M600+M8მ/მ #2009X:CIIILI6C # მMIM8II6C, VCM I6- 

იზიხ»,. ჩვენ კითხვაზე საპასუხოდ ეს ცდის პირი L -რებს, რომ 
პირველი ტიპის ცდაში ის „მთაიგრძნობდა“ წარმო __ ილ ბურთებს 

«8ყV8C>808მ/მCხ 8 იM06/C”მ8M6MMC IIგ008 იმვ3M0ს 806/VMMI012, 
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უნდა ითქვას, რომ არიან ისეთი ც. პ-ბიც (მაგალითად, ც. პ. ერ. ვ.) 
რომელნიც, პირიქით, აღნიშნავენ, რომ ხმაურის გამო ბურთების 

წარმოდგენა უფრო ადვილია, მაგრამ ობიექტურ მონაცემებში სა–- 

კონტროლო ცდაში არავითარ განსხვავებას ცდის ამ ორ ტიპს შო–- 

რის არ იძლევიან. 

იმ ც. პ-თა დიდ ნაწილს, ვინც რეალობის გულისხმობისას უფრო 

ადვილად იმუშავებს ფიქსირებულ განწყობას, ბურთების დადების 

ხმაური მეორე ტიპის ცდაში ეხმარება უადვილებს საგანწყობო 

წარმოდგენას. 
აღსანიშნავია მეორე დაბრკოლებაც, რომელსაც აგრეთვე მხო– 

ლოდ ზოგი ცტ. პ. შენიშნავს: მიუხედავად იმისა,ა რომ ყველა ც. პ. 
აღნიშნავს, რომ ბურთების წარმოდგენა, დასაწყისში მაინც, გაცი- 

ლებით უფრო ნათელია და კონკრეტულია, როდესაც მას წინ უსწ- 
რებს რეალური ბურთების აქტუალური აღქმა (ცდების III და IV 

ტიპი) –- ზოგი იმასაც კი ამბობს, რომ წარმოდგენა დასაწყისში 

თითქმის ოპტიკური კვალის სინათლეს ატარებს, ––- მაგრამ ამ ც. პ– 

ბის ნაწილი მაინც აღნიშნავს, რომ რეალური ბურთების ეს აქტუ– 
ალური აღქმა კიდევ უფრო შემაფერხებლად მოქმედებს ამ შინა– 

განი აქტიური მომართვის შექმნაზე, ვიდრე ბურთების ხმაური. 

ც. პ.-ბის ეს კატეგორია პირდაპირ ჩივის, რომ ბურთების აღქ– 

მის შემდეგ ძნელია იმ აქტიური შინაგანი მდგომარეობის შექმნა, 
რასაც ისინი აღწევდნენ ჩვენს ცდებში ბურთების წარმოდგენის სა– 

ფუძველზე. თუმცა უნდა ითქვას, რომ შემდეგ თანდათან ბურთების 
მრავალჯერი წარმოდგენის პორცესში აღქმით მიღებული შთაბე- 
ჭდილება სუსტდება, ან, უკეთ რომ ვთქვათ, ზოგი.ც. პ. თავისუფლ– 

დება მისგან და (0. პ-ბის ნაწილი ისევ შინაგანი დაძაბულობით, 
„მთელი ორგანიზმით“ განიცდის დიდსა და პატარას: სიდიდეს ერ- 

თი მიმართულებით და სიპატარავეს მეორე მიმართულებით. ც. პ.- 

ბის მეორე ნაწილი აღნიშნავს, რომ რეალური ბურთების ნამდვილი 

სიდიდის დანახვა ცდის ბოლომდის უშლის ხელს საჭირო 
შინაგანი დაძაბვის განცდას და რომ ამის გამო ეს გან– 
ცდა ვე“. კს იმ ინტენსივობას, რასაც აღწევდა პირველი ორი 

ტიპის ცდაში, სადაც ბურთების აქტუალურ აღქმას სულ არ ჰქონდა 

ადგილი. 
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ც. პ.-ბ. კვ: „პირველად ძალიან გამიადვილდა წარმოდგენა. უშუ- 

ალოდ მას შემდეგ, რაც მაჩვენეთ ბურთები, პირველად თითქოს 

უშუალოდ კვალს ვხედავდი ბურთებისას, მერე კი წარმოდგენა გა– 

ფერმკრთალდა და ისევ ძალისხმევა დამჭირდა, რომ განმეცადა მა– 

თი განსხვავებული სიდიდე. ეს კი უფრო ძნელი გახდა, ვიდრე წინა 

ცდებში: თითქოს უნდა მოვწყდე რეალურს, თვალწინ რომ მქონ- 

და და ისევ ახალი მომართვის, ახალი „დაყენების“ შემუშავება და- 

მჭირდა, როგორც პირველ ცდებში, ისევ დიდი ძალისხმევით ვაღ- 

წევ ამას“. 

ც. პ. –-- ნ. ელ. მეორე ტიპის ცდაში ბურთების აღქმის შემდეგ: 
-40ყ0ლMსნხ IM606ILM0 I001C720M1§%, IMIM2Mი0სძიძ II2II02912#+CIIM791, II020XCI8ც- 

ი9I0 (008310 06023MCIM, IIC IIVX0 MI6 MX Cი28MIM3მ1ნ, მ ი00C070 
1IVXX9I0 I0VV38C1809521ხ I0, 90 1290, #2M 6VII0 95910 8CIIIM, #010- 

ხხI6 IVX XV6X2I; ეს ჩემი გარემოა, გ #0 (უაღქმო ცდები რ. ნ.) 
6ხII0 M06, 9 370 ი003Iმ8მ,ვმ. 16ი8იხ #ი00M0+88/IMV94CMLIC IIმე0L( 

IIსIICVICI8VI090I, ვ 116 9 MX C03/L(810. 1 2M#M00 VV98C+80, VI0 0CCMXM # 

9M08009MVCხ CიMV90M, 0MM# 8C06”8MM 6VIVI XმM MV06X#მXხ –“ 38 ლი- 
M0M». (ეს ცდის პირი გაცილებით უფრო მტკიცე განწყობას ქმნის 
პირველი ტიპის ცდაში, სადაც ბურთებს წინასწარი აღქმის გარეშე 

წარმოიდგენს.) | 

ც. პ. ალ. მ. აცხადებს, რომ წარმოდგენის დროს ნანახ ბურთებს არ 
ზულისხმობდა, სულ სხვა ბურთებს წარმოიდგენდა; 

ხაზგასასმელია სწორედ ის გარემოება, რომ აქტუალური აღქმის 
ფემდეგ ნაკლები სიმტკიცის ფიქსირებულ გან- 

წყობას იმუშავებენ სწორედ ის: პირები, ვინც 
განსაკუთრებით ადვილად და განსაკუთრებით 

მტკიცე განწყობას იმუშავებს წარმოდგენის სა- 

ფუძველზე. მათთვის საგანწყობო საგნების წინასწარი აქტუალუ- 
რი აღქმა შემაფერხებელია. ც. პ-ბბის უმრავლესობისათვის 
პირიქით, წინასწარი აღქმა საგანწყობო საგნე- 
ობისა, აადვილებს“ამოცანას. 

ვფიქრობთ, რომ მოყვანილი თვითდაკვირვების მონაცემები სწო- 
რედ იმ პირებისა, ვისთანაც დასტურდება ეს პარადოქსალური მოვ- 

ლენა, ე.ი. გისაც უფრო მტკიცე განწყობა უმუშავდება წარმოდგენის 

-84რ



საფუძველზე, წინარე აქტუალური აღქმის გარეშე, შუქს ჰფენს ამ 

მოვლენის ფსიქოლოგიურ ბუნებას. 
როგორც თვითდაკვირვების ამ მონაცემებიდან ჩანს რეალური 

ბურთების მცირე განსხვავების აღქმის რეპროდუქცია წარმოდგენის 
სახით აღარ კმარა ამ განსხვავებული სიდიდეების მიმართ საკმაოდ 

ინტენსიური მომართვის შესაქმნელად, ხოლო როდესაც სუბიექტი 

არაა შეზღუდული ამ რეალური ბურთების წინარე აღქმით, იგი ნე – 

ბისმიერად აძლიერებს, ასე ვთქვათ, ახზგიადებს ამ განსხვა– 

ვების მიმართ თავის შინაგან პოზიციას, იმუშავებს უკიდურესად გან– 

სხვავებულ ობიექტთა მიმართ ისეთ აქტუალურ დამოკიდებულებას, 
რომელიც რეალურად მოცემული განსხვავებული 
ბურთების რეპროდუქციისმიმართ ბუნებრივად 
ვერ აღმოცენდება, ამიტომაც ამ ჩვენს ცტ. პ-ბს, ვინც მონახა 

ხერხები წარმოდგენის საფუძველზე მტკიცე განწყობის ადვილი შე– 
მუშავებისა, რეალური ბურთების აღქმა საგანწყობო წარმოდგენის 
წინ კი არ ეხმარება, არამედ, პირიქით, უშლის ხელს დიდ-პატარის 

განწყობის შემუშავებას: რეალური ბურთების მცირე განსხვავების 

აღქმა, რომელიც უშუალოდ წინ უსწრებს საგანწყობო ბურთების 

წარმოდგენას, ზღუდავს იმ შინაგან აქტივობას დიდისა და პატარის 

განცდაში, რომელსაც ამ ტიპის ც. პ-ბი ადვილად აღწევენ ნებისმიერ– 
ად, როდესაც საგანწყობო ობიექტის წარმოდგენა ნებისმიერია. 

როგორც ჩანს, ანალოგიური ფაქტორი განსაზღვრავს მეორე „პა– 
რადოქსალურ“ მოვლენასაც, სახელდობრ იმ გარემოებას, რომ იგივე 
'ც. პლები უფრო ძლიერ ფიქსირებულ განწყობას 
იმუშავებენ წარმოდგენილის რეალურად მოცე- 
მულობის გულისხმობის გარეშე, ვიდრე, როდე– 
საც დარწმუნებული არიან, რომ წარმოიდგენენ 
იმას, რაც ნამდვილად მოცემულია კოლოფში. რო– 
„გორც ჩანს, ეს უკანასკნელი გარემოებაც ზღუდავს ამ ტიპის ც. პ-ბის 

«მ შინაგან აქტივობას განსხვავებულ სიდიდეების განცდაში, რომელ– 

საც ისინი აღწევენ ფანტაზიის თავისუფალი მოქმედებისას –– როდე– 
საც ნამდვილი ბურთების რეალური მოცემულობის გულისხმობა არ 
ზღუდავს წარმოდგენილ საგანთა მიმართ უკიდურესად აქტიური ში– 
ნაგანი პოზიციის შექმნას. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, რეალური 
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ბურთების ნამდვილი მოცემულობის „ინტენც“-- 

ისაგან“ განთავისუფლებული ამ ტიპის ეც. პ. 
ნებისმიერად, ხელოვნურად უკიდურესად აძლი- 
ერებს, აზვიადებს თავის დამოკიდებულებას 

დიდი და პატარა საგნის მიმართ, ხოლო როდე- 
საც იგი წარმოიდგენს იმ ბურთებს, რომელიც 
მას ნამდვილად ეგულება კოლოფებში, ამ ჩეე- 
ულებრივი რეალური ბურთების მიმართ დამოკი- 

დებულების ასეთი გაძლიერება, მისი უკიდუ- 

რესი გაზვიადება, ვერ ხერხდება. რეალური ბურთი 

მაინც ამ ბურთად რჩება წარმოდგენაშიც. 

თუ ეს გაგება სწორია, მაშინ ისიც უნდა გახდეს გასაგები, რომ 

რამდენიმე ჩვენი ც. პ, (ოთხი ცდის პირი როგორი) წესი და ერთი – 

ზოგჯერ), რომელიც ეს-ეს არის აღწერილ ტიპს ეკუთვნის, „განსხვა- 

ვებული სიდიდის ბურთების წარმოდგენის საფუძველზე იმუ- 

შავებს უფრო მტკიცე განწყობას (იძლევა უფრო მტკიცე ილუზიას), 

ვიდრე რეალურად განსხვავებული ბურთების აქტუალური აღქმის 

საფუძველზე. 
ეს, პირველი შეხედვით სრულიად გაუგებარი ფაქტი, ვფიქ- 

რობთ, გასაგები უნდა იყოს ამ კატეგორიის მცირერიცხოვანი ც. პჰ- 

ბის იმ ქცევიდან, რომელზედაც ზემოთ გექონდა საუბარი. 

ეს ც. პ-ბი დახელოვნებული არიან სიდიდისა და სიპატარავის 
მიმართ შინაგანი აქტიური დამოკიდებულების ნების- 

მიერად უკიდურეს გაძლიერებაში. ასეთია ჩვენს 
ძველ ც. პ-ბს შორის ზოგი თეატრალური ინსტიტუტის სტუდენტი, 

მსახიობი და უკანასკნელ ცდებში ზოგი ფსიქოლოგი. ამ გზით ისინი 

ქმნიან იმდენად მტკიცე ფიქსირებულ განწყობას განსხვავებულ 

სიდიდეთა მიმართ, რომ რეალური ტოლი ბურთების მიწოდებისას 

კრიტიკულ ცდებში დაუბოლოებელ ილუზიას იძლევიან” ხოლო 
რეალურად მოცემული განსხვავებული სიდიდის ბურთების საგანწყო- 

ბო ცდებში აღქმა ვერ ქმნის მათში იმდენად ძლიერ განწყობას: 

ფიქსირებული განწყობა აღმოცენდება ილუზიას აქვს ადგილი, 

ოღონდ უფრო სუსტს, არა დაუბოლოებელს. ნიშნავს ეს იმას, რომ 

ამ ტიპის ც.პ-თან საზოგადოდ წარმოდგენით უფრო მტკიცე 
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განწყობა იქმნება, ვიდრე აქტუალური აღქმით? რა თქმა უნდა, არა! 
0. პ-თა არც ამ მცირერიცხოვან კატეგორიაზე ითქმის ეს. საქმე 

ისაა, რომ ორი ხის ბურთის სიდიდის განსხვავება, 
რომელსაც ადასტურებს სუბიექტი ექსპერი- 

მენტში, არ წარმოადგენს საკმარის სტიმულს 

ძლიერი განწყობის აღმოსაცენებლად, და ამიტომ 
სიდიდის სხვაობის ხელოვნურად, ნებისმიერად უკიდურესად გაძ- 

ლიერებული მმინაგანი განცდა, რომელიც ძლიერ ფანტაზიას ეყრ- 

დნობა, მეტ ეფექტს აღწევს ა მიმართულებით! ამ ლაბორატო– 

რიული საგნის (ბურთების მაგივრად იმავე ტიპის ადამიანმა 

რომ რაიმე ძლიერი შთაბეჭდილების გამომწვევი საგანი აღიქვას, 

(ვთქვათ შეხვდეს მხეცი ტყეში ან ქუჩაში მანქანების დაჯახების მოწ- 

მე გახდეს), ცხადია, აქტუალური აღქმა მასში შეუდარებლად მეტი 

სიძლიერის შთაბეჭდილებას გამოიწვევს და მეტი სიმტკიცის გან– 
წყობის ფიქსაციას მოახდენს, ვიდრე "მაშინ, როდესაც ც. პ. ყველა– 

ფერს ამას. მხოლოდ წარმოიდგენს! სულ სხვა არის ჩვეულებრივი 

ცდების ლაბორატორიული პირობები: ამ პირობებში ც. პ-თა მცირე– 

რიცხოვანი კატეგორია ახერხებს ნებისმიერად, სპეციფიკური და– 

ძაბვით მეტი სიმტკიცის განწყობის შემუშავებას, ვიდრე აქტუალუ- 

რად მოცემული ბურთების აღქმით. განსხვავებული ბურ- 

თების აღქმა იმდენად არ სცვლის პიროვნებას, 

იმდენად ძლიერ განწყობას არ იწეევს მასში, 

როგორც ამას ფანტაზიის საფუძველზე ნების- 
მიერად ახერხებს ზოგიერთი ეც. პ-ი, როდესაც 

იგი დაძაბულად ცდილობს, რაც შეიძლება ძლი– 

ერი და აქტიური შინაგანი დამოკიდებულება შექმნას განსხვავებულ 

სიდიდეთა მიმართ. 

ლაბორატორიულ პირობებში ბურთების შედარები” ამოცანა 

არ იწვევს სუბიექტში ისეთ დაძაბულ შინაგან აქტივობას, როგორის 

გამოწვევასაც ახერხებს ზოგი ც. პ. ნებისმიერად წარმოსახულ ობი- 

ექტთა განსხვავების განცდის პროცესში. 
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4. წარმოსახვის ბანმაწყობელი მოქმედების მთავარი ფაქტორის. 

გამოვლინება თვითდაკვირვების მონაცემებში 

ამრიგად, წარმოსახვით განწყობის შემუშავების უნარი ძირი- 

თადში დაიეგანება არა ნათელი საგანწყობო წარმოდგენის შექმნის· 

უნარზე, თუმცა ამასაც აქვს მნიშვნელობა, არამედ ზემოაღწერი-. 

ლი შინაგანი აქტივობის –- შინაგანი მომართვის ნებისმიერი გამო– 

წვევის უნარზე . 
როგორც უკვე აღინიშნა, ეს გადამწყვეტი მნიშვნელობის ფაქ– 

ტორი გამოვლინდა წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედების ყველა 

(თერთმეტივე) ჩვენს ექსპერიმენტულ „გამოკვლევაში: ყველა ჩვენს 
ცდებში თვითდაკვირვების უნარის მქონე ცდის პირები –– მეტადრე 
ფსიქოლოგები და დამსახურებული მსახიობები, ვინც ადვილად იმუ– 

შავებს წარმოსახვით ფიქსირებულ განწყობას, ამა თუ იმ სიტყვე- 
ბით აღნიშნავს ამ სპეციფიკურ შინაგან „მომართვას“, „აწყობას“, 

„მთელი ორგანიზმით“ განცდას და ა. შ. მოვიყვანთ ასეთი გამოთქ- 
მების მაგალითებს, რათა მკითხველმა უფრო ნათელი წარმოდგენა» 

იქონიოს ამ, სიტყვიერად ძნელად აღსაწერი შინაგანი მდგომარეობის 

შესახებ. 

ფსიქოლოგი ცტ. პ–– ბ. კვ. ლაპარაკობს: „წარმოდგენა კი იყო სა– 

კმაოდ ნათელი, მაგრამ ეს მხოლოდ ვიზუალური წარმოდგენა როდია: 
ეს არის მთლიანი შინაგანი წარმართვა აქეთ დიდის –- იქით პატა-. 

რას მიმართ“. 

იგივე ცდის პირი, სხვა ცდაში: „პატარა ადვილად წარმოვიდგი–- 

ნე, ოღონდ ისე თითქოს მე თვითონ შევიკუმშე შინაგანად 

ძლიერად განვიცდიდი სიპატარავეს“, „ეს მთელი სხეულის 

მთლიანი დაძაბვაა“. „მთელ ორგანიზმში იყო შეკუმშვა-გადიდება"; 

(წარმოსახვაში დიდი-პატარა ბურთების განცდისას რ. ნ.); „დიდის 

წარმოდგენისას ისეთი განცდა მქონდა თითქოს მშე ვდიდდები -– 

ვიშლები... შედარება სიდიდეების ცალკე აღარ ხდება საჭირო, ჩემი 
„დაყენება“! პატარას და დიდის მიმართ განსხვავებულია“. 

ფსიქოლოგი ც. პ. –– ნ. ელ: „ახლა თვალსაჩინო ხატი არ მქონ- 

1 ამ სიტყვას ეს ცდის პირი ხმარობს რუსულის VCI2M08Mგ2-ს მნიშვნელობით. 
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და; ხატი კი არა, არამედ M00 0+XII01)6IM6 # 60#ხILI0MV M MმMXM0CMხ- 
#0MV-–--0/II2 IIII1C1IILII9I 80/IIVIIM, 603 იჩსლეCXIმ28»CIIII”I 06XCM708» 

ამავე ცდის პირს ჩვეულებრივ ნათელი წარმოდგენებიც აქეს; 
ოღონდ, მისი აზრით, ეს „არ არის მთავარი“, მთავარი არის ის გან- 

ცდა „შინაგანი მომართვისა“ («0XII8III0LIIIC6»), რომელიც ჩნდება 

გარკვეულ მომენტში და, რომელიც, როგორც ეს სხვადასხვა ცდებ– 
ში მოცემული თვითდაკვირვების მონაცემების შედარებიდან ჩანს, 

არ არის დამოკიდებული წარმოდგენის თვალსაჩინოებაზე. 

იგივე ც. პ. –– ნ, ელ. სხვა. ცდაში ამბობს: „როცა გითხარით -- 
ახლა შეიძლება (კრიტიკულ ცდაზე გადასვლა რ. ნ.) –– მე უკვე 
თვითონ შევიცვალე, ისე შევიცვალე, როგორც. 

მინდოდა –– მტკიცე ინტენცია მჭონდა განსხვა- 

ვებული სიდიდის ობიექტთა -- პატარისა და 

დიდისა... ხოლო მანამდის, დასაწყისში მხოლოდ წარმოდგენა 

რომ იყო დიდი და პატარა ბურთისა, იგი (წარმოდგენა რ. ნ.) ლაბი–. 

ლური იყო, მისი შეცვლა აღვილად ხდება, ხოლო ახლა, როდესაც. 

ეს ინტენცია მაქვს დიდისა და პატარისა, მე თვითონ ისე შ ე– 

ვიცვალე, რომ ამ მდგომარეობის შეცვლა ძნელია“... 

შემდეგ, საგანწყობო ცდების პროცესში ეს ც. პ. განაგრძობს 

თვითდაკვირვების მოცემას და ჩვენს შეკითხვაზე, თუ რატომ ლა–- 
პარაკობს ცდის დროს -- ლაპარაკი ხომ შეუშლის ბურთების ნა- 

თელ წარმოდგენას დღა მათ სიდიდეთა განცდას, ც. პ. ამბობს: 

«I06I6ის VXCC 023080 IC M0C1I1120%, 8Mხგ29ხმI08 L0800M1% IC MიIიმ 

6); 10100ხ I0CX6 10L0 IX-2M C #20092XXCIIICM X0CXIIIILXIმ I1986V8- 

M010 0X900I)69VVM9 M # 01I0MV სII20-”CV" ”,” M#M X6ნ6VICMV, 106I160§ V>X-CC 

0ყ06ნIMხ X6IL#0... 3X9 2 1202 19 M06IL7 VXXC 0XIL0 1IICVI0C 121106 8 

M0060M 81IIVI6CCIIICM 00C10MIVIII9M, IM 023:080 VX-C IIC M0CII1806%L...» 

ეს დაკვირვება აშკარად მოწმობს წარმოდგენილ სიდიდეთა მე– 

მართ ფიქსირებული განწყობის შემუშავებას! 

ფსიქოლოგი ცდის პირი –- ს. ბ. საზოგადოდ უსუსტეს განწყო– 

ბას იმუშავებდა, ხოლო ცდების მე-5 დღეს საკმაოდ მტკიცე გან– 

წყობა გამოავლინა, აი ამ ცდის თვითდაკვირვების მონაცემები: „კა-. 

ცმა რომ თქვას, მხოლოდ ახლა მოვიმართე ნამდვილად, თე– 

თქოს ჩემ ტვინშიც ასიმეტრია მოხდა –- აქეთ მხარეს, სადაც დიდ- 

152



ბურთი იყო“ (ეს ც. პ. ცდების დროს სპონტანურად ხუჭავს ხოლმე 
თვალებს, როცა ცდილობს ობიექტების წარმოდგენას, თუმცა მას 
კოლოფებისაკენ ყურება ევალება, „ხატი არა მაქვს, მა- 
გრამ დიდი-პატარას განცდა მაინც მაქვს ისე... 

მზად ვარ რაღაც ნაირა დ და ამით ვგრძნობ დიდ-პატარასაც, 

თავისუფლად ვარ უკვე“ (უკანასკნელი „განცხადება გულისხმობს, 
რომ ც. პ-ს უკვე შეუმუშავდა დიდ-პატარას განწყობა). 

შემდეგ ცდებში იგივე ც. პ. აცხადებს: „ახლა სულ თავისუფლად 
ვარ... ხატი მაინც არ არის, თუმცა შიგნით ხდება რაღაცა, ში გ- 

ნით გვარ მზად, მაგრამ ამის დასაყრდენს მაინც გარეთ 

ვგრძნობ –– ეს დიდი-პატარა ჩემს გარეთ არის“. 

ფსიქოლოგი ც. პ. –– ერ. ვ, აგრეთვე გრძნობს ხოლმე „მზაობას“, 

ე. ი. სათანადო განწყობის შემუშავებას დიდისა და პატარას მიმართ 

და ამ შინაგან მზაობას ხუმრობით „ტრანსში შესვლას“ ეძახის. ეს 

ც. პიც ასხვავებს საგანწყობო საგნების მხო- 
ლოდ წარმოდგენას ამ შინაგანი მომართვისა- 

გან; „მომითმინეთ, ჯერ არა.. წარმოვიდგინე, მაგრამ ეს არ კმა- 

რა. „ტრანსში“ უნდა შევიდე, ცოტა მოვშორდე უნდა სინამდვილეს. 

აჰა! გამოდის... მზად ვარ“, შემდეგ ც. პ. ხსნის: «8 )04#XMXM0LI IICIIIM0M 

MI606#IM+#ხ 310 8C0M 00L80II3M0M.. -იცით.. მთლიანად უნდა გან- 

ვიცადო... აი, ახლა, მაგალითად, სრულიად გარკვეულად განვიცდი“, 

ცდის ხელმძღვანელი: წარმოდგენა თვალსაჩინოა? –- ბურთები 

თვალსაჩინოდ გაქვთ წარმოდგენილი? ც. პ.-–– „იცით რა, მთლიანად 

განვიცდი მთელი ორგანიზმით: აქეთ დიდი, იქით პატარა... აი ახლა 

თვალსაჩინო ხატიც მაქვს, მაგრამ სიმძიმის ცენტრი 

იმაში კი არ არის; მე მთლიანად შიგნით უნ- 

და განვიცადო ეს ორი მიმართულება – დიდის- 

კენ და პატარისაკენ; ეს არის მთავარი. ამ მდგომაერობაში უნდა 

“შევიდე“. (ხაზგასმა ჩვენია 4. ნ.). 

მეორე ცდის დროს იგივე ც. ჰ. –– ერ. ვ. იძახის: «80IILI0/) 8 3IV 

CMI#V8მLIIMI0, L0 C0MV2CX#6C 0ი9Iხ 8ხIი მ», 

სხვა ცდაში ეს ც. პ. –– ერ. ვ. –– ასე გვიხსნის თავის მდგომა– 

152



რეობას; „იცით... როგორ გითხრათ, მე მხოლოდ ოპტიკე- 

რად კი არ წარმოვიდგენ, არამედ მთელი ორ- 

განიზმით განვიცდი -–– ფეხი, ხელი, გული, ყვე- 

ლაფერი იღებს მონაწილეობას ამ განცდაში 

(შეადარე ც. ჰ. ბ. კვ-ს ზემოთ მოყვანილი ჩვენება: „მხოლოდ ვი- 

ზუალური წარმოდგენა როდია“ და სხვა.). 

სავსებით ანალოგიურად აგვიწერს ამ განცდას ც. პირების მთე- 
ლი რიგი. 

მაგალითად, ც. პ. –– მ. ქვლივიძე, ახალგაზრდა პოეტი ––- გვე- 

უბნებოდა, რომ დიდი ბურთის განცღის მხარეს –- გვერდშიც 

გრძნობს რაღაცა დაძაბვას და გულის იმავე (მარჯვენა) მხარეშიც. 

ამ ცდის პირმა ძალიან ადვილად შეიმუშავა ძლიერი განწყობა 

წარმოდგენის საფუძველზე პირველივე ცდაში. 

ც. პ. სტუდენტი –– გრ. ამბობდა, რომ დიდი ბურთის მხარეს ფე- 
ხის კუნთები დაეძაბება ხოლმე და ა. შ. 

ც. პ. ფსიქოლოგი –– ალ. მ. ერთ-ერთი ცდის დროს აღნიშნავ- 

და, რომ დღეს უქეიფოდ არის და არ შეუძლია ის დაძაბვა რო- 

მელსაც ჩვეულებრივ ჩვენი ცდები მოითხოვენ და ამიტომ, ამბობდა 

იგი, „უფრო პასიურად წარმოვიდგენ ბურთებს, ვიდრე წინა ცდებ- 

ში -- ენერგია არა მკოფნის ამ დაძაბვისათვის“. მართლაც, იმ 

დღეს ამ ც, პ-მა ძლივს მიიღო სუსტი ილუზია, ჩეეულებრივ კი 

ანალოგიურ ცდებში ძლიერ ილუზიას იძლეოდა ხოლმე: „წინათ 

თქვენს ცდებში (ცდები ნახევარი წლის წინ იყო ჩატარებული რ. ნ.) 

ვქაჩავდი ჩემს თავს, ჩემს პიროვნებას იქითკენ, რომ აქეთ დიდი და 

იქით პატარა განმეცადა, ახლა ასე არ შემიძლია -- სუსტად ვარ“. 

ერთი თვის შემდეგ იგივე ც. პ. ცდის დროს ისევ აღნიშნავს დ ა– 

ძაბული აქტივობისა და მთელი პიროვნებით 

განცდის აუცილებლობას.. „ახლა ძალიან ფორმაში 

ვარ და ადვილად შევქენი ის მდგომარეობა, მე რომ მჭირდება... 

ოპტიკურად მაშინაც წარმოვიდგენდი, მაგრამ 

მთელი პიროვნებით ვერ ვიღებდი მონაწილე- 
ობას...“ უკანასკნელი სდის შესახებ შეკითხვაზე საპასუხოდ ამ- 

ბობს: „ოპტიკურადაც წარმოვიდგენდი, მაგრამ ხელიც გამექცეო- 

და ხოლმე ამ წარმოდგენილი ბურთების მოსაკიდებლად... ე. 0. 

153



გულთან ახლო რომ მოვიტანო, აქტიურად როზ 
განვიცადო, თითქოს ხელიც გამექცევა აძ 

წარმოდგენილი ბურთებისაკენ.. (ხაზგასმა ჩვენია 

რ. ნ.) 

ფსიქოლოგი ც. პ. –- ნ. ად, წინა ცდებში მიჩვეული იყო დიდის 

განცდას მარჯვენა მხარეს, ჩვენ კი დავაყენეთ ცდა მოთხოვნით, რომ 

მარცხნივ წარმოედგინა დიდი ბურთი და მარჯვნივ –– პატარა. ც. პ-ს 
ეს ძალიან გაუჭირდა და მხოლოდ მრავალი განმეორების შემდეგ 
შესძლო ამოცანის შესრულება, ილუზიაც ძალიან მტკიცე მოგვცა. 

ეს ც. პ. ჩვეულებრივ აღნიშნავს მთელი ორგანიზმის დიდ შინაგან 

დაძაბვას, რის შედეგადაც თავისთავსაც ასიმეტრიულად განიცდის; 
„მე თვითონ გავხდი ასიმეტრიული –- აქეთ დიდი და აქეთ პატა- 

რა“, ეს განცდა შინაგანი ასიმეტრიულობისა მას შე რჩა რამდე- 

ნიმე დღის განმავლობაში და, როდესაც «ამი 
დღის შემდეგ, ისევ ცდაზე მოვიდა, ახალი 

ცდის დაწყებამდის დაყენებულ კრიტიკულ 
ცღებშიისევ ილიზია მოგვცა წინა ცდის განწყობის გავლენით. 

ამრიგად, ცდაში წარმოდგენით შექმნილმა ფიქსირებულმა განწყო- 

ბამ ისეთ სიმტკიცეს მიაღწია, რომ სამი დღე-ღამის შემდეგაც გა- 

მოვლინდა! ' 

როგორც ზემოთ დავინახეთ, სპეციფიკურ შინაგან დამოკიდებუ- 
ლებას წარმოსახვაში შესადარებელ ობიექტების მიმართ, როგორც 
წესი, მსახიობებიც აღნიშნავენ: «ც0II0ჯ 8 C00709IIM0», «8LIII0»M 
#3 C0C109IVIM9», «ცსMოI0VMი გიხა, «მვLხIMI,I0ყსყიI2Cხ», «II 10 IIMIმ8- 

ყ06, 10 6ხ! იი010788M7ხ, მ 0XM9M0LICIVC IXმM0 M#MმMIV 8 C066C X 
519#MM ი00IM0X+2M» II +. XI. 

5. წარმოსახულის მიმართ პასიური და აკტიური დამოკიდებულების 

ექსპერიმენტული ეფექტი 

ეს მთლიან პიროვნული აქტივობის ფაქტორი მკაფიოდ ვლინდება 

შემდეგ ჩვენს ცდაში, რომელიც 2 ვარიანტში ტარდებოდა!. 

1 დეტალურად იხ. L, ILგჯი/30. 0 80M010იLIX თიIXX000X 9MXI0260XM# XCIX8- 
808MX MVმ 0C8080 809602X80XC0V CMXVმIIIM. 7IMXVიI. «ს0M)00CხI IICIIX0XI0IIIM· 
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ცდის პირველი ეტაპი-–-განსხვაგებული სიდი– 

დის ბურთებით სხვის მიერ შესრულებული მა– 

ნიპულაციის გულისხმობა. 
ც. პ-ის წინ დევს გეერდით ორი დიდი, მრგვალი, შესახედავად 

განსხვავებული კოლოფი. კოლოფების ძირები ც. პ-კენ არის მიბ- 

რუნებული, ისე, რომ ც. პ. ვერ ხედავს იმ ბურთებს, რომელიც ამ 

კოლოფში დევს. ც. პ-ს ევალება მხოლოდ უგდოს ყური ექსპერე- 
მენტატორის სიტყვებს და გაიგოს, გაიაზროს მისი ნათქვამი. ც. ხ. 
ეუბნება ც. პ-ს: „მე ვიღებ ხელით დიდ ბურთს და ვდებ ამ (მაგ. 

მარჯეენა კოლოფში (ისმის ბურთის ჩადების ხმა) ამ ხელით კი 

ვიღებ სულ პატარა ბურთს და ვდებ ამ (მაგ. მარცხენა) კოლოფში.. 
ც. ხ-ის ეს სიტყვები და შესატყვისი მოქმედება მეორდება რამ–- 

დენიმეჯერ. ამის შემდეგ ც. ხ. ერთდროულად ასრულებს ორივე მოძ- 
რაობას და ელაპარაკება ც. პ-ს ორივე ბურთის –- დიდისა და პა–- 

ტარის, ერთდროული ჩადების შესახებ ორ კოლოფში, რასაც თან. 

ახლავს ბურთების ჩადების ხმა, ამ მოქმედების 15 განმეორების 

შემდეგ, გაღავდივართ კრიტიკულ ცდაზე: ც. პ-ს ეძლევა წინადადება. 
ჩაჰყოს ორივე ხელი ერთდროულად ორივე კოლოფში (მარცხენა 

ბელი –- მარცხენა კოლოფში, მარჯვენა –– მარჯვენაში) და შეადა–- 
როს კოლოფებში მოთავსებული ბურთების სიდიდე. 

ამრიგად, კრიტიკულ ცდაში ბურთების აღქმა ჰაპტურია: თუმცა 

თვალები ც. პ-ს გახელილი აქვს, მაგრამ ბურთებს იგი ვერ ხედავს. 

კოლოფებში დახვდება ტოლი ბურთები. 

ჩვენ მოველოდით, რომ ც. პირების ნაწილი ამ ცდაში ბურთებს 

თვალსაჩინოდ არ წარმოიდგენდა, მაგრამ, როგორც ახლავე დავინა– 

ხავთ, ეს ვარაუდი არ გამართლდა. აღმოჩნდა, რომ ერთეული გამო- 
ნაკლისების გარდა, ყველა ც. პ. საგანწყობო ცდაში სავსებით თვალ– 

საჩინოდ წარმოიდგენდა იმ ბურთებს რომელზედაც მათ ელაპა- 

რაკებოდა ც,. ხ. 

ცდის მეორე ეტაპი -- განსხვავებული სიდი- 

დის ბურთების თვალსაჩინო ოპტიკური წარ- 

მოდგენა. 
ცდის პირის წინ მაგიდაზე დევს იგივე ორი კოლოფი, რომ_ 

ლის ძირები ისევ მისკენ არის მიბრუნებული. ც. პ-ს ევა- 
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ლება რაც შეუძლია ნათლად, ცოცხლად, თვალ- 
საჩინოდ წარმოიდგინოს ერთ კოლოფში დიდი ხის ბურთი, მე- 

ორეში პატარა. ეს დავალება ზედიზედ 15-ჯერ მეორდება. 
აქ მოვიყვანთ ამ ცდის მხოლოდ ძირითად შედეგებს. 

ცდის პირველ ვარიანტში თითქმის ყველა ცდის პირს ბურთები 
არანაკლებად თვალსაჩინოდ, ზოგს უფრო თვალსაჩინოდაც ჰქონ- 
დათ წარმოდგენილი, ვიდრე ცდის მეორე ვარიანტში. უმრავლესო–- 

ბას ეჭვიც არ ეპარებოდათ, რომ ექსპერიმენტატორი მართლაც 
სდებს კოლოფებში დიდ და პატარა ბურთს. 

მთავარი განსხვავება ცდის ამ ორ ვარიანტს შორის, ცდის პირ- 
თა ჩვენებების მიხედვით, იმაში აღმოჩნდა, რომ მეორე ვარიანტში, 

ცდის პირები ხშირ-ხშირად აღნიშნავენ იმ მთლიან პიროვნულ და- 

ძაბვას და შინაგან აქტივობას წარმოდგენილი ბურთების „განცდაში, 
რომელზედაც ზემოთ გვქონდა საუბარი (ზოგი ზემოთ მოყვანილი 

ციტატი ცდის პირების ჩვენებიდან ამ ცდიდან იყო აღებული). 

ბურთების სიდიდის ასეთ მთლიან-პიროვნულს, ასე ვთქვათ 

„ცენტრალურ“ განცდას ცდის პირველ ვარიანტში ც. პ-ბი არ 

აღნიშნავენ; აქ ც. პ-ბის დამოკიდებულება სხვის მიერ (ექსპერიმენ- 

ტატორის მიერ) კოლოფებში ბურთების ჩადების მიმართ უფრო 
პასიურია; ც. პ, თითქოს „მაყურებლის როლში“ გამოდის ამ, 

მის მიერ წარმოდგენილი ბურთებით იმ მანიპულაციის მიმართ, რო- 

მელსაც სხვა (ექსპერიმენტატორი) ასრულებს და რომლის შესახებ 
მას ელაპარაკება. 

ეს განსხვავებული დამოკიდებულება წარმოდგენილის მიმართ 

ცდის ორ ვარიანტში განსაკუთრებით მკვეთრად გამოხატა ცდის 

პირმა ნ. ელ: «10IIL8 (ე. ი. პირველ ცდაში რ, ნ.) 8 6ნხIიმ #70#ხVი 
30M1I10CM/6M 10:0, VI0 000MCX0M9MMX0 ი0600M0 MM0M (წარმოიდგენდა 

როგორ აწყობს კოლოფებში ბურთებს ექსპერიმენტატორი), 

გ X99M/60ჩ6 (ცდის 1I ვარიანტში რ. ნ.) # CმM8 C03/M210 9XM IIგიხ!, 
30I3ხ688.0 8 0868 Mყლხსიი M# 60#ხI)0MV #” MმX0MV IIგ0V». 
(ხაზგასმა ჩვენია რ. ნ.) 

ცდის ორივე ვარიანტის რიცხობრივი მონაცემები მოყვანილია 

მე-7 ცხრილში, 
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ცხრილი M 7 

  

    
  

2 . 2 5 · : კონტრასტელი 
2§) 2 |2 ვ 7 ! 5» ილუზია 
28 52 1 52 L5 45 
“65 1 52 |6წ) 5 6 | 9 6 (სუსტი.| საშ. (მტკიცე 
5-+C 42542 -5 6 5 269 C C 

1 ვარიანტი 34 | 36,29,I 509, | 14,7%.) ==. 14,7 | 14,7%ე 5,891 

CV
 

ლ
 1I ვარიანტი 168? | 80%, | 10%ე | 709 | 169)კ | 26რ”|კ | 26”!ა 

  

როგორც ცხრილიდან ჩანს, სხვაობა განწყობის შემუშავებაში 

ორ ვარიანტს შორის დიდი აღმოჩნდა: სულ განწყობისეული ილუ- 

ზია პირველ ვარიანტმი გამოვლინდა 50% და მეორეში კი 80%, 

აქედან კონტრასტული ილუზია, რომელიც განწყობის უფრო ძლიე- 

რი მოქმედების მაჩვენებელია, პირველ ვარიანტში –– 35,3%, მეო– 

რეში კი თითქმის ორჯერ მეტია –– 70%, კიდევ ბევრად უფრო მე- 

ტი აღმოჩნდა განსხვავება მტკიცე კონტრასტულ ილეზიაში, ე. ი. 

განწყობის ყველაზე ძლიერ მოქმედებაში; მეორე ვარიანტში გან- 

წყობის ეს უძლიერესი მოქმედება 26%-ა, ხოლო პირველში ხუთ-. 

ჯერ ნაკლებია –– 5,8%. ეს განსხვავება მით უფრო საგულისხმოა, 
რომ ცდის პირველ ვარიანტში განწყობის შემუშავებას ხელს უწ- 

ყობს წარმოდგენილი ბარათების რეალურ მოცემულობაში დარწმუ- 

ნებულობის ფაქტორი, რაც გამორიცხულია მეორე ვარიანტში. ეს 

ფაქტორი რომ არ ყოფილიყო, უნდა ვიფიქროთ, პირველ ვარიანტში 

განწყობის შემუშავება ბევრად ნაკლებ შემთხვევაში იჩენდა თავს. 
"მაგრამ მიღებული განსხვავებაც იმდენად დიდია, რომ შეუძლებელია 

ეჭვის შეტანა იმაში, რომ ცდის მეორე ვარიანტში არის ფაქტორი, 
რომელიც აპირობებს განწყობის გამოწვევის გაცილებით მეტ გავ–- 

რცელებას იმავე ცდის პირებში. ეს ფაქტორი არის, როგორც დავი- 

ნახეთ, ცდის პირის აქტიური დამოკიდებულება წარმოდგენილი 

საგანწყობო ობიექტების მიმართ, რასაც არა აქვს ადგილი პირველ 

ვარიანტში. ეს არის მთლიან პიროვნებისეული აჭტიური განცდა 

წარმოსახული ობიექტების სხვაობისა. ეს გარემოება ნათლად ჩანს 

ცდის პირების თვითდაკვირვების ზემომოყვანილ ჩვენებებიდან. 
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6. ბანწყობის ირადიაცია 

ეს, ჩვენი აზრით, დიდი მნიშვნელობის ფაქტი, რომ წარმოსახვით 
კანწყობის შემუშავების მთავარ ფაქტორს მთლიანი პიროვნების 
წარმოსახული შინაარსის მიმართ აქტიური „მომართვა“ წარმოად- 
გენს, ერთგვარ არაპირდაპირ ობიექტურ დადასტურებას პოუ- 
ლობს იმ, ჩვენ ცდებში მრავალჯერ დადგენილ ფაქტშიც, რომ წარ- 
მოსახვით შემუშავებულ განწყობას ჩვეულებრივ ძალიან მაღალი 

ირადიაცია (მთელ პიროვნებაზე ინტენსიური გავრცელება) ახასია- 

თებს. განწყობის ირადიაციას ზომავენ განწყობისეული ილუზიის 
ერთ მოდალობიდან მეორეზე გავრცელებით: მაგალითად, თუ გან- 

სხვავებული სიდიდის ბურთების მხედველობითი აღქმის საფუძველ- 

ზე შემუშავებული განწყობა გამოვლინდება ბურთების ჰაპტურ 
(ხელის მოკიდებით) აღქმაში სათანადო ილუზიის გამოვლინებით, 

ეს განწყობის ირადიაციის მაჩვენებელია, დ. უზნაძის ხელმძღვანე– 
ლობით განწყობის ირადიაციის კვლევის შედეგად აღმოჩნდა, რომ: 

ჩვეულებრივ ცდებში განსხვავებული სიდიდის ბურთების აქტუალუ- 

რი ოპტიკური აღქმით გამოწვეული განწყობის ირადიაცია ჰ ა პ- 

ტურ აღქმახე შედარებით იშვიათ მოვლენას წარმოადგენს –– 

13%-დან 36%-მდის აღწევს და უმთავრესად ასიმილატური ილუზიის 

სახით ვლინდება (ნ. ადამაშვილი). ჩვენს ცდებში განსხვავებული სი- 

დიდის ბურთების ოპტიკური წარმოდგენით გამოწვეული განწყობის 

ირადიაცია ჰაპტურ აღქმაზე სათანადო ილუზიის მიღების სახით ძა- 

ლიან მაღალ პროცენტს აღწევს. კერძოდ, უკანასკნელი ცდის მეორე 
ვარიანტში იგი ცდის პირების 80% ახასიათებს (ცხრ. # 7), ხოლო 

ზემოთ აღწერილ 4 ცდაში –– 100%-ს: ყველა ც. პ.-ს, ვისაც შეუმუ- 
შავდა ოპტიკური წარმოდგენით განწყობა, იგი კრიტი- 
კულ ცდებში ჰაპტურ აღქმაშიც გამოვლინდა, მაშასადამე, წარ–- 

მოსახვის საფუძველზე ნებისმიერად შექმნილი განწყობა უფრო 

მთლიანპიროვნულია, უფრო ირადირებულია, ვიდრე აღქმით შექმ- 

ნილი. 

როგორც ჩანს, ნებისმიერად შექმნილი, გაზვიადებული შინაგანი 

აქტივობა წარმოსახულის მიმართ წარმატებით ეწევა იმ აქტუალური 

დამოკიდებულების მაგიერობას განწყობის ჟშემუშავებაშიი რო- 
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მელიც რეალობისადმი და, კერძოდ, აღქმული სიტუაცი- 

ისადმი დამოკიდებულებას ახასიათებს. 

ჩვენი ცდების ყველა ზემოგანხილული შედეგების გათვალისწი– 
ნება ბუნებრივად იწვევს კითხვას რატომაა რომ ჩვენს ცდებში 
ჩვეულებრივ პირობებში ყველა ც. პ. ვერ იმუშავებს ფიქსირებულ 
განწყობას წარმოსახვის საფუძველზე, როდესაც ამის უნარი სპეცი– 

ფიკურად ადამიანურია? 
ზემოგანხილული მასალების მიხედვით ამ კითხვამ შემდეგი პასუ- 

ხი უნდა მიიღოს: 
იმისათვის, რომ წარმოსახული სიტუაციის შესატყვისი ფიქსირე- 

ბული განწყობა აღმოცენდეს, სუბიექტის დამოკიდებულება ამ წარ- 

მოსახული შინაარსის მიმართ უნდა იყოს სპეციფიკური, ცდის პირს 

ან უნდა სწამდეს წარმოდგენილი ობიექტის რეალური მოცემულო- 

ბა, ან არა და სპეციფიკური ღრმა პიროვნული აქტივობით უნდა 

განეწყოს ·ამ წარმოსახული სიტუაციის მიმართ, ანალოგიურად 
მსახიობისა როლში, ან ბავშვისა ილუზიურ თამაშში. 

-ცდაში მიღებული დავალება (მაგალითად, ორი წარმოსახული 
ბურთის ურთიერთშედარება სიდიდის მიხედვით) იმდენად უმნიშვ– 

ნელოა პიროევნებისეულად, რომ იგი, ასე ვთქვათ, თავისით სათანადო 
განწყობის ფიქსაცია, წარმოდგენილის რეალურ მოცემულობის 
გულისხმობის გარეშე, ვერ იწვევს. საამისოდ საჭიროა სათანადო 

აქტიური დამოკიდებულების განზრახ, ნებისმიერად შექმნა ამ წარ–- 
მოსახული შინაარსის მიმართ. ვისაც აქვს განვითარებული სათანადო 

უნარი და ჩვევა თავისი ფანტაზიის შინაარსების მიმართ სპეციფი- 

კური აქტიური დამოკიდებულებისა, თავისი წარმოდგენების „შმთა–- 
გრძნობისა“, მათი ღრმა პიროვნებისეული განცდისა, ისინი (მსახიო– 

ბები, თეატრალური ინსტიტუტის ნიჭიერი სტუდენტები და სხვ.) ჩვე– 

ნი ცდების პირობებში იმთავითვე ადვილად და მტკიცედ ფიქსირე– 

ბულ განწყობას იქმნინ წარმოსახული სიტუაციის მი- 

მართ დიდი დაძაბვის გარეშე; მათ,ასე ვთქვათ, თამა- 

შის განწყობა უმუშავდებათ. თეატრთან დაუკავშირებელი ჩვე- 
ნი ცდის პირები” უმრავლესობისაგან კი შინაგანი აქტივო– 
ბის ასეთი ნებისმიერი შექმნა წარმოსახული ბურთების შედა- 
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რების მიმართ დიდ დაძაბვას მოითხოვს, ხოლო ცდების განმეორების 
გამო ეს ც. პ-ებიც ვარჯიშდებიან სათანადო მიმართულებით (იხ. ზე- 
მოთ ამ უნარის ვარჯიშებადობის შესახებ და წარმოდგენილი 

უმნიშვნელო სიტუაციის მიმართაც უკვე ადვილად იმუშავებენ სა- 
თანადო აქტიურ დამოკიდებულებას. ც. პ-ების მცირე ნაწილი დასა- 
წყისში ამას სულ ვერ ახერხებს, მაგრამ ეს როდი ნიშნავს იმას, რომ 

მათ საზოგადოდ არა აქვთ უნარი ფიქსირებული განწყობის შემუშა- 

ვებისა წარმოსახვის საფუძველზე, არა! ეს მხოლოდ «იმას ნიშნაევს, 

რომ ცდაში დავალებული ორი ბურთის წარმოსახვაში შედარება სი- 
დიდის მიხედვით არ იწვევს მათში სათანადო აქტივობას, ხოლო ნე- 

ბისმიერად ამ შინაგანი აქტიური დამოკიდებულების შექმნა წარმო- 

დგენილ ობიექტთა მიმართ მათ არ შეუძლიათ. დავალებული შინაარ- 
სის წარმოდგენა არაა, ერთი მხრივ, იმდენად წარმტაცი და მიმზიდ- 

გელი, რომ უნებურად სათანადო „თამაშის განწყობა“ შექმნას, ხო- 

ლო, მეორე მხრივ, წარმოდგენილი შინაარსი მოკლებულია პი- 

როვნებისეულად მნიშვნელოვან „სერიოზულო- 

ბასაც/ და რეალური მნიშვნელობის მატარებლო- 
ბასაც (სუბიექტმა იცის მისი არარსებობის შესახებ). ამიტომ იგი 

გსერიოზული სიტუაციის განწყობასაც ვერ შექმნის, ხოლო ნე- 
ბისმიერად სათანადო აქტიური, გაზვიადებული დამოკიდებუე- 

ლების შემუშავება წარმოდგენილის მიმართ ზოგიერთ პირებს, რო- 

გორც უკვე ვთქვით, გავარჯიშების გარეშე არ შეუძლია.



თპკვი ჭმესუთე 

სტაკნისლკვსჰის სისტემასა და წარმოსკსვით 
განწყობის შემუშავებას 

ზემომოყვანილმა მრავალრიცხოვანმა ცდებმა დაგვანახ,ს რომ 
გარდასახვის უნარსა და წარმოსახვით განწყობის შემუშავების უნარს 
შორის დიდი დადებითი კორელაცია არსებობს; როგორც ვნახეთ ეზ 

კორელაცია განსაკუთრებით მ:;ღალ ხარისხს აღწევს წარმოსახული 
შინაარსის საწინააღმდეგო აქტუალური აღქმის'პირობებში. 

მეორეს მხრივ, ამ ცდებიდან გამოირკვა, რომ წარმოსახვით გან– 
წყობის შემუშავება წარმოსახულის არარსებობის შესახებ ცოდნის. 

პირობებში, ეყრდნობა სუბიექტის მიერ ნებისმიერად შემუშავებულ 
მთლიან-პიროვნულ აქტიურ დამოკიდებულებას წარმოსახულის მი4« 

მართ. გამოირკვა, რომ ასე ნებისმიერად შექმნილი განწყობა წარმო– 
სახულის განმეორებითი წარმოდგენის პროცესში გაფიქსირდება და» 

ფიქსირებულ განწყობად გადაიქცევა, 
ამრიგად, წარმოსახული შინაარსის მიმართ ნებისმიერად აქტიური 

დამოკიდებულების შექმნა შესაძლებელს ხდის სათანადო „განწყობის 
აღმოცენებას წარმოდგენილი საგანწყობო შინაარსის მოცემულობაში 
დარწმუნებულობის გარეშეც: მაშასადამე, სცენაზე ბუ– 
ნებრივი მოქმედება წარმოსახული სასცენო 
სიტ უაციის შესატყვისი განწყობის საფუძ- 

ველზე–– ნამდღვილი გრძნობების საპირისპიროდ 
–- არ მოითხოვს მოცემული სასცენო სიტუაციის რეალურობის 

რწმენას და მაშასადამე, წარმოსახვით შექმნილი განწყობის სასცენო. 
გარდასახვის საფუძვლად აღიარება თავისუფალია იმ გადაულახავი 

სიძნელისაგან რომელიც „ემოციონალისტურ“ თეორიას ეღობება. 
წინ: ნამდვილი გრძნობის დაშვება სასცენო ქცევის საფუძვლად მსა– 
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ხიობის არანორმალურ, ბოდვითს მდგომარეობაში ყოფნას გულის- 
ხმობს, რადგანაც „სერიოზულ“, რეალურ, ცხოვრებისეულ გრძნო- 

ბას მხოლოდ რეალობად ნაგულისხმევი იწვევს (იხ. ზემოთ თავი II). 

მაგრამ არარეალური სიტუაციის წარმოსახვით 
შექმნილი განწყობა თუ გამოიწვევს გრძნობას 
(გააჩნია წარმოსახულ სიტუაციას: არის თუ არა იგი გრძნობის მომ- 
გვრელი) ეს გრძნობამფრინავი (არასერიოზული") 

გრძნობა იქნება! 

თუკი ადამიანის მოქმედების მაორგანიზებელ ფაქტორს ინდი- 

ვიდის სათანადო განწყობა წარმოადგენს, თუკი ყოველი მოქ- 
მედებისბუნებრივაღ განსახორციელებლადადა- 
მიანი სათანადოდ უნდა განეწყოს, მაშინ უნდა ვი- 

გულისხმოთ, რომ მსახიობის სასცენო მოქმედებაც მაყურებლისა- 
თვის დამარწმუნებელი ბუნებრიობით გაიმლება მაშინ, როდესაც 

მსახიხობი სპექტაკლში ნაგულისხმევი სიტუაციის 
შესატყვისად განეწყობა,ე. ი. თუ მსახიობში აღმოცენ- 

დება იმ წარმოსახული სიტუაციის შესატყვისი განწყობა, რომელსაც 

პიესა და შესასრულებელი როლი გულისხმობს. ეს .თუ ასეა, მაშინ 

მსახიობს, რომელიც „სცენაზე აღწევს გარდასახვას, უნდა ახასია- 
თებღდეს წარმოსახვით განწყობის შემუშავების მაღალგანვითარე: 

ზული უნარი. 

ამ თეორიულად მიღებულ ვარაუდს მნიშვნელოვნად ამაგრებს 

'ზემოაღნიშ-ნ ული ექსპერიმენტულად დადგე- 

ნილი მაღალი კორე ლაცია სასცენო გარდასა- 
ხვის უნარსა და წარმოსახვით განწყობისშემუ- 

შავების უნარს შორის. 

უნდა ვიგულისხმოთ, რომ სათანადო განწყობის შემუშავება. რე- 

პეტიციების პროცესში ხდება ხოლო შემდეგ ამ. გა ნ.წ ყობის 

ფიქსაცია, როგორც რეპეტიციების,ისე პირველი 

სპექტაკლების მიმდინარეობაში წარმოებს. ამის 

შემდეგ ფიქსირებული განწყობა უკვე აღარ უშლის მსახიობთა უმ- 

რავლესობას ყურადღების მიქცევას სპექტაკლის დროს ზოგიერთს 

თავის ხატის (060283) გარეშე მოვლენებს ისე, რომ იგი არ გამოდიო– 
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დეს ამ ხატიდან –– არ არღეევდეს ფიქსირებული განწყობის გამოვ- 

ლინებას. 
ეს ჩვენი მოსაზრებები სავსებით განმტკიცდა უმთავრესად რუს- 

თაველის სახელობის თეატრალურ ინსტიტუტში 1942-44 წლებში 
რეპეტიციებზე და „მსახიობის ოსტატობის" პრაქტიკუმებზე სის- 

ტემატური დასწრების შედეგად. სახელდობრ, (სტანისლავსკის სის- 

ტემით მომუმავე რეჟისორ გ. ტოვსტონოგოვის და რეჟისორ- 

მასწავლებლის ო. იაკუბოვკაიას მიერ სტუდენტ-მსახიობებთან ჩატა– 
რებული რეპეტიციებისა და „პრაქტიკუმების“ სისტემატურმა დე- 

ტალურმა შესწავლამ დაგვარწმუნა, რომ როლებზე მუშაობა, დაწყე– 
ბული „მაგიდასთან მუშაობით“ და გენერალური რეპეტიციებით დამ–- 
თავრებული, ძირითადში მიმართულია იმაზე, რომ ყოველგვარი ხერ– 

ხებით და საშუალებებით გაუადვილოს მსახიობს იმ ქცევის გან წ- 
ყობის შემუშავება, რომელსაც რეჟისორის გაგებით მსახიობ-რო– 

ლის მოქმედება გულისხმობს სასცენო „სინამდვილეში“. რაც უფრო 

ნიჭიერია და გამოცდილია რეჟისორი, მით უფრო მეტს და უფრო შე- 
სატყვის „მიწოდებულ ვითარებას“ (II066XM28L2გ6M%I6 066C109164ML6- 
ლი»82) და მეტ „უახლოეს“ და „შორეულ ამოცანებს“ და „ფიზიკურ 

მოქმედებებს“ გამოიგონებს ის „პატარა სიმართლეთა“ და „გამჭოლი 
მოქმედების“ («CM803M06C /ICIICI8M6») შესაქმნელად!, ყველა ეს 
ხერხი ფაქტიურად სათანადო განწყობათა შექ- 
მნის ხერხია. 

სტანისლავსკის სისტემის, როგორც თეორიულმა გაცნობამ, ისე 

მისი განხორციელების დაკვირვებამ მსახიობ-სტუდენტებთან სპექ- 

ტაკლის მომზადების პროცესში, საბოლოოდ დაგვარწმუნა, რომ. ეს 
სისტემა მთლიანად მიმართულია მსახიობში როლისა და სასცენო სი– 
ტუაციის შესატყვისი განწყობების შექმნახე (თუმცა ცხადია, 
სტანისლავსკი განწყობის ცნებას არ იცნობდა). 

სანამ მოკლედ შევეხებოდეთ მსახიობ-სტუდენტების როლზე 

მუშაობის დაკვირვების მასალას, შეგჩერდეთ სტანისლავსკის სის- 

ტემის ძირითად მომენტზე -- სასცენო სინამდვილის „დაჯერების“ 

' სტანისლავსკის სისტემის ძირითადი ცნებებია –– იხ. შემდეგი პარაგრაფი. 
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მოთხოენაზე, რადგანაც ეს მომენტი ჩვენი გაგებით პირდაპირ და 
უშუალოდ ეხება წინამდებარე ნაშრომის ძირითად პრობლემას. 

1. სტანისლავსკის სისტემის ფსიქპოლობიური საფუძველი! 

1. როდესაც სტანისლავსკი თავისი ჭეშმარიტად მხატვრული 

თეატრით ტრადიციული სცენის „სიყალბის“ წინააღმდეგ გაილაშ- 

ჟრა, მან ამ ტრადიციულს, საუკუნეების განმავლობაში განმტკიცე- 

ბულ თეატრალურ „სიცრუეს“ სასცენო „სიმართლე“ დაუპირის- 

პირა, ხოლო როდესაც მან თავისი შემოქმედებითი პრაქტიკის თეო– 

რიული გაცნობიერება მოახდინა, ამ თეატრალური „სიმართლის“ 

ერთ-ერთ ძირითად საფუძვლად მსახიობის მიერ სცენაზე წარმოდ–- 

გენილის რეალობის „დაჯერე ბა“ გამოაცხადა. 

სასცენო „სინამდვილის“ ეს „დაჯერება“ მსახიობის მიერ სტანის- 

ლავსკის სისტემის ქვაკუთხედს წარმოადგენს. მსახიობს თამაშის 
დროს უნდა „სწამდეს“ სცენაზე წარმოდგენილის სინამდვილე. მსა–- 

ხიობის ნამდვილი გარდასახვა, ე. ი. მისი ჭეშმარიტი სასცენო შემოქ- 
მედება, –– სტანისლავსკის თანახმად, აუცილებლად გულისხმობს 

„გულწრფელ დაჯერებას“ სცენაზე წარმოდგენილი სინამდვილისა, 
რომელიც მსახიობმა თავისი როლის მიხედვით უნდა წარმოისახოს. 

მაგრამ რას ნიშნავს ეს დაჯერება იმისა, რის შესახებაც მსახიობ- 

მა უეჭველად და დანამდვილებით იცის, რომ იგი არაა რეალური 
სინამდვილე? როგორ შეიძლება და რას ნიშნავს „გულწრფელი და– 

ჯერება# იმისა, რის შესახებაც მსახიობმა უეჭველად იცის, რომ ეს 

მხოლოდ საკუთარი მისი წარმოდგენაა? 

უნდა ითქვას, რომ ზოგადი სახხთ მხატვრული შემოქმედების 
პროდუქტის –-–შექმნილი ხატის (წარმოდგენის) რწმენის, მისი არსე– 

ბობის დაჯერების პრობლემა საუკუნეთა მანძილზე მრავალჯერ დამ– 

დგარა ესთეტიკისა და სახოგადოდ მხატვრული შემოქმედების თე- 

' სტანისლავსკის სისტემის ფსიქოლოგიური ინტერპრეტაციის ეს ცდა პირ- 
გველად გამოქვეყნებული გექონდა 1947 წ. წერილის სახით –- „სასცენო სინამ- 

დვილის დაჯერების ფსიქოლოგიური ბუნება“ (პუშკინის სახ. პედინსტიტუტის 

მრომები, ტრ. IV, 1947). 
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ორეტიკოსთა –– ფილოსოფოსთა და ფსიქოლოგთა წინაშე და, რო– 
ჯორც ზემოთ დავინახეთ (იხ. თავი II, § 1), ადამიანის (ბავშვის) ე. წ. 
ილუზიის თამაშის პრობლემის კონტექსტშიც ფსიქოლოგთა წინა– 

შე. ავტორთა დიდი უმრავლესობა, ფილოსოფოს იუმიდან დაწყე– 
ბული და თანამედროვე ფსიქოლოგებით დამთავრებული, ასხვავებს 

წარმოსახულის ამ დაჯერებას ნამდეილი ილუზიისათვის დამახასია– 

თებელ მართლაც ნამდვილ დაჯერებისაგან და ხაზს უსვამს ამ წარ–- 
მოსახულის „დაჯერების“ ნებისმიერ და შეგნებულ, ცნობიერ ხა–- 
სიათს, რითაც ასხვავებენ მას ნამდვილი დაჯერებისაგან: მხატვრუ– 
-ლი ნაწარმოების ავტორს მის მიერ შექმნილი ადამიანის ხატის რე- 
ალობა სწამს (ცნობილია როგორ გაოცდა პუშკინი, როდესაც მისი 

ტატიანა გათხოვდა; როგორ შეწუხდა ლ. ტოლსტოი როდესაც ანა 

კარენინამ მისთვის მოულოდნელად () თავი მოიკლა მატარებლის 
ქვეშ), მაგრამ არა ბოლომდე; ეს მაინც არ არის ნამდვილი რწმენა, 
რამდენადაც ავტორს ერთი წუთითაც არ სტოვებს იმის განცდა, რომ 
ვს მისი ნაწარმოებია და არა რეალური ადამია- 
ნია; წინააღმდეგ შემთხვევაში ჰალუცინაციასთან, ე. ი. პთ,„ოლო– 
გიურ მდგომარეობასთან გვექნებოდა საქმე. ასევე არაა „ნამდვილი 
რწმენა“ სცენური „სინამდვილის“ ის დაჯერება, რასაც მსახიობი 
განიცდის. ანალოგიურია სცენაზე თუ ეკრანზე წარმოდგენილის ის 
„რწმენა“, რომელიც აატირებს თუ გააცინებს მაყურებელს, რო- 
შელიც ერთი წუთითაც არ კარგავს რეალობის განცდას. 

ასეთია გაბატონებული შეხედულება ამ საკითხზე რომელიც, 
ჯფიქრობთ, კარგად გამოხატა ფსიქოლოგმა დილტაიმ სიტყვებით 
„თანაც სწამთ და თანაც არა სწამთ“. საკითხის ასეთი „ორჭოფუ- 
ლი“ გადაწყვეტა იწვევს პრობლემის გადაჭრის ძიებას სპეციფიკურ 

ფსიქიკურ მდგომარეობაში, სპეციფიკურ განცდაში, რის შედეგა- 
დაც ყალიბდება, კერძოდ, შთაგრძნობის ცნება და შმთა- 

გრძნობის თეორია, 

რას გულისხმობს კერირრდდ სტანისლავსკი ამ თავის ძი–- 
-რითად მოთხოვნაში, მსახიობის მიერ სასცენო სინამდვილის დაჯე– 

რების მოთხოვნაში? 

2, უპირველეს ყოვლისა, საიდან წარმოიშვა ეს საკუთარი აღქმი– 

სა და ცოდნის საწინააღმდეგო „რწმენის“ პარადოქსალური მოთხო– 
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ფნა? რატომ მოითხოვს სტანისლავსკი მსახიობისაგან ამ უცნაურ, 
„გულწრფელ დაჯერებას“ არანამდვილი სინამდვილისა? 

ჩვეულებრივ, ყოველდღიურ ცხოვრებაში ადამიანის ქცევის განმ– 
“სახღერელ ძირითად ფაქტორს ის რეალური სიტუაცია წარმოადგენს, 

რომელშიც იმყოფება ადამიანი, –– რომელსაც იგი აღიქვამს ან რომ- 

ლის შესახებ იცის. სინამდვილის რეალური პირობები (აღქმული -ან 
აზროვნებაში გათვალისწინებული) ზეგავლენას ახდენენ ადამიანხე 

და გარკვეული ქცევისადმი განაწყობენ მას: გარკვეული რეალური 

სიტუაცია ადამიანში გარკვეული ქცევის იმპულსს ქმნის. 
სცენაზე ადამიანი-მსახიობი იმყოფება პიესაში ნაგულისხმევ- 

სა და, მაშასადამე, არარეალურ სიტუაციაში, მაგრამ მას მოეთხოვება 

მაყურებლისათვის დამაჯერებელი ბუნებრიობით სწორედ ამ სი- 

ტუაციის შესაფერი ქცევა, ე. ი. იმ სიტუაციის შესატყვისი ქცევა, 
რომელიც რეალურად არ არსებობს და რომელიც, მაშასადამე, არ 

ქმნის მსახიობ-ადამიანში საჭირო ქცევის იმპულსს. 

როგორც ცნობილია, სტანისლავსკის სისტემის მიხედვით, სცე– 
"ნაზე დამაჯერებელი ქცევის პირველ ბიძგს და ამ ქცევის დამარწმუ- 

ნებელი ბუნებრიობის მთავრ სტიმულს შეადგენს როლისათვის 

საჭირო პირობების (სიტუაციის) „დაშვება“ მსახიობის მიერ. ჩვენ 

მხედველობაში გვაქვს ის განთქმული პრინციპი, რომელსაც სტანის- 

ლავსკის სისტემაში ცენტრალური ადგილი უჭირავს და, რომელსაც 

სისტემის ავტორი თავისებურად უწოდებს „რომ ყოფილიყოს“ 

(«C CMM-6LხI») .მსახიობმა უნდა წარმოიდგინოს პიესით ნაგულისხმევი 

სიტუაცია, დაუშვას მისი არსებობა, დაუშვას ყველა იმ გარემოების 

მოცემულობა, რომელსაც ეს სიტუაცია პიესის მიხედვით უნდა 

გულისხმობდეს, –– ასე „რომ ყოფილიყო“, როგორ მოიქცეოდა იგი 

“მსახიობი-როლი) –– და ამ კითხვას მოქმედებით უპასუხოს, 

ეს დაშვება, –– „რომ ყოფილიყო“ –– სტანისლავსკის თქმით „ინს- 

ტინქტურად და მომენტალურად“ ახდენს შესაფერი მოქმედების 
სტიმულაციას («IIIICIVII#IVI869I0 M# MIII0809M#M0 8036VXIXმ6+X ,6MCX· 

18M0»)!. იგი „იწვევს მსახიობში შინაგან და გარეგან აქტივობას და 

' IL. C. CI8MIC/28CMIIVI, 02600 2MI60მ Mმ#. C060V. II II3., CIნ. 95. 
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აღწევს ამას ძალდატანების გარემე, ბუნებრივი გზით“; მისი შემ- 

წეობით მსახიობში აღმოცენდება შესაფერი მოქმედების იმპულსი 
(«003LI8 II8 7LCCIICI8I46»). 

ამგვარად, პიესაში ნაგულისხმევი სიტუაციის 

წარმოსახვა, პიესაში ნაგულისხმევ გარემო- 

ებათა დამვება რეალური სიტუაციის მაგი;ჯვ- 

რობას სწევს: იგი განსახღვრავს მსახიობის ქცევას ისე, რო– 
გორც რეალური სიტუაცია განსაზღვრავს ადამიანის ქცევას ნამ-- 

დვილ ცხოვრებაში, მაგრამ როგორ “შეიძლება ადამიანის ქცევას 

განსაზღვრავდეს წარმოსაზული სიტუაცია –– სიტუაცია, რომ- 

ლის შესახებ ადამიანმა ნამდვილად იცის, რომ იგი მისი წარმოდგე–- 

ნაა მხოლოდ, რომ იგი არ არსებობს რეალურად? ნუთუ არარსე- 

ბული სიტუაციის მხოლოდ წარმოდგენა, მისი არსებობის დაშვე- 

ბა საკმარისია იმისათვის, რომ მან ადამიანის ქცევის ბუნებრივი სტი– 

მულაციის როლი შეასრულოს, რომ მან შესაფერისი ქცევის იმ- 
პულსი შექმნას ადამიანში? 

არ!ს სიტუაციის მხოლოდ წარმოდგენა ამი- 
სათვის არ კმარა. / წარმოდგენილმა სიტუაცია“ რომ რეა- 
ლურ სიტუაციის ანალოგიური როლი შეასრულოს მსახიობ-ადა-. 
მიანის ქცევაში, მსახიობმა უნდა „გულწრფელად დაიჯე-. 
როს. ამ წარმოსახული სიტუაციის არსებობის შესაძლებლობა, 
მსახიობს უნდა „სწამდეს“ მისი სინამდვილე, –- ასეთია, პირველი 
შეხედვით, გულუბრყვილო პასუხი „სისტემის“ ავტორისა ჩვენ მი–- 

ერ დასმულ კითხვაზე: იმისათვის, რომ მსახიობის მიერ წარმოდ– 

გენილმა სიტუაციამ სცენაზე მოწოდებულ გარემოებებთან («იც6/ჯ- 
XMX0ILI2მ6MხIC 06070910#660782») ერთად შექმნას მსახიობში შესაფერი- 
ქცევის შინაგანი იმპულსი, მან უნდა „დაიჯეროს სხვისი ნათხზავი 

და ჭეშმარიტად ამით იცხოვროს სცენაზე“ («ი00800MXხ MVX0MV 
8ხIMხICIIV IM ICXIIIIIVI0C 38VIXხ MM #2 CICV6»). „სისტემის ავტორი. 
ამაში ხედავს როლის დაუფლების კრიტიკულ მომენტს და „მსახიობ- 

ხელოვანის“ „მსახიობ-ხელოსანისაგან“ განსხვავების არსს. 

ამრიგად, სტანისლავსკის სისტემის შინაგანი ლოგიკით სასცენო: 

სინამდვილის ,,დაჯერება“ იმიტომ არის საჭირო, რომ მან სცენაზე 
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წარმოდგენილ სიტუაციას ადამიანის ქცევის განმსაზღვრელი ფაქ- 
ტორის ძალა შესძინოს. 

3. მაგრამ რას ნიშნავს ამ შემთხვევაში „დაჯერება“? ნამდვილი 

რწმენაა იგი წარმოდგენილი სიტუაციის რეალობისა, როგორც ფიქ- 
რობს სტანისლავსკის ზოგიერთი ინტერპრეტატორი, თუ არა? რა 

ხასიათის მოვლენაა იგი, როგორ ხდება ამ „რწმენის“ აღმოცენება 

ადამიანში, რა შინაგანი, ფსიქოლოგიური მექანიზმი უდეეს მას სა–- 

ფუძვლად? 
თვითონ სტანისლავსკი ამ მოვლენის აღწერისს ლაპარაკობს 

„გულწრფელი დაჯერების, „რწმენის“, „ნამდვილი სიმართლის“ 

შესახებ («ი0IIM9ცგი იიმ8M მ», «8ლლიმ», «MCMV0C69I0I0 I0800MXნ7»)! 

იგი ამ რწმენას ადარებს ბავშვის რწმენას, რომელიც თოჯინით თა- 

მაშობს; მსახიობის „დაჯერების“ არსს იგი ბავშვის ილუზიურ თა- 

მაშში სჭვრეტს და .ამ უკანასკნელს, გარკვეული აზრით, სასცენო 

თამაშის იდეალად თვლის, «8071 V #0:0 M2M Iმ2/10 VVM15C9% M#I0 2+6»?, 
801 MიLმ 8ხI 189676 8 MCCMVCX86 10 ი0მ8/(6ხ! # 800LხI 106+6M 8 MX 
M#MI0მX, 40II2 8ხ5L CM02#40IC CI21L 806»VVMVIVMM მნX#018მMMX»3?, 

მეორე მხრივ თვითონ სტანისლავსკი ჩვეულებრივ ლაპარაკობს 
„დაშვებულისა“ და „წარმოდგენილის“ შესაძლებლობის და- 
ჯერებისას და არა მისი არსებობის დაჯერების შესახებ იგი 

განასხვავებს „სიმართლეს“ სცენურს და სიმართლეს სინამდვილი- 

სას: 8 XV39M 008818 70, MI0 0CILნ, 9X0 CVIII6CX8VCX, VI0 IM2გ880- 

M0C 3V80+ ყ0/28CM. IIმ2 CII8986 0M0 298,0M 112388210 «0, VC6I0 M8? 

8 101CX8I(10M#ხM0CXV, I0 9VყI0 M0L410 C)IIVVIMMIX>X5C19I», 

მაშასადამე, ამ უკანასკნელი გაგებით, სასცენო „დაჯერება“ წარ- 

მოსახული სიტუაციის რეალურ მოცემულობაში დარწმუნება 
კი არაა, არამედ მის რეალურ შესაძლებლობაში დარწმე- 
ნებაა. მაგრამ თუ ეს ასეა, მაშინ ხელახლა დგება საკითხი, ამგვარად 
განცდილის, ამ „დაშვებული“ სიტუაციის მასტიმულირებელი გავლე- 

ნის შესახებ მსახიობზე: თუკი მსახიობი წარმოსახული სიტუაციის 

! იქვე გვ. 95 
? იქვე გვ. 266 

ჭ იქვე გე. 267 
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მხოლოდ შესაძლებლობას უშვებს, თუკი იგი არაა დარწმუნებული 
ამ სიტუაციის რეალურ მოცემულობაში, მის ნამდვილ არსებობაში, 
მაშინ ეს ვეღარ ხდის გასაგებად სასცენო სი- 

ტუაციის მიერ მსახიობის ქცევის იმ ბუნებ- 
რივსა და უშუალო სტიმულაციას რომელსაც 
მიაწერს მას სტანისლავსკი, მსახიობს ხომ იმისთვის უნდა ჰქონდეს 

წარმოსახული სასცენო სიტუაციის „რწმენა“, რომ ამ წარმოდგენილ– 

მა სიტუაციამ რეალური ცხოვრების ნამდვილი სიტუაციისებურად 

შექმნას მსახიობში შესაფერი ქცევის იმპულსები და უშუალოდ და 
ბუნებრივად აამოქმედოს იგი. ხოლო, რაკი ამგვარძ დარწმუნება სას- 

ცენო სიტუაციის რეალობაში გამორიცხულია, ამით დარღვეულია 

ანალოგიაც რეალურ სიტუაციასთან, რომელსაც უნდა აეხსნა წარგო– 

სახული სიტუაციის ზემოქმედება ადამიანის ქცევაზე და, მაშასადა–- 
მე, კვლავ უპასუხოდ რჩება თავდაპირველი კითხვა –– როგორ 

არის შესაძლებელი წარმოსახული სიტუაციის 
ის მასტიმულირებელი გავლენა მსახიობის 

ქცევაზე, რომელსაც მას მიაწერს სტანისლავ- 

სკის სისტემა? 

4. ჩვენ აქ არ შევჩერდებით სასცენო „დაჯერების“ იმ გულუბ– 

რყვილო გაგებაზე, რომელსაც, როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, სტანის– 

ლავსკის ზოგიერთი ინტერპრეტატორი იძლევა. ჩვენ მხედველობაში 
გვაქვს სასცენო დაჯერების ის ინტერპრეტაცია, რომლის თანახმად 
„სისტემა“ მოითხოვს მსახიობისაგან მართლაც ნამდვილ დაჯერებას 

სასცენო „სინამდვილისა“, თითქოს მსახიობს მართლაც სავსებით 

უნდა სწამდეს ის, რასაკც როლის მიხედვით იგი გულისხმობს –– 

„აღიქვამს“ ან წარმოიდგენს სცენაზე. 

აქ, ამ გულუბრყვილო შეხედულებაზე აღარ შევჩერდებით, მით 

უმეტეს რომ ჩვენ მას შევეხეთ. ზემოთ ემოციონალისტური თეორიის 

განხილვისას. სასცენო სინამდვილის ნამდვილ დაჯერებას ნორმა- 

ლურ პირობებში ადგილი არ შეიძლება ჰქონდეს სტანისლავსკიც 

ამას არ მოითხოვს. აი რას ამბობს იგი სასცენო სინამდვილის „და–- 

ჯერების“ თავის მოთხოვნის შესახებ: «310 M6 ვხყმVყIMI, VყI0 მMX86ი 
ა0»0#CI 011მ288+1ხC9 ILმ2 CIMICIC #8M0MV-I10 M001106M10 IL მVIIII0LIIIIL| 8- 

ILIIM, V10 MI0მ9 0L 10IIX:-CLI XC0ნ#VIXხ C03LმL(IMC8 0#0VX2101LCMV 0L0 
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XMCI016ცI70უ1ს9M0C+XII, I/!!II11M8მ16ს X0.C11I M0CIM00გLIIIII 382 ”017/VMIIIILC 

უეძელცა1! 11 1. II.» 
„სასცენო სინამდვილის“ რეალობის ნამდვილ დაჯერებას სცე- 

ნახე ნორმალურ პირობებში ადგილი არ შეიძლება ჰქონდეს 
და სტანისლავასკიც, როგორც დავინახეთ არ მოითხოვს ამას; იგი 
ასხვავებს სასცენო „დაჯერებას“ რეალური ცხოერების დაჯერები- 
საგან. 

მაგრამ, მეორე მხრივ, ისიც ცხადია, რომ სიტუაციის მხოლოდ 
წარმოჯაახვა, მხოლოდ დაშვება („რომ ყოფილიყო“) ინტელე/ქ/- 

ტუალური შინაარსის სახით, არ არის საკმარისი სუბიექტის ამოქ– 
მედებისათვის სათანადო მიმართულებით; წარმოდგენა და საზოგა- 
დოდ ინტელექტუალური შინაარსი, როგორც ასეთი, არ არის ქცევის 
ძრავი?, იმისათვის, რომ იგი ასეთად გადაიქცეს, ან უკეთ, იმისათვის. 
რომ ინტელექტუალურ შინაარსს მოჰყვეს სათანადო ქცევა, აუცი- 
ლებელია დამატებითი მომენტი –-- აქტიური ვოლუტატური 
(ფართო მნიშვნელობით) ბუნების პროცესი, აუცილებელია სუბიექ- 
ტის შინაგანი მობილიზირება, რომელიც შექმნის მასში ამ წარმო- 

სახული სიტუაცის შესატყვისი ქცევის იმპულსს. ამ დამატებით მო– 
მენტს, ამ ცვლილებას სუბიექტში, რომელიც წარმოსახული სიტუა- 
ციის შესატყვისი მოქმედების იმპულსს წარმოშობს მსახიობში, სტა- 
ნისლავსკი „რწმენას“, „დაჯერებას“ უწოდებს. 

ჩვენ იმის თქმა გვინდა, რომ სცენაზე ნაგულისხმევი სიტუაციის 
მხოლოდ წარმოსახვა და პიროვნების ის მდგომარეობა, 

რომელსაც სტანისლავსკი „დაჯერებას“ უწოდებს, ერთი 

და იგივე არ არი"ხ; დაჯერების ეს მდგომარეო- 

ბა მეტია, ვიდრე მხოლოდ წარმოდგენა სათანადო 

სიტუაციისა, და ამიტომ იგი უეჭველად რაღაცა ფსიქოლო–- 
გიური რეალობის, სუბიექტის რაღაცა რეალური მდგომა- 
რეობის გამომსახველია. 

მაგრამ რა მდგომარეობის? რა არის ეს „დაჯერება“, რომელიც არ 

არის ნამდვილი დაჯერება, რა არის წარმოსახულის რეალობაში ის 

'! L. C. C+2მMIIC/28CMIII, IICMVCCწ6ნ0 2MX6იგ IM 06X#IVC6082 – 06. –- XIXC6მ”ნ, 
1944, II3M. 16გ+Iდ0. 0-883, CIწნ. 243. 

2 იხ, თავი II 
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დარწმუნება, რომელიც არ არის ნამდვილი რწმენა, მაგრამ მეტია, 
ვიდრე მხოლოდ ,ურწზენო“ წარმოდგენა? თუკი ეს „რწმენა“ არ 

წარმოადგენს ნამდვილ დაჯერებას წარმოსახული სიტუაციის რეა- 

ლობისა, როგორღა ახდენს იგი ადამიანის (მსახიობის) ქცევაზე რეა- 

ლური სიტუაციის ანალოგიურ მასტიმულირებელ გავლენას; რატომ 

ქმნის იგი სუბიექტში თავისი შესატყვისი ქცევის იმპულსს? 

ვფიქრობთ, რომ საკმარისია გავეცზოთ ჩვენი ცდების ზემოგან- 

ხილულ შედეგებს, განსაკუთრებით სპეციფიკური აქტიური დამო- 
კიდებულების შექმნის შესახებ არარსებული წარმოსახული სიტუ- 

აციის მიმართ, რომ ამ ცდებში ჩვენი ცდის პირებისმდგო- 
მარეობის სრული ანალოგია სტანისლავსკის 

მიერ პირობითად „დაჯერების/“ სახელწოდებით 
აღნიშნულ მდგომარეობასთან ნათელი გახდეს. 

ჩვენმა ცდის პირებმაც ხომ იციან, რომ მათ მიერ წარმოსახული 
არ არსებობს, რომ ეს მხოლოდ მათი წარმოდგენაა, მაგრამ შექმნიან 

რა ნებისმიერად ამ „შინაგან მდგომარეობას“ ამ სპეციფიკურ აქ- 
ტიურ დამოკიდებულებას (სტანისლავსკის „არანამდვილ დაჯერე– 

ბას“) წარმოსახულის მიმართ, მათში აღმოცენდება მთლიან-პიროვ– 
ნული განწყობა, რომელიც, როგორც ეს საზოგადოდ განწყობისა- 

თვისაა დამახასიათებელი, ბუნებრივად აამოქმედებს მათ განმაწყო–. 
ბელი სიტუაციისათვის შესატყვისად როგორც ვნახეთ, ჩვენი 
ცდის პირები თვითონაც ასხვავებენ ამ ნების- 

მიერად შექმნილ აქტიურ მდგომარეობას წარ- 

მოდგენისაგან, რომელსაც არ ახლავს თან ეს 
აქტიური შინაგანი მდგომარეობა (იხ. ზემოთ-–– „,წარ- 

მოვიდგინე, მაგრამ ჯერ არ ვარ მზად“ და სხვ). ზემოგანნხნილულ 

ცდებიდან ხომ გამოირკვა, რომ მხოლოდ წარმოდგენა, რაგინდ თვალ– 

საჩინო იყოს იგი, ვერ იწვევს სათანადო განწყობას თუ ამ წარმოდ- 

გენის მიმართ არ არის შექმნილი ეს სპეციფიკური, განწყობის აღმო– 

ცენების შემპირობებელი აქტიური დამოკიდებულება. ამიტომაა რომ 

სცენაზედაც სათანადო სიტუაციის მხოლოდ წარმოდგენა ვერ აამოქ- 

მედებს ბუნებრივად მსახიობს, სანამ ის ვერ შესძლებს ამ წარმოდ- 

გენის მიმართ იმ აქტიური დამოკიდებულების შექმნას, რაც სათანა– 
დოდ განაწყობს მას, ე. ი. სანამ ვერ შესძლებს იმ შინაგანი. 
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მდგომარეობის შექმნას, რასაც სტანისლავსკიმ სცენაზე წარმოდგე– 

ნილის „დაჯერება“ უწოდა და თანაც დასძინა, რომ ეს არაა ნამდვილი 

დაჯერება! სტანისლავსკის მიერ „დაჯერებად“ წოდებული მდგო- 
მარეობა იმიტომ აძლევს მსახიობს მაყურებლისათვის დამაჯერებელი 

ბუნებრიობით ქცევის იმპულსს, რომ ეს სათანადო წარმოსახული 

სიტუაციის შესატჟვისი განწყობაა. 

ეს ის შინაგანი დამოკიდებულებაა წარმოსახულის მიმართ, რაც 
ჩვენს ზემოაღწერილ ცდებში წარმოსახულის მიმართ განწყობის 
აღმოცენების აუცილებელ პირობას წარმოადგენს, ის შინაგანი აქტი- 

ვობაა წარმოსახულის განცდაში, რომელსაც ჩვენი ცდის პირები, რო- 
გორც ზემოთ დავინახეთ, აღნიშნავენ გამოთქმებით: „შინაგანი და- 

ძაბვა%, „განწყობა“, „აწყობა“, „მდგომარეობა“, „მზაობა“, «8MMI0- 

VIICI», «ცის უგ 8 C0CI81:1LIIC>, «LC X0 IIII88IM0C, ყ706LI II 06,ICX82გ- 

8916, მ 078011646 V82მ,10 #8MXV# 8 0666 # 3IMM I 00/M6+მM» და ა. შ. 
(იხ. თავი IV). ისინი ხახს უსვამენ წარმოდგენილის ღრმად პიროვნები.. 
სეულ განცდას («§9I CმMმ 6ხI»გ X8M, 410 XVI 60#ხ1)0M, 2 XVI M8- 
IMV6IVხMMM»), ხოლო ჩვენი შეკითხვის დახმარებით წარმოდგენილის 
„ შთაგრძნობასაც“ აღნიშნავენ. საგულისხმოა, რომ ამ დამოკიდებუ- 

“ლებას წარმოსახულის მიმართ ცდის პირებში პირველად იწვევს 
ცდის ინსტრუქციაში შეტანილი სიტყვები „ეცადეთ, რაც შეიძლება 

ნათლად განიცადოთ, მოატყუილოთ თავი თითქოს მართლა გიჭირავთ 

ხელში ეს ბურთები“ (ან -- სწევთ ამ სიმძიმეებს) და ა. შ. (იხ. თა– 

ვი III ცდების პირველი ვარიანტების აღწერა). 
ამრიგად, როგორც ჩვენ ცდებში ცდის პირეზს 

სათანადო აქტიური დამოკიდებულებისას წარ- 
მოსახულის მიმართ უფიქსირდებათ სათანადო 
განწყობა, მიუხედავად იმისა, რომ მათ იციან 

ამ წარმოსახულის არა რეალურობის შესახებ, 

ასევე მსახიობს უფიქსირდება სათანადო ბუნებ- 
რივიქცევის აღმძვრელი განწყობა წარმოსახე- 
ლი სასცენო სიტუაციის მიმართ, თუკი ის ასევე 

სპეციფიკური შინაგანი აქტივობით განეწყობა ამ წარმოსახული 
სასცენო სიტუაციის მიმართ. 

ამ სპეციფიკურ დამოკიდებულებას წარმოსახული სიტუაციის 
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მიმართ სტანისლავსკი წარმოსახულის „დაჯერებას“ და „არანამდვილ 
დაჯერებასაც“ უწოდებს. 

ამ ანალოგიის გათვალისწინებისას ისიც არ უნდა გავუშვათ მხე– 
დველობიდან, რომ ჩვენ ცდებში ხომ სპეციალურად იყო ნაკვლევი 

შესაძლებლობა წარმოსახვით ფიქსირებული განწყობის შემუშავე- 
ბისა იმ შემთხვევაში, როდესაც წარმოსახული ეწინააღმდეგება ამავე 

დროს აქტუალურად აღქმულს, როგორც ეს მსახიობის სასცენო მოქ- 

მედების დროს ხდება: მსახიობი აღიქვამს კულისებს, ამხანაგებს, 
მაგრამ მოქმედებს სულ სხვა –– პიესით ნაკარნახევი სიტუაციის წარ- 

მოდგენის მიხედვით. როგორც ზემოთ დავინახეთ, ექს პერიმენ- 

ტულად დადასტურდა, რომ ამ გზითაც ფიქსირე- 
ბული განწყობის შემუშავება სავსებით შესაძ- 

ლებელი ყოფილა და რომ სასცენო გარდასახ- 

გის უ ნარის მქონე პირებს-–-–- მსახიობებს და სა- 

თანადონიჭის მქონე თეატრალერიინსტიტუტის 

სტუდენტებს, როგორც წესი, წარმთსახულ 
სიტუაციაში ფიქსირებული განწყობის შემუ- 

შავება შეუდარებლად უფრო ეადვილებათ, ვიდ- 
რე სხვა პირებს, ვინც სცენასთან არაა დაკავ- 

შირებული, ან ვინც მოკლებულია გარდასახვის 

უნარს. 

ზემოგანხილული ცდების რეზულტატებიც საკმარისია იმისა- 

თვის, რომ გვქონდეს უფლება ჩვენს დასმულ კითხვას, წარმოსახუ- 
ლი სიტუაციის სუბიექტის ქცევაზე მასტიმულირებელი გავლენის 

ბუნების შესახებ, შემდეგი პასუხი გავცეთ. დიახ წარმოსახული, 

არარეალური სიტუაცია ახდენს სუბიექტის ქცევაზე თავის შესატ- 
ყვის მასტიმულირებელ გავლენას -_ სუბიექტში შესატყვისი განწყო- 
ბის გამოწვევისა და ამ განწყობის ფიქსაციის გზით; ამას აქვს ადგი– 
ლი მაშინაც, როდესაც სუბიექტმა იცის წარმოსახული სიტუაციის 
არარეალურობის შესახებ და როდესაც სუბიექტის აქტუალური 
აღქმადი სიტუაცია წარმოსახულისიტუაციისა- 

გან არსებითად განსხვავდება და, მაშასადამე, როდესაც 
სუბიექტს არ სჯერა, ნამდეილად არ სწამს წარმოდგენილი, მაგრამ 
წარმოსახული სიტუაციის რეალურობის #რწმე- 
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ნის გარეშე სათანადო განწყობის აღმოსაცე- 

ხებლად არ კმარა სიტუაციის მხოლოდ „ინტე- 
ლექტუალური“ დაშვება ან მისი თვალსაჩინო 

წარმოდგენა, ამისათვის აუცილებელია სპეცი- 

ფიკური აქტი, სათანადო განწყობის შექმნის 
აქტი რომელიც განსაკუთრებით დიდ დაძაბულობას მოითხოვს 

იმ შემთხვევაში, როდესაც წარმოსახული სიტუაცია ეწინააღმდე- 

გება აქტუალურად მოცემულს, აღქმად სიტუაციას. ეს არის 
სპეციფიკური აქტი სუბიექტის მიერ წარმო- 

სახული სიტუაციის მიმართ გარკვეული შინა- 

განი პოზიციის დაჭერისა, მის მიმართ გარკვეული 

აქტიური შინაგანი დამოკიდებულების დამყარების აქტი. 

ამ აქტის შესრულების უნარი, როგორც დავინახეთ, გაცილებით 
უფრო განვითარებული ყოფილა სასცენო გარდასახვის უნარის 
მქონე პირებთან, ვიდრე თეატრის გარეშე მდგომ პირებთან, სწო- 

რედ ეს, თავისებური პოზიციის დაჭერა სასცენო სიტუაციის მი- 

მართ, ეს, ნებისმიერად შექმნილი განწყობა არის ის „არანამდვილი“, 

მაგრამ „გულწრფელი დაჯერების“ შინაგანი მდგომარეობა, არის ის 

უცნაური „დაჯერება“ იმისა, რის არარსებობასაც აღიქვამს და იც- 

ხობს სუბიექტი, რომელსაც მიაგნო სტანისლავსკის გენიალურმა 
ინტუიციამ და, რომელსაც მან ყოველდღიურ სიტყვახმარებიდან 
აღებული ტერმინით „რწმენა“ ან. „დაჯერება“ უწოდა. 

რასაკვირველია, სუბიექტის ეს შინაგანი მდგომარეობა, როგორც 

ეს ყველა ჩვენს ცდაშიც ექსპერიმენტულად დადასტურდა, არის 

მეტი –– სხვა არის, ვიდრე მხოლოდ წარმოდგე,ნა 

შესაძლებელი სიტუაციისა! 

5. მაგრამ როგორ ესმის თვითონ სტანისლავსკის ამ „დაჯერე- 

ბის“ ფსიქოლოგიური ბუნება, რომელიც „რომ ყოფილიყოს“ სახით 

-დაშვებული სიტუაციის მიმართ უნდა ჰქონდეს მსახიობს? 

განწყობა, რაზედაც ჩვენ დაგვყავს ამ თავისებური „სასცენო 

რწმენის“ მდგომარეობა, დ. უზნაძის მიხედვით არ წარმოადგენს 

განცდითი ბუნების მოვლენას –– ეს არის ინდივიდის მთლიანი მო- 

დიფიკაცია, მთლიანი სუბიექტის შინაგანი გადასტრუქტურება, იგი 

მთელი ინდივიდის მობილიზირებული მდგომარეობაა.ა რამდენად 
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ვთანხმება სასცენო „დაჯერების“ როგორც განწყობის შექმნის გა– 

გებას სტანისლავსკის მიერ მოცემული გაგება? თვით სტანისლაე– 

სკი „დაჯერების“ შემუშავების პროცესს პირველ რიგში მეტაფო– 

რულად აგვიწერს, როგორც „რაღაც ბერკეტის მოტრიალებას« ადა– 

მიანის მიგნით და ამ გზით „წარმოსახვის სიცოცხლის სიბრტყეში 

გადანაცვლებას“ –- «I10860MVIხ 8IIVI0M C660 M2M0I!-10 იხIყმL M 
II0001I10Cლ11I1Cხ 8 I9)00M0016 X4M#3ILI1 800600XCIII9>». 

ეს მეტაფორული გამოთქმა ბერკეტის მობრუნების მესახებ არ 
არის შემთხეევითი, იგი გამოხატავს იმ გარემოებას, რომ „დაჯერე- 

ბის“ წარმოშობის შინაგანი პროცესი მთლიან-პიროვნული, როგორც 

სტანისლავსკიი ამბობს „ორგანული. და „”ქვეცნობიე- 

რი“ ბუნების პროცესია –– იგი სუბიექტის შინაგანი ღრმა ცვლი- 

ლებაა. ჩვენ რომ ამ შემთხვევაში არ ვცდებით, რომ სტანისლავსკი 

არ გულისხმობს ამ „დაჯერებას“ განცდადი ხასიათის პროცესად 

ამკარად დასტურდება მისი წიგნის სხვა ადგილებში ხმარებული 

გამოთქმებით: მაგალითად, მის მიერვე დასმულ კითხვაზე დაჯერე- 

ბის შექმნის რაგვარობის შესახებ პასუხში, იგი უარყოფს ამის მექა– 

ნიხმის საფუძვლის ძიებას „მსახიობ-ადამიანის ფსიქიკური 

ცხოვრების არეში“ («8 06/80CIM 0MCMXMV606M0M XILI3MM 909#0806M8 –- 
80XMCX8»), მაგრამ სტანისლავსკის განკარგულებაში არ იყო თანამედ_ 

როვე ფსიქოლოგიის ის ცნებები, რომელნიც გამოხატავენ მთლიან- 

"პიროვნულ პროცესებს და იგი საკმაოდ გულუბრყვილოდ ლაპარა- 

კობს რწმენის გამოწვევის შესახებ „სხეულის არეში“ (»0”ყC 80010 

თმMXI # 8930მ+Xხ ი028IV # 860V 8 064#მCIV X6#/8), შემდეგ იგი პირ- 

დაპირ ამბობს „ფიზიკური რწმენისა“ და „ფიზიკური დაჯე- 

რების“ შესახებ სცენაზე'. მისი აზრით ასეთი მოქმედება იმისათვის 

არის საჭირო, რომ ადამიანის „ბუნებამ“ „ფიზიკურად დაიჯეროს“ 

ის, რასაც იგი (ადამიანი-მსახიობი) აკეთებს. ამ შემთხვევაში „ბუ- 

ნება“ იხმარება სტანისლავსკის სისტემის ძირითადი ცნების „ორგა- 

ნიული ბუნების“ სინონიმად, ხოლო ამ უკანასკნელის ქვეშ სტანის- 
ლავსკი გულისხმობს ადამიანი „ქვეცნობიერს“, ცნობი- 
ერ ფსიქიკურ მოვლენათა საფუძვლად მდება- 

" სტანისლავსკი, ზემოდას. შრ., გე. 262. 
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რე მოვლენებს, რასაც ჩვენ განწყობისეულ 
მოვლენებად გგულისხმობთ, მართლაც, რას შეიძლება 

წარმოადგენდეს ეს „არაფსიქიკური დაჯერება“, „ფიხიკური რწმენა“ 

და საზოგადოდ „ადამიანის ბუნების“ ის პროცესები, რომელნიც მის 

განცდაში აირეკლებიან უკვე „ფსიქიკური დაჯერების“ სახით? პი- 

როვნების ასეთი „ღრმა“, ქვეცნობიერი ხასიათის პროცესებს ცოც- 

ხალი არსების განწყობა წარმოადგენს. –– ეს არის ადამიანის 

არსების შინაგანი „აწყობა“, მისი ძალების შინაგანი მობილიზაცია, 

–- ეს არის თვითონ სუბიექტის გადახალისება, მისი მოდიფიკაცია, 
რომელიც ადამიანის ქცევაში და მის ცნობიერ ფსიქიკურ პროცესებ- 
ში ვლინდება. 

საოცარია ამ შემთხვევაში ის მიახლოება, და ზოგჯერ თითქმის 
სრული დამთხვევა, რომელსაც აქვს ადგილი, ერთის მხრივ, სასცენო 

დაჯერების გამოვლინებათა სტანისლავსკის მიერ ყოველდღიურ სი- 
ტყვებში მოცემულ აღწერასა და მეორე მხრივ, განწყობის მოქმე- 

დების მეცნიერულ-ფსიქოლოგიურ ტერმინებში აღწერას შორის, 

რომელსაც განწყობის ზემოაღნიშნული თეორიის ავტორი (დ. უზ- 

ნაძე) იძლევა: სტანისლავსკის თქმით, მაგიური „რომ ყოფილიყობ 

(%ლ-MV6L)) „ძრავია ან „ბიძგია“ («10XM#მ2M») „ამაგზნებელია“ ჩვენი 

შინაგანი აქტივობისა. ეს დაშვება ––„რომ ყოფილიყო“ –– უმალვე 

წარმოშობს აჭტივობას, იწვევს მოქმედების სწრაფვას («ი03LI8 #3 
6#MC18V0» ასეთ შემთხვევაში ფსიქოლოგები ამბობენ ხოლმე „მოქმე- 
დების მზაობის“ შესახებ). იგი იწვევს მსახიობში „შინაგან და გარე– 

გან აქტივობას“ და აღწევს ამას ძალდატანების გარეშე, ბუნებრივი 

გზით. 

მეტად საგულისხმოა, რომ სუბიექტში შექმნილი ამ მდგომარე- 

ობის აღსაწერად, ე. ი. ჩვენი გაგებით განწყობის მოქმედების აღსა– 
წერად სიტყვების ძიებაში სტანისლავსკი ერთ-ორ ადგილას ხმარობს 

იმ სიტყვებსაც, რომლითაც ხანგრძლივი მეცნიერული კვლევის შე- 

დეგად დ. უზნაძემ გამოხატა განწყობის ცნება, სახელდობრ, იგი 
ლაპარაკობს, რომ ამ „რომ ყოფილიყო“-ში ფარულად მოცემულია 

თვისება, ძალა (C80MCI180, CM»X2), რომელიც იწვევს ადამიანში გან- 

წყობის შეცვლას –- «MწსიზმყყVი ი600ლ”29808MV – იCX8III». 
დ. უზნაძე იტყოდა ამ შემთხვევაში, რომ წარმოსახული სიტუაცია 
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(სტანისლავსკის «8CMM-6L)) იწვევს სუბიექტში განწყობას ან „გან– 

წყობის გადანაცვლებას“, რაც რუსულად სიტყვასიტყვით ასე გა- 
მოითქმის: «000608X#26M2გ98 CVIVმIM9 8ხI3ხ826+ 8 CV66M1I6C I606- 
#VIC6V6CIMC VCIმIM03MM», ხოლო სტანისლავსკი მივიდა ი0600ლ078ყ08- 

MXგ-ს ცნებამდის, მაგრამ «II600M»IC9CIMC VCI8M08M#M» და «I600ლ0+2- 
#08M#მ2» ტერმინოლოგიურად ხომ ერთი და იგივეა –- მაგალითად, 
გერმანულ ფსიქოლოგიურ ტერმინოლოგიაში ამ შემთხვევაში იხმა– 

რება 1.ოვსი1Iსინ, რაც ტერმინოლოგიურად ი«0006V012M08- 

#2“%-ს უდრის. 
მართალია, შემდეგ სტანისლავსკი აღარ უბრუნდება ამ ტერმინს, 

მაგრამ, ვიმეორებ, მეტად საგულისხმოა, რომ სიტყვების შექმნისას 

მსახიობის სასცენო „დაჯერების მდგომარეობის გამოსახატავად 

სტანისლავსკიმ მიაგნო ისეთს, განწყობის მოქმედების ადეკვატურად 

გამომსახველ ცნებებს როგორიც არის «ი003ხ8 »გ უ606M9M0X8#M0>, 

«8MVXI0C6CVIMM CI89VI> და ბოლოს მიმართა ტერმინოლოგიურად გან– 
წყობის (VCX8მ808MXმ8) თითქმის ადეკვატურ ტერმინს ––- «ი606ლ7მ- 
M08Mმ8»-ს. ადამიანის ქცევის ბუნების გაგებათა ასეთი არსებითი დამ– 
თხვევა, ერთი მხრით, გენიალური ხელოვანის ინტუიციით მიგნებუ– 

ლისა და, მეორე მხრით, დიდი მეცნიერ-ფსიქოლოგის კვლევა-ძიებით 
მოპოვებულისა, ჭეშმარიტების ძიების ორივე ამ გზის სისწორის 
მაჩვენებელია. 

6. მდიდარ მასალას სასცენო „რწმენის“ ბუნების გასაშუქებლად 

იძლევა იმ საშუალებათა გათვალისწინება რომელსაც როგორც 
„დაჯერების" გამოსაწვევ ხერხს უხვად შეიცავს სტანისლავსკის 
სისტემა: როგორ უნდა ხდებოდეს სცენაზე „ადამიანის ბუნების 
ფიზიკური რწმენის“ და „ფიზიკური თვითგრძნობის“ გამოწვევა, 
როგორ უნდა მიაღწიოს მსახიობმა-ადამიანმა ამ სასცენო „რწმენის 
მდგომარეობას“, ე. ი. ფსიქოლოგიურ ენაზე რომ ვილაპარაკოთ, 
როგორია სცენაზე წარმოსახული სიტუაციის შესაფერი განწყო– 
ბის აღმოცენების მეთოდები, სასცენო რწმენის გამოწვევის ყველა 
ის ხერხი, რომლის ანალიზსაც სტანისლავსკი იძლევა, კიდევ უფრო 
გვარწმუნებს ამ სასცენო „რწმენის“ განწყობისეულ ბუნებაში და 

კიდევ უფრო ცხადს ხდის რომ სცენაზე ეგ„დაჯერების“ 
შექმნის სტანისლავსკის მიერ მითითებული 
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საშუალებები სცენაზე წარმოსახული სიტუ“ 
ციისშესატყვისიგანწყობისშემუშავებისმეთო- 
დებს წარმოადგენენ. 

განსაკუთრებით აღსანიშნავია სასცენო „ამოცანების“ დასახვა 
მსახიობის წინაშე, რაც სათანადო მოთხოვნილებას უქმნის მსახი- 

ობს, (იმ მოთხოვნილებას, რომლის საფუძველზე წარმოიშვება სას- 

ცენო ქცევის ძირითადი განწყობა) და ე. წ. „პატარა სიმართლეე- 
ზის“ შექმნა „ფიზიკური მოქმედების“ მეოხებით (სცენაზე დეტა- 

-ლური, კონკრეტული მოქმედებების შესრულება მათი ბუნებრივი 
„ლოგიკური“ თანმიმდევრობით), რომელიც მნიშვნელოვან როლს 

„თამაშობს წარმოსახული სიტუაციის შესატყვისი განწყობის შემუ- 

“მავებაში იმ რეალურ მოძრაობათა ანალოგიურად, რომელსაც მი- 
შართავენ ცდის პირები ჩვენს ზემოაღწერილ ცდებში! და რომლის 

შესრულება ამ ცდებში წარმოსახვის საფუძველხე განწყობის შექ- 

მნის ერთ-ერთ ფაქტორს წარმოადგენს. 

7. გავრცელებული შეხედულებით სტანისლავსკის სისტემა 

„ნამდვილი გრძნობის“ განცდის სისტემად ითვლება; როგორც ზე- 

“შოთ აღვნიშნეთ, ზოგი ჩვენი თეატრმცოდნე მას გრძნობის თეორია- 

·თა ბანაკს აკუთვნებს. ვფიქრობთ, რომ ამ არასწორ გაგებას საბაბს 

აძლევს თვით სისტემის ავტორის ზოგიერთი არაადეკვატური, არა- 

ზუსტი გამოთქმა; ამ მხრივ უპირველესად აღსანიშნავია, რომ თვი- 

თონ სტანისლავსკი თავის სისტემას როგორც „განცდის ხელოვნე- 

ბას“ («9CMVC07180 II600X#M8ნმLIM#9V») უპირისპირებდა ტრადიციული 
თეატრის „წარმოდგენის ხელოვნება“ («MCMVCCI80 MI000CX28X6- 
IMყ») და ხელოვნებად მხოლოდ პირველს თვლიდა, მეორეს კი 
„ხელოსნობას“ უწოდებდა. მაგრამ უფრო დაკვირვებული გჯაც- 
·-ნობა ამ სისტემის ავტორის მიერ ლიტერატურული დალაგებისა (და 

„კიდევ უფრო მისი პრაქტიკული გამოყენებისა გვიჩვენებს, რომ 

მისი გაგება როგორც „ნამდვილი გრძნობის“ ემოციონალისტური 

, აზ, ზემოთ (თავი II), მაგალითად, ცდის პირების მიერ ასაწევ ცილინდრე- 

ბის განსხვავებული წონის წარმოსადგენად ზონარებისათვის თითების მოჭერა 
და მოშვება, ან ხელში დიდი ბურთის წარმოსადგენად ხელის თითების გამლა, 

ზოლო პატარის წარმოსადგენად თითების მოკუმშვა და ა. შ. 
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თეორიისა“ არ შეეფერება სინამდვილეს, რომ მისი მიკუთვნება 

„„გრძნობის თეორიის“ კატეგორიისათვის შეცდომაა. 

როგორც ზემოთ ვცდილობდით ამის ჩვენებას, სტანისლავსკის 

სისტემა მიისწრაფის არა რეალური ცხოვრებისათვის დამახასიათე– 

ბელი გრძნობის გამოწვევას არამედ, მისივე სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, „ორგანული ბუნების ქვეცნობიერი ”ემოქმედების 

გამოწვევას“. თუ რა შეიძლება ვიგულისხმოთ აქ „ორგანული ბუ– 

ნების“ და „ქვეცნობიერი შემოქმედების“ ცნებებში, ჩვენ ეს-ეს 

არს განვიხილეთ ეს განწყობისეული ბუნების 
მდგომარეობაა. ეს არ შეიძლება იყოს არც გრძნობა, არც 

აზროვნება ან რაიმე სხვა განცდადი, ცნობიერი პროცესი: აქ იგუ– 

ლისხმება უფრო ღრმა პიროვნული „ქვეცნობიერი. პრო– 
ცესი, რომლის გამოვლენას შეიძლება წარმოადგენდეს მსა– 

ზიობის სასცენო განცდები –- სასცენო ემოციები და სხვა. მიუხე– 

დავად იმისა, რომ ავტორი ხშირად ლაპარაკობს ვნებათა და გრძნო–- 
ბათა სინამდვილეზე (პუშკინის «M#CIII2 C102C16M>») მათ „სიმართლე– 
ზე“ («იი2812»), ისევე როგორც წარმოდგენის „დაჯერებაზე“, (რო– 

“მელშიც, როგორც ზემოთ დავინახეთ, არ გულისხმობს ნამდვილ და– 

ჯერებას), მაგრამ სასცენო მოქმედების მამოძრავებელს 
(«”89-270MM») იგი ადამიანის „ორგანული ბუნების“ უფრო ღრმა 

ფენებში ჭვრეტს. თვით გრძნობა სტანისლავსკისათვის მ ს ახ ი– 
ობის ქცევის პირველადი მამოძრავებელი მექ» 
ნიზმი კი არ არის, არამედ მეორადი გამოვლი-– 

ნებაა, ნაწარმოებია სხვა ფაქტორისა, რომელსაც 

სტანისლავსკი ტერმინოლოგიით „ადამიანის ორგანული ბუნების 

ქვეცნობიერი შემოქმედება“ წარმოადგენს, 

ზოგან თავის ძირითად შრომაში სტანისლავსკი პირდაპირ უარ–- 

ყოფს, რომ მსახიობი სცენაზე „ყველაფერს ისე განიცდის, როგორც 

სინამდვილეში“: „ეს რომ ასე ყოფილიყო –- ამბობს ის –– ადამია– 

ხის სულიერი ·.და ფიზიკური ორგანიზმი ვერ აიტანდა იმ შრომას, 
რომელსაც მოითხოვს მისგან ხელოვნება“ (გვ. 543). იგი თვლის, 

რომ სცენაზე მსახიობი ცხოვრობს არა ნამდვილი, რეალური ემო– 
ციებით, არამედ ამ ემოციათა „მოგონებით“ (ფსიქოლოგი იტყოდა 
"რეპროდუქციით) –– ავტორის სიტყვებით –– „რეალური სინამდვი– 
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ლის ემოციონალური მოგონებებით", რომელნიც „ზოგიერთ შემ– 
თხეევაში“ 0) „რეალური ცხოვრების ილუზიამდე ადიან“ (გე. 543). 

საგულისხმოა, რომ ერთ გვიანდელ წერილში თავის სისტემის. 
დაპირისპირებისას „წარმოდგენის ხელოვნებასთან“, სტანისლავსკი 

ამბობს, რომ განცდის ხელოვნებაში მსახიობი უნდა მიისწრაფოდეს 
შეიგრძნოს როლის გრძნობა“ (X0/MXC0IMს 0+ი6MMIსი” #«0IIIVI0IმIხ 
VV8C0+80 00MIM>»!). რა არის ეს გრძნობის „შეგრძნებაზ“ ყოველ შემ- 

თხვევაში არა თვითონ აქტუალური გრძნობა, არამედ მისი რაღაც 
თავისებური განცდითი წვდომა, რომელსაც სტანისლავსკი არა- 

ადეკვატური ტერმინით შეგრძნებას უწოდებს. 

სტანისლავსკის განკარგულებაში არ ყოფილა ის ფსიქოლოგიუ- 

რი ტერმინები, რომლითაც ასხვავებენ ხელოვნების ნაწარმოების 

აღქმით გამოწვეულ გრძნობებს („არასერიოზულს“ ან „მფრინავ“ 
გრძნობებს) რეალური, სერიოზული ცხოვრებით გამოწვეული „სე- 

რიოზულ“ გრძნობებისაგან და ამიტომ ის ხშირად ლაპარაკობს 
„ჭეშმარიტ გრძნობებზე“, რომელთა „შეცვლა არაფრით შეიძლება“ 

და ა. შ. მაგრამ მთელ რიგ გამოთქმებში ის ემიჯნება სცენაზე რეა- 

ლურ, ცხოვრებისეულ გრძნობათა განცდის აღიარებას და ხაზს უს- 
ვამს, რომ სცენიური გრძნობები არაა ის რეალური გრძნობები, რა- 
საც ადამიანი ცხოვრებაში განიცდის. ეს, რეალური ცხოვრების 

გრძნობებისაგან განსხვავებული, სცენიური გრძნობები ადამიანის 

„ორგანული ბუნების” „ქვეცნობიერი შემოქმედები- 

დან. გამომდინარეობენ. ამ მხრივ საგულისხმოა ჭეშმარიტი ხე- 
ლოვნებისათვი“ დამახასიათებელი გრძნობების დაპირისპირება 
ტრადიციული თეატრისათვის დამახასიათებელ გრძნობებთან. 
რომელსაც „ხელოვნური ძალისხმევით” ქმნის მსახიობი, რასაც 

სტანისლავსკი „ხელოსნობისათვის“ (და არა „ხელოვნებისათვის"), 

„წარმოდგენის თეატრისათვის“ თვლის დამახასიათებლად. ამ „კა– 

ნასკნელი სახის სცენიურ გრძნობებს სტანისლავსკი „სცენიურ ის- 

ტერიად“ი?, მიიჩნევს, მსახიობის «#IM#VI0ღ6CI80»-ს უწოდებს და რო- 

! ჰCVნM. 1Cგ1ლ0, 1938, #ი 1, ლჯი. 86. 

? ჟურნ. 1CგIნხ, 1938, # 1, გვ. 96. 
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გორც „აქტიორულ ემოციას"! უპირისპირებს საზოგადოდ „ადამია- 
ნურ ემოციას“, „” 

სულ სხვა არის ის გრძნობები, რასაც აღძრავს მსახიობში სტა–- 
ხისლავსკის მეთოდებით მუშაობა („ამოცანები“, „რომ ყოფილიყო“ 

და სხვ.), ვინაიდან ეს გრძნობები გამოიწვევა, როგორც ვცდილობ– 

დით ამის ჩვენებას, მსახიობის ფსიქოფიზიკური მოქმედების გამპი– 
-რობებელი უფრო ღრმა პიროვნული ფაქტორით – ადამიანის, 

სტანისლავსკის თქმით, „ორგანული ბუნებით“; იგი წინააღმდეგია 
გრძნობის ძალდატანებით გამოწვევისა («0ხIMM#MMმხიტ VV8CI8მ»X). 

მსახიობის მიზანს, სტანისლავსკის თანახმად, გრძნობების გა- 

მოწვევა კი არ უნდა შეადგენდეს, არამედ სხვა 
„ამოცანების“ გადაწყვეტა, –– როლის მოქმედე- 
ბის მიზნები, რომლისაკენ სწრაფვა თვითონ 

წარმოშობს იმ „შინაგან დამოკიდებულებას“ 

სასცენო სიტუაციისადმი, იმ ცვლილებას მსახიობ ადა–- 

მიანის „ქვეცნობიერში“, მის „ორგანულ ბუნებაში“, რომლის საფუ– 

ძველზე ხდება მსახიობის გარდასახვა და ამ გარდასახვის შესატყვი– 

სი გრძნობების (ჩვენ ვიტყოდით „არასერიოზული“, „მფრინავი“ 

გრძნობების) აღმოცენებაც. 

სტანისლავსკის სისტემის არსი სწორედ ამ ქვეცნობიერი (გან- 

წყობისეული) მდგომარეობის გამომწვევი მეთოდების ჩამოყალიბე- 

ბაშია, რომელნიც ხელს უწყობენ მსახიობის გარდასახვას, მის რო–- 

ლის შესატყვის ამოქმედებას, და სახოგადოდ „ადამიანის სულის 

ცხოვრების“ («X#M3I)ხ Vყ6/M086V9CC0M0-0 MVXმ>) ისეთი ნიუანსების 

დამაჯერებლ გამოვლინებას, რომელიც მიუღწეეელია „სამსახიობო 

ტექნიკისათვის“. «II90M60I8 0VM080/1M>X X85IM 00L2IMM3M0M VXMII6. 

MVCM C03L8IIII6 M# 100CX28XCIMIM2 2MI00CMX29 +CXIIM «L2ჯX. 

მეტად საგულისხმოა ამ მხრივ თვითონ სტანისლავსკის სიტყვე– 

ბი: მის მიერ ბრიტანეთის ენციკლოპედიისათვის 30-იან წლებში და– 

წერილ წერილში იგი უწოდებს თავის სისტემას „შინაგანი ტექნიკის 

ხერხებს“ («იიI6CMMხI 8IIMVI0CIIM6I ICXIMIIMM») და „გზებს, რომელ– 
საც მივყევართ ცნობიერებიდან ქვეცნობიერებისაკენ, რომლის არე– 

' იქეე 

181



ში 9/10-ით მიმდინარეობს ყოველი ნამდვილი შემოქმედებითი პრო– 
ცესი“ (IVIII <80)LVVIIIIC 07 C03M2MIIL9 MX I00C039210#“ს80MV (ხახგასმა. 
ავტორისაა) 8 06მCVV #01000110 M ი0010Mმ0X IIმ 9/10 დსLIC0CX(IIV. 
I0219114IL6II 8600 +M06CXIM 0I001(6CC»! 

სტანისლავსკის სისტემა სწორედ იმიტომ არ შეიძლება ჩაი-- 

თვალოს გრძნობის თეორიად, რომ ამ სისტემის ჟველა მრავალრი- 

ცხოვანი მეთოდი მიმართულია არა გრძნობის, არამედ ,,ქვეცნობიე- 

რი“, ღრმა პიროვნული, განწყობისეული ძვრების გამოსაწვევად 

მსახიობში„ რის დასახასიათებლად ავტორი მიმართავს ყოველ-- 

დღიური მეტყველებიდან აღებულ სიტყვებს რომელნიც ვერ: 
გამოხატავენ ადეკვატურად ამ შინაგან მთლიან პიროვნულ მდგომა– 
რეობას, რაც მისი გაგებით საფუძვლად უდევს მსახიობის გარდასახ– 

ვას და რასაც თანამედროვე მეცნიერულ ფსიქოლოგიამი „გან- 

წყობას“ უწოდებენ. 

ასევე ყოველდღიური სიტყვებით აღნიშნავს სტანისლავსკი იძ 

სხვაობას სცენიურ და ცხოვრებისეულ გრძნობას შორის, რომელ- 

საც გულისხმობს ავტორი და რომელიც თანამედროვე ფსიქოლო– 

გიაში „სერიოზული“ და „არასერიოზული“ –- „მფრინავი“ გრძნო- 

ბის სახელით აღინიშნება. 

სცენაზე „სერიოზული“ გრძნობის ნამდვილი განცდის მიმართ 

სტანისლავსკის სისტემის დამოკიდებულების დასახასიათებლად 

არ იქნება ზედმეტი მოვიყვანოთ ამ საკითხის შესახებ MX#1X-ის 

მეორე ბურჯის –- ნემიროვიჩ-დანჩენკოს აზრი, რომელიც აგრეთვე 

ქადაგებს „გულწრფელ“ თამაშს, ებრძვის სასცენო შტამპებს და 

უგანცდო თამაშს, მაგრამ კატეგორიულად უარყოფს სცენაზე სავ- 

სებით ნამდვილი, რეალური ემოციის აქტუალური განცდის საჭი- 

როებას და მიუთითებს ასეთი განცდის შემთხვევაში ისტერიის 

საფრთხეზე (ამის მაგალითად მოჰყავს მსახიობი ქალი, რომელიც 

ასეთი განცდების შედეგად ყოველი წარმოდგენის შემდეგ თითქმის 

უგრძნობლად იწვა და 42 წლის ასაკისათვის ისტერიით დაავადდა). 

აი მისი სიტყვები: «CC»II C0VX0XIMI> 0 6CLIIICIMICI80 M# IIIV60#0 Cჯიმ- 

Xგ6L MI L20მM2გ308 MXV I ნVIIICIIსMმ, I0 310 CII6 IC 3IM2MMX 

! C6. ICგ+ი, 1944 I. II3). IC2X9. 06-88, CI9. 241. 
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ყI0 2M10ი0 109XCM) ლ10მI21%ხ IIმ CIICI6C M2M# 8 XXM3IIII... CIV92010# 

707400180 ც II0M0100%IX IVIMI2X I20IIMIVინII, II0C 970 X0CM0 0MCM#0- 
ც2III00... MX6IM0 M0XMVM0 M2XM+ხ #C100M10... 1მ M# M0XMII0L0 X0X0C“- 

+8მ 806 იმ8I0 M6 6VIICI... ი010MV, VI0 #3 CVCMV6 მMX60 MC0024I- 

8201 CIჩმ»გIII6 #M III6 X0 8 «M03406ყ#M0» 02IV6IC9 C800MV IMCMVC-–· 

70მV>»!. 

2. სტანისლავსკის სისტემა მოკმედება'ში 

1. ორმოციან წლების ერთ.პერიოდში ჩვენ სისტემატურად ვა- 

კვირდებოდით თბილისის თეატრალურ ინსტიტუტში ნიჭიერი რეჟი- 

სორების –– გ. ტოვსტონოგოვის და რეჟისორ-პედაგოგის ო. იაკუ- 

ბოვსკაიას სტუდენტ-მსახიობებთან მუშაობას სტანისლავსკის სის–- 

ტემით, რამაც, თუ შეიძლება ასე ითქვას, თვალსაჩინოდ დაგვანახა, 

რომ ის ძირითადი ხერხები, რასაც ეს მასწავლებლები იყენებდნენ 

ახალგაზრდა მსახიობების მოქმედების როლის შესატყვისი „სიმარ–. 
თლით“ წარმართვისათვის, პირველ რიგში მიმართული იყო იმ ში– 

ნაგანი მდგომარეობის, მოცემული სიტუაციის მიმართ იმ შინაგანი · 
პოზიციის, იმ შინაგანი განწყობის შესაქმნელად (რე– 
ჟისორები ამას სტანისლავსკის ტერმინოლოგიით „ფიზიკურ თვით–- 

გრძნობას“ -- «დ93M90CM06 CმM0V9V8C0+8I0»-ს უწოდებენ) რაც 
აამოქმედებს პიესის მიხედვით ადამიანს, რომლის როლსაც ასრუ– 
ლებს მსახიობი და მხოლოდ ამის მიღწევის შემდეგ გადადიოდნენ 

ამ შინაგანი მდგომარეობის გამოვლენის ფორმის ძიებაზე, 

ყველა ის ხერხი, რითაც აღწევდნენ პიესის შესატყვისი შინა- 

განი მდგომარეობის გამოწვევას აშკარად სათანადო განწყობის 

შემუშავების მეთოდს წარმოადგენდა? იყო ეს მსახიობში როლის 

' IIიMIII00ჩIIV-II2(IMCMM0, «M0”ს 6ლ%ლ0I C M0M0M6X#ხI02. ». «162+/0»,. 

1937, M#- 1, CIნ. 46--–47. 

2 ჩვენს ამ დებულებას შესანიშნავად ადასტურებს თვითონ სტანისლავსკის 
ზემომოყვანილი გამოთქმები რომელსაც ამ რამდენიმე წლის წინ გავეცანით: 
ბრიტანეთის ენციკლოპედიისათვის დაწერილ წერილში იგი პირდაპირ სვამს სა- 
კითხს –- ზომ არ არსებობს ისეთი საშუალებები დახერხები, რომელსაც 

შეუძლია შეგნებულად და ნებისმიერად დაეხმარონ ადამიანს შემოქმედებიხ იმ 
მდგომარეობაში შესვლას, რომელიც გენიოსებს ეძლევათ თეით ბუნების მიერ, მათ“ 

მხრივ ყოველგვარი დაძაბვის გარეშე, და აქვე პასუხობს, რომ ამ კითხვებმა მი-– 
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ადეკვატური „ფიზიკური თვითგრძნობის“ გამოწვევის ესა თუ ის 

ხერხი, თუ სათანადო „ამოცანების“ დასახვა მსახიობის წინაშე, 
თუ როლის სიტუაციის „თავისთან მიტანის“ («იი#6»M7%01M6 # 66- 
60») ხერხი!, რაც ბუნებრივად გვაგონებს ზოგი ჩვენი ფსიქოლოგი 

ცდის პირის ჩვენებას წარმოსახულის თავისთავში გადმოტანისა და 

მისი „შთაგრძნობის“ შესახებ?, თუ იყო ეს პარტნერის სიტყვებისა და 

ქცევის „შეფასების“ სისტემატური მოთხოვნა, იყო ეს როლის სი- 
ტუაციაში ყოფნის „დაჯერების“ გამომწვევი ხერხები –- სათანადო 

„მიწოდებულ ვითარებათა“ («იხნჯჩაგმIგ8%Mხლ 06CX89+6MხC+I8მ») 
წარმოსახვა, სათანადო „შეგუებების“ («ინM9C00006MC6IM6») მიწო- 

დება მსახიობისათვის, თუ სათანადო ხატის (წარმოდგენის) მიწო- 
დება («ი0ინინმლ0LI88MM6C 06023მ») თუ სხვა, –– ყველა ეს ხერხები 
აშკარად წარმოადგენდა სუბიექტში სათანადო განწყობის გა- 

მომწვევ საშუალებას. 

ხაზგასასმელია ის თვალსაჩინო ეფექტი რომელსაც იწვევდა 
ხოლმე მსახიობ-სტუდენტში რეჟისორის მიერ მახვილგონიერად 

მიწოდებული დახმარება ერთ-ერთი ამ ხერხთაგანის გამოყენებით: 
როდესაც ეს ხერხი მიაღწევდა მიზანს –– შესაფერისად განაწყობდა 
ახალგაზრდა მსახიობს, მანამდე სრულიად ყალბი თამამი უცბბღ 

შეიცვლებოდა, დამაჯერებელი „სიმართლით“ წარიმართებოდა და 
თვით მსახიობსაც შინაგან კმაყოფილებას მოგვრიდა. ეს („ვლილე– 

ბები კარგად მიგნებული განმაწყობელი ხერხის მიწოდებისას ხში- 
რად ჭეშმარიტად განსაცვიფრებელი იყო. ვფიქრობთ, რომ ასეთი 

მომენტების მნახველი სტანისლავსკის სისტემის მიმართ უკიდურე- 
სი სკეპტიკოსიც აღიარებდა, რომ სტანისლავსკის სისტემის სახით 

გენიალურად მიგნებულია „ადამიანის სულიერი ცხოვრების“ მამოძ- 

ცეს ბას ბიძგი თავის სისტემის შესაქმნელად, ამ უკანასკნელს კი ახასიათებს, რო- 

გორც „ხერხებს“ და „გზებს“, რომელსაც მივყევართ იმ ქვეცნობიერი მდგომარე- 

ობის შესაქმნელად, რომლის არეში მიმდინარეობს ნამდვილი "შემოქმედებითი 

პროცესის 9/10 (C6. 10Cმ+”ი. 1944, IM3M. 1. 0. CI. 241). 

'! მოთხოვნა მსახიობისაგან თავის თავი ჩააყენოს როლის სიტუაციის ანალო- 
გიურ სიტუაციაში –- ოღონდ თავის ცხოვრების კონტექსტიდან აღებულ, ფსიქო- 

ლოგიურად ანალოგიურ სიტუაციაში: გაიხსენოს ანალოგიური ავტობიოგრაფიუ- 
ლი ფაქტები და ა, შ. 

წ იხ, თავი 1I –– ცდის პირის ნ. ელ. ჩვენებები. 
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რავებელ ძალთა ამოქმედების ხერხები მასში სათანადო გან- 
წყობათა ნებისმიერი გამოწვევის მეთოდთა სახით. საყურად- 

ღებოა, რომ ჩვენ ვაკვირდებოდით მუშაობას სტუდენტებთან, ე. ი. 

იმ ახალგაზრდებთან, რომელთაც სასცენო მოქმედების ჯერ არავი- 

თარი გამოცდილება არ ჰქონდათ. 

აქ მხოლოდ რამდენიმე ხერხის გამოყენებაზე შევჩერდებით. 

2. ახალგაზრდებთან მუშაობის უპირველეს მიზანს შეადგენდა 

როლის შესატყვისი „ფიზიკური თვითგრძნობის“ მიგნება. ტერმი- 

ნოლოგიურად აშკარად შეუფერებელი ამ სახელწოდებით აღნიშ- 

ნული შინაგანი მდგომარეობის დახასიათებისას სისტემის ავტორი 

ისე როგორც რეჟისორებიც, რომელთა მუშაობას ვეცნობოდით 

ჩვენ, ცდილობენ გაგვაგებინონ, რომ ეს არ არის მხოლოდ ფსიქი– 

კური, განცდადი„ ცნობიერი მოვლენა, რომ ვს მსახიობი-ადამია– 

ნის, –- მეცნიერული ტერმინი რომ გამოვიყენოთ –- მთლიანი 

ფსიქოფიზიკური არსების მდგომარეობაა, ისე რომ ეს დახასიათება 

განწყობის მდგომარეობის დასახასიათებლადაც გამოდგებოდა: 

ამისათვის იყენებენ ისეთ გამოთქმებს როგორც „ორგანული ბუნე– 

ბა“; «1018 (ამ მდგომარეობის შექმნისას) 0XM#06I8207ლ00 MXV208# 
00M003M9M2IM9» (9MV608CMმ9), «M6 #06ხM0 V 88C 8 007080, M0 80 
80CM 88II6CM CVII6CI86 830 800X 00-00 სმIIVI06M0VIX 4«3)6M0MX8X>» 
003186708 7XIც608 %V60I08069ყ0CM0 C0C10M#ILIC 82L2/XI0IIIVMIL0ლ C0C+0#- 

VIII I30608Xმ8CM0-0 88MM MMIმ.» (CIმIMMCMმ8CVVI). 
განსაკუთრებით აღსანიშნავია, რომ გარკვეული „ფიზიკური 

მდგომარეობის“ შექმნის შემთხვევაში, მსახიობი ყოველთვის ად–- 

„ვილად მონახავს ახალ რეპეტიციებზე და სპექტაკლის გამეორებისას 

ამ შინაგანი მდგომარეობის შესატყვის სხვადასხვა „შეგუებებს“ 

4ი090IC00C06XM6CIIMM») ისე, რომ ეს ერთი და იგივე თვით- 

გრძნობა სხვადასხვა მოძრაობებში ვლინდება. 

მაგალითად, ერთ-ერთ ეტიუდში, რომელიც რამდენიმეჯერ იყო გა- 

მეორებული, ახალგაზრდა ქალი სხვადასხვანაირად ალაგებს, აკოხ– 

ტავებს თავის ოთახს საყვარელი ადამიანი–ს მოლოდინში, მაგ- 

რამ მოძრაობათა ამ განსხვავების მიუხედავად მაყურებელი ყოველ- 

თვის ერთნაირად აღიქვამს ამ ქალის შინაგან მდგომარეობას –– რომ 

მას უყვარს და რომ ის მოელის საყვარელ ადამიანს. ამრიგად, ერ– 
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თი და იიეე მოქმედება სხვადახვა მოძრაობებში 
ვლინდება. ამის მიღწევის ფაქტი, ცხადია ძლიერი არგუმენტია 

იმიტაციის ინტელექტუალისტური თეორიის წინააღმდეგ: მსახიობი: 

ამ შემთხვევში მოძრაობებს კი არ ასრულებს, არამედ 
მოქმედებას; იგი მოქმედებს განწყობისეულად, რაც სხვა- 
დასხვა მოძრაობების სახით ხორციელდება; მსახიობის ამო- 

ცანა არა მოძრაობების მონახვაშია, როგორც ეს 

ფორმალისტური თეატრისათვისაა დამახასიათებელი, არამედ პი– 

როვნების სათანადო შინაგანი მდგომარეო- 

ბის-- განწყობის შექმნაშია, რომელიც უკვე მაყუ- 
რებლისათვის დამარწმუნებელი ბუნებრიობით გამოვლინდება სხვა- 
დასხვა მოძრაობებში. მაგრამ ეს არ უნდა გავიგოთ ისე, თითქოს 
ამ შინაგანის თეატრალური გამოსახულება, მისი სცენიუ– 

რი გამოვლენა არ მოითხოვდეს სათანადო უნარს; პირიქით, „გამო–- 

სახულებითი საშუალებების“ მხრივ მსახიობები დიდად განსხვავ– 

დებიან ერთმანეთისაგან –– ეს სპეციფიკური სამსახიობო ნიჭის საქ- 

მეა, რომელიც, როგორც ყოველგვარი ნიჭი, თავისს გამოვლენისა- 
თვის სპეციფიკურ გავარჯიშებას, გაწვრთნას მოითხოვს, –- ზოგი 
უხვადაა დაჯალდოებული ამ გამოსახულებითი ხერხების უნარით, 

ზოგის გამოსახულებითი საშუალებები უფრო ღარიბია ზოგისა 

უფრო ღრმა, ზოგისა უფრო ზერელე და სუსტი, მაგრამ მაყურებ- 

ლისათვის დამაჯერებელ ბუნებრიობას მსახიობის ქცევა მაშინ აღ- 
წევს, თუ ეს გამოსახვის ხერხები „ცივი გონებიდან“ კი არა, სათა- 

ნადო განწყობიდან მომდინარეობენ. ამ მხრივ საინტერესოა სცენა–- 

ზე „პაუზების“ შევსება, რაც ჩვეულებრივ უძნელდებათ ხოლმე 

მსახიობებს და ამასთან დაკავშირებით სტანისლავსკის ცნება 

„შევსებულობის“ («IIმ001M0MM00C07ხ»), რომლის სრული კონკრეტი–- 

ზაციის მოწმე გავხდი იაკუბოვსკაიას რეპეტიციებზე: სტუდენტ-მსა- 

ხიობს არ გამოუდის როლის შინაგანი მდგომარეობის („ფიზიკური 

თვითგრძნობის") გამოსახვა, თუმცა მრავალნაირად ცდილობს გამო– 

ხატოს ეს, პიესის მიხედვით ნაგულისხმევი მდგომარეობა და აი რე– 

ჟისორის მიერ რიგი ხერხების დახმარებით («უე0/60800182MM6 0602- 

38» და სხე.) ეს მსახიობი მიაღწევს ისეთ შინაგან ცვლილებას, 

რომელიც სახის გამომეტყველების და პოზის გაცნობიერები- 
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სათვისმიუწვდომელი ნიუანსებით, შესამჩნევი მოძ– 

რაობების გარეშე დადის მაყურებლამდე და ააღელვებს მას. ასე 
მაგალითად, მოპასანის პარანის როლის შემსრულებელი სტუდენტი 

რამღენიმე ამაო ცდის შემდეგაც ისე ყალბად ასრულებდა მონაკვეთს, 

რომელიც ტექსტში აღნიშნულია სიტყვებით –– «8X0ქ1II+ 1IMX0, 

CM0I0M+ I2 006CIIM8», –- რომ რეჟისორი აბრუნებდა მას და მოით– 
ხოვდა თავიდან დაწყებას; მართლაც ეს პაუზა „ცარიელი“ ჩანდა, 

არ იგრძნობოდა ის უღრმესი სეგდა, რომელიც ნაგულისხმევია როლ– 

ში. და აი ერთ-ერთ რეპეტიციაზე მდგომარეობა სრულიად შეიცვალა 
მას შემდეგ, რაც რეჟისორმა მიაღწია „თავისთავთან მიტანის“ პრინ- 

ციპის განხორციელებას: რეჟისორი იცნობდა ამ სტუდენტის პირად. 

ცხოვრებას და მიაგნო ისეთს, „რომ ყოფილიყოს“ («0C/II-6ყI»), ე. ი. 

ისეთი სიტუაციის წარმოდგენა გაუჩინა, რომელმაც ხელად შეცვალა 

მსახიობის შინაგანი მდგომარეობა (სტანისლავსკი იტყოდა, რომ მოხ- 

და «ე6ი000X8M08Xმ», განაწყო ის ისე, რომ იმავე როლის იმავე 
მონაკვეთში იგი ისე მივიდა თავის წარმოსახულ ბავშვთან და ისე 
უყურებდა მას, რომ აგვაღელვა ამ სცენის მოწმენი: ნამდვილად 

იგრძნობოდა, რომ ეს ადამიანი უკანასკნელად უყურებს თავის სა- 

ყვარელ ერთადერთ შვილს; სტანისლავსკის ტერმინოლოგიით რომ 

ვთქვათ, ამ პაუზის დროს მსახიობმა შინაგან „შევსებულობას"“ («V2გ- 

007LICIIM0CCXხ») მიაღწია. 

შინაგანი შევსებულობის ცნების საილუსტრაციოდ გამოდგება. 

MX#4ტ1I-ის ისტორიიდან ცნობილი ამბავი: ჩესოვის „სამი და“-ს 

პირველი აქტის დასაწყისში მაშა რამდენიმე წუთის განმავლობაში 
უნდა იყოს გაჩერებული უძრავად, ყოველგვარი გარეგანი თამაშის 

გარეშე ისეთ გუნებაზე, რომელსაც რეჟისორი გამოხატავს სიტყვე- 

ბით –- «M8მM X0ყ67ლ09 MM2M2+ხ», რეჟისორი შიმობდა, რომ ეს პაუზა 
სპექტაკლის დასაწყისშივე „შეუვსებელი“ დარჩებოდა და ამიტომ 

მაშას აყენებდნენ მაყურებლისაკენ ზურგით; მაგრამ შემდეგში, რო–- 

დესაც მაშა დგებოდა მაყურებლისაკენ სახით (შემსრულებელი ტა- 
რასოვა იყო) დიდ ეფექტს აღწევდა. სტანისლავსკის ტერმინოლო- 

გიით რომ ვთქვათ, მსახიობი ისე აღსავსე («IIმ2ი0M#V0M2») იყო მაშას 

„ფიზიკური თვითგრძნობით“, რომ ეს გადაეცემოდა მაყურებელს 

ტლანქი გარეგანი მოძრაობების გარეშე, სახის გამომეტყველებით და: 
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სათანადო პოზით, რის რეგულაცია, ვიტყოდით ჩვენ, მხოლოდ სათა– 

ნადო განწყობის საფუძველზე შეიძლება. 

ცხადია, რომ ასეთი შემთხვევები მნიშვნელოვან არგუმენტს წარ- 
მოადგენენ არა მხოლოდ ინტელექტუალისტური თეორიის წინააღმ- 

დეგ, არამედ პიროვნების მთლიანი შინაგანი მდგომარეობის (განწყო- 
ბის) გამოვლენის აღიარების სასარგებლოდაც. 

ჩვენ თვალწინ სხვა ეტიუდების უსიტყვო გათამაშებისას სტუ- 

დენტები რეჟისორების ხელმძღვანელობით აღწევდნენ (რიგი ამაო 

ცდის შემდეგ) ისეთი „ფიზიკური თვითგრძნობის“ (იკითხე შინაგანი 
განწყობისეული მდგომარეობის) დამარწმუნებელ გამოვლენას, 

რასაც მათი ხელმძღვანელი სიტყვიერად "შემდეგი გამოთქმებით 

გამოხატავდა. ფიზიკური თვითგრძნობა –- „რაღაც მიშლის“, 

„პროტესტის, „შეზღუდულობის“ (CმM0ყV8C-მწI ი«ლ070CLM0)(M4 
M #M02C71000X-6MIM0CIV»), „პასიური მოდუნებულობის“ («M20CM890M 

89#X001M»); ზოგ „ფიზიკურ თვითგრძნობას“ მთელი ფრაზით გამოხა- 

ტავდა «X090XC9 8ხIMIM #3 31000 0104#0XCMIVმ» (X0C96CIC9, და არა 

X0VV...) ეს უკანასკნელი –– X0VV უკვე „ფიზიკური თვითგრძნობა“ 

აღარ იქნებოდა, რადგანაც უკვე მოქმედებაში გადასვლის მომენტს 
შეიცავს. 

ყველა ჩამოთვლილ „ფიზიკური თვითგრძნობისV საკმაოდ და–- 
მარწმუნებელ გამოვლენას სტუდენტები აღწევენ სტანისლავსკის 
სისტემი ზემოთ ჩამოთვლილი ხერხების გამოყენების შედეგად 

(„წარმოდგენათა მიწოდებით?, მსახიობ ადამიანის პიროვნულთან 

„მიტანით“, „ამოცანების“ დასმით და ა. შე), რასაც ოსტატურად 
იყენებდა მათი ხელმძღვანელი. 

3. წარმოდგენათა მიწოდების ხერხი («ი0/6ი02CხI889VM96 060 838») 

მოგვაგონებს წარმოსადგენი ობიექტის აღწერას ჩვენს ზემოგან- 

ხილულ ცდებში, როდესაც საგანწყობო წარმოდგენის მიმართ გან- 

წყობის შექმნის გასაადვილებლად ჩვენ ავუწერთ ცდის პირს იმ ობი- 

ექტებს, რომელთა აღქმა მან უნდა წარმოიდგინოს („ვითომ ამ ხელ- 

ში გიჭირავთ ისეთი დიდი ბურთი, რომ თითები ძლივს წვდება მას 

მოსაჭერად; ამაში კი პატარა ––კაკლის ოდენა, ისე რომ მუშტს კუმ- 

შავთ მის მოსაჭერად“. ან –– „წარმოიდგინეთ, რომ ამ ხელით სწევთ 
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მძიმე ცილინდრს –- ტყვიით სავსეს, –- ამ ხელით კი შიგნით ცარი- 

ს“....) 
ი მართლაც, ამავე ფუნქციას – სწყრმოსახულის მიმართ განწყო- 

ბის შექმნის გაადვილებას –- ასრულებს „წარმოდგენათა მიწოდე–- 

ბის“ ხერხი მსახიობთან მუშაობისას: როდესაც მსახიობი ვერ მონა- 

ხავს საჭირო ტონს, გამომეტყველებას, ვერ მიაგნებს როლისათვის 
დამახასიათებელი ქცევის ფორმას, ე. ი. ვერ განეწყობა როლის 

შესატყვისად, რეჟისორი უხატავს მას იმ ადამიანის „ხატს" ან იძ 

სიტუაციის წარმოდგენას, რომლის აქტიური განცდა ერთის მხრივ 
ანალოგიურ განწყობას მოითხოვს და, რომელიც მეორეს მხრივ, მო- 

ცემულ კონკრეტულ მსახიობ-ადამიანისათვის უფრო გასაგებია, 

უფრო თვალსაჩინოა და პიროვნებისეულად უფრო ახლოა მისთვის. 

როდესაც რეჟისორი მართლაც მიაგნებს ასეთ მაშველ „ხატს“, მსა– 

ხიობის ქცევაც იცვლება; როლის შესატყვისი და მაყურებლისა- 

თვის დამარწმუნებელი ხდება. ეს ეფექტი გასაგები გახდება, თუ ვი- 
გულისხმებთ, რომ მიწოდებულმა ხატმა მსახიობში სათანადო გან– 

წყობა გამოიწვია. 

მაგალითი: სტუდენტი-მსახიობი ჟ. ვერ ახერხებდა ერთ-ერთ 
ეტიუდში აღშფოთების ტირადისათვის საჭირო ტონის მიცემას, მაგ– 

რამ როდესაც რეჟისორმა მიაწოდა „ხატი“ მსახიობისა, რომელიც 

მხოლოდ თავისი წარმატებით ცხოვრობს და ყველას ყოველთვის 

მხოლოდ ამაზე ელაპარაკება (ეტიუდში ტირადის აღშფოთებულო- 

ბას როლის ხასიათის „ეგოცენტრულობა“ განსაზღვრავდა), ამ სტუ– 

დენტმა ნათლად წარმოიდგინა ასეთი მსახიობი (იგი მსახიობთა წრე– 

ში გაიზარდა) და მისმა ტირადამაცკ შესაფერი ელფერის ტონი 
მიიღო. 

4. ასევე ცხადად გვეჩვენება ჩვენ სტანისლავსკის სისტემის 

განსაკუთრებით ეფექტური ხერხის –– სწორი ამოცანის დას- 
მის ხერხის –– განწყობის გამომწვევი ბუნებ, რომლის 
დიდ ეფექტურობაში ამ მიმართულებით დავრწმუნდით სტუდენტ- 

მსახიობების მუშაობის დაკვირვებისას. 

როდესაც მსახიობის მოქმედება, მაგალითად, საუბარი, როლის 

შეუფერებელია, ყალბია, რეჟისორი გააგებინებს მას რა „ამოცა- 

ხას“ ისახავს მოლაპარაკ,ე როგორია თქმულის „ქვეტექს- 
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ტი –– რა უ ნდა ამ ადამიანს, რისთვის ლაპარაკობს ან 

აკეთებს ამას, რა მიზანი აქვს, რა მოტივით მოქ- 

მედებს. თუ მსახიობი მოახერხებს ამ ამოცანის შინაგანად მიღებას, 

ე. ი თუ განეწყობა სათანადო მიზნის მისაღწევად, მისი 
ქცევაც, მისი საუბარიც შესატყვის, მაყურებლისათვის დამარწმუ– 
ნხებელ ტონს მიიღებს. 

ეს არის განწყობის არა მრტო ტიპიური გამოვლინე- 

ბა (ადამიანის ქცევა და კერძოდ საუბარი იცვლება იმის მიხედ- 

ვით, თუ როგორია მისი განწყობის მიმართულობა («Mმიიგ8ულI- 

0012) არამედ განწყობის ექსპერიმენტული 

გამოწვევის კლასიკური მეთოდის სრული ანა- 
ლოგია ექსპერიმენტში ამა თუ იმ განწყობის გამოსავლინებ- 

ლად ადამიანს გარკვეულ ამოცანას აძლევენ –- გარკვეული მოქ- 
მედების მიზანს უსახავენ –– იქნება ეს ამა თუ იმ ობიექტთა შედა- 

რება, გარკვეულ ენაზე კითხვა თუ სხვა რამ. 

„ამოცანების“ ქცევის განმსაზღვრელი მნიშვნელობის განწყობი- 

სეული ბუნება განსაკუთრებით თვალსაჩინოდ ჩანს ერთი და იმავე 

ქცევის –– მაგალითად, ერთი და იმავე სიტყვების, ან 

ერთი და იმავე მოქმედების -–-– განსხვავებული განწყო– 

ბით (განსხვავებული მიზნობრივი წარმართვით) შესრულებისას: მა- 

გალითდ, ერთია, როდესაც მსახიობი სცენაზე განეწყობა (სტანის- 

ლავსკის სიტყვებით „მიისწრაფვის“ (C+00M9VIXC9) უჩვენოს მაყუ- 
რებელს, რომ პასუხობს პარტნიორის რეპლიკაზე ან მის საქციელზე 

და მეორეა, როდესაც «იმავე სიტყვებს მართლაც პარტნიორისათვის 

პასუხის გაცემის განწყობით იტყვის; ერთია, როდესაც მსახიობი 

მიისწრაფვის მაყურებელს უჩვენოს, რომ სჭამს და მეორეა, როდე- 

საც იმავე მოქმედებას ჭამის განწყობით ასრულებს; ერთია, როდე- 
საც მიისწრაფვის მაყურებელს უჩვენოს, რომ ბავშვს უალერსებს, 

მეორეა, როდესაც იმავე მოქმედებას ბავშვის მოალერსების მის- 

წრაფებით ასრულებს. უკანასკნელ შემთხვევაში ქცევას განსაზ- 

ღვრავას, თუმცა წარმოსახვის საფუძველზე შექმნილი, მაგრამ მაინც 

თვით მოქმედების (პასუხის გაცემის, ჭამის, ბავშვის მოალერსების) 
განწყობა, –– პირველ შემთხვევაში კი ამ მოქმედების ჩვენების გან– 

წყობა. ქცევაც იმდენად განსხვავებული გამოდის, რომ პირველ შემ– 
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“თხვევაში მოქმედება კარგავს დამაჯერებლობას, მეორე შემთხვევა–- 
ში კი პირიქით, დამაჯერებელი „სიმართლით“, ბუნებრივად მიმდი- 

ნარეობს. ამ ორი განსხვავებული „ამოცანით“ (იკითხე განწყობით) 

სტიმულირებულ მსაზიობის მოქმედებებს სტანისლავსკი უპირისპი–- 
რებს ერთმანეთს როგორც სახიობა” (თ»IVIII01CMCI8I2) და თვით 

მოქმედებას CI06MC0+8M0), მაყურებელიც ასე აღიქვამს: პირველს რო– 
გორც თამაშს, როგორც მოქმედების ჩვენებას, მეორეს კი როგორც 
თვით მოქმედებას. ასეთი ნიუანსები გამომსახველობამი მხოლოდ 

განსხვავებული განწყობით შეიძლება იყოს გაპირობებული. 

მაგალითად: მსახიობმა უნდა განასახიეროს ძველი დროის გა- 

დამდგარი უსაქმური გენერლის როლი, რომელიც გასართობად და– 
დის გასაქირავებელი ბინების დასათვალიერებლად. მოტივი იმ 

გრძელი საუბრისა, რომელსაც ის მართავს ხოლმე ბინების პატრო– 

ნებთან არ არის არც ბინის შოვნასთან (ის არ აპირებს ბინის დაქირა– 

ვებას), არც სხვა რამ საუბრის შინაარსთან დაკავშირებული; ეს არის 

მხოლოდ ლავბობის მოთხოვნილების დაკმაყოფილების სწრაფვა –– 
ტკბობა იმით, რომ მას ყურადღებით უსმენენ. თუ მსახიობი ამ საუ– 

ბარს ჩაატარებს უშუალოდ მისი სიტყვიერი შინაარსის, მისი ტექს– 

ტის შესატყვისად, ის დაამახინჯებს როლს, ხოლო თუ განეწყობა იმ 
„ამოცანის“ (მოტივის) შესატყვისად, რაც სინამდვილეში ამ გენე– 
რალს ამოძრავებს, იგივე საუბარი, იგივე ტექსტი სხვაგვარად აჟ- 

ღერდება და საზოგადოდ გენერალ-მსახიობის ქცევა სხვაგვარად 
წარიმართება. ამ მნიშვნელოვანი ნიუანსის გამოვლინება მხოლოდ 
სათანადო განწყობის საფუძველზე შეიძლება. ყოველ შემთხვევაში 
ოდავოა, რომ ასეთ საუბარს არ წარმართავს არც „ნამდვილი გრძნო–- 
ბა“ (არავითარ აფექტს აჭ ადგილი არა აქვს), არც „ცივი გონება“: 

ინტელექტუალური რეგულაციისათვის გამომეტყველების ასეთი 
ნიუანსები მიუწვდომელია. 

ანალოგიური კანონზომიერება იჩენს თავს სცენაზე „ორ პლან–- 

'ფი“ ლაპარაკის დროს, როდესაც როლის მიხედვით ადამიანი ერთს 

ლაპარაკობს და სხვას გულისხმობს, მაგალითად, ფლიდღობს და სა- 

'ზოგადოდ, როდესაც მეტყველების ტექსტი და ქვეტექსტი სრულიად 
განსხვავებულია, ან როდესაც ერთს ელაპარაკება იმისათვის, რომ 
მეორეს გააგონოს („ლიტრავ შენ გეუბნები, კოკავ შენ გაიგონე“). 
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ასეთი ორმაგი თამაში –- „ორ პლანში“ მოქმედება, მხოლოდ სა-. 
თანადოდ მიმართული განწყობის საფუძველზე შეიძლება გამოვ- 
ლინდეს ისე, რომ მაყურებლამდე დავიდეს, ხოლო ასეთ განწყობას 

მსახიობში მხოლოდ სწორად განცდილი „ამოცანა“ გამოიწვევს: 

მსახიობი უნდა განეწყოს იმის შესატყვისად თუ რისთვის და ვის- 

თვის ლაპარაკობს იგი (მსახიობი-როლი), რა მოტივით და რა მიზნით 
ამბობს ამ სიტყვებს. 

5. არანაკლებ დამარწმუნებლად ჩანდა სტუდენტ-მსახიობებთან 

მუშაობაში განწყობის ფაქტორის ეფექტურობა პარტნიორთა შო- 

რის ცოცხალი ურთიერთობის ხერხის განხორციელებისას, რომე- 

ლიც, როგორც ცნობილია, სტანისლავსკის სისტემის ერთ-ერთ ქვა– 

კუთხედს წარმოადგენს. 

რეჟისორები სისტემატურად შთააგონებენ მსახიობ-სტუდენ- 
ტებს, რომ მათი ქცევა პარტნიორის ქცევაზე უნდა იყოს დამოკი- 
დებული, რომ პარტნიორის ქცევა მუდამ უნდა იყოს მათი „ყურად- 

ღების" საგანი და რომ მუდამ უნდა ხდებოდეს პარტნიორის სიტყვე–- 

ბის და სახოგადოდ მისი ქცევის „შეფასება“. მართლაც, საკმარისია 

პარტნიორთან ურთიერთობის სცენაში მსახიობი გამოვიდეს მასთან 

ურთიერთობის განწყობიდნ და მხოლოდ თავის ქცევაზე, თუნ- 

დაც საპასუხო ქცევაზე, მოახდინოს კონცენტრაცია, რომ მისმა მოქ- 

მედებამ დაკარგოს „სიმართლე“ ––- დამაჯერებლობა, ხოლო როდე-– 

საც რეჟისორის ჩარევის შედეგად იგივე ახალგაზრდა მსახიობი ში- 

ნაგანად „შეაფასებს“ პარტნიორის სიტყვებს, თუ მის მოქმედებას,– 

მდგომარეობა საოცრად შეიცვლება და იგივე მოქმედება, რეპლიკა 

თუ დიალოგი სულ სხვაგვარად წარიმართება, დამაჯერებელი გახ- 

დება. ასეთ მეტამორფოზებს ხშირად ნახავდით სტუდენტების მუშა- 

ობისას როლზე. 

რა არის ეს პარტნიორის სიტყვების ან მისი მოქმედების „შეფა- 
სება“, თუ არა ამ სიტყვებისა და მოქმედების მიმართ ,,მომართვა“, 

ე. ი. სათანადო განწყობის აღმოცენება? მსახიობს ხომ პირველ 

შემთხვევაშიც („შეფასების“ გარეშე) ესმის პარტნიორის სიტყვები 

თავის მიმართ (ზეპირადაც იცის რა უნდა უთხრას პარტნიორმა) და 
მის მოქმედებასაც თავის მიმართ აღიქვამს (წინასწარაც იცის რა უნ- 

და გააკეთოს მან!), კარგად იცის რის საპასუხოდ ლაპარაკობს, მოქ– 
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მედებს, მაგრამ ეს მისი საპასუხო «მოქმედება თუ მეტყველება 
ჰკარგავს „სიმართლეს“, ბუნებრიობას, „ყალბი“ ხდება რით გან- 

სხვავდება მისი ამ ქცევის ფსიქოლოგიური ბუნება იმავე ქცევიდან, 

მეორე შემთხვევაში, როდესაც მსახიობი „აფასებს“ პარტნი– 

ორის სიტყვებს, რა ემატება მას ამ მეორე შემთხვევაში, როდესაც 

მისი ქცევა, კერძოდ მეტყველება, როლის ადეკვატურ დამაჯერებ- 
ლობას მიიღებს? მე არ ვიცი სხვა ფსიქოლოგიური ცნება, რომელიც 

ამ განსხვავებას გახდიდა გასაგებად, თუ არა განწყობის ცნება: პირ– 

ველ შემთხვევაში მსახიობის ქცევა წარიმართება არა პარტნიორის 

ქცევით გამოწვეული განწყობით, არამედ თავისი სიტყვების თუ 

მოქმედების კარგი, სწორი შესრულების განწყობით, ე. ი. ამ მოქ– 

მედებისათვის სრულიად არაადეკვატური განწყობით -- განწყო- 
ბით უჩვენოს მაყურებელს, რომ პასუხობს (ესაა ის მოქმედება სცე– 

ნაზე, რაც სტანისლავსკიმ სახიობა (XMM#II6M6CMCX8M6) შეარქვა, ხოლო 
მეორე შემთხვევაში (პარტნიორის სიტყვების „შეფასებისას“) პი– 

რიქით, ქცევა გამოწვეულია სწორედ პარტნიორის მოქმედებით, 
0- ი. მასზე პასუხის გაცემის განწყობით და არა ამის ჩვენების გან– 

წყობით –- და მაშასადამე,ე პარტნიორის ამ მოქმედე- 
ბის საპასუხოდ ადეკვატური განწყობითაა გა- 

მოწვეული, რაც სათანადო დამარწმუნებელ მოქმედებაში 
ვლინდება. პირველ შემთხვევაში მსახიობი, ასე ვთქვათ, კი არ პასუ– 

ხობს პარტნიორის სიტყვებზე, არამედ ლაპარაკობს –-– უბრალოდ 

თავის სიტყვებს ამბობს, (თუმცა, ცხადია, იცის, რომ ეს სიტყვები 
საპასუხოა პარტნიორის სიტყვებზე), მეორე შემთხვევაში კი პა- 
სუხობს. 

ამრიგად, პიროვნების ის რეალური მდგომარეობა, რასაც სტა– 

ნისლავსკიმ პარტნიორის „შეფასება“ უწოდა, პარტნიორის მოქმე– 

დების საპასუხო მოქმედების განწყობას –- საპასუხო მოქმედებისა– 

თვის მთლიან პიროვნულ მზაობას –- გულისხმობს და 

არა ინტელექტუალურ შეფასებას; მსახიობმა პირველ 

შემთხვევაშიც იცის რას ნიშნავს პარტნიორის სიტყვები: მაგრამ 

მიი მთლიან-პპიროვნული დამოკიდებულება პარ- 

ტნიორისა და მისი სიტყვების მიმართ ამ ცოდნაში მოცემული არაა. 

13. რ. ნათაძე 198



„ აღსანიშნავია რომ ამავე ხერხს –- პარტნიორის მოქმედების 
„შეფასებას“ –- დიდი მნიშვნელობა აქვს გამეორებულ სპექტაკლებ- 

“ში მსახიობის თამაშში „შტამპების“ აცილებისათვის: 
„ყოველ სპექტაკლში პარტნიორთან აქტუალურად „დამოკიდებულე- 

ბის დამყარება“ (თუკი ამას შესძლებს მსახიობი) ხელს უშლის 

„„ შტამპების“ შემუშავებას, რადგანაც ასეთი დამოკიდებულების დამ- 

ყარება აქტუალური განწყობის შექმნაში მდგომარეობს. 
6. სტანისლავსკის სისტემის ზემომოყვანილ რამდენიმე ხერ- 

გზის პრაქტიკული გამოყენების მაგალითზე ვცდილობდით იმის ჩვე- 

„ნებას, რომ მსახიობთან მუშაობის ეს მეთოდები, ძირითადში, მსა- 

ჩხიობში წარმოსახული სასცენო ვითარების მიმართ 
შესატყვისი განწყობის შემუშავების მეთო- 
დებია. ვფიქრობთ, რომ მოყვანილი მაგალითებიც საკმარისია. 
სისტემის სხვა დანარჩენ მეთოდებზე აღარ შევჩერდებით, მაგრამ 
არ შეიძლება არ შევეხოთ „მაყურებლის“ საკითხს, რომელიც განსა- 

კუთრებით მწვავედ დგება სწორედ მაშინ, თუ მსახიობის სასცენო 
მოქმედების საფუძვლად სათანადო განწყობათა შემუშავებას ვაღი- 

არებთ. თუკი, როგორც არაერთხელ აღინიშნა მსახიობის „მარ- 

თალი“, დამარწმუნებელი მოქმედება სცენაზე მოითხოვს როლის 

შოქმედების შესატყვისი განწყობის შემუშავებას, ხოლო ამ მოქმე- 

დებათა მაყურებლისათვის ჩვენება კი, როგორც ზემოთ ვთქვით, 

ჟკარგავს მას დამაჯერებლობას, „სიმართლეს“ (როგორც „სახიობა" 

აღიქმება), როგორღა შეიძლება მოახერხოს მსახიობმა:,დ რომლის 

შემოქმედება მაყურებლისათვის როლის ჩვე- 

ნებაში მდგომარეობს, შეინარჩუნოს როლის (პერსონა- 

ჟის) მოქმედების და არა მისი ჩვენების განწყობა? განწყობა ხომ 

მთლიან-პიროვნული დინამიური მდგომარეობაა! 

ეს სიძნელე, როგორც დავინახეთ, ემოციონალისტური თეორიის 

წინაშეც დგას, და სწორედ მაყურებლის ფაქტორის სპეციფიკურო- 

ბა აიძულებდა მთელ რიგ ავტორებს, მათ შორის გამოჩენილ მსახიო– 

ზებსაც, სასცენო გარდასახვის აუცილებელ პირობად პიროვნებისა ან 

„ყურადღების“ გაორება ეღიარებინათ (იხ. ზემოთ –- საკითხის ის- 

ტორია). 

194



ვფიქრობთ, რომ ან სიძნელიდან ნაწილობრივი გამოსავალი მა–- 

ინც განწყობის თვისებებში უნდა ვეძიოთ. 

ჯერ ერთი, შემოქმედი მსახიობი იმუშავებს თავის პროფესიისა– 

თვის დამახასიათებელი სახის განწყობას; ეს არის არა მაყურებლი– 

სათვის „მოხსენების“ განწყობა, რაც მაგალითად აუდიტორიის წი- 
ნაშე გამოსულ ლექტორისათვისაა დამახასიათებელიდ რომელიც 

მობილიზირებულია სწორედ ამ აუდიტორიას, ამ მსმენელებს გა- 

დასცეს, გააგებინოს რაღაცა, არამედ იმ მოქმედებათა მაქსიმალურ» 

კონცენტრაციით და აღტყინებით შესრულების განწყობა, რასაც 
როლი გულისხმობს. მაყურებელი მისთვის იმ მოქმედებათა შესრუ–- 

ლების მასტიმულირებელია, რის განწყობებიც მას ახლა კი არ უმუ– 
შავდება, არამედ უკვე როლზე მუშაობისას შემუშავებული და ძი- 

რითადში ფიქსირებულიც აქვს (ის მსახიობი, ვინც ვერ 
შეიმუშავებს მაყურებლის მიმართ ასეთ განწყობას და მაყურებლი– 

სათვის ჩვენების განწყობით იმოქმედებს, მუდამ დარჩება ყალბი 
სცენაზე, რადგანაც „მაყურებელზე“ ითამაშებს). 

ამ უნარში –– მაყურებლის წინაშე როლის შესატყვისი მოქმედე– 

ბის განწყობის მიხედვით მოქმედებაში, მნიშენელოვან როლს, რო– 

გორც ჩანს, განწყობის ის ძირითადი თვისება ასრულებს, რასაც 

განწყობის ფიქსაცია ან უკათ ფიქსირებული განწყობა 

ეწოდება. მსახიობი რომ იმუშავებს როლის შესატყვის განწყობებს, 

პირველად ამას მაყურებლის წინაშე კი არ აკეთებს, არამედ როლ– 

“ზე მუშაობისას –- რეპეტიციების პროცესში. მაგრამ ამ პროცესში, 

როგორც არაერთხელ გექონდა აღნიშნული, სათანადო განწყობები 

არა მხოლოდ შემუშავდება, არამედ ფიქსირ დება კიდევაც; 

როლი მხოლოდ მაშინაა მზად, როდესაც სათანადო განწყობები 

ფიქსირებულია. ხოლო ფიქსირებული განწყობების მოქმედება ხომ 

ადვილად არ ირღვევა და განაგრძობს თავის გამოვლი- 
ნებას მაშინაც, როდესაც სუბიექტი აცნობიე- 
რებს მის გამოვლინებას, და ნაწილობრივ სხვა, 
გარეშე მოვლენებსაც ამ დროს იტევს ცნო- 
ბიერებაში. ამ მხრივ საინტერესოა ჩვენი ცდის პირის –– ნ. ე-ს 
ზემომოყვანილი ჩვენება (იხ, თავი IV, § 3, განაყოფი 3); მას შემ– 
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დეგ, რაც მას გაუფიქსირდა წარმოსახვის საფუძველზე სათანადო 
განწყობა, მის გამოვლინებას კრიტიკულ ცდებში აღარ უშლის ხელა 
ექსპერიმენტატორთან საუბარი, ხოლო სანამ მოხდებოდა განწყობის 

ფიქსაცია, მისი შემუშავება მთელი პიროვნების დაძაბულ კონცენ-. 
ტრაციას მოითხოვდა. განწყობის კლასიკურ ცდებშიც უტოლობის 

განწყობის ფიქსაციის შემდეგ ამ განწყობის გამოვლინებას არ უშ- 

ლის ხელს კრიტიკულ ცდებში სხვასთან გადალაპარაკება ან ოთახში 
შემოსული ადამიანი შემჩნევა ისე როგორც არც სრული 

ცოდნა აღქმული ბურთების ტოლობის შესა- 
ზებ არ უშლის ხელს სუბიექტს ამ ბურთების არატოლად აღქმას 
უტოლობის განწყობის საფუძველზე, თუკი ასეთი განწყობა გაუ- 
ფიქსირდა ცდის დასაწყისში. როლის შესატყვის რეპეტიციებზე 
ფიქსირებულ განწყობას მაყურებლის ფაქტორი ისე ადვილად ვერ 
დაარღვევს; ყოველ შემთხვევაში ეს არ მოხდება მაყურებელთან მი– 

ხვეული პროფესიის ადამიანთან, რომელსაც უკვე აქვს შემუშავე- 
ბული მაყურებლის მიმართ ის განწყობა, რაზედაც ზემოთ გვქონდა 
საუბარი: მაყურებლის გავლენით მაქსიმალური მობილიზირებით 

იმ მოქმედებათა განწყობა გამოვლინდება, რაც როლის დაუფლები- 
სას შემუშავდა. ხოლო თუ როლის განწყობები არაა საკმარისად 

ფიქსირებული, მაშინ იქმნება ადვილი შესაძლებლობა ამ განწყო- 

ბათა დარღვევისა ან როლში მოქმედების განწყობიდან გადანაცელე- 

ბისა მაყურებლისათვის მისი ჩვენების განწყობაზე ანდა არა 

განწყობისეულ ინტელექტუალურ თამაშზე გადასვლისა, ორივე 

შემთხვევაში სასცენო ქცევა „გაჟალბდება“, მსახიობი „ამოვარდე– 

ბა“ როლიდან. 

საინტერესოა, რომ MX#I-ში სტანისლავსკის სისტემაზე აღ- 

ზრდილი ო. იაკუბოვსკაია რეპეტიციების დიდი რაოდენობის საჭი- 

როებას იმით ასაბუთებდა, რომ ამ რეპეტიციების გამეორების პრო– 

ცესში მსახიობის როლის შესატყვისი „ფიზიკური თვითგრძნობა“ 

„ორგანულად განმტკიცდება“ («0ლ0LმIMM90CLV VX09C010%>), რის 

შედეგადაც მაყურებელი მას ვეღარ დაარღვევს, პირიქით, იგი და- 

დებით სტიმულაციას მოახდენს მსახიობზე რამდენადაც აღაგზნებს 

მას. 
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ჩვენ აქ როლზე მუშაობის იმ ძირითად პირველ ეტაპზე შევჩერ– 

დით, რომელიც მიზნად ისახავს როლის შესატყვის განწყობათა შე- 
მუშავებას, რაც როგორც ვნახეთ, ჩვენი გაგებით გარდასახვის 
ფსიქოლოგიურ საფუძველს წარმოადგენს. ცხადია, ამით მუშაობა 

როლზე არ მთავრდება, დგება „თეატრალობის“, ჩვენების ფორმის 

პრობლემა (ნემიროვიჩ-დანჩენკოს თქმით მსახიობის მოქმედების 
„მეორე ძირითადი მომენტი"), მაგრამ ჩვენ ამას არ ვეხებით, რადგა– 

ნაც ეს, როგორც ნაშრომის დასაწყისშივე აღვნიშნეთ, ჩვენი პრობ- 

ლემის (გარდასახვის ფსიქოლოგიური საფუძვლის ფარგლებს 

სცილდება და ძირითადში თეატრის მიმართულებასთანაა დაკავში– 

რებული. 

ვ. ზობიერთი საკითხი 

I 

1. ჩვენ იმ დასკვნამდე მივედით, რომ სასცენო გარდასახვას საფუ- 
ძელად უდევს წარმოსახული სიტუაციის შესატყვისი განწყობის შე– 

მუშავება და მისი ფიქსაცია. უაეგეაი. 

მაგრამ თუ ეს ასეა, თუ მსახიობს სცენაზე და ბავშვს ილუზიური 

თამაშის დროს უმუშავდება წარმოსახულის შესატყვისი განწყობა 

და ეს განწყობა განსაზღვრავს მათი ქცევის მიმდინარეობას (პირვე– 

ლის -- სცენაზე და მეორის –– ილუზიურ თამაშში), ბუნებრივად 

დგება კითხვა –– რატომ არ არის ეს ქცევა „ნამდვილი“ –– წარმო– 

სახული სიტუაციის ბოლომდე შესატყვისი? რატომ არ განიცდის 

მსახიობი სცენაზე და ბავშვი თამაშში წარმოსახული სიტუაციის 

შესატყვის ილუზიას? რატომ არ ახრჩობს ოტელო-მსახიობი მსახი–- 

«თობ-დეზდემონას და რატომ ბავშვს მისი ჯოხი მართლა ნამდვილ 

ცხენად არ მიაჩნია? 

ეს მხოლოდ იმ შემთხვევაში შეიძლება მომხდარიყო, რომ მსა– 

ზიობს სცენაზე, ან ბავშეს თამაშის დროს დაჰკარგოდა საზოგადოდ 

სინამდვილის როგორც რეალობის მიმართ ზოგადი განწყობა, მაგ– 

რამ ნორმალურ ადამიანს ეს მხოლოდ ძილში სიზმრის დროს შეიძ– 

ლება მოუვიდეს, ანდა იმ პთთძოლოგიურ მდგომარეობაში რასაც 
პალუცინაცია წარმოადგენს, როდესაც წარმოსახულს სუბი- 
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ექტი როგორც რეალობას განიცდის, ე. ი. განწყობილია მის მიმართ: 

როგორც რეალობის მიმართ. 
ნორმალურ პირობებში კი თავის ფანტაზიით შექ- 

მხილის, წარმოსახულის მიმართ ადამიანი -–– იქნება· 
ეს მსახიობი სცენაზე, ბავშვი თამაშის პროცესში თუ ოცნებით გა- 

ტაცებული ახალგაზრდა მეოცნებე, -- ისე განეწყობა, რომ არ 

კარგავს საზოგადოდ სინამდვილისადმი, რო- 

გორც რეალობისაღმი ზოგად განწყობას, რაც 
ცნობიერად იმაში ვლინდება, რომ მას ერთი წუთით არ ეკარგება 
ე. წ. „რეალობის გრძნობა“. მაგრამ თუ რეალობისადმი ეს განწყობა 
დაირღვა, მისი აღკვეთის შემდეგ სუბიექტი პათოლოგიურ 
მდგომარეობაში ვარდება, როგორც ის ინგლისელი ოფიცე- 

რი, რომელმაც ესროლა იაგოს სცენაზე და მოკლა იაგოს როლის 
შემსრულებელი საყვარელი მსახიობი-ი წარმოსახული არ#რ- 
არსებულის მიმართ განწყობას სწორედ ის 

აძლევს სპეციფიკურობას, რომ ის სინამდვი- 
ლის როგორც რეალობის მიმართ ზოგადი გან- 

წყობის ფონზე აღმოცენდება. წარმოსახულის მიმართ. 

განწყობას ეფექტიც სხვა აქვს, ვიდრე რეალობისადმი განწყობას: 

მის საფუძველზე აღმოცენებული გრძნობებიც „მფრინავ“, ვ. მშმტერ– 

ნის ტერმინით –- „არასერიოზულ“, ე. ი. რეალური ცხოვრების 
გრძნობებისაგან განსხვავებულ გრძნობებს წარმოადგენენ და მის. 

საფუძველზე გაშლილი ქცევაც „არასერიოზული“, „ნამდვილისებუ– 

რია“, მაგრამ არა ნამდვილი. 

2. ამრიგად, ჩვენ სრულიად უდავოდ გვეჩვენება, რომ სტანის–- 
ლავსკის სისტემა თავისი მრავალი ხერხით ძირითადში მიმართულია 
მსახიობში როლის შესატყვისი განწყობის შემუშავებაზე, ხოლო რამ- 
დენადაც, ჩვენი გაგებით, გარდასახვის ფსიქოლოგიურ საფუძველს 

სცენაზე წარმოდგენილის შესატყვისი განწყობების შემუშავება შე- 

ადგენს, უნდა ვიგულისხმოთ, რომ სტანისლავსკის სისტემამ მიაგნო. 

როლზე მუშაობის ნაყოფიერ მეთოდს. 

მაგრამ, მეორეს მხრიე ცნობილია, რომ თავიდან ბოლომდე ამ 

სისტემაზე დამყარებული მოსკოვის სამხატვრო თეატრი, რომელიც. 

გარკვეული რეპერტუარის პიესებს (ჩეხოვი, გორკი„და სხვ.) მსოფ– 
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ლიოში უბადლო ოსტატობით ასრულებდა, ვერ ახერხებდა მსოფ– 
ლიო დრამატურგიის უდიდესი გენიოსის –- შექსპირის და გარკვე–- 
ული ტიპის სხვა პიესების (შილერი, მოლიერი) ამ თეატრისათვის შე– 
საფერ დონეზე შესრულებას, ხომ არ ნიშნავს ეს იმას, რომ როლის 
შესატყვისი განწყობების შემუშავება მხოლოდ ისეთ, თუ შეიძლება. 

ასე ითქვას, „საყოფაცხოვრებო რეალიზმის“ მატარებელ, ინტიმურ” 
განცდათა განსახიერების მატარებელ პიესებშია საჭირო, როგორი-- 

ცაა მაგალითად, ჩეხოვის პიესები? 

რა თქმა უნდა, ეს ამას არ ნიშნავს; თვით გარდასახვის ფსიქოლო-- 

გიური ბუნება ერთია! მაგრამ საქმე ის არის, რომ სტანისლავსკის. 

სისტემისათვის სპეციფიკური ხერხები, ასე ვთქვათ, განმაწყობელი 
მეთოდები („ზეამოცანისა“ და „გამსჭვალავი მოქმედების“ გარდა)- 

მიმართული არიან უმთავრესად „მცირე მოქმედებათა“ –- ყოველ-. 

დღიური საყოფაცხოვრებო ბუნების ქცევის პატარა მონაკვეთთა, 

ქცევის მცირე ცალკე აქტების, ინტიმური განცდების განწყობების. 
შესაქმნელად... ამ მეთოდებით სტანისლავსკიმ მიაგნო განწყობების 

შემუშავების იმ შედარებით უფრო ადვილად მისაგნებ მეთოდებს. 

(«M24C6CIხMMC I0281ახI» „დაჯერება“ «ი06MM2L28MხI6 060X296»/X-. 

ლCX82» და სხვ.), რომელნიც სავსებით საკმარისია ჩეხოვის ნაწარმოებ-- 
თა ტიპის პიესებისათვის, რომელთათვის დამახასიათებელია „საყო– 

ფაცხოვრებო რეალიზმი“ და მისი შესატყვისი „სიმართლე“, პიესები– 

სათვის, რომელნიც უხვად შეიცავენ საყოფაცხოვრებო დეტალებს, 
ყოველდღიურ „პატარა“ ინტიმურ განცდებს, ადამიანთა პროზაულ: 

ქცევას, ყოველდღიური ცხოვრების „პატარა ამოცანებს, ხოლო, 

შექსპირის „მაკბეტი“, თუ შილერის „ყაჩაღები სხვაგვარ რეალიზმს 

წარმოადგენენ და სხვა სახის „სიმართლეს“ შეიცავენ, მე ვიტყოდი,. 

გარკვეული აზრით, აბსტრაქტულ რეალიზმს და საყოფაცხოვრებო. 

დეტალებს მოკლებულ აბსტრაგირებულ სიმართლეს, როგორც გმირ– 

თა ხასიათში, ისე ფაბულის მიმდინარეობაში, გმირთა მოქმედებაში, 

განცდებში და სიტუაციებში. მართალია, შილერი ცოტა არ იყოს, ყო–. 

ველთვის ვერ აღწევს ამ „სიმართლეს“ (ამ აზრით სადღაც ყალბია, 

პათეტიკურია), მაგრამ შექსპირის დრამები ხომ „ადამიანის სულის. 

ცხოვრების სიმართლის“ მწვერვალს წარმოადგენენ, ოღონდ ეს სი– 
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შართლე და რეალიზმი „ამაღლებულია“; შექსპირი მსხვილი შტრიხე– 
ბით ზატავს, ჩეხოვი კი ნატიფი –– წვრილი მტრიხებით. 

სტანისლავსკის სისტემის კონკრეტული მეთოდები სავსებით 
უდგება „საყოფაცხოვრებო რეალიზმით“ (ვიხმაროთ ეს პირობითი 

გამოთქმა გამსჭვალულ ნაწარმოების გასცენირებას მაგრამ 

ამ „პატარა სიმართლეების“ («M8#M6MხMM6C 20620I%I») მეთოდი არასაგ– 
სებით საკმარისია შექსპირის განყენებული რეალიზმის განსახორ– 
ციელებლად სცენაზე!: ამ მეთოდებით მსახიობი ვერ შესძლებს ისე 
„დაიახლოვოს“ შექსპირის თუ მოლიერის მიერ მოცემული 
ზატები (ადამიანთა სახეები), როგორც ამას ჩეხოვის პიესებში ახერ- 
ხებს, ეს კი, როგორც ზემოთ გექონდა აღნიშნული, სტანისლავსკის 
სისტემის მიხედვით მსახიობის გარდასახვის ერთ-ერთი მნიშვნელო– 
ვანი მეთოდია –– სათანადო განწყობის შემუშავების გზაა, 

შექსპირის თუ შილერის გმირთა როლების შესასრულებლად სა- 
პჭიროა სხვა „მოცემული ვითარებანი“ (იი0”იმი80MხI6 06CI0910”6- 
ლC+82), ვიდრე ჩეხოვის გმირთა როლების შესასრულებლად. 

ერთი სიტყვით, ჩვენ იმის თქმა გვინდა, რომ სტანისლავსკის სის- 
ტემის კონკრეტული მეთოდები უფრო ადეკვატურია მსახიობში იმ 
საყოფაცხოვრებო მოქმედებათა და ქცევის იმ ნიუანსების განწყო- 

ბათა შესამუშავებლად, რაც ჩეხოვის პიესების ტიპის ნაწარმოებე- 

ბისთვისაა საჭირო, ხოლო შექსპირის პიესე ბის განსა- 

ხიერება, თუმცა აგრეთვე მოითხოვს, როგორიც 

ყოველგვარი გარდასახვა, როლის შესატყვის 
განწყობათა შემუშავებას და ამისათვის სათა- 
ნადო მიზნებისა და ამოცანების დასახვას მსა- 
ხიობის მოქმედების დამაჯერებელი წარმართვი- 
სათვის, მაგრა38 ამის მისაღწევად, როგორც ჩანს, 

დამატებით კიდევ სხვა ტიპის კონკრეტული ამო- 
ცანები და საზოგადოდ სხვა ტიპის კონკრეტული 
ხერხებია საჭირო, რომელიც დაეხმარება მსახიობს იმ გან– 

წყობათა შემუშავებაში, რასაც მაკბეტის, თუ მეფე ლირის როლის 

1 ამ ტიპის ნაწარმოებთა მიმართ სტანისლავსკის სისტემის გამოყენების ზო- 

გადი სქემის წარმოსადგენად ის: XL. C. CX2MIVC92860MI# –- ნ0X%IVC00CMM# 

სიბ8ვ §070801. 4945, 

ჭიი



ძესრულება მოითხოვს, მაგრამ ეს კონკრეტული ამოცანები სტანის- 

ლავსკის სისტემის ძირითად პრინციპებზე უნდა იყოს აგებული, ისე 
რომ სისტემის, როგორც მთელის სტრუქტურა არ დაირღვეს. 

ასეთი კონკრეტული მეთოდები არ არის (ჯერ?) შემუშავებული, 

მაგრამ ეს ცხადია სულ არ ნიშნავს იმას, რომ ჰამლეტის, თუ მაკ– 

ბეტის როლის შესატყვისი გარდასახვის ფსიქოლოგიურ საფუძ- 

ველს არ წარმოადგენს სათანადო განწყობის შემუშავება წარმოსა- 

ხვის საფუძველზე! გარდასახვის ნიჭით დაჯილდოებუ. 
ლი მსახიობები „სისტემის“ დაუხმარებლადაც 

აღწევდნენ ამას საუკუნეების მანძილზე „სის- 
ტემის“ შექმნამდე და დღესაც ბევრი ნიჭიერი 
მსახიობი აღწევს ამას ამ სისტემის გარეშე 

სხვადასხვა ტიპის პიესებში და მათ შორის 
საყოფაცხოვრებო რეალისტურ პიესებშიე. 

გარდასახვის დიდი ნიჭით დაჯილდოებული მსახიობი ამ სისტე– 

მის გარეშეც შესძლებს გარდასახვას, სათანადო განწყობების შემუ- 

შავებას წარმოსახულ სიტუაციათა მიმართ, მაგრამ საშუალო და და- 
ბალი ნიჭის მსახიობისათვის სტანისლავსკის სისტემის მნიშვნელობა 

განუზომელია; მისი მეთოდების დახმარებით სასცენო გარდასახვას, 

მაყურებლისათვის დამაჯერებელ თამაშს აღწევენ ისეთებიც, ვინც 

მის გარეშე მუდამ „ყალბი“ დარჩებოდა სცენაზე. 

როგორც სტანისლავსკის ზემოთ მოყვანილ სიტყვებიდან ჩანს, 

ისიც იმ აზრისაა, რომ მისი სისტემა უნდა დაეხმაროს ადამიანის იმ 

ქვეცნობიერი „შემოქმედებითი მდგომარეობის“ შექმნას რაც 

გენიოსს თვით ბუნების მიერ ეძლევა («-6MM9M I2010# C8გM0M II6M- 

03000M 603 8C9MIIX VCIMIIIIM MX C+000Mხ!X»). 

რაც შეეხება ამ სისტემის მნიშვნელობას დიდად 

ნიჭიერი მსახიობებისათვისაც სასცენო ქცე- 

ვის „სიმართლის" (და მაშასადამე, გარდასახვის) 

მიღწევაში, ამის საუკეთესო მაგალითს იძლევა 

ის ცვლილება,რაც მოხდა დიდი კაჩალოვის თა- 

მაშში, მის შემოქმედებაში მას შემდეგ, რაც 
ის პროვინციული თეატრიდან სამხატვრო 
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თეატრში გადავიდა და მის სისტემაზე გადა- 
ინაცვლა. 

II 

სასცენო გარდასახვის საფუძვლად სასცენო სიტუაციის წარმოსა- 

ხვით შექმნილი განწყობის აღიარება გასაგებს ხდის სასცენო შემოქ- 
მედების იმ ზემოაღნიშნულ (თავი II) თავისებურებათა რიჯს, რო– 

მელნიც ეწინააღმდეგებიან და გადაულახავ სიძნელეებს წარმოადგე- 
ნენ გარდასახვის ორივე ტრადიციული კლასიკური თეორიისათვის-– 

ინტელექტუალისტური და ემოციანალისტური თეორიისათვის; სას- 

ცენო მოქმედების ასეთ თავისებურებათა რიგი დაიყვანება საზოგა- 
დოდ განწყობის გამოვლენის და კერძოდ, წარმოსახვით შექმნილი 
განწყობის გამოვლენის ექსპერიმენტულად დადგენილ კანონზომი- 

ერებებზე. 

1. ისე მაგალითად, როგორც ზემოთ გვქონდა აღნიშნული, ე. წ. ვე– 
გეტატიური გამოვლენანი (გაფითრება, გაწითლება, (ცრემლები, ცახ- 

ცახი და ა. შ.) სცენაზე, რაც ხმირად ახასიათებს მსახიობებს (მათ შო- 

რის ისეთ კორიფეებსაც, როგორც დუზე, სალვინი, კომისარჟევსკაია, 

ერმოლოვა და სხვ.) სრულიად შეუძლებელია განხორციელდეს ინტე- 

ლექტუალურ საფუძველზე, მაგრამ სათანადო შინაარსთა წარმოსახვის: 
საფუძველზე (ჩვენი გაგებით ამ საფუძველზე აღმოცენებული გან- 

წყობის ნიადაგზე) სრულიად უძრავ მდგომარეობაში მყოფ ადამიან– 

ებთანაც კი ძლიერი ვეგეტატური გამოვლენანი, მათ შორის ცვლილე- 

ბები გულსისხლძარღვთა სისტემაში –– გულის ცემის აჩქარება, სის- 

ხლის წნევის მომატება, გაზთა ცვლის (სუნთქვის პროცესში) ძლიერი 

ცვლილებები!, გაფითრება, გაწითლება, „მოქმედების ელექტროდე- 
ნების“ აღმოცენება კუნთებში, საბჭოთა კავშირშიც და საზღვარგა– 

რეთაცც ექსპერიმენტულად მრავალჯერ დადგენილ ფაქტს? 
! იხ. მაგალ. 8. ცს. LCCდIIM08 – )I0Mი1ჩხით 30060მX2ეCMი” 001(3#M6CM0V 

ჯ8ნი”+ 88 I8მ3006M05 MX C0»000V80-00C0/MM6IVX 06#C0X0MV# 90/X000Xე. 16101X6- 

76Mხ 36CM60. 6I010VIIM M M6XIIV. +. 11 8 1 CIი. 55 M C,. აგრეთვე -–- #MM08 

# #MX9MX088 VM068ხ0I68M0 M0X0090#% X00CLM0MCMM # X. I. 6I0». მMCII. XM X0)1MIL. 

#, I1I, 8. II Cჯიმ0#Vგ 116 9 C». 
2 იხ. მაგალითად სემიIახებ #” მ06/IIIIMIIM 0 სიმ. 1I0010M2MI8 

99M060M010080# »ი06გ1ით. ნ5ნ§9IX9610ხ 2M#M60. 696IXV0IMV X 1X40)I000MMMIL, 7. 47. 

#. I ,CI6. 26 M C/. 
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წარმოადგენენ!, კიდევ უფრო ადვილად ხდება ისეთი უნებლიე გა– 
მოსახულებითი მოძრაობათა განწყობისეული რეგულაცია როგორი– 

ცაა მიმიკა, ჟესტიკულაცია, ხმის მოდულაცია თავის უფაქიზეს 

ნიუანსებში, რაც ინტელექტუალურად ვერ სრულდება (იხ. ზემოთ). 
2. გრძნობის უშუალო ნებისმიერი გამოწვევა “შმეუძლებელია 

(სტანისლავსკის თქმისა არ იყოს «VV8C+8V MC #MIL0MM2XCI)ხ»), მაგ- 
რამ სათანადო განწყობის მეშვეობით შეიძლება: თუკი პიროვნება. 
სათანადოდ განეწყო, მასში ამ განწყობის შესაფერისი გრძნობაც აღ- 
მოცენდება. მაგრამ თუ პიროვნება განეწყობა ისეთი წარმოსა– 
ხულის მიმართ, რომლის შესახებ იცის, რომ ეს წარმოდგენილი 
რამ არაა რეალური, მაშინ ამ ნებისმიერად გამოწვეული განწყობის 
საფუძველზე აღმოცენებული გრძნობაც არაა ის „სერიოზული“ 

გრძნობა, რომელსაც სინამდვილეში აღქმული, თუ ნაგულისხმევი 

ამბავი გამოიწვევდა; როგორც ითქვა, ასეთ გრძნობას –– „არასერიო– 

ზულს“ ან „მფრინავ გრძნობას“ უწოდებენ ფსიქოლოგიაში. იგი, 

როგორც დავინახეთ, რიგი თავისებურებებით ხასიათდება, ამას გან– 
საზღვრავს ის გარემოება, რომ ეს, წარმოსახულის არარეალურის მი-. 

მართ ნებისმიერად გამოწვეული განწყობა არანამდვილის მიმართ. 

განწყობაა, იმ წარმოსახულის მიმართ განწყობაა, რომელსაც „შთა- 

იგრძნობს“ სუბიექტი –- განწყობა, რომელიც არ არღვევს რეალური: 

სინამდვილისადმი ზოგად განწყობას, რაც მუდამ ახლავს ადამიანს 

და რაც ე. წ. რეალობის განცდაში ვლინდება. 
3, როგორც ზემოთ დავინახეთ, „გრძნობის თეორიის" მომხრეებიც 

! 1967 წლის ბოლოს გამომცემლობამ «II2VM2» გამოაქვეყნა უმაღლესი ნერ- 

ვული მოქმედების ინსტიტუტის (მოსკოვი) თანამშრომლის -–- გ. ნ. ვალუევას 

წიგნი «I100I!380ჩ»ხM2M ი0IVI8IIII 80L2XმXI181!ხ1X დVIIMIIII>, სადაც მოყეანი- 

ლია საინტერესო მონაცემები ელექტროკარდიოგრამის, კანის გალვანური რეფლექ- 

სის და ტვინის მარჯვენა ჰემისფეროს ელექტროენცეფალოგრამის (განსაკუთრებით 

ე· წ. ალფა-რითმების) უფრო ძლიერი შეცვლა მტკივნეული ელექტრო გაღიზიანე– 

ბის წარმოდგენისას, როცა სუბიექტმა იცის, რომ გაღიზიანება არ მოხდება, ვიდრე 

ელექტროდენით ნამდვილი მტკივნეული გაღიზიანების მოლოდინის დროს. ავტორი: 

ცდილობს ამ და ზოგიერთ სხვა ვეგეტატური ცვლილებების დაკავშირებას სას– 

ცენო გარდასახვასთან, მაგრამ ჩვენ გვეჩვენება, რომ ამას სამწუხაროდ ვერ ახერ– 

ხებს. 
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თითქმის უკლებლივ აღიარებენ, რომ ის ნამდვილი გრძნობები, რო- 

მელშიაც ისინი ხედავენ გარდასახვის მთავარ მექანიზმს, სასცენო 
მოქმედების დროს ემორჩილებიან სუბიექტის მიერ 

რეგულაციას, ცნობიერ კონტროლს; როგორც დავინა- 
ხეთ, ახალი დროის მსახიობების და თეატრის თეორეტიკოსების დი- 

დი უმრავლესობა, ტალმადან და სალვინიდან დაწყებული, სწორედ 
იმაში ხედავს მსახიობის შემოქმედების ძირითად სპეციფიკურობას, 
რომ მისი გრძნობები სცენაზე მის ნებას და მის კონტროლს ემორ- 

ჩილებიან. 

მაგრამ, როგორც უკვე აღინიშნა, „ნამდვილი გრძნობის“ თეო- 

რიის ეს დებულება ვერ უძლებს კრიტიკას, რადგანაც შინაგანი წი- 

ნააღმდეგობის შემცველია: ნამდვილი, სერიოხული „გრძნობის ნე–- 

ბისმიერი გამოწვევა და რეგულაცია, ნებისმიერად მისი შესუსტება 
და გაძლიერება შეუძლებელია; შეიძლება მისი გარე–გამოვლინების 
"რეგულაცია, შეკავება და ა. შ., მაგრამ არა თვით გრძნობისა, თუკი 

ის ნამდვილ „სერიოზულ“ გრძნობას წარმოადგენს (იხ. ზემოთ 

გრძნობის თეორის შესახებ -– თავი II). 
თვით ფაქტი გრძნობის ობიექტივაციისა –-- მისი ყურადღების 

და აზროვნების საგნად გახდომისა, მისი გაცნობიერებისა, მისი და- 
კეირვებისა მისი მიმდინარეობის დროს, როგორც ცნობილია, საკმა- 

"რისია, რათა იგი შეიცვალოს და სულაც “მოკვდეს. (ამაში ხედავენ 

თვითდაკვირვების მეთოდის მთავარ ნაკლს). სულ სხვაა განწყობა: 

ჯერ ერთი ადამიანს შეუძლიან როგორც ზემოგანხილულ ჩვენს 

მრავალრიცხოვან ცდებში, ცნობიერი ხერხებით განწყობის გამო- 

წვევა. ესეც არ იყოს, ადამიანს შეუძლიან დაძაბული აქტივობით, 

მაგალითად, გადაწყვეტილების მიღებით, გარკვეული განწყობის 

ნებისმიერი შექმნა –– მაგალითად, რომ „შეუკვეთოთ“ თქვენ თავს 

ადრე გაღვიძება ამით შექმნით ადრე გაღვიძების განწყობას, რომე- 
ლიც ძილის დროსაც შენარჩუნებულია ისე, რომ ძილის დროს არა- 

ფერი იცით ადრე ადგომის საჭიროების შესახებ (ფსიქიკა გამორიც- 

ხულია), მაგრამ მაინც გაიღვიძებთ ადრე –– ყოველ შემთხვევაში 

დანიშნულ დროს არ გადააცილებთ, ამასაც რომ დავანებოთ თაეი, 

ყველა ჩვენს ზემოგანხილულ ცდებში სუბიექტი ხომ ნებისმიერად 

იწვევს სათანადო განწყობას სათანადო სიტუაციების ნებისმიერი 
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წარმოსახვით და მათ მიმართ სპეციფიკური აქტიური დამოკიდებუ- 

ლების შექმნის გზით, ისიც მაშინ, როდესაც ეს წარმოსანული არ- 

სებითად განსხვავდება რეალურად აღქმულისაგან! გარდა ამისა, გან– 

წყობის აღმოცენება არ გამორიცხავს მის გამოვლენათა ცნობიერ 
კონტროლს: თვით მიმდინარეობა ფიქსირებული განწყობის 
მოქმედებისა არ ირღვევა მაშინაც, როდესაც სუბიექტმა იცის მის 
შესახებ და აკვირდება მის გამოვლინებას: დ, უზნაძის კლასიკური 
მეთოდით ჩატარებულ ურიცხვ ცდებში ფიქსირებული განწყობის 
გამოვლინება–- –- მაგალითად, ტოლ საგანთა არატოლად აღქმის 

სახით –- არ იცვლება მიუხედავად იმისა, რომ ცდის პირმა კარგად 

იცის ამ აღქმის ილუზიურობის შესახებ, იცის რომ საგნები ტო- 

ლია და ა. შ. 

ამიტომაა, რომ სპექტაკლის მომზადების შემდეგ, როდესაც რე– 
პეტიციებისა და სპექტაკლის გამეორების პროცესში უკვე მოხდა 
როლის შესატყვისი განწყობების ფიქსაცია, მსახიობს შეუძლია ა3 

განწყობათა დაურღვევლად გარკვეულ ფარგლებში თავის თავსაც 
თაგის თამაშს ადევნოს თვალყური და მაყურებლის რეაქციასაც 

ამჩნევდეს. იგი რომ „სერიოზული“ გრძნობების განცდის საფუძველ- 

ზე მოქმედებდეს, ეს შეუძლებელი იქნებოდა! 
4, ნამდელი გრძნობების განცდის აღიარებას, როგორც ზემოთ და-– 

ვინახეთ, ის ფაქტიც ეწინააღმდეგება, რომ როლის თანდათანობით 

დაუფლება, „როლში შესვლა“ თანდათან ხდება როლზე მუშაობის 

ხანგრძლივი პროცესის განმავლობაში -- ჯერ „მაგიდასთან“ მუშაო-– 

ბისას, და შემდეგ უამრავი რეპეტიციების დროს, რაც ცხადია, მო- 

კლავდა ყოველგვარ „სერიოზულ“ გრძნობას; ასეთი გრძნობის შე- 

ნარჩუნება ერთ და იმავე. სიტუაციაში ერთი და იმავე მოქმედების 

გამეორების პროცესში შეუძლებელია -– ეს ეწინააღმდეგება გრძნო- 
ბის ბუნებას: ის რაც პირველად აღელვებს ადამიანს ემოციურად 
რეალურ ცხოვრებაში მრავალი გამეორების შემდეგ აღარ იწვევს 
ან სცვლის გრძნობას. გრძნობის გამომწვევი მოგლენის გამეორება, 
მის მიმართ ადაპტაციის შედეგად ჩვეულებრივ ასუსტებს ამ გრძნო- 
ბას, მაგრამ როლის დაუფლება მახზე მუშაობის პრო- 

ცესში, პირიქით,სულ უფრო შორს მიდის, მსახიობის 
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ქცევა სულ უფრო და უფრო დამაჯერებელი ხდება! სტანისლავსკის 
თქმისა არ იყოს «<8X0X10MIIC 8 00»ხ X006VCX 806MCVIII>. 

სწორედ ეს კანონზომიერება, რომელიც პირდაპირ ეწინააღმდე- 

გება გრძნობის ფსიქოლოგიურ ბუნებას, სავსებით შეესა- 
ტყვისება განწყობის ჯერ შემუშავების და შემ- 
დეგ მისი ფიქსაციის კანონზომიერებას როლზე 
მუშაობის ხანგრძლივ პროცესში, ყოველ შემთხვევაში სტანისლაე- 

სკის სისტემით გათვალისწინებული მეთოდებით მუშაობისას, რო- 

მელნიც სავსებით წარმოადგენენ პიესით ნაგულისხმევ სიტუაციათა 
შესატყვის განწყობათა შემუმავებისს მეთოდებს, მსახიობს 
თანდათან შეუმუშავდება განსასახხერებელი როლის სულ უფრო 

შესატყვისი განწყობები და შემდეგ რეპეტიციებზე და სპექტაკლების 
:გამეორებისას ხდება მათი ფიქსაცია, რაც აძლევს მსახიობს შესაძ- 
ლებლობას უკვე მაყურებლის წინაშე გამოსვლისა ისე, რომ ეს ახა- 

ლი ძლიერი ამაღელვებელი ფაქტორი (მაყურებელი), როგორც ეს 

ზემოთ აღინიშნა, ვერ გადახრის მას როლის ადეკვატური მოქმედე- 

ბიდან. 

5. იმ ტრადიციულ თეატრში, სადაც მსახიობი რეჟისორის დახ- 

მარებით წინასწარ ზუსტად დაისწავლის ყოველ მოძრაობას, ჟესტს, 

მიმიკას, მიზანსცენებს, სადაც დაზეპირებულია ყოველი სიტყვა და 

მოძრაობა, იქ რეპეტიციებისა, ან შემდეგი სპექტაკლების პროცეს- 

ში გამეორება კი არ აუმჯობესებს როლის შესრულებას, არამედ 

„მტამპავს" მას. როლის „განცდა“ ნაკლებად დადის მაყურებლამდე, 

იკარგება მოქმედების „სიმართლე“ და ა. შ. ასეთი თეატრი გაურბის 

კიდევაც ბევრ რეპეტიციას, ასეთ თეატრში სპექტაკლიც მალე „ძველ- 
დება“ ეს გასაგებიცაა იმიტომ, რომ ამ შემთხვევაში მსახიობი მოქ- 

შედებას კი არა -- მოძრაობებს სწავლობს, რაც გამეორების შემდეგ 
ჩვევად გადაიქცევა. ფსიქოლოგიური ტერმინებით რომ გამოვხატოთ 

ეს პროცესი, უნდა ვთქვათ, რომ ამ შემთხვევაში რეპეტიციების პრო- 

ცესში მსახიობი იმუშავებს ჩვევას და არა განწყობას; ხოლო ჩვევის 

შემუშავება, როგორც ცნობილია, მოძრაობათა ავტომატიზაციას წარ- 

მოადგენს. შემუშავებული ჩვევა ხომ მოძრაობათა განმეორების შე- 
ღეგად ავტომატიზირებულ მოქმედებას წარმოადგენს, ე. ი. სწორედ 

რომ „დამტამპული“ მოქმედებაა. 
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დიამეტრულად საწინააღმდეგოა რეპეტიციებისა და სპექტაკლის 

„გამეორების ეფექტი იქ, სადაც სათანადო მოქმედების განწყობის 
“შემუშავება ხდება, კერძოდ, სტანისლავსკის სისტემით მუშაობისას: 

რამდენადაც რეპეტიციების გამეორების პროცესში სულ უფრო ადე– 
კვატური განწყობა მუშავდება, ამდენად რეპეტიციათა რაოდენობის 

გადიდება გარკვეულ საზღვრამდე, კი არ ,შტამპავს“ როლის შეს- 

რულებას, არამედ პირიქით, ათავისუფლებს შტამპებისაგან, რადგა- 

ნაც განწყობის შემუშავება და მისი ფიქსაცია ქმნის იმას, რასაც თა- 

მაშის „ორგანიულობას“ უწოდებენ. როგორც ზემოთ დავინახეთ, 

რაც უფრო განმტკიცებულია მსახიობში როლის და არა მოძრაობათა 
შესატყვისი განწყობა, მით მოძრაობათა მეტ თავისუფლებას იძენს 
მსახიობი ამ განწყობის შესატყვისი მოქმედების გამოსავლენად, რად- 

განაც ერთი და იგივე მოქმედების დაარა მოძრაო- 
ბების განწყობა სხვადასხვამოძრაობებით ვლინ- 

დება (იხ. ზემოთ). 

ამიტომაა, რომ სამხატვრო თეატრში რეპეტიციები ჩვეულებრივ 

წლების განმავლობაში გრძელდებოდა (სტანისლავსკის დროს იყო 
შემთხვევები, როდესაც სპექტაკლის რეპეტიციები 3 წლის განმავლო– 

ბაში გაგრძელდა), ხოლო ზოგი სპექტაკლი რამდენიმე ათეული 

წლის განმავლობაში არ „დაიშტამპა“ (მაგ. გორკის „ფსკერზე“, ჩე– 

ხოვის „ალუბლის ბაღი“..) სწორედ ეს თეატრი, რომელიც ცნობი- 

ლია, თავისი ანეგდოტურობამდე მისული კრუპუსკულუზურობით 

სპექტაკლის დამუშავებაში, თანაც განთქმულია განსაკუთრებით: 

ცხოველი, „უშტამპო“ თამაშის „სიმართლით“, ამის მიზეზი ისაა, 
რომ ეს თეატრი ძირითადში მიდიოდა როლის ადეკვატური განწყო- 

ბების და არა ჩვევების შემუშავების გზით! ჩვევა ავგტომატიზირდება, 

განწყობა კი მუდამ პიროვნებისეული რჩება; განწყობაა რომ 
ქმნის თამაშის ცხოვრებისეულ სიმართლეს,რა- 

დგანაც რეალურ ცხოვრებაშიც ადამიანის ქცე- 

გვის უშუალო საფუძველს განწყობა წარმოად- 
გენს.



ხარჩემზი 

თავი პირველი 

საკითხის ისტორიისათვის 

თავი შეორე 

ნამდვილი გრძნობისა და ინტელექტუალური იმიტაციის თეორიები 
თანამედროვე ფსიქოლოგიური მეცნიერების ცნებათა შუქზე 

1. ტრადიციული შეზედულებები 
2. ადამიანის მოქმედებისა და განცდის მთლიანპიროვენები- 

სეული ბუნება 

თავი მეხაზე 

საკითხის ექსპერიმენტული კვლევა 
1. წინასწარი ცდები 

2. ძირითადი ცდები 

ცდების პირველი სერია 

ცდების მეორე სერძა 
დამატებითი ცდა 

ზიგიერთი დასკვნა 

თავი მეოთზე 

წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედების ფაქტორები. 
1. საკითხი 

2. განმაწყობელ ფაქტორთა ექსპერიმენტული კვლევა 
3, ცდების შედეგები 
4. წარმოსახვის განმაწყობელი მოქმედების მთავარი ფაქტო- 

რის გამოვლინება თვითდაკვირვების მონაცემებში 
5. წარმოსახულის მიმართ პასიური და აქტიური დამოკიდე- “ 

ბულების ექსპერიმენტული ეფექტი 
6. განწყობის ირადიაცია 

თავი მეხუთე 

სტანისლავსკის სისტემა და წარმოსახვით განწყობის შემუშავება 
1. სტანისლავსკის სისტემის ფსიქოლოგიური საფუძველი 

2. სტანისლავსკის სისტემა მოქმედებაში 
3. ზოგიერთი საკითხი 
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