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წინასიბძვა 

წინამდებარე წიგნი ორი ნაწილისაგან შედგება, პირველია 

„სმენის ფსიქოლოგია“, მეორე –– ,,მუსიკის ფსიქოლოგია“. პირვე- 

ლი ნაწილი შესავალია მეორესათვის. ამთავითვე უნდა აღინიშნოს, 

რომ ეს წიგნი არ წარმოადგენს მუსიკის ფსიქოლოგიის სისტემატურ 

კურსს, სადაც მკითხველი ნახავდა მუსიკის ფსიქოლოგიის ყველა ძი- 

რეული პრობლემის ამომწურავ გამუქებას. ასეთი ნაშრომის შექმნა 

ისევ რჩება მომავლის ამოცანად. ჩვენს წიგნში განხილულია მუ- 

სიკის ფსიქოლოგიის მხოლოდ ზოგიერთი არსებითი საკითხი, თუმცა 

ის ამით თავის მნიშვნელობას მაინც არ ჰკარგავს, რამეთუ ესაა 

პირველი ცდა, მუსიკის ფსიქოლოგიით დაინტერესებულ ქართველ 

მკითხველს გააცნოს სმენისა და მუსიკის ფსიქოლოგიის ძირითადი 

საკითხები და ამ სფეროებში დაგროვილ მეცნიერულ გამოცდილე- 

ბაში მას ერთგვარი ორიენტაციის საშუალება მისცეს. 

წიგნში გარკვეული ადგილი აქვს დათმობილი ქართველი ფსიქო- 

ლოგებისა და მუსიკათმცოდნეების გამოკვლევებს სმენისა და მუ- 

სიკის ფსიქოლოგიის ცალკეულ ·საკითხებზე, რამდენადაც, ვფიქ- 
რობთ, მათ ერთგვარი წვლილი შეაქვთ მუსიკის ფსიქოლოგიის 

ზოგიერთი საინტერესო საკითხის დამუშავების საქმეში. 

მრავალსაუკუნოვან თვითმყოფ ქართულ მუსიკალურ ხელოვნე- 

ბას საპატიო ადგილი უჭირავს მსოფლიო მუსიკალური კულტურის 

საგანძურში. მით უფრო დასანანია, რომ ქართულ ენაზე არ გაგვაჩ- 

ნია წიგნი, რომელიც მუსიკის ფსიქოლოგიის (ასევე მუსიკის ეს- 

თეტიკისა და მუსიკის ფილოსოფიის) პრობლემატიკაში ჩაგვახედებ- 

და და ერთგვარ წარმოდგენასაც მოგვცემდა მათ რაობაზე, მოკლედ 

გაგვაცნობდა ამ დარგებში არსებულ დღევანდელ მდგომარეობას. 

ავტორი ფიქრობს, რომ „მუსიკის ფსიქოლოგიას" შემდგომ უნდა 

მოჰყვეს წიგნები: „მუსიკის ესთეტიკა“ და ,,მუსიკის ფილოსოფია“. 
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რითაც მუსიკის ვრთიან და მთლიან ფენომენზე რამდენადმე გარ- 

კვეული წარმოდგენა შეგვექმნება. 
ვინაიდან წინამდებარე წიგნი პირველი ცდაა ქართულ ენაზე 

მუსიკის ფსიქოლოგიის შექმნისა, უნდა ვივარაუდოთ, რომ ის გა- 

უმჯობესებასა და სრულყოფას დაისაჭიროებს, ავტორი დიდი გუ- 

ლისყურით მოეკიდება მკითხველის მხრიდან ყველა საქმიან შე- 

ნიშვნასა და წინადადებას. 

ავტორი



ნაწილი პირველი 

სმენის ფსიქოლოგია 

(შესავალი მუსიკის ფსიქოლოგიაში) 

სმენის ფსიქოლოგიის რაობა 

დღეს ფსიქოლოგიაში ერთმანეთისაგან განასხვავებენ მუსიკის 

ფსიქოლოგიასა და სმენის ფსიქოლოგიას (ფსიქოლოგიურ აკუსტი- 
კას). ამ უკანასკნელს (სმენის ფსიქოლოგიას) უფრო ადრე უწო- 
დებდნენ ტონის ფსიქოლოგიას. სმენის ფსიქოლოგია, პ. ჰელმჰოლ- 

ცის განმარტებით, არის „მოძღვრება ტონის შეგრძნების შესახებ“. 

სმენის ფსიქოლოგიას საქმე აქვს მუსიკალური ბგერის შეგრძნებას- 

თან (მარტივ მოცემულობასთან), რომელიც განსხვავდება, როგორც 

საკუთრივ მუსიკისაგან (რთული გარკვეულობისაგან), ისე ამ რთუ- 
ლი გარკვეულობის განცდისაგან ––- მუსიკისდ ფსიქოლოგიისაგან. 

მუსიკისათვის ტონი აუცილებელი, მაგრამ არასაკმარისი ელემენ–- 
ტია, მუსიკა მეტია, ვიდრე ცალკე აღებული მუსიკალური ბგერის 
შეგრძნება (ტონი) ან მათი უბრალო თავმოყრა. საკითხის შესწავ- 

ლაც მარტივის ბუნების გარკვევით უნდა დავიწყოთ. 

სმენის სფეროში მოვლენებს განიხილავენ ორი ასპექტით: ერ- 

თია ფენომენალური ანუ აღწერითი, ხოლო მეორე -–– სტრუქტუ- 

რული თვალსაზრისი. აქედან გამომდინარე გვაქვს, ერთი მხრივ, 

სმენის მოვლენათა (ანუ განცდათა) ფსიქოლოგია, მეორე მხრიე, 

სმენის უნართა (ანუ სულიერ ნიჭთა) ფსიქოლოგია. სმენის უნართა 

შემსწავლელი ფსიქოლოგია არაა იგივე, რაც სმენის ორგანოს ფი- 

ზიოლოგიური შემეცნება (სმენის ფიზიოლოგია). სმენის უნარების 

ფსიქოლოგიური კუთხით შესწავლა ეხება ე. წ. სულიერი ნიჭებისა 

და უნარების ემპირიულად დადასტურებად განზომილებას, რო- 
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მელთაც, რა თქმა უნდა, საკუთარი' (შესატყვისი) ანტომიურ-ფიზი- 
ოლოგიური საფუძვლები აქეთ. 

მე-20 საუკუნის 30-იანი წლებიდან, ერნსტ კურტის წინადადე- 

ბით, განასხვავებენ „ტონის ფსიქოლოგიას“ და „მუსიკის ფსიქო- 

ლოგიას“, ხოლო ალბერტ ველეკის გავლენით, ტონის ფსიქოლო- 
გიის მაგივრად ხმარებაში დამკვიდრდა ტერმინი -–– „სმენის ფსიქო- 

ლოგია“, ვინაიდან ტონის ფსიქოლოგიის ტერმინით აღნიშნულ. 

განხომილებაში მსჯელობა იყო არა მხოლოდ ტონისა და მისი ჟღე- 

რადობის შესახებ, არამედ სმენის მოვლენებზე მისი სტრუქტუ- 

რის ჩათვლით. ეს ვითარება კი ადეკვატურად გადმოიცემა „ამენის 
ფაიქოლოგიის" ტერმინით. 

სმენის ფსიქოლოგიის წინამორბედად ითვლება არისტოტელე, 
ხოლო სმენის ფსიქოლოგიას, როგორც მეცნიერულ დისციპლინას, 
საფუძველი ჩაუყარა საუკუნეზე მეტი ხნის წინ ცნობილმა ფიზი- 

კოსმა ჰერმან ჰელმჰოლცმა გამოკვლევით –– „მოძღვრება ტონის 
შეგრძნების შესახებ, როგორც ფიზიოლოგიური საფუძველი მუსი- 

კის თეორიისათვის“ (1862). ფილოსოფოსმა და ფსიქოლოგმა კარლ 

მტუმფმა თავისი ცნობილი ორტომეული გამოკვლევით „ტონის 

ფსიქოლოგია“ (100805VCII0I0CთI16 I, 1883; II, 1890) დასაბამი მისც» 
სმენის ფსიქოლოგიაში სისტემატურ კვლევა-ძიებას, სმენის ფსიქო- 

ლოგიაში ექსპერიმენტული გამოკვლევებით დიდი წვლილი შეიტა- 
ნეს: ფ. კრიუგერმა, ე. ჰორნბოსტელმა, კ. სიშორმა, ვ. კიოლერ- 

მა, გ. რევეშმა, ა. ველეკმა და სხვ. 

სმენის ფსიქოლოგია ითვლება მუსიკის ფსიქოლოგიის საფუძვ- 

ლად, ვინაიდან მისი (სმენის ფსიქოლოგიის) შესწავლის თემას წარ– 

მოადგენს მუსიკის ელემენტებისა და მათი მარტივი მიმართებების 

აღქმის სფერო და არა თვითონ მუსიკის მთლიანი ფენომენი. სმენის 
ფსიქოლოგია რამდენადმე „იჭრება“ ფიზიოლოგიასა და აკუსტიკა- 

ში, ვინაიდან იგი სმენის ფსიქოლოგიურ თავისებურებათა ახსნა- 
გაგების საქმეში გამოიყენებს დასახელებულ სფეროებში მოპოვე- 

ბულ ცოდნას. ანალიზური თვალსაზრისის მომარჯვებით სმენის 
ფსიქოლოგია იზოლირებულად განიხილავს სმენის ელემენტებს 
(ბგერის შეგრძნებებს) და მათ მარტივ მიმართებებს; ამიტომაც ამ– 

ბობენ, რომ იგი უფრო მეტად მიმართულია მუსიკის შგრძნების 

სფეროზე, ვიდრე თვითონ მუსიკაზე“ (ე. კურტი). მუსიკის ფსიქო- 
ლოგიის სფეროდან, მაგალ., ე. ჰორნბოსტელი გამოჰყოფს სმენის 
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ფსიქოლოგიას იმ ნიშნით, რომ ამ უკანასკნელში ბგერის შეგრძნე– 

ბები შეისწავლება ცალკეულად, ერთმანეთისაგან იზოლირებულად. 

ამიტომაა, რომ აქ არ განიხილება მთლიანი დროითი გეშტალტები 
და სხვა რთული წარმონაქმნები. 

მაშასადამე, სმენის ფსიქოლოგიის შესწავლის ობიექტი, რო- 

გორც აღინიშნა, სმენის შეგრძნების სფეროა. სმენა, როგორც ადა- 

მიანის ორგანო-ფუნქცია, თავიდანვე მუსიკის სამსახურისათვის არ 

გაჩენილა, მისი თავდაპირველი ფუნქცია ბიოლოგიური საზრისის 

მქონე იყო და ეხმარებოდა ინდივიდს არსებობისათვის ბრძოლაში, 

ობიექტური სინამდვილის თავისებური ასახვის გზით ინდივიდს 

მასში ორიენტაციის შესაძლებლობას უიოლებდა. 

გარკვეულ საფუძველს მოკლებული არა,ა როდესაკ6 სმენის 

ფსიქოლოგიას საერთოდ ფსიქოლოგიის ფარგლებში განიხილავენ 

როგორც შეგრძნების ან აღქმის ფსიქოლოგიის განშტოებას, ერთი 
მხრივ, და ნიჭისა და უნარის ფსიქოლოგიის განშტოებას, მეორე 

მხრივ, ხოლო მუსიკის ფსიქოლოგიას თვლიან კულტურის ფსიქო- 
ლოგიის მიმართულებად, ამის გამო სმენის ფსიქოლოგიას ათავ–- 
სებენ ზოგადი და დიფერენციალური ფსიქოლოგიის ფარგლებში, 

მუსიკის ფსიქოლოგიას კი -– გენეტური და შედარებითი ფსიქო- 

ლოგიის ჩარჩოებში. 

სხვა მხრივ სმენის ფაიქოლოგია, ისევე როგორც მუსიკის ფსი- 
ქოლოგია სპერთოდ, მუსიკის შესახებ მეცნიერების (მუსიკათმცოდ- 

ნეობის) სპეცკიალური დისციპლინაა. მუსიკის განცდის შესახებ 

მეცნიერება (მუსიკის ფსიქოლოგია) შედის მუსიკათმცოდნეობი"ა 
მოცულობაში, რამდენადაც მუსიკის ფენომენის ცნობიერებაში 

ასახვა და მისი გამოვლენის თავისებურებათა შემეცნება ისევე 

ორგანულია და გასათვალისწინებელი მუსიკათმცოდნეობისათვის, 

როგორც მუსიკის არსის, მისი რაობის ცოდნა მუსიკის ფსიქოლო- 
გიისათვის. არ არსებობს მუსიკა ცნობიერებასთან მიმართების გა–- 

რეშე. ის, რაც ცნობიერებაში ხდება (მუსიკის განცდა), ინტენციის 

გარეშე არ წარმოიდგინება. საერთოდ ინტენციის საგანი ცნობიე- 

რებით არ ამოიწურება, იგი ცნობიერების მიღმაც იგულისხმება და 
მუსიკათმცოდნეობა არსებითად ამ ვითარებას გვითვალისწინებს. 

ისევე, როგორც მუსიკალური აკუსტიკა (და არა საკუთრივ აკუს- 
ტიკა) მუსიკათმეცნიერული დისციპლინაა, ასევე სმენისა და მუსი- 
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კის ფსიქოლოგიებიც იმავე კვალიფიკაციას იმსახურებენ. მუსიკა, 
განხილული ფიზიკური, სოციალური და ფსიქიკური, ასევე –– ეს- 
თეტიკური და ფილოსოფიური ასპექტებით, მუსიკის შესახებ მეცნი–- 
ერების განხომილებაში თავსდება. 

ბბერის შებრძნების ფენომენი 

მეცნიერების წინაშე ორი ძირითადი ამოცანა დგას: ერთია საკ– 

ვლევი საგნის დესკრიფცია (აღწერა), მეორე –– მისი ექსპლიკაცია 

(ახსნა). საგნის აღწერა ფაქტობრივი ვითარების გათვალისწინება), 

დადგენაა, აქ საკითხი დგას იმის შესახებ, თუ თვითონ რას წარმო- 

ადგენს ბგერის ფენომენი, რა სპეციფიკური ნიშნებით ხასიათდება 

იგი და რით განსხვავდება სხვა მოვლენებისაგა. ლოგიკურად ამ 

პირველი ამოცანის დამაკმაყოფილებელ გადაჭრას მოსდევს მეორე 
კითხვა –– რა იწვევს, რა განსაზღვრავს, რა განაპირობებს ბგერის 
მოვლენის მითითებულ ფენომენალურ თავისებურებებს? 

კითხვა –– რა არის ბგერა? –– ორ მნიშვნელობას შეიცავს; ერ- 

თია ბგერა-ფენომენის, ხოლო მეორე –– ობიექტურად არსებული 

ბგერის ჩვენება-დახასიათება. მართალია, ეს დაყოფა პირობითია, 

პირველი კითხვა-შინაარსი აუცილებლობით მოითხოვს მეორეს, 
მაგრამ ამ ორი განსხვავებული ცნების გაუთიმაობა დაუშვებელია 
და შემეცნებისათვის მათი განცალკევებულად წარმოდგენა სავალ– 

დებულოა. 
რა არის ბგერა, როგორც ფენომენი? ამ კითხვაზე სიტყვიერად 

პასუხის გაცემა თითქმის შეუძლებელი ჩანს. ჩვენ გვაქვს ტერმინი 
„ბგერის შეგრძნება“ და მასში ნაგულისხმევი შეგრძნების მოდალო– 
ბის შესახებ უშუალოდ იცის მხოლოდ მან, ვისაც შეუძლია ბგე- 

რის შეგრძნების განცდა. დაბადებიდან ყრუს ვერასგზით ვერ გა- 

ვაგებინებთ, თუ რა არის ბგერის შეგრძნება. ის საერთოდ მოკლე– 
ბულია ბგერის შეგრძნების განცდას, თუმცა, შესაძლებელია, რომ 

მან კარგად იცოდა ბგერის შეგრძნების გამომწვევი პირობები. 

(ანალოგიურია დაბადებით ბრმის მდგომარეობა ფერის შეგრძნე-. 

ბის მიმართ). ფსიქოლოგმაც ზედმიწევნით იცის ვიბრაციის შეგრ– 
ძნების 4მფდალობის გამომწვევი მიზეზები და პირობები, მაგ–- 

რამ ვიბრაციისს შეგრძნებს განცდა ნორმალურ პირობებში 
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მას არ გააჩნია; ამ უკანასკნელის მაგივრად ფსიქოლოგს აქვს მწო– 

ლოდ ცოდნა, ახრი მის შესახებ. 

ბგერის შეგრძნების ფენომენალურ დახახიათებასს გზადაგზა 
გავეცნობით მისი რომელობებსა და თვისებებზე (მახასიათებლებ– 

ზე) მსჯელობის დროს. დავიწყებთ კი ბგერის შეგრძნების გამომ- 
წვევ აუცილებელ ობიექტურ პირობებზე მითითებით. 

შეგრძნების აპარატი მოიცავს ნერვულ სისტემასა და შეგრძნე– 
ბის ორგანოებს, რომლებიც გარეინფორმაციას მტკიცე ნერვული 
გზებით გადასცემენ თავის ტვინის დიდ ჰემისფეროებს, რასაც შე- 

დეგად მოსდევს, როგორც ამბობენ გაღიზიანებების ცნობიერ 
აღქმად გადაქცევა. შეგრძნებათა „სისტემაში სმენა თავსდება დის- 

ტანციურ შეგრძნებათა ჯგუფში, ვინაიდან გამღიზიანებელი სმენის 

ორგანოზე (ყურზე) შორი მანძილიდან მიიღება. სმენის შეგრძნება 

მხედველობის შეგრძნებასთან ერთად ითვლება „მაღალი დონის 

შეგრძნებად“ საპირისპიროდ „შეგრძნების დაბალი დონის მოდალო- 

ბებისა“ (ასეთებია სუნი, გემო, ორგანული შეგრძნებები), ვინაიდან 

ის გარესინამდვილის შესახებ ცხად და ემოციურად ნაკლებად დატ- 

ვირთულ წარმოდგენას გვაძლევს. მაშინ როცა ვიზუალური სის- 

ტემა ვრცეულად დასტრუქტურებულ აღქმებს გვაწვდის, სმენა 
უპირატესად გვთავაზობს გამღიზიანებლის დროით კომბინაციებს. 

ამდენად, ისაა უპირატესად დროის ანალიზური შეგრძნება („დრო- 
ითი ანალიზატორი“), თუმცა მასთან დაკავშირებულია ვრცეული 

აღქმის ეფექტებიც. 
ბგერის შეგრძნების ფსიქიკური მოვლენა წარმოიშობ»> 

სმენის ფიზიოლოგიურ ორგანოზე (ყურზე) ჰაერის ტალღის რხევის 

ზემოქმედების შედეგად. მაშასადამე, ბგერის შეგრძნების გაჩენა 
დამოკიდებულია გარკვეულ ფიზიოლოგიურ (ე. წ. შეგრძნების). 

ორგანოზე, ფიზიკურ გამღიზიანებელზე (ფიზიკური სხეულის –– 
ჰაერის ტალღის რხევა) და მათ შორის რეალური კონტაქტის პი-. 

რობებზე. ამ აუცილებელი ფაქტორების გარეშე ნორმალურ ვითა- 

რებაში ბგერის შეგრძნება არ არსებობს. ბგერის შეგრძნება პრო– 

დუქტი, ფუნქცია და თვისებაა ცენტრალური ნერვიული სი”ტემის. 

(თავის ტვინის დიდი ჰემისფეროების) გარკვეული ზონის, ე. წ. 

საფეთქლის არის (ყ90IV0§ (6000L8115) იმ აქტივობისა, რომელიც 

აღმოცენებულია ყურის ე. წ. ძირითადი აპკის გაღიზიანებით, რომ-. 
ლის აგზნებაც ცენტრისკენული ნერვული გზების საშუალებით 

გადაეცემა საფეთქლის არის ზონას ჰემისფეროებში. 
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აუცილებელია თავიდანვე გაირკვეს ბგერის შეგრძნების არსე- 
ბობის საკითხი, რომლის თაობაზე მეცნიერებაში გამოთქმულია 
ერთმანეთის საპირისპირო თვალსაზრისები-ი ტერმინი -–- „ბგერა“ 

ყოველდღიურ სიტყვა-ხმარებაში ასევე ერთი მნიშვნელობით არ 

გამოიყენება. იგი განსხვავებული შინაარსის შემცველია. 

როდესაც ფიზიკოსი მსჯელობს ბგერის შესახებ, მას მხედვე- 
ლობაში აქვს ფიზიკური ბგერა, რაც წარმოადგენს ფიზიკური ხსე- 
ულების (ჰაერი, წყალი, ლითონი, ხე და ა. შ.) სსვადასხვა სიხში- 
რის რხევით მოძრაობას და არის ჩვენგან (ცნობიერებისაგან) დამო- 

უკიდებლად არსებული თავისთავადი ობიექტური (ფიზიკური) 

გარკვეულობა. დადგენილია, რომ განსსვავებული სიმკვრივისა და 

დრეკადობის ფიზიკურ სხეულებში ფიზიკური რხევის ტალღის 

გავრცელების სისწრაფე სხვადასხვაა (მაგ. მშრალ ჰაერში 0? ტემ- 

პერატურაზე იგი უდრის 331მ/სეკ., მტკნარ წყალში 17? ტემპერა- 

ტურაზე –– 1430 მ/სეკ., ფოლადში -– 4990 მ/სეკ, ფიჭვი, ხეში 

კი –– 3320 მ/სეკ.). აკუსტიკა (ფიზიკის ერთ-ერთი დარგი) სწორედ 
რომ აღნიშნულ ფიზიკურ (ობიექტურ) მოვლენას სწავლობს. მია- 
თვის ბგერა რხევაა ფიზიკური სხეულისა და სხვა არაფერი, ამიტო- 

მაა, რომ მუსიკალური აკუსტიკა არკვევს მუსიკლურ ბგერათა 
(ე. ი. ფსიქიკური სფეროს) განმაპირობებელ და შესატყვის ჰაერის 

ტალღათა (ე. ი. ფიზიკური სინამდვილის) რხევის ბუნებას. 

სულ სხვა რამე იგულისხმება ფსიქოლოგიამი გამოყენებულ 
ტერმინში –– ბგერა. აქ ბგერა შეგრძნებაა, სუბიექტური, სულიერი, 

ფსიქიკური გარკვეულობაა. ბგერის შეგრძნება წარმოადგენს ცნო- 

ბიერების ერთ-ერთ მარტივ ფსიქიკურ შინაარსს, ცნობიერებაში 

არსებულ ვითარებას, განცდას, რომელიც არაფრით არ ჰგავს მის 

გამომწვევ ფიზიკურ რხევას. ბგერის შეგრძნების არსებობა ემთხვე- 

ვა მის განცდას. არ შეიძლება რეალურად არსებობდეს ბგერის შეგ- 
რძნება და ის იმავდროულად არ წარმოადგენდეს ვინმეს განცდას 

ანდა მის შესახებ მის პატრონს უშუალო ცოდნა არ გააჩნდეს, მას 

უშუალოდ ვერ ადასტურებდეს ცნობიერებით. მაშასადამე, ფსი- 
ქიკური ბგერა, ანუ ბგერა-შეგრძნება, გვეძლევა მხოლოდ ცნობი– 

ერების ფსიქიკური შინაარსის სახით და ცნობიერებისაგან დამო–- 

უკიდებლად, ის არც არსებობა. ადამიანისაგან დამოუკიდებლად 
ბუნებაში ობიექტურ გარემოში არსებობს ჰაერის ტალღების სხვა- 
დასხვა სიხშირის რხევები (ფიზიკური ბგერები), მაგრამ იქ არ არ- 
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სებობს სუბიექტური ბგერა-შეგრძნება. ისე როგორც ტკივილის 

შეგრძნება არ არსებობს თავისთავად თვითონ ტკივილის გამომწ- 

ვევ მიზეხში ტკივილის განმცდელი სუბიექტის გარეშე, ასევე 
ბგერის შეგრძნება არ არსებობს მისი განმცდელი ინდივიდისაგან 
დამოუკიდებლად. რომ არ არსებულიყო სმენის ფიზიოლოგიური 

ორგანო (ყური) -- ჰაერის ტალღათა რხევის (ფიზიკური ბგერი!) 

მიმღები აპარატი, არ იარსებებდა არც მისი პროდუქტი –- ბგერა- 
შეგრძნება. . 

დღეს დიდი დავაა შეგრძნების არსებობის ფორმის პრობლემის 

ირგვლივ. სხვადასხვა ფილოსოფიური ორიენტაციის თეორიები 

განსხვავებულად იაზრებენ შეგრძნების არსებობის ფაქტს. ზოგის- 
თვის ის ობიქტურად (ცნობიერების მიღმა) არსებულია, სხვისთ- 
ვის ის მხოლოდ ცნობიერებაში დადასტურებადია და ა. შ. რო- 

გორადაც არ უნდა გადაწყდეს საბოლოოდ შეგრძნების არსებო- 
ბის ფილოსოფიური პრობლემა, ფსიქოლოგიას, საერთოდ შეგრძნება 

(მათ შმორის ბგერის შეგრძნება) აინტერესებს მხოლოდ როგორც 

ცნობიერების შინაარსი, განცდა და სმენის ფსიქოლოგიაც ბგერა- 
შეგრძნების ბუნებას მხოლოდ იმ მხრივ განიხილავს, თუ რა თავი- 

სებურებას ამჟღავნებს იგი როგორც ცნობიერებამი არსებული 
შინაარსი, ანუ განცდა. 

"რა თქმა უნდა, სმენის ფსიქოლოგია მაქსიმალურად უწევს ან- 

გარიშს და იყენებს სმენის ფიზიოლოგიისა და მუსიკალური აკუს- 

ტიკის მონაცემებს ფსიქოლოგიური ასპექტით დადგენილ ბგერა- 

შეგრძნების ფენომენალურ თავისებურებათა ახსნა-გაგების საქ- 

მისათვის, მაგრამ ფიზიკურ მეცნიერებათა მონაპოვრის გამოყენება 
სმენის ფსიქოლოგიაში (რომლის მრავალ მაგალითს ვნახავთ ქვე- 

მოთ), არ აუქმებს და ვერც გააუქმებს სმენის ფსიქოლოგიის პრინ– 

ციპულ პოზიციას--შეიმეცნოს თვითონ ბგერის შეგრძნება, დაადგი- 

ნოს სხვადასხვა განხომილებით ბგერა-შეგრძნების ფაიქიკური თა- 

ვისებურებანი, რომლის ახსნისათვის ის გამოიყენებს, რა თქმა უნ- 
და, არაფსიქიკურ საშუალებებსაც. 

მიუხედავად იმისა, რომ შეგრძნების ყველა მოდალობა ცნობიე- 
რების შინაარსია, ისინი მხოლოდ ცნობიერებაში არსებულნი არი- 

ან, ფენომენალურად მაინც განსხვავებულად გვეძლევიანრ საკი- 
თხი იმის შესახებ, თუ რატომაა ეს ასე, საბოლოოდ გარკვეული 
არაა. 
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საინტერესო სურათს იძლევა შეგრძნების მოდალობების- კლა– 

სიფიკაცია ობიექტე“-სუბიექტურობის მომენტის მიხედვით. რო- 

მელსაც, დ. უზნაძე გვთავაზობს. ყველა მოდალობის შეგრძნება, 
მიუხედავად მათი იმანენტური მოცემულობისა, განცდის მიხედვით 

განსხვავებულ ბუნებას ამჟღავნებენ. „ფერსა და ხმას მარად გარე 

ობიექტის თვისებად ვგულისხმობთ და იმდენად მათთან შესისხლ– 
ხორცებულ თვისებად, რომ ჩეეულებრივ ვერც ერთს მათგანში 
ვერაფერს სუბიექტურის აღმოჩენას ვერ ვახერხებთ... ფერი და 

ბგერა ობიექტური საგნის თვისებად განიცდებიან, ისინი დამოუ–- 
კიდებლად იგულისხმებიან ობიექტში, გვგონია, რომ ისინი ობი- 

ექტებში არიან თავისთავად. ამის საპირისპიროდ ზოგი მოდალო– 

ბის მეგრძნება სუბიექტის თვისებად ჩანს. მაგალითად, ტკივილისა 

და ორგანულ შეგრძნებებს ვერავინ ვერ წარმოიდგენს სუბიექტი- 

Lაგან დამოუკიდებლად. სხვები: გემო, სუნი, ტემპერატურა, შეხე- 

ბისა და წნევის შეგრძნებები ზემოაღნიშნულ ორ უკიდურეს წერ- 

ტილს შორის განლაგდებიან, როგორც გარდამავალნი სუბიექტუ- 
რიდან ობიექტურისაკენ ან პირიქით. 

განლაგებათა იგივე სურათა გვაძლევს შეგრძნების მოდალობათა 

მრავალსახიანობის დახასიათება მაღი თანმხლები გრძნობითი ტონის 

მკაფიობის მიხედვით. შესუსტება ობიექტური მომენტის ცნობიე- 
რებისა და ზრდა სუბიექტურისა ბუნებრივად სწორედ გრძნობის 

ტონის გაძლიერებაში იჩენს თავს. ბგერის შეგრძნება (ფერის შეგ- 

რძნებასთან ერთად) თან დაირთავს უფრო სუსტ გრძნობის ტონს, 

ვიდრე ტკივილი, რომელიც თითქმის სავსებით გრძნობად განიცდე- 

ბა (დ. უზნაძე). 

ანალიზური თვალსაზრისი ბგერის შეგრძნებაში ორ მომენტს 

განარჩევს: თვითონ ბგერას, როგორც ცნობიერების ერთ-ერთ ში- 

ნაარსს და ამ შინაარსის (ბგერის) განცდას, ცნობიერებით მის ხედ- 

ვას. ესაა შინაარსისა და აქტის გათიშვა; ბ გე რის განცდა და ბგე– 

რის განცდა. ჩვენ ცნობიერების შინაარსად გვაქვს, ერთი მხრივ, 
რომელიმე ტონი (ე. წ. საგნობრივი მომენტი), მეორე მხრივ, ამ 

ტონის მოამენა (პროცესუალური მომენტი), თუმცა ისინი ემპი– 

რულად ე”თმანეთისაგან დამოუკიდებლად „არ არსებობენ; ბგერის 

შეგრძნება არ არსებობს მისი განცდის (აქტის), ხოლო ეს უკ> 

ნასკნელი ბგერის შეგრძნების (შინაარსის) გარეშე. 
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"ერთმანეთისაგან განარჩევენ ბუნებრივ (ნატურალურ) და 

=ელოვგნურ ბგერებს. ნატურალური ბგერა ბუნებრივად არსე- 
ვული ბგერაა, "რომლის წარმოშობა ფიზიკურიცაა და ბიოლოგიუ- 
=თც (ადამიანისა და ცოცხალი არსების ბიოაკუსტიკური სიგნალე- 

=თ); ესაა ბგერები აღმოცენებულნი ადამიანის ან ცხოველის ცხო- 

85;ელმოქმჭდებიდან (მეტყველება, ყეფა) ან ცივილიზაციით შექმნი- 
ა.ი ტექნიკურ საშუალებათა მუშაობის დროს (თვითმფრინ ივი! :2 
რრაქტორის ხმაური). 

ხელოვნური ბგერა ადამიანის მიერ სპეციალურად შექმნილი 

“სიგნალია. ისაა შედეჭი მოცემული სტრუქტურის ბგერების მიზაზ- 

დასახული სინთეზისა; იგი, როგორც წესი, არაა დაკავშირებული 
ჟღერის ბუნებრივი წყაროს მოქმედებასთან და განსხვავდება ტექ- 

ნიკური მოწყობილობის მუმაობის დროს აღმოცენებული თანმხ– 

ლები შედეგისაგან. სინთეზირებული ბგერა ხელოვნური ბგერაა, 

რომელიც დღეს ფართო გამოყენებას პოულობს ხელოვნებაშიც. 

სინთეზირებული ბგერა მიიღება სხვადასხვა ტექნიკური საშუალე- 

ბებით, ელექტრონული მოწყობილობებით, ელექტრონული მუსი- 

კალური ინსტრუმენტებითა და ა. შ. 

ბბერის მებრძნების რომელობები (ხმაური ლდა ტონი) 

ბგერის შეგრძნების სამყარო, ანუ, ფსიქოლოგიური ტერმინი 

რომ გამოვიყენოთ, ბგერის შეგრძნების მოდალობა შედგება ორი 

რომელობისაგან, ესენია: ხმაური და ტონი (მუსიკალური ბგერა). 

განცდის მიხედვით მათ შორის თვალსაჩინო განსხვავებაა,ა ისინი 

ერთმანეთს პოლარულად უპირისპირდებიან. ხმაურისა და ტონის 

ფენომენალური დახასიათებისათვის გამოიყენებენ მეტაფორებს, 

მათი პირდაპირი აღწერა სხვაგვარად ვერ ხერხდება. 

მუსიკალური ბგერები, ტონები აღმქმელზე ზემოქმედებენ ნარ–- 

ნარად, მშვიდად, ამ შინაარსების აღქმას ახლავს რაღაც გარკვე–- 

ულობა, ერთგვაროვნება; ისინი ნათელი, რბილი და ელასტიურია. 

ტონის განცდა უფრო მდგომარეობითია, ინტიმური, „სყუბიექტუ- 

რი", დიფერენცირებული და ემოციურად მოძრავია. ამის საპირის- 

პიროდ ხმაური განიცდება მძაფრად, არამდგრადად, არათანაბრად, 

მკვეთრად, მასიურად, უხეშად, ბიძგისეულად და აფექტურად. ხმა–- 

ურს არ გააჩნია არც სიმშვიდე და არც სინათლე. შემჩნეულია, 
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რომ ხმაური, როგორც წესი, ტონთან შედარებით უფრო საგნობრი- 

ვად განიცდება, დამკვირვებლისაგან უკან იწევს მას ”შორდებ., 
მისგან გამოიყოფა, მასთან დაპირისპირებულად და შის წინ მდგო– 

მად ხასიათდება. 
ყოველდღიურ სიტყვახმარებაში ტერმინს –- „ხმაური“ სხვა 

მნიშვნელობითაც ვიყენებთ, ვიდრე ეს ფსიქოლოგიაშია მიღებული. 

კერძოდ, ხმაურად ვთვლით გარკვეულ მომენტში ჩვენთვის ყველა 
არასასურველ, არასაჭირო, ხელისშემშლელ ბგერას, რომელიც თა- 

ვისთავად, შესაძლებელია, მუსიკალური ტონიც კი იყოს. მაგალი- 

თად, ავტომობილის საყვირის ხმა, რადიომიმღებით ან ტელევიზო- 
რით გადმოცემული კონცერტი, ვოკალში ან რომელიმე მ) 'იკალურ 
ინსტრუმენტზე ვარჯიში და ა. შ., რაც დასვენების ან მუშაობის სა- 

მუპლებას არ გვაძლევს, ხელს გვიშლის. 

ცხოვრებაში წმინდა ტონები და წმინდა ხმაურები იშვიათად თუ 
გვხვდება, ისინი ჩვეულებრივ ერთმანეთთან არიან შერწყმულნი. 
„ტონი ხმაურობასთანაა დაკავშირებული და ეს უკანასკნელი კიდევ 

ტონებთან, ასე რომ ადამიანის სმენას ყოველთვის მათ ნარევთან 
აქვს საქმე. მაგრამ თვით ეს კომპონენტები უკვე იმთავითვე თავის- 
თავად გარკვეული რომელობის ფენომენებს წარმოადგენენ, ასე, 
რომ ნარევისაგან კი არ იღებენ თავის ინდივიდუალურ იერს, არა. 
მედ თვით აძლევენ გარკვეულობას, თვით განსაზღვრავენ მას, ვი- 
თარცა ტონს და ვითარცა ხმაურს“ (დ. უზნაძე). 

ხმაურებს შორის განარჩევენ ორ ძირითად სახეს, ერთია მყის– 
თანადი ხმაური, მეორე კი –– ხანგრძლივი ხმაური. ეს დაყოფა ხდე- 
ბა დროში ხმაურის განაწილების გათვალისწინებით. პირველის მა- 
გალითებია: დარტყმა, ტყლაშუნი, მსხვრევა, სკდომა, მეორისა –– 
ხრიალი, გრიალი, ჭრიალი, ზუზუნი, სისინი, შრიალი, ჩხრიალი და 
მისთანანი. 

საერთოდ შეგრძნებას, და მათ შორის ბგერის შეგრძნებასაც, 
ორი მოუცილებელი მახპსიათებელი აქვს: რომელობა და სიძლი- 
ერე (ხმამაღლობა). ბგერის შეგრძნება არ არსებობს ამ ნიშნების 

გარეშე; ყოველი ბგერა ყოველთვის გარკვეული რომელობისაა, 
რასაც გარკვეული სიძლიერე-ხმამაღლობა ერთვის თან. 

„ხმამაღლობა#“ არ უნდა აგვერიოს „მაღალ ხმაში“. ხმამაღლობა 

ბგერის სიძლიერეზე მიუთითებს, ეს კონკრეტული ხმა სუსტი: თუ 

ძლიერი, ხოლო მაღალი ხმა ბგერის რომელობას, სიმაღლეს გვიჩ- 
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ვენებს. მაგ., მეოთხე ოქტავის დო. ბგერა უფრო მაღალია, ვიდრე 
დიდი ოქტავის იგივე დო ბგერა, თუმცა შესაძლოა ეს ბგერები »რ 
განსხვავდებოდნენ ერთმანეთისაგან სიძლიერით (ხმამაღლობით). 

ხმაურში უფრო ადვილადაა შესამჩნევი ხმამაღლობა (სიძლიე– 

რე), ვიდრე სიმაღლე (რომელობა) და ტემბრი. მაგალითად, თოფის 

გავარდნის ხმა უფრო მაღალძა, ვიდრე ქვემეხისა და ეს ვითარება 

განცდამი ნათლად დასტურდება. მაგრამ ზოგ ხმაურში სიმაღ- 

ლის დადასტურება საერთოდ გაძნელებულია. ასეთია, მაგ., სკდო- 
მა. ფიქრობენ, რომ ხმაურის სიმაღლეს ქმნის მასთან შერწყმული 

ტონების სიმაღლე. ხმაურში სიმაღლესთან შედარებით უფრო შე- 

სამჩნევია ნათელობა; ხმაურებს ასევე აქვთ სივრცითი თვისებე- 
ბი-- მოკულობა და სიმკვრიეე. 

გამოითქვა შეხედულება, რომ ხმაურს მუსიკალური ბგერისა- 

გან (ტონისაგან) განასხვავებს ე წ. სიმაღლისა ტემბრული კომპო- 

ნენტი და არა თვით სიმაღლე, «აც ხმაურს. როგორც ასეთს, საერ- 

თოდ არ გააჩნიაო. რუსმა ფსიქოლოგმა ბ. ტეპლოვმა წამოაყენა 
თვალსაზრისი, რომ ხმაურში სიმაღლე აღიქმება სხვა მომენტთან–– 

ტემბრულ კომპონენტთან შეკავშირებულად, განუწევრებლად. ხზმა- 
ურის განცდა მდგომარეობს იმაში, რომ აქ ორი კომპონენტი -– 

ტემბრული და სიმაღლისეული არადიფერენცირებულადაა შერწყ- 
მული ერთმანეთთან. შეშის სხვადასხვა ზომის ნაჯრებზე სხეულის 

დარტყმის შედეგად ვიღებთ ხმაურებს რომელთა სიმაღლეებს 
ჩვეულებრივ პირობებში ცალკე ვერც კი ვამჩნევთ, თუმცა იგი მათ 

უნდა ჰქონდეთ. ეს სიმაღლე ხმაურებისა კარგად მჟღავნდებ.ე ჰა- 

შინ, როცა შეშის ნაჭრებზე სხეულის დარტყმით სრულდება მაო- 
ტივი მელოდია, ე. ი. დარტყმა (ხმაური) როგორც კი იქცევა მუ–- 

სიკად, ასეთ დაუნაწევრებელ აღქმას სიმაღლისას, რომელიც ხმა- 
ურებშია (ასევე მეტყველების ბგერებშიც), უწოდებენ „სიმაღლის 

ტემბრულ აღქმას“, ვინაიდან ამ შემთხვევაში სიმაღლე ჩანთქმუ- 
ლია ტემბრში. საერთოდ კი ტემბრული აღქმის სპეციფიკურ ნიშ- 
ნად ითვლება დაუნაწევრებლობა, ამ მომენტში სმენითი ანალიზის 

არარსებობა. 
ტონები განპირობებული არიან ჰაერის ტალღის რხევის რეგუ- 

ლარობით (ტალღის სიგრძის, რხევის სიხშირის მუდმივობით) და 
მისი ამპლიტუდის (ინტენსივობის) სიმყარითაც, ხოლო ხმაურებს 

საფუძვლად ედებათ უწესრიგო, აპერიოდული რხევები, ანდა მრა–- 
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ვალ ტონთა კონგლომერატი, მათი შემთხვევითი ერთდროული თაე- 
მოყრა, თანაარსებობა. 

ხმირად ერთმანეთს ადარებენ სმენისა და მხედველობის მოდა- 
ლობებს. ბგერის შეგრძნების ფერით შეგრშნებასთან დაპირისპირე- 

ბის დროს აღნიშნავენ, რომ მუსიკალური ბგერები “შეეფარდება 

ფერად, ანუ ჭრელ ფერებს, ხოლო ხმაურები –– აქრომატულ, ნეიტ- 

რალურ ფერებსო (სინა„თლესა და სიბნელეს). 

ტონი და მუსიკალური ბგერა 

ცნობილი მკვლევარი ე. პჰორნბოსტელი აღნიშნავდა: „ბუნება- 
ში მუსიკალური ბგერა შედარებით იშვიათია, ხოლო ტონი არას- 

დროს არ გვხვდებაო“. რა აქვთ მხედველობაში, როდესაც მუსი- 

კალურ ბგერას განასხვავებენ ტონისაგან? ტონი, როგორც ეთქვით, 

მინდა ბგერაა, რომელსაც წარმოშობს ჰაერის ტალღის მარტივი 

სინუსური რხევა. მუსიკალური ბგერა კი გამოწვეულია იმ ძირი- 

თადი და რთული რხევებით, რომლებიც · მოიცავენ დამატებით 

რხევებს. 'ამდენად, ეს რხევა კომპლექსურია. ასეთია ტონისა და 

მუსიკალური ბგერის გამომწვევი ფიზიკური მიზეზების ბუნება, 

ხოლო რაც შეეხება ტონისა და მუსიკალური ბგერის ცნობ-ერე- 
ბაში მოცემულობას, უნდა აღინიშნოს, რომ ტონი განიცდება, რო- 

გორც „ხმელი“, „მშრალი“ ბგერა; თავისი სიწმინდის გამო ის 
დაცლილია ბგერითი ელფერისაგან. მუსიკალური ბგერა კი განიც- 

დება „სავსედ“, „სრულყოფილად“, „მსუყედ“, ბგერითი ელფე- 
რით დატვირთულ ხასიამოვნო და ლამაზ ბგერად. მუსიკალურ 
ბგერაში გამოკვეთილადაა წპრმოდგენილი ბგერის ის მახასიათებ- 
ლები, რომლებსაც ქვემოთ გავეცნობით: ვოკალობა, ტემბრი, მო- 

ცულობა... 
ჩვენ ჩვეულებრივ ერთმანეთისაგან არ ვასხვავებთ და ერთი 

მნიშვნელობით ვხმარობთ ხოლმე ტერმინებს: ტონი და მუსიკა- 
ლური ბგერა, თუმცა, როგორც დავინახეთ, ფსიქოლოგიური 

თვალსაზრისით, მათ შორის მნიშვნელოვანი „განსხვავებაა. ქვემოთ 

ჩვენ მუსიკალურ ბგერასა და ტონს ვიხმართ მუსიკალური ბგერის 

მნიშვნელობით, ანგარიშს ვუწევთ რა „დამკვიდრებულ სიტყვახმა- 
რებას. 
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მუსიკალური ბგერის (ზოგჯერ მას ჟღერად ზგერას უწოდე- 
ბენ) ტერმინი სმენის ფსიქოლოგიაში ზემომითითებული შინაარ- 
სისაგან განსხვავებული მნიშვნელობითაცაა ნახმარი „ როდესაც 
ის გამოყენებულია ფიზიკური ან ფიზიოლოგიური პროცესების 
აღსანიშნავად, რაც გაუგებრობის წყაროდ შეიძლება იქცეს. მაგ– 
რამ ჩვენთვის მთავარი ისაა, რომ მუსიკალური ბგერის, ანუ ჟღე–- 
რის ტერმინით გადმოცემულია ბგერის განცდის ის თავისებურე- 
ბა, რომელიც ესოჯენ დიდ როლს თამაშობს მუსიკაში საერთოდ. 

მუსიკალური ბბერის შეგრძნების მახასიათებლები 

მუსიკალური ბგერის შეგრძნებას რამდენიმე მახასიათებელი 
აქვს. სმენის ფსიქოლოგიაში ამ მახასიათებლებს (თვისებებს) უწო- 
დებენ აგრეთვე მუსიკალური ბგერის ატრიბუტებს ან ქარაქტერის- 
ტიკებს. მუსიკალური ბგერის შეგრძნების მახასიათებლები ბგერის 
ფენომენალური ატრიბუტებია, რომლებიც საკუთრივ ბგერის 'მე- 
გრძნების სპეციფიკას ქმნიან ,და რომელთაც სავსებით კონკრეტუ- 
ლი ფიხიკური და ფიზიოლოგიური მიზეზები აქვთ, თუმცა ამ უვა–- 
ნასკნელთა ბუნება მეცნიერებაში, დღესდღეობით ბოლომდე გარ- 
კვეული არაა. 

ბგერის შეგრძნების "მახასიათებლებია: სიმაღლე, ხმა- 
მაღლობა, კვალიტეტი, ტემბრი, ვოკალობა, ნა- 
თელობა, მოცულობა და სიმკვრივე. ეს ფენომენალუ–- 
რი მახასიათებლები მჟღერ ბგერაში ერთაღ არიან შერწყმულნი, 
ერთ დაუნაწევრებელ „მთლიანობას ქმნიან, მათი ერთმანეთისაგან 
გამოყოფა საკმაოდ მახვილ ანალიზურ უნარს მოითხოვს. აღსანიშ- 
ნავია ისიც, რომ ყველა ისინი ერთნაირი სიადვილით ვერ აღიწე- 
რებიან და განიმარტებიან, მაგრამ მათი შინაგანი ბუნების ჩვენება–- 
დახასიათება მაინც ხე ოხდება. 

რაც შეეხება საერთოდ ხანიერებას (ხანგრძლივობას) იგი ბგე– 
რის შეგრძნების სპეციფიკურ ატრიბუტად არ ითვლება, არ მია- 
ნიშნებს ბგერის შეგრძნების ორიგინალობაზე. სხანგრძლივობა ყვე- 
ლა შეგრძნების დროში არსებობაზე მიუთითებს და ამდენად «გი 
“შეგრძნების არსებობის საერთო პირობაა." 

" მუსიკაში დროსა ღა სივრცის პრობლემასთან დაკავშირებით ცალკე 

მსჯელობა გვექნება წიგნის მეორე ნაწილში -- „მუსიკის ფსიქოლოგიაში“, 
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სიმაღლე. ყოველ მუსიკალურ ტონს აქვს სიმაღლის ანუ რომელო- 

ბის 'მმახასიათებელი, მუსიკალურ საკრავზე აჟღერებული ტონები დო 

ან რე მუსიკალური ბგერის ორი განსხვავებული რომელობა, ანუ 

სიმაღლეა. ტონის სიმაღლის საფეხურებს უწოდებენ „სინათლის“ 

საფეხურს (კ. შტუმფი) ან „ტონის სინათლის“ საფეხურს (ვ. კიო– 

ლერი. 'ტონის სინათლე (სიმაღლე) არაა იგივე, რაც ტონის ნათე– 
ლობა. 

ადამიანს შეუძლია აღიქვას ის ფიზიკური რხევები (ბგერე- 
ბი), რომლებიც მდებარეობს 15-20-დან 20.000 ჰერც დიაპაზონს 
შორის. ფიზიკაში 15-20 ჰერცამდე არსებულ ფიზიკურ ბვ:ერას 
უწოდებენ ინფრაბგერას, ხოლო 20.000-დან 10!0 ჰერცამდე -–– ულ- 

ტრაბგერას, მის ზევით კი–-ჰიპერბვერას. ადამიანის ყური ვერ შე- 
იგრძნობს ვერც ინფრაბგერებსა და ვერც ულტრაბგერებს, მით 

უფრო ჰიპერბგერას, ჩვენ არ გაგვაჩნია ამ ფიზიკური ბგერების 

პიერ გამოწვეული ბგერის შეგრძნებები, ფსიქიკური ბგერე– 
ი. 

განცდად ბგერებს (ბგერის შეგოძნებებს) მათი სიმაღლის სა- 

ფეხურების გათვალისწინების კვალობაზე გრაფიკულად გამოხა- 

ტავენ სწორი ხახით, რომლის ერთ თავში თავსდება უდაბლესი 

ტონის შეგრძნება, ხოლო მეორეში –– უმაღლესი. გადასვლა ერთი 

ტონის შეგრძნებიდან მეორეზე უწყვეტია და თანდათანობითი. 

მაგრამ ადამიანის სმენისათვის (მუსიკაში) მნიშვნელობა მხოლოდ 

ზოგიერთ მათგანს აქვს. ფსიქოლოგი ვ. ვუნდტი წერდა: გამოსა- 

ვალი პუნქტის არჩევის შემდეგ მუსიკა ნებაყოფლობით კი არ ირ- 

ჩევს ამა თუ იმ წერტილს ტონების ხაზზე, არამედ ყოველთვის 

განსაზღვრულ შედარებით დიდ ინტერვალზე ჩერდება. ამგვარად 

ევროპულ მუსიკაში მუსიკალური გამოყენებისათვის ტონების ხა- 

ზი ტონების შკალად იქცევა“. ევროპულ მუსიკამი ტონების ეს 

შკალა თორმეტ მუსიკალურ ბგერას შეიცავს, რომლებიც წარმო- 

ადგენენ გამაში ქრომატულ ბგერათა რიგის საფეხურებს. ევრო- 

პულ მუსიკალურ კულტურაში გამოყენებულ 12 მუსიკალურ ბგე- 
რას (თორმეტსაფეხურიან ქრომატულ ტონთა შკალა) უწოდეს 
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„ისტორიული რომელობა" (კ. შტუმფი)", დიატონური გამის 7 
საფეხურის (ხუთი მთელი ტონის და ორი ნახევარი ტონის) იტა- 
ლიური სახელწოდებაა: ძი, LC, ML Iმ, 50), 1მ, 50 ხოლო ლათინუ- 
რი სახელწოდებაა: 0, ძ, 0, ს ფ მ, 13?7. 

მუსიკალური ტონის სიმაღლის, ანუ რომელობის განცდა და- 
მოკიდებულია მისი გამომწვევი ფიზიკური ტალღის რხევის სიხ- 

შირეზე (ტალღის სიგრძეზე). თანამედროვე მუსიკაში გამოყენებუ- 
ლია ბგერები, რომელთაც შეესატყვისება 64 (C)-4138 (C5) ჰერცი 

(ო-ღანო-ფლეიტა პიკოლო). ბგერის შეგრძნების სიმაღლე არსე–- 

ბითად დამოკიდებულია ტალღის ოხევის სიხშირეზე, მაგრამ იგი 

რამდენადმე დამოკიდებულია, აგრეთვე, რხევის ინტენსივობაზეც: 

ბგერის «ნტენსივობის გაზრდა ადაბლებს ბგერის შეგრძნების განც- 

დას მაშინ, თუკი ბგერა არაა მაღალი სიხშირისა. როდესაც ბგე- 

ოის სიხშირე 2.500-ზე მეტია, მაშინ მისი ინტენსივობის ზრდა სა- 

წ-ნააღმდეგო ეფექტს იძლევა, ბგერის შეგრძნება უფრო მაღალი 

სიხშირისად განიცღება (ფლეტჩერი, სტევენსი). 
იმისათვის, რომ ადამიანმა სმენით იგრძნოს ტონის სიმაღლის 

ქარაქ ერისტიკის შეცვლა, საჭიროა რხევათა რიცხვი გაიზა“დოს 

ან შემცი“რდეს განსახღვრული რაოდენობით. მაგრამ ეს რიცხვი 
ა რონისათვის ერთი და იგივე არაა. გამო ბმა აჩვენეს, 

ყველა ბ ვის უ და იგივე გამოკვლევე ვეხეს 
რომ იგი ყველახე მცირეა 100-დან 1000-მდე რხევის დიაპაზო§5ას 
სორის მოთავსებული ტონებისათვის. აჭ დიაპაზონში ყური ამჩ- 

  

» სხვა კულტურებში ბგერათა ე. წ. „ისტორიული რომელობა+“ განსხვავე- 

ბულია ცნობილია, რომ ინდონეზიურ მუსიკამი გამოყენებულია 5 და 7 საფე- 

ხურიანი ტემპერირებული წყობა. არაბული ქვეყნების ხალხებში –- 17 და 24 სა- 

ფეწურიანი წყობა; ინდოეთში –-22 საფეხურიანი წყობა. გარკვეული თეორიეცლი 

მოსაზრების საფეძველზე იყო ცდა, მოეცათ მუსიკალური წყობის სხვადასზეა 

სოულყოფილი ფორმები. მაგ. ცნობილია ჰელმპოლცის 32 საფეხურიანი, ტომპ- 

სონის 40-იანი, ენგელის 36-იანი, ბოზანკეტის 53-იანი, მურზინ-ს 72-იანი და 

მუზენკოს 84 საფეხურიანი ტონთა შკალა და სხვ. · 

.. გონების იტალიური საბელწოდება XI საუკუნეში შემოიღო და გვიდო დ 

არეცომ; იგი წარმოადგენს იოანე ნათლისმღებლისადმი მიძღვნილი ჰიმნის 

რექსტის საწყის მარცვლებს, აი, ეს ტექსტილ: 

VI იყძტეის 102XI15 
იბაიჰეი. IIIსILI§ 
MIგ წივ(ი(ყი 
L2გო) 1VI0LVIII 
ხიVწ. ჩ0IIIIII 
Lსგხ ჯიგIსი) 
5გილსთ 10»იმი65 

შეზმღგომ VI შეცვალეს უფრო მოსახერხებელი ძ0-თი. 5: კი შეადგინეს ბო- 
ლო სტრიქონის სიტყვების საწყისი ასოების შეერთებით. საა 

ლათინური აღნიშენა შემოიტანა პაპმა გრიგორი I1-მა. 
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ნევს ტ“ნის სიმაღლის შეცვლას, თუ რხევათა რიცხვი 1 სეკუნდში 

რხევის მეოთხედით მაენც შეიცვალა. სხვა ოქტავებში ეს რიცხვი 

სხვაა. მაგალითად, სამუალო რეგისტრში 3.000 ჰერცის ზევით ბგე- 
რებს შორის სიქაღლის მიხეჯვით განსხვავებას 10 რხევის შემთხ– 
ვევაში განვიცდით. ძალზე მაღალ ტონებში მხოლოდ ათასზე მე- 

ტე რხევით განსხვავებული ტონები განირჩევა სმენით. მაგრამ, მე– 

ორეს მხრივ, გარკვეული ტონის სიმაღლის შეცვლის შემჩნევა 
სრულიად არ არის საკმარისი, რათა ეს ტონი ზუსტად ვიცნოთ რო- 
გორც უფრო მაღალი ან 'დაბალი. დადასტურებულია, რომ უდაბ- 
ლესი ტონიდან, ვიდრე 3000 ჰერცამდე საკმარისია ორი რხევა, 

რათა ცნობიერებაში სიმაღლის მიხედვით განსხვავებული ტონის 
ნათელი შეგრძნება გაჩნდეს. 256-512 ჰერცის ფარგლებში ყური 

განარჩევს სხვადასხვა სიმაღლის 1.000-მდე ტონს. 

ტონის შეგრძნების გაჩენისათვის საჭიროა გამაღიზიანებელი 

გარკვეული დროის მანძილზე ზემოქმედებდეს სმენის ორგანოზე. 
გარკვეული ბგერის შეგრძნება რომ განვიცადოთ, საჭიროა რაღაც 
დროის ხანგრძლივობა, C! (კონტროქტავისა) საჭიროებს 0,080 სეკ., 

წ (პატარა ოქტავის) –– 0,035 სეკ., 1? (მეორე ოქტავის -–– 0.015 

სეკ. ე3 (მესამე ოქტავის) –– 0.013' სეკ. 85 (მეხუთე ოქტავის) –– 

0,018 სეკ., ცას (მეექვსე ოქტავის) –– 0,030 სეყ. 700-იდან 3200 

რხევებით ერთ სეკუნდში I2-დან ყფ1-მდე გამოწვეული ბგერებისა- 

თვის საჭიროა ყველაზე მოკლე დროის ხანგრძლივობა, რათა ისი- 

ნ გამოკვეთილად განცდილნი იქნენ. მეორეს მხრივ, გამღიზიანებ– 

ლის აღკვეთასთან ერთად ტონის შეგრძნება მაშინვე როდი ისპო- 

ბა, მცირე ხნის განმავლობაში იგი კვლავ განაგოძობს არსებობას. 
სმენის მეგრძნების ინერციულობად ისეთ თვისებას თვლიან, 
როცა, ბგერის წყაროს წყვეტილი მიწოდების მიუხედავად (გამღიზი- 

ანებელთა მიწოდების ინტერვალი არ უნდა აღემატებოდეს 0,04-– 
0.05 სეკუნდს). სმენა მას განიცდის უწყვეტ ბგერადჯ. მაშასადამე, 

ბგერის სწრაფი წყვეტილი თანამიმდევრობა ერთი ხანგრძლივი 

ბგერის შეგრძნების შთაბეჭდილებას ტოვებს. 

მუსიკაში გამოყენებულ ტონებს შეეფარდება რხევის განსაზ- 
ღებული რიცხვი დადგენილია, რომ თითოეულ. მუსიკალური 

ტონის შესატყვის ფიზიკურ რხევათა რიცხვებს შორის მყარი რა- 

ოდღენობითი დამოკიდებულებაა. თუ ტონს ძ0-ს პირობითად ჩავთ–- 

ვლით ერთად, მაშინ I6 მისი 9/8-ი იქნება, ი1I--5/4, წ(გ–-4/3, 501-– 
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3/2, I82–-5/3 და 81--15/8. შემდეგი სიმაღლის თანჰმიმდევრული ტო- 

ხები ქმნიან ახალ ოქტავას და “ა. შ. ევროპულ მუსიკაში გამოყე– 
ნებულია ცხრა ოქტავა (სობკონტროქტავა, კონტროქტავა, დიდი 

ოქტავა, მცირე ოქტავა, პირველი, მეორე, მესამე, მეოთხე, მეხუ– 
თე ოქტავები), აქედან 7 ოქტავა სრულია, ხოლო 2–-არასრული 
(ფორტეპიანოზე სუბკონტროქტავა 3 დაბალი ბგერითაა წარმოდ- 
გენილი, ხოლო მე-5 ოქტავა –– ერთი მაღალი ბგერით). 

ხმამაღლობა, ბგერის შეგრძნების სიძლიერე, ანუ ხმამაღლობა გან– 
პირობებულია ბგერის რხევის ამპლიტუდის (რხევის ტალღის საწყისი 
მდგომარეობიდან გადახრის) სიდიდით. რხევის ამპლიტუდის ს-- 
დიდის ანუ ინტენსივობის ზრდასთან ერთად იზრდება ტონის შე- 
გრძნების ხმამაღლობა. ფიზიკური ბგერის სიძლიერე ეს ინტენსი- 
ვობაა, ბგერის შეგრძნების (განცდის) სიძლიერე კი –– ხმამაღლო– 

ბა, ფიზიკური ბგერის ინტენსივობასა და ბგერის შეგრძნების ხმა- 
მაღლობას შორის პირდაპირი დამოკიდებულება არაა მიუხედავად 
იმისა რომ ბგერის ინტენსივობის მატებას ჩვეულებრივ თან 
სდევს 'მამაღლობის ზრდა. 

ყურს შეუძლია მოისმინოს ის ბგერები, რომელთა ინტენსივო– 

ბა მდებარეობს 0-120 დეციბელის ფარგლებში. (დეციბელი არის 

ვიბრაციის ამპლიტუდა შედარებული წყალბადის მოლეკულის სი- 

დიდესთან) უფრო ინტენსიური ბგერები იწვევს დისკომფორტს 

(შეხების ან ტკივილის არაადეკვატურ შეგრძნებას). მაგ., ორკეს- 

ტრის პიანისიმო 55 დეციბელია, ხოლო ორკესტრის ფორტისი- 
მო--100 დეცებელია. 

სმენის ორგანოს მგრძნობელობა შესატყვისი გამღიზიანებლი- 

სადმი საკმაოდ მახვილია. ოღნავ შესამჩნევი ბგერის შეგრძნებ-ს 

გამოწვევისათვის საჭიროა ერთი ერგის მემილიონედი ნაწილი. 

მაგრამ დადასტურებულია ისიც, რომ რხევათა ინტენსივობისაჯმი 

ყურის მგრძნობელობა იცვლება სიმაღლის შკალაზე თვითონ ტო- 

ნების მდებარეობის მიხედვით. მაგალითად, 40 დეციბელი იხტე5- 

სივობიას მქონე 100 ჰერცის ბგერა განსხვავდება ხმამაღლობის გან– 

ცდის მიხედვით იგივე ინტენსივობის 1000 ჰერცი ბგერისაგან. თუ- 

კი ჩვენ მოვისმენთ ობიექტურად ერთნაირი ინტენსივობის მქონე 
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სხეადასხვა სიხშირის ბგერებს, აღმოჩნდება, რომ ეს ბგერები გან– 

სხვავებული ხმამაღლობით განიცდება. ასევე, ყურზე ერთი ბგერის 

ხან-“ძლივად ზემოქმედების შემთხვევაში, იგი გვეჩვენება უფრო 

სუსტი ხმამაღლობის მქონედ, თუმცა ბგერის ფიზიკური ინტენ- 
სივობა იგივე რჩება. (ეს ხპამაღლობის ადაპტაციის მოვლენადაა 

ჩათვლილი). 

სმენის სიმახვილე 'დამოკიდებულია ინტენსივობის ზღურბლის 

სიდიდეზე: სმენის სიმახვილე უკუპროპორციულია ინტენსივობის 

სღურბლის სიმაღლისა. რაც დაბალია ინტენსივობის ზღურბლი, 

მით მეტია სმენის სიმახვილე. ყური საკმაოდ მახვილი მგრძნობე- 

ლობისაა 100-10.000 ჰერცის ფარგლებში. აქედან მაქსიმალური 

მგრძნობელობა მოდის 2.000-5.000 ჰერცის ფარგლებში, 100-10.000 

ჰერცის ფარგლებს მიღმა ყურის მგრძნობელობა იკლებს. 
გარკვეულია, რომ სმენის მგრძნობელობა იცვლება ერთი წამის 

ფარგლებშიც. დადასტურებულია, რომ 1.000 ჰერცზე ნაკლები ბგე– 

რის მოსასმენად საჭიროა სმენის ორგანოზე ტონის მხოლოდ რამ– 

დენიმე რხევის პერიოდის ზემოქმედება. ასე მაგალითად, ტონის 
აღქმის ხანგრძლივობის ზღურბლე მცირდება 60 მილისეკუნდიდან 

(50 ჰერცი ბგერის შემთხვევაში) 15 მილისეკუნდამდე (500 ჰერცი 
ბგერის დროს). 

ჩვენ შედარებით ნაკლებ მგრძნობიარენი ვართ ტონების ინ- 

ტენსივობათა განსხვავებისადმი. მაგ., საშუალო სიძლიერის ტო- 

ნის –– ინტენსივობის ცვლილებას მხოლო, მაშინ ვამჩნევთ, რო- 

დესაც მის ობიექტურ ინტენსივობას 'დაემატება მისი საწყისი ინ–- 

ტენსივობის 1/8-ი. სხვადასხვა ოქტავისათვის ეს რიცხვი განსხვა- 

ვებულია, მაგ., 6!-სათვის საჭიროა საწყისი ინტენსივობის 1/6-ით, 

ზოლო მ-სათვის 1/5-ით მომატება. 
ბგერის ინტენსივობის მატებას თან სდევს ტონის ამაღლების 

განცდა, როცა მისი სიხშირეა 3.000 და უფრო მეტი, ხოლო საპი– 

რისპირო მოვლენასთან გვაქვს საქმე (ტონის სიმაღლის დადაბლე– 

ბის განცდა), როცა ტონის სიხშირე უდრის 1.000-ს 'და მასზე ნაკ– 

ლებ რიცხვს. სიმაღლის განცდა უცვლელი რჩება 1.000-3.000 ჰერ- 

ცი ბგერების ინტენსივობათა ცვლის დროს. ს. სტევენსმა ექსპე– 
რიმენტულად დაასაბუთა, რომ ბგერის სიმაღლესა და სიძლიერეს- 

თან ზუსტი შესატყვისობა არაა ჰაერის ტალღის რხევის სიხშირისა 
და ამპლიტუდისა. ტალღის სიგრძე ცვლის ბგერის ინტენსივობას, 
ხოლო ამპლიტუდა -- მის სიმაღლესაც. 
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ბგერის ინტენსიგობა, რაც საჭიროა შესამჩნევი ბგერის შეგრ- 
ლნების გამოწვევისათვის, ბინაურალური სმენისათვის (ორი ყუ- 
რით მოსმენისათვ ს) უფრო დაბალია (მცირეა), ვიდრე. მონოაურა- 

ლური სმენისათვის (ერთი ყურით მოსმენისათვის); სხვაობა დაახ– 

ლოებით 3 დეციბელს უტოლუჯება. ასევე, ხმამაღლობა ძლიერდე- 

ბა ბინაურალური სმენის დროს თითქმის თორჯერ, აღსანიშნავია 
ისიც, რომ ბინაურალური სმენის დროს ბგერის სიხშირისა და 

ისტენსივობის დიფერენციალურ. მგრძნობელობა უფრო მაღალია 
მონოაურალურთან შედარებით. (ბინაურალური სმენა აძლიერებს 

ხმამაღლობას დაახლოებით 3-6 დეციბელით). 

პვალიძბები. ჯერ კიდევ ჰ. ლოტცემ და ფ. ბრენტანომ შენიშნეს, 
რომ კვალიტეტის შემთხვევაში ტონის ახალ მომენტთან გვაქვს საქმე. 

ტონის ამ ორიგინალურ 'მახასიათებელს სხვადასხვა ტერმინით აღ- 

ნიშნავენ. მაგალითად, ფ. ბრენტანო მას „მუსიკალურ რომელო- 

ბას“ უწოდებს. ჰ. ჰელმჰოლცი ––- „ჟღერის ნათესაობას“, ფ. კიო- 

ლერი –– „ტონის სიმაღლესი, ა. ველეკი ––- „ტონის ფერადობას“, 

ე. ჰორნბოსტელი კი –– „ტონობას“. გ. რევეშის გამოკვლევების 

შემდეგ ხმარებაში დამკვიდრდა ტერმინი –– „ტონის კვალიტეტი“, 

რომელსაც ის აგრეთვე უწოდებს „მუსიკალურ კვალიტეტს“ და 
სადავოდ აღარ ითვლება ბგერის შეგრძნების მითითებული მახა- 
სიათებლის არსებობა. 

ჩვენ მეგვიძლია ტონები წარმოვიდგინოთ აღმავალი ან დაღმა- 

ვალი რიგითი თანამიმდევრობით, რაც არის გარკვეული მიმართუ- 

ლეზით ტონების სიმაღლის ცვლილება. ტონების სიმაღლის მიხედ- 

ვით აღმავლობისა და დაღმავლობის ფენომენი კარგად შეიმჩნევა» 

გამის პასაჟის დროს ან გლისანდოსა (CII55§8გიძ0ი) და პორტამანტოს 

(ი0LLგთცი(ს0ი) შემთხვევაში. ადრე, ტონთა რიგის ზეაღმავლობისა 

და დაღმავლობის მოვლენით, რომელიც ბგერის რხევათა რიცხვის 

მომატება-დაკლების პარალელურად მიმდინარეობს, ამოსწურავდ– 

ნენ ტონის თავისებურებას; ითვლებოდა, რომ ტონის რიგის ერთი 

ნიშნით –- ცვლადი სწორხაზოვანი წინსვლით-დახასიათება ამოსა–- 

ვალი უნდა ყოფილიყო როგორც ფიზიკალური, ისე მუსიკალური 

აკუსტიკისათვის. 
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ეს შეხედულება ფენომენალური და ასევე მუსიკალური თვალ- 

საზრისით გაუმართლებელია, თუკი ავიღებთ კონკრეტულ ტონს, 
მაგალითად, C-ს და მის რხევათა რიცხვს თანდათანობით გავზრ- 
დით, შევნიშნავთ, რომ ერთმანეთ-ს მომდევნო ტონების შეგრძნე– 
ბები (CI5, ძ, ძ15, C და ა. მშ.) ამოსავალ C-ტონთან მსგავსებას დაჰ- 

კარგავს თანდათანობით, სანამ ერთბაშად ბგერათა რიგში ისეთ 

ტონს არ მივადგებით, რომელიც ამჟღავნებს დიღ მსგავსებას იმა- 
ვე საწყის C-ტონთან. ამ ტონს ეწოდება ოქტავა (პირველთან მი- 
მართებაში), ოქტავის ტონი C! ორმაგ მიმართებაშია ამოსავალ 

C-ტონთან. ერთის მხრივ, იგი ოქტავის ყველა ტონთან შედარებით 

არამსგავსია, დისტანციის “მხრივ მისგან ყველაზე დაშორებულია. 

მეორეს მხრივ, კი ამოსავალი ტონის მსგავსია, ვინაიდან ოქტავის 

ყველა ტონთან შედარებით მას აქვს საწყის C-ტონთან კვალი- 
ტეტური მსგავსება, თუ გავყვებით ბგერათა რიგს შემდგომ, 

კვლავ წავაწყდებით საწყისი C-ტონის მსგავს სხვა ტონებსაც -- 
ლ2, 09, 01--- ბგერათა რიგის ზემოთ და ასევე ბჯერათა რიგის ქვე- 

მოთ –– C, C!, C?. ეს ტონები ამოსავალი C-ტონიდან სულ უფრო და 
უფრო განსხვავდებიან სიმაღლის მიხედვით, მაგრამ მასთან იგი- 

ვეობრივი რჩებიან ტონის კვალიტეტის მიხედვით, მას ემთხვევიან 

ფენომენალური +«განცდის) ბუნების მიხედვით. მაშასადამე, ტონე- 
ბის რიგის განხილვისას ტონების სიმაღლის ცვლილებასთან ერ- 

თად ხდება პერიოდული დამთხვევა ოქტავის ტონებისა მსგავსი 

შეგრძნების კვალობაზე. ეს მოვლენა განსაკუთრებით მაშინ შეიმ– 

ჩნევა, როდესაც კლავიატურაზე აჟღერდება რომელიმე ტონი ყვე- 
ლა ოქტავის 'მიყოლებით, ამ მსგავს ტონებს ასევე ეკვივალენტუ45 

ტონებს უწოდებენ. 

ტონების რიგის ფენომენალური ანალიზი იძლევა საფუძველს. 

რომ ვაღიაროთ ორი ერთმანეთისაგან განსხვავებული #იშანი. ამ 

ნიშანთა ურთიერთმიმართებისაგან აღმოცენდება მუსიკალურ 

ტონთა რიგი. ერთი „ნიშანი, რომელიც იცვლება რხევათა რიცხვის 

მიხედვით და გამოიხატება ზეაღმავლობისა და დაღმავლობის მოვ- 

ლენაში, წარმოადგენს ტონის სიმაღლეს. მეორე ნიშანი, რომელიც 

მეორდება ოქტავიდან რხევათა რიცხვის გაორებასთან ერთად, არის 

ბგერათა შეგრძნების მუსიკალური კვალიტეტი. ის, რაც ოქტავის 
ტონებს განასხვავებს ერთმანეთისაგან, ტონის სიმაღლეა, ხოლო 

24



ის, რაც ოქტავის ტონებს ერთმანეთს ამსგავსებს, მიუხედავად სი– 
მაღლეში მათი განსხვავებისა, ტონის შეგრძნების კვალიტეტია.” 

ტონების კვალიტეტები ქრომატულ გამაში ქმნის მბრუნავ 
რიგს, რომლის წევრებიც მთლიანად არის წარმოდგენილი ერთი 

ოქტავის შიგნით. ტონის სიმაღლეები წარმოადგენენ ერთი მიმარ– 
თულებით მიმდინარე რიგს, რომელიც პრინციპულად შეუზღუდა- 
ვია (მაგრამ ფაქტიურად არ სცილდება ცხრა ოქტავას). აღნიშნუ– 

ლის 'მიხედვით, C! და 02 არიან ეკვივალენტურნი, ანუ კვალიტე– 
ტურად მსგავსნი, მაგრამ სიმაღლის მიხედვით არამსგავსი ტონები, 

ხოლო C! და ძ! როგორც სიმაღლის, ასევე მუსიკალური კვალი– 
ტეტის მხრივ სხვადასხვა ბგერებია. ტონის ორი ძირითადი თვი- 

სების განზომილებით ორი ტონი ურთიერთის მიმართ ორგვარ და– 
მოკიდებულებაშია. ერთი მიმართება გამოხატავს 'თვისობრიე, მე- 

ორე კი –– რაოდენობრივ ბუნებას. აღნიშნულის მიხედვით, კვალი– 

ტეტურის მხრივ C'--6? დეციმა მსგავსია 0-2! ტერციასი, მაშინ 
როდესაც დუოდეციმა 0!--ფ? ან ოქტავიით გადიდებული კვარტა. 
ლ'--|I? არ არიან მსგავსნი. ზემოაღნიშნულის მიხედვით, მუსიკალურ 
ტონთა სისტემის ყოველი ტონი ფსიქოლოგიურად ორგვარად გა– 
ნისაზღვრება: კვალიტეტითა და სიმაღლით. ამის გამო, მაგ., მ მო– 

იცავს მუსიკალური სისტემის ყველა მ-ტონს, ხოლო გმ! ან მ? გან– 
საზღვრავს მის ადგილს ტონების სისტემაში. 

პჰ. ჰელმჰოლცი შეეცადა აეხსნა ტონების მსგავსების მოვლენა 
ანუ კვალიტეტის ფენომენი ტონებში იგივეობრივი დამატებითი 

მაღალი ტონების ანუ ობერტონების არსებობის ფაქტით, მაგალი– 
თად, თუ შევადარებთ ერთმანეთს C და C ტონებს, აღმოჩნდება, 

რომ მათ აქვთ საერთო ობეოტონები. 
აღნიშნულის საფუძველზე ჰ. ჰელმჰოლცი ასკვნიდა, რომ C და 

C მსგავსი კვალიტეტისანი არიანო, მაგრამ ამ თვალსაზრესის მარ– 

თებულობას შემდეგი ფაქტიური ვითარება გადაეღობა წინ. გაირ- 

კვა, რომ C და C1 პრც ერთი საერთო. დამატებითი ტონი არ გა- 

აჩნიათ; თვითონ C3 აღმოჩნდა მეთექვსმეტე დამატებითი ტონი C- 
სი. მიუხედავად ამისა, ამ ტონებს შორის მაინცაა იმგვარივე კვა– 

ლიტეტური მსგავსება, როგორც C-სა და C-ს შორის. ფიზიკური 

"“ ის, ვინც მხოლოდ ტონის სიმაღლის ნიშანს აღიქვამს, მისთვის ტონების 

რიგი იქნებოდა ტონის კვალიტეტების განცღის გარეშე, რაც ანალოგიური იქ- 
ნებოდა ფერითი სიბრმავისა როდესაც ფერთა სპექტრში განირჩევა მხოლოდ 
ნათელობათა რომელობები და არა ფერადი ფერები (გ. რევეში). 
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ნახ. 1, დამატებითი ტონები C '·და C-სი. 

  

  

  

  

  
  

მეთოდის გამოყენებით შეძლეს აგრეთვე C და 6 ტონების დამატე– 

ბითი მაღალი ტონების (ობერტონების) გამოთიშვა (ჩახშობა). ამ 

პირობებშიც ოქტავის ტონებს შორის მსგავსება მაინც აო ისპო–- 

ბა. ჰ. ჰელმპოლცის თვალსაზრისი რომ სწორი იყოს, მაშინ დურო- 

ღეციმა დიდ მსგავსებას უნდა ამჟღავნებდეს ძირითად ტონ C-თან, 

ვიდრე Iმისგან შორს მდგომი ოქტავა, ვინაიდან დუოდეციმა უფრო 

მეტ საერთო დამატებით ტონს შეიცავს ძირითად ტონთან შედა- 

რებით, ვიდრე C4, მაგრამ წ-სა და C-ს შორის ასეთი მსგავსება არ 

დასტურდება. 

მაშასადამე, ოქტავის ტონების "მსგავსებას ქმნის არა საერთო 

ობერტონები, არამედ ეს მსგავსება თვითონ ოქტავის ფენომენის 

საწყისი, თავდაპირველადი, სხვაზე დაუყვანადი თვისებაა. ოქტა- 

ვის ტონების საწყისი მსგავსება ემყარება მათი კვალიტეტის ერთ- 

გვაროვნებას. 

თუკი ტონთა რიგი დახასიათდება ორი ნიშნით, რომელთაგანაც 

ერთი იცვლება მუდმივად და სწორხაზოვნად (ესაა სიმაღლე), მე– 

ორე კი-- მუდმივად და პერიოდულად (ესაა კვალიტეტი), მაშინ 

ტოხთა რიგის გრაფიკულად გადმოცემისათვის უნდა "მივმართოთ 

სამგანზომილებიან სქემას. ყველაზე თვალსაჩინოდ ტონთა რიგს 

წარმოგვიდგენს სპირალური ხაზი, რომლის ღერძი ვერტიკალურ 

მდგომარეობაშია. აქ სიმაღლის რიგის მიმართულების კონსტანტო- 

ბას გადმოსცემს საწყისი წერტილიდან ზეაღმავალი ხაზი, ხოლო 

კვალიტეტური რიგის პერიოდულობა გამოიხატება იმით, რომ ოქ- 
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ტავის შესატყვისი წერტილები (ერთსახელიანი ტონები) სპირა- 

ლურ ხაზზე ერთმანეთის ზემოთ მდებარეობენ. 

ე. ჰორნბოსტელმა მუსიკალური კვალი– 

ტეტის შესატყვისად იხმარა ტერმინი „ტო- 

ნობა“, ამავე დროს მან მუსიკალური ბგერის 

ძირითადი მახასიათებლების –- სიმაღლისა 

(რასც6 ის უწოდებდა „სინათლეს“ და 

კვალიტეტი (მიი ტერმინოლოგიით -- 
„ტონობის“) ერთიანობისა და მთლიანობის 
გადმოსაცემად შემოიტანლდღ ტერმინი -- 

„ტონის ქარაქტერი“ (10ი0ჩმ-8გIMVL8). 

ტემბრი. ბგერის ის მახასიათებელი, რა- 

საც ტემბრი ეწოდება, ბოლო დროის გამო- 

კვლევების მიხედვით ტონისა და ხმაურის 

საერთო ნიშნადაა წარმოდგენილი, ე. მ. 

ჰორნბოსტელმა ბგერის ამ ზოგადი ქარაქ– 

ტერისტიკი აღსანიშნავად შემოიტანა 

ტერმინი -–– „ბგერის ელფერი“ (50ჩ81II18L- 
ხი), ხოლო მუსიკალური ბგერის სფეროში 

მას ეწოდა „ჟღერის ელფერი“ (LIგიყ- 
-I8-ხ2). ტემბრი )სმხოლოდ სმენის მოდალო– 
ბის მახასიათებელია, ამ თვისებას ვერ 
შევხვდებით შეგრძნების სხვა მოდალობა- 
ში. 

ბგერის ტემბრის გადმოცემისა და დახა–- 

სიათებისთვის გამოყენებულია მეტაფორე- 
ბი სინათლის, სივრცის, შეხებისა და სხვ. ნახ. 5. ორი კომპონენტის 
სფეროებიდან. მაგალ, ბგერის ტემბ- აეე ამოსახვა. კული 
რის შესახებ ვამბობთ, რომ '·ისაა: 

ნათელი, ბნელი, მბრწყინავი, მქრქალი (M2708LLIM), რბილი, მშრალი 

(ხმელი), წკრიალა, მკვეთრი, გამყინავი, ხავერდოვანი, ხორკლიანი 

ლნI0ხიX0827XხIM), სავსე, ცარიელი, ფართო, მასიური, მსუყე და ა. შ. 

ბგერის შეგრძნების ტემბრის გამომწვევ ფიზიკურ მიზეზად 

ასახელებენ რხევი ტალღის ფორმას, რომლის შექმნაში მონაწი- 

ლეობას უნდა ღებულობდეს დამატებითი ჰარმონიული ობერტო- 

      

  
27



ნების რაოდენობა და ინტენსივობა. სიმაღლისა და ხმამაღლობის 
(სიძლიერის) მიხედვით ერთი და იგივე ტონი სხვადასხვა საკრავ 
ინსტრუმენტზე „განსხვავებულად ჟღერს, ვინაიდან „ცალ-ცალკე 

მათ სხვადასხვა ჟღერის ელფერი ანუ ტემბრი აქვთ. ამი- 

ტომაცაა, რომ მუსიკის ფსიქოლოგიის ცნობილი მკვლევარი 

ალბერტ ველეკი განასხვავებს „გვაროვნულ ტემბრს“ „სახე ტემბ- 

რისაგან“. მაგ., ხემიანი ინსტრუმენტების ტემბრის განსხვავება ხის 
ჩასაბერ ინსტრუმენტების ტემბრისაგან საერთოჯ ეხება გვაროვ- 

ნულ ტემბრში სხვაობას, ხოლო თვითონ ამ გვარში შემავალი ინს–- 
ტრუმენტის ტემბრთა სხვაობა, მაგ. ვიოლინოსი და ჩელოსი, გან– 
სხვავებაა „სახე ტემბრის« მიხედვით. გვაროვნული ტემბრის ცნო- 

ბა უფრო ადვილად ხდება ვიდრე სახე ტემბრისა. 

ექსპერიმენტულად დადგენილია, რომ სმენაში გავარჯიშებულ 
ყურს შეუძლია მუსიკალურ ბგერაში შეამჩნიოს, გამოჰყოს და 

აღიქვას 7--–8 ობერტონი (დამატებითი მაღალი ტონი); ხოლო დამ– 

ხმარე ხელსაწყო რეზონატორით (გამაძლიერებლით) ამავე ტონში 
12-13 ობერტონი მოისმინოს. 

მართალია, ყოველი რთული შედგენილობის ბგერა აკუსტიკური 
თვალსაზრისით თანაჟღერადობაა, მაგრამ ასეთ ბგერას ფსიქოლო- 

გიურად განვიცდით როგორც ერთს, რომელსაც ახლავს ესა თუ 

ის ტემბრული შეფერილობა. თუკი შევძლებთ ბგერიდან სმენით 
გამოვყოთ მასში შემავალი ყველა ნაწილობრივი ტონი (ობერტო- 

ნები და უნტერტონები), მაშინ ტემბრის მაგივრად ხელში შეგვრ- 

ჩება ჰარმონიული აღქმა. ამდენად, „ტემბრის განცდასა“ და 

„ჰარმონიის განცდას" შორის განსხვავება იმაშია, რომ პირველის 

შემთხვევაში არ ხდება თანაჟღერადი ბგერების სმენითი ანალიზი, 

ხოლო მეორე შემთხვევაში, ჟღერად ბგერაში სმენით გამოიყოფა 

მისი 'შმშემადგენელი ნაწილები. მაშასადამე, მუსიკალური ბგერის 

აღქმის სფეროში ტემბრის აღქმა და ჰარმონიის აღქმა წარმოად- 

გენენ ურთიერთსაპირისპირო ტენდენციას. 

კ. მტუმფი ერთმანეთისაგან განასხვავებს „ჟღერის ელფერსა4“ 

(M«I მი ფთმLხი) „და „ჟღერის გრძნობას“ (MI გიფფC1 90111). ბგერა, შე-_ 

საძლებელია, აღქმის დროს არ იწვევდეს თანმხლებ სასიამოვნო ან 

უსიამოვნო გრძნობას, მაგრამ მას მაინც აქვს გარკვეული ტემბ– 

რი ჟღერის ელფერი. 
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ჰ. ჰელმპჰოლცის მიხედვით, მიმართება ტონის ჟღერის ელფერ–- 

სა და ტონის ფიზიკურ შემადგენლობას შორის გადმოიცემა შემ- 

დეგი სქემით: 

– 

ი.ი 

+%4% მხოლოდ ძირითადი ტონი –“ მსუბუქი, ნაზი < 
> V ძირითადი ტონი მრავალი ობერტონით –- ფართო 8 ” 
% ძირითადი ტონი პირველი ობერტონით –- რბილი V C 
ჩC ძირითადი ტონი მაღალი ობერტონით – მახვილი, ბასრი დ წ 
ღლ უპირატესად ძირითადი ტონი -- სავსე ი 9 

29 ად უპარატესად ძირითადი ტონი 52 
დ ობერტონით –– ცხვირისმიერით – წ 

ძირითადი ტონი უპირატესად ლდისონანსური ობერტონე- 
ბით –– უხემი 

ძირითადი ტონი უპირატესად დისონანსური მაღალი ტონე- 
ბით ––- შჟვირალა. 

(მოტაწილია გ. რევეშის მიხედვით). 

ბოლო დროის გამოკვლევებით გაირკვა, რომ მუსიკალური ინ- 
სტრუმენტის ჟღერა დამოკიდებულია არა მხოლოდ ბგერის ნაწი- 

ლობრივი ტონების სიმრავლეზე, არამედ სხვა ფაქტორებზედაც, 

როგორიცაა, მაგ., მასში შემავალი ხმაური, ბგერის ინტენსივობის 
პერიოდული მონაცვლეობა, ქვედატონები (უნტერტონები) და სხვა. 

ტემბრის ბუნების გაგებისათვის მნიშვნელობა აქვს ვიბრატოს- 
ფენომენს, რომელიც ჩვენი საუკუნის 40-იან წლებში ინტენსიური 

კვლევა-ძიების ობიექტი გახდა აშშ-ში კ. სიშორის (50მ5ჩ0L) ლაბო- 
რატორიაში. მუსიკაში ვიბრატოს ახასიათებენ, როგორც ბგერის 
სიმაღლისა და ხმამაღლობის პერიოდულ პულსაციას (ძგერას). 

ვიბრატოს მქონე ბგერა განიცდება მოქნილად, სრულყოფილად, 

სავსედ, მდიღრულად, ბგერის სიმაღლის, სიძლიერისა და ტემბ- 
რის პულსაციები აღიქმება არა "ამ ცალკეული მომენტის ძგერის 

სახით, არამედ. როგორც ერთი მთლიანი რამ, რაც წარმოადგენს 
ბგერის ტეპბბრულ შეფერილობას. 

განსაკუთრებული მნიშვნელობა ვიბრატოსათვის აქეს სიმაღ- 

ლის რხევას, რომლის საშუალო ამპლიტუდა უტოლდება ნახევაო 

ტონს. გამოჩენილი მომღე ლების ხმის შესწავლა-ანალიზმა აჩვე- 

ნა, რომ სიმაღლის ვიბრატოს საშუალო ამპლიტუდა უდრის »დაახ- 
ლოებით 90 ცენტს (ცენტი არის ტემპერირებული ნახევარი ტონის 
მეასედი ნაწილი), მინიმალური –– 10 ცენტს, მაქსიმალური––230 

29



ცენტს (ე. ი. ერთ ტონზე მეტს). ცნობილ მომღერლებთან ამ რხე– 
ვათა საშუალო სიხშირე უდრის ერთ სეკუნდში 6,8-ს, მინიმალუ- 
რი -- 5-ს, ხოლო მაქსიმალური –– 10,5-ს. მაგ., ზოგიერთი გამოჩე– 
ნილი მომღერლის ვიბრატოს რიცხვითი გამოხატულება ასეთია: 
ამალიტა გალი კურჩი -- 7,3; ენრიკო კარუსო -–- 7,1; თეოდორ მა- 
-ლიაპინი –– 6,8; ჯუზეპე დე ლუკა–- 6,8; ბენიამინო. ჯილი -– 6.5 

(მოტანილია კ. სიშორის მ“-ხედვნხთ). 

სიმებიან ინსტოუმენტებზე ვიბრატოს ამპლიტუდა ნაკლებია, 

ვიდრე ვოკალური ვიბოატოს შემთხვევაში; ის აქ საზუალოდ უდ- 

რის ტონის მეოთხედს. ჩასაბერ ინსტრუმენტებში ვიბრატო იშვი- 

ათია. როგორც აღინიშნა, ვიბრატო წარმოიშობა გარდა ბგერის 

სიმაღლისა, ბგერის ხმამაღლობის (სიძლიერის) რხევითაც. ჩვეულებ- 
რივ ს სმამაღლობის ვიბრატო თან სდევს მერის სიმაღლის რხევას, 
მაგრამ ის მისი მუდმივი თანხმლები არაა. 

ე. კურტის მიხედვით (რომლის შეხედულებას მუსიკის ფენო- 
შენის შესახებ სხვა შემთხვევამი დაწვრილებით განვიხილავთ), 

ვიბრატო თვითონ ბგერის ელფერის ცვლა კი არაა, რასაც ბგერის 

რხევასთან აკავშირებენ, არამედ იგი წარმოადგენს ჩვენში არსე– 
ბული ე. წ. არაცნობიერი სულიერი ენერგიის მოძრაობის გამოვლე– 
ნას. ვიბრატო ტონში ფარულად არსებული მისწრაფებაა მოძრა- 

ობის განვითარებისა, ამ-ტომ იგი უმოძრაობასთან ტონის ბრძოლაა; 

აღვიძებს რა „დაძაბულობის ძალას, ის ისწრაფვის ჯერ კიდევ უც- 

ხობი მიმართულებით. ვიბრატოს საშუალებით გადმოიცემა შემს- 
ოულებლის მუსიკალური აგზნება, რაც თავის ინსტინქტურ არა- 
ცნობიერ ნაწილში წარმოადგენს ენერგიის მისწრაფებას მოძრაო- 
ბისაკენ, სწორედ ამიტომ წარმოადგენს ვიბრატო გამოსახვას. 

ვიბრატო არ აღიქმება როგორც ბგერის სიმაღლისა და ხმამაღ–- 
ლობის რხევა, პულსაცია. ყველაფერი ეს ჩვენ გვესმის ბგერის 
გარკვეულ ტემბრულ შეფერელობად; ნაწილობო-ვ ტონებთან ერ- 
თად ვიბრატო «თვლება ბგერის ტემბრის განმსაზღვრელად. ისიც 

გარკვეულია, რომ ბგერის ვიბრატო მხოლოდ გარკვეულ ფარგ- 

ლებში მოისჭის სასიამოვნოდ, ამიტომ ლაპარაკობენ კარგი და ცუ–- 
დი (რყევა, ხმის ტრემოლირება) ვიბრატოს შესახებ. თუკი ვიბრა- 
ტოს რხევის სიხშირე ნაკლებია 4,5-ზე ერთ სეკუნდში, ასეთი 
ზგერა განიცდება არასასიამოვნო რყევად, ხოლო მასზე თუ მეტია 
რამდენჯერმე, მაშინ მოესმის ხმის რტრემოლირება. 

მიუთითებენ ბგერის სიმაღლისა და ტემბრული მომენტების 

ვი



ურთიერთდამოკიდებულებაზე; ორი ბგერის ერთმანეთთან შედა- 
როების დროს ვნახულობთ, 'რომ ისინი განსხვავდებიან არ» მხო–- 
ლოდ სიმაღლით, არამედ ტემბრითაც, მაღალი ბგერები უფრო ნა- 

თელნი, მსუბუქნი, ნაკლები მოცულობისანი არიან, ხოლო დაბალი 
ბგერები–--ბნელი, ბლაგვი, მძიმე, მისიურნი და დიდი მოცულობისაა. 
ესაა ბგერების ფენომენების ზოგადი პირველადი ემპირიული მა- 

ხასიათებლები და არა მუსიკალური პრაქტიკით, გამოცდილებ-თ 
პირობადებული მოვლენა. 

ვ. კიოლერმა ბგერაში განასხვავა „მუსიკალური სიმაღლე“ და 

„ბგერითი სხეული“ (ანუ ტემბრი). მუსიკალური სიმაღლე საფუძ- 
ველია ბგერის ხმით ინტონირებისა, ბგერებს შორის ინტერვალუ- 
რი ურთიერთმიმართებისა; ბგერითი სხეული (ტემბრი) თუმცა 

ბგერის სიმაღლის მიმართ პარალელურად იცვლება და შესაძლებ- 
ლობას იძლევა აღვიქვათ სიმაღლე, თვითონ ვერ განაპირობებ"ს 
ვერც ხმით ინტონირებას, ვერც ინტერვალურ ურთიერთმიმართე– 
ბას. ვ. კიოლერმა შეამჩნია, რომ ზოგ ინდივიდს (ვისაც მან არა- 

მუსიკალური უწოდა) არ გააჩნია საერთოდ ბგერის „მუსიკალური 

სიმაღლის“ განცდა მაშინ, როცა ბგერის ე. წ. მუსიკალური სხე- 
ულის“ (ტემბრის) აღქმა განსაკუთრებით ზუსტად აქვს შენარჩუ- 

ნებული. ამიტომაა, რომ ეს ინდივიდები მშვენივრად აღიქვამენ და 

აღადგენენ ე. წ. „მეტყველების მელოდიას“, გადმოსცემენ მეტყ– 
ველების ინტონაციებს, რაც განპირობებულია „ბგერითი სხეუ- 

ლით“, ანუ ტემბრული კომპონენტით, მაგრამ არ შეუძლიათ მუ- 
სიკალური მელოდიის (სადაც არსებ-თია მუსიკალური სიმაღლე) 

აღქმა და დამახსოვრება. 

ვოპალობა. პირველად ჰ. ჰელმჰოლცმა მიუთითა იმაზე, რომ ზო– 
გიერთ ინტენსიურ ტონს აქვს მკაფიოდ გამოკვეთილი ხმოვნის ბუნება, 
განსაკუთრებით სინუსოიდური ტონების სფეროში. მოგვიანებით 

ვ. კიოლერის ექსპერიმენტული გამოკვლევებით დასაბუთდა, რომ 
ტონის რომელობის მატარებელი სწორედ რომ მისი „ვოკალური 
ხასიათია“ (V0Mმ1CI102Lმ8LML6L).“ ვ. კიოლერის მიხედვით, ტონის რო- 

ფშელობათა განაწილების ბუნება რამდენადმე უახლოვდება ფერი- 
სას. იქაც და აქაც არსებობს რამდენიმე განსაკუთუებული რომე- 

.· ხმოვნობეის ხას-ათი, სიტყვიდან ხმოვანი (==V0I:ეI). 
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ლობის ტონის შეგრძნება, რომელთა ირგვლივ დანარჩენი შეგრძნე- 
ბებია განაწილებული. ის აღნიშნავს: „როგორც ფერთა სამკვიდ- 

როში ფსიქიკურ რომელობათა ერთ წყებას წითლიდან ნარინჯის 

ნიუანსებით ყვითელზე გადავყავართ და აქედან--მწვანეზე, სწორედ 
ასევე მიმდინარეობს ტონების 'ფენომენალურ სისტემაში მსგავ– 
სების ერთი წყება V9-დან V-0-სა და 0-I-ს საფეხურებით ი0-სკენ, 

აქედან იწყება მეორე წყება მ-სკენ და შემდეგ კიდევ ახალი 6-სა 

და 1I-სკენ“. ყოველი ოქტავის ინტერვალში ვოკალური ხასიათის 

მიხედვით ტონების შემდეგ თანმიმდევრობასთან გვაქვს საქმე: 

1. მ, 2. LI, 3. 0, 4. მ, 5. 0, 6. 1, 7. 5, 8. IL. 

ჰ. შოლეს გამოკვლევებმა საბოლოოდ დაადასტურეს ჰ. ჰელმ- 
ჰოლცისა და ვ. კიოლერის ვარაუდი ტონებს „ვოკალური 
იერის“ შესახებ. ჰ. შოლემ მიუთითა, რომ ტონის ვოკალური 
ხასიათი იცვლება ოქტავების მიხედვით. მაგ. მარტივი სინუსოი- 

დუღი რხევა C ტონისა ვოკალობის მიხედვით "განსხვავებულად გა– 
ნიცდება, C(128 ჰერცი) განიცდება როგორც II, C! (256 ჰერცი) –– 

როგორც ხ. 070512 ჰერცი) -- 0(ს), C%1024 ჰერცი) –– როგორც 

მ, 09 (2048 ჰერცი) –– როგორც 0, C%4096 ჰერცი) -- როგორც 1! 

და 05 (9192 ჰერცი)–-–როგორც 5. როგორც ჩანს, ვოკალობა ახასი- 
ათებს ტონების მხოლოდ მცირე დიაპაზონს--–და:ხლოებით 250-დან 
4000 რხევებით გამოწვეულ მუსიკალურ ბგეთება, თანაც არაა ისე, 

რომ ოქტავაში შემავალი თითოეული ტონი სპეციალური ნიშნით 
ხასიათდებოდეს, არამედ, მაგ., V-ს რაგვარობის მქონე ბგერად გა- 

ნიცდება ოქტავის (მთელი შემადგენლობა, ასე რომ. ტონის სიმაღ- 

ლის ცვლას თან სდევს ვოკალობის მიხედვით (ცვლილება, მაგრამ 
ტონის „მუსიკალური კვალიტეტი“ იგივეობრივი რჩება: სხვადასხვა 
ოქტავაში ტონის კვალიტეტი იგივეობრივია, თუმცა მათი: ვ ო– 

კალობის კვალიტეტები იცვლებიან. 
ა. გელეკი ვოკალობას აღნიშნავს ტერმინით ––- „ბგერის კვალი–- 

ტეტი“ (LგსIძის2II.00, რადგანაც ზოგიერთი სინუსური ტონი მო- 
ისმის ნახევრადხმოვნად (თ––-ი) ან თანხმოვნად (§-I). ამიტომ ტერ- 

მინი –– „ბგერის კვალიტეტი“ უფრო ადეკვატურია საქმის ვითა- 

რების გადმოსაცემად. 
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ნათელობა. ე, მ. ჰორნბოსტელმა აჩვენა, რომ შეგრძნებათა ერთი 

მოდალობის კვალიტეტს ზუსტად შეესატყვისება მეორე მოდალობის 

განსაზვრული კვალიტეტი, თითქოს ერთი მოითხოვდეს მეორეს 

(ბაგ.. განსაზღვრულ ნეიტრალურ ფერს ზუსტად შეესაბამება გან- 
საზღვ”ული სიხშირის ბგერა), ატორი თვლის, რომ აღნიშნულ 

მოვლენას უნდა განაპირობებდეს მანამდე უცნობი ის შინაარსი –– 

„ნათელობა" (IICIIIთIICI0), რომელიც საერთოა ნეიტრალურ ფე- 
რებაა, სუხებსა და ბგერებს შოდის, ე. მ. ჰორნბოსტე-ლი იცავს შე– 
ხედულებას, რომ სხვადასხვა 'მოდალობათა აღნიშნული შინაარსი 

= ხათელობა არა მხოლოდ ანალოგიურია, არამედ იდენტურიცაა და 
მათ საფუძვლად უნდა ჰქონდეთ მუდმივი ფიზიოლოგიური პარა- 

მეტრი. შემდგომმა ექსპერიმენტულმა გამოკვლევებმა არსებითად 

დაადასტურეს ავტო“ის თვალსაზრისი, მაგრამ ამავე დროს უარ- 

ყვეს ნათელობის შკალის აბსოლუტური მუდმივობა (ერთსა და 

იმავე სუნს შეესატყვისება არა ერთი, არამედ სხვადასხვა სიხში- 
რის ბგერები ––-159 და 300). ჰ. შილერმა დაადასტურა, რომ ფე- 

რის ნათელობა და ბგერის ნათელობა ერთმანეთის გავლენით ერ- 
თი მიმართულებით იცვლებიან. ტონების ნათელობის შემცირება 
(ტონის სიმაღლის კლება) აბნელებს ფერს (სივრცის ფერს), ხოლო 

ჰომოგენური მთელი ვიზუალური ველის დაბნელება, თავის მხრივ 

იწვეს ტონის (დაბალი ტონების) დაბნელებას. 

ო, ტაბიძის ექსპერიმენტულმა გამოკვლევებმა აჩვენეს, რომ 

ცდის პირები ერთსა 'და იმავე რუხ ფერს ირჩევდნენ სხვადასხვა 
ხმამაღლობის მქონე ერთი სიმაღლის ორი ტონის შესატყვისად, 

ასევე –– ერთე ხმამაღლობის, მაგრამ სხვადასხვა სიმაღლის მქონე 

ორი ტონისათვის. ცდების ერთ სერიაში ცდის პირს აწვდიდნენ 

ვანილის სუნს, როგორც შესადარებელ უცვლელს, ცვალებად გა- 

სატოლებელს კი წარმოადგენდა სხვადასხვა სიმაღლის ტონები. 

ამ-ს შემდეგ ცვალებად შესადარებელს ერთი და იგივე სიმაღლის, 
მაგრამ სხვადასხვა ხმაპმაღლობის ტონები შეადგენდნენ. ორივე 

შემთLვევაში ცდის პირები ნახხულობდნენნლდ როგორც შესატყვის 

ხმამა–-ლობას, ისე შესატყვის სიმაღლეს. მეორე სერიის ცდებში 

ცვალებადის 'რროლს ასრულებდა უწესრიგოდ განლაგებულ ტონთა 

სიმაღლე-ხმამაღლობა, აღმოჩნდა, რომ ვანილის სუნს შეესაბამება 

განსაზღვრული სიმაღლისა და ხმამაღლობის ერთი ტონი, მაგრამ 
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ასევე მისი შესაბამისია სხვა განსაზღვრული სიმაღლისა და ხმა- 
ბაღლობის ტონი. ხმამაღლობის შეცვლამ მოითხოვა სიმაღლის შე– 
ცვლა, სიმაღლისამ –– ხმამაღლობისა, რათა ეს ტონები უცვლელად 
ვანილის სუნს გატოლებოდა. ანალოგიური შედეგი იქნა მიღებუ- 
ლი სხვა ცდებშიც. სადაც შესადარებელ შეგრძნებათა სხვა სახე- 
ები იყო აღებული (ტონი-ნეიტრალური ფერები, ტონი-ფერითი 

ტონთა რიგი). მაშასადამე, ნათელობის შემთხვევაში საქმე გვაქვს 
სხვადასხვა მოდალობების რომელობათა საერთო '”მინაარსთან, რო– 
მელიც რაოდენობრივი განზომილებისაა. 

ფიქრობენ, რომ ბგერის ნათელობა ფუნქცია უნდა იყოს ძირი- 
თადად რხევათა რიცხვისა და მაღალი ობერტონების შეფარდები- 
თი ინტენსივობისა, თუკი ერთმანეთს შევადარებთ კლავირისა და 

კპმერტონის ტონს 21, აღმოჩნდება, რომ კლავირის ტონი უფრო 
ნათლად განიცდება და ამიტომ იგი უფრო მაღალ ტონადაც გვეჩ- 
ვენება. ერთი და იმავე ტონის მღერა (ინტონირება) სოპრანოსა და 
ტენორის მიერ განსხვავებულად განიცდება ნათელობის მიხედვით, 

ტენორის ჟღერა უფოო ნათელი ჩანს. ასე რომ, ერთნაირ რხევა- 

თა შორის არს არაერთნაირი ნათელობა და ერთნაირი ნათელობა 
დასტურდება არაერთნაირ რხევათა შორის. 

მოცულობა. ბგერის ამ ქარაქტერისტიკას ზოგჯერ განფენილობა- 

საც უწოდებენ. ბგერის 'მოცულობა ძნელად აღწერადია, იგი ყველა 
ბგერას ახლავს, თუმცა ყველასთან ერთნაირი სიცხადით და მკაფიო- 

ბით არ განიცდება, არიან ე. წ. წვრილი, ვიწრო, თხელი, მსუბუქი 
ბგერები და ასევე მსხვილი, გაბერილი, მძიმე, მასივური ბგერები.% 

ბგერის მოცულობა მჭიდრო კავშირშია სიმაღლესთან. (ეს ორი 

ქარაქტერისტიკა ერთადაა შერწყმული). ჩვეულებრივ მაღალი ბგე- 
რა არა მარტო ნათლად განიცდება, არამედ წვრილად, წახნაგოვ- 
ნად, მახვილად, დაბალი კი –– არა მარტო ბნელად, არამედ დიდად, 

მსხვილად, მაგრამ სიმაღლე და მოცულობა ერთმანეთისაგან და- 
მოუკიდებლად იცვლებიან. ბგერის მოცულობა აგრეთვე დაკავში–- 

რებულია გარკვეულად ბგერის სიძლიერესთან. ხმამაღალი (ძლიე- 
რი) ბგერები უფრო დიდი მოცულობისა, განფენილობისა ჩანან, 

ვიდრე სუსტი ბგერები. ინტენსივობის ცვლა მოცულობის ცვლას 

” ჯერ კიდევ არისტოტელე აღნიშნავდა, რომ წვრილი (მაღალი) ხმა ჰგავს 

წვეტიანის შეხებას,ი ხოლო ბოხი (დაბალი) ხმა–-ბლაგვისასო. 
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იწვევს, მაგრამ არა ისე შესამჩნევად, როგორც ესაა ბგერის სი- 
მაღლის შეცვლასთან დაკავშირებით. ზოგი თვლის, ოომ ინტენს“- 
გობა უშუალოდ კი არ განისაზღვრება ბგერის მოცულობის ცვლი- 
ლებისას, არამედ მხოლოდ იმით, რომ იწვევს სიმაღლის ცვლილე- 

ბას. ს. სტივენსმა გაარკვია, რომ სხვადასხვა სიმაღლის ტონთა 

მოცულობის მიხედვით გატოლებისათვის საჭიროა ამ ტონთა შო- 
რის ინტენსივობრივი განსხვავება იყოს. ინტენსივობათა ეს -ა- 

კომპენსაციო განსხვავება დაბალე მგრძნობელობის შემთხვევაში 
უოუფოო დიღია, “| 

ბგერის მოცულობის ფსიქოფიზიკური მიზეზებ-ს ძიებისას ექს- 

პერიმენტულად დადგინდა (ს. სტივენსი), რომ ტონის მოცულობა 
იცვლება როგორც ბგერის ტალღათა სიხშირის, ისე მისი ამპლი– 
ტუდის ცვალებადობასთან ერთად. ბგერის შეგრძნებაში აისასება 

ბგერის წყაროს თვისებებიც. მაგრამ ბგერის წყაროს მოცულობის 
განცდა არაა იგივე, რაც თვითონ ბგერის შეგრძნების მოცულობის 
განცდა. ბგერის შეგრძნების მოცულობა ბგერის თვისებაა, ხოლო 

ბგერის წყაროს მოცულობა ვიზუალური ბუნებისაა (ბრმადშობი–- 
ლებთან იგი შეხებისეული წარმოშობისაა), ფიქრობენ, რომ ბეე- 

რის მოცულობა მაინც რამდენადმე შეკავშირებული უნდა იყოს 
ბგერის წყაროს საგნის მოცულობასთან. რხევის სიხშირე ბგერის 
წყაროს მოცულობითი თვისება კი არაა, არამედ იგიმხოლოდ და- 
კავშირებულია ამ მოცულობასთან. ამიტომ რხევის სიხშირის ეს და- 
კავშირება ბგერის წყაროს მოცულობასთან, შესაძლებელია, იწვევდეს 

იმას, რომ სხვადასხვა სიმაღლის ბგერა სხვადასხვა მოცულობისად 
განიცდება. აუცილებელია ბგერის წყაროს ვროცეულობა თვ-თონ 

ასდენდეს ზემოქმედებას სუბიექტზე, რომ მან ბგერის მოცულობა- 
ში იჩინოს თავი. ერთდროულად აისახება რა რხევის სიხშირე 

(აკუსტიკურად) და ბგერის წყაროს მოცულობა (ოპტიკურად) და, 

რაც მთავარია, განიცდება რა ბგერა როგორც ამ მოცულობის მა– 
ტარებლის (ბგერის წყაროს) თვისება, იქმნება რა ერთი მთლიანი 

აღქმა, საღაც ბგერა და ოპტიკური ვრცეულობა ერთადაა შერწყ- 
მული (განვიცდით მჟღერ სხეულს), ამის შემდეგ საკმარისია მარ– 
ტო აკუსტიკურ რხევათა ზემოქმედება ჩვენზე, რომ აღიძრას არა 
მარტო აკუსტიკური შთაბეჭდილება, არამედ ოპტიკუ რ-აკუსტიკურია 
მთლიანი განცდა, რომელშიც ბგერა ოპტიკურ სივრცითს თვისებას 
(მოცულობას) ფლობს.



ო. ტაბიძის გამოკვლევებმა დაადასტურეს, რომ ბგერის მოჩვე– 

ნებითი წყაროს ფართობის ცვლა თავის ანალოგიურად ცვლის ბგე- 
რის მოცულობას. ერთი „და იგივე ფიზიკური თვისებების აკუსტი- 

კური გამღიზიანებელი ამის მიხედვით განსხვავებულ აკუსტიკურ 

განცდას “წვევდა: ფართო ვიხუაულური ველი ზრდიდა ბგერის 
მოცულობას, მცირე კი-- ამცირებდა მას. 

აღინიშნა: რომ მაღალი ტონები უფრო ნათლად განიცდებიან, 
დაბლები. კი ბნელად. დაისვა საკითხი ორი მახასიათებლის-––ჰოცუ- 

ლობისა და სინათლის ურთიერთმიმართების შესახებ, წარმოადგე- 
ნენ თუ აღა ისინი ბგერის დამოუკიდებელ თვისებებს, თუ მეტა- 
ფორებია ერთი ფაქტის აღსანიშნავად. ამ საკითხის ექსპერიმენ- 
ტული შესწავლა ეკუთვნის რიჩს. ის ამოდიოდა შემდეგი მოსაზ- 

ოებიდან: თუ მოცულობა და სინათლე მხოლოდ მეტაფორებია 

ერთი გარკვეულობის გამოსახატავად, მაშინ ტონების ”მედარება 
ნათელობის და მოცულობის მხრივ არ უნდა გვაძლევდეს განსვ- 
ლას განსხვავების ზღურბლის მხრივ. თუკი ნათელობა და მოცუ- 

ლობა აღმოჩნდებიან სხვა სახელწოდებებად სიმაღლისა, მაშინ გან- 

სხვავების ზღურბლი სამივე მახასიათებლისათვის ერთი და იგივე 
უნდა იყოს. ცდის პირებს ეძლეოდათ ობეოტონებისაგან გაწმენ- 

ღალი ძირითადი ტონი. ისინი ერთმანეთს ადარებდნენ მოცულო- 

ბის მხრივ სიმაღლით განსხვავებულ ორ ტონს. შედეგებმა აჩვე- 

ხეს. რომ განსხვავება ტონის ნათელობასა და სიმაღლეს შორის 

მნიშვნელოვანი იყო –– ბგერის სიხშირის მატებასთან ერთად იკლებ- 

ღა ტონის მოცულობა. ოიჩის შედეგები მიღებული იქნა სამი 

ცდის პირისაგან და ფიქრობენ, რომ საბოლოოდ დამარწმუნებელი 

აოაპა. 

ბგერეს ხმამაღლობისა და მოცულობის ურთიერთმიმართება 

ექსპერიმენტულად იკვლიეს გალვეერსონმა და დიმიკმა. ცდის პი- 

რებს ეძლეოდათ განსხვავებული ინტენსივობის ტონები და ისინი 

უნდა შეედარებინათ ხმამაღლობისა და მოცულობის 

მხრივ. მოცულობის შეფასებისას განსხვავების ზღურბლი 2-––4-ჯერ 

მეტი აღმოჩნდა, ვიდრე ხმამაღლობის შეფასების შემთხვევაში. ამ- 

გვარად ირკვევა, რომ ბგერის მოცულობა დამოუკიდებელი მახა- 
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სიათებელია, რომელიც იცვლება გამღიზიანებლის სიხშირესა და 
ინტენსივობასთან ერთად: მოცულობა განსხვავებულია როგო<ც 

ბგერის სიმაღლისაგან, ისე სიძლიერისაგან. 
სიმკვრიპე (არმააძრურობა, სიმაძლრმ. ფენომენალლურად სიმ- 

ღლესა და მოცულობასთან, ასევე მის ხმამაღლობასთან, მაღალი”, 
წვრილი და ძლიერი ბგერები მკვრივად განოცდებიან, ხოლო დაბა- 
ლი, მსხვილი და სუსტი ბგერები უფრო ისკლები სიმკვრივის. ჩა- 
ნან, ზოგის დაკვირვებით სიმკვრივის შემცირებისას ბგერა თ-თ- 
ქოსდა ვეღარ ავსებს იმ სივრცეს, რომელიც მოცულობაში განიც- 
დება, ამ სევრცეში „ცარიელი ადგილები“ ჩნდება. ცვლილება 
ისეთივე ხასიათისაა, როგორც ოპტიკურ აღქმაში მოზაიკურ სუ- 
რათთან მიახლოებისას იჩენს თავს. ამიტომაცაა, რომ მიუთითებენ: 
სიმკვრივე ბგერის მოცულობაში ბგერის „მასალის“ განაწილებააო, 

მოცულობის სავსეობა სიმკვრივედ განიცდებაო. ვარაუდობენ, რომ 

ბგერის სიმკვრივის განცდა ოპტიკური წარმოშობისა უნდა იყოს. 
ტონის სიმაღლის ზრდა კუმშავს ტონის სიმკვრივეს, მაგრამ ეს 

პროცესი ერთმანეთის პარალელურად არ მიმდინარეობს, სტივენსმა, 
“რომელმაც გათიშა ბგერების მოცულობა და სიმკვრივე, ექსპერი- 
მენტულად შეისწავლა ტონის სიმკვრივე და დაადასტურა, “რომ 
ინდივიდები ახერხებდნენ ტონების გარჩევას სიმკვრივის ნიშნის 
მიხედვით, როდესაც ცდის პირებს აწვდიდნენ 500 რხევ-სა (60 დე– 
ციბელის) ·და შემდეგ მასთან გასაწონასწორებლად 600 ორხევის 
ბგერას. მათ უხდებოდათ ამ ბგერის შემცირება 56 დეციბელამდე, 
რათა ის განეცადათ სიმკვრივის მიხედვით პირველი ბგერის იგი- 
გეობრივად. 

ე. მ, ჰორნბოსტელმა მოცულობა, სიმძიმე და ს-მკვრივე გამო– 

აცხადა ტონის მასის თავისებურებად. მასიური ტონები არიან: დი- 

დი, მძიმე, ტლანქი, ფხვიერი გაიშვიათებული, არამასიურები კი -- 

მსუბუქი, მოძრავი, მკვრივი, მახვილი, წახნაგოვანი, მყა=ი. 

ასეთია საერთოდ ის მონაცემები, რომლებიც ასაბუთებენ 9უ- 

სიკალური ბგერების (ტონებ-ს) ძირითად ფენომენალურ მახასია- 

თებლების დამოუკიდებლობას. მაშასადამე დასახელებული მახასია- 

თებლები: სომაღლე, ხმყმაღლობა, კვალიტეტი, ტემბრი, ვოკალობა, 

ნათელობა, მოცულობა, სიმკვოივე მუსიკალური ბგერების თვი- 

სებებია. 
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ტონების მეორეული მოვლენები 

ტონების აღქმის სფეროდან მეორეულ მოვლენებში ათავსებენ 
ი? ფენომენებს, რომლებიც წარმოიქმნებიან ორი ან მეტი მუსი- 

კალური ბგერის ერთდროულად აღქმის დროს, აქ თავს იყრიან: 
შერწყმის, ძგერის, კომბინაციური ტონების, ტონების მიმსგავსე- 
ბის, დაჩრდილვის (დაფარვის), კონტრასტისა „და თანმიმდევარი 
კვალის მოვლენები. 

ტონების შერწყმა. ტონის შეგრძნების წარმოშობისათვის საჭიროა 

გამღიზიანებლის ზემოქმედება სმენის ორგანოზე გარკვეული ხანგრძ- 
ლივობით. ბგერითი გაღიზიანების აღკვეთასთან ერთად შეგრძნება მა- 
შინვე არ აღიკვეცება. ფერებისა და ტონების ამ კუთხით შედარება 

აჩვენებს რაოდენობრივ განსხვავებას; გამღიზიანებელთან მიმარ- 

თებამი ტონები უფრო სწრაფად ჩნდებიან და ისპობიან, ვიდრე 

ფერები. ამ ფაქტთანაა დაკავშირებული შერევის ფენომენი, რასაც 

მეტი გასაქანი აქვს ფერთა შეგრძნების სფეროში სმენასთან შედა- 
რებით. 

თუკი თვალის ბადურის ერთსა და იმავე ადგილზე ეცემა ორი 

სხვადასხვა სიხწშირი– ელექტრომაგნიტური ტალღა, რომლებიც 

ცალ-ცალკე იწვევენ ლურჯისა და ყვითელი ფერის შეგრძნებას, 
ერთდროულად თვალის ბადურაზე “მათი ზემოქმედების დროს გა- 

ნიცდება ერთი რუხი ფერი. იგივე რუხი ფერის გამოწვევა-განცდა 

შეიძლება იმ შემთხვევაშიდაც, როდესაც თვალის ბადურის ერთი 

ადგილი ღიზიანდება მწვანე და წითელი რომელობის ფერების 

გამომწვევი ელექტრომაგნიტური ტალღებით. დასახელებულ შემ- 

თხვევებშე ფერების შერევის კომპონენტები განსხვავებულია, 

მაგრამ მათ მიერ გამოწვეული ფერები რომელობის მიხედვით ერ- 

თნაირია (რუხი ფერი). შეგრძნების ორგანოს –– თვალს არ შეუძლია 
გაარჩიოს შერევის გზით მიღებულ შედეგში (რუხ ფერში) შემად- 

გენელი კომპონენტები. თვალისათვის ყოველი რომელობის ფერი 

წარმოადგენს მარტივ ფერს. მეორეს მხრივ, თუკი თვალის ბადუ–- 
რაზე ერთმანეთის გვერდით ეცემა სხვადასხვა სიხშირის ელექტ- 

რომაგნიტური ტალღები, მაშინ ჩვენ ვხედავთ შესატყვის ორ ფერს, 

მოთავსებულს სივრცის განსხვავებულ ადგილებზე. ეს ფერები არ–- 
სებობენ ერთმანეთის გვერდით და არ იძლევიან არავითარი ახა- 
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ლი დამატებითი ფერითი რომელობის განცდას. აქ აღარაა ფერი- 

თი შერევა. 

განსხვავებულ ვითარებასთან გვაქვს საქმე სმენის მოდალობის 
სფეროში. თუკი ერთდროულად ჟღერს გარკვეული სიხშირის 
მქონე ორი ბგერა, მაშინ ჩვენს ცნობიერებაში აღმოცენდება არ'ა 

ერთმანეთისაგან სიმაღლით განსხვავებული ორი ბგერის შეგრძნე- 
ბა (რომელთაგან თითოეული შეესატყვისებოდა სხვადასხვა სიხ–- 

შირის ტალღას), არამედ ერთი შეგრძნება ბგერისა, რომელიც რო–- 

მელობითაც განსხვავებულია თითოეული ბგერის შეგრძნებისაგან; 

მაგრამ მთავარი ისაა, რომ შერწყმის გზით მიღებული ბგერა არაა 
მარტივი, გარკვეულ პირობებში სმენას შეუძლია (საპირისპიროდ 

თვალისა) გამოჰყოს მოსმენილ ბგერაში მისი გენეტური კომპო- 

ნენტები. : 

ზემოთ აღინიშნა, რომ ტონის ტემბრის წარმოქმნაში გარკვე–- 

ულწილად მონაწილეობს ძირითად ტონთან ნაწილობრივი ანუ 
პარციალური ტონების შეერთება, ტონის ტემბრი ერთგვარ მთლი- 

ანს წარმოადგენს, რომელშიაც შემადგენელი ნაწილები ერთმანეთ- 

ში გათქვეფილნი არიან, თავის ინდივიდუალურ სახეს ვეღარ გვიჩ- 

ვენებენ. ის, რაც ობიექტურად მაინც აკორდად უნდა ჩათვლილი- 

ყო, ჩვეულებრივ, ყურს ესმის ერთ ტონად; ესმის ისეთ ტონად, 

რომელიც მხოლოდ ტემბრით (ბგერის იერით) განსხვავდება სხვა 

ანალოგიური ტონებისაგან. სმენის სფეროსათვის .„დამახასიათებე– 

ლი ეს ფენომენი შერწყმის მოვლენითაა განპირობებული. 

ორი განსხვავებული 'მუსიკალური ტონის ერთად აჟღერების 
დროს, როდესაც ამ ტონების გამომწვევ რხევათა რიცხვებს შორის 

განსახღვრული მიმართებაა, ვღებულობთ ინტერვალის განცდას. 
ოქტავის ინტერვალებია: პრიმა, სეკუნდა, ტერცია, კვარტა, კვინ– 

ტა, სექსტა, სეპტიმა, ოქტავა. ინტერვალის სიდიდე ორგვარია ––- 
რაოდენობითი და თვისებითი, ინტერვალის თვისებით მხარეს აღ- 
ნიშნავს დამატებითი სახელები: პატარა, დიდი, შემცირებული, გა- 
დიდებული, მაშასადამე, ოქტავა მოიცავს: წმინდა პრიმას, პატარა 

სეკუნდას X1/2 ტონი), დიდ სეკუნდას (1 ტონი), პატარა ტერციას 

(1,'/ე ტონე), დიდ ტერციას (2 ტონი), წმინდა კვარტას (2,1!/: ტო- 
ნი), წმინდა კვინტას (3,1/2 ტონი), პატარა სექსტას (4 ტონი), დიდ 

სექსტას (4,1/; ტონი), პატარა სეპტიმას (5 ტონი), დიდ სეპტიმას 

(5,,/ ტონი), წმინდა ოქტავას (6 ტონი), ოქტავის წმინდა ინტერ- 
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ვალებია: პრიმა, კვარტა, კვინტა, ოქტავა, ხოლო პატარა და დიდი 

ინტერვალებია: სეკუნდა, ტერცია, სექსტა, სეპტიმა. გარდა აღნ“შ– 

ნულისა არის გადადებული და შემცირებული ინტერვალები (იგივე, 
ძეცვლილი ინტერვალები); ნახევარი ტონით დადაბლებული. პატა- 

რა ან წმინდა ინტერვალი გვაძლევ შემცირებულ ინტერვალს; 

ნახევარი ტონით ამაღლებული დიდი ან წმინდა ინტერვალი არის 

გადიდებული ინტერვალი, 
ფსიქოლოგიურად საინტერესოა ის ვითარება, რომ ზოგი ინ- 

ტერვალი ისეთი ბუნებისაა, აჟღერებების დროს მისი შემაჯგენე- 
ლი ტონების მაგივრად თავ–სებური მესამე ტონი გვესმის, რომელ- 
შიც შემადგენელი ნაწილებისა არაფერი განიცდება. აქ შე“წყმის 

ფენომენი ბატონობს, ყველაზე უფრო მკვეთრად შერწყმის ფენო– 

მენი ოქტავაში იჩენს თავს, მეორე ადგილი შერწყმის სისრულის 

მხრივ უკავია დუოდეციმასა და კვინტას, მესამე––კვარტას, შემდეგი–– 

სექსტასა და ტერციას. ყველაზე ნაკლებ ემორჩილებიან შერწყმის 

ტენდენციას: სეპტიმა, სეკუნდა და ნონა. 

შერწყმა, ჩვეულებრივ, იმ ტონებში ხდება, რომელთა შესატყ- 
ვისი რხევათა რაოდენობრივი ურთიერთმიმართება პატარა მთელი 
რიცხვებით გამოიხატება. თუმცა ისიც აღსანიშნავია, რომ ამ შემ- 
თხვევებში ისეთ მტკიცე შერწყმასთან არ გვაქვს საქმე, როგორსაც 
ტემბრი წარმოადგენს, განვითარებული სმენის მქონე ინდივიდები 

ზოგჯერ ადვილად არჩევენ ინტერვალის შემადგენელ ნაწილებს 

მაშინ, როდესაც ტემბრის შესახებ ამის თქმა არ შეუძლიათ. ტემბ- 
რი არ ექვემდებარება ანალიზს, განცდაში ვერ ვადასტურებთ იმ 
ტონებს, რომლებიც მონაწილეობენ ტემბრის შექმნაში. 

კიდევ უფრო სუსტადაა წარმოდგენილი შერწყმის ფენომენი 

აკორდის შემთხვევაში. აქ შერწყმა იმდენად სუსტადაა გამოხატუ- 

ლი, რომ მის შესახებ არც ლაპა+აკობენ. უნდა აღინიშნოს ისიც, 
რომ აკორდში არ გვაქვს მხოლოუჯ ტონების '·თუბრალო დოოითი 

კავშირი. ჩვენი სმენის თავისებუორება იმაშიც ვლინდება, რომ ტო–- 
ნების სიმრავლე ერთ მთლიან ფოომად7 გეშტალტად ერთდება, 
აკორდის განცდისათვის დამახასიათებელი ისაა, რომ მთლიანში 

ერთგგარად ტონების მრავლიანობაც ისმის. 
აკორდის განცდისას ცნობიერებაში ორი რამ დასტურდება. 

მრავლიახობა და მთლიანობა (ე. კურტი). მრავლიანო– 

ბის განცდისათვის აუცილებელია, რომ შემადგენელი ტონების შე– 
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სატყვისი რხევათა რიცხვების ურთიერთმიმართება არ იყოს ძაოზე. 

მარტივი, წინააღმდეგ შემთხვევაში ისინი ურთიერთს შეერწყმიან. 

ამასთან არც ტონების შედარებითი სიძლიერე უნდა იყოს მაინცა 

და მაინც დიდად განსხვავებული, ვინაიდან ძლიერი ტონი ადვილა.9 
დაჩრდილავს (დაფარავს) სუსტებს და შედეგად ერთი ტონის შთა- 
ბეჭდილებას მივიღებთ. სიმაღლის მხრივაც ტონებს შორის საკმაო 

განსხვავება უნდა არსებობდეს, რათა თითოეული მათგანის გარჩე- 

ვა იყოს შესაძლებელი. მთლიანობის განცდისათვის კი ოოი პირო– 
ბაა აუცილებელი: ჯერ ერთი, აკორდის ტონების მთელ მრავლია– 
ნობას ერთგვარი მთლიანი სიმაღლე უნდა ჰქონდეს; ასეთ მთლია- 

ნობას სიმაღლის მხრივ აკორდის უმდაბლესი ტონი ქმნის მეო- 
რეს მხრივ, აკორდისათვის მთლიანი სიმძლავრეცაა საჭირო. ამ ხმა– 
მაღლობას ქმნის აკორდის უმძლავრესი ტონი. 

იქ, სადაც ეს პირობები დაცულია, საქმე გვაქვს აკორდში 

ტონთა მთლიანობის ჟღერასთან ––- ტონების შეთანხმებულ ჟღე- 
რასთან, კონსონანსთან, საპირისპირო შემთხვევაში კი -–- ტონთა 
შეუთანხმებელ ჟღერასთან, დისონანსთან. კ. შტუმფმა პირველმა 
მიაქცია ყურადღება იმას, რომ შერწყმის ხარისხი დამოკიდებულია 
ბგერათა რხევის სიხშირის მიმართებაზე. კონსონანსური ინტერვა- 
ლები მაღალი ხარისხის შერწყმაა ბგერებისა, ვიდრე დისონანსები. 
რაც უფრო სრულყოფილია კონსონანსი, მით შერწყმის ხარისხი 

მეტია. ხაზს უსვამენ იმასაც, რომ ტემბრული აღქმის გადასვლა 
პარმონიულ აღქმაზე არაა უბრალო შეცვლა „ერთი შეგრძნებისა 

რამდენიმეთი“, ისაა გადასვლა ერთიანობის აღქმიდან ერთდროუ- 
ლად ერთიანობისა და სიმრავლის აღქმაზე (ბ. ტეპლოვი). 

თვლიან, რომ ჰარმონიულად აღქმულ თანაჟღერას აქვს რამდე- 

ნიმე მოსმენადი სიმაღლე. ესაა ერთ ტემბრში რამდენიმე სიმაღლის 

აღქმა, ერთდროულად ტემბრული ერთიანობისს და სიმაღლითი 

სიმრავლის აღქმა. ყოველ ჰარმონიულ აღქმაში თანაჟღერას” აქვს 
სიმაღლითი მომენტი –- სიმრავლის მომენტი და ტემბრული მო–- 

მენტი –– ერთიანობის მომენტი, წინ წამოიწევს რა ერთი ან მეორე. 

მაგრამ მაშინაც კი, როდესაც წამყვანი მნიშვნელობა ენიჭება სი– 
მაღლის მომენტს, არ ქრება ტემბრული მომენტი. ამიტომ, მეიძლე– 
ბა ითქვა, რომ თანაჟღერადობის გადასვლა ჰარმონიულ აღქმაზე 

არის არა გაუქმება ტემბრული აღქმისა, არამედ მხოლოდ გადალახ– 

ვა მისი „შეხღუდულობისა/“ (ბ. ტეპლოვი). 
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ძბერის ფენომენი. როცა ერთდროულად აღვიქვამთ ორი კამერტო- 

ნის ჟღერას, რომელთა რხევათა რიცხვებს შორის განსხვავება დიდი 

არაა, მაგ., 10 ჰერცს არ აღემატება (რხევათა საშუალო რეგისტრში), 
მაშინ ეს ბგერები ცალ-ცალკე აღარ განიცდება, სამაგიეროდ გვეძ- 

ლევა მესამე ტონის აღქმა, რომელიც „სიმაღლის მხრივ „მათ შორის 

მდებარეობს. ამ ტონს კ. შტუფმა უწოდა შუატონი. ეს შუატონი თა- 

ნაბარი ხმამაღლობით (სიძლიერით) როდი ისმის, არამედ მისი ხმა- 

მაღლობა პერიოდულად ცვალებადია, იგი მძგერად განიცდება და 

ამ მოვლენასაც ძგერა ეწოდება. მაშ, ბგერის ძგერა ბგერის ხმამაღ– 

ლობის დროში პერიოდული მონაცვლეობაა, პულსაციაა. 

თუკი ორი ისეთი ტონი ჟღერს, რომლების რხევათა რიცხვებს 

შორის განსხვავება საშუალოა, მაშინ ახალ ტონთან ერთად საწყისი 
ძირითადი ტონებიც ისმის: შუა ტონი ძგერს, ხოლო ორი საწყისი 

ტონი თავიანთი რომელობებით სუსტად განიცდება. იმ შემთხვე- 

ვაში კი, როცა განსხვავება ბგერათა რხევებს შორის კიდევ უფრო 

დიდია (იგი დაახლოებით ნახევარი ტონის ტოლია პირველ ოქტ»- 

ვაში), შუატონი აღარ ისმის, სამაგიეროდ ორივე საწყისი ტონი 
ხმამაღლობის მხრივ პერიოდულად ასუსტებს და აძლიერებს ერთ- 

მანეთს. ძგერის მატარებელია ორივე საწყისი ტონი. 

გარკვეულია ძგერის ფენომენის ფიზიკური პირობები. თუ ჰა- 

ერში ორი რხევითი მოძრაობაა, რომელთაგანაც ერთი 4-ჯერ ირ- 

ხევა იმ დროში, რომელშიც მეორე 5 რხევას ასწრებს, მაშინ მათი 

ერთდროული რხევის შემთხვევაში ტალღები გარკვეულ მომენტ- 

<- აოთ”ერთს შეხვდებიან, ე. ი. მოხდება მათი ინტერფერენცია. 

ეს შეხეედრა ორგვარია: ხან ამ ტალღების ამპლიტუდების უმაღლე- 

სი გადახრები მეხვდებიან ერთმანეთს ერთი მიმართულებით, ხან 

კი-- საპირისპირო მიმართულებით. პირველ შემთხვევაში ტონეში 

ერთმანეთს გააძლიერებენ, მეორეში –- ერთმანეთს დაასუსტებენ. 

ასეთ პირობებში ტონი პერიოდულად ცვალებადი ხმამაღლობით 

ისმის. მაშა-ადამე, ძგერა ტალღების ასიმეტრიულ შეხვედრახე 
ყოფილა დამოკიდებული. რაც ხშირია ასიმეტრიულ შეხვედრათა 

რიცხვი, მით ხშირია ძგერათა რიცხვიც. მაშასადამე, ტონის ხმა- 

მაღლობის ძგერათა რიცხვი ერთ წამში უდრის მოცემული ტონე- 
ბის რხევათა რიცხვებს შორის სხვაობას. თუ ერთი ტონის რხევათა 

რიცხვი არის 73 (L), 'იმეორესი –– 78-(C5) ჰერცი, მაშინ მათი ერთ- 
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დროული ჟღერა წამში მოგვცემს 5 ძგერას. ამ მოვლენას თვალსა– 

ჩინოდ გადმოსცემს ქვემოთ მოტანილი ნახაზი (# 3). 

  

ნას.ა პმ. ძგერის ფენომენის გრაფიკული გამოხატულება. 

წვრილი ხაზებით აღნიშნულია საწყისი ტონები, რომელთაგან ერ- 
თი უფრო სწრაფად ირხევა. მსხვილი ხაზით აღნიშნულია რხევა 
რომელიც მიიღება ორი საწყისი რხევის შედეგად. საწყისი ტონების 

ამპლიტუდების მაქსიმალური წერტილების დამთხვევა იძლევა 

ახალ მესამე ტონს თავისი ხმამაღლობის პულსაციით 

აღმოჩენილია ძგერათა სხვა შემთხვევებიც. ძგერის ფენ:-ძენი 

მაშინაც ჩნდება, როდესაც ერთდროულად ჟღერს ორი ისეთი ტო- 

ნი, რომელთაგან ერთი მეორის ობერტონი), ე. ი. ძგერა წარმოიშო– 

ბა ძირითად ტონსა და ობერტონს შორის, ასევე ძირითადი ტონების 

ობერტონებს შორის (რ. კენიგი). 

ძგერის ფენომენის ახსნა ნაცადია ფიზიოლოგიური თეორიითაც. 

ამ თეორიის მიხედვით, საქმის ვითარება შემდეგნაირად უნდა წარ- 

მოვიდგინოთ: როდებაც ყურზე ზემოქმედებს რხევითი მოძრაობა, 

იგი მემბრანის ერთი ნერვიული ბოჭკოს აგზნებას როდი იწვევს, 

არამედ, აგრეთვე, ყველა იმ ახლომდებარე ნერვიული ბოჭკოს აგ- 

ზნებასაც, რომელთა რხევები შედარებით ახლო დგანან მასთან. 
ამგვარად, ყოველი ნერვიული ბოჭკოს რხევასთან ერთად ირხევა 

მის მეზობლად მდებარე ბოჭკოების მეტი თუ ნაკლები რიცხვი. 

ორი ტონის თანაჟღერის შემთხვევაში, როცა მათი შესატყვისი რი- 

ცხვები რაოდენობრივად ახლო დგანან ერთმანეთთან, მემბრანის 

არა მარტო შესაფერისი ბოჭკო აღიგზნება, არამედ მათ ახლო მდე- 

ბარე ბოჭკოებიც. ორ მთავარ ბოჭკოს შორია მდებარე ბოჭკო ორი 

მხრიდან იღებს აგზნებას და ორივე მოძრაობა აქ, ამ ბოჭკოს მოპ- 

რაობაში შეერთდება, ამგვარად, მათი ინტერფერენცია და რხევის 
სიძლიერის პერიოდული ცვლაც მოხდება, რაც ფსიქოლოგიურად 

მათი შესატყვისი ტონის ძგერად გვეჩვენება. 
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ვინაიდან ძგერის რიცხვი დამოკიდებულია ერთდროულად 
ჟღერადი ტონების რხევათა რიცხვები აბსოლუტურ სხვაობაზე, 
ამდენად ძგერის რაოდენობა იზრდება ინტერვალის სიდიდესთან 
ერთად. ძგერის რაოდენობრივი მატება მაშინაცაა, როდესაც ერთი 

ღა იგივე ინტერვალი გადაიტანება უფრო მაღალ რეგისტრში. მაგა- 

ლითად, ტონები C (64,6) და CI15 (68,5) იძლევიან წამში 4 ძგერას, 

ხოლო იC0 (129,3) და CI5 (137)––-8-ს, ასევე C!-(258,7) და C15! (274)–– 

15 ძგერას. აღნიშნულის საპირისპიროდ ტონთა წყვილები: M!-02 
(პატარა სეკუნდა), C!-ძ! (დიდი სეკუნდა), 6-დ (პატარა ტერცია), 

C-ბ (დიდი ტერცია), წ-C (კვარტა) და C-წ (კვინტა) თუმცა პატარა 
სეკუნდიდან ვრცელდებიან კვინტამდე, გვაძლევენ ერთნაირ დადე- 
ბით რიცხვს ძგერისას 1 წამში, სახელდობრ-––33-ს. აქედან გამომ– 
დინარე შეიძლება დავასკვნათ: ორ დაბალ ტონში საჭიროა უფრო 

დიდი ინტერვალი, ვიდრე ორ მაღალ ტონში, რათა გამოწვეულ იქ- 

ნეს 1 წამში ძგერათა ერთი და იგივე რიცხვი. 

ჩვენ მიერ ძგერის შთაბეჭდილების განცდა დამოკიდებულია 
მთლიანად 1 წამში ძგერის სისწრაფეზე. მაგ., აღწერენ, რომ იშვი- 

ათი ძგერა უსიამოვნოა; შედარებით უფრო აჩქარებული, მალე ხდე– 

ბა მომაბეზრებელი, გამაღიზიანებელი: კიდევ უფრო გახშირებულა 

ძგერა, მართალია, აღარ შეიმჩნევა, მაგრამ ტონი განიცდება უხე–- 
შად, მქისედ, ჩახლეჩილად. 

ზემოაღწერილი ვითარება დამოკიდებულია არა მარტო თვითონ 

ძგერათა რიცხეზე ერთ წამში, არამედ აგრეთვე მძგერი ტონის სი–- 
მაღლეზე. 100 რხევის სიხშირი: ტონთან მეტად უსიამოვნო შთა- 
ბეჭდილება ჩნდება 1 წამში 16 ძგერის დროს, ხოლო 2.800 რხევის 
ტონთან –– 1 წამში 106 ძგერის დროს. 

ძგერის ფენომენის თავისებურებაზე მიუთითებენ იმის მიხედ- 
ვითაც, იგი მონოაურალურად (ერთ ყურში) თუ ბინაურალურად 

(ორივე ყურში) არის მიღებული. მაშინ, როდესაც მონოაურალური 

ჭქგერა შეიძლება მოსმენილი იქნეს ტონების ურთიერთობის დროს 

სიხშირეთა მთელი აღქმადი დიაპაზონის მანძილზე, ბინაურალური 
ძგერა უკავშირდება დაბალი სიხშირის ტონებს (1500 ჰერცი და 

ქვემოთ) და განსაკუთრებით ისმის 300-დან 600-მდე ჰერცის ფარ- 

გლებში. ბინაურალური ძგერა მაშინაც განიცდება, როდესაც ტო– 

რებს შორის რხევათა განსხვავება დიდია, და მაშინაც, როდე"აც 
ორი ბგერის ინტენსივობათა შორის მნიშვნელოვანი განსვლაა. უფ- 
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რო მეტიც, - როდესაც ერთი ბგერის ინტენსივობა შეგრძნების 

ხღურბლს ვერც კი აღწევს. 
დადგენილია, რომ ორ ყურში ერთდროულად მიწოდებულ ბგე- 

რებს შორის რხევათა რ#იცხვის განსხვავების მატება განიცდება თა–- 
ვისებურად. იდენტური სიხშირის ტონები აღიქმებიან შერწყმუ- 
ლად, როგორც ერთი ტონი. თუ განსხვავება უდრის 2-10 ჰერცს, 

აღიქმება ტონის ხმამაღლობის რხევა (ძგერა). განსხვავება თუკი 
აღწევს 20 ჰერცს, ბგერა განიცდება „ხორკლიანად“ (III6C06X082- 
+ნIM), განსხვავება თუ კიდევ უფრო დიდია, მაშინ დასაწყისში ის–- 

მის ორი ერთნაირი ტონი, შემდეგ კი, ცალკეულ ყურში –– განსხვა- 
გებული ტონი. 

გასათვალისწინებელია ის ვითარებაც, რომ ძგერის მოვლენის 

მიმდინარეობაში მნიშვნელობა აქვს ბგერათა ინტენსივობას. თუ 

ორი ტონი ინტენსივობის მიხედვით ერთნაირია, ე. ი. რხევებს აქვთ 
ერთნაირი ამპლიტუდა, მაშინ მივიღებთ ძგერის მაქსიმალურ 
ეფექტი, რომლის ინტენსივობის მაქსიმუმი უდრის საწყისი ტონე- 
ბის ორმაგ ინტენსივობას, ხოლო თუ საწყისი ბგერები განსხგავებუ- 

ლი ინტენსივობისაა, მაშინ ძგერის ინტენსივობაც შმესუსტებულია. 

ასე რომ, ორი ბგერის ინტენსივობათა დონეების მიახლოების 

კვალობაზე, ძგერა უფრო ხმამაღალია. 

პაოვბინაციური ტონები ძგერის ფენომენის შემთხვევაში საქმე 

გვაქვს ტონის მხოლოდ ხმამაღლობის დლოოში პერიოდულ რხევას- 

თან. ორი სხვადასხვა სიმაღლის ტონის ერთდროულად აღქმის შემ- 
თხვევაში ამ ძირითადი Lაწყისი ტონების გარდა გვესმის კიდევ სხვა 
ტონებიც, ე. წ. დიფერენციალური და სუმაციური ტონები, რომ- 

ლებსაც აღნიშნავენ კომბინაციური ტონის საერთო ტერ- 
მინით. 

აღქმული ერთი ტონის რხევათა რიცხვი ერთ წამში თუ 200-ია, 

ხოლო მეორესი –– 300, მაშინ დიფერენციალური ტონი 100 რხევი- 

სა იქნება, რაც დაბალი ტონის ოქტავაა, ხოლო სუმაციური ტონი -– 

500 რხევისა რაც მაღალი ტონის დიდი სექსტაა. 
ბგერის ჟღერა უფრო რთული ბუნების ხდება, როცა კომბინა- 

ციური ტონები კვლავ აღძრავენ შემდგომ დიფერენციალურსა დ. 

სემაციურ ტონებს, რომელთაც: უწოდებენ მეორე რიგის 

კომბინაციურ ტონებს. 100 და 500 რხევების შემთხვე- 
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ინტერვალები 
დიფერენციალური 

ტონები 
     

ხ “<= 

ნას 4. ზოგიერთი ინტერვალის დიფერენციალური ტონები 

ვაში მიიღება პირველი რიგის კომბინაციური ტონები: სხვაობისა: 

(დიფერენციალური) 400 და ჯამის (სუმაციური) 600 და შემდგომ 

სხვაობისა 200 და ჯამის 1000, რაც არიან მესამე რიგის კომ- 
ბინაციური ტოხე.ბი. 

მეორე და უფრო მაღალი რიგის კომბინაციური ტონები განიც- 

დებიან მხოლოდ განსაკუთრებულ შემთხვევებმიი მაგრამ ისინი 
მოქმედებენ მაინც რამდენადმე ხელისშემ'მლელად, ვინაიდან საწყის 

ტონსა და მასთან ახლო მდებარე მაღალი რიგის კომბინაციურ 
ტონებს შორის წარმოიშობა ძგერის ფენომენი. დიფერენციალური 

ტონების არსებობა დაადასტურეს ჯერ კიდევ (მე-18 საუკუნეში 

(ხორგე და ტარტინი), ხოლო სუმაციურ ტონებზე პირველად მიუ- 

თითა ჰელმჰოლტცმა. 

პრაქტიკული გამოყენება დიფერენციალური ტონებისა მასშია, 

რომ ისინი სიმებიანი საკრავების კონტროლის შესაძლებლობას 

ქმნიან, თუ რამდენადაა სწორად აწყობილი ინტერვალი. საკმარ"- 

სია მცირე განსვლა ინტერვალიდან, რომ გაჩნდნენ შესამჩნევი კომ- 
ბინაციური ტონები. 

სუმაციური ტონები ძალზე სუსტია და ყოველთვის არ მოის- 

მის. დიფერენციალური (განსხვავების) ტონები ყველაზე უკეთ მა- 

რინ ისმის, როდესაც ტონების რხევათა რიცხვი თავხდება 500-დან 

2.900-მდე ფარგლებში, როცა პირველადი ტონები ძლიერი და თა– 
ნაბარი ხმამაღლობისაა, მნიშვნელოვნად აღემატება მათი აღქმის 

ზღურბლის დონეს (უდრის 50 დეციბ.). 
მიმსბავსების ფენომენი. ,, შტუმფმა შეამჩნია, რომ ორი ერთ- 

დოოულად მჟღერი ტონი გავლენას ახდენს ერთმანეთზე იმ მხრი- 

ვაც, რომ, მაგალითად, როდესაც ჟღერს II2 და მას შემდეგ 1გ!) 

აღიქმება, პირველი მეორეს გავლენით უფრო დაბალ ხმად მოისმის, 
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ხოლო, როდესაც, პირიქით 1მ!-ს დაერთვის შემდეკ IიI2-ს აღქმა, 
მაშინ Iგ!-ს განცდა იცვლება, იგი უფრო მაღალ ტონად განიცდე– 
ბა. იგივე ითქმის I8!-ის და §0I?-ის შესახებაც. მაშასადამე, უნდა 
ვილაპარაკოთ თანამჟღერი ტონის ურთიერთგავლენის შესახებ: 
მაღალი ტონი მიიმსგავსებს თანამჟღერ ტონს. ამ გავლენას უფრო 
ემორჩილება მაღალი ტონები, ვიდრე დაბალი. 

მიმსგავსების ფენომენით ხსნიან ბევრ მოვლენას. მაგ., რამდე– 
ნიმე ტონის მთლიანობა თანამჟღერი პირველადი ტონის სიმაღლეს 
რომ ატარებს, ფ. კრიუგერის გამოკვლევათა მიხედვით, მიმსკავსე- 
ბის ფენომენით ხდება გასაგები: პირველადი ტონი მიმაგავსები” 
გავლენას ახდენა სხვებზე და ამიტომ ხდება, რომ ეს უკანასკნელნი 
თავიანთ სპეციფიკუ= სიმაღლეს ჰკარგავენ. შემჩნეულია ისიც, რ::3 
ძლიერ მაღალი (C%-დან დ--მდე) და ძლიერ დაბალი (100 ჰერცზე 
ნაკლები) ტონები ემორჩილებიან საშუალო სიმაღლის მიმსგავსე- 
ბის გავლენას. 

მონათესავე ვითარებასთან გვაქვს საქმე ე. წ. ტონთა სიმაღლის 
სიახლოვის ფენომენის შემთხვევაში. არის ტენდენცია, რომ სიმაღ–- 
ლის მიხედვით ახლო მდგომი ტონები ერთმანეთთან დაკავშირდეს, 

ხოლო ცალკევდებიან ის ტონები, რომლებიც ერთმანეთისაგან სი- 
მაღლის მიხედვით დაშორებით იმყოფებიან. ეს პრინციპი საფუძვე- 
ლია იმ ილუხზიისა, რომელიც შემდეგში მდგომარეობს: თუკი ინ- 
დივიდს რადიოყურსაცვამით მიეწოდება ერთდროულად ტონების 
ორი რიგი სიმაღლეების მონაცვლეობით ცალცალკე მარჯვენა და 

მარცხენა ყურში, მაშინ ტონები ისე მოისმინებიან, რომ ყველა მა– 

ღალი ტონი მარჯვენა ყურით აღიქმება, ხოლო ყველა დაბალი ტო- 

ნი –- მარცხენა ყურით (დ. „დოიჩი). 

გონების ურთიერთდაჩრღდილვა (დაფარვა). ყველასათვის ცნო- 

ბილია,ა რომ ძნელია თავისუფლად მოისმინო ერთი რომე- 

ლიმე ტონი მეორე ტონის ჟღერის დროს და საკითხიც 

იმას ეხება, ერთი ბგერა როგორ ზემოქმედებს მეორე ბგერის 

მგრძნობელობაზე. ერთი ბგერისაღმი მგოძნობელობის ზღურბლის 

ამაღლებას რომელიმე მეორე ბგერის თანაარსებობის დროს ეწო- 

დება დაჩრდილვა (დაფაოვა). ამავე დროს ლაპარაკობენ ნაწილობ- 

რივ დაფარვაზეც მაშინ, როდესაც საქმე ეხება „ხმამაღლობის დაქ- 

ეყითებას" მეორე ბგერის მიწოდების შემთხვევაში. 

47



ბგერისადმი მგრძნობელობის ზღურბლის ამაღლების სიდიდის 

ან დეციბელთა რიცხვის გამოსახატავად გამოყენებულია „დაჩრ- 
დილვის (დაფარვის) ხარისხის“ ტერმინი. მაგ.., თუ 40 დეციბელი 

არის ბგერის არადაჩრდილული ზღურბლის სიდიდე, ხოლო 52 

დეციბელი –– მისი დაჩრდილული ზღურბლისა სხვა ბგერის თანაარ- 

სებობის დროს, მაშინ ჰმ რიცხვთა სხვაობა-–- 12 დეციბელი იქნება 

დაჩრდილვის ხარისხი. 

ჯერ კიდევ მე-19 საუკუნის ბოლოს ა. მეიერმა აჩვენა, რომ და- 

ბალი სიხშირის ტონები ეფექტურად ჩრდილავენ (ფარავენ) მაღა- 

ლი სიხშირის ბგერება, ხოლო მაღალი სიხშირის ბგერებს არ გააჩ- 

ნიათ ასეთი თვისება დაბალი ტონების მიმართ. ბოლო დროის გა- 

მოკვლევებმა აჩვენეს, რომ დაჩრდილვ–ა განსაკუთრებით მაშინ შე- 

იმჩნევა, როცა ბგერათა სიხშირეები ახლო დგანან ერთმანეთთას: 
დაჩრდილვის ხარისხი მით მცირდება, რაც უფრო იზრდება სხვაობა 
ბგერათა სიხშირეებს შორის. ასევე, დაჩრდილვის ხარისხი იზრდება 

დამჩრდილავი ბგერის ინტენსივობის მატების კვალობაზე. გაოკ- 

ვეულია, რომ დაჩრდილვის ხარისხი განსაკუთრებით ვლინდება 

მაშინ, როდესაც დამჩრდილავი ბგერის ხანგრძლივობა დაახლოებით 

20ს მილისეკუნდია. 

ე· წ. დროითი დაჩრდილვის შესახებ მაშინ ლაპარაკობენ, რ. 

დესაც დამჩრდილავი და დაჩრდილული ბგერები დროში ე:ა+#ნ.- 

ნეთს არ ემთხვევა. დამჩრდილავი ბგერა ან წინმსწ”ებია, ან მომდევ- 

ნო მეორე ბგერაა. (პირველს უწოდებენ წინმსწრებდაჩრდილვას, 

მეორეს –– უკუდაჩრდილვას) დაფარვის დონე დამოკიდებულია 

დროით ინტერვალზე დამფარავსა და საკვლევ სიგნალს შორის, 

აგრეთვე დამფარავის (მასკერის) ინტენსივობასა და ზემოქმედების 

ხანგრძლივობაზე. გაირკვა, რომ წინმსწრებ დაჩრდილვაზე უფრო 

ეფექტურია უკუდაჩრდილვა. ამასთან დაფარვა უფრო გამოკვე- 

თილია ერთ ყურში (მონოაურალურად) ბგერების მიწოდებისას, 

ვიდრე ბინაურალურად; ბგერების მიწოდების დროში დაახლოება 

აძლიერებს დაფარვის ეფექტს. 

არც თუ იშვიათად, დიდი ინტენსივობის ბგერის ყურზე ზემოქ- 

მედების შედეგად გარკვეული დროის გახმავლობაში ქვეითდება, 

სმენითი შეგრძნება. დროებითი გადაწევა მგრძნობელობის ზღურბ- 
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ლისა შეიძლება გაგრძელდეს 16 საათამდე, რის შემდეგ მგრძნობე– 
ლობა თანდათანობით აღდგება. ამ მოვლენას უწოდებენ „პოსტსტი- 
მელაციურ დაღლას“ ანუ „ზღურბლის დროებით გადაწევას“. აღ- 
ნიშნული ფენომენი განსხვავდება ერთდროული დაჩრდილვისას 

სმენითი მგრძნობელობის ზღურბლის გადაწევისაგან. მიუთითებენ, 

რომ პოსტსტიმულაციური დაღლა უკავშირდება ყურის თმისებრი- 

ვი უჯრედების დროებით ცვლილებას, ამ უჯრედებისა და მასთან 

დაკავშირებული სტრუქტურების დესტრუქციას რაც გამოწვეუ- 
ლია დამღლელი ბგერითი სიგნალის ზემოქმედების შედეგად. შემჩ- 
ნეულია, რომ 70--75 დეციბელამდე ბგერა არ იწვევს პოსტსტიმუ- 
ლაციულ დაღლას, ხოლო შემდეგი მატება ბგერის ინტენსივობისა 

ამ დაღლას ადიდებს. მაღალი სიხშირის ბგერები მეტ დაღლას იწვე– 
ვენ, ვიდრე მცირე სიხშირისა. ბგერის ზემოქმედების ხანგრძლი- 

ვობის ზრდაც ადიდებს პოსტსტიმულაციური დაღლის ეფექტს; წყვე– 
ტილი ბგერის ზემოქმედებას თან სდევს ნაკლები დაღლა, ვი 595ე 

მუდმივი ბგერის ზემოქმედებას. 

"აღდგენა მგრძნობელობის ზღურბლისა პირველი ორი წუთის 

განმავლობაში ხდება ნახტომისებურად, რის შედეგად იგი სწორხა- 
ზობრივად მცირდება და უდრის ბგერის ზემოქმედების შეწყვე–- 

ტიდან განვლილი დროის ლოგარითმს. 
სმენის მოდალობაში არ დასტურდება ადაპტაციის მოვლენა. 

ხმაური არ ქრება, თუმცა მას შეიძლება შევეჩვიოთ. ისიც აღსა- 
ნიმნავია რომ ძლიერ მაღალი და ხანგრძლივი ტონების მოსმენა 

ყურს არ შეუძლია, ვინაიდან ისინი მალე ისპობიან, აღარ განი/)- 
დებიან, მაგრამ ამ ფაქტს არავინ არ თვლის სმენის ადაპტაციაღ, 
ვინაიდან მაღალი და ხანგრძლივი ტონების განცღის აღკვეთის 

შემთხვევაში, ყური იმყოფება ბგერის წყაროს მიმართ ერთ უც- 
ვლელ მდგომარეობაში: მდგომარეობის შეცვლა კი (თავის მიბრუ- 

ნება სხვა მიმართულებით) იწვევს მაღალი სიხშირის ბგერის კვლავ 

შემჩნევას თუკი დავუშვებთ ადაპტაციის არსებობის შესაძლებ- 

ლობას, მაშინ ყურის მდგომარეობას ბგერის წყაროს მიმართ არა- 
ვითარი მნიშვნელობა არ უნდა გააჩნდეს. მთავარია, რომ ბგერა 

ასეთ შემთხვევაშიაც ვერ უნდა აღიქმებოდეს, მაგოამ რადგანაც ეა 

ასე არაა, არც ადაპტაციის ფაქტი გვაქვს სმენის სფეროში· 
პაონტრასბის ფენომენი. ვარაუდობენ, რომ სმენის სფეროში უნდა 

მოქმედებდეს კონტრასტის მოვლენაც. თუმცა არა ისე გამოკვე- 
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თილად, როგორც ესაა ფერისა და შეგრძნების სხვა მოდალობებში, 
როდესაც ორი ტონის ინტერვალი ოქტავაზე ნაკლებია, მაშინ ეს 
ტონები ურთიერთზე კონტრასტულ გავლენას ახდენენ, ხოლო რო- 

დესაც ინტერვალი ოქტავაზე დიდია, მაშინ საქმე გვაქვს მიმსგავ- 
სების ფენომენთან. ამ საერთო წესიდან გამონაკლისს ე. წ. წმინდა 
ინტერვალები შეადგენენ და ისიც მხოლოდ მუსიკალური პირე- 
ბისათვის; აქ კონტრასტი, ჩვეულებრივ, კვლავ მიმსგავსების ფე–- 

ნომენს უთმობს ადგილს. 
თანმიგდემარი კვალი, კურში ხანგრძლივი ბგერის შეგრძნება, 

რაც გამოწვეული არაა გამღიზიანებლით, პათოლოგიური მოვლენაა 
და ის არ უკავშირდება კვალის მოვლენას. კვალის მოვლენად არ 

ითვლება არც ის შემთხვევა, როდესაც გამაყრუებელი ხმაურის 
აღქმას გამღიზიანებლის აღკვეთის შემდეგ თან ახლავს ხმაური 

ყურში. 
რამდენიმე სეკუნდის განმავლობაში სმენით ხანმოკლე ი«მძბჯულ- 

სების რიგის აღქმის შემდეგ ამჩნევენ, რომ ნაცნობი აკუსტიკური 
სიგნალი სხვანაირი ხდება. ის ჟღერს შერწყმულად ან ყრუდ. ეს 
მოვლენა შეიმჩნევა იმპულსის ზემოქმედების შეწყვეტის შემრეგ 
და გრძელდება რამდენიმე სეკუნდის განმავლობაში აკუსტიკური 
იმპულსის ინტენსივობისა და ხანგრძლივობის ბუნების მიხედ- 
ვით (როზენბლიტი). სმენის მოდალობაში თანმიმდევარი კვალის 
ბუნების შესახებ ჯერჯერობით ბევრი არაფერია გარკვეული, მაგ– 

რამ ეფექტის მისაღებად სათანადო პირობების დაცვაა საჭირო, 

რაც იმაში გამოიხატება, რომ ბგერის ზემოქმედება ყურზე უნდა 

განიცდიდეს სწრაფ ცვლილებას, დაახლოებით 100-ჯერ ერთ სე- 

კუნდში. 

სმენის შებგრძნების მიმართება შეგრძნებათა სხვა 

მოდღალობებთან 

შეგრძნებათა ურთიერთობის პრობლემა საერთოდ რამდენიმე 

ასპექტს მოიცავს, მათ შორისაა შეგრძნებათა შეკავშირება დროთა 
და სივრცეში, ურთიერთობა 'შმინაარსეული კუთხით, შეგრძნებათა 

ურთირეთზემოქმედება და სხვ. ამჟამად ჩვენი მსჯელობა შეეჩება” 

შეგრძნების ურთიერთზემოქმედების პრობლემას. 
შეგრძნებათა ურთიერთზემოქმედებამი გულისხმობენ ერთი 

შეგრძნების თუ მისი ქარაქტერისტიკის გავლენას მეორეზე. იჭის 
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მიხედვით, თუ როგორი ბუნებისაა ზემოქმედება და მისით გამოწ- 
ვეული ცვლილებები, გამოჰყოფენ ურთიერთზეგავლენის სხვადა–- 

ხვა სახეებს. გავლენით გამოწვეული ცვლილებები ერთ შემთხვე–- 

ვაში იმით გამოიხატება. რომ იცვლება შეგრძნების ზოგადი ქარაქ- 
ტერისტიკები-–ხმამაღლობა ან კვალიტეტი და ჰმ გავლენით მგრქიო– 

ბელობა ან იზრდება (სენსიბილიზაცია), ან იკლებს (ინჰიბიცია). 
მეორე შემთხვევაში, ცვლილებას განიცდის შეგრძნების კერძო 
ქარაქტერისტიკები (მაგ., ბგერის მოცულობა ან სიმკვრივე). ჯმას- 
თან, ზემოქმედების ეფექტი ან სწრაფწარმავალია (ადაპტაცია), ან 
სტაბილური, აღნიშნულ საკითხებზე ზოგი რამ მითითებული იყო 
წინა განყოფილებებში, ახლა კი მსჯელობა გვექნება შეგრძნებათა 
ე· წ. კოოპერაციის თაობაზე. 

შეგრძნებათა კოოპერაცია შეგრძნების ორგანოთა ურთიერთ- 
ზემოქმედების სპეციფიკური სახეა; ესაა გამღიზიანებელთა თვისე- 
ბების ასახვა ორი (ან მეტი) შეგრძნების (შეგრძნების ორგანოების) 
ერთობლივი მოქმედების გზით. შეგრძნება დამოკიდებულია არა 
მარტო იმ გამღიხიანებლის ზემოქმედებაზე რომლის უშუალო 
ასახვასაკ თვითონ წარმოადგენს, არამედ ერთდროცლადღ მოქმედ 
ან წინმსწრებ გამღიზიანებლებსა და მათ მიერ გამოწვეულ შეგრძ- 
ნებებზეც. გავლენა შეიძლება ვლინდებოდეს არა მარტო თვითონ 
შეგრძნებაში (ცნობიერების ფსიქიკურ შინაარსში), არამედ შეგრძ- 
ნების ფუნქციაშიც. 

შეგრძნების ცვლილებაზე შეიძლება ვილაპარაკოთ ორი მნიშვ- 
ნელობით. ერთია შეგრძნების ობიექტური ცვლილება, მეორე –– 

შეგრძნების ცვლილების განცდა. ჩვენ ამჟამად ვეხებით განცდას, 

თუმცა ეს ცვლილება--განცდა, გარკვეული აზრით, ობიექტურ 

ცვლილებასაც უკავშირდება. რა თქმა უნდა, აქ არ დგას გნოსეო- 

ლოგიური ასპექტი –– ხელს უწყობს თუ არა შეგრძნებათა ურთი- 

ერთგავლენა ობიექტური სინამდვილის შესახებ ადეკვატური სურა- 

თის მოცემას. 
სმენის მოდალობგის გავლენა შებრძნების სხვა მოდალოგაზჭე. 

ფსიქოლოგ კრავკოვს ლაბორატორიაში გაირკვა, რომ ბგერის 

სიმულტანური შეგრძნება ცვლის თვალის ქრომატულ მგრძნობე- 
ლობას, აქვეითებს მგრძნობელობას ყვითელი, წითელი და ნარინ- 

ჯი ფერების მიმართ, ხოლო ზრდის –– მწვანისა და ლურჯის მი- 
მართ. ბგერა ამ შემთხვევაში ცენტრალურად ახდენ” გავლენას. 

მაგრამ ასევე ცენტრიდან მიმდინარე ამ გავლენას შეუძლია პერი- 
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ფერიული შერწყმის თვისობრივი შეცვლა. დადგინდა, რომ ბგე- 

რა პროტანომალური მიმართულებით ცვლის რელეის განტოლე- 

ბას. (რელეის განტოლება მონოქრომატული ყვითლისადმი წით- 

ლისა და მწვანის მონოქრომატული სხივების ნარევის გატოლებაა). 
ბგერის გავლენით ინდივიდები ფერთა ნარევში მეტ წილ წითელს 

ურევდნენ, რათა ტოლად განეცადა ნარევისა და მონოქრომატული 
ყვითლის ფერები. 

ურბანჩიჩის დაკვირვებით, ერთდროულ ტონთა გავლენით შე- 

სამჩნევად იცვლება მხედველობის ქვედა ზღურბლი და ოპტიკუ- 

რი შთაბეჭდილების ინტენსივობა. გავლენა სხვადასხვაა განსხვავე- 

ბულ პირობებში. ძლიერი ბგერები (ასევე მაღალი ბგერები) უმე- 

ტესად აუმჯობესებდნენ მხედველობას ნათელობას მატებდნენ 

ფერს, ხოლო სუსტი და დაბალი ტონები, პირიქით აუარესებდნენ 

მხედველობას, აბნელებდნენ მას. 

კრავკოვისა და მისი თანამშრომლების მიერ დადასტურებული 

იქნა ბგერის სხვადასხვაგვარი გავლენა პერიფერიულ და ცენტრა- 

ლურ მხედველობაზე. ბგერა აძლიერებს თვალში სურების მგრძნო- 

ბელობას სინათლისადმი. ძლიერი ხმაური იწვევს მხედველობის 

საერთო მგრძნობელობის დაქვეითებას; ამ პირობებში მაღალია 

ნარინჯისა და წითელი ფერების შეგრძნების ზღურბლი, ხოლო და- 
ბალი –– მწვანე ფერისა. ბგერის გავლენით იზრდება ცენტრალური 

მხედველობის ციმციმის შერწყმის კრიტიკული სიხშირე; პერიფე- 

რიულ მხედველობაზე გავლენა საწინააღმდეგო მიმართულებისაა. 

კონსონანსები აძლიერებენ მგრძნობელობას წითელისა და ყვი- 
თელისადმი, აქვეითებენ კი მწვანისა და ლურჯისადმი. დისონანსე– 

ბი აქვეითებენ წითელისა და ყვითელის მგრძნობელობას და ამაღ–- 

ლებენ მწვანისა და ლურჯის მგრძნობელობას. ერთ-ერთი ცდით 

დადგინდა, რომ საშუალო სიმაღლის ტონების აკუსტიკური გაღი- 

ზიანება აქვეითებს მხედველობის ზღურბლს შავი ფერების მიმართ 

თეთრ ფონზე და თეთრი ფერების მიმართ შავ ფონზე. 

ფიქრობენ, რომ ზემოაღნიშნული ფაქტიური ვითარებანი გა- 

მოგლენა უნდა იყოს ზოგადი კანონზომიერებისა: დამატებითი ძლი- 

ქლოი განღიზიანებლები აქვეითებენ გრძნობის ორგანოს მგრძნობე- 

ლ "ობას ს, სუსტი კი ამაღლებენ მას. ზოგი: აზრით, უფრო სუსტი 
იიტ.ეიი, რომ დამატებისე გამღიზიან-ბლიბი თავეანთა



ინტენსიეობის მიხედვით საწინააღმდეგო მიმართულების გავლენას 

იწვევენ. მაგრამ აბსოლიტურ ზოგად მნიშვნელობაზე არც «ამ კანო- 
ნის შემთხვევაში უნდა ვილაპარაკოთ. 

200, 550 და 1100 ჰერცი ტონები განსხვავებულად ზემოქმედე– 
ბენ მხედველობის სფეროში თანმიმდევარ კვალზე. დაბალი ტონები 

კვალის ფერს აბნელებენ, აბუნდოვნებენ, ათბობენ, კონტურებს 

გამოკვეთილობას უკარგავენ. მაღალი ტონები კი საპირისპირო 

ეფექტს იწვევენ. გამოკვლევებმა ასევე აჩვენეს, რომ დაბალი ტო- 
ნები ფერს ე. წ. ცივი ფერებისაკენ გადახრიან, მაღალი ტონები 

კი-- თბილი ფერებისაკენ. (მაგ. ცნობილ „იცის ექსპერიმენტში 

დაბალი ტონები წითელ ფერს აიისფერებს, ნარინჯისფერს აწით- 

ლებს, ლურჯისაკენ გადახრის; მაღალი ტონები წითელსა და ნა- 

რინჯიაფერს აყვითლებს, ყვითელს ნაჯერობას მატებ:). 

ფერები დაბალი ტონის გავლენით მაღალი პონის გავლენით 

იფერება იფერება 

წითელი მუქწითლად, იისფრად ნარინჯისფრად, ჟვითლად 

ნყრინჯი ყითლად, მოლურჯო ელფერისად ყვითლად 
ყვითელი ყავისფრად, მოწითალო, მოიისფრად ბაც ყვითლად 

მწვანე მოლურჯოღ, მოიისფროდ ნათელ მწვანედ. უვითლად 

“ლურჯი იისფყრიად, მოწითალოდ ნათელ ლურჯად, მომწვანოდ 

ტონის რხევა იწვევს ოპტიკური კვალის ვიბრაციას; მაღალი ტო– 

ნები აძლიერებენ, ხოლო დაბალი ტონები შლიან კვალის კონტუ- 

რებს: მუდმივი ცვლა ტონის სიმაღლისა იწვევს შესატყვის ცვლი–- 

ლებას ოპტიკური კვალის სინათლეში. 

დადგინდა ისიც, რომ ბგერა გავლენას ახდენს ეიდეტურ ხატ- 

ზე: ზოგიერთ ვიდეტიკოსს ხატი უჩნდებოდა აკუსტიკური გამღი- 

სიანებლის (სტვენა, ზარის ხმა) მოსმენის დროს. 

დადასტურდა მაღალი ბგერის ჟღერის მოსმენის მომენტში 

კუნთური ტონუსის მომატების ფაქტი, ასევე ისიც, რომ მაღალი 

ბგერის მოსმენისას ადამიანი სითხეს უფრო ზუსტად გადაისხამდა 

წვრილყელიან ჭურჭელში, ე. ი. მისი მოტორული აქტივობა უფ- 

რო ფაქიზი და ზუსტი ხდებოდა. 
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ფებრძნების სხვა მოდალობების ბავლენა სმენაზე. თუ სუმე–- 

რის ბგერას ვისმენთ და იმავდროულად აღვიქვათ ეკრან- 

სხე წყვეტილ სინათლეებს მაშინ შეიმჩნევა სინათლის ციმ- 

ციმის პარალელურად ზუმერის ბგერის სიძლიერის ცვლილება, 

თუმცა ზუმერის ობიექტური ინტენსივობა უცვლელი იყო. სინათ- 

ლისა და ფერის ცვლილება იწვევს არა მხოლოდ ბგერის ხმამაღ– 

ლობის, არამედ აგრეთვე სიმაღლის და ტემბრის ცვლილების 

განცდას. 
ურბანჩიჩმა დაადგინა, რომ მის სმენადაქვეითებულ პაციენ- 

ტებს თვალზე ფერადი სინათლის ზემოქმედების შედეგად ესმო- 
„დათ ის სუსტი ბგერები, რომლებიც მანამდე შეუმჩნეველი რჩე- 

ბოდა. 

ლახარევის მიერ დადასტურდა ფაქტი: განათების ხარისხის 

მომატება-დაკლებით ბგერის შეგრძნების ინტენსივობის ცვლა 
(გაძლიერება-დასუსტება) ობიექტურად ერთი უცვლელი ბგერა 

«აღიქმებოდა მსმენელთა ჯგუფის მიერ რხევად -–- მისი ხმამაღლო– 
ბის გაძლიერება-შესუსტება გამოიწვეოდა პარალელურად ოთახის 

განათების მომატება-დაკლებით. - 

მოტანილი ფაქტიური ვითარებანი საკმარისია იმის საილუსტ- 
რაციოდ, რომ ვილაპარაკოთ შეგრძნებათა მოდალობების ურთი- 

ერთზეგავლენაზე (ურთიერთკოოპერაციაზე). მაგრამ აქვე დგება 

საკითხების მთელი რიგი, რომლებიც დადასტურებული ფაქტიური 

ვითარების თეორიულ გაახრებას უკავშირდება. ჩვენი მსოფლმ- 

ხედველობის მიხედვით, შეგრძნებათა ურთიერთზეგავლენაში არ 

უნდა ვიგულისხმოთ თვითონ შეგრძნების (ცნობიერების შინაარ- 

სების) ერთმანეთზე გავლენა, მათ შორის კაუზალური დამოკიდე- 

ბულება. შეგრძნება (სასაერთოდ ფსიქიკა ტვინის პროდუქტი, 

ფუნქცია და თვისებაა, მას არ გააჩნია დამოუკიდებელი არსებობა 
და, ამდენად, მათ შორის არც რეალურ ურთიერთობას უნდა ველო- 
დოთ. არსებითად ცვლილებები ხდება ცენტრალურ ნერვულ სისტე- 
მაში და ეს ცვლილება იწვევს ცნობიერებაში შეგრძნებათა სპეციფი- 
კურ მდგომარეობას. მაშ, ყოველდღიურ სიტყვახმარებაში დამკვიდრე– 

ბული გამოთქმა –– შეგრძნებათა ურთიერთზე გავლენა-–პირდაპირი 

მნიშვნელობით არ უნდა გავიგოთ, როგორც თვითონ შეგრძნებათა 
შინაარსების ერთმანეთზე უშუალო გავლენა. ასეთი შესაძლებ- 
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ლობა მატერიალისტური მსოფლმხედველობისათვის წარმოუდგე- 
ნელია, გამორიცხულია ურთიერთზეგავლენის ტერმინი ამ შემ- 

თხვევაში არაპირდაპირი მნიშვნელობით უნდა გავიგოთ. 
ბბერის ლოკალიზაცია სივრცეში, ცნობილია, რომ ბგერის წყა–- 

როს აღქმისას წამყვანი ადგილი უჭირავს ვიზუალურ შთაბეჭდი- 

ლებას, ჩვენ აღვიქვამთ ვიზუალურ საგანს, ხოლო ბგერას ამ საგ- 
ნის თვისებად, მისგან მიმდინარედ განვიცდით ფსიქოლოგებმა 

იკვლიეს, თუ რა გავლენას ახდენს აღქმის ვიზუალური სენსორული 
შინაარსი ბგერის ბუნებაზე და რამდენადაა დამოკიდებული ეს გა:- 

ლენა ბგერის წყაროს ვიზუალურ ლოკალიზაციაზე. 

განასხვავებენ ბგერის წყაროს ვიზუალურ და ობიექტურ აკუს- 

ტიკურ ლოკალიზაციას. ბგერის ობიექტურ აკუსტიკურ წყაროს 
ინდივიდი იქ ალოკალიზებს, (ათავსებს) სადაც ის ვიზუალური 
საგანი მდებარეობს, რომელიც მას ამ ბგერის გამომცემად მიაჩ- 
ნია იმ შემთხვევაში როდესაც ვიზუალური საგანი და ბგერის 

ობიექტური წყარო სხვადასხვა ადგილხე იმყოფება. შედეგად ვი- 
ღებთ ბგერის ე. წ. სუბიექტურ ლოკალიზაციას: ინდივიდის აღქმა 
ილუზორული ხდება, ბგერა განიცდება ვიზუალურად აღქმული 

საგიის ადგილიდან მომდინარედ. 

მე-20 საუკუნის ოცდაათიან წლებში ე. ლაუმ გამოიკვლია 

ბგერის სუბიექტური ლოკალიზაცია სიღრმის განზომილებაში. 

ე. ლაუ ცდის პირებს ასმენინებდა მონოტონურ მეტყველებას და 

მასთან ერთად ბინოკლის დახმარებით მათ აღაქმევინებდა ვიზუა- 
ლურად მოლაპარაკე ინდივიდებს ხან შორს მყოფად და შემცირებუ- 
ლად, ხან კი ახლო მყოფად და გადიდებულად. ამის Iმიხედვით აკუს– 

ტიკური შთაბეჭდილება შესამჩნევ ცვლილებებს განიცდიდა. კერ- 

ძოდ, თუ მოლაპარაკე ახლოს და გადიდებული ჩანდა, მისი სიტყვები 
უფრო ნათლად, მკაფიოდ და ძლიერად ისმოდა, ვიდრე მაშინ, 

როცა იგი შორს და შემცირებულად აღიქმებოდა. 

ო, ტაბიძემ დამატებითი 'მეთოდიკურ საშუალებათა გამოყენე- 

ბით (ცდის პირებს უმალავდა ბგერის ობიექტურ წყაროს და მათ 

ექმნებოდათ რწმენა, რომ ბგერას გამოსცემდა რომელიმე სხვა 
საგანი) დაადასტურა, რომ ბგერის მოჩვენებითი წყაროს დაცილე- 

ბსა-დაახლოებისას ბგერის სუბიექტური ლოკალიზაცია ამ საგნის 
ლოკალიზაციას თანხვდება. ორივე ტექნიკით ჩატარებულ ცდებ- 

შე აღინიშნა ბგერის ქარაჭქტერისტიკების მნიშვნელოვანი ცვლი- 
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ლებები ბგერის სუბიექტური ლოკალიზაციის გავლენით. სუბიექ- 

ტურად ახლოს ლოკალიზებისას ბგერა ისმის უფრო ძლიერად, 
მჟღერად, დიდი მოცულობით, ნაკლებ მკვრივდ და წმინდად. 

ყველაზე მკაფიო ცვლილებებს განიცდის ბგერის სიმკვრივე,< მო- 
ცულობა და სიწმინდე (ქრომატულობა). ბგერის წყაროს სუბიეე- 
ტური დაცილებისა ელექტროზარის ბგერა იწმინდება დაბალი 

ტონებისაგან. ამაზეა დამოკიდებული დაცილებისას ბგერის სი- 

მაღლის მატების განცდის წარმოშობაც. ბგერის ქარაქტერისტიკე- 

ბის ცვლილებას ამ შემთხვევაში, ფიქრობენ, უნდა იწვევდეს ბგე–- 

რის მოჩვენებითი წყაროს ლოკალიზაციასთან დაკავშირებული ვი- 

ზუალური ცვლილებები. 
ბგერის ობიექტური წყაროს განსაზღვრა (სივრცეში მისი ლო–- 

კალიზაცია) ხდება ორივე ყურში მოსული ბგერითი სიგნალების 

შედარების გზით. აღმოჩნდა, რომ ტონებთან შედარებით ხმაუ- 
რისმაგვარი ბგერები სივრცეში უფრო ზუსტად ლოკალიზდებიან. 

გარკვეულია, რომ ბგერის ლოკალიზაცია არსებითად დამოკი- 
დებულია ორივე ყურში ბგერის ტალღების მოსვლის დროის სხვა– 

ობაზე, ბგერის ფაზაზე, რომელიც ჩნდება მარჯვენა და მარცხენა 

ყურს შორის არსებული მანძილის (თავის სიდიდე) ბგერის ტალღით 

შემოვლის დროს, ასევე ბგერების ინტენსივობათა სხვაობაზე, რა–- 

საც ქმნის აზიმუტის კუთხე. (აზიმუტი ის კუთხეა, რაც იქმნება 

ბგერის წყაროს მიმართ ყურის მდებარეობით). მაშასადამე, ბგე– 
რის სივრცეში ლოკალიზაციის მექანიზმია ყურში ბგერათა მოსე– 

ლის დროისა და ინტენსივობის სხვაობები. 

დადგენილია, რომ 1.500 ჰერცხე ნაკლები ტონების ლოკალიზა- 

ციის განმსაზღვრელია ბგერის ორივე ყურში მოსვლის დღროის 

სხვაობა; ხოლო მასზე მაღალი ბგერების ლოკალიზაცია ხდება ამ 

ბგერების ინტენსივობათა სხვაობის ნიადაგზე. ასე ხდება ბინაუ- 

რალური სმენის შემთხვევაში. 

მონოაურალური მოსმენის დროს ბგერის წყაროს ლოკალიზაცი- 

ის გარკვევაში მონაწილეობას ღებულობს ყურის ნიჟარა. ფიქრო- 

ბენ, რომ ყურის ნიჟარას ცვლილება შეაქვს ბგერის სპექტრის 

სტრუქტურაში; ისაა ფილტრი, რომელიც ასუსტებს ან ატარებს 

სხვადასხვა სიხშირის ბგერებს მათი მიმართულების მიხედვით. 

ყურის ფორმისაგან არეკლილი ტალღები იწვევენ დროში განსე- 
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ლას, რაც საკმარისია იმისათვის, რომ გაჩნდეს სხვაობა პირდაპი- 

ოი და არეკლილი ბგერების ყურში მოსვლის დროში, ეს სხვაობა 

განაპირობებს ბგერის წყაროს ლოკალიზაცის ბინოაურალური 
სმენის დროს. ამ ეფექტს მაქსიმალურად ამჟღავნებენ 4.000 ჰერ- 

ცხე მეტი სიხშირის ბგერები. 
ვიცით, რომ ფიზიკური ბგერის სიმაღლე დამოკიდებულია ერთ 

სეკუნდში ჰაერის ტალღის რხევათა რიცხვზე, ხოლო ბგერის შეგ- 
რძნების სიმაღლე ბგერის რხევათა იმ რიცხვზე, რომელიც აღწევს 

ყურამდე ერთ სეკუნდში. აღნიშნული სიმაღლეები ერთნაირი იქ- 
ნება მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუკი მანძილი მჟღერ სხეულსა და 

ყურს შორის უცვლელია. ხოლო მანძილი თუკი იცვლება, ბგერის 
შეგრძნების სიმაღლეებიც ერთნაირი აღარ იქნება. აქ განიხილება 

ორი შემთხვევა: ერთი, როდესაც ბგერის წყარო უძრავია და ყური 
მას უახლოვდება ან შორდება; მეორე, როდესაც ყური უძრავია, 

ხოლო მჟღერი სხეული მას უახლოვდება ან შორდება. ეს მოვლენა 
მაშინ განიხილება მკაფიოდ, როცა მჟღერ სხეულს (მაგ., სადგურ- 

ზე გაჩერებული ელმავლის საყვირის ხმას) ვუახლოვდებით (მატა- 

რებელში მსხდომნი). ამ დროს ელმავლის საყვირის ხმა მაღალე 
გვეჩვენება, ვიდრე ისაა ობიექტურად. ხოლო საყვირის ხმიდან 
სწრაფად დაშორების შემთხვევაში, საყვირის ხმა მოგვესმის რო- 

გორც უფრო დაბალი. 

მოძრაობები ბგერის წყაროსი ან დამკვირვებლისა (ბგერის აღ- 

მქმელისა), რომლის დროსაც მანძილი მათ შორის კლებულობს, 

იწვევს ბგერის ამაღლებას, ამასთან ეს ამაღლება უფრო საგრძნო- 

ბია (მეტია) ბგერის წყაროს გადაადგილებისას, ვიდრე დამკვირ- 

ვებლის იმავე სიჩქარით გადაადგილების შემთხვევაში. მოძრაობე- 

ბი ბგერის წყაროსი ან დამკვირვებლისა, რომლის დროსაც მათ 

დორის არსებული მანძილი დიდდება, იწვევს ბგერის სიმაღლის 

დადაბლებას. ბგერის სიმაღლის ეს დადაბლება უფრო მეტია დამ- 

კვირვებლის მოძრაობის დროს, ვიდრე ბგერის წყაროს იმავე სიჩ- 

ქარით მოძრაობის დროს. 

განსაკუთრებით თვალსაჩინოდ შეიმჩნევა ეს მოვლენა ყველა 

მის სტადიაში მაშინ, როდესაც მგზავრი აღიქვამს შემხვედრი ელ–- 

მავლის საყვირის ხმას. მატარებლის მოახლოების შემთხვევაში 

ბგერა მაღლდება, ხოლო განშორების დროს ბგერა დაბალი ხღდე- 
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ბა; იმ მომენტში, როცა მატარებლები ერთმანეთს ჩაუვლიან, სა- 
ყვირის ხმა მაშინვე იცვლება დადაბლებისაკენ. 

ამ მოვლენას ფიზიკურად შემდეგნაირად ხსნიან. როდესაც 

ბგერის წყარო უახლოვდება აღმქმელ ინდივიდს, მაშინ მის სმენის 
ორგანოზე ერთ სეკუნდში ეცემა უფრო მეტი ტალღის რხევა, ვიდ- 

რე უძრაობის შემთხვევაში. ბუნებრივია, ასეთ ვითარებაში ბგერის 

შეგრძნების სიმაღლეც უფრო მოიმატებს ბგერის შეგრძნების 
განცდა უფრო მაღალი იქნება. პირიქით მოხდება ბგერის წყაროს 

დაშორების შემთხვევაში. ამ ტალღის სიგრძის გადიდების გამო 

ბგერაცკ უფრო დაბალი მოისმის. 

ბგერის ლოკალიზაცია სმენითი აღქმის ძირითადი მოვლენაა. 

ამ აღქმის პირველადი ფუნქცია და მნიშვნელობა დაკავშირებულია 

გარემოში მსმენელის ორიენტაციასთან. ორიენტაციის რეაქციის 

ტიპიური მიმდინარეობა ორ დონეზე ხდება: 1. ხმაური იწვევს 

ჩვენს ყურადღებას. სმენის უნარით ხორციელდება სხვადაახვა 

მხრიდან მოსული ბგერების აღქმა და ლოკალიზაცია (რაც პირვე- 

ლი ორიენტაციაა), 2. თავის ავტომატური მობრუნება აღქმული 

ბგერის წყაროს ადგილსამყოფლისაკენ წინაპირობად გამოდის 

მრავალმხრივ დიფერენცირებული, მიმართულებაზე დამოკიდებუ- 
ლი მხედველობის შეგრძნების აღმოცენებისათვის. 

ბგერის ლოკალიზაციის! ერთ-ერთი ფუნქციაა სელექციური 

Lმენისათვის დახმარების გაწევაც. ის აადვილებს კონცენტრაციას 

ერთდროულად რამდენიმე მოლაპარაკედან ერთ კონკრეტულ მო- 

საუბრეზე. ამავე საფუძველზე ხდება ოპერის ანსამბლში ერთ რო- 

მელიმე მომღერალზე კონცენტრაცია მსმენელის მხრიდან. სელექ- 

ციური სმენა გაძნელებულია მაშინ, როცა ლოკალიზაციისათვის 

საჭირო პირობები სახეზე არაა (მაგ. ცალ ყურში სმენა დაქვეითე- 

ბულია). სელექციურ სმენას აადვილებს მასში მზერის აქტის მო- 

ნაწილეოზბა. 

ბგერის ლოკალიზაცია ხორციელდება სხვადასხვა აღქმების მო–- 

ნაწილეობით, უპირველეს ყოვლისა, მიმართულების სმენით (მარ– 

ცხენა--მარჯვენა ზემოთ-ქვემოთ, /,წინ–-–უკა განზომილებანი) 

და მანძილის (დაშორების) სმენით; ეს მოვლენები ემყარებიან გან- 

სხვავებული გამღიზიანებლის რომელობათა ანალიზს. 
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ჰორიზონტალურ დონეზე მიმართულების სმენა (მარჯვენა–– 

მარცხენა განზომილება) ზუსტია ლაბორატორიულ პირობებში 

შესამჩნევია ბგერის წყაროს მიმართულების შეცვლა კუთხის ერ- 

თი გრადუსითაც კი. გვერდიდან გამღიზიანებლის ლოკალიზაციის 

შესაძლებლობა გაძნელებულია (უზუსტობა აღწევს 59-იდან 
10”-მდე). ორკესტრიდან 20 მეტრით დაშორებულ მამენელს შე- 

უძლია განასხვაოს ინ.ტცრუმენტების ხმები, რომლებიც დაახლოე–- 

ბით 2 მეტრით არიან დაშორებული ერთმანეთისაგან. 

როგორც აღინიშნა, ლოკალიზაციას შესაძლებელს ხდის ორივე 
ყურში მოსული ბგერითი სიგნალების განსხვავების ანალიზი (ე. წ. 
ინტერაურალური დიფერენციაცია). ბგერითი გამღიზიანებელი 

ცალკეულ ყურში მოდის სხვადასხვა დროსა და სხვადასხვა ინტენ- 
სივობისა. მიმართულების სმენაში ლოკალიზაციის დეტერმინან- 
ტებია: ინტერაურალური გამღიზიანებლის დროითი დიფერენცია- 

ლი (დაბალი ტონებიასათვის) და ინტენსივობათა "სხვაობა (მაღალი 

ტონებისათვის). 

მედიალურ დონეზე (წინ–-–უკან განხომილება) ლოკალიზაციის 

სიზუსტეზე უფრო ნაკლებია. (უზუსტობა თეთრი ხმაურის შემთხ- 

ვევაში 5?-ია, მეტყველების შემთხვევაში--9“-17'). ამ სფეროში 

ზოგ შემთხვევაში ჩნდება შეცდომა -- წინიდან მოწოდებული ხმა- 

ური ლოკალიზდება აღმქმელის უკანა მხარეს. აქ ლოკალიზაციას 
განაპირობებს ყურის ნიჟარით შეცვლილი ბგერის რხევის სპექტ- 

რი, რაც დამოკიდებულია ბგერის წყაროს მიმართ ყურის -მდებარე- 

ობაზე. ამის დემონსტრირება შესაძლებელია მარტივი ცდით: თუ- 

კი ყურის ნიჟარის ხვეულებს სულ უფრო მეტად ამოვგნისავთ 

სანთლით, ყურის ნიჟარის სიგლუვის მატებასთან ერთად იკლებს 

ლოკალიზაციის სიზუსტე მედიალურ „სფეროში. ლოკალიზაციის 

სიზუსტე იმით იმატებს, რომ თავის მოძრაობით ყურის ნიჟარის 

პოზიცია მიიმართება ბგერის დაცემის (მიმართულებით, ანდა თა– 

ვის შესატყვისი მოტრიალებით ინტერაურალური დიფერენციულ) 

წარმოიშობა. გაცილებით ძნელია განსაზღვოო ბგერის წყაროს და- 

შორების (მანძილი) სიზუსტე, ვიდრე მისი მიმართულება; (ნაც- 

ნობი სიგრცე და ნაცნობი ბგერა ხელსაყრელი პირობაა სიზუსტის 

მაღალი ხარისხისათვის). მსმენელისაგან ბგერის წყაროს დიდი 

მანძილით დაშორება ბგერის ინტენსივობას ამცირებს და უჟღერას 

ცვლის, მაგრამ ეს ცვლილება შეფარდებითად განისაზღვრება აღქ- 
მის ზემოქმედებით სხვა მანძილის დროს. შორეული მუსიკის მოს- 
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მენისას ძნელია მიხვდე, ის წყნარი ინსტრუმენტის (მაგ., ფლეიტა) 
ახლო ჟღერაა, თუ მკვეთრი ინსტრუმენტის (მაგ., საყვირი) შორე- 

ული ჟღერა. მანძილის შეფასებაში მონაწილეობს და ზეგავლენას 

ახდენს ასევე არააკუსტიკური ფაქტორი (მაგ., მხედველობის სფე– 

როში ბგერის წყაროს მდებარეობის ფიქსაცია). 
მხოლოდ ლაბორატორიულ პირობებშია შესაძლებელი, რომ 

მსმენელმა აღიქვას ე. წ. პირდაპირი ბგერა. ბუნებრივ პირობებში 
საკონცერტო დარბაზებმი ბგერები გარდატეხს განიცდიან. 
კედლებიდან, იატაკიდან, ჭერიდან ასახული (ასხლეტილი) ბგერე–- 

ბი მსმენელის ყურს შედარებით გვიან აღწევენ ვიდრე მასთან 
მოსული პირდაპირი ბგერა. ეს დაგვიანება 1-დან 20 მილისეკუნ- 
დამდეა (დამოკიდებულია დარბაზის სიდიდეზე). თუმცა ისინი ინ- 

ტენსიობის მიხედვით აღემატებიან პირდაპირ ბგერებს. მაინც არ 

ზემოქმედებენ ლოკალიზაციაზე ლოკალიზაცია განისაზღვრება 

პირდაპირი ბგერის დაცემის მიმართულებით, გარდატეხილი 

(ასახული) ბგერები მხოლოდ იმ შემთხვევაში მოისმინებიან, როცა 

მათი ინტენსივობა პირდაპირ მოსული ბგერისას აღემატება 10 დე- 

ციბელითა და უფრო მეტით. როცა განსხვავება ყურზე ზემოქმედ 

პირდაპირ და არეკლილ ბგერას შორის 50 მილისეკუნდია, აღმო- 

ცენდება ექოს მოვლენა. თუკი ვართ პარტერში, წინა რიგებში 

გვერდით ადგილზე, მაშინ გარკვეული ინსტრუმენტების ჯგუფის 

ბგერები, გარდატყდება რა ლოჟის ფსკერზე და თუკი ისინი 50 

მილისეკუნდის დაგვიანებით ეცემა ყურზე, მოგვესმება ექო. 

მუსიკალური სმენა 

მუსიკალური სმენა არის უნარი იმისა, რომ განვასხვაოთ, გა– 
მოვიცნოთ და ვიცნოთ ბგერათა აკუსტიკურ-მუსიკალური მიმარ– 

თებანი. ხოლო ამ მიმართებებში, ჩვეულებრივ, იგულისხმება ელე– 
მენტარული მუსიკალური მასალის განცდის ერთობლიობა, სა– 

ხელდობრ: მუსიკალური ბგერის სიმაღლე და კვალიტეტი, მისი 
ხმამაღლობა, ტემბრი, ტონალობა (კილო), რიტმული და მელო– 
დღიური თავისებურებანი, ასევე –– ინტერვალი, თორხმიანობა ღა 

მრავალხმიანობა. 
განარჩევენ მუსიკალური სმენის რომელობებს, მაგ., ბგერათსი– 

მაღლი» სმენას, ტემბრულ სმენას, დინამიკურ სმენას და ა. ”· 

60



ამიტომაა, რომ მიუთითებენ მუსიკალური სმენის ცნების ფართო 

და ვიწრო მნიშვნელობებზე. მუსიკალური სმენის ფართო მნიშე– 

ნელობაში თავსდება: ბგერათსიმაღლის, ტემბრული და დინამიკო– 

რი სმენა, ხოლო ვიწრო მნიშვნელობაში –– მხოლოდ ბგერათსიმაღ- 
ლის სმენა. რასაც იგივე ე. წ. „უბრალო მუსიკალურ სმენას“ 

უწოდებენ. 
ტონების ბანსსმავები” უნარი. მუსიკალური სმენის” აუცი- 

ლებელი წინაპირობაა ტონების ერთმანეთისაგან განსხვა– 

ვების უნარი, ე. ი, უნარი ვიცნოთ ტონები სიმაღლის ანუ 
რომელობის მიხედვით ტონები სიმაღლის მიხედვით გან- 

სხვავება შედარებით ადვილად ხერხდება ვიდრე მოცემულ 
ტონთაგან უფრო მაღლის დადასტურებაა. ტონები, შესაძლებელია, 

აღვიქვათ ან თანამიმდევრულად (სუქცესიურად), ან ერთდროულად 
(სიმულტანურად). ორი ტონის ერთდროულად ჟღერის დროს მათ 

შორის განსხვავება სიმაღლის მიხედვით უფრო ადვილად შესამ- 

ჩნევია, ვიდრე იმ შემთხვევაში, როცა ეს ტონები თანამიმდევრუ- 

ლად აღიქმებიან. ვინაიდან პირველ შემთხვევაში ფიქრობენ, რომ 

ორი ტონის მოსმენის დროს წარმოშობილი ძგერისა და დისონან- 

სის მომენტები. დამატებით საშუალებებად უნდა გვევლინებოდ- 

ნენ განსხვავების შესამჩნევად ტონების თანმიმდევრული ჟღერის 

დროს კი ეს ფაქტორები არ მონაწილეობენ. ტონების სიმაღლეთა 

მიხედვით განსხვავების უნარი ისეთი არსებითი და გადამწყვეტია 

მუსიკალური სმენისათვის, რომ მას ზოგჯერ არც კი გამოჰყოფენ 

საკუთრივ მუსიკალური სმენის ცალკე სახედ. 

აბსოლუტური სმენა. მუსიკალური სმენის განსაკუთრებული სახეა 

უნარი, ცალკეული ტონები ვიცნოთ დამოუკიდებლად (დამხმარე) სა- 

შუალებათა გარეშე, ისინი სწორად დავასახელოთ და შემდეგ აღვად- 

გინოთ ხმით. ეს უნარი იწოდება აბსოლუტურ სმენ-დ განსხვავებით 

რელატიური (მეფარდებითო სმენისაგან, ანუ ისეთი უნარისაგან, რო– 

მელიც განაპირობებს ინტერვალების ცნობას. აბსოლუტური სმენის 

უნარის აღსანიშნავად სხვა ტერმინებსაც გამოიყენებენ ხოლმე, ესე- 

ნია: „ტონის აბსოლუტური ცნობიერება“, „ტონის აბსოლუტური 

მეხსიერება". აბსოლუტური სმენით ანუ ტონია: აბაოლუტული ცხო- 

ბიერებით ის ინდივიდია დაჯილდოებული. რომელსაც შეუძლია 

მუსიკალურ საკრავზე აჟღერებული ტონი, მაგ... პიოველი ოქტავის 
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სხვა ტონების მოსმენის გარეშე (მათთან მიმართების გარკვევისა- 

გან დამოუკიდებლად) სწორად აღნიშნოს, დაასახელოს როგორც 
დო; ასევე ვინც მეხსიერებით ინტონირებით გადმოსცემს ამ 
ტონს. ეს ორი უნარი ხშირ შემთხვევაში ერთადაა დაკავშირებუ- 

ლი, არიან ინდივიდები, რომელთაც პირველი უნარი აქვთ, მაგრამ 
მეორე უნარი არ გააჩნიათ. ჯერჯერობით არაა დადასტურებული 

შებრუნებული შემთხვევა, რომ ინდივიდს შეეძლოს მიწოდებული 

ტონის ინტონირებით (ხმით) გადმოცემა და იმავე დროს არ შეეძ- 

ლოს ტონის აბსოლუტური სიმაღლის განსაზღვრა. 

ითვლება, რომ აბსოლუტური სმენა განსაკუთრებული, არცთუ 

გავრცელებული თანშობილი უნარია ადამიანებმი-ი ერთ-ერთი 

ექსპერიმენტული გამოკვლევის“ მიხედვით აბსოლუტური სმენა 
უფრო ხშირი შემთხვევაა მამაკაცებთან (17.7%), ვიდრე ქალებ- 

თან (2,5%), თანაც აბსოლუტური რიცხვი ნორმალურ ადამიანებ- 

ში 5%-ს აღწევს, ბრმებში კი 14%-ს (მოყვანილია გ. რევეშის 

მიხედვით). 

ისიც აღსანიშნავია, რომ აბსოლუტური სმენის უნარი ადამია- 

ნებში ერთნაირად არაა განვითარებული. განსხვავება განსაკუთრე- 

ბით ჩანს ტემბრისა და ტონების ცნობის სფეროების სიდიდეში. 

ტოტალურ აბსოლუტურ სზჭენას უწოდებენ ისეთ 

სმენას, რომელიც ვრცელდება მუსიკალური ტონების მთელ სფე- 

როზე, დიაპაზონზე. არიან ინდივიდები, რომელთა აბსოლუტური: 

სმენა ვრცელდება ტონების მხოლოდ განსაზღვრული მონაკვეთის 

ფარგლებში. ამ მონაკვეთის ზემოთ ან ქვემოთ მათ ჩვეულებრივი 

სმენა აქვთ. ტონების ცნობის ამ შეზღუდულ უნარს უწოდებენ 

პარციალურ (ნაწილობრივ) აბსოლუტურ სმენას. („ტოტალური" 

და „პარციალური“ აბსოლუტური სმენის ტერმინები სმენის ფსი- 

ქოლოგიაში შემოიტანა გ. რევეშმა). 

გასათვალისწინებელია ისიც, რომ ტონების რეგიონები ტოტა- 

ლური აბსოლუტური სმენისათვისაც არაა სავსებით ინდიფერენ- 

ტული. წმინდა აბსოლუტური სმენისათვის არის ისეთი ზონები, 

სადაც სმენა ყველაზე მახვილია; ეს:ა პატარა, პირველი და მეორე 

ოქტავები. ამ სფეროში ტონები უშეცდომოდ იცნობა: და გადმოი- 
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ცემა, სუბკონტროქტავაში და მეოთხე ოქტავაში აბსოლუტური 

სპენა არასაიმედოა, 

თვითონ აბსოლუტურ სმენაშიდაცაა განსხვავება ტონების 

წვდომის სიზუსტის მიხედვით. ინდივიდების მცირე ნაწილს შე- 

უძლია მოსმენილი ტონი იცნოს და გადმოსცეს (აღადგინო-) 
უშეცდოგბოდ უმნიშვნელო დაეჭვების გარემეც კი. მნიშვნელოვა– 
ნი ნაწილი ფლობს ასევე აბსოლუტურ სმეზას, მაგრამ შეცდომას 

უშვებს ოქტავის გამოცნობაში ან მათ შეცდომა შემთხვევისდა 

მიხედვით ნახევარ ტონს არ აღემატება. 

აბსოლუტური სმენის ს-ზუსტეზე მოქმედებს ნორმალური ტო- 
ნისადმი განწყობა. თუკი აბსოლუტური სმენის მქონე ინდივიდში 

გამჯდარია საერთაშორისო კამერტონის (სეკუნდში 440 რხევა) 

მთაბეჭდილება, „ნუ სხვაგვარად რომ ვთქვათ, მისდამი მას აქვს 
„განწყობა“, ხდება ისე, რომ ის ამჩნევს ამ ტონი, მერვედის 

ცვლილებასაც კი. 

ინდივიდები განსხვავდებიან აბსოლუტური სმენისს მიხედვით 

არა მხოლოდ ტონების სფეროს მოცულობის მიხედვით, რაშიაც 

ტონები ზუსტად ხასიათდებიან, არამედ იმითაც, რომ მათი აბსო- 

ლუტური სმენა მგრძნობიარეა ტემბრის მიმართაც. არიან ინდი- 

ვ“იდები, რომლებიც ფლობენ ტემბრისაგან დამოუკიდებლად ტონია 

აბსოლუტურ ცნობიერებას; ასეთი ვითარება იწოდება ტონის 

გენერალურ (ხოგად) სმენად. სხვებს კი აქვთ ტემბ- 

რის გარკვეული დიაპაზონის მგრძნობელობა, მათ შორის ზოგს 

მხოლოდ ერთი ტემბრის (მხოლოდ თავისი იხსტრუმენტის ტემბ- 

რის) აბსსბოლუტური სმენა, რასაც უწოდებენ ტონის სპეცია- 
ლურ სმენას. 

საკრავი ინსტრუმენტებიდან სიმაღლის მიხედვით ყველაზე 

ადვილად გამოსაცნობია როიალის ტონები. შემდეგ თანმიმდევ– 

რობით მოდის: ვიოლინო, ხის ჩასაბერი ინსტრუმენტები, ლითო- 

ნის სასულე ინსტრუმენტები და კამერტონი. ადამიანი, ხმ. და, 
ბოლოს, ზარები. მრავალი ჰარმონიული ობერტონის მქონე ტონები 
უფრო ადვილად იცნობიან, ვიდრე ისეთები, რომელთაც თან ახლავს 

მცირე რაოდენობის ჰარმონიული ობერტონების ჟღერა. ალბათ, 
ამით უნდა აიხსნას ის ვითარება, რომ ადამიანის ხმის ტონები და 

მკვეთრდ” ჟღერადი ინსტრუმენტების ტონები, რომლებიც ცნობილ- 

ნი არიან როგორც ობერტონებით ღარიბნი და ამასთან ერთად 
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აქვთ არაჰარმონიული თანმხლები ტონები, დიდ სიძნელეს ქმნიან 

გამოცნობისათვის. სპეცკიალური აბსოლუტური სმენის მქონე ინ- 
დივიდები, რომლებიც ისმენენ იმ ინსტრუმენტის ტონებს, რაზეც 

არ ვრცელდება მათი აბსოლუტური სმენა, უშვებენ შეცდომებს 

ტერციის, კვარტისა და კვინტის ფარგლებშიც კი. 
აბსოლუტური სმენა დაკავშირებულია არა მარტო ცალკეული 

ტონების ცნობასთან, არამედ ასევე ტონალობების (კილო, ანუ 

მოდილობის) ბუნების განცდასთან. აკორდის ტონალობის (მოდალო- 

ბის) კვლევის დროს აღმოჩნდა რომ C-ძს” და C-ი010I| პირველ 
ადგილს იჭერენ გამოცნობაში. ყველაზე ნაკლები შეცდომა მოდის 

C-ძს--ის გამოცნობაზე შემდეგ მოდიან თანმიმდევრობით: 

0-ძსL, L-ძყ., C-ძს., C-ძს,, #-ძს”» სამხმოვანებები და მათ 

მოჰყვებიან დანარჩენები. მინორულ ჟღერადობაშიკც ცნობის მი- 
ხედვით პირველ ადგილხეა C-IVI10I). მაგრამ ისიც „აღსანიშნავია, 
რომ მინორულ ტონალობებში არაა ისე დიდი განსხვავება ერთ- 
მანეთს შორის, როგორც მაჟორულ ტონალობებში C-ძყIL-სა და 

დანარჩენებს შორის. ხდება მაქორული და მინორული ტონალო- 
ბების აღრევაც. აქაც სჭარბობს შემთხვევები რომ მინორული 

სამხმოვანება განიცდება შეცდომით მაჟორულ სამხმოვანებად. 
(შეცდომების რიცხვი შეადგენს საერთო პასუხების მხოლოდ 
3-40/-ს). 

აბსოლუტური სმენა ითვლება გამოკვეთილ თანშობილ უნარად. 
აბსოლუტური სმენა ადრე ვლინდება. დადასტურებულია, რომ ნი- 

ჯიერ მუსიკალურ ბავშვებთან იგი თავს იჩენს უკვე მე-3 წლიდან. 

მიუთითებენ ვარჯიშის გზით აბსოლუტური ს მე ნის განვითა- 

რების ფაქტზე." ა. ველეკი ლაპარაკობს აბსოლუტური სჰე- 

ნის განვითარების კანონის შესახებ -–- რაც ადრე ვლინდება აბსო- 

ლუტური სმენა, მით უფრო განვითარებადია იგი და პირიქით. 

დადგენილია, რომ სისტემატური ვარჯიშის გზით ნორმალური ტონე 

აბსოლუტური სმენით ისე ზუსტად აღიქმება, რომ მისგან ტონის 

სიმაღლის 1/8-ით გადახრაც კი შეიმჩნევა. 

.“ აბსოლუტური სმენით დაჯილდოებული ერთი მუსიკოსის (გვარად ლეშე- 

ტიცკის) შესახებ მოგვითბორობენ, რიმ მას შეეძლო უშეცდომოდ დაესახელებინა 

დროო, იალზე აღესეტლი აკორდების ყოველგვრი კომბინ.ცკის ყველა ბგერა. 

(მოგვყავს ს. მაიკაპარის მიხედვით). 
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ლაპარაკობენ აბსოლუტური სმენისს მნიშვნელობის შესახებ 

მუსიკოსებთან და იმასაც აღნიშნავენ, რომ აბსოლუტური სმენის 

გარეშე არ უნდა ვილაპარაკოთ დიდი მუსიკალური ტალანტის მე- 

სახებო. მაგრამ ამას ფაქტიური ვითარება არ ადასტურებს. კარ- 
გადაა ცნობილი, რომ ზოგიერთ გამოჩენილ მუსიკოსს (მაგ., რ. შუ- 

მანს, რ. ვაგნერს, კ. მ. ვებერს, პ. ჩაიკოვსკის, ა. ბრუკნერს) არ გა- 
აჩნდათ აბ:ოლუტური სმენა, მაგრამ მათი დიდი მუსიკალური ტა- 

ლანჩნტის ეჭვის ქვეშ დაყენებაზე არავინ არ ფიქრობს. ისიც არაა 

საეჭვო, რომ მსოლოდ განვითარებული აბსოლუტური სმენის უნა- 

რის ქონა არაა საკმარისი მუსიკალური ტალანტის მისაღებად. 

აბსოლუტური სმენის ფლობა არ ნიშნავს „საუცხოო სმენის“ 

კონას. აბსოუტური სმენა მიუთითებს მუსიკალური სმენის გან–- 

საკუთრებულ რომელობაზე მხოლოდ და სრულებითაც არა –– სა- 

ერთოდ მუსიკალური სმენის განვითარების მაღალ დონეზე. მარ–- 

თალია, მაღალი მუსიკალური ნიჭით დაჯილდოებულნი ხშირად 

ფლობენ აბსოლუტურ სმენასაც, მაგრამ არის შემთხვევებიც, რო- 

დესაც აბსოლუტური "მენა დაბალი დონის მუსიკოსებთანაცაა. 

ბევრს მიაჩნია, რომ აბსოლუტური სმენის მემკვიდრეობით გა- 

დაცემა სადაო აღარ უნდა იყოს. მაგ. მოჰყავთ ასეთი მონაცემი: 

103 აბსოლუტური სმენით დაჯილდოებულე ინდივიდის შემოწმები- 

სას აღმოჩნდა, რომ 40 შემთხვევაში მემკვიდრეობა დადასტურდა 

სამ ერთმანეთის მომდევნო თაობაში. აბსოლუტური სმენის მემკ- 

ვიდრეობითობის საკითხი საბოლოოდ დადასტურებულად მაინც 

ვერ ჩაითვლება. 

რებიონალური სმენა. გამოცდელება გვიჩვენებს, რომ ტონების 

გამოცნობა საერთოდ არ შემოიფარგლება ინდივიდების იმ 

ჯგუფით, რომლებიც აბსოლუტურ სმენას თფლობენ, სხვებთა- 
ნაც რომლებიც მართალია, ტონებს იმგვარად და იმავე 

სიზუსტით ვერ განსაზღვრავენ როგორც აბსოლუტური სჭე- 
ს-ს შემთხვევაში მაინც „უნდა გამოიყოს ტონების ცნობის 

გარკვეული სახე, რომელიც „განსაკუთრებული ბუნებისაა. მაგ., 
არამუსიკალური განათლების მქოეაე ინდივიდები თავიდან მცი- 

რე თუ დიდი შეცდომით საბოლოოდ მანც ახერხებენ 

მოსმენილი ტონის როიალზე სწორ მიგნებას. C-ს განასხვავებე9 

5. ე. კაკაბაძე 095



C15-საგან არა პირდაპირ, არა იმგვარად, რომ განიცდიან მათ ინდი–- 

ვიდუალობას, არამედ, როგორც გარკვეული ჯგუფის წევრს, ტონე- 
ბის სფეროს. ეს სახე მუსიკლური სმენისა იმით განსხვავდება 
აბსოლუტური სმენის-გან, რომ აქ ტონები განიცდებიან არა მათი 

ინდივიდუალური (რომელობითი) ბუნების მიხედვით, არამედ მე- 

ტად თუ ნაკლებად შემოსაზღვრული ტონების სფეროთი, ტონების 
მასში მდებარეობით, მათი რეგიონალური ხასიათით. (რეგიონალურ 
სმენას ა. ველეკი უწოდებს „ლინეარულ“ სმენას). 

ითვლება, რომ აბსოლუტური სმენის შემთხვევაში საქმე გვაქვს 
ტონის კვალიტეტის განცდასთან, ხოლო რეგიონალური სმენის 

დროს გვაქვს ტონის სიმაღლის განცდა (გ. რევეში). აბსოლუტური 
სმენა, როგორც ნაჩვენები იყო, იმაში მდგომარეობა, რომ ასეთი 

სმენის მქონე ინდივიდი ოქტავის ფარგლებში ტონებს „ უშუა- 
ლო დ, სხვა ტონებთან შედარების გარეშე, როგორც სპეციფი- 

კურ", აღიქვამს და ცნობს, ისე, როგორც ძირითადი ფერები –- შა- 

ვი, რუხი, თეთრი, უშუალოდ და პირდაპირ განიცდებიან და სა- 
კუთარი სახელებით აღინიშნებიან, ასევე წვდება ადამიანი აბსო- 

ლუტური სმენის უნარით მუსიკალურ ტონთა რიგის ცალკეულ ტო- 
ნებს, როგორც ინდივიდუალობება, ყოველგვარი დამხმარე საშუ- 

ალებების გამოყენების გარეშე და მათ აწესრიგებს კონკრეტული 

აღნიშვნებით. ეს ინდივიდები არ ურევენ C-ს CI5-სთან ან ძ-სთან 

ისევე, როგორც, ჩვეულებრივ, წითელი ფერი არ გვერევა ყვი- 
თელთან ან მწვანესთან C-ტონის ხასიათი განსაზღვრავს მის ად- 
გილს მუსიკალურ ტონთა რიგში. ამასთანაა დაკავშირებული ის 

ფაქტი, როომ აბსოლუტური სმენის მქონენი ადვილად ურევენ ერ- 

თმანეთმი კვალიტეტით მსგავს ტონებს C-სა და C!-ს. ასეთი რამ 

რეგიონალური სმენის მქონეებს არასოდეს ემართებათ, ვინაიდან 
მათთან განსაკუთრებით გამოიკვეთება ტონების განსხვავებულობა 
ღისტანციის მიხედვით. 

გ. რევეშს მიაჩნია, რომ რეგიონალური სმენა უნდა წარმოად- 
გენდეს ზოგადი მნიშვნელობი» მქონე ე. წ. „წესრიგის პრინციპის“ 

კერძო შემთხვევას, რომელიც გადამწყვეტი მნიშვნელობის მქონეა 
ინტენსივობის, რაოდენობისა და სიდიდის წყობისათვის საერ- 

თოდ, ამ თვალსაზრისის მიხედგით, რეგიონალური სმენა უნდა გა- 

ნიხილოს თანმობილ უნარად, რომლის საფუძველში ძევ, რიგთა 
შექმნის პრინციპი. გამოცდილება დიდ გავლენას ახდენს რეგიონ.- 
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ლურ სმენაზე, ის განვითარებადია. საკის მატებასთან ერთად რე- 
გიონალური სმენა ვითარდება (უფრო ზუსტი ხდება) ვარჯიშის 
გზით, ერთ-ერთი გამოკვლევის მიხედვით, 7 წლის ბავშვებში რე– 
გიონალური სმენის შემთხვევები აღწევ) 2%-ს 17-20 წლის ასაკ- 

მი--5%, ხოლო უფროსებში 20 'Mე-ჰდე იზრდება. 
სტანდარტული ტონის სმენა მუსიკოსებში შევხვდებით ისეთ 

ინდ-ვიდებს რომელთაც შეუძლიათ რომელიმე ერთი ტონის 
(-შვიათად რამდენიმე ტონის, ზუსტად ცნობ. და სპონტანუ– 
რად მისი აღდგენა პიანისტებთან გამოკვეთილია პირველი 

ოქტავის C, ხოლო მევიოლინეებთან პირველი ოქტავის მ (როგორც 

ე. წ. აწყობის ტონი). ფიქრობენ, რომ აღნიშნული უნარი არ უნდა 

იყოს დაკავშირებბული არც აბსოლუტურ და არც რეგიო- 

ნალურ სმენასთა/ი აბსოლუტურ სმენასთან მას იმის გამო 

არ აკავშირებენ რომ ტონის ცნობა მხოლოდ ერთადერ- 
თი ტონით შემოიფარგლება ხოლო რეგიონალური სმენა ის 
«მიტომ არ შეიძლება იყოს, რომ ტონის ცნობა ზუსტია რეგიონა- 
ლურთან შედარებით. ზოგჯერ. ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, რომ 

სტანდარტული ტონის სმენის უნარის მქონენი გვეჩვენებიან აბსო- 
ლუტური სმენის მქონე ინდივიდებად, ვინაიდან ისინი ზუსტად 

წარმოადგენენ (ცნობენ და აღადგენენ) სტანდარტულ ტონს. ამ 

შთაბეჭდილებას ისიც აძლიერებს, რომ მათ შეუძლიათ დანარჩენი 
ტონების სწრაფად ღა სწორად განსაზღვრა შეფარდებითი, ანუ 

რეალატიური სმენის დახმარებით (ე. წ. ინტერვალის გრძნობის 

წყალობით). 

ამ შემთხვევაში კონკრეტულად როგორ ხერხდება აბსოლუტური 

სმენის დაუხმარებლად ტონის ზუსტი ცნობა-აღდგენა? ვარაუდო- 

(ენ, რომ ეს უნა#ი გამოცდილები ა და სისტემატური ვარჯიშის 

წყალობით უნდა ყალიბდებოდეს. აღნიშნული ფაქტორები აპირო- 

ბებენ სტანდარტული ტონის, როგოოც სპეციფიკური შთაბეჭდილე- 

ბის, მეხსიერებაში ფიქსირებასა და გამოკვეთას. აღსანიშნავია ისიც, 

რომ ეს ტონი მეხსიერებაში აღიბეჭდება არა მისი კვალიტეტური ან 

სიმაღლის ნიშნის, მიხედვით, არამედ როგორც ინდივიდი-ტონი, 

როგორც კვალიტეტის, სიმაღლის. ტემბრისა და გვერდითი, ანუ 

თანახმაურობების ერთიანი კომპლექსი. სტანდარტული ტონი მი- 
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იღება ხანგრძლივი გამოცდილების გზით. მუსიკალური პრაქტიკი- 
სათვის ჭანსაკუთრებით საჭიროა ტონების ძლიერი დაფიქსირება, 
რათა საბოლოოდ სპონტანურად, დამხმარე საშუალებათა დამოუ- 
კიდებლად ტონი ვიცნოთ, აღნიძნულის ანალოგიური შემთხვევაა ის 
ვითარება, როცა მხატვრებს (განსაკუთრებით ნოხის მქსოველებს) 

ხანგრძლივი გამოცდილების წყალობით რომელიმე ფერითი ტონი 

ისე ღრმად ჩაებეჭდებათ მეხსიერებაში რომ ამ ფერით ტონს 

მსგავს ნიუანსებიდანაც კი სანდოდ გამოარჩევენ. 

მაშასადამე, სტანდარტული ტონის სმენა, ანუ სტანდარტული 
ტონის მეხსიერება წარმოდგენს შეძენილ, ხანგრძლივი გამოცდი–- 

ლების პროდუქტს და, როგორც წესი, ის მხოლოდ კონკრეტული 

ტონის სპონტანური ცნობაა. აღნიშნული გარემოება. იმასე მიუ- 

თითებს, რომ აბსოლუტური სმენის შეფასების შემთხვევაში ბევ- 

ოი რამ უნდა იქნეს გათვალისწინებული; ტონის არა ყოველი ზუს- 
ტი განცდა-შეფასება ჩაითვლება აბსოლუტური სმენის მოვლენდ. 

აბსოლუტური სმენის უნარი) ფლობა მნიშვნელოვანი ბუნებ- 
რივი ჯილდოა. ამ ნიმით დაჯილდოებულ მუსიკოსებს მთავალი 

უპირატესობა აქვთ სხვების წინაშე როგორც მუსიკალური, ისე 

ტექნიკური მხრივ. უპირველეს ყოვლისა, ეს ითქმის მომღერლებ- 

ზე, რომლებიც აბსოლუტური სმენის წყალობით ბგერებს შორის 

დიდ ნახტომს (ანტერვალს) ადვილად და შეუცდომლად აღწევენ. 
აბსოლუტურ სმენას დიდი გამოყენება აქვს ი”Iიმ VI5Iე-სა და 

ტბ-C000I|2 სიმღერის დროს. ის უპირატესობას აძლევს მევიოლი- 

ნეებსა და დირიჟორებს., ტონის აბსოლუტური სმენა აადვილებს 
მოსმენისა და სიმღერის დროს სწორი ტონალობის შენარჩუნებას, 
შესაძლებელს ხდის ზუსტ მოდულაციას და საწყისი ტონალობის 

დადგენას იოლად, დაძაბულობი: გარეშე. 

მაგრამ აღნიმნული უპირატესობა არ ვრცელდება მუსიკის მშვე- 
ნიერების განცდაზე: აბსბოლუტური სმენის მქონენი არ ფლობენ 
რაიმე უპირატესობას ესთეტიკური თვალსაზრისით მუსიკალური 
ნაწარმოების აღქმისას. ამიტომაცაა რომ ამბობენ აბსოლუტურ 
სმენას მუსიკის ესთეტიკური განცდისათვის ისეთივე ნაკლები 

მნიშვნელობა აქვს, როგორც ფერების მეხსიერებასს მხატვრობის 

ესთეტიკური შეფასებისათვის. ასევე საეჭვოა, აბსოლუტურ სმენას 

გადამწყვეტი მნიშვნელობა ჰქონდეს მუსიკალურ შემოქმედებაში. 

ის არ შეიძლება იყოს არც მუსიკალურე ნიჭის კრიტერიუმი, ვინაი–- 
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დან აბსოლუტური სმენა იქ.ც გვხვღება, სადაც ნამდვილ მუსიკა– 

ლურ მიდრეკილებაზე საერთოდ არ შეიძლება ლაპარაკი; მეორეს 

მხრივ, როგორც აღინიშნა, ბევრ გამოჩენილ კომპოზიტორს ის არც 

გააჩნდა, მაგრამ გადაჭრით იმის მტკიცებაც არ შეიძლება, რომ აბ- 
სოლუტურ სმენას არავითარი მნიშვნელობა არ გააჩნდეს მაღალ- 

განვითარებული მუსიკალურობისათვის; ბევრ შემთხვევაში იგი და–- 

კავშირებულია განვითარებულ მუპიკალობასთან. 

გ. რევეში აბსოლუტურ სმენასა და პროდუქტულ ნიჭს შორის 

კავშირს შემდეგნაირად იაზრებს; ის თვლის, რომ მათ შორის კორ- 
დინაცია იმაშ. უნდა მდგომარეობდტეს, რომ აბსოლუტური სმენა 

მოტივად (აღმძვრელად და წამმართველად) გვევლინება ინდივიდში 
არსებული მუსიკალური მიდრეკილების განვითარებისათვის, ინ–- 

დივიდის მუსიკალური საქმიანობის გზაზე დადგომისათვის. აბსოლუ– 
ტური სმენით დაჯილღოებული თავისაკენ მეტ ყურადღებას იპყ- 
რობს, აბსოლუტური სმენა მას ხელს უწყობს სწავლა-განვითარე- 
ბის პროცესში და ა. შ. 

მაგრამ ისიცაა გასათვალისწინებელი, რომ პრაქტიკოსი მუსიკო- 
სიაათვის აბსოლუტური სმენა ზოგჯერ ხელისშემმლელიცაა. აბსო- 

ლუტური სმენის მქონე მომღერალი და მევიოლინე მუსიკალური 

ნაწარმოების შესრულების დროს დიდად ღიზიანდება, როდესაც 

თანმხლები როიალი აშლილია თუნდაც მეოთხედი ტონით. იგივე 

ემართება პიანისტს ამზლილი როიალით. აბსოლუტური სმენის მქო- 

ნე ერთ-ერთ პიანისტს დიდად გაუჭირდა ბეთჰოვენის C15-M10I| სო- 

ნატის შესრულება ნახევარი ტონით დაბლა აწყობილ როიალზე. 

ფაქტიურად იგი სონატას ასრულებდა ძ-I2X0I. ტონალობით (ტრან- 

სპოზიციით), რამაც მასხე ხელისშემშლელად იმოქმედა, მოუხდა 

ტექნიკური სიძნელეების გადალახვა. ცნობილი რუსი პიანისტი 

ვ. სოფრონიცკი აღნიშნავდა -–– აბსსოლუტური სშენა მხოლოდ ხელს 

უშლის შემსრულებელ-პიანისტსო. როცა გე-მის მთელი მუსიკა- 

ლური ქსოვილი გამჭოლ სიმაღლეში, მაშინ ეს სრული გარკვეუ- 

ლობა, მგონია, ხელს მიშლის ვიგრძნო მუსიკა, რაღაცნაირად მის- 
გან გადამახვევინებსო. 
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ფეფარდებითი (რელატიური) სმენა. შეფარდებითი (რელატაურ-) 

სმენა, ანუ ინტერეალის ჯრძნობა (აღქმა, იმით გან .ხვავდე?ჯა 
აბსოლუტური ბმ ნისაჯან, რო) აბსოლუტური სმენია დროს 

თვითონ რომელიმე ცალკეული ტონ:ს მუსიკალური ინდივი- 

ღუ:ლობა განიცდება და იცმო“ა მაშინ, როდესაც რელატი- 

ურ: სმენის შე?თხვევ·მი ორი ტონის დაკ:ვშირება სპეციფი- 
კური ინტერვალის ბუნებით აღიქმება ამ შემთხვევაში ყუ- 

რადღება მახვილდება არა იმაზე. თუ. რა ცალკეული ტონებისა- 
განაა შემდგარ» ინტერვალი, ა”ამედ აქ გადამწყვეტ როლს თამა- 

შობს წვდომა ინტერვალისა. როგორც მუსიკალური წარმონაქმნის 

მარტივი ფოომისა, მაშასადამე, შეფარდებითი სმენა არის უნარი 

მოცემული ინტერვალი სწორად დასახელდეს, აღინიშნოს ან ხმით 
იქნეს ინტონირებული: ეს ინტერვალი. რომელიმე სხვა ტონიდან 

ამოსული, სწორად იქნეს ტრანსპონირებული (გადატანილი). 

ინტერვალის გრძნობა (აღქმა) ადვილად გამოიკვლევა ინდი- 

ვიდს, ერთ შემთხვევაში, ეძლევა სუქცესიური ინტერვალები, რათა 
ის აღნიშნოს სწორი სახელწოდებით (დაასახელოს სწორად) მეორე 

შემთხვევაში, იკვლევენ უნარს ინტერვალის ხმით აღდგინისა (მისი 

ინტონირებისა), მესამე შემთხვევაში, ინღივიდისაგან მოითხოვენ 

რომელიმე არჩეული ტონიდან ინტერვალის ტრანსპოზიციით იხ- 
ტონირებას. 

შეფარდებითი სმენა თანმობილი დისპოზიციური უნარია და 

შესაძლებელია მისი ვარჯიშით განვითარება. მასში შეიმჩნევა ინ- 
დივიდუალური განსხვავებულობაც: ადვილ:დ იცნობიან ძირითადი 

ინტერვალები, სხვები კი ნაკლებად გამოკვეთილად იცნობიან და 
მათი აღდგენაც სავსებით ზუსტი არაა. ემპირიულად დადგენილია, 

რომ ინტერვალებედან ყველაზე ადვილად იცნობა კვარტა, ხოლო 

ყველაზე ძნელად –– პატარა სექსტა და გადიდებული კვარტა. 
ინტერვალის გრძნობა (აღქმა) სპეციფიკური მუსიკალური უნა- 

რია. და ის განიხილება როგორც ისეთი მიდრეკილება რომელიც 

საფუძვლად ედება მუსიკალურ-ესთეტიკურ განცდას, მის გარეშე 

შე უძლებელია მუს-კალური ნაწარმოების მელოდიური და ჰარმო- 

ნიული სტრუქტურის წვდომა, მუსიკალურად მშვენიერით ტკბობა. 

ინტერვალის გრძნობის (აღქმის) გარეშე არ არსებობს მელოდიის, 
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ჰარმონიის, ტონალობის განცდა. გარკვეული აზრით, შეიძლება 

ითქვას, რომ საბოლოოდ მუ”იკაში ყველაფერი ეფუძნება რელა– 
ტიურ სმენას. 

შინაგანი და ბარებანი სმენა, შ-ნაგანი სმენა მუსიკის განცდის 
ისეთი უნარია, რომელიც დამოუკიდებელია გარეგანი ჟღერა- 
დობისაგან. მაგ, ნ. რიმსკი-კორსაკოვი შ-ნაგან სმენას მემ- 
დეგნაირად განს:ზღვრავს: ესაა „უნარი აზრით წარმოვი“დგი- 
ნოთ ტონები ღა მათ. მ-მართებები ინსტრუმენტის ან ხმის 
დაუხმარებლად. აქვე უნდა მიეთითოს იმაზე, რომ როცა 
ვლაპარაკობთ ტონის ან მელოდიის „აზრით წარმოდგენაზე“ 
გარეშე ინსტრუმენტისა ან ხმისა. ეს არ უნდა_გავიგოთ ისე, თით- 
ქოს, ამ შემთხვევაში, თვითონ შინაგანი სმენის მქონე ინდივიდი 
წასაკითხად მიწოდებულ ნოტს არ აღიქვამდეს ე. წ. შინაგანი ხმით, 
რომ ცნობიერებაში წარმოდგენილი ტონი არ იყოს დაკავშირებუ- 
ლი ადამიანის ან რომელიმე ინ-ტრუმენტის ხმასთან, ჟღერასთახ. 
შინაგანი სმენის დროს ინდივიდს ესმის მუსიკალური ტონი ან მე– 
ლოდია. მაგრამ ესაა არა გარედან მასში მოტანილი, არამედ მისი 
„მინაგანი ხმა“, „ მინაგანი ჟღერადობა“, 

რა თქმა უნდა, შესაძლებელია, ერთხელ აღქმული, მოსმენილი 
რაიმე მუსიკალური ნაწარმოები აღვადგინოთ მეხსიერებით, იL 
წარმოვიდგინოთ ზუსტად. ეს აქტივობა პირდაპირი მნიშვნელო- 

ბით არ იქნება შინაგანი მუ:იკალური სმენის ფაქტი. ეს სხვა არა–- 

ფერია, თუ არა ზუსტი მუსიკლური მეხსიერების გამოვლენა 

(მოსმენილის აღდგენა). ხოლო შინაგან სმენასთან მაშინ გვექნება 

საქმე, თუკი ნოტს ჩვენ ავაჟღერებთ ჩვენში პირველად, მას წა- 

ვიკითხავთ მუსიკალურ ენაზე იმ უნარით, რასაც შინაგანი მუსიკა–- 
ლური სმენა ეწოდება. ამ უნარის არქონაზე მიუთითებდა დიდი 

ჯ. ვერდი, როცა წერდა –– „მე ვერ აღვიქვამ მუსიკას თვალებითო“. 

შემოქმედია ცნობიერებაში ინსტრუმენტის გარემე პირველად აჟ- 

ღერებული მუსიკალური ნაწარმოები შინაგანი სმენის პროდუქ- 
ტია. ბ. ტეპლოვი ასე ახასიათებს შინაგანი სმენის ფენომენს: „ესაა 
უშუალო მოსმენა თვალებით, ნოტის ტეკ-ტის მხედველობითი აღ- 

ქმის გადაქცევა მხედველობით-სმენით აღქმად. თვითონ ნოტის 
ტექსტი იწყებს განცდას სმენის სახით.. ადამიანი იძენს «უნარს 
მოისმინოს თვალით წაკითხული ნოტები“. 
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შინაგანი სმენის მნიშვნელობა მუსიკალურ საქმიანობაში მრა- 
ვალმხრივი და მოავლისმომცველია; იმასაც აღნიშნავენ, რომ 'მი- 

ნაგანი სმენის ფუნქციის გარეშე შეუძლებელიცაა მუსიკალურო- 
ბის გამოვლენაო. 

გავრცელებული გაგების მიხედვით. შინაგანი სმენი, ტერმინი 

არაპირდაპირი, ფართო მნიშვნელობითაც გამოიყენება ხოლმე, 
მას ნებსით თუ უნებლიეთ აიგივებენ მუსიკალური მეხსიერების 

სხვადასხვა მომენტთან. თავისი შინაგანი გარკვეულობით მუსიკა–- 

ლური სმენა არ უნდა გაიგივდეს საკუთრივ მეხსიერების ფაქტთან. 
ბგუსიკალური მეხსიერების მოვლენა მდგომარეობს უკვე ერთხელ 
აღქმული შინაარსის აღდგენაში, ცნობიერებაში მის ხელახალ 

წარმოდგენაში და ის არ უნდა გაუტოლდეს პირველად აღქმას, 

რასაც ეხება, სწორედ რომ, შინაგანი მუსიკალური სმენა და რა- 
საც ზოგჯერ „მუსიკალურ წარმოსახვასაც უწოდებენ. რა თქმა 

უნდა, ემპირიულად ინდივიდში შინაგანი მუსიკალური სმენა და- 

კავშირებულია მუსიკალურ მეხსიერებასთან, ისე, როგორც სხვა 

მომენტებთანაც, და მათთან ერთად გარკვეულ მთლიანობას ქმნი». 

მაგრამ, როცა საკითხა დგას შინაგანი მუსიკალური 

სმენისა და მუსიკალური მეხსიერების ცნებების 

შინაარსების გარკვევის შესახებ, ამ ცნებებში დასახელებული მოვ- 

ლენებისათვია» სპეციფიკურ და განმასხვავებელ მომენტებზე უნდა 
მიეთითოს, რათა თავიდან იქნეს აცილ–ებული მათი აღრევის შე- 

საძლებლობანი, შინაგანი მუსიკალური სმენა აღქმას ეხება, მუსიკა- 

ლური მეხსიერება კი-- წარმოდგენას. 

ზოგჯერ შინაგანი მუსიკალური სმენის გამოვლენის საილუსტ- 
როაციოდ მოჰყავთ შემღეგი მაგალითები: როდესაც მოსწავლეს ავა- 

ლებენ მუსიკალური კარნახის ჩაწერას, ის მეიძლება ორნაირად 
მოიქცეს, ან მღერის (ჩუმად) იმას, რაც უნდა ჩაიწეროს ნოტებით, 

ვინაიდან წინასწარი სიმღერის გარეშე ის ვერ ახერხებს ჩაწერას, 

ანდა ყურს უგდებს იმას, რაც შინაგანად ესმის და შინაგან სიმღე- 
რასე (გულში სიმღერაზე) დაყრდნობით ასრულებს დავალებას; 

მას არ სჭირდება წინასწარი დამღერება, აქვს უნარი დააფიქსიროს 
სმენითი წარმოდგენები უშუალო სანოტო დამწერლობით. ამის 

გამოა, რომ მიუთითებენ შინაგანი სმენის პასიურ და აქტიურ ფორ- 
მებზე, სახეებზე. პასიური ფორმის შემთხვევაში შინაგანი მუსიკა- 

ლური სმენა არანებისმიერი აქტივობის დონეზეა. ის მისდევს შთა– 
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ბეჭდილებებს და მხოლოდ მათ რეგისტრაციას იძლევა. აქტიური 
ფორმი: შემთხვევაში შინაგანი მუსიკალური სმენა ნებისმიერი 

ვითარებაა, მისი მატარებლის ნებას ემორჩილება, აქტიურად ერთ- 
ვება ინტონირების პროცესში, წინ უსწრებს ტონის წარმოდგესას; 
აქ აღარაა ბგერითი მასალის დამღერების პროცესი. 

მოსწავლის ქცევიდან ზემოთ მოყვანილი შემთბვევეაი ის არაა, 
რაააც, ცნების განმარტების მიხედვით, შინაგანი მუსიკალური სმენა 

უნდა ეწოდოს. აქ, მოყვანილ მაგალითში, ნამდვილად საქმე გვაქვს 

ერთხელ მოსმეუნ-ლი მუსიკალური ნაწარმოების (გარედან აღჟმულ. 
მუსიკალური მასალი.) სანოტო ჩაწერის ტექნიკასთან, თუ რა გზას, 
რა საშუალებებს მიმართავს ინდივიდი, რომ მო»მენილი, აღქმული 
შინაარსი სანოტო სამუალებებით სწორად დააფიქსიროს, და არა 
იმაLთან, თუ წინასწარი მოსმენის გარეშე როგორ ხდება უშუალო 
ნოტიდან შინაარსის აჟღე<4ება ინდივიდის ცნობიერებაში. 

შინაგანი მუსიკალური Lმენის კრიტერიუმია არა მხოლოდ ის, 

ჟღერს თუ არა საერთოდ ინდივიდის ცნობიერებაში მუსიკალური 

მასალა, არამედ, რაც მთავარი, რომ ეს ჟღერადი შინა- 

არსი არ უნდა იყოს განმეორებ), ერთხელ, წინას- 
წარ უკვეე აღქმულის წარმოდგენა, მას წინ არ ჯნდა უსწრებდეს 
გარეგანი სმენის. გხით მიღებული შ-ნაარსი. ის უნდა იყოს უმუა- 

ლოდ ადეკვატური ჟღეთა (შ-ნაგანი მოსმენა) არაჟღერადი (სანოტო) 

მასალისა, რასაც ზოგჯერ უწოდებენ ხოლმე „ნოტიდან მოსმენას“, 
ოოგორც ამას ადასტურებს ცნობილი ლ. ობორინი –- „ვათვალი- 

ურებდი ნოტებს. ჟღერადობანი :ღმოცენდებოდნენ ცნობიერებაში. 

პე შინაგანი სმენა უკვე მაშინ განმივითარდა“, –– იგონებს ავტორი 

ბავშვობაში შემჩნეულ უნარზე, ანდა მუაიკაულური ნაწარმოების 

შექმნის პროცესში აჟღერებული. შინაარსი ინსტრუმენტის გარეშე 

შესრულებისა. წინააღმდეგ შემთხვევაში საქმე გვექნება მუსიკა- 

ლური მეხსიერების გამოვლენასთან. 

მაშასადამე, გაუგებრობის თავიდან ასაცილებლად საჭიროა 
პინაგანი „მენის ვიწრო და ფართო მნიშვნელობაზე მითი- 
თვბა. ვიწრო მნიშვნელობით საკუთრივ შინაგანი სმენა არის აღქმა 

ან წარმოსახვა -მუსიკალური შინაარსისა, რომელიც განმეორების 
ფსიქოლოგიურ ინდექსს არ ატარებს. ფართო, არაპირდაპირი მნიშ- 
ვნელობით შინაგანი მუსიკალური სმენა არის ცნობიერების ყოვე- 
ლი ბგერითი შინაარბი, მათ შორის წარმოდგენილიც (აღქმულის 
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განმეორებაც), რომელიც შეიძლება გარკვეულად დამოკიდებული 

იყოს ინდივიდის აქტიობაზე. 

ლ, ბარენბოიმი აბსოლუტურ სმენას განასხვავებს ბგერის წარ- 
მოდგენისაგან და ლაპარაკობს აბსოლუტური სმენის ორ სახეზე: 
აბსოლეტურ-აქტიურ სმენასა „და აბსოლუტურ-პასიურ სმენაზე. 

ავტორის დახასიათებით, პირველი წა“მოადგენ აბსო-უტურ 

სმენას, მეორე კი -–– ცნობის აბსსბოლუტურ სმენა. წარმოდგ.,ნის 

აბსოლუტური სმენა ზოგჯერ ღებულობს ასოციაციური კავშირის 
თავისებურ ფორმას. ასეთი ინდივიდები წარმოიდგენენ ჟღერას 

მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუკი წინასწარ აღიქვამენ ან წარმოიდ- 

გენენ ნოტით ფიქაირებულს. ზოგიც გარკვეული სიმაღლის ბგერას 
წარმოიდგენს მხოლოდ მუსიკალურ ნაწარმოებთან კავშირში. ამ 

ინდივიდებს არ შეუძლიათ, მაგ. წარმოიდგინონ ბგერა | (სოლ), 

მაგრამ, საკმარისია, მოიგონონ დასაწყისი ფ. შოპენის სონატისა 
ჩ-ო0), რომ ზუსტად წარმოიდგინონ და აღადგინონ მოცემული 
ბგერა, 

ფსიქოლოგიურად საინტერესო მაგალითია მოტანილი ს. მაი- 
კაპარის ცნობილ წიგნში „MX/3I!M20/(სIIII CIVX“ (1915): პეტერ- 

ბურგის კონსერვატორიის სტუდენტი-პიანისტი მძიმედ დაავადდა 
გამოსაშვებ გამოცდებამდე ორი თვით ადრე. ის ვერ მუშაობდა 

ინსტრუმენტზე. საგამოცდო პროგრამა კი შედგენილი ჰქონდა. მას 

უნდოდა სისრულეში მოეყვანა დიდი ხნის განზრახვა –– დროულად 
დაემთავრებინა კონსერვატორია. თავიდანვე ეს სტუდენტი ცნო- 

ბსმოყვა”ეობ ·ს გამო, შემდეგ კი იმის გამო, რომ მას ეს აქტივო- 

ბა სიამოვნებას გვრიდა, შეუდგა საპროგრამო ნაწარმოებების ნო- 

ტიდან ზეპირად შესწავლას ყველა კომპონენტით (ტექნიკა, მხატვ- 

რული შესრულება). მან შეამჩნია, რომ რაც მეტს მუშაობდა, ·მით 

მაღალ დონეზე ადიოდა მისი მხატვრული ტკბობა. ორი კვირით 

ადრე გამოცდებამდე მას ინსტრუმენტთან მუშაობის წება დართეს. 
მისთვის ეს დღე ნამდვილ ზეიმად იქცა, ის დიდხანს ოცნებობდა ე. წ. 
ცოცხალ ბგერებში მოესმინა ყველაფე4რი, რაც მანამდე იქმნებო- 

და მის წარმოსახვაში. დიდი იყო მისი განცვიფრება, როდესაც ამ 

დღეს მან დასრულებული მხატვრული ფორმით შეასრულა მთელი 

აროგრამა. 

ეს ფაქტი იმაზედაც მიუთითებს, რომ შინაგან მუსიკალურ სმე- 

ნას დადებითი და გადამწყვეტი როლი შეუძლია შეასრულოს მუ- 
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სიკალურ საშემსრულებლო ქცევაში. შემთხვევითი არაა, რომ რო- 

ბერტ შუმანი წიგნში –– „დარიგებები ახალგაზრდა მუსიკოსებისად- 

მი“, წერდა: „შენ უნდა მიხვიდე იქამდე, რომ გაიგო ყოველგვარი 

მუჯიკა ქაღალდზე", „თუკი წინ დაგიდებენ ნაწარმოებს შესასრუ- 

ლებლად, წინასწარ წაიკითხე თვალებით“, „თუკი მელოდიები მო- 
დის შენშე თავისთვის ფორტეპიანოს დაუხმარებლად, ეს ნიშნავს, 
რომ შენში გაიღვიძა შინაგანმა სმენამ“. 

შინაგანი მუსიკალური სმენის ფაქტზე მიუთითებენ ლ. ბეთჰო- 

ვენის მაგალითზე, რომელმაც, მიუხედავდ დლცხოვრების ბოლო 

წლებში სიყრუისა (თუ სწორედ რომ სიყრუის წყალობით), ”შინა- 

განი სმენის ბაზაზე შექმნა მრავალი მაღალმხატვრული მუსიკალუ- 
რ- ნაწარძოები, ცნობ-ლმა რუსმა პიანისტმა ა. რუბინმშტეინმა ეს 

ვითარება მოხდენილად დაახასიათა: ბეთჰოვენი დაყრუვდა საკუთა- 

ოი თავის საუბედუროდ და კაცობრიობის საბედნიეროდო. 

ჩვენ არსებითად დავახააიათეთ ე. წ. „წმინღა შინაგანი სმენა“, 

ვინაიდან ის ბევრის მიერ არაა ადეკვატურად გააზრებული და და- 

უპირისპ-რდჯა გარეგანი სმენის შინაარსს. მათგან განსხვავებით ლა- 
პარაკობენ ასევე შინაგან სმენაზე, რომელშიაც გულისხმობენ შინა- 

განი ს:ენ-ს ისეთ აქტევობას, რომელიც ემყარება გარეგან რეალუ5 

მთაბეჭდილებებ.. აქ. ასე რომ ვთქვათ, გარეგანი და შინაგანი სმე– 
ნის კომბინაციასთან გვაქვს საქმე. 

ასევე ლაპარაკობენ „არქიტექტონული სმენის“ არსებობის შე- 

სახებაც. რ. ღიმსკ--კორსაკოვი ამ ტერმინით აღნიშნავდა აბსო- 

ლუტური და შინაგანი სმენის უნარების ინდივიდში ერთდროულად 

მაღალი განვითარები: დონეს, მათ ერთიანობასა და მთლიანობას. 

მელოდიური სმენა, მელოდიური სმენა ეწოდება მუსიკალური 

ბგერათსიმაღლით სმენას, რაც ვლინდება ერთხმიანი მელოდიის 

აღქმაში. მელოდიური სმენის დოოს მელოდია აღიქმება არა რო- 

გოოც მუსიკალურ ბგერათა უბრალო თანამიმდევრობა, არამედ რო- 

გორც ინტერვალების რიგი. მაშ. მელოდიფრი სმენა ვლინდება სწო– 

რედ რომ მუსიკალური მელოდიის, როგორც მელოდიის, აღქმაში 

და არა ბგერათა უბთღალო თანამიმდევრობის რიგის განცდაში. 

მელოდიისა და მასში ბგერის ფუნქციის ღრმა ფხაიქოლოგიურ 

ახალიზს გვაძლევს ცნობილი ფრანგი ფილოსოფოსი ა. ბერგსონი. 
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ავტორის მიხედვით, მატერიალური (ნივთიერი) სინამდვილისათვის 

დამახასიათებელია შეუვალობის თვი-ება.ა ამიტომ ამ სფეროში 

მოვლენათა რეგი ურთიერთგარემდებარე ფენომენთა წყებად იშ- 

ლება, პრინციპულად საპირისპირო სურათს იძლევა სულიერი 

ცხოვრება, ცნობიერების მოვგლენებისათვის სრულიად უცხოა ურ- 

თაერთგარემდებარეობა და შეუვალობა, რის საუცხოო მაგალითია 

იელოდღიის განცდა. რა არია) დამახასიათებელი მელოდიის განცდი– 

სათვის? ჯერ ერთი, მასმი და-ტურდება ტონების, ბგერათა რომე- 
ლობების მრავლიანობა. მეორეც, ტონების ეს მრავალიანობის მე- 

ლოდიაშე ურთივრთგარეშე კი არ მდებარეობს, არამედ თითოეუ- 

ლი ბგერა მეორეს ერთვის და მთლიანი როომელობით მიმდინარე- 

ობას ქმნი”. „როდესაც. მაგალითად, ტაჭ1ტს დავარღვევთ და ერთ- 

ერთ ნოტსე უფრო ხანგრძლივად შევჩერდებით, ვიდრე ესაა საჭი- 

ღო, მაშნ ჩვენს შეცდომას იმდენად ნოტის ზედმეტი ხანგრძლივო– 
ბა როდი გამოამჟღავნებს, რამდენადაც ის რომელობითი ცვლილე- 

ბა, რომელიც მთელ მუსიკალურ. ფრაზაში იქნება გამოწვეული4ი, 

პელოდისმი ერთი ტონი მეორის გარეშე არ მღებარეობს, ყოველი 

მათგანი ურთიერთს ერთვის და ამ სახით თითოეული მათგანი ერ. 

თსა და იმავე დროს თავის რომელობასაც იცავს ,და მთლიანსაც 

წარმო:დგენს. მაშასადამე, „რომელობათა მთლიანობა“ რომელიც 

ცნობიეოებისათვ-ს არის დამახასიათებელი, თავისებური მრავლია- 

ჩობაა, რომელიც საპირისპიროდ რიცხობრივი (გარემდებარეობის) 
ნრავლიანობისა, წარმოადგენს სოლიდარული, მეერთებული ელე- 

მენტების, მელოღიური ორგანიზაციის მრავლიანობას, ეს იგივე 
რომელობათა შეერთებული დინამიკური მთლიანობა,ა რომელიც 

გამოვლეხილია კონკრეტულად მელოდიაში. 

მელოდიური სმენის სფეროს მიაკუთვნებენ აგრეთვე ინტონა- 

ციის სიზუსტის მგრძნობელობას, რაც გამიხატება როგორც საკუ- 

თ–-რ ცნობაერებაზი ზუსტი ინტონაციის დაცვის უნარში, ისე სხვა 

შემსრულებლის ინტონაც-ის სისუსტის შეფასების უნარში. 

ზემოაღნიშნულთა გათვალისწინებით, მელოდიურ სმენას გან- 
მარტავენ როგორც მელოდიის «აღქმის ისეთ თავისებურებას, რო- 

მელიც მჟღავნდება მელოდიის თვისობრივ აღქმაში, მელოდიის 
მეხსიერებით აღდგენასა და ცნობაში ინტონაციის სიზუსტის 

მგრძნობელობის უნარში (ბ. ტეპლოვი). 
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მელოდიური სმენის განვითარებაში განასხვავებენ თორ საფე- 

ხურს: პირველზე იცნობა და აღდგება ე. წ. „მელოდიური მრუდი“, 
ე. ი. სწორად აღიქმება მელოდიის მხოლოდ მოძრაობის მიმართუ- 

ლების მონაცვლეობა (ზეაღმავალი და ქვედაღმავალი ხაზი), მეო–- 
რე საფეხურზე იცნობა და აღდგება არა მხოლოდ მელოდიური 
მრუდი (მოძრაობის მიმართულება), არამედ „აგრეთვე ბგერათა ინ–- 

ტერვალური ურთიერთმიმართება. ჰ. მაისნერის ექსპერიმენტული 

გამოკვლევის მიხედვით (ცდა ჩატარდა 13 წლია 700 გოგონაზე) 

დადგინდა, რომ უცნობი მელოდიის მოსმენის” შემდგგ ცდის"- 

პირების ნახევარმა სწორად გადმოსც·. „მელოდიური მრუდი“, 

მაგრამ ვერ დაასახელა ბგერათა სწორი ინტერვალური მიმართება. 

ამ ფაქტიური ვითარების ახსნის ცდას გვთავაზობს ბ. ტეპლო- 

ვი, რომლის მიხედვითაც, პირველ საფეხურზე უნდა გვქონდეს 
ბგერათსამაღლის ტემბოულე აღქმა, რომ მუსიკალური ს-მაღლე 

ჯერ კიდევ ტემბრითაა შთანთქმული. ამიტომ აქ მელოდიის მოძრაობა 
ფასდება სიმაღლია ტემბრული კომპონენტით, რომელიც არ იძლე- 
ვა ინტერვალის განცდას. ამ შემთხვევაში აღიქმება მხოლოდ „სი- 

ნათლის მონაცვლეობა" (ბრემერი). მეორე საფეხურზე უკვე გვაქვს 
მუსიკალური სიმაღლის აღქმა, რითაც იწყება მელოდიური სმენის 
განვითარება. 

აღნიშნულის გათვალისწინებით, ბ. ტეპლოვის მიხედვ.-თ, საეჭ- 
ვო ხდება მელოდიური სმენის საფუძვლად ინტერვალის გრძნობის 

გამოცხადება. მართალია, ინტერვალის გრძნობა არის მელოდიური 

სმენის არსებითი ნიშანთაგანი, მაგრამ ინტერვალის გრძნობა არაა 
მელოდიური სმენის საფუძველი, რომ მელოდიური სმენა არ მი- 

იღება, არ ვითარდება ინტერვალის გრძნობიდან. საფიქრებელია, 
რომ პირიქით ხდება, ინტერვალის გრძნობა ვითარდება მელოდიუ- 

რი სმენიდან, უკანასკნელის მიმართ იგი მეორეულია. ამიტომაა, 
რომ ბ. ტეპლოვი აყენებს დებულებას: „მელოდიური სმეხა კი არ 

უნდა ავხსნათ ინტერვალის გრძნობით, არამედ ინტერვალის გრძნო- 

ბა შეიძლება გავიგოთ მელოდიური სმენის ბუნებიდან გამომდინა- 

რე“. 
ე მელოდიურ სმენაში მოძრაობის მიმართულებას ტონთა თანმიმ– 

დევრობის ვრცეულ მომენტად სახავენ. მელოდიური სმენით უფრო 
ძნელი გამოსაცნობი და შე'აფასებელია ტონთა დაღმავალი მანძე- 

ლი, ვიდრე აღმავალი; დიდი 'ინტერვ:ლი უფრო ძნელი გამოსაცნო- 
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ბია, ვიდრე პატარები, ორხმოვანების შეფასება უფრო ძნელია, 
ვიდრე იგივე ტონები მიწოდებული სუქცესიურად. ერთ-ერთი გა- 
მოკვლევის მიხედვით, აღმავალ ტონთა თანმიმდევრული გამოცნო- 

ბის შემთხვევაში (ტერციებთან და სექსტებთან), შეცდომა იყო 

13,2%, ხოლო ერთდ“ოული ორჟღერადობ-ს შემთ+:ვევაში--37,80/ი. 

მელოდიური სმენის საფუძველია ბგერის ნაირობის, ანუ მო- 
დალობის გრძნობა (/M/2X030C VV80180, 10081), რაც მიუთითებს 

მელოდიის ცალკეულ ბგერათა მოდალური ფუნქციის განსხვავებუ- 

ლობაზე –– მის სიმყარესა და არასიჭყარეზე (ამ თვისებათა ხარის- 

ხზე), ბგერების ერთმანეთისადმი „მიზიდულობასე“. ბგერის 

ნაირობის (მოდალობის) გრძნობა ვლინდება იმით, რომ მელოდიის 
ზოგიერთი ბგერა აღიქმება როგორც მყარი (დამთავრებულის მომ- 

ცემი შთაბეჭდილება), არ მოითხოვს რა სხვა ბგერებში გადასვ- 

ლას. მათკენ არ მიიზიდება. სხვები აღიქმებიან მერყევად, დაუმ- 

თავრებლობის შმთაბეჭდილებას ტოვებენ და მოითხოვენ სხვა მყარ 

ბგერაში გადასვლა-გადაწყვეტას. ბგერის ნაირობის (მოდალობის) 

გრძნობის ნათელი მაჩვენებელია ის ტენდენცია, რომელიც მოი- 
თხოვს მელოდიის დამთავრებას ტონ-კაზე, ასევე ისეთი მელოდიის 

განცდა, რომელიც მთავრდება არამყარ ბგერაზე, რაც მელოდიის 

დაუსრულებლობის მთაბეჭდილებას ქმნეს. მელოდიის ყველა ბგე– 

რას აქვს თავისებური მოდალობის ელფერი, რაც მაჩვენებელია 

მათი სიმყ.რის ხარისხი:ა.და ე. წ, მიზიდულობის ბუნებისა. 

ბგერის მოდალობის (ნაირობის) განცდაშა მიუთითებენ სამი 

პომენტის მნიშვნელობაზე: 

ნაირობის (მოდალობის) განცდა შესაძლებელია მუსიკალური 

სიმ.ღლის განცდის საფუძველზე. მუსიკალური სიმაღლის განცდა 

·რსებითად დაკავშირებულია ბგერათა შორის მიმართებაზე: მუსი- 

კალური ს-მაღლის აღქმა ნიშნავს არა თავისთავადი ბგერების აღქმას, 

არამედ ერთმანეთის მიმართ სიმაღლის მიხედვით დამოკიდებულე–- 

ბის განცდას. მუსიკალური სიმაღლის აღჟმა აღმოცენდება მელოდიის 

აღქმის პროცესში: ეს უკანასკნელ კ. შეუძლებელია მოდალობის 

გრძნობის გარეშე. მეორეს მხრივ. მოდალური (ნაირობის) მიმართე–- 
ბის განცდა მელოდიის ბგერებს შორის, და მაშ, მელოდიის 

”ღქმა შეუძლებელია, თუ არაა მუსიკალური სიმაღლის განცდა. 
მამასადაჭე, მუს „კალური სიმაღლის შეგრძნება ჯა მოდალობის 

გრძნობა ქმნიან ნამდვილ ერთიანობა. მუსიკალური სიმაღლია 
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შეგრძნება ეს ისეთი განცდაა სიმაღლისა, რომელიც აღმოცენდება 
ბგერათსიმაღლითი მოძრაობის მოდალური აღქმის დროს, ხოლო 
მოდალობის განცდა ეს ისეთი „აღქმაა ბგერათსიმაღლის მოძრაობი– 

სა, რომელიც აღმოცენდება სიმაღლის შეგრძნების შემთხვევაში. 

მოდალობის (ნაირობიას) გრძნობა ბგერათა მორის გარკვეული 

დამოკიდებულების ემოციური განცდაა, რასაც ბგერის მოდალურ 
შეფერალობასაც უწოდებენ, მელოდიის „დაუმთავრებლობა“, რთო- 

მელიც შეჩერდება არამყარ (მერყევ) ბგერაზე, ემოციური მდგო- 

მარეობაა, რომელიც შეიძლება აღიწეროს დაახლოებით როგორც 

ისეთი დაძაბულობის გრძნობა რასაც გადაწყვეტა არ მიუღია. 

ბგერათა მოდალობის (ნაირობის) ფუნქციის ფაქიზი განსხვავება 

ესაა განსხვავება იმ ემოციური თვისებისა, რომელიც ახასიათებს 

ბგერითი სტრუქტურის ცალკეულ საფეხურს. 

მოდალობის (ნაირობის) გრძნობა მდგომარეობს მასში„ რომ 
მელოდიის ყოველი ბგერა აღიქმება არა განცალკევებულად, არა- 
მედ მყარ ბგერებთან (პირველ რიგმი ტონიკასთან) მიმართებაში; 

ეს ვითარება იმაზე მიუთითებს, რომ მელოდიის აღქმის მთელ მან– 
ძილზე შენარჩუნებულია ამ მდგრადი (მყარი) ბგერის რაღაცნაირი 

შთაბეჭდილება (კვალი). 

მელოდიური სმენი, საფუძველს მოდალობის გრძნობასთან ერ- 

თად ქმნის სმენითი წარმოდგენა და ამიტომ ლაპარაკობენ მელოდი- 

ური სმენის ორ კომპონენტხე. პირველი კომპონენტი (მოდალობის 

გრძნობა) პერცეპტულ-ემოციონალურია. იგი პერცეპტულია იმდე- 

ნად, რამდენადაც საკმარისია მელოდიის სრულყოფილი აღქმისათ– 
ვის, ხოლო ემოციურია არსებობის წესია მიხედვით. მეორე კომ- 

პონენტი რეპროდუქტულ-სმენითია. იგი რეპროდუქტულია, რამჯე- 

ნადაც ჰაფუძველია მელოდიის კვლავ აღდგენისა: ხოლო სმენითია. 

ვინაიდან სმენითი წარმოდგენაა. მუსიკალური სმენის კომპონენტე- 

ბიდან მელოდიის აღქმას საფუძვლაღ ედება ემოციური კომპონენ- 

ტი, სმენითი კომპონენტით კი განპირობებულია მისი კვლავ აღდგე– 

ხა, წარმოდგენა. 
მელოდიის ცნობას ძირითდად განაპირობებენ სმენითი წარ- 

მოდგენა და ემოციური მდგომარეობა (ემოციური ტონი). არაა გა–- 

მორ აცხული, რომ ცნობის აქტში გარკვეულ პირობებში მონაწილე– 

ობდნენ აგრეთვე სხვა მომენტებიც: მოტორული, მხედველობითი, 

ინტელექტუალური და ა. შ. 
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ინტონაციის სიზუსტის შეფასებას ამყარებენ უმთავრესად ემო- 

ციურ კრიტერიუმებზე. ეს იგივე მგრძსობელობაა ბგერათა მოდა- 

ლური ელფერისადმი. მოდალურ-ემოციური ასპექტის გარეშე ინ- 
ტონაციის სიზუსტისადმი მგრძნობელობა, როგორც მუსიკალური 

სმენის თავისებური ფუნქცია, საერთოდ მოისსნებოდა. 

სარმონიული სმენა. თუკი ერთმანეთს შევადარებთ ბგერათა სიმ- 
რავლის ორგვარ აღქმას-- ტემბრისა და ჰარმონიის განცდებს, 

აღმოჩნდება რომ ტემბრი ეს ისეთი აღქმაა ბგერების სიმ- 

რავლიასა:; სადაც ბგერათა შემადგენლობის თანაჟღერადობა 

არ შეიგრძნობა თანამჟღერ ბგერათა ეს სიმრავლე აღიქმება 

ერთი მთლიანი შთაბეჯდილების "ახით, რომლის დროსაც ეს ერთი 

გარკვეული ბ-ერა განიცდება სპეციფიკური ელფე”ის (უ:ღე- 
რის ფერადობის) მქონედ. ჰარმონიული აღქმის დოოს პირიქით, 

გვეძლევა თან-მჟღერ ბგერათა სიმრავლის განცდა მთელი თავისი 

შემადგენლობით ჰარმონიული აღქმის თავისებურება მასში 

მდგომარეობს, რომ ერთდროულად გვეძლევა მოელი ბგერითი 

კომპლექსის „ერთი შეკრძნება” და ამ შემადგენელი ბგერების 

„რამდენიმე შეგრძნებაც“. ამიტომაც ამბობენ რომ გადასვლა 

ტემბრული აღქმიდან თანაშეგრძნებათა ჰარმონიულ აღქმაზე არ 
ნიმნავსო ერთი ბგერითი შინა:რსის აღქმის უბრალო “შეცვლას 

რამდენიჭე ბგერითი შინაარსის განცდით. იგი ნამდვილად წარმო- 

ადვენს გადასვლას „მარტივიდან“ „რთულ“ განცდაზე, გადასვლას 

ერთი:ნობის აღქჰიდან ერთდროულად ერთიანობისა და სიმრავლის 

აღქმაზე (ბ. ტეპლოვი). 

ჰარმონიულად აღქმის თანაჟღერას აქვს რამდენიმე მოსმჭინ-დი 
სიმღლე. ესაა რამდენიშე სიმაღლის აღქმა ერთ ტემბრში. ერთ- 

დროულად ტე1ჭბრული ერთიანობისა და სიმაღლის ნამრავლის აღ- 

ქმა. თანაჟღერის ყოველ ჰარმონიოლ აღქმაში დასტურდე2?ა სიმაღ- 

ლის მომენტიც–-„სიმრავლის“ მო?ენტიცა და ტემბრული მომენ- 

ტიც-,ერთიანობის/# მომენტი. წინ წაჭოიწევს ხან ერთი, ხან მე–- 

ორე, მაკრამ იმ შემთხვევაშიაც, როცა წამყვანი მნიშვნელობა აქვს სი- 

მაღლის მომენტს, მთლიანად არ ისპობა ტემბრული მომენტი. ამ- 

დენად, შეიძლება «თქვას, რომ „თანაჟღერის ჰარმონიულ აღქმაზე 
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გადასვლა არის არა ტემბრული აღქმის მოსპობა, არამედ მხოლოდ 
შეზღუდულობის გადალახვა“ (ბ. ტეპლოვი). 

ჰარმონიული სმენის საფუძვლად აცხადებენ ჰარმონიულ აღქ- 

მას, თანაჟღერის სმენით ანალიზს, ზოგი ამ საფუძველს „კონსოჩგან- 
სის გრძნობად“ თვლის, რომელიც წარმოდგენილია „კონსონანა.ბ- 
სა და დისონანსებს შორის განსხვავების მოსმენის უნარად“, მაგ., 

კ. სიმორი „ჰარმონიის გრძნობას“ აიგივებს „კონსონანსის გრძნო- 
ბასთან” და ჰარმონიული სმენის მთელ პრობლემას სახავს 
განსხვავებდ კონსონანსებსსა და დისონანსებს შორის, მაგრამ 
კონსონანსებისა და დისონანსების ფსიქოლოგიური ანალიზი აჩვე- 
ნებს, რომ მათ 'მორის განსხვავება არ გულისხმობს თანამჟღერ ბგე– 
რათა ჰარმონიულ აღქმას. მაშასადამე, ჰარმონიული სმენის დაყვანა 
»კონსონანსის“ გრძნობაზე გამართლებული არაა. 

მუსიკალურ პედაგოგიურ ლიტერატურაში აღნიშნულია და მას 
ექსპერიმენტული მონაცემებიც ადასტურებენ, რომ განვითარებაში 
ჰარმონიული სმენა დიდად ჩამორჩება მელოდიურ სმენას. 

ჰარმონიული სმენა არაა იქ, სადაც არაა თ.ნამჟღერი ბგერების 

სმენითი ანალიზი. ისეთ ინდივიდებს, რომლებიც ვერ „განასხვავე- 
ბენ არასწორ ჰარმონიზაციას სწორისაგან, აქვთ თანაჟღერის არა 

ჰარმონიული, არამედ წმინდა ტემბრული აღქმა. მათთვის თანამჟღერ 
ბგერებს აქვთ განსაზღვრული შეფერილობის მნიშვნელობა, ხოლო 
საკუთრივ ბგერათსიმაღლითი მოძრაობ: მათთვის ერთხმიანი რჩე- 

ბა. მათ ესმით ერთხმიანი მელოდია ამა თუ იმ ტემბრული შეფე- 

რილობით., რა თქმა უნდა, თანამჟღერად ბგერებს გარკვეული მნი- 

შვნელობა მიეწერებათ. მართალია, ის არაფერს ცვლის მელოდიის 

ბგერათსიმაღლის მოძრაობაში, მაგრამ ვინაიდან მათი ტემბრული 
მნიშვნელობა უეჭველია, ჟღერაც მათთან ხდება უფრო „ლამაზი“ 
და „სრული“. 

ჰარმონიულ სმენაში განასხვავებენ ორ მხარეს: აკორდის მოდა– 

ლური ფუნქციის აღქმა:ა და ვერტიკალის ჟღერის ხასითის აღქმას. 

აკორდის მოდალური ფუნქციის აღქმას აკავშირებენ სმენით ანა– 

ლიზთან, ვინაიდან ასეთი აღქმა რეალურაღ არ გვეძლევა აკორლის 

სმენითი ანალიზის გარეშე, თუკი აკორდი განიცდება როგორც 

„ერთი სიმაღლე". ჰარმონიული სმენის მეორე მხარე განიცდება 
სმენითი ანალიზისაგან დამოუკიდებლად. აღნიშნული წარმოადგენს 

აკორდის კონსონანსური ბუნების, ე. წ. „სილამაზის ფუნქციის“ 
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განცდას, რასაც თვლიან ტემბრული სმენის გამოვლენად. აკორდის” 
ე. წ. სილამაზის ფუნქციის მოსმენა შესაძლებელია მისი, როგორი 
ტემბრული, ისე ჰარმონიული აღქმის დროს. მაგრამ თვითონ ეს 

მომენტებია განსხვავებული. აკორდის სილამაზის ფუნქციის აღქ- 

მა ჰარმონიული სმენის მსოლოდ ერთ-ერთი მხარეა, როცა თვითონ 

აკორდი ან თანაჟღერა ჰარმონიულად აღიქმება, ე. ი. როგორც 

„რამდენიმე სიმაღლე ერთ ტემბოში“. ' 

ჰარმონიულ სმენასაც ის საფუძვლები აქვს, რაც მელოდიურ 

სმენას: მოდალობის (ნაირობის) გრძნობა და მუსიკალური სმენითი 

წარმოდგენები. გარკვეულ როლს თამაშობს ტემბრული სმენაც. 

ჰარმონიული სმენა არის ბგერათსიმაღლითი სმენა. 

"გ. კეჩხუაშვილმა ექსპერიმენტულად იკვლია მოდალურ-ტონალუ- 

რი ე. წ. მიზიდულობის ფსიქიკური ბუნება. ავტორი თვლის, რომ 
მიზიდულობი) ფსიქიკურ ფენომენს დამაკმაყოფილებლად ვერ ხსნის 

ისეთი თეორიები, როგორიცაა: შედარების, არაცნობიერი დასკე- 
ნის, მოდალობის გრძნობის, მოლოდინის. სმენითი აწყობის მო- 
ტორული თეორიები. ის ფიქრობს, რომ ამ ბგერით-სიმაღლით ფე- 

ნომენს საფუძვლად უნდა ედოს საზოგადოებრივ-ისტორიული მუ- 

სიკალური პრაქტიკით ფიქსირებული პიროვნების ე. წ. „მოდალუ+- 

ტონითი განწყობა“. 

ავტორი უფიქსირებდა სპეცეალისტ-მუსიკოსებს განწყობას ერ- 

თი გამის მყარი ტეტრაქორდის აღქმაზე. შემდეგ კი კრიტიკულ 

ცდებში აკვირდებოდა, თუ როგორ ზემოქმედებდა შემუშავებული 

განწყობა შემდგომ მასზე მომყოლ სხვა ტეტრაქორღის სიმტკი- 

ცის ხასიათზე. აღმოჩნდა, რომ საგანწყობო გამის ტეტრაქორდის 
სიმტკიცე მთლიანად იმსგავსებდა (ასიმილირებდა) მომდევნო კრი– 

ტიკული გამის ტეტრაქორდს (რომელიც თავის სტრუქტურაში არამ- 
ყარი იყო) და ამით გამის აღქმის მთლიანი სტრუქტურა ირღვეო- 

და. 
ექსპერიმენტის შედეგები აჩვენებენ, რომ გამოცდილებას (ფიქ– 

სირებულ განწყობას) შეუძლია შეცვალოს მოდალურ-ტონალური 

სტრუქტურა (მაგ., არამყარი ბგერა მყარად მოგვაჩვენოს), მაგრამ 

ის არ ეხება საკითხს იმის შესახებ, თუ სპაერთოდ რატომ გვაქვს 

გამაში მყარი და არამყარი საფეხურების განცდა. გამოცდილების 

დაგროვება, ე. წ. მოდალურ-ტონალური განწყობა ამ საკითხს ვერ 
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ხსნის. ჩანს, რომ ტონების წყობაში მიხიღულობის ფენომენი პრობ- 
ლემად რჩება. 

ორსმოვანებისა და მრავალსმოვანებისს ანალიზი და” ცნობა. მუ- 

სიკლური სმენის განსაკუთრებული გამოვლენაა თორხმოვა- 
ნებისა და მრავალხმოვანების ცნობისა და ანალიზის უნარი, უპირ- 
გელეს ყოვლისა, აქ .დგება საკითხი ერთიანობისა და მრავლიანო- 
ბის აღქმის თაობაზე. არამუსიკალური ინდივიდები ერთდროულად 

მჟოერ ორ ტონს განიცდიან ერთ ტონად დამოუკიდებლად მისი 

კონსონანსობა-დისონანსობისა ისეთი შემთხვევებიც დასტურდე- 

ბა, როცა სამხმოვანება მ§-05!-წ! ან თ-25!-ძ65! აღიქმება ერთ ტო–- 
ნად. საშუალო მუსიკალური სმენის მქონეთათვის ტონების კომპ- 

ლექსის გამოცნობა სიძნელეს არ წარმოადგენს. ამ შემთხვევაში გა– 

მოცნობა მით ადვილია, რაც ნაკლებ ერწყმიან ერთმანეთს ორხმო- 

ვახება და აკოოდი, რაც მეტადაა გამოკვეთილი დისონანსი, ეს ინ– 

დივიდები ოქტავებს განიცდიან, როგორც წესი, ერთ ტონად, მაგ- 

რამ მათთან ერთ ტონად იშვიათად თუ განიცდება კვარტა და კვინ- 
ტა. სეკუნდა და სეპტიმა მათთვის .მუდამ ორზმოვანებაა. საშუალო 

მუსიკალური სმენის მქონე ინდივიდებს შეუძლიათ მრავალხმოვა- 

ნების შემადგენელი კომპონენტების ჯანსაზღვრაც. მაგრამ კომპო- 
ნენტების რაოდენობის გაზრდა და მათი კონსონანსობის ხარესხეს 

მატება აძნელებს აკორდში ცალკეული ტონის გამოყოფას. 

მუსიკალური სმენის ამავე სფეროს განეკუთვნება თანაჟღერა> 

ღობიდან ცალკეული ტონების ანალისი და გამოცალკევებით მოს- 
შენა ანალიზის შემთხვევაში ყურადღება უპირველეს ყოვლისა 

მიიმართება ჟღერაზე, როგორც მთელზე: მსოლოდ ამის შემდეგ 

ხდება აღქმული მთლიანობის დანაწევრება. როგორც კი მიიღწევა 
ანალიზი, საერთო ჟღერადობიდან ნათლად მოეამინებიან ცალკეუ- 

ლი ტონები, ფიქრობენ, რომ ანალიზის უნარი დამოკიდებული უნ- 
და იყოს ყურადღების კონცენტრაციის ხარისხზე და ყურადღების 

გავარჯიშებაზე; მასში ასევე მნიშვნელოვან როლს თამაშობს აკორ– 

დების განლაგება, მისი კომპონენტები, რაოდენობა და მრავალ- 

ჟღერადობის ჰარმონიული სტრუქტურა. მრავალხმიანობაში დი- 
სონირებულთან შედარებით ძნელად მოსასმენია ძლიერ კონსონი- 

რებული ბგერები. გამოკვეთილი მუსიკალური სმენის მქონე ინდი–- 

ვიდებს შეუძლიათ აკორდში მოისმინონ არა მხოლოდ ცალკეული 

ტონები, არამედ ისინი აღიქვან, როგორც ტონების განსახღვრუ- 
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ლი მიმართების წევრები. რაც უფრო ადვილად ხერხდება მეხსიე- 
რებაში ტონების დაჭერა ან ტონების მეხსიერებით აღდგენა, მით 
უფრო სარწმუნოა ანალიზი. 

გავრცელებული შეხედულების მიხედვით, ანალიზი და მთლია– 
ხობიდან ცალკეული კომპონენტების მოსმენით არაა არსებითად 

დამოკიდებული მუსიკალურ განათლებაზე, ვინაიდან იგი ითვლება 
თანშობილ მუსიკალურ მიდრეკილებად. ეს იმით საბუთდება, რომ 
მუსიკალურად ნიჭიერი ბავშვები პირველივე წლიდან ამჟღავნებენ 

უნარს, რომ დისონანსური სამი და მრავალხმიანობები ადვილად 

ღაანაწევრონ. 

ინტერვალი გბგანხილული ფსიქოლობიური ასპეპტით 

ინტერვალი ბგერათა რიგმი ორი საფეხურის თანაფარდობაა, 
ორი ტონის თავმოყრაა მარტივი „ტონის გეშტალტად.. დაბალი 
ბგერა ფუძეა, ხოლო მაღალი ბგერა მწვერვალია. ინტერვალი ორ- 

ხაირია: ის გვევლინება ან როგორც ორი ტონის თანმიმდევრული 
(სუქცესიური) ჟღერა და მაშინ საქმე გვაქვს მელოდიურ ინტერ- 

გალთან. ან როგორც ორი ტონის ერთდროული (სიმულტანური) 

ჟღერა. ამ შემთხვევაში სახეზეა ჰარმონიული ინტერვალი. ამ უკა- 
ნასკნელს ასევე ეწოდება ორხმოვანება, ხოლო ტონების ერთდრო- 

ულად ჟღერას აკორდი ჰქვია. 
სმენის ფსიქოლოგიაში მელოდიური და ჰარმონიული ინტერვა- 

ლების გათიშვა ემყარება ამ ინტერეალების ფენომენალურ (განც- 

დის მიხედვით) დახასიათებას. მაგ. ტერცია-მელოდიური ინტე“- 
ვალის და ტეოროცია-ჰარმონიული ინტერვალის განცდითი შთაბეჭდი–- 

ლებანი სპეციფიკურია. ამაზე ისიც მიუთითებს, რომ დიდი ტერცია 
და მისი მებრუნება მცირე სექსტა, როგორც ორხმოვანებები (ჰარ- 

მონიული ინტერვალები), ადვილად „გვერევა ერთმანეთში, ხოლო 

მელოდიური დიდი ტერცია და მელოდიური მცირე სექსტა ერთ- 

მანეთში არ გვერევა. შემდეგ, ორხმოვანების (ჰარმონიული ინტერ- 

ვალის) დროს თავს იჩენს შერწყმისა და კონსონანაის მოვლენები, 
რომლებსაც საერთოდ ადგილი არა აქვთ ტონების თანმიმდევრული, 
ანუ მელოდიური აღქმის დროს. 

ჰ, ჰელმჰოლცის, .თ. ევალდისა და კ. შტუმფის აკუსტიკური თე- 

ორიის მიხედვით, ინტერვალი არავითარ პრობლემას არ ქმნის. თუ- 
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კი ტონების რიგი წარმოადგენს მხოლოღ ტონების სიმაღლის 
ცვლილებას, მაშინ ინტერვალებე განისაზღვრებიან ერთმნიშვნელოვ– 

ნად და მარტივად ტონების დისტანციით (ერთმანეთისაგან სიმ:რ- 

ლის დაშორების სიდიდით). მაშ.სადაზე, განსხვავება ტერციასა თა 
კვარტა,: შორის დაიყვანება მასხე რომ ტერცია წარმოიქმნება 
ტონების შედარებით მცირე დისტანციით, ვიდღე კვარტა. ფიქ- 

რობენ, რომ სწორედ ტონების დისტანციის განსხვავებულობაზე 
უნდა იქნას დაყვანილი ინტერვალების შთაბეჭდილების სპეციფი- 
კური ბუნება. 

აკუსტიკური თეორიის მოწინააღმდეგენი მიუთითებენ იმაზი, 
რომ ეს თეორია ანგარიშს არ უწევს ტონების ეკვივალენ- 
ტობის მოვლენა». ტონების ეკვივალენტობას კი შედე- 
გად თან სდევს ინტერვალების შესატყვისი ეკვივალენტობა. ტონე.- 
ბის C-C! და ძ-ძ! ეკვივალენტობიდან გამომდინარეობს C-ძ დ: 

ლ'-ძ! ინტერვალების (ანუ დიდი სეკუნდასი და ნონას) ეკვივალენ– 
ტობა, ასევე, ოქტავა და ორმაგი ოქტავა ეკვივალენტურია პრიმა- 
სი. ოქტავის ინტერვალების –– პრიმა, სეკუნდა, ტერცია, კვარტა, 
კვინტა, სექსტა, სეპტიმა-–განსხვავება ემყარება ინტერვალის 
კვალიტეტს, რაც, ინტერვალია კვალიტეტი, მსგავსად ტონე- 
ბის კვალიტეტისა, სრულია ოქტავის ფარ:ულებში;: ისინი კელავ 

თავს იჩენენ გადიდებულ ინტერვალებში: ინტერვალის კვალიტე- 
ტის მიხედვით ნონა და დეციმა ემთხვევიან სეკუნდასა და ტერცი- 
ას, ისინი ერთმანეთისაგან განსხვავდებიან მხოლოდ ტონების დის- 

ტანციით. ინტერვალი” ”შთაბექდილებისათვი ეკვივკლენტობის 
მნიშვნელობა მასშია, რომ მუსიკალური ადამიანი თითქმის განუ- 
სხვავებლად აღიქვამს ერთმანეთისადმი ეკვივალენტურ ინტერვა- 
ლებს. ინტერვალი C-C ნაკლებ განსხვავებულად გვეჩვენება C-C! 
ინტერვალისაგან, ვიდრე C-C ინტერვალისაგან, თუმცა პირეელ 
შემთხვევაში ტონების დისტანცია უფრო დიდია მეორესთან შედა- 
რებით. ინტერვალის განცდის ბუნებისათვის განსაკუთრებული მნიშ- 

ვნელობა რომ ჰქონდეს მხოლოდ ორ ტონ “შორის დისტანციის 
სიდიდეს, მაშინ გაუგებარი იქნებოდა, რომ ინტერვალების კვალი- 

ტეტები უკვე ოქტავის ფარგლებშია სრული, რომ ოქტავის მიღმა 
დისტანციის გადიდება არ წარმოშობს ინტერვალის ახალ კვალი- 
ტეტს არც მელოდიურად და არც ჰარმონიულად; ინტერვალისათ- 

ვის გადამწყვეტი მნიშვნელობა რომ ჰქონდეს მხოროოდ ტონის 
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დისტანციას, მაშინ ინტერვ:ლების შთაბეჭდილება არ უნდა მე- 

«რდებოდეს ოქტავიდას ოქტავამდე. 

გ. რევეშის აზრით, ამ სიძნელიდან გასოსავაულს იძლევა ორი 
კომპონენტის თეორია, რომელიც თვლის, რომ არ„»ებობს არა მარ- 

ტო ტონის კვალიტეტი (ტოსი- აუცილებელი თვისება). არამეღ 

ინტერვალის კვალიტეტიც. რომელსაც ასევე უწოდებენ „ინტერ- 
ვალის ელფერს“ (ა. ველეკი) ან „ინტერვალის აბსოლუტური თვისე– 

ბას" (ტიულინი). ინტერვალის კვალიტეტი (თვისება, მსგავსად 

ტონის კვალიტეტისა, ფსიქოლოგიური ანალიზით გამოყოფილი 

მომე ენტია, რომელიც ცალკე. იზოლირებულად არ არსებობს, ვინა- 

იდან მისი არსებობა დამოკიდებულია მუსიკალური ტონების რიგ– 

ზე. 
) ინტერვალების შთაბეჭდილება რომ მხოლოდ ტონების დისტან- 

ციით არ განისაზღვრება, ამაზე მეტყველებს ის ვითარება რომ 
ინტერვალის კვალიტეტი –– სეკუნდა, ტერცია და ა. შ, ––. ოქტავის 

ფარგლებშია სრული, შემდეგ, ყველა ინტერვალი, (მარტივიც და 

შედგენილიც), რომელთა დაბალი და მაღალი ტონები წარმოადგენს 
ერთი და იგივე ტონის კვალიტეტს, მაგ., C-ფ C-წნ!, C-ფ? და ა. შ., 
შელოდიურადაც და ჰარმონიულადაც ეკვივალენტურ შთაბეჭდი- 

ლებას ახდენს. ასევე, ტონები, რომლებიც მხოლოდ სიმაღლის დი- 

ფერენციაციას აჩვენებენ (მუსიკაში გამოუყენებელი ძალზე მაღა- 

ლი ტონები), ჩვენსე მხოლოდ დისტანციის და არა ინტერვალის 

შთაბეჭდილებას ახდენენ. 

თუმცა ტონის კვალიტეტი გადამწყვეტია ინტერვალის კვალი- 
ტეტისათვის, მაგრამ ინტერვალის შთაბეჭდილება არც სიმულტანუ- 
რად და არც სუქცესიურად არ გამოიწვევა ტონების დისტანციის 

მონაწილეობის გარეშე. ზუსიკალურ ტონთა რიგში ორივე თვისება 

მუდამ ერთმანეთთან კავშირში არიან და ორივე ერთად ქმნიან მუ- 

სიკალურ ინტერვალს. ვერც მხოლოდ კვალიტეტური განსხვავება 

და ვერც მარტო სიმაღლის განსხვავება ვერ წარმოშობენ ინტერვა- 
ლის შთაბეჭდილებას. ფენომენალურად არსებობს ტერცია-ინტერ- 
ვალი, რომელიც წარმოქმნილია გახსახღვრული კეალიტეტის წყვი- 

ლით, მათი ერთდროული არპასებობით. 

ემპირიულად დადასტურებულია, რომ გაღიზიანების ხანგრძლი- 

გობის შემცირებით ინტერვალის კვალიტეტის შმთაბეჭდილება ქრე- 
ბა (ისევე, როგორც ორხვაოვანებაში კონსონანსი+ შთაბიჭდილება), 
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დისტანცია კი ღცვლელი რჩება. მაშ, ინტერვალის კვალიტეტე აღ- 
ზოცენებისათვის და განცდისათვის საჭიროებს ცნობიერებაში გარ- 
კვეულ ხ.ნგრძლივობას, ორხმოვანებაში ინტერვალის კვალიტეტი, 

აღნიშნავენ, რომ არ უნდა იყოს იგივეობრივი კონსონანსისა. ორ- 
ხმოვანები. დისტასცეას (ტონთა შორი”: მანძილს) „ჟღერის სიფარ- 

თოვეს“ უწოდებენ, 
აონსოხახსი «ა ჯისონანსი მუსიკაში გამოყენებული ტონები 

ქმნიან ტონთა მუსიკალურ რიგს. ამ ტონების გამომწვევი ჰაერის 

ტალღის რხევათა რიცხვი ერთმ.ნეთთან გარკვეულ უცვლელ მი- 
მართებაში იმყოფებიან ტონების უცვლელი ურთიერთმიმართება 
ანუ ინტერვალი წარმოადგენს მუსიკის არსებით წინამძღვარს. სადაც 
არაა მტკიცე ინტერვალი, იქ არა ტონალობა, არც მოტივი, არც 
მუსიკალური თემა და ჰარმონია. 

კონსონანსი და დისონანსი მუსიკალური აკუსტიკის ძირითადი 
მოვლენებია როგორ ხასიათღებიან ეს ფენომენები? 

თუკი ამოვალთ თორმეტსაფეხურიანი ტემპერირებული გამი- 

დან, სადაც ყველა საფეხური (ნახევარი ტონი) წყობისა თანატოლია 

(ერთმანეთისაგან დაშორებულია თანაბრად), აღმოჩნდება, რომ ამ 
ტონების ურთიერთდაკავშირების დროს ზოგი ინტერვალის შემად- 
გენელი ბგერები ერთმანეთს მჭიდროდ ერწყმიან, ურთიერთშეთან.. 
სმებისა და კეთილხმოვანების სასიამოვნო მთაბეჭდილებას ტოვე- 
ბენ ჩვენზე, ჟღერენ „რბილად და წყნარაღ", ზოგი ინტერვალის 
ბგერები ერთმანეთა არ ეთანხმებიან, მათი ერთდროული ჟღერა 

არაა შერწყმული, არაკეთელა:ოკანია და ტოვებს უსიამოვნო, და- 

ძაბულობისა და მკვეთრ შთაბეჭდილებას. ინტერვალების პირველ 

ჯგუფს უწოდებენ კონსონანსებს, უკანასკნელ ჯგუფს –– დისონან- 

სებს, ფსიქოლოგიურად ეს დახასიათებანი გამართლებულია, მაჯ- 

რაშ ისიც უნდა აღინიშნოს, რომ დაპირისპირება ინტერვალებისა 

მათში შემავალი ტონების ურთიერთთანხმობის ნიშნით ყოველთვის 

მკაცრად ვერ ტარდება; ყოველ ცალკე შემთხვევაში მკვეთრი საზ- 

ღერის გავლება კონსონანსა და დისონანს შორის ადვილად ვეო 

სერხღება, ამიტომაა, რომ ლაპარაკობენ სხვადასხვა სახის კონსონან- 

-სების არსებობის შესახებ: ფრიად სრულყოფილია წმინდა 

" პრიმა და ოქტავა, სრულყოფილია წმინდა კვარტა, წმინდა 

კვინტა და არასრულყოფილია --– პატარა ტერცია დიდი 
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ტერცია, პატარა სექსტა და დიდი სექსტა. საერთოდ, კონსონანსი 

ორ ტონს შორის დაძაბულობის დაბალი ხარისხია, დისონანსი კი –– 

დამაბულობის მაღალი ხარისსი”. 

არის ცდა ერთმანეთისაგან განასხვავონ, ერთი მხრით, თვითონ 
კონსონანსისა და დისონანსის ფენომენებად, მისი განცდა და, მე- 

ორე მხრით. კონსონანსისა და დისონანსის მიერ ჩვენში აღძრუ- 

ლე სიამოვნებისა და უსიამოვნების გრძნობის ფენომენები, რომ 
გრძნობის რომელობა კონსონანსისა და დისონანსის მოვლენებზე 
მეორღრეულად თანდართული რამაა, რომ დისონანი გარკვეულ 

სიტუაციაში არ განიცდება უსიამოვნოდ მიუხედავად იმისა, რომ 

იგი ე. წ. დაძაბული, მკვეთრი და არაკეთილხმოვანების მქონეა და 

როძ არც კონსონანსი განიცდება მუდამ სიამოვნების ნიშნის მქო- 
ნედ. 

ჯერ კიდევ ძველი ბერძნები იყვნენ დაინტერესებულნი კონსო- 
ნანსისა და დისონანსის მოვლენებით ისინი ანსხვავებდნენ სიმ- 
ფონიურ, ანუ თანაქღერად, ჰომოგენურ და დიაფონურ, ანუ გან– 

სვლადად ჟქღერად აკოოდებს. კონსონანსისა და დისონანსის მოვ– 

ლენებს აკავშირებდნენ რიცხვების გარკვეულ ურთიერთშეფარდე- 
ბასთან. 

გერმანელ ფილოსოფოსს ლაიბნიცს კონსონანსისა და დისო- 

ნანსის მოვლენები დაჰყავდა რიცხვების არაცნობიერ თვლაზე. 

მისი გაგებით, მუსიკა წარმოადგენს სულისათვის დაფარულ არი- 

თმეტიკულ ვარჯიშს, სულის გაუცნობიერებელ თვლას. მართალია, 

სული თვითონ ვერ ამანევს თვლის ამ “როცესს, მაგრამ ის ცნობს 

და გრძნობს ამ არაცნობიერი თვლის შედევს, რაც მისგან მომდი- 
ხარეობს კონსონანსის შემთხვევაში სიამოენების, ხოლო დისონან– 
სის შემთხვევამი უLიამოვნების სახით. 

კონსონანსისა და დისონანაის ახსნის, მისი წარმოშობის მიზე- 

ზის საკითხი განსაკუთრებით აქტუალური გახდა ჰ. ჰელმჰოლცის 

ფსიქოლოგ მ. გარნზის მიხედვით, კონსონანსის გრძნობის კრიტერიუმად 
ოთხი მომენტი ენდა დასახელდეს ჟღერის გამართულობა და სიმქისე; შერ- 

წყმის ხარისხი; ემოციურობა (ერთი ჟღერისადმი უპირატესობის მინიჭება მეო–- 

რესთან შედარებით); თანაქოერის ნაცნობობის ხარისხი (ჩვეულება) როგორტ 

მიუთითებენ, აღნიშნული კრიტერიუმები ერთგვაროვანი არაა. თანაც თანაქღე- 
რას იგი ყოველთვის არ ახასიათებს. 
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შემდეგ, როცა მან მათემატიკური თეორიის საპირისპიროდ წამო– 
აყენა ფიზიკური თეორია, რაც იმაში მდგომარეობს რომ მან 

დისონანსის საფუძვლად ძგერის ფაქტი დაასახელა. ჰ. ჰელმოჰცი- 
სათვის კონსონანსი არის ბგერის უწყვეტი ხოლო დისონანსი 

წყვეტილი შეგრძნება. აქ მხედველობაშია მიღებული ის ვითარე- 
ბა, რომ კონსონანსთან არაა დამატებითი ტონების (ობერტონე- 
ბის, ანუ მაღალი ნაწილობრივი ტონების) და პირველადი ტონების 
ძგერის ფენომენი, რაც დისონანსთან ძლიერადაა გპმოხატული და 
ბგერის აღქმის საერთო შთაბეჭდილებაზე მნიშვნელოვან გავლენას 
ახდენს,ს ავტორის მიხედვით მაშ, წყვეტილობის გამქისე– 
ბის, გაუხეძების ხარისხია ის, რაც განსაზღვრავს, ორხმოვანე– 
ბაში კონსონანსისა (კეთილხმოვანებისა) და დისონანსის (არაკე- 

თილხმოვანების) სიდიდეს. ტონები, რომლებიც ოქტავის, კვარტი- 

სა და კვინტის ურთიერთმიმართებაშია, ქმნიან წმინდა კონსონან- 
სებს, ვინაიდან ისინი არ განაპირობებენ ძგერას; რაც მეტად მო- 
ისმის ძგერა, მით იკლებს კონსონანსის ხარისხი. მაჯ., ტერცია და 

სექსტა არ იწვევს, ხოლო დიდი სეკუნდა და სეპტიმა იწვევს ძგე– 
რას. ამიტომ ეს უკანასკნელნი პირველთან შედარებით გამოკყე- 
თილი კონსონანსებია. ჰელმჰოლცის ძგერის თეორიის მიხედვით, 

ინტერვალების კლასიფიკაცია ასეთია: აბსოლუტური კონ- 
სოწანსი (ოქტავა, ორმაგი ოქტავა), სრული კონსონან- 

სი (კვანტა, კვარტა), ს აშ უალო კონსონანსი (ღდიღი კვარ- 

ტა, დიდი სექსტა), არასრული კონსონანსი (პატარა ტერ- 
ცია, პატარა სექსტაა და დისონანსები (სეკენდა, სეპტიმა, 

გადიდებული კვარტა). 
ჰ. ჰელმპოლცის ფიზიკური თეორია დისონანსისა არ ეთანხმე- 

ბა ფაქტიურ ვითარება. დადგენილია, რომ ძაერის ფენომენი 

ყველაზე გამოკვეთილად მაშინ შეიმჩნევა, როცა მისი რაოდე- 

ნობა ერთ სეკუნდში აღწევს 33-ს. ის აღარ აღიქმება როცა 

ძგერის რაოდენობა ერთ სეკუნდში 132-ს აღემატება. აღნიშნულის 

მიხედვით, ერთი და იგივე ინტერვალი პატარა და დიდი ოქტავის 

ფარგლებში, მათი შესამჩნევი ძუერათა რიცხვის გაჭო, დისონან- 
სურად უნდა ჟღერდეს, ხოლო მეორე და მესაპე ოქტავაში ამ 

ინტერვალის დისონანსობა უნდა ქრებოდეს და იქცეოდეს კონსო- 

ნანსად, ვინაიდან ძგერათა რიცხვი აჭარბებს 132-ს და აღარ განიც- 
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დება, მაგალითად, გადიდებული კვარტის C-II5 შემთხვევაში ძგე- 
რათა რიცხვი კონტოოქტავამი 13-ია, დიდ ოქტავაში იკი აღწევს 
27,5, პატარა ოქტავაში--55-ს, პირველ ოქტავაში--110, მეორე 
ოქტავაში--220, მესაპე ოქტავაში--440, მეოთხე ო1ტავაში--880. 

ძგერის დისონანსის თეორია რომ სწორი იყოს, მაშინ გადიდებული 

კვარტა სიმაღლის ცვლასთან პარალელურად უხდა იცვლედეს კონ- 

სონანსურ ბუნებას. მაგრამ ეს ასე სრულებითაც არ ხდება: გადი- 
დებული კვარტის კონსონანსობის ხარისხი ლღამოუკიდებელია ინ- 
ტერვალის სიმაღლისაგან. 

ჰ. პელმპჰოლცის თეორიის წინააღმდეგ წამოყენებული იქნა სხვა 

არგუმენტებიც. კ. შტუმფმა შეამჩნია, როე არსებობენ ბეუერები 
დისონანსის გარეშე. სახელდობრ, კონსონანსური ინტერეალები 

დაბალ რეგისტრში –-კვია:ტა კონტროქტავაში CI-C! (32 და 48 რხე- 

ვები სეკუნდში) ან ოქტავა C!-C (32 და 64 რხევები სეკუნდში) 

თუმცა ნათლად მოსმენად ძგერებს იწვევენ, მაინც კონსონანსურ 

ინტერვალებაუ რჩებიან. არის საპირისპირო შემთხვევებიც. როდ) 

დისონანსური ინტერვალები მაღალ რე:ისტრში--მეოთხე ოქტა- 

ვის პატარა სეკუნდა ღა სეპტიმა -- არ იწვევენ აღქმაში მოსშენად 
ძგერას, მაჯრამ მიუხედავად ამისა არ იცვლიან თავიანთ დისო- 

ნანსურ ბუნებას. ერთი სიტყვით, ემპირიულად დადასტურებულია 
დისონანსური ორხმიანობა გარეშე ძიერის ფენომენ“სა. დისონან- 

სის მოვლენის· ახსნა ძგერის ფენომენით არ მართლდება. 

ჰ. ჰელმპოლცის მიერ მეორე თვალსაზრისიც გამოითქვა კონ- 
სონანსის ბუნების თაობაზე, ამ გა:ების მიხედვით, ორხმოვანობის 
კონსონანსურ ბუნებას უნდა ქმნიდეს ძირითადი ბგერების ობერ- 
ტონების (დამატებითი მაღალი ტონების) ურთიერთდამთხევეევა. 

კონსონანსი ის ინტერვალია, რომლის ძირითადი ტონების მსგავ- 
სებას იძლევა ობერტონების ჟღერის ნათესაობა. საპირისპიროდ. 

დისონანსი ის ინტერვალია, რომლის ძირითად ტონებს არა აქვთ 

„ასეთი ჟღერის ნათესაობა. ამ თვალსაზრისის სისწორეს იჭვის ქვეშ 

აყენებს ის ფაქტი, რომ არსებობს ისეთი წმინდა ტონების ორ- 
ხმოვანება, რომელთაც საერთოდ არ გააჩნიათ ობერტონები, მა2- 
რამ ეს ორხმოვანება აღიქმება არა დისონანსურად, არამედ მაინც 
კონსონანსურად. 

დღეს ბევრი აღნიშნავს კონსონანსის მოვლენის ახსნის არამარ–- 
თებულობას ძგერისა და საერთო ობერტონების ფაქტორების 
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მონაწილეობით, მაგრამ, მეორე მხოით, მაინც შეუძლებელი უნ- 

და ჩანდეს ამ ფაქტორების მონაწილეობის უარყოფა ორხმოვა- 
ნების ბუნების განსახღვრაში. ვერ უარვყოფთ ძგერის მონაწილე- 

ობას დისონანსის წყვეტილი და მქისე შთაბეჭდილების შექმნაში, 
ხოლო კონსონანსის ერთიანი და მთლიანი ბუნების ჩამოყალიბება- 
ში-- ქჟღერის ნათესაობას. 

ფ. კრიუგერი დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს“ ორხმოვანებაში 
დიფერენციალური ტონების არსებობას, ავტორი ამოდის ფიზიკუ- 
რი ფაქტიდან, რომ ორი ტონის ერთდროულად ჟღერა იწვევს დი- 
ფერენციალურ ახალ ტონებს, მაგ. ინტერვალის შემთხვევაში, 

რომელთა ტონების რხევათა რიცხვია 256 და 315, გვეძლევა ახა- 
ლი დიფერენციალური ტონები შემდეგი შესატყვის რხევათა 
რიცხვებით: 59, 197, 138, 79 და 20. ამათ შორის 59 და 70 ახ- 
ლო დგანან ერთმანეთთან რხევათა რიცხვით და იწვევენ ძგერასა 
და შუამდებარე ტონსაც. ფ. კრიუგერის მიხედვით, ყველა დისო- 

ნანსს აქვს ე. წ. აშლილი ჟღერა, რაც განაპირობებს ძეგერასადჯა 
და შუატონსაც. დისონანსის “შმთაბეჭდილების შექმნაში გადამ- 

წყვეტია. დიფერენციალური ტონების ძგერა და მიღებული შუა- 
ტონის არაწმინდა ბუნება. აღნიშნულის საფუძველზე კონსონანსი 

იმით განსხვავდება დისონანსისაგან, რომ არ გააჩნია დიფერენცია- 

ლური ტონის ძგერა და ამიტომაა, ისინი აღძრავენ სიმარტილეის, 

სიცხადისა და სიგლუვის შთაბეჭდილებას. ინტერვალის კონსონან- 

სის ხარისხი დამოკიდებულია მასში დიფერენციალური (ანუ სხი:- 

ობის) ტონების რაოდენობაზე, ოქტავა სრულყოფილი კონ'ონან- 

სია; მას საერთოდ არ გააჩნია დიფერენციალური ტონები, კვინტას 

აქვს ე”თი, ხოლო კვარტას--–ო5ი სხვაობის ტონი და ა. შ. 

ფ. კრიუგერის დიფერენციალური ტონის თეორია არადამა- 

კმაყოფილებლად იქნა მიჩნეული მას შემდეგ, რაც კ. შტუმფჭა 
აჩვენა, რომ ორხმოვანება შეიძლება მაშინაც განიცდებოდეს 

მკვეთრ დისონანსად, როდესაც ·მასშმი არა დიფერენციალური 
ტონების ზეგავლენა. მაგ. 800 და 1100 რხევათა მქონე ტონების 
ინტერვალის (რომელიცაა კვარტასა და კვინტას შორის მდებარე) 

დროს აღმოცენდება 100, 200, 300 და 500. რხევის მქონე დიფე- 

რენციალური ტონები; ეს რხევები არ წარმოქმნიან ძგერას არც 
ერთმანეთთან მიმართებასა და არც ძირითად ტონთან მიმართების 
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შემთხვევაში, მაგრამ აღნიშნული ორხმოვანება მაინც ჟღერს დი- 
სონანსურად. 

კონსონანსისა და დისონანსის მოვლენების გასაჯებად წამოყე- 

ნებული იყო სხვა თეორიებიც, მაგრამ მათ აღიარება არ ხვდათ 
წილად იმის გამო, რომ ზოგ სიძნელეს ვერ გაართვეს თავი. სამა- 
გიეროდ, გავრცელება ჰპოვა შერწყმის თეორიამ, როჰელსაც მრა- 
გალი დამცველი ჰყავხ (მათ შორის ცნობილი ფსიქოლოვები: 

ო. კიულპე, თ. ლიპსი, ა. მაინონგი, ე. ბ. ტიჩენერი და სხვები). 

ცნობილია, რომ შერწყმა წარმოადგენ ორი ტონის ჟღერის 
მიახლოებას ერთ ჟღერასთან. საერთოდ, ორხმოვანება მეტად თუ 

ნაკლებად იწვევს ერთი ტონის შთაბექდილება. რაც უფრო 

კონსონანსურია ორხმოვანება, მით შერწყმული ჩანან პირველადი 

ტონები, ისინი უფრო მეტად უახლოვდება ერთი ტონის ჟღე- 
რის შთაბეჭდილებას, ოქტავა (იჯივე სრული კონსონანსი) ქმნის 

უნისონის შთაბეჭდილებას მაშინაც კი, როცა მისი კომპონენტე- 

ბი დაკვირვებით გამოყოფილნი არიან. შეიმჩნეევა ერთიანობის, 

ანუ შერწყმის ტენდენციის თანდათანობით შემცირება დაწყებუ- 

ლი კვინტიდან, შემდეგ ტერციასთან დღა ბოლოს სექსტასთან. და- 
ნარჩენ ინტერვალებთან შერწყმა ან ნაკლები ხარისხით, ან სრუ- 
ლებითაც არ ხდება და, ამდენად, მათთან შერწყმის ხარისხის მი–- 
ხედვით განსხვავება არაა, კ. შმტუმფი ცდის პირებს (არამუსიკა–- 

ლურ ინდივიდებს) ასმენინებდა სხვადასხვა ხარისხის მჯონე ხუთ 

ორხმოვანებას: ცდის პირებს უნდა დაესახელებინათ, როგორ გა- 
ნიცდიდნენ მიწოდებულ ინტერვალებს -– ერთ ტონად, თუ ორ ტო- 
ნად. შედეჯი ასეთი აღმოჩნდა: კონსონანსის ხარისხის მატების 

კვალობაზე ნაკლებად შეიმჩნეოდა ორი ხმა (ტონი). შერწყმა ანუ 

შთაბეჭდილების ერთიანობა იმატებდა კონსონანსის ხარისხის მა- 

ტების პარალელურად-––ტერციასთან კვარტასთან კვინტასთან, 
ოქტავასთან. 

შერწყმის მოვლენის შტუმფისეული გაგებაც ნაკლოვანი აღმო- 
ჩნდა. შერწყმის ცნებაში ორი შინაარსია ჩადებული: ტონების კომ- 
პლექსის ანალიზის სიძნელე და საკუთრივ კონსონანსი (ჰარმო- 

ნია). ანალიზის სიძნელე იმიტომ არ შეიძლება ჩაითვალოს არც 

ნიშნად და არც საზომად კონსონანსისა, რომ, ერთის მხრივ, არიან 
ისეთი დისონანსური ორხმოვანებანი, რომელთა ბგერები ძნელად 
თუ გამოიყოფიან ერთმანეთისაგან, მაგრამი მიუხედავდ ამისა, 
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მაინც დისონანსებად რჩებიან და მეორეს მხრივ, ვნახულობთ ისეთ 
კონსონანსებს, რომელთა შემადგენელი ტონები ადვილად ეთი- 
ძებიან ერთ”ანეთს, თუმცა ისინი ამის გამო დისონანსის შთაბეჭ- 

დილებას არ ქმნიან. პირველი შემთხვევის მაგალითია ისეთი დი–- 
სონანსური ორხმოვანება, რომლის კომპონენტები განსხვავებული 
ინტენსივობის ტონებია:;ა დისონანსი უცვლელად რჩება მაშინაც, 
როდესაც სუსტი ტონის მოსმენა ძნელდება. მეორე შემთხვევის 
მაგალითია გადიდებული კონსონანსური ინტერვალები, რომლე- 
ბიც ადვილად ანალიზდებიან (გამოიყოფიან), უფრო ადვილად, 

ვიდრე ოქტავის ფარგლებში სხვა დისონანსური ორხმოვანებანი, 

მაგრამ ამის გამო მათი კონსონანსური ბუნება უცვლელია, შერ- 
წყმა დამოკიდებულია ორი ტონის ინტენსივობათა ბუნებაზე, მაგ- 
რამ კონსონანსის ხარისხი არაა დამოკიდებული ტონების ინტენსი- 
ვობაზე. 

შერწყმის განმარტება, როგორც ერთხმოგანებასთან მიახლო- 
ება, შერწყმის ვითარების სწორი ფენომენალური აღწერაა, მაგრამ 

იგი არ ეხება კონსონანსის ფაქტს. გ. რევეშის აზრით, შეცდომა 

იმაში მდგომარეობს, რომ კ. შმტუმფმა შერწყმა- და კონსონანსი 
გააიგივა, რაც არაა სწორი ფსიქოლოგიური დაკვირვება. შერწყმის 
თეორიის არამართებულობა კარგად ჩანს გადიდებული ინტერვა- 

ლების ფენომენალურ ბუნებაში. კ. შტუმფი თვლიდა, რომ ჰარმო- 
ნიული ·ინტერვალები და მათი გადიდებული (შედგენილი) ფორ- 
მები, მაგ., ტერცია და დეციმა, კვინტა და დუოდეციმა, შერწყმის 

ხარისხის მიხედვით, თითქოსდა იდენტურნი უნდა იყვნენ, მაგრამ 

ნამდვილად ეს ასე არაა, შერწყმის დონე კვინტასა და დუოდეცი- 

მას შორის იგივეობრივი არაა. საქმე იმაშია, რომ ის, რასაც კ. 

შტუმფი აკვირდებოდა და სწავლობდა, იყო არა შერწყმა, არამედ 
კონსონანსი. 

საერთოდ ორხმოვანების შეფასების დროს კონკრეტულ ფაქტს 

შეიძლება მივუდგეთ ორნაირი განწყობით, რასაც განსხვავებულ 
შედეგებამდე მივყავართ ორხმოვანებაში თუკი ყურადღება ექ- 
ცევა შეგრძნებით ფენომენს, მაშინ წინ წამოიწევს შერწყმა, ხო–- 

ლო თუკი ცნობიერების ობიექტად გავიხდით ორხმოვანების ჰარ- 
ნიულ ბუნებას, მაშინ მოგვეცემა კონსონანსისს განცდა. ოქტავის 

ფარგლებში თითქმის ერთმანეთს ემთხვევა კონსონანსი და შერ– 
წყმა, როცა ვცილდებით ოქტავის ფარგლებს, ნათელი ხდება, რომ 
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საჭმე გვაქვს არა ერთ, არამედ ორ მოვლენასთან, რომლებიც ერ- 
თმანეთთან მჭიდრო კავშირშია, მაგრამ იგივეობრივნი მაინც არ 
არიან, მაშასადამე, კონსონანსის გარკვეულობას არსებითად ვერ 

განსასღვროავს შერწყმის ფენომენი. 

გ. რევეშის გაგებით, პრინციპული განსხვავება შერწყმასა და 
კონსონანსს, შორის იმაში მდგომარეობს, რომ შერწყმა წმინდა 
შეგრძნებითი ფენომენია, რომელიც უზუალოდაა და- 
კავშირებული ორხმოვანებასთან და ყველას მიერ ერთნაირად 

აღიქმება (მიუხედავად მუსიკლური განათლებისა და გემოვნე- 
ბისა), ხოლო კონსონანსი და დისონანსი ესთეტიკური ჭვრე- 

ტის, შეფასების ფენომენებია. დროთა განმავლობაში 
იცვლებოდა ინტერვალის კეთილხმოვანების აღქმა, განცდა, მაგრამ 

არ შეცვლილა ინტერვალის შერწყმის ხარისხი. იყო დრო, როცა 
ტერციას ისევე დისონანსურად განიცდიდნენ, როგორც სეპტი- 

მას, თუმცა მაშინაც ტერციას სეპტიმასთან შედარებით შერწყმის 

მაღალი ხარისხი ჰქონდა. 

შერწყმის ფენომენი ხასიათდება როგორც მ რავლიანო- 
ბაში ერთიანობის განსაკუთრებული განცდა. 

კომპონენტები ერთიანდებიან მთლიანობაში, მაგრამ მასში არ ქრე- 

ბიან, ამის საპირისპიროდ კონსონანსი აღიწერება, როგორც ორი 
ტონის ჰარმონიული გაერთიანება მათი ი ნ- 

დივიდუალობის შენარჩუნებით. ამ კუთხით განხი- 

ლული ოქტავა განსაკუთრებულ ადგილს იჭერს კონსონანსურ ინ- 
ტერვალებს შორის; ესაა შერწყმის განსახიერება, მაქსიმალური 

მიახლოება ერთ ტონთან. 

დღეს სმენის ფსიქოლოგიაში აღიარებული,), რომ შერწყმა მხო- 

ლოდ ერთ-ერთი ფაქტორთაჯანია, როპელიც უშუალოდ კი არ 
წარმოშობს, არამედ ზემოქმედებას, გავლენას ახდენს კონსონან- 

სურ და დისონან „ურ თორხმოვანების საერთო შთაბეჭდილებაზე. 

აქაც ისეთივე ვითარებაა, როგორც ძეერისა და დიფერენციალუ- 
რი ტონების შემთხვევაში, რომ აღნიშნულნი აკორდის შთაბეჭდი- 

ლების შექმნაში ღებულობენ მონაწილეობას და არა მის წარ- 
მოშობაში. შერწყმის თეორიამ აღმოაჩინა ფაქტორები როზლე- 
ბიც განაპირობებენ კონსონანსის მოვლენის სისრულეს მხოლოდ 

და არა კონსონანსხის მოვლენის შინა:;ან ბუნებას კონსონანსი, 

94



როგორც ასეთი, პირველადი, საწყისი ფენომენია, იგი არ დაიყვა- 
ნება მის შემადგენელ ელემენტებზე. 

გე მტალტფსიქოლოგიურმა დ. ფენომენოლოგიურმა გამოკ- 

ვლევებმა გაამახვილეს ყურადღება კონსონანსისა და დისონანსის 
ისეთ ნიშნებზე, რომლებიც მანამდე შეუმჩნეველი რჩებოდა, აღ- 
მოჩნდა, რომ კონსონანსი ფლობს შემდეგ ნიშნებს: დამოუკიდებ- 

ლობას, დასრულებულობას, განსაზღვრულობას, სტაბილურ წონას- 

წორობას. ამის საპირისპიროდ დისონანსი არის არათავისთავადი, 
არადასრულებული, ლაბილური და დინამიური „სწრაფვა“. ისიც 

გაირკვა, რომ კონსონანსი არაა მოწონების მსგავსი გრძნობა, 
არამედ წარმოადგენს აღქმის შინაარსს, გეშტალტს: იგია ე. წ. თა- 

ნახმოვანებ,ა ორი ერთდროულად მჟღერი ტონის ერთ საერთო 
(მთლიან) შთაბეჭდილებად შეკვრა. 

კონკსრდანსი და დისაორდანცი, თანამედროვე ევროპული მუსი- 

კა დუალისტური სისტემა, რომელიც ეღფუჰპნება მაჟორულ 
და მინორულ პრინციპს ცენტრალური ადგილი უჭირავს საზხ- 
მოვანებას, სამსმოვანებაა და მრავალხმოვანები შემთხვევაში 

თავს იჩენს კონსონანსისა და შერწყმის მსგავსი მოვლენები, რომ– 

ლებიც აღინიშნება ტერმინებით: კონკორდანცი და დისკორდან- 
ცი. 

ზოგჯერ კონსონანსისა და დისონანის ტერმინებს იყენებენ 
აკორდების დახასიათებისათვის, რომ აკორდი კონსონანსია, თუკი 

მასში შემავალი ინტერვალები კონსონანსურია. თავისებურია სამ- 

ხმოვანება C-0-ფI§5. მართალია, ა3 ხმოვანებაში შემავალი ინტერვა- 

ლები თავისთავად კონსონანაია, მაგრამ მთლიანად იჯი ჩვენზე ზე- 

მოქმედებს დისონანსურაჯ, ვინაიდან C-თI5 ძლიერი დისონანსია. 

აორე საშუალო საუკუნეებში, ტერმინს კონკორდანცი სხვა ში- 
ნაარსი ჰქონდა. სახელდობრ, იუკი აღნიშნავდა ტონების სუქცესიურ 

(თანამიმდევრულ), მელოდიურ წარმონაქმნს. კონსონანსით კი აღი- 

ნიშნებოდა ტონების სიმულტანური (ერთდროული) წარმონაქვნი. 
ამ მნიშვნელობით კონკორდანცის ტერმინს ზოგჯერ დღესაც იყე- 
ნებენ. მაგრამ კ. მტუმფის ავტორიტეტის წყალობით კონკორდან- 

ცი კონსონანსური სამხმოვანების (მრავალხმოვანების) აღმნიშვნე- 
ლი „გახდა, ხოლო დისკორდანცი –- დისონანსური სამხმოვანებისა 
(მრავალხმოვანებისა). 
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ზემოაღნიშნულის გათვალისწინებით, აკორდები იყოფიან ორად: 
კონკორდანტულ და დისკორდანტულ ერთეულებად. კ. შტუმფი- 
სათვის კონკორდანტული აკორდია ყველა მაჟორული და მინო- 

რული სამხმოვანება მათ გადაქცევებთან და განლაგებასთან (მდე- 
ბპრეობასთან) ერთად. აუცილებელი ნიშანი კონკორდანტული 

აკორდისა ისაა, რომ იგი კვინტას ან მის შებრუნებას კვარტას უნ- 
და შეიცავდეს, შემდეგ –– ტერციას ან მის შებრუნებას -– სექატას. 
დისკორდანტულია ყველა დანარჩენი აკორდი. 

კონსონანსისა და კონკორდანცი“ სხვაობაზე მიუთითებს შემ- 
დეგი გარემოებანი: . 

1) ორხმოვანება თავისთავად შეიძლება იყოს ან კონსონანსი ან 
დისონანსი, მაგრამ ის კონკორდანცი შეიძლება გახდეს მრავალ- 
ხმიანობასთან მიმართებაში, მაგ. ორხმოვანება 6-თI5 თავისთავად 
კონსონანსია, ეს ორხმოვანება, როგორც შემადგენელი ნაწილი 

C-ძს; სამხმოვანებისა, ხდება კონკორდანცი, ხოლო როგორც შე- 
მადგენელი ნაწილი გადიდებული სამხმოვანებისა C-6-თI5, დის- 
კორდანცია, ვინაიდან ის უკანასკნელ შემთხვევაში ისეთი აკორ- 
დია, რომელიც არ შეიცავს წმინდა კვინტას. 

2) ტონების კონსონანსობა არ იცვლება ახალი ტონის მიმა- 
ტებით. ხოლო მისი კონკორდანცი ასეთივე დამატებით იქცევგა 
დისკორდანცად. სამხმოვანება 0-ლთ(5-1) კონკორდანცია, როცა 06 

ტონიკაა. როცა ტონიკა ხდება მასზე მიმატებული C, მაშინ იგი 

დისკორდანცად იქცევა. 

3) ორხმოვანების კონსონანი აღქმის უშუალო ფაქტია, რო- 

მელიც სხვა რაიმესაგან არ გამოიყენება, ხოლო როჯორც ნაწილი 
კონკორდანცისა, ის მიმართების გამოა შეფასებული. 

სმენის ფსიქოლოგიის მკვლევართა აზრით, ზემოაღნიშნული 

პრობლემა მოითხოვს შემდგომი კვლევა-ძიების გაღრმავებას, შევ- 

სებას, მაგრამ კონკორდანცის ცნება ზედმეტი არაა და კონსონან- 

სის ცნების გვერდით თავის ადგილს იჭერს. ეს იქიდანაც ცხადია, 
რომ რომელიმე აკორდი, მუსიკალური კავშირის მიხედვით, ტონი- 

კასა, მაქორულ და მინორულ წყობასთან მიჭართეზის მიხედვით შე- 
იძლება იყოს ან კონკორდანცი ან დისკორდანცი მიუხედავად მი- 

სი კონსონანსობის შემქმნელი უცვლელი ერთდროული ინტერვა- 
ლობისა, 
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აკორდი. აკორდი განიმარტება როგორც მრავალჟღერადობა, ანუ 

ერთდროული ჟღერა არანაკლებ სამი ბგერისა (ტონისა). აკორდის 

ფსიქოლოგიური და ესთეტიკური მთლიანი შთაბეჭდილება მკაცრა–- 
დაა გამოკვეთილი მის ე. წ. „სონანტურ ხასიათში“ (კონსონანსი, დი– 

სონანსი), რასაც ერთვის ასევე „ჰარმონიული ხასიათი“, 

აკორდს აქვს ორი რომელობითი თავისებურება: ერთი გამომდი- 

ნარეობს ლინეარული, ხოლო მეორე ციკლური განზომილებიდან, 
პირველს უწოდებენ „აკორდის სიფართოვეს“, მეორეს–-,„აკორდის 

ელფერს“, ორჟღერადობაში თუკი მხოლოდ ერთადერთ სიფართო- 

ვეზე ვლაპარაკობთ, აკორდში, ანუ მრავალქჟღერადობაში მიუთი- 
თებენ სიფართოვის ორ მომენტზე: გარე სიფართოვე (იგივე 

მთლიანი სიფართოვე, ანუ მოცულობა). და დანაწევრებული, ანუ 

შიგა სიფართოვე. აკორდის თვისებები-–სიფართოვე (გარე და შიგა) 
და ელფერი–-მრავალხმოვანობის ნიშნებია, რომლებიც მას მიეწე– 

რება მდებარეობისდა დამოუკიდებლად (ტონთა სიმაღლის რიკში 
ადგილის მიუხედავად). ამდენად, ისინი წარმოადგენენ ე. წ. „წყო- 

ბის) კვალიტეტს” (გეშტალტკვალიტეტს) აღნიშნული „წყობის 
კვალიტეტები/ დამოუკიდებელნი არიან ტრანსპოზიციისაგან (გა- 

დატანისაგან), მაგ., IL კვინტაკორდი ყველა მდებარეობაში იგი- 

ვედ რჩება თავისი კვინტის გარესიფართოვითა და შიგასიფარ- 

თოვით (ორი არატოლი ტერცია) “სიმაღლის: სხვადასხვა მდება– 

რეობაში იცვლება არა წყობის კვალიტეტი, არამედ მი"გან გან- 

სხვავებული მომენტი. ე. წ. „დონის კვალიტეტი“ (MIV06გVსისმL8ს, 

მეტად ფაქიზ კომპლექსკვალიტეტს რომ წარმოადგენს და იცვლე- 

ბა ტრანსპოზიციით. 

აკორდის განცდის ფსიქიკური თავისებურებიდან მიუთითე- 

ბენ: სიმაღლეზე. ნათელობაზე, მოცულობაზე, წონაზე და სიმკვრი- 

ვეზე მასმი ცალკეული ტონების მონაწილეობის მიხედვით, ერთის 

მხრივ, და მათი ერთიანი კომპლექსკვალიტეტური მოქმედებით, 

მეორეს მხრივ, რაც განაპირობებს „აკორდის მდებარეობის კვა- 
ლიტეტს“” 6#XM(ი”Iძ-LგყიძსმI)I(8ს). მაგ. მაღალ მდებარეობაში 

მრავალჟღერადობას სწორედ რომ მაღალი კვალიტეტი აქვს, ამას–- 

თან, ნათელი, მკვრივი, ნაკლებ განფენილი, მსუბუქი და ასევე 

მთლიანი კვალიტეტი სწორედ, რომ მაღალი მდებარეობისა. 
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ციკლური განზომილების „ტონის კვალიტეტი“ წარმოადგენს 

სპეციალურ აკორდის ელფერს, რომელიც ცვალებადია ძირითადი 
ტონის მიხედვით, მაგ., C-ძVL-თან იგი სხვანაირია, ვიდრე 0-ძ0LVL- 
თან, დასახელებულს, სპეციალური „აკორდის ელფერისაგან“ გან- 
სხვავებით, აღნიშნავენ ტერმინით–-„საერთო აკორდის ელფერი“, 
რაც სწორედ წყობის კვ! ალიტეტია. ასეთია, მაჯ., IC სამხმოვანე- 

ბის ელფერი (სულ ერთია რა მოდალობისაა იგი). IXVL სამხმოვა– 
ნება ნათელია, M0I1) სამხმოვანება ბნელია, დიდი სეპტაკორდი 

(C-ლ-თ-)) ნათელია, ხოლო შემცირებული სეპტაკორდი (C-05-ყლა- 

ხია) ბნელად განიცდება ყველა მდებარეობაში დამოუკიდებლად 
ლინეარული მხარისა (მდებარეობის კვალიტეტისა). 

ტონალობის რაობა 

მუსიკალურ სამყარომი ფართოდაა გავრცელე'ული შეხე- 

დულება, რომლის მიხედვითაც მაჟორული და მინორული ტონა- 
ლობანი სპეციფიკური ბუნების მქონედ არიან წარმოდგენილნი, 

რომ ტონალობანი თავ:სთავადი, რომელობ-ს მიხედვით განსხვავე- 

ბული გარკვეულობანია. ჯერ კ დევ ბერძენი მუსიკის თეორეტიკო- 
სები და შემდეგ “შუა საუკუნეებს სწავლულები არსებითად 

იყვნენ დაინტერესებულნი ტონალობის პრობლემებით. ბერძნული 
და საეკლესიო ტონალობები ისეთივე განსხვავებისაა, როგორც 

ჩვენს დროში მაჟორული და მინორული ტონალობები. 
ბერძნული და საეკლესიო ტონალობები: 

  

ბერძნული სახელწოდება ტონები საეკლესიო სახელწოდება 

IX7ძშყილხ. ·- C-9-ტ-”-ღ-0-ხ-C'| 10L=15Cჩ. 
სახთუ/თ1CC%. · ·4-რ-+-დC-2-ი-C+ძ9“ | 010CX15CX 
ს0X15C%- -|2---–2-ი-C1+ძ106!' | იხ-–თ150% 
M3614%01-V/90:5C1 "9-თ-ძ-ი+--2- ი. | ს აიხხ>+თI5C% 
11VL%019ს5C. ·I--ღ-მ-ი-ი-ძლ.ც!L“ | L5-918CI 
Iიღპ6Cი იძი ხაიჯხ3-/290 C-#-II-C -ძ-რ-C-დC | M2%20157/9315C% 
40L5C%. 0ძთ» ხაი0ძილითი | #-I+-C-ძ-6--C>-2 261151»         
  

ნახ. წ. 

მოყვანილი სქემიდან ჩანს, რომ ლიდიური ბგერათა წყობა 

წარმოადგენს ტონთა სხვა სისტემას, ვიდრე იონიური, ფრიგიული, 
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ერლიური ან დორიული. ეს განსხვავება ნათლად გამოჩნდება, თუ– 
კი ერთმანეთს შევადარებთ ბერძნულ ოთხ (მთავარ) ტონალობას 
და ამ აუტენტური ტონალობებიდან გამოყვანილ სამ გვერდით 
(პლაგალურ) ტონალობას. ჩანს, რომ ყოველი ბერძნული (და სა- 
ეკლესიო) ბგერათა წყობა განსხვავდება დანარჩენისაგან ოქტავის 
მონაკვეთითა და ინტერვალების თანმიმდევრობით, ე. ი. ოქტავის 
შიგნით მთელი და ნახევარი ტონების დაჯგუფებით, მსგავსად 
ჩვენი მაჟორული და მინორული ტონალობებისა, მაგ. ბერძნულ- 
ლიდიური ბგერათა წყობა მოიცავს C-C!, იონიური დ-წ-ს. პირვე- 
ლი შედგება C-ძ-C-I-ღ-მ-ჩ-CI, ხოლო მეორე C-#-II-C-ძ-ლ-I-დ ტო- 

ნებისაგან, განსხვავებ:ს ტონთა წყობაში მთელი და ნახევარი ტო–- 
ნების მონაცვლეობა ქმნის. ლიდიური წყობის –“ 1,1 1/2, 1, 1, 1, 

1/2 (ორი მთელი ტონი, ნახევარი ტონი, სამი მთელი ტონი, ნახე– 
ვარი ტონი). ხოლო იონიურისა –– 1,1, 1/2, 1, 1, 1/2, 1 (ორი მთე– 

ლი ტონი, ნახევარი ტონი, ორი მთელი ტონი, ნახევარი ტონი, ერ- 
თი მთელი ტონი). 

მუსიკალური ბერძნები ამჩნევდნენ დიატონურ მოდალობებს, 

ბერძნული ტონალობის სტრუქტურულ და ფენომენალურ სხვა- 
ობაზეა დამოკიდებული ის, რომ ბერძნები ტონალობებს სავსებით 

განსაზღვრულ ვითარებაში გამოიყენებდნენ ხოლმე იმ რწმენით, 

რომ ხალხი, მსმენელი მას ადექვატურად გაიჯებდა, მაგ., გადმო- 
ცემით ცნობილია, რომ დორიული ტონალობა (კილო) სერიოზულ 
შემთხვევებში გამოიყენებოდა, ფრიგიული ტონალობით მებრძო- 

ლებს აღაფრთოვანებდნენ, ლიდიურ კილოს მიუხმობდნენ მწუხა- 

რებისა და სევდის აღმძვრელად, ხოლო ეოლიური წყობა თან- 

მხლები იყო სასიყვარულო სიმღერებისა. გასაგებია, რომ ბგერათა 
წყობის რომელიმე მიზანდასახულებასთან თანმიმდევრული შე–- 
უღლება ტონალობას განსაკუთ“ებულ განწყობილებასთან აკავში–- 

რებდა, ფიქრობენ, რომ ასეთი რამ მხოლოდ ძველ ბერძნებთან არ 

ხდებოდა, ის სხვა ხალხებშიც უნდა ყოფილიყო, ამის საფუძველ- 

ზე ზოგი მკვლევარი დაასკვნის რომ ტონალობის ემოციური ში- 

ნაარსისათვის მნიშვნელობის მქონეა არა იმდენად თვითონ ბვე- 

რათა წყობა როგორც სპეციფიკურ აკუსტიკურ-მუსიკალური წარ- 
მონაქმნი, არამედ, პირველ რიგში, ტრადიცია. 

ძველი ბერძენი ფილოსოფოსი არისტოტელე თავის წიგნში 

„პოლიტიკა“ აღნიშნავს; „რაც. შეეხება მელოდიას, ოკეე თვითონ 
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მასშია ზნეობრივ განცდათა მიბაძვა. ეს ცხადი ხდება შემდეგიდან: 
მუსიკალური კილოები (ტონალობები) არსებითად განსხვავდება 

ერთიმეორისაგან, ასე რომ მათი მოსმენის დროს ჩვენში ჩნდება 
განსხვავებული განწყობილებები და ჩვენ ერთნაირად არა ვართ 
მიმართული ყოველი მათგანისადმი., ასე, ვისმენთ რა ერთ ტონა- 
ლობას, მაგალითად, ე. წ. მიქსოლიდიუოროს, ჩვენ უფრო განვიც- 

დღით მწუხარესს და პირქუშ განწყობილებას, ვისმენთ რა სხვა, 
ნაკლებად მკაცრ წყობებს, ჩვენ გული გვილბება; სხვა წყობები 

ჩვენში უპირატესად იწვევენ საშუალო, გაწონასწორებულ გან- 
წყობილებას; ამ თვისებას ფლობს როგორც ჩანს, მხოლოდ ერთ- 

ერთი წყობა, სახელდობრ, დორიული; ფრიგიული წყობა ჩვენხე 

ზემოქმედებს ამგზნებად“: სტაგირელი თვლის, რომ „მუსიკას 

მეუძლია ზემოქმედება მოახდინოს სულის ზნეობრივ მხარეზე“ 

და ვინაიდან მუსიკა ასეთი თვისების მატარებელია, იგი შეტანი- 

ლი უნდა იქნეს ახალგახრდობის აღსრდის სასწავლო საკნებს შო- 

რის. პითაგორას მიხედვითაც ადამიანის აღზრდაში 

მნიშვნელობა ენიჭება გიმნასტიკისა და მეცნიერების 

გვერდით მ უსიკასაც, ვინაიდან აქ ყველგან ზომა ბატო- 

ნობს და ისაა ნამდვილი სათნოება. ადამიანში ზომიერი საწყისი 

სიკეთის საფუძველია. 

აქ დასმული პრობლემებისათვის მნიშვნელობის მქონეა არა 

იმდენად მუსიკალური კილოს დახასიათება, არამედ თვითონ კი- 

ლოს შიგნით ბგერათა წყობა. ბგერათა წყობები (გამები) გან- 

სხვავდებიან კილოს ფარგლებში განსაკუთრებით რეგიონერული 

სიმაღლით, ე. ი. ოქტავის მონაკვეთის მიხედვით, რომლითაც ისა– 

რღვრება საწყისი და ბოლო მომენტი. სხვა კუთხით ისინი მსგავ- 

სნი არიან, რამდენადაც აქვთ იგივე რხევათა მიმართება. ტონთა 

თანმიმდევრობა ყველა მაჟორულ და მინორულ წყობაში (გამაში) 

მსგავსია (ასევე, ნახევარი ტონებიც6 ერთი სიდიდისაა). მიუხედა- 
ვად ამისა, მაინც აღნიშნავენ, რომ მუსიკალური ნაწარმოების ხა– 

  

« #იეIიI070/ს, 1I0XIIXIXMე, C09MI01IIII ს X0X7XM0I00X “ი0M0X, I. 4., Mი0ლიიი 

1984, C»ი. 637-638. ამავე წიგნმი არისტოტელე ტონალობას ადარებს სახელ- 

მწიფო წყობილების სახეებს და წერს: „ოლიგარქიული მმართველობის სახე, 

რომლისთვისაც დამახასიათებელია დესპოტიზმი, შეეფარდება უფრო მეტაღ 

დაძაბულ ტონს, ხოლო ღემოკრატიული დუნე შესუსტებბულ ტონს“. იქვე, 
გვ. 491. 
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სიათი, განწყობილების შინაარსი და მათთან ერთად, ესთეტიკური 
ზემოქმედება განიცდის მნიშვნელოვან ცვლილებას, როცა ის გა- 
ღაიტანება ერთიდან მეორე ტონალობაში (ხდება მისი ტრანსპოზი- 
ცია), ე. ი. იცვლება მხოლოდ მისი აბსოლუტური სიმაღლე. უფრო 

შორსაც მიდიან, როცა ყოველ ტრანსპოზიციას მუსიკალური 

გოძნობის უზხეს შელახვად და . კომპოზიტორის ჩანაფიქოის გაუ- 

მართლებელ ხელყოფაღ აცხადებენ. თელიან, რომ ბეთჰოვენის 

C-010II კონცერტი და შოპენის #5-ძVL ბალადა არსებითად, კონს- 
ტიტუციურად არის დაკავშირებული აღნიმნულ ტონალობებთან, 
ამოდიან რა დაშვებიდან, რომ კომპოზიტორის მიერ ტონალობის 
არჩევა განპირობებული და წარმართულია კომპოზიციის შინავანი 

შინაარსით და მომენტალური განწყობილებით, ალალბედზე არ 
აურჩევიაო ბეთჰოვენს ჰეროიკული სიმფონიისათვის C§5-ძსC ტო- 
ნალობა, მისი არჩევანი შეჩერდა C5-ძსL-ზე იმიტომ, რომ ამ ნა- 
წარმოების მუსიკაელურ იდეაზე მის განწყობილებას ყველაზე 

უფრო ეს ტონალობა შეესატყვისებოდაო. ამიტომ მუსიკოსი თა- 
გვისუფლად არ უნდა მოექცეს მუსიკალური ჩანაფიქრის შესრუ- 

ლებას, არ შეიძლება შესრულდეს იგი ნახევარი ტონითაც კი 
მაღლა ან დაბლა. 

თუკი ამოვალთ დაშვებიდან, რომ ყოველი ტონალობა ნამდვი- 

ლად სპეციფიკური გამომსახველობისაა მაშინ; ტრანსპოზიციის 

შემთხვევაში, რეალური საშიშროების წინაშე უნდა დავდეთ, და- 

ვამახინჯებთ კომპოზიტორის გამიზნულ ესთეტიკურ ზემოქმედებას. 

ეს ითქმის განსაკუთრებით სიმღერაზე, რომელიც ტექსტთან ერ- 

თად უფრო მჭიდროდაა დაკავშირებული გარკვეულ განწყობილე- 
ბასთან. ასეთ ვითარებაში შეუძლებელიც კი ჩანს C-ძსL-ში და- 
წერილი სიმღერა შესრულდეს CI5-ძიI-ში ან ხ0-ძVL-ში, სიმღერა 

გადატანილი იქნეს მაღალ ან დაბალ რეგისტრში ან შესრულდეს 
აშლილ ინსტრუმენტზე ცნობილია, რომ ლუდვიგ ვან ბეთჰოვენი 
სასტიკი მოწინააღმდეგე იყო თავისი სიმღერების ტრანსპოზიცი- 

ისა „ტონალობის აბსოლუტური ხასიათის გამო“. ამას იმით ხსნიან, 
რომ ამ კომპოზიტორს აბსოლუტური სმენა ჰქონდაო, 

სმენის ფსიქოლოგიაში ჯერ საბოლოოდ არაა გადაწყვეტილი 
საკითხი ტონალობის არსებობის ობიექტური ხასიათის შესახებ -- 
განსხვავებულ ტონალობებს აქვთ თუ არა მართლაც თავისთავადი 
ინდივიდუალური განწყობილებები. ზოგს (მაგ., გალეის) მიაჩნია, 
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რომ ბემოლური ტონალობები საერთოდ ტკივილისა და მწუხარე- 
ბის პუნებისანი ა.'იან, ხოლო მაჟორული -- მხიარული ელფერის. 

ამის საპირისპიროდ სხვები (მაკ. რევეში) თვლიან, რომ ტონაღო- 

ბების ამგვარი აღწერა სედმიწევნით სუბიექტურია და იგი შეუ- 
ფერებელია ტონალობის დახასიათებისათვის ვინაიდან მხედვე- 

ლობიღანაა გამორჩენილი ის მნიშვნელოგანი გარეპოება, როე 

ტონალობებიზ ე. წ. „ინდივიდუალური განწყობილება“ დროთა 

განმავლობაში იცვლებოდა. მე-7 საუკუნეშიც C-ძ! ისევე 

„ვაჟკაცური“, „მტკიცე-გა:ედული“ ჟღერისა იყო, როგორც დღეს, 
თუმცა C-ძსL მაშინ (კამე( ტონის გადაწევის გამო) იმყოფებოდა 

ILII-ძსL და ხ-ძII-ს შორის. თუკი გავაცნობიერებთ, რომ უკანას- 

კნელი “ერთი საუკუნის მანძილზე ნორმალური ტონი შეიცვალა, 
მაზინ მუსიკალური ნაწარმოებს ტრანსპოზიციამ არ უნდა 
გამოიწვიოს უარყოფითი დამოკიდებულება და. როჯო“ც ამ!ო- 

ბენ, კომპოზიტორის ჩანაფიქრს აღარ უნდა მიენიჭოს განსაკუთ- 
რებული მნიშენელობა, მოცარტის C-ძIL სიმფონიას, რომელიც 

დღეს 3/4 ტონით მაღლა სრულდება, ვიჯრე მის დროს სრულ- 
დებოდა, მაინც შენარჩუნებული აქვს C-ძIL-ის ხასიათი, არიან 

ისეთი კომპოზიტორებიც, რომლებიც საერთოდ ვერ ცნობენ საკუ- 
თარი ნაწარმოების ტრანსპოზიციას, თუკი ის დიდი არაა სიმაღ- 

ლის მიხედვით. 

იმის მტკიცება, რომ ბგერათა წყობის არჩევა დამოკიდებულია 
ხელოვანზე, რომ იგი ნებითია, ჯერ კიდევ არ ასაბუთებს იმას, რომ 
არჩევის მოტივად გამოდის ტონალობა. სავარაუდოა, რომ არჩევას 

შეიძლება განაპირობებდეს "სხვადასხვა ფაქტორი, მაგ., ჩვეულება, 
ტრადიცია, ზეგავლენა, რომელიმე ტონალობისადმი სიმპათია და 

ა. მშ. დადასტურებულია: რომ მოცარტის 183 დიდი ნაწარმოები- 

დან მხოლოდ 14-იკა დაწერილი მინორულ კილოში, ხოლო დანარ- 
ჩენი დაწე”ილია მაჟორულში. ამ უკანასკნელიდან C-ძIIL-ში –- 29, 

Lს)-ძს--ში--32, L-ძს,-ში--221 სL-ძიი-ში--32, სც8-ძისL-ში--29... 
(მსგავსი ვითარება დასტურდება ბეთჰოვენთანაც). 

ტონალობის პრობლემას მბეძღვნა ემპირული გამოკვლევებიც. 
ტონალობის ცნობილი მკვლევარი რ, ჰენინგი, რომელმაც 1897 წ. 
გამოაქვეყნა გამოკვლევა „ტონალობათა დახასიათება“, ფიქრობ- 

და, რომ მას შეუძლია წმინდა ტონალობის გამოცნობა სუბიექტუ- 
რი და ობიექტური ფაქტორებისაგნ დამოუკიდებლად, მაგრამ 
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თვითონ მასზე ჩატარებულმა ცდამ (ცდას ატარებდა ფსიქოლოგი 
აბრაჰამი –– (MI მI10II) აჩვენა, როქ როიალზე აღებულ მინორუ- 

ლი გამის სამხმოვანებას, რომელიც შევსებული იყო სეპტიმაა- 

კორდით, ჰენინგი ვერ ცნობდა ტონალობის მიხედვით. ის ცნობდა 
მხოლოდ VLI§5-II0II-ს და ისიც საკუთარ ინსტრუმენტზე. სხვა აკორ- 
დების ტონალობის გამოცნობაში მრავალ შეცდომას უშვებდა. 

სხვა ფსიქოლოგების მიერ (მაგ. გ. რევეში) ჩატარებულმა ანალო–- 

გურმა ცდებბ: იგივე შედეგი მოგვცა. 
მუსიკალურ ადამიანებს –– მუსიკოს-სპეციალისტებს რომლე- 

ბიც სწორედ განსაზღვრავენ ტონალობებს, შეუძლიათ ტრანსპო- 
ზიცაის ცნობა მიუხედავად იმისა, რომ არ გააჩნიათ აბსოლუტური 
სმენა. როგორ უნდა აიხსნას ეს ფაქტი? 

აღნიშნულის ასახსნელად წამოყენებული იყო განსხვავებული 
მოსაზრებები, მათ შორის ერთ-ერთია ჰ, ჰელმპოლცის თვალსაზ- 

რისი, რომელიც ამ საქმეში დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს ტემბრს. 

მისი შეხედულებით როიალზე ბგერათა წყობების გამომსახვე- 

ლობა დაიყვანება განსხვავებულ ტემბრზე. რომელიც თავის მხრივ 

უკავშირდება როიალის აგებულების თავისებურებასა და მის სი- 

მებზე ბგერის აღმოცენების ფიზიკურ თავისებურებებს (შავ და 

თეთრ კლავიშებზე გამოიცემა განსხვავებული ტემბრის ბგერები), 
სიმებიან ინსტრუმენტებში სხვა სიმებთან შედარებით, ობერტო- 
ნებით მდიდარი სიმები უფრო ნათლად ჟღერენ, რაც განაპირობებს 
გამების ნათელობიას ბუნებას, იმას, თუ ეს სიმები რომელ გამა- 

ში უფრო მრავალჯერ გამოიყენებიან. ასევე, ჩასაბერი ინსტრუ- 

მენტების ბუნებრივი (ნატურალური0ე ტონები ჟღერენ უფრო 
ნათლად და სხვაგვარად, ვიდრე გრიფით გამოწვეულნი. ყველა- 
ფერი ეს კე გამს განსაკუთრებული ჟღერის თავისებურებას ანი- 
ჭებს. 

ამ თვალსაზრისის საწინააღმდეგოდ მეტყველებს ის ვითარება, 

რომ თუკი ტემბრი -მართლაც გადამწყვეტ გავლენას ახდენს ტონა- 
ლობაზე, მაშინ უნდა მოველოდეთ, რომ ერთი და იგივე გამა 
შესრულებული სხვადასხვა ინსტრუმენტზე, უნდა აჩვენებდეს გან- 

სხვავებას, რაც გამოცდილებით არ დასტურდება. 

არის შეხედულება, რომლის მიხედვითაც გამის ხასიათი დამო- 
კიდებული უნდა: იყოს გამაში დიეზებისა და ბემოლების რაოდე–- 
ნობაზე. მაგ. ძლიერი ·და ვაჟკაცურია, თ-ძსL (ერთი დიეზით) -- 
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უფრო გაშლილი, ფართო და ნათელია, 0-ძს” (ორი დიეზით) კი- 
დევ უფრო მეტად გაშლილი და ნათელია და ა. 'მ. ყოველი დიეზი 
უნდა ამაღლებდეს, მატებდეს გამას ნათელობასა და ბრწყინვალე- 

ბას, ხოლო ყოველი ბემოლი გამას უნდა ხდიდეს რპილსა და 
გრძნობით სავსეს. ეს შეხედულება ნაკლებდამარწ:უნებელია, ვი- 

ნაიდან დიეზებისა და ბემოლების რაოდენობის პ-რალელურად არო 

ხდება გამის ტონალობის განცდის თავისებურებათა ცვლილება. 
ა-ძს 6 დიეზით და C-ძს. ერთი დიეზით არ აჩვენებს უფრო 

დიდ განსხვავებას, ვიდრე ILI§-ძიIL-სა და L-ძსL-ს შორისაა, 
ამ საკითხთან დაკავშირებით გამოთქმულია სხვა, ფსიქოლოგი– 

ისათვის ნაკლებად საყურადღებო თვალსაზრისებიც. ჯერჯერობით 
საკითხის დამაკმაყოფილებელი გადაწყვეტა არ ჩანს. პრობლემა კი 
იმაშია, რომ აბსოლუტური სმენის არმქონენიც ახერხებენ ტონა- 

ლობების გამოცნობას. 

გ. რევეში შეეცადა ორი კომპონენტის თეორიღლს ნიადაგზე გა– 
ეშუქებინა ეს პრობლემა. ის ასე მსჯელობს: თუკი რიტმულად 
დანაწევრებულ მარტივ მელოდიურ ტონების წყობას გადავიტანთ 

ერთი ტონალობიდან მეორეში, ცნობილია, რომ არ იცვლება 

აკუსტიკურ-მუსიკალური და ტემპორალური მიმართებანი. თვითონ 
მელოდიის ჰარმონიული საყრდენი სავსებით უცვლელი რჩება 
ყოველგვარი ტრანსპოზიციის დროს. ტრანსპოზიციის შემთხვევა- 

ში მაინც თუ განიცდება ცვლილება, ეს სხვას არაფერს არ უნდა 

ეხებოდეს, თუ არა ცალკეული ტონების სიმაღლეს, შესატყვისად 
მელოდიის (ტონალობის) გადაწევას ზევით ან ქვევით. /(ჯნობა 
იმისა, მელოდია ორიგინალურ ტონალობაში სრულდება თუ გადა- 

ტანილში, ეფუძნება მხოლოდ აღქმას, რომ მეხსიერებით ფიქსი- 

რებული ნაწარმოების სიმაღლე შეცვლილია და მასთან კავშირში 
შეცვლილია გარკვეული ტონების ჰარმონიული ფუნქცია. ყველა- 

ფერი ეს ხდება ტონების რეგიონერული მეხსიერე- 

ბი თ, რაც აპირობებს ტონების სიმაღლის დაახლოებით ფიქსა- 

ციას. მაშასადამე იმ შემთხვევაში, სადაც ტონალობა ან ტრანსპო- 

ზიცია იცნობა, საქმე ეხება არა ტონალობებს შორის განსხვავებას, 
არამედ მთელი ნაწარმოების სიმაღლის შეცვლის აღქმას. ამით 

ისიც ხდება გასაგები, რომ ტრანსპოზიცია მით ადვილად იცნობა, 
რაც მეტია მანძილი ძირითად ტონებს შორის. ისიც გასაგებია, 

თუ რატომაა, რომ მუსიკოსები ტონალობებს უფრო კარგად ცნო- 
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ბენ 'საკუთარ ინსტრუმენტზე. საკუთარი ინსტრუმენტის ინდივი– 

დუალური ტონების სიმაღლე მეხაიერებით უკეთესად ფიქსირ- 
დება, ვიდრე საერთოდ ტონის სიმაღლე, როგორც ასეთი. 

დასკვნა ასეთია: მოძღვრება ტონალობის ხასიათის შესახებ სა– 
ბოლოოდ დასაბუთებული არაა, თავდაპირველადი გაგება, რომ 

ტონალობები, როგორც ერთიანი მუსიკლური წარმონაქმნები, 

გადამწყვეტ გავლენას ახდენენ მუსიკალური ნაწარმოების ემო–- 
ციურ და ესთეტიკურ მხარეზე, არც ემპირიულად და არც თეორი- 
ულად არ საბუთდება. ცნობილია, რომ მე-17 და მე-18 საუკუნე- 
ებში C-ძIყI-ის ხასიათი ზუსტად ისევე აღიწერებოდა, როგორც 
დღეს, თუმცა ი. ბახის დროის „ძლიერი, მარტივი, ვაჟკაცური“ 

C-ძსL ემთხვევა დაახლოებით ჩვენს CI5-ძაL-ს, ხოლო მოცარტის 
დროისა––დაახლოებით დღევანდელ L-ძVL-ს. 

სხვა საკითხია, თუ როგორაა შესაძლებელი ახსნა ტრანსპოზი- 
ციისა და ინსტრუმენტის აშლის ცნობა აბსოლუტური სმენის გა- 

რეზე, ამ საკითხზე სხვა ადგილზე იყო მსჯელობა. რეგიონერული 

სმენის დ”ოს ჩვენ საშუალება გვაქვს ფიქსაცია მოვახდინოთ ტო- 
ნების, ტონების წყობისა და მუსიკალუ“ი ნაწარმოების სიმაღლი- 
სა სწორედ სიმაღლის ხასიათი შესაძლებელს ხდის ტრანსპოზი- 

ციის ცნობას. საეჭვოა, თვითონ ბგერათა წყობა (გამა) ფლობდეს 

საკუთარ მუსიკალურ შინაარსს და ამით ხდებოდეს საერთო შთა- 
ბეჭდილებაზე ზემოქმედება. უფრო სარწმუნო ჩანს, რო1 მუსიკა- 

ლური ტონალობისა და ტრანსპოზიციი ცნობა ემყარება მხო- 

ლოდ მუსიკალუო მეხსიერებას, ე. ი. მუსიკალური ნაწარმოების 

ასოციაციას მის რეგიონერულ სიმაღლესთან ერთად. 

სმენითი მესსიერება. მასალა, რომელიც მეხსიერების მიერ შე ი- 

ნახება (ლატენტური პერიოდი) და შემდეგ ცნობიერებაში კვ ლავ 

აღდგება, აუცილებლობით მოითხოვს აღქმას; კვლავ აღდგე– 

ნილი შინაარსი უნდა განცდილ იქნს როგორც ნაცნობი; ცნობის 

ფაქტში მდ;ომარეობს მეხსიერების არსი, როდესაც ცნობიერებაში 

მოცემული აღდგენილი შინაარსი არ განიცდება მისი პირველადი აღ- 

ქმის იგივეობრივად, აქ საქმეში ჩარეულა სხვადასხვა ფს“ქიკური 

ფაქტორები, რომლებსაც შეუცვლიათ გადაუსხვაფერებიათ აღ- 

ქმული შინაარსი და, ამდენად, მის შესახებ ლაპარაკობენ რო- 

105



გორც არა მეხსიერების ხატზე (შინაარსზე) ანუ წარმოდგენაზე, 

არამედ ფანტაზიის ხატზე, ანუ ფანტაზიის წარმოდაეენაზე. ფსი- 
ქოლოგიაში კარგადაა შესწავლილი მეხსიერების წარმოდაენის 
თავისებურებანი. განსაკუთრებით აღსანიშნავია ის ვითარება, რომ. 
დადასტურებულაა ინდივიდუალური განსხვავებულობანი მასალ:ს 

დამახსოვრების პროცესში, არიან ინდივიდები, რობლებიც არსეჯი- 

თად ემყარებიან მხედველობით, სხვები კი მოტორულ და აკუსტი- 
კურ მეხსიერებას ინდივიდუალური განსხვავე:ულობანი ეხებიან 
ასევე მეხსიერების პროცესს, ასოციაციის სახეებს, დამახსოვრე- 
ბას, შენარჩუნების ხანგრძლივობას, გახსენების (აღდ:ენის) სარ- 

წვუნობას და ა. შ. აგრეთვე ინდივიდუალურ ვარიაციებს ექეემ- 
დებარება მასალითი შინაარსი რომელთანაცაა დაკავშირებული 

მეხსიერების მოცულობა და სისწო“ე. არსებობს სპეციალური 

მეხსიერება: ტონების, მელოდიის, მუსიკალური ნაწარმოების და 
სხვა. აღნიშნულ სპეციალურ მეხსიერებას საფუძვლად ეღებათ 

გარკვეული სპეციფიკური დისპოზიციები., რომელთა აქტიობა თა- 
მოკიდებულია განწყობახე,ე აღნიშნულზე უფრო დაწვრილებით 

მსჯელობა გვექნება მუსიკის ფსიქოლოგიაში. 
“სმენითი წარმოდგენის ექსპერიმენტულ კვლევას ერო-ერთმა 

პირველებმა მიმართეს ამერიკელმა ფსიქოლოგებმა. ანკეტური მე- 

თოდით გამოიკვლიეს მუსიკის მასწავლებლებისა ღა ფსიქოლოჯვე- 

ბის დიდი ჯგუფი (400 კაცი) სმენითი წარმოღაენის სიცხოველის 
უნარის მიხედვით (8. ენიუ), გაირკვა, რომ მუსიკის 200 მასწაელებ- 
ლიდან. 90%-მა საკუთარი მუსიკალური წარგოდ?ენა შეაფასა სი- 

ცხოველის მაღალი ნიშნით (ექვსბალიანი სისტემით 5-სა და 6-ზე), 

ხოლო 10%-მა-- დაბალი ნიშნით ფსიქოლოგებიდან მხოლოდ 

0%-ს აღმოაჩნდა სმენითი წარმოდჯენის სიცხოველის მაღალი ნი- 

შანი. გამოკვლეულთაგან 46%-მა ან სრულიადაც ვერ დაადასტუ- 

რა სმენითი წარმოდგენა ან იგი ძალზე სუსტი იყო. სხეა ექსპერი- 

მენტულმა ცდებმაც აჩვენეს დიდი სხვაობა ინდივიდებში სმენითი 
წარმოდგენის სიცხადისა და სიცხოველის მხრიე. 

დღესდღეობით ითვლება რომ ინდივიდები განსხვავლებილან 

არა უბრალოდ სმენითი წარმოდგენების სიცხოველის ხარისხით, 

არამედ იმით, რომ განსხვავება აქ უფრო ღრმა და მრავალმხრივია. 

ამიტომაცაა, რომ მუსიკალური სმენითი წარმოდგენების სფეროში 
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ინდივიდუალურ განსხვავებულობათა პრობლემა პირველ რიგში, 

გაგებულია როგორც თვისობრივ განსხვავებულობათა პრობლემა 
(ბ. ტეპლოვი). 

საინტერესოა სმენითი წარმოდგენის ნებისმიერად გამოწვევის 
საკითხი, არიან ინდივიდები, რომლებიც მას ადვილად იწვევენ, 
ხოლო სხვებს სმენითი წარმოდგენის ნებისმიერად გამოწვევა არ 
შეუძლიათ, თუმცა მათთან სმენითი წარმოდგენები უნებურად 

ადვილად ჩნდებიან ამდენად, სმენითი წარმოდგენების ნებისმი- 

ერად ვერ გამოწვევა, არ უნდა ნიშნავდეს ინდივიდში სმენითი 
წარმოდგენის უნარის საერთოდ არ არსებობას. მიუთითებენ, რომ 

მუსიკალური სმენა უნდა გულისხმობდეს მუსიკალური სმენითი 

წარმოდგენების ქონების არა მხოლოდ შესაძლებლობას, არამედ ამ 
წარმოდგენების (შინაარსების) ნებისმიერ გამოყენებას მათზე 

ოპერირებას. 

მუსიკალური სმენის ერთ-ერთი არსებითი კომპონენტია მუსი- 
კალური მასალის სმენითი წარმოდგენის უნარი. ეს 

უნარი საფუძვლად ეღება მოსმენილი მელოდიის ხმით აღჯვენას, 

ანდა რაიმე ინსტრუმენტზე მელოდიის. სმენით აწყობას, ის აუცი- 

ლებელი პირობაა მრავალხმიანი მუსიკის ჰარმონიულად აღქმისათ- 
ვის. 

სმენითი წარმოდგენის უნარს ჩვეულებრივ აკავშირებენ შინა- 

გან სმენასთან. ჩვენ ზემოთ შევეცადეთ გეიჩვენებინა განსხვავება 

სჭენითი წარმოდგენისა საკუთრივ შინაგანი სმენისაგან იმ ნიშნით. 
რომ სმენითი წარმოდგენა ჩაითვალა მეხსიერების მოვლენად, ხო- 
ლო შინაგანი სმენა –– აღქმის ფაქტად. ე. წ. გარეგანი სმენაც აღქმაა, 

მაგრამ ამ შემთხვევაში ყურადღება ექცევა გენეზისს, გარეტანი 
სმენა გარედან მოსული ბგერითი შთაბეჭდილების გ:ნცდაა (ბიე- 
რის წყარო გარესივრცეში ლოკალიხდება), ხოლო შინაგანი სმენა 

შიგნიდან აღძრული შთაბეჭდილების განცდაა. (ბგერითი შთაბევ- 
დილების მიზესი თვითონ ინდივიდის მე-ა). 

ემპირიულად წმინდა გარეგანი სმენა ალბათ არც არსე”?ობს. 
მუსიკალური სმენის ძირითადი თვისება მუსიკალორი სიმაღლის 
შეგრძნება--მჭიდროდაა დაკავშირებული ზგერის ხმით ინტონი- 

რებასთან. ინტონირება კი შეიძლება განვითარდეს სმენით წარ- 
მოდგენასთან კავშირში. ჰარმონიული აღქმა შეუძლებელია სმენი- 
თი წარმოდგენების გარეშე. მუსიკლური სმენის ნორმალური 
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განვითარება გულისხმობს მისი როგორც გარეგანი ისე შინაგანი 

სმენითი წარმოდგენების მხარეების ერთდროულ განვითარებას. 

სმენითი წარმოდგენს ნამდვილი არანებისმიერობიდან განას- 

ხვაგებენ ე. წ. „არანებისმიერობის ილუზიას“, რომელიც სწორედ 
· რომ დამახასიათებელია ნათელი, მაგრამ მოტორული, მხედველო- 

ბითი ან სხვა მინარევთაგან თავისუფალი სმენ”თი წაომოდკენები- 

„სათვის. არანებისმიერი ილუზია შედეგია ე. წ. გარეთ ლოკალიზე- 

ბული სმენითი წარმოდეენებისა იქ შემთხვევაში, როდესაც მოცე- 

მულია ძალზე ნათელი ისეთი ჟღერა, რომელიც დაკავშირებული 

არაა შინაგან სიმღერასა თუ მეტყველებასთან, დადასტურებულია, 
რომ ინდივიდებთან მეხსიერების პირველადი ხატის" აღმოცენების 

შემთხვევაში, ვს მუსიკლური ხატი (წარმოდგენა მოისმოდა), 

როგორც სადღაც გარეთ მჟღერი და აღიქმებოდა გარედან მოსულ 

ხმად. 
„არანებისმიერი ილუზიის“ სმენითი ხატის (რომელიც ნამდვი- 

ლად წარმოადგენს წარმოდგენებით ნებისმიერ ოპერირებას) კა“- 

გი მაგალითია ნაჩვენები შარლ გუნოს აღწერაში: „მე მესმის ჩემი 

გმირების სიმღერა ისეთი სიცხადით, როგორც ვხედავ ჩემს ირ- 

გვლივ გარემომცველ საგნებს და ეს სიცხადე თავისებურ ნეტა- 

რებას მგვრის... მე მთელი საათობით ვუსმენ რომეოს, ჯულიეტას, 
ლორენცოს თუ სხვა მოჭმედ პირს და დარწმუნებული ვარ, რომ 
მათ ვუსმინე მთელი საათი". დაამთავრა რა დუეტი „რომეო და 

ჯულიეტას“ პირველი მოქმედებიდან” გუნო წერდა: „მე მჯონია, 
რომ ეს ისაა (ე. ი. ნამდვილი დუეტი რომეოსი და ჯულიეტასი). 

მე მათ ორივეს ვხედავ ცხადად, მე ვისმენ მათ; მაჯრამ კარგად ვხე– 
დავდი და ვისმენდი შეყვარებულ წყვილს? რომ შეეძლოთ თვი- 

თონ თქვან, ეს მანიშნონ, რომ ასეა!“ (მოჯვყავს ბ. ტეპლოვის მი- 
ხედვით). 

_ 9? მეხსიერების პირველადი ხატი (08089MIMLI#V 060803) არაა შედეგი ერთხელ 
აღქმულის მიზანდასახული და ნებისმიერი განმეორებისა, ამიტომ ის არაა გან- 

ზრახვით აღდგენილი შინაარსი; ის წარმოადგენს ცნობიერებაში სპონტანურად 

თავისით აღმოცენებულ შინაარსს, რომელიც უშუალოდ მოსდეეს აღქმას. ექს- 
პერიმენტულმა გამოკვლეგებმა აჩვენა (ბლაგონადექინა) რომ სმენითი მეხსი- 
ერების პირველადი ხატი განსხვავდება ჩვეულებრივი სმენითი წარმოდგენისა- 

გან იმით, რომ პირველი აღმოცენებისათვის არ საჭიროებს ნებისყოფის ძალის- 

ხმევას და იმითაც, რომთ მათში შენარჩუნებულია აღქმული მასალის ბგერითი 

მახასიათებლები (მაგალ., აბსოლუტური სიმაღლე და ჟღერადობის ტემბრი). 
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ასევე მიუთითებენ ისეთ მუსიკალურ სმენით წარმოდგენებზე, 
რომლებიც არსებობენ და აღმოცენდებიან აღქმასთან უშუალო 
კავშირში, გაცილებით ადვილია გააგრძელო ჟღერადი მელოდია, 
ვიდრე ის თავიდანვე წარმოიდგინო, ჩვენშია ისეთი მუსიკალური 
შინაარსები, რომელთა წარმოდგენა ძნელდება და ის განუხორცი- 
ელებელიცაა აღქმაზე დაყრდნობის გარეშე. მაგრამ ეს შინაარსი 

ადვილად აღმოცენდება ცნობიერებაში, როდესაც სრულდება აკო- 
მპანიმენტი. ასეთ უნარს, სადაც სმენითი წარმოდ;:ენები აღეო- 
ცენღებიან საყრდენი აღქმის ანუ გარეგანი სმენის მთაბეჭდილე- 

ბის ნიადაგზე, ს. მაიკაპარი უწოდებდა „მერეულ შინ:გან სჭენას" 
და მას თვლიდა “შინაგანი სმენის განვითარების ერთ-ერთ ეტაპად. 

დასტურდება ინდივიდუალური თავისებურებანი მუსიკალური 
წარმოდგენის „თავისუფლებისა“ აღქმისაგან, ცნობილია, რომ ზო- 

გიერთი კომპოსიტორე შემოქმედების პროცესში თითჭმის სრუ- 

ლიად არ საჭიროებს ინსტრუმენტის დახმარებას, ზოვი კი ინსტრუ- 
მენტს იყენებს მაქსიმალურად. 

სიცხოველის ხარისხის მიხედვით მუსიკალური სმენითი წარ- 
მოდგენები ერთმანეთისაგან განსხვავდებიაინ დაწყებული ბნელი, 

სქემატური შინაარსითა და დამთავრებული თვალსაჩინოებისა და 
კონკრეტულობის მაღალი დონით. ამიტომაცაა, რომ უკანასკნელ 

შემთხვევაში ლაპარაკობენ „ნამდვილ მოსმენასთან“ გარეგანი ბგე–- 

რების დაუხმარებლად. მაგრამ რა ცხოველიცა და კონკრეტულიც 

არ უნდა იყოს სმენითი წარმოდგენის შინაარსი, იგი მაინც ვერ 
უტოლდება და ცვლის აღქმას ამდენად, გასა:ებია კომპოზიტო- 

რის სწრაფვა, რომ შესრულებით «მოისმინოს, აღიქვას თავისი ნა–- 
წარმოების რეალური ჟღერადობა. 

მუსიკალურ წარმოდგენებში მელოდიის აბსოლუტური სიმაღ- 
ლე და ტემბრი (რომლებიც მელოდიის აღქმის აუცილებელი მო- 
მენტებია) მეორეულ, დაქვემდებარებულ როლს თამაშობენ, წინა 

რიგში კი წამოიწევს შეფარდებითი სიმაღლე. მეხსიერების წარ- 

მოდგენაში მელოდია შეიძლება მოგვევლინოს აბსოლუტური სი- 
მაღლისა და ტემბრის გარეშეც და ითვლება, რომ უმრავლესობას- 
თან (აბსოლუტური სმენის არმქონეებთან) ამჯვარი „შინაგანი სმე–- 

ნა“ ნორმალური ვითარებაა. 

ისეთი ფაქტიური ვითარებაც დასტურდება, რომ | ინდივიდს 

აქვ სმენითი წარმოდგენები (ბგერს წარმოდგვენა), 
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მაგრამ მას არ გააჩნია მ უსიკალური სმენითი წარ- 

მოდგენა (ვერ წარმოიდგენენ მელოდიას). 
მეორეს მხრივ, არც თუ მცირე რიცხვია მუსიკოსებისა, რო- 

მელნიც კარგად წარმოიდგენენ მუსიკალურ შიხააოსს, მაგრამ მა- 

თი სმენითი წარმოდგენები, ასე რომ ვთქვათ, „განყენებული ბუ- 
ნებისაა“, ბგერები ტემბრული შეფერილობის გარეშეა, მელოდია 
ჟღერს „ზოგადადი, რაღაცკ „აბსტრაქტულ ბგერებში“; ის არაა 

ცნობიერებაში წარმოდგენილი რომელიმე საკრავი ინსტრუმენტის 
ან ხმის (ვოკალის) ჟღერა. მაგალითად, ასეთი სმენითი წარმო–- 
დგენის მქონე ინდივიდები აცხადებენ: „ეს არაა ფორტეპიანოს ან 
სხვა ინსტრუმენტის ხმა, რაღაც აბსტრაქტული ბგერებია", „სმე– 

ნითი წარმოდგენები ნათელია და ყურადღების ცენტოშია, მაგრამ 

ამ ბგერების ტემბრი გაურკვეველია და არადიფერენცირებულიო4“. 
სმენითი წარმოდგენები განსაკუთრებით მჭიდროდაა დაკავში–- 

რებული მოტორიკასთან, (ამასთან ეს კავშირი უფრო ფართო მნიშ- 

ვნელობისაა, ვიდრე სმენითი წარმოდგენებისა მხედველობითთან). 
ლაპარაკია მუსიკალური წარმოდგენების დაკავშირებაზე ვოკალურ 

მოტორიკასთან, „შინაგან მღერასთან„ მოტორიკა სხვადასხვანა- 

ირია: ვოკალური მოძრაობანი (სახმო აპარატის მოძრაობა) და თი- 
თების მოძრაობა („ინსტრუმენტალური, მოძრაობა), მუსიკალურ 
წარმოდგენებში მონაწილეობა ვოკალური მოძრაობისა უფრო 
უნივერსალურია ინსტოუმენტალურ მოძრაობებთან შედარებით. ეს 

იმიტომ, რომ ინსტრუმენტალური მოძრაობა აქვთ მხოლოდ მათ, 
ვეხც ღაუფლებია რომელიმე ინსტრუმენტს, ხოლო ვოკალური 

მოძრაობა ყველას აქვს. 

მოძრაობითი მომენტები ზოგჯერ გარეთაა გამოვლენილი, ზოჯ:- 
ჯერ კიდევ ჩანასახის სახითაა, რომელიც იწვევს კინესთეტიკურ შეგ- 
რძნებებს, ცნობილია, რომ მოქრაობითი წარმოდგენები (ამა თუ იმ 
მოძრაობათა წარმოდგენები) ყოველთვის” უკავშირდება მოძრა- 

ობის ჩანასახს, ე. ი. შესატყვისი კუნთების სუსტ შეკუმშვას (ეს 

ფაქტი დადასტურებულია მოავალი ექსპერიმენტით). მაშ, ყოველი 

მოძრაობითი მომენტი დაკავშირებული: სუსტ ჩანასახ მოძრაო- 

ბასთან მაინც, და საკითხი ისმის სწორედ მუსიკალური წარმოდვე- 
ნების მოძრაობასთან კავშირის თაობაზე. 

შესაძლჩზბელია თუ არა მუსიკალური წარმოდგენების აღმოცე- 
ნება ვოკალური მოძრაობისაგან დამოუკიდებლად? საერთოდ, ბევ- 
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რი მკვლევარი მუსიკალური წარმოდგენის არსებობის ფაქტს ამყა- 
რებს რაიმე მოტორული ელემენტის არსებობაზე, მავგ., ს. შტრი- 
კერი მიუთითებს: „თუკი სიტყვების მაგივრად ვიგონებ ბგერებს, 
ჩემთვის კარგად ცნობილ ხალხურ მოტივს (სიტყვების გარეშე). 

მაშინ მე ვერაფერს ვამჩნევ ჩემს სამეტყველო აპარატში, მაჯრამ 

ჩემში აღმოცენდება თავისებური შეგრძნება ხორხში. ისე ხდება, 

თითქოს ვმღეროდე (რა თქმა უნდა, შინაგნად)“, (მოგვყავს ბ. ტე- 
პლოვის მიხედვით). აღნიშნული თვალსაზრისი საეჭვოდ გახადა 

კ. მტუმფმა, რომელიც თვითდაკვირვების საფუძველზე კატეჯორი- 

ულად ამტკიცებს, რომ მუსიკალური ბგერის აღდგენის დროს ის 

მხოლოდ ზოგჯერ ემყარება კუნთურ შეგრძნებას; ბგერის აღდღდ1ე- 
ნის დროს, უპირველეს ყოვლისა, სმენითად წარმოიდგინება ბგე- 
რა, ხოლო მოტორიკა თან სდევს სმენით წარმოდგენას. საქმის ეს 
ვითარება სხვებმაც დაადასტურეს (ო. აბრაჰამი), 

ბგერის წარმოდგენის მოტორული თეორიის წინააღმდეგ წაჭო–- 

ყენებულია „შემდეგი არგუმენტები: 
1. შესაძლებელია მთელი სიცხოველით წარმოდგენა სხვადას- 

ხვა ინსტრუმენტის ბგერებისა თავიანთი სპეციფიკური ტემბრით; 

ხოლო ამა თუ იმ ინსტრუმენტის ტემბრის წარმოდგენა “მინაგანი 
სიმღერით შეუძლებელია. 

2. შესაძლებელია იმ ბგერათა წარმოდგენა, რომელთა ინტონი- 
რება (ხმით აღება) არ შეგვიძლია. 

3. შესაძლებელია ვირტუოზული პასაჟების ნათლად წარმოდ- 

გენა, რომელთა შესრულება არც ინსტრუმენტსე შეგვიძლია და 
არც “სიმღერით. 

4. შესაძლებელია მრავალხმიანი მუსიკის (ჰომოფონიურისაცა 

და პოლიფონიურისაც) ნათლად წარმოდგენა, ხოლო შინაგანი სიმ- 

ღერით მხოლოდ ერთი ხმა თუ აღდგება; სხვა ხმები წარჭოიდგი- 
ჩიბიან შინაგანი სიმღერის გარეშე. 

§. სმენის დაკარგვის შემთხვევაში ინდივიდებს აღარ შეუპლიათ 
(სმენითი კონტროლის გამოთიშვის გამო) ხორხის ინერვაციაზე 
კონტროლი, იკარგება სწორი სიმღერის (როგორც გარეგანი ისე 

შინაგანი) შესაძლებლობა, მაგრამ ამ შემთხვევაში არ იკარგება 

სმენითი წარმოდგენების არც სიცხადე და არც სიზუსტე. ცნობი- 
ლი მაგალითია –- ბეთჰოვენმა დაკარგა ზუსტი სიმღერის უნარი, მაგ- 
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რამ შენარჩუნებული ჰქონდა სმენითი წარმოდგენების სიმდიდრე 
და ძალა. (მოგვყავს ბ. ტეპლოვის მიხედვით). 

ზემოაღნიშნული არგუმენტები საფუძველს იძლევიან იმისას, 

რომ სმენითი წარმოდგენები არ იქნან დაყვანილნი შინაგან მღე– 
რაზე; რომ მუსიკალური სმენითი წარმოდგენები ყოველთვის არაა 
დაკავშირებული ვოკალურ მოტორიკასთან. მაგრამ ისიც უდავოდ 
ჩაჩს, რომ მათ შორის მჭიდრო, ინტიმური კავშირია. 

ბ. ტეპლოვი თვლის, რომ, მართალია, სმენითი წარმოდგენები 
აღმოცენდებიან ვოკალური მოტორიკის მონაწილეობის გარეშე, 

ესენია: არანებისმიერად აღმოცენებული წარმოდგენები -– პერსევე- 

რაციის ხატები, პირველადი სმენითი ხატები, ე. წ. „გარე ლოკა- 

ლიზაციის“ მქონე მუსიკალური წარმოდგენები„ „არანებისმიერი 

ილუზიის“ მოვლენები, მაგრამ მოძრაობითი მომენტები იძენენ 

პრინციპულად არსებით მნიშვნელობას (აუცილებელ პირობად იქ- 
ცევიან) მაშინ, როცა საჭიროა ნებისმიერად გამოვიწვიოთ და 
შევინარჩუნოთ მუსიკალური წარმოდგენები. განსაკუთრებით დი- 
დი როლი ენიჭებათ მოძრაობებს მაშინ, როცა საჭირო ხდება სმე- 
ნითი წარმოდგენების განზრახვით დამახსოვრება,ა უკანასკნელ 

შემთხვევაში მელოდიის დამახსოვრება ხორციელდება მაინც ში- 

ნაგანი სიმღერით (მაშინაც კი, როდესაც მელოდიის დამახსოვრე- 
ბას მოითხოვენ შინაგანი მღერის გამოყენების გარეშე). 

მუსიკალური ნაწარმოები შესაძლებელია დავიმახსოვროთ ოპ- 

ტიკურად, ე.ი. ნოტების კითხვით, აკუსტიკურად, ე. ი. ნაწარმო- 

ების მოსმენით, ან მოტორულად, ე. ი. ინსტრუმენტზე შესრულე- 
ბით. მუსიკოსები მონაცვლეობით გამოიყენებენ დასწავლის ამ სა- 
ხეებს, ცნობილია, რომ ზოგიე”“თ ნიჭიერ პიანისტს უძნელდება 
მუსიკალური ნაწარმოების ზეპირად დასწავლა თავიდან ბოლომდე, 
მიუხედავად იმისა, რომ მასზე დიდ ენერგიას ხარჯავს. სიძნელეს 
იმაში ხედავენ, რომ ამ პირებთან აკუსტიკური კომპონენტები სუს- 

ტად ან საერთოდ ვერ უკავშირდებიან, ასოცირდებიან მოტორულ 
კომპონენტებთან. ინდივიდები მესრულებულ ნაწარმოებს შინაგა- 

ჩად ვერ ისმენენ; მათ არ შეუძლიათ მისი დამღერება არც ზეპი- 
რად და არც ნოტებით. მათთან დამახსოვრება შემოიფარელება არ– 
სებითად დასწავლილი მოძრაობებით. ამ ვითარების გამო ამოცანა 

იმაში მდგომარეობს, რომ გაძლიერდეს ამ ინდივიდებთან ას)სუსტი- 
კური წარმოდგენები (მელოდიების, ჰარმონიების, თემების, პასა–- 
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ჟებისა და ა. შ., რაც შეიძლება მიღწეულ იქნეს ნაწარმოების 
წარმოდგენაში ვარჯიშის გზით და არა ინსტრუმენტზე ვარჯიშის 
საშუალებით, ასეთ შემთხვევაში მალე ქრება რეპროდუქციის არა– 
საიმედოობა. და შედეგი მანამდე არსებულ დონეზე მაღლდება 
როგორც მუსიკალური, ისე ტექნიკური მხრით. ზოგი იმასაც მო–- 
ითხოვს, რომ საერთოდ უნდა დაინერგოს თავიდანვე მუსიკალური 

ნაწარმოების დასწავლა ზეპირად, მხოლოდ და მხოლოდ სმენით, 
მაშასადამე, ინსტრუმენტის გარეშე, მოტორული ასოციაციების 
სრული გამორიცხვით. ამ მიზანდასახულებას იმით ასაბუთებენ, 
რომ მუსიკალური მასალის საიმედო შეთვისება და მეხსიერებაში 

შენარჩუნება ხდება სწორედ რომ წაკითხვით და არა ინსტრუმენ- 
ტზე შესრულებით. ნაწარმოების სრული მუსიკლური წვდომა 

ინსტრუმენტის გარეშე საუკეთესო მომზადებაა შემდგომი ტექნი- 

კურ-ინსტრუმენტალური შესრულებისათვის, მართალია შესწავლა 
კითხვის მეთოდის გამოყენებთ “უფრო ხანგრძლივ დროს მო- 

ითხოვს დაკვრის (შესრულების) მეთოდთან შედარებით, მაგრამ 

ნაწარმოების დამახსოვრებისათვის საჭიროებს განმეორებათა ნაკ- 
ლებ რიცხვს. 

როგორც აღნიშნავენ, კითხვის მეთოდის გამოყენება დაკავში- 
რებულია გარკვეულ წინაპირობებთან. ჯერ ერთი, ის მოითხოვს 
განვითარებულ შინაგან სმენას, ე. ი. უნარს დასახელებული ან წა- 
კითხული ტონების წარმოდგენისას რაც თავის მხრივ, გულის- 

ხმობს საიმედო რელატიურ (შეფარდებით) სმენას. მეორეც, გან- 

პირობებულია ფართო ტექნიკური ცოდნით. კითხვის მეთოდის გა- 
მოყენებას მოითხოვენ დამწყებ ინდივიდებთან. ამ მეთოდით მუსი- 
კალური მეხსიერების განვითარება ემყარება შინაგანი სმენის გან–- 
ვითარებას, ნათელი მუსიკლური აკუსტიკური წარმოდგენების 

არსებობას. 

ადამიანის ხმა 

ადამიანის ხმა ბუნების უიშვიათესი და უმშვენიერესი 

ქმნილებაა. ვოკალურმა ხელოვნებამ გამოჩენილი ოსტატების 

სახით განუმეორებელ მწვერვალებს მიაღწია. ვოკალური ხელოვნება 

უმაღლესი ესთეტიკური ტკბობის მომნიჭებელი გახდა, ქვემოთ მი–- 
ღითებულ იქნება ადამიანის ხმის იმ განზომილებებზე, რომლებიც 
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ფსიქოლოგიას უკავშირდება, ფსიქოლოგიური კვლევა-ძიების ასპა– 
რეზს წარმოადგენს. 

ა. არსა ბს ააეაიის, რონების რიგს, რომლებიც თავსდე- 
. ლ ორის –– დიდი ოქტავის C-სა და 

მესამე ოქტავის 03ს შორის. ესაა ტონები გამოწვეულნი ჰაერის 
ტალღათა რხევებით 65-იდან 1044 ჰერცამდე ერთ სეკუნდში. ბანი 
იშვიათად თუ აღწევს დიდი ოქტავის L-ს, ხოლო სოპრანო –– მე- 
სამე ოქტავამდე, საერთოდ, ოთხი ოქტავიდან ადამიანის ინდივი- 
დუალური ხმა ვრცელდება არა უმეტეს ორ და, მხოლოდ ზოგიერთ 
შემთხვევაში, ორნახევარ ოქტავამდე. განსხვავებულია ხმის მო- 

ცულობის განლაგება სქესის მიხედვით. მამაკაცებთან და დედაკა- 
ცებთან განასხვავებენ ორ-ორ ძირითად განლაგებას, ერთის მხრივ 
სოპრანოსა და ალტს, მეორეს მხრივ –– ტენორსა და ბანს. მეცოსოპ- 
რანო და ბარიტონი ითვლება გარდამავალ ფორმებად. ი” , 

ქვემოთ მოტანილი ნახაზი იძლევა ნათელ წარმოდგენას, ადამი- 

ანის ხმის მოცულობის და რეგისტრის თაობაზე. ზმის ამოცულო–- 

ბის საზღვრები მითითებულია მუსიკალური ტონებით. 

–აIC#8C9ძ29+4 ფთ 2ხ Cძ'ი-+#' დ 8 L' ი“ ი“ #2 62 ვზი" 

ჯასჩL _ | 
დფენორი 
  

      
  ალდი | 
ზიი«ანო | ' 
  

  
ნახ 0. ადამიანის ხმის მოცულობა და მდებარეობა 

ემპირიულად დადასტურებულია, რომ ხმის მოცულობა ვითარ–- 
დება ბავშვის მომწიფების პერიოდში და მაქსიმუმს აღწევს 12-13 
წლის ასაკში. ერთ-ერთი გამოკვლევის მიხედვით, რომელიც 6-15 

წლის ასაკის 3.000 ბავშვზე ჩატარდა, გაირკვა რომ ხმის მოცუ- 

ლობა, დაწყებული 6 წლიდან, ორივე მიმართულებით (სიმაღლე 

და სიდაბლე) ვითარდება ფართოვდება. ამას კარგად აჩვენებს 
გ. რევეშის სქემა. 

? არისტოტელე განასხვავებდა ხმას ბგერისაგან. ხმა სულიერ არსებას აქვსო 

მაგალ., მისთვის დახველება ხმა არ არის; ხმა ისეთი ბგერაა, რომელიც შეიცავს 
წარმოდგენას, ე. ი რაღაცას აღნიშნავსო. · 
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წლომანება იყ «2 35 6: 7 8 9 40 44 12 1314 15წლს 

ნახ. 7. ბიჭის ხმის მოცულობა სხვადასხვა ასაკში. 

გარდა განლაგებისა, ადამიანის ხმები განსხვავდებიან ერთმანე–- 
თისაგან სპეციფიკური ტემბრით, რაც დამოკიდებულია როგორც 

ხმის ორგანოზე, ისე ინდივიდუალური ბგერების შედგენილობაზე. 
(ტემბრზე, საერთოდ, მსჯელობა გვქონდა მუსიკალური ბკერიას 
მახასიათებლების გადმოცემის დროს). 

ხმის მოცულობა არაა იგივე, რაც ხმის რეგისტრი, ტე“- 
მინი „რეგისტრი“ ადამიანის ხმის შემთხვევაში იმასვე ნიშნავს, რა- 

საც საკრავ ორგანოსთან, ე. ი. –– განლაგებაში ტონების მეფერი- 
ლობას, რეგისტრი განსახღლვრულია სხვადასხვა მექანიკური პრინ- 

ციპით. ყოველ ჩვენგანს შეუძლია ბგერები წარმოთქეას განსხვაგე- 
ბულ რეგისტრში. რეგისტრი, ჟღერის შეფერილობა. ”'მეიძლება 

შეიცვალოს სახმო სიმებისა და მტუცერის განწყობ-ს მიხედვით. 

ერთი და იგივე რეგისტრის ხმის ბგერები იგივეობრივი ბუნებია:ა 
დამოუკიდებლად იმისა, თუ რა მოდიფიკაციას, განიცდიან ისინი 
სიძლიერისა თუ ჟღერის მიხედვით, რეგისტრები ერთმანეთს ფ:- 

რავენ გარკვეულ სფეროში, ასე რომ, ერთი და იგივე ტონი შეიძ- 
ლება გამოვიწვიოთ სხვადასხვა რეგისტრში. 

CXX L CთC#%ILC ძ C§ თ 3 X# C!ძ!ფ%9 ია! 61ძ2ი2ნ2 02 ვ-%2061ძ2 6%2 

  

          

: | უე ფალცეფი | ! ელი უახემში დავის სმა 
; ჟუა სმა 

სოპრანთი 
ალტი 

დფენორი 
ბასი     

ახ. 8. ადამიანის ხმის რეგისტრი. 

ჩვეულებრივ განასხვავებენ ადამიანის ხმის ორ ძირითად რე- 
გისტრს: მკერდით ხმას და ფალცეტს (თავის ხმას), რომელთა შო– 

რის იმყოფება საშუალო რეგისტრი, ანუ შერეული ხმა. რეგის- 
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ტრის აღსანიშნავად იმიტომაა გამოყენებული ჩამოთვლილი ტეო- 
მინები, რომ მკერდითი ხმის დროს ადამიანი განსაკუთრებით ნათ- 
ლად გრძნობს გულმკერდის რეზონანსს, ხოლო ფალცეტის რეგის- 
ტრში განიცდის თავის რეზონანსს. მკერდის რეგისტრი ხასიათდე–- 

ბა ფართო ჟღერით, ხოლო თავის ხმა საპირისპიროდ ––- დაძაბუ- 
ლი, მკვეთრი და ნათელი ტემბრით. გულმკერდის რეგისტრი უფ- 

რო ღრმად 'მდებარეა, ვიდრე თავის რეგისტრი, მაგრამ ორივენი 
„ურთიერთდამოკიდებულებას ამჟღავნებენ ერთიდან 'მეორეზე 

უეცარი გადასვლა კრიმანჭულია (იოდლია), 
ფსიქოლოგიური ინტერესის საგანია ის საკითხი, თუ რა სიზუს- 

ტითაა შესაძლებელი გარკვეული მუსიკალური ტონის გადმოცემა 
ხმით. გამოკვლევები აჩვენებენ, რომ მუსიკლურ ინდივიდებში 
დიფერენციაცია მოსმენილ და ხმით აღებულ (ნამღერ) ტონებს 

შორის ძალზე მცირეა. ისიც გაირკვა, რომ სიზუსტე ტონის გამო- 

ცემისა სიმაღლეში და სიდაბლეში თითქმის ერთნაირია, მაგრამ 

მომღერალს არ შეუძლია მოცემული ტონის სიმაღლე დიდხანს 
დაიჭიროს. 

ექსპერიმენტული კვლევის ობიექტი დიდი ხანია არის სამეტყვე- 

ლო ბგერის აღმოცენების ფიზიკური პირობები, ასევე, ხმოვნების 

ანალიზი რაც გულისხმობ დაშლას შემადგენელ ნაწილობ- 

რივ (პარციალურ) ტონებად. რეზონატორების (გამაძლიერებლის) 

გამოყენებით დადგენილია ხმოვნებში შემადგენელი ტონების არ- 
სებობის ფაქტი., 0-ს წარმოთქმის შემთხვევაში საკმაოდ კარგად 
მოისმის ნ!-ტონი, ხოლო II-სა და I-ს წარმოთქმისას იგივე ს! ტო- 

ნი არ მოისმის. ჰელმპჰოლცისა და ჰერინგის მიხედვით, ტონის ან 

სამეტყველო ბგერის ხმოვანობით ელფერს უნდა განსაზღვრავდნენ 

ნაწილობრივი ტონები და მათი სიძლიერე გარკვეულ აბსოლუტურ 

სიმაღლესთან ერთად. აღნიშნულის მიხედვით, ძირითად ხმოვნებს: 
L,, C, #, CL, IL შეესატყვისებიან გარკვეული კონსტანტური ნაწი- 

ლობრივი ტონები და ეს ვითარება არაა დამოკიდებული იმაზე, 

თუ რომელ ძირითად ტონზე წარმოითქმის ან იმღერება ეს ხმო- 
ვანი. ამ დამახასიათებელი ტონების მონაკვეთს უწოდეს ფორმან- 
ტი (ჰერმანი), ბოლო დროს გაირკვა, რომ ყოველი ხმოვნის ფორ- 

მანტს რამდენადმე მტკიცე მდებარეობა არ აქვს ტონთა რიგში. 
დღეს სადავოა საკითხი ფორმანტის მიმართებისა ხმის ტონთან: 
ასევე გადაწყვეტილი არაა ფორმანტისა და ჰარმონიული ტონების 
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ურთიერთდამოკიდებულება, არის თუ არა ფორმანტი ჰარმონიულ 

ტონთა ერთობლიობა, თუ იგი არაჰარმონიულ, არაპარციალურ 

ტონებს წარმოადგენს გენეტურად. "სადავოა ისიც, L, 0, #4, L, I 

ხმოვნების ფორმანტები არიან თუ არა ერთმანეთისადმი ოქტავის 
მიმართებაში (ე.წ. ოქტავის კანონი ვ. კიოლერისა). დადგენილია, 
რომ დამწყებ მომღერლებში ფორმანტის რაოდენობა 3-5%-ს, გა– 

მოცდილ მომღერლებში 15--309/ე-ს, ხოლო გამოჩენილ მომღერ- 
ლებში 35 და მეტ პროცენტსაც კი აღწევს. ხმის ფორმანტზე და- 
მოკიდებულია ხმის წკრიალობა (სიწკრიალე, 380MM%00Xხ). 

მიუთითებენ აგრეთვე ე.წ. „მფრინავ ბგერასა“ და ხმის „ფრე– 
ნაზე“ (10ICXM0CXს), რამდენად „ჭრის“ იგი ორკესტრს, გამოიყოფა 

თუ არა იგი სხვა ბგერების ფონზე. არამფრენ ხმას იტალიელები 

უწოდებენ „მეტალოფალზოს" (X0XV9ხIM# M6XმV7). მფრინავი ხმა 
თავისუფლად გამოიყოფა გუნდისა და ორკესტრის ფონზე. მფრენი 
თვისება აქვს არა მხოლოდ ადამიანის ხმას, არამედ ინსტრუმენტებ– 

საც და იგი დამოკიდებულია არა მარტო შემსრულებლის ოსტა- 

ტობაზე, არამედ თვითონ ინსტრუმენტის ბუნებრივ თვისებებზე. 
ვიოლინოს ცნობილი ოსტატები ––- სტრადივარიუსი, ამატი -და ზო- 

გიერთი სხვა--ქმნიდნენ ინსტრუმენტებს-––შედევრებს, რომელთა 

ღირსება იყო არა მარტო დიდებული კეთილხმოვანება, არამედ სა– 

ოცარი მფრინავი ბგერა. 
ხმის ფრენადობას აკავშირებენ ფორმანტებთან: რაც მაღალია 

მათი დონე, მით წკრიალაა ხმა და მით უფრო მფრენია იგი. მაღა– 
ლი ე. წ. სამომღერლო ფორმანტი ხმას აძლევს არა მარტო ტემ- 
ბრის სილამაზეს, სმენისათვის სასიამოვნო ვერცხლისებრ წკრიალს, 

არამედ ასევე ბგერის ფრენის თვისებას. 

ხმის ელფერი დამოკიდებულია არა მხოლოდ ობერტონებზე, 
არამედ, ასევე, ვიბრატოზეც, რის შესახებაც მსჯელობა გვქონდა 

ტემბრის დახასიათების დროს, 

ტონი და ფერი (სინესთეზია) 

სინესთეზია, ანუ თანაშეგრძნება (ორმაგი შეგრძნება) ორიგინა- 
ლური ფსიქიკური მოვლენაა, რომელიც მხოლოდ ზოგ ინდივიდში 
იჩენს თავს. ფსიქოლოგების (ა. მესერი, ბლოილერი, კალკინსი) მოწ– 

მობით ადამიანთა მორის სინესთეზიის უნარის მქონენი 12%-- 
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15%ე უნდა აღწევდეს. (სინესთეტიკოსების რაოდენობა უფ- 

რო მეტია ბრმებში, იგი 20მ/ აღწევს). 
სინესთეზია ისეთი მოვლენაა, როდესაც რომელიმე კონკრე- 

ტულ პერიფერიულ გაღიზიანებას შესატყვისი შეგრძნების გვერ- 

დით რაიმე სხვა მოდალობის შეგრძნებაც ახლავს თან, მიუხედავად 

იმისა, რომ ამ უკანასკნელის შესატყვისი გამღიზიანებელი ინდი– 

გვედზე არ ზემოქჭედებდა. შეგრძნებას რომელიც აქტუალურად 

მოქმედი ფიზიკური გამღიზიანებლის ადეკვატურ განცდას წარმო- 

ადგენს, უწოდებენ „სინესთეზიის ადეკვატურ წევრს“ ან „ადეკვა- 
ტურ შეგრძნებას“, ხოლო შეგრძნებადი მოცემულობა, რომელიც 

შეკავშირებულია ადეკვტურ წევრთან და აქტიურად მოქმედი 
გამღიზიანებლის არაადეკვატურია, „სინესთეზიის ინადეკვატური 
წევრია", მაშასადამე, ამ შემთხვევაში, ერთი ფიზიკური გამღიზი- 

ანებელი სუბიექტხე ზემოქმედების დროს ორი განსხვავებული 

მოდალობის ფსიქიკურ შინაარსს (შეგრძნებას) იწვევს და ამ შინა- 

არსების განცდა ისეთია, რომ ისინი არა რაიმე მესამის, 

არამედ ერთმანეთის თვისებად განიცდებიან. 

ასეთი თანაშეგრძნება დადასტურებულია შეგრძნების თითქმის 

ყველა მოდალობის სფეროში ცნობილია კანის შეგრძნებით სუ- 

ნის თანაშეგრძნების აღძვრა; აგრეთვე, სუნთან გემოს შეგრძნების 
ინადეკვატური წარმოშობა„ შეხებასთან –– ტემპერატურის და 

სხვა. მაგრამ ყველაზე გავრცელებული, ალბათ, ფერისა და ბგე- 
რის შეგრძნებების სინესთეზიაა ერთმანეთისაგან განასხვავებენ 

ფოტიზმებსა და ფონიზმებს, ფოტიზმის შემთხვევაში 

პირველადია ბგერის შთაბეჭდილება ხოლო ფერისა--მისი თან- 

მხლები. ასე: რომ, ტონი განიცდება რაიმე ფერებისად; აღნიშ- 

ნულს ასევე უწოდებენ ფონოფსიას. ხოლო, როდესაც ფე- 

რის ან სინათლის შეგრძნებას თან ახლავს ბგერითი შეგრძნება, 

მას ფონიზმი ჰქვია, ოპტიკური და აკუსტიკური კვალიტეტების 
თანაშეგრძნებას სხვა მოდალობის შეგრძნებებთან, საერთოდ, ს ი- 

ნოფსიას უწოდებენ არის ე. წ. „უნივერსალური სი- 

ნესთეზიის“ ფაქტიც, როდესაც ყველაფერს ფერში ჰხედა- 

ვენ, ან პირიქით, ყველაფერი ჟღერით ესმით. 
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ჩვენ ამჯერად შევჩერდებით მხოლოდ ტონისა და ფერის (ფე- 
რისა და ტონის) თანაშეგრძნებისს ზოგიერთი მოვლენის აღწერა- 

დახასიათებაზე. არსებული მრავალრიცხოვანი დაკვირვებები მიუ- 

თითებენ ფერის შეგრძნების კავშირზე ტონის ყველა განზომილე- 

ბასთან; სიმაღლესთან, ტემბრთან” სიმულტანურ და სუქცესიურ 
ინტერვალებთან; აკორდებთან, მუსიკალურ თემებთან, მელოდიებ- 

თას, წყობასთან, აკორდების მიმდევრობასა და მოდულაციებთან, 

მთელ მუსიკალურ კომპოზიციასთან ან მის ცალკეულ ნაწილთან, 
კომპოზიტორის სტილთან და ა. შ. 

ფერის თავისებურ თანაშეგრძნებით მოვლენას არა მარტო 

ცალკე ტონები იწვევენ, არამედ განსახღვრული ინსტრუმენტების 

ხმაც გარკვეული ფერების მატარებლად განიცდებიან. ა. მესერის 

მოწმობით, ფოტიზმის გამოკვეთილი უნარის მქონე ერთი ინდივი- 

დი ჰაიდნის მუსიკას განიცდიდა სასიამოვნო მწვანე ფერად, მო- 

ცარტისას--მოლურჯო ფერად, შოპენისას--მოწითალოდ, ხოლო 

ვაგნერისას-––ნათელი ღრუბლის შთაბეჭ დილებად, რომელიც თავის 

ფერს თანდათანობით ცვლიდა. გ. რევეშის დაკვირვების სუბიექტი 

ბახის ნაწარმოებებს აღიქვამდა ყვითლად და ნარინჯისფრად, ჰა- 

იდნისას –– ცისფრად, მოცარტისას –– ღია ცისფრად, შუბერტისას -- 

იისფრად, ლისტისას –– ძოწისფრად, ვაგნერისას–-ნაჯერ მწვანედ. 

მხატვარ ე. კანდინსკისათვის მუსიკალური ინსტრუმენტი და მი- 

სი ტემბრი თანაშეგრძნებადი იყო ფერითი ტონისა. მასთან უც- 

ვლელ დამოკიდებულებაში იყო ფლეიტის ხმა და ღია ცისფერი, 

ჩელო და მუქი ცისფერი, ნაღარა .·და მწვანე, დაფი და წითელი, 

საეკლესიო ზარი და ნარინჯისფერი ვალტორნი-ფაგოტი და 

იისფერი. 

ერთ-ერთ ინდივიდთან ოქტავის ყოველი ცალკეული ტონი იწ- 

ვევდა შემდეგი ფერის შეგრძნებას: C--თეთრის, ძ--მოყავისფრო 

წითლის, ძ!5–-მუქი ცისფრის, 6– წმინდა თეთრის, Iჯ--მოწითალო 

ყავისფრის, |(5–-–ყავისფრის ცწ--საშუალო ინტენსივობის ყავის- 
ფრის, ფI15--ნარინჯისფრის, მ8-––ყვითლის, 215--შავის, 8-–-ყვითლი- 

სა და წითლის ნარევისას. 
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რიმსკი-კორსაკოვი და სკრიაბინი შემდეგნაირად 

ნენ დიდი ოქტავის ტონებს: 

რიმსკი-კორსაკოვი 

თეთრი 

ყვითელი 

ლურჯი 
მწვანე 
მოჟვითალო-ოქროსფ 

ვარდისფერი 

მუქი ლურჯი 

სკრიაბინი 

=
>
C
0
ი
0
 

უუ
 უ
ო
ლ
 

რ
 

განიცდიდ- 

წითელი 
ყვითელი (წათელი) 

ლურჯი 
წითელი 

მოვარდისფრო ნარინჯისფერი 

მწვანე 
მოლურჯო 

ა, ველეკი აღწერს შემთხვევას, როცა სინესთეზიის რომელობა 

იცვლებოდა ოქტავების განლაგების მიხედვით. ერთი კონკრეტუ- 

ლი ტონი სხვადასხვა ოქტავაში განსხვავებული რომელობის ფერის 

თანაშეგრძნებას იწვევდა (ცხრილი მოტანილია ა. ველეკის მიხედ– 

  

  

  

  

  

  

ვით). 

ოქტავები 

დიდი პატარა პირველი | მეორე მესამე 

C 
თ§ | ყვითელი ყვითელი წითელი | | 

C!ძ მწვანე მწვანე ' რ : ( თეთრი თეთრი ცისფერი 

5 415 |) თეთრი ჟვითელი ! 

C 

%) ! 5 ინ | წილ 
5 ყავისფერი 15ფილი 
5 თ I ს სფირ შავი მონაცრისფრო შავი 

წა . ცისფერი 
დ), თ§ | 

თეთრი | ცისფერი | 

· ვ. | ყვითელი | წითელი წითელი |           
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დადასტურებულია ცალკეული ტონალობების გარკვეულ ფე– 
რებად განცდა: 
  

  

I მაჟორული ტონალობა | მინორული ტონალობა 

L ღია მწწანი !|)| ---.... .,... 
C მომწვანო-მოყვითალო მუქი ცისფერი 
დ მოჟვითალო-წითელი ს წითელი 
|) ნარინჯისფერი მუქი მწვანე 

სბ წითელი მუქი ცისფერი 
CL ნათელი წითელი ღია მწვანე 
' მუქი წითელი იისფერი 
II მუქი ძოწეული სეაევეაე–-– _– 
Cს იისფერი იისფერი 

ფრ. ვეჰოფერმა აღწერა საკუთარი განცდა მოცარტის C-I00II: 

სიმფონიის მოსმენისას: „მომესალმნენ თუ არა პირველი სრული: 

აკორდები და თავი მოცარტისეულ განწყობილებაში ვიგრძენი, 

ჩემს წინაშე საუცხოო სანახაობამ იწყო გაშლა, სანახაობამ, რო– 
მელსაც გაკვირვებით და აღტაცებით შევყურებდი. დარბაზი: 

თითქოს გაცოცხლდა. მას თითქოს ვერცხლისებური სითეთრის ცა 
გადაეფარა და მასზე მოძრავი ღრუბლები გამწკრივდა––-ვარდის- 

ფერი და ლურჯი, ზოეჯერ ოქროსფერი და ზოგჯერ მწვანე ზურ- 
მუხტი. სიმფონიის ერთ ნაზ ადგილას ჰაეროვან ღრუბელთა გვირ- 

გვინს ვერცხლის ძაფები გაეყარა, როდესაც ტონები ივსებოდნენ, 
ფერადი სინათლე კვალდაკვალ გიგანტურ სანახაობად იზრდებო- 

და, სავსედ მოძრაობათა და სიცოცხლით: ფერთა თამაში, რომე– 
ლიც შეუდარებლად უფრო მომხიბვლელი და მდიდარი იყო, ვიდ– 
რე უხელოვნურეს კალეიდოსკოპში“ ხოლო ბეთჰოვენის „CI”0- 

1ლ0მ“-ს შესახებ იგივე ავტორი შემდეგს აღნიშნავს: „სიმფონიის 

ენერგიულ ადგილზე თითქოს ქარიშხლის ღრუბლები იკუმშებოდ- 
ნენ, დარბახს გაშმაგებული ფართო ელვა სერავდა და ორკესტრის 

თავზე გმირების ბრაზი და მწუხარება რუხ-იისფერ ბნელ მასებად 
მიგორავდა, რომელნიც აქა-იქ ძოწეული ზიგ-ზაგი ხაზებით იყო 

დასერილი“, (მოყვანილია დ. უზნაძის მიხედვით). 

ერთმანეთისაგან პირობითად განარჩევენ ანალიზურ და: 

სინთეზურ ფერით სმენას. პირველ შემთხვევაში, მაგ., მელო– 
დია აიგება ერთეული, პატარა ფერითი ლაქებით წყვეტილ ხაზე– 
ბში ისევე, როგორც სხვადასხვაფერის ერთ ზონრად ასხმული 

121'



მძივი, ვინაიდან მელოდიის ცალკეული ტონები იწვევენ განსხვა- 

ვებულ ფერით შეგრძნებებს, ერთად კი-- ფერების კომბინაციას. 
(ამ ფაქტის კარგი ილუსტრაცია აბსოლუტური სმენის მქონე 
დაბრმავებული ჰამბურგელი ორგანისტ პაულ დიორკერის შემ- 

თხვევა, 1927? წ. ის დაწვრილებით გამოიკვლია ფსიქოლოგმა 
გ. ანმიუცმა და დაადასტურა, რომ ის მუსიკალურ ნაწარმოებებს 
აღიქვამდა კალეიდოსკოპურად ცვალებად ფერთა კავშირში). 

სინთეზური (ანუ კომპლექსური) ფერითი სმენის შემთხვევაში 

იგივე მელოდიის ფერითი შთაბეჭდილება შემადგენელი ნაწილე- 

ბისაგან კი არ არის აგებული, არამედ, პირიქით, ყოველი მთლია- 
ნობა ჩანს ერთ გარკვეულ ფერში, მუსიკალური ნაწარმოები, მისი 
ტონალობის მიხედვით, ერთ ფერშია „ჩაძირული“. 

ფონიზმებისა და ფოტიზმების ფსიქოლოგიურმა კვლევა-ძიებამ 

აჩვენა რომ დაკავშირება ორი მოდალობის შინაარსებისა სპეცი- 
ფიკურია; ჯერ ერთი, ის არ ექვემდებარება განზრახვას ნებისმი- 
ერად არ გამოიწვევა, შემდეგ, ეს კავშირი კონსტანტურია, რაც 

იმას ნიშნავს, რომ ის ინდივიდის სიცოცხლის მთელ მანძილზე 
უცვლელია; სინესთეზიის ადეკვატური წევრისა და ინადეკვატუ- 
რი წევრის დამოკიდებულება ერთგვაროვნად მუღმივია. მაგ., 

ტონი C თუ ვინმეს თეთრ ფერად ეჩვენება, ის მუდამ თეთრად 
განიცდის მას და სხვა ფერით რომელობად არასდროს არ მოეჩვე- 

ნება. სხვა იმავე C-ს, შეიძლება, ყოველთვის წითლად განიცდიდეს 
და ა. შ 

ფოტიზმის შემთხვევაში თავისებურია ფერის განცდა. ინდე- 

კვატური შინაარსი, შესაძლებელია, სავსებით ცხოველი და დამო- 
უკიდებელი იყოს, მაგრამ მთავარი ისაა, რომ მას აკლია განსაზხზ- 
ღვრული ლოკალიზაცია სინესთეზური ფერი „არაობიექტივირე- 

ბული გამოვლენის ნაირობით ხასიათდება, ჰგავს სივრცისა და სიბ–- 

რტყის ფერებს და არა ზედაპირისა და საგნის ფერებს". მაგრამ 

მაინც შეიძლება მისი მიმართულების განსაზღვრა. იგი, ჩვეულებ- 

რივ, იმ ხმის მიმართულებითაა მოთავსებული, რომელთანაცაა 

დაკავშირებული. 
ინადეკვატური წევრის ბუნების გათვალისწინებით სინესთეზიის 

მოგლენას სამად ჰყოფენ: ერთია შეეგრძნებითი-––- ბგერის მოს- 
მენისას ცნობიერებაში აღმოცენდება ფერის შეგრძნება; მეორეა 
წარმოდგენითი-- ბგერის აღქმს თან მოჰყვება ფერის 
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წარმოდგენა, მესამეა –– ახრობრივი-–- ბგერის განცდას თან 

სდევს ცნობიერებაში ფერების აღმნიშვნელი სიტყვების აღმო- 
ცენება. ჯერჯერობით საბოლოოდ მაინც არაა გადაწყვეტილი, და- 

სახელებული სამი ფენომენიდან რომელი უნდა ჩაითვალოს წმინდა 
სინესთეზიის მოვლენად; სინესთეზიის ფსიქოლოგიური კრიტერი- 

უმი ჯერ კიდევ დაუდგენელია, მაგრამ გავრცელებული თვალსაზ- 
რისი ერთმანეთისაგან განარჩევს ნამდვილსა და არანამ- 

დვილ სინესთეზიებს ნამდვილია ისეთი, როცა სახეხეა გამო–- 

კვეთილი თანაშეგრძნება, ხოლო არანამდვილი, როდესაც თანაშეგ- 
რძნება ფერის ან ბგერის წარმოდგენაა. 

სინესთეზიის შემთხვევაში არსებითი სწორედ ის უნდა იყოს, 

რომ აქ „არა წმინდა შეგრძნებასთან ან წმინდა წარმოდგენასთან 

უნდა გვქონდეს საქმე. არამედ ორივე ამ ფენომენის ერთდროულ 

მოქმედებასთან“ (დ. უზნაძე), რაც საკუთრივ სინესთეზიის ფენო- 
მენის სპეციფიკურ ბუნებას ქმნის. 

სინესთეზიის ფაქტის ახსნის რამდენიმე ცდაა ცნობილი. მაგ., 

ვ. გუნდტის საკმაოდ გავრცელებული ჰიპოთეზის მიხედვით, სი- 
ნესთეტურად განცდილ შინაარსებს“ შორის რაღაც საერთო უნდა 
არსებობდეს, რაც მათ ერთმანეთთან აკავშირებს ისე, რომ ერთი 
შინაარსის ცნობიერებაში შემოჭრას თან სდევს მეორე შინაარსის 

ამოძრავებაც, ხოლო ეს საერთო მომენტი „გრძნობითი ტონია“. 
ვთქვათ, C-ტონი განსახღლვრულ გრძნობას იწვევს ჩვენში, სწორედ 

ამავე გრძნობასთანაა დაკავმირებული წითელი ფერის შეგრძნე- 

ბაც. ამდენად, C-ს განცდამ აღნიშნული „გრძნობითი ტონის“ სა- 

შუალებით ჩემს ცნობიერებაში მყისვე წითელი ფერის შეგრძნებაც 
უნდა გამოიწვიოს. ამ შეხედულების სისწორეს წინ ეღობება შემ- 
დეგი ფაქტიური ვითარება: ჯერ ერთი, ყოველი სინესთეტიური 

შინაარსი ასეთ შემთხვევაში წარმოდგენად უნდა ჩაითვალოს, ვი–- 
ნაიდან იგი ცნობიერებაში რეპროდუქციის საშუალებით ჩნდება. 

მაგრამ საქმე ისაა, რომ სინოფსია წმინდა წარმოდგენად ვერ ჩა–- 

ითვლება. შემდეგ, ფაქტობრივად ყოველთვის არც ის დასტურდე- 
ბა, რომ თანაშეგრძნებებს ერთი და იგივე „გრძნობითი ტონი“ 
ახლდეს. 

ფიზიოლოგიური თეორიის ძირითადი აზრი იმაში მდგომარე–- 
ობს, რომ ცალკე გამღიზიანებელი ცენტრალურ ნერვიულ სისტე–- 
მაში ცალკე ცენტრებს კი არ აღაგზნებსს და, ამგვარად, ერთი 
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სპეციფიკური რომელობის შეგრძნებას კი არ იწვევს, არამედ ერთ– 

დროულად-–– რამდენიმეს, გაღიზიანება ერთი ცენტრიდან კი არ 
გადადის მეორეზე, არამედ, ტვინის ნივთიერების ერთი ზოგაოი 
თვისების მიხედვით იგი გრძნობის ორგანოებიდან მომდინარე გა- 

ღიზიანებას სხვადასხვა სპეციალური რომელობით უპასუხებს, 
ამათგან პირველ რიგში მხოლოდ ზოგიერთი დგას თითოეული 
სფეროსაგან განსხვავებული. დანარჩენი კი ან სინესთეტური შეგ- 
რძნების სახით ევლინება ცნობიერებას, ან სრულიად იკარგება. 
ფიზიოლოგიური თეორიაც ბოლომდე არგუმენტირებული არაა. 

ის საკმაოდ არ უწევს ანგარიშს ცენტრალური ნერვული სისტემის 
გენერალიზაციისა და ირადიაციის მოვლენებს. 

აქვთ თუ არა რაიმე უპირატესობა სინოფსიის უნარის მქონე 

ინდივიდებს მუსიკის აღქმის ან შემოქმედების შემთხვევაში? ღი- 

რებულია თუ არა ის სმენისათვი? "სადავო არ შეიძლება იყოს 
ფერით სმენას რომ შეუძლია მუსიკის განცდის ასპექტით მუსიკა- 

ლური შთაბეჭდილების გამაძლიერებელ ფაქტორად გამოვიდეს. 

რაც შეეხება აბსსბოლუტურ სმენასთან სინოფსიის კავშირს. კერ- 
ძოდ, შეიძლება თუ არა ფერითი სმენა განიხილოს როგორც აბ–- 
სოლუტური სმენის განსაკუთრებული სახე და ვილაპარაკოთ აბ–- 

სოლუტური სმენის სინესთეზურ ტიპზე, ეს საკითხი საბოლოოდ 
გასარკვევია და დასაბუთებულ პასუხს ელის. 

სმენის პათოლოზია 

სმენს სფეროში შემჩნეულია მრავალი დარღვევა. პა- 
თოლოგიური მოვლენა აღვნიშნაკთ მხოლოდ ზოგიერთს, სმე- 

ნის ფსიქოლოგიისათვის საინტერესოს. პათოლოგიური სმენის ”შემ- 

თხვევებია #0მMV5I6 (სიყრუე) –– ტონების სიყრუე; ინდივიდი ტო–- 
ნებს ვერ ამჩნევს, ხოლო ხმაური ესმის. მეორე შემთხვევაში, ამ 
ტერმინით აღინიშნება მელოდიისადმე სიყრუე –– ინდივიდი მელო– 
დიას ვერ აღიქვამს, ტონები კი ესმის. 

LIIV0CI2MV51)6 (ზემგრძნობელობი)–– აღიქმება ისეთი სუსტი ინ- 
ტენსივობის ბგერები, რასაც ჩვეულებრივი ნორმალური «სმენა 
ვერ აღიქვამს. IIV7ი0მXI516 “სმენის „დაქვეითება) ––- სმენის ქვედა 

ზღურბლის დაქვეითების გამო. აღიქმება მხოლოდ ზოგიერთი ბგე– 
რა (მაგ. ეკლესიის ზარის “რეკვა „და ზოგიერთი ხმაური). 
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იგ;გMVს5Iლ (მცდარი სმენა)–-სმენის სიმახვილე ერთნაირი არაა 

ორივე ყურში '(მაგ., გ. ფეხნერის გამოკვლევის Iმიხედვით, 105 ინ- 
დივიდიდან ერთნაირად ისმენდა ორივე ყურით მხოლოდ 46, 'უკე- 
თესად ესმოდათ მარჯვენა ყურით 14-ს, ხოლო მარცხენათი -– 65-ს). 

ერთი სიმაღლის ბგერა ერთნაირად არ მოისმინება ორივე ყურით; 
ბგერა მარჯვენა ყურით უფრო მაღლად მოისმის. 

ცალკეული ტონის აღქმის დარღვევის ოთხ სახეს განასხვვე- 
ბენ: /0IიIმC05I5 სIიმსIმIვ 06Cი0(IC2 ბინ„ურალური მოსმენის 
დროს ცალი ყურის დაზიანების შემთხვევაში მოცემული ბგერის 

ჟღერა ორჯერ განიცდება პირველად ჯანმრთელი ყურით (შეჯრ- 
ძნების ადრე აღმოცენების გამო), შემდეგ კი –– დაზიანებული ყუ- 

რით და ეს უკანასკნელი ისე განიცდება თითქოს ის პირველი 

შეგრძნების ექო (გამოძახილი) იყოს. 

სI0IმC0515 LIიიიგVI”მ115 6Cჩ0ხICმ „ეს. ისეთი შემთხვევაა, როცა 
ყურში თანმიმდევრულად ორჯერ მოისმის ბგერის ჟღერა, მეორე- 

ჯერ –– როგორც უკვე მოსმენილი ტონის. განმეორება. 

ნIიIმC05(5 სIი2VI2II5 ძ(ვხგთიი!იმ, ბგერათა შკალის გარ- 

კვეული მონაკვეთი მოისმინება .დაავადებული ყურით ობიექტურ- 

თან შედარებით უფრო მაღალი ან დაბალი ტონი. შედეგად მიიღე- 
ბა დისონანსური ორხმოვანების განცდა. მაგ., ინდივიდი -წ-ს ის- 

მენს ჯანმრთელი ყურით ნორმალურად, როგორც წ-ს, ხოლო და- 

ავადებული ყურით –- როგორც ფ15-ს. დიფერენციაცია ჩვეულებ- 
რივ არ სცილდება მეოთხედ «ან ნახევარ ტონს. არის გამონაკლისი 

შემთხვევებიც, როცა ტონი მოისმის კვინტით ან ოქტავითაც კი 

მაღლა ან დაბლა. ამ მოვლენას აღნიშნავენ დისჰარმონიის ტერ- 

მინითაც, ვინაიდან ტონთა სხვაობა არ ქმნის წმინდა ინტერვალს. 

ამიტომაა, რომ ამ შემთხვევაში ორხმოვანება მუდამ დისონანსუ- 

რია, ბგერათა შეგრძნების განსვლა ამ მოვლენაში რამღენადმე 

დამოკიდებულია გამღიზიანებლის ინტენსივობაზე: ინტენსიური 

ბგერითი გამღიზიანებელი ამცირებს ძIი1მCV515 შემთხვევას, ხოლო 

იმატებს ერთ-ერთ ყურში უფრო ძლიერი ბგერითი გამღიზიანებ- 
ლის მიწოდებისას. 

ნIი18CV515 0L281ILმ0LI(5 ეს ფაქტი დაადასტურა გ. რევეშმა. ტონ- 

თა რიგი, რაზედაც ყური ავადმყოფურად .რეაგირებდა, მოიცავდა 
ტონებს ფ15?-ძ!|§52 დიაპაზონს შორის. მათ ზემოთა და ქვემოთ ტო- 

ნები, ჩვეულებრივ, ნორმალურად აღიქმებოდა. ყI52-ძ152-ს შორის 
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არსებული ყველა ტონი მოისმოდა, როგორც წდI§, მაგრამ იგი არ 
იყო არც §I5! და არც ფI§?, არამედ წარმოადგენდა ობიექტურად 
მოცემული ტონის სიმაღლის ფ)5§ კვალიტეტს. პათოლოგიურმა 

პროცესმა შეცვალა მხოლოდ ტონის კვალიტეტი და არ შეხებია 

სიმაღლეს. ამ მოვლენის ანალოგიური ვითარება იქნებოდა მხედვე– 
ლობის სფეროში იმ შემთხვევაში, თუკი ფერთა სპექტრის გარკვე- 
ულ მონაკვეთს, მაგ., ყვითელისა და მწვანის ნიუანსებს, აღვიქვამ- 
დით მხოლოდ ერთი ფერის რომელობად, დავუშვათ, ყვითლად. ამ 

პათოლოგიურ შემთხვევას გ. რევეში იყენებს იმ დებულების და- 

საბუთებისათვის, რომ კვალიტეტი (ანუ ტონობა) და სიმაღლე ბგე- 

რის შეგრძნებისა ერთმანეთის მიმართ დამოუკიდებელი და თა- 
ვისთავადრ თვისებებია. 

უკანასკნელ პათოლოგიურ · შემთხვევასთან კავშირშია ის ფაქ- 
ტიური ვითარება, რასაც გ. რევეშმა ორთოსიმფონია უწო– 

და. ინდივიდი განიცდიდა მ--ს,.როგორც ფI5-ს. ხოლო იმ შემთხვე- 

ვაში, როცა მას ეძლეოდა“ პღსაქმელად სუქცესიური ინტერვალი 
გ!-გ2 მას განიცდიდა,. როგორც. დიდ სეპტიმასს (გ!-დ152), 

სიმულტანურადჯ „მიწოდების შემთხვევაში კი -––- იგივე ინტე“- 
ვალი განიცდებოდა ჩვეულებრივ, ოქტავის სახით თუკი ინდი- 

ვიდს მოსასმენ დ ეძლეოდა სუქცესიურად (12-09 მას არასწო- 

რად განიცდიდა როგორც დიდ ტერცია (0-ფ15), სიმულ- 

ტანურად მიწოდების შემთხვევაში, სწორად განიცდიდა, როგორც 
პატარა სექსტას (062-C3) და ა, შ. მაშასადამე, ამ ინდივიდთან ო“- 
ხმოვანების შთაბეჭდილება დამოუკიდებელი იყო მისი კომპო- 
ნენტების კვალიტეტისაგან მოვლენას, რომლის თანახმადაც მიუ- 
ხედავად სუქცესიურად არასწორი სმენისა, ორხმოვანების სიმუ- 
ლატანური შთაბეჭდილება მაინც ნორმალური რჩება. ორთოსიმ- 
ფონია ეწოდება. 

პათოლოგიური მოვლენა. ე. წ. ტონის კუნძული, ანუ 

ტონის სიცარიელე ისეთი·-ფენომენი, რომლის დროს 

ტონების რიგის გარკვეული მანძილის აღქმა გამოვარდნილია. 
მაგ., მონაკვეთი 62-თ? ან ლ9%-ს შორის ან ზემოთ, ან ქვემოთ აღარ 
მოისმინება, სხვა მხრივ სმენის უნარი ნორმალურია, 

მუსიკალფრი ინდიჭიდებისათვის ძალზე ხელისშემშლელია ე. წ. 

სუბიექტური ტონები, ანუ ჰალუცინაცია სმენის სფეროში, 
ისეთი ტონის შეგრძნებები ან ზმაურები, რომლებიც აღმოცენდე- 
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ბიან ფიზიკური მიზეზის გამღიზიანებლის არსებობის გარეშე. 

ცნობილია, რომ რობერტ შუმანი სიცოცხლის ბოლო წლებში 
შეპყრობილი იყო სმენის ჰალუცინაციით, რასაც მტკივნეულად 

განიცდიდა, მას ესმოდა განუწყვეტლივ ტონი მ და ეს მის ცხოვ- 
რებას ტანჯვად აქცევდა. არც თუ იშვიათია შემთხვევები ყურში 

ხმაურისა, ვინაიდან ხმაურის მიმართ ყური ადაპტაციას არ გა- 
ნიცდის, ეს „ხმაური აუტანელი ხდება ინდივიდისათვის. 

ზემოაღნიშნული შემთხვევები გაპირობებულია სმენის ფიზი- 
ოლოგიურ აპარატში (ყურის ორგანოსა და ცენტრალური ნერვი- 

ული სისტემის შესატყვის არეებში) სხვადასხვა დარღვევით. მაჯ:- 
რამ მიუთითებენ ისეთ დარღვევებზეც სმენის სფეროში, რომელ- 

თაც უწოდებენ ფუნქციურ დარღვევებს და რომელთაც ამდენად, 
თითქოს, არ უნდა ჰქონდეთ შესატყვისი ანატომიურ-ფიზიოლოგი- 
ური დეფექტი. ესაა სმენის სფეროში ე. წ. ფსიქოგენური აშლი- 
ლობანი, ფსიქოგენური სიყრუის მოვლენებს თვლიან ინფანტილუ- 

რი ტრაბჭვებისა და, განსაკუთრებით, ბავმგობისდროინდელი შიშის 

მდგომარეობის შედეგებად. ნევროტული ბავშვები ხმაურებზე და 
ტონებზე რეაქციებისადმი თავის არიდების მიზნით ინსტინქტურად 

მათდამი ყრუდ რჩებიან ამ ფსიქიკური შეკავებიდან შემდგომ 
ვითარდება ის მდგომარეობა, რომ ინდივიდები საერთოდ ვერც კი 

ამჩნევენ ბგერათა სამყაროს. ფსიქოტური სიყრუე მოიხსნება, თუ- 

კი ინდივიდს კვლავ გაეღვიძება. ინტერესი განდევნილი ბგერითი 
შინაარსების მიმართ. 

ხაერთოდ მუსიკის თუ ხელოვნების აღქმის უნარის დაკარგვას 
(ამოვარდნას) მისდამი სიყრუეს თუ სიბრმავეს ამ უზია (#4Iის510) 

ეწოდება, ეს ტერმინი მე-19 საუკუნის შუა წლებში გამოიყენეს. 

ადრე ამუზიკალურს უწოდებდნენ ინდივიდებს რომლებიც არა 

მხოლოდ არამუსიკალურნი იყვნენ არამედ იმათაც, ვისთვისაც 

ყოველგვარი მუსიკალური მოვლენა უცხო და გაუგებარი იყო. ბო- 
ლო დროს ამუზიის ტერმინით აღნიშნავენ მუსიკის მიმართ სრულ 
გულგრილობასაც. გ. რევეშის მიხედვით, ამუზია გაგებული უნ- 
და იქნეს აფაზიის ანალოგიურად, როგორც მუსიკალური აღქმის 
ნაწილობრივი ამლილობა და გამოვარდნა, რომლებიც განპირობე- 

ბულია ფიზიოლოგიური საფუძვლის დაზიანებით, აღნიშნულის მი- 
ხედვით, ამუზიით ისაა დაავადებული, ვისაც დაკარგული აქვს მუ- 
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სიკალური უნარები, ვინც სწორად ვერ აღიქვამს ან ვეღარ აღად- 
გენს ტონებს, ტონთა დაკავშირებას და მუსიკალურ ფორმებს. 

ამუზიის ორ სახეს განასხვავებენ; მოტორულსა და სენსო- 

რულს. მოტორული ამუზია იმით ვლინდება, რომ ინდივიდი ჰკარ- 
გავს უნარს მელოდიები ან მუსიკალური ნაწარმოები ინსტრუმენ- 
ტზე ან ხმით (სიმღერით) სწორად აღიდგინოს, თუმცა ის ადრე 
მუსიკას სწორად აღიქვამდა და გებულობდა. ინდივიდი გრძნობს. 
რომ ნაწარმოებს არასწორად მღერის ან ასრულებს ინსტრუმენ- 
ტზე, მაგრამ მიუხედავად ამისა, მას არ შეუძლია შეცდომების 
გასწორება. არის შემთხვევები, როცა ცალკეული ტონები სწორად 

იმღერება, მაგრამ მისი შესრულება ინსტრუმენტზე ვერ ხდება. 
მოტორულ ამუზიას ჰყოფენ ვოკალურ (ანუ ფონურ) და ინსტრუ- 

მენტულ სახეებად. უკანასკნელს განიხილავენ როგორც მუსიკა- 
ლურ აპრაქსიას. 

სენსორული ამუზია, ანუ როგორც მას სხვაგვარად 
უწოდებენ მელოდიისადმი სიყრუე, იმით ხასიათდება, 

რომ ცალკეული ბგერისა და ხმაურისადმი ნორმალური სმენა შე- 
ნარჩუნებულია, მაგრამ მარტივი მელოდიის აღქმისა და რთული 
მუსიკალური ნაწარმოების გაგების უნარი დაკარგულია. ინდივი- 

დთან ცალკეული ტონები სწორად რეპროდუცირდებიან და რიტ- 
მიც სწორად აღიქმება, მაგრამ მისთვის მანამდე ნაცნობი სიმღერა 
ვეღარ იცნობა, რომ აღარაფერი ვთქვათ მის განმეორებაზე. 

ხშირად ამუზია დაკავშირებულია მეტყველების დარღვევასთან. 
თუმცა შენარჩუნებულია სმენა –– ტონების, ჟღერის, სამეტყველო 
ბგერების აღქმისა, სამაგიეროდ დაკარგულია მუსიკის აღქმისა და 

მეტყველების გაგების უნარი: ინდივიდს ყველაფერი ესმის, მაგ- 
რამ ვერაფერს გებულობს, ის ვერ ცნობს მისთვის წინათ ნაცნობ 

ხალხურ სიმღერებს და ვეღარ იგებს ჩვეულებრივ სიტყვებს. 
პარამუზიის შემთხვევაში ინდივიდს საერთოდ შენარჩუნე- 

ბული აქვს სიმღერის უნარი, მაგრამ ეს ხდება არასწორი ტონე- 
ბითა და ინტერვალებით. მუსიკალური ამნეზია მუსიკა- 

ლური მეხსიერების დაკარგვა; ხოლო მ უსიკალური ალე- 
ქსია ნოტის კითხვის უნარის დარღვევაა. 
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ნაწილი მეორე 

მუსიკის ფსიკოლობია 

რა არის მუსიკის ფსიქოლოგია 

„მუსიკის ფსიქოლოგიის“ სახელწოდებით ევროპულ. ენებზე, 
მრავალი განსხვავებული შინაარსის” წიგნით დაწერილი. მათ- 
ში გატარებულია მუსიკს ფსიქოლოგიასთან დაკავშირებული 
ურთიერთსაპირისპირო თვალსაზრისებიც კი. ისეთი ვითარებაა შექ- 

მნილი, რომ არ არსებობს ერთი, ყველას მიერ აღიარებული გან–- 
მარტება მუსიკის ფსიქოლოგიის შინაარსისა. 

უკანასკნელ დრომდე არათუ მკაცრად არ იყო გათიშული ერ- 
თმანეთისაგან „ტონის ფსიქოლოგია“ და „მუსიკის ფსიქოლოგია“, 

არამედ „ტონის ფსიქოლოგიის" ტერმინით აღინიშნებოდა მუსი- 

კის ფსიქოლოგიაც. დღეს მუსიკის ფსიქოლოგიის თავისთავადობა- 
შე აღარ ეჭვობენ, მაგრამ მის შინაარსთან დაკავშირებით ზოგი 
მომენტი მაინც მოითხოვს გარკვევა-დაზუსტებას. 

ჩვეულებრივ ფსიქოლოგიაზე და მის უფლებამოსილებაზე იქ 

ვლაპარაკობთ, სადაც ფსიქიკა არსებობს ლფსიქიკაც შემეცნების 
ისეთივე ობიექტია. როგორც გარესამყარომი არსებული გარკვე- 

ულობანი, იქნება ის ფიზიკური, ბიოლოგიური თუ სხვა სინამდვი- 
ლე. ის მეცნიერება რომელიც ფსიქიკის შემეცნებას ანხორცი- 

დავასახელებთ ზოგიერთ მათგანს: MI. LII0, ი5Iლ0|0ფ1მ ი1II=IL0IლC, 1902, 

C. L. 502500-6, ხ5VCI010CV 0! L=I1V5I0, M. I. 1938; II, MIVIII0CI--01C115ICI5, 
რნაXCI01I0CI6C ძ0იL MII5IL, 80LIIი, 1936; M. 5IM00ი, IIIC ნაVCხ010ღV 0! IIX51C,” 
M. L,. 1940; #სLIხ, L. M951M05VC90010C10, ც6LIIი, 1931; ლ. ILCV052, C)იIVIICსილღ 

II 912 MV5IM05VCჩ010010, 80LIIი, 1946; L. #. ILI0ოCძლი5ვ, IIგიძს00L 0! IIIV<=IM- 
ი5VCხ010CI0, 1980; 8:სხი, 00LL0,, LL65IიC (LIC), M1VI5IL05+ 050010016, MVი- 
იხბი, 1985. 
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ელებს, ფსიქოლოგიად იწოდება. მუსიკა როგორც კულტურის ფაქ- 

ტი, ობიექტივირებული მოცემულობა, რა თქმა უნდა, ფსიქიკა 
არაა. მაშინ რას ნიშნავს მუსიკის ფსიქოლოგია, რა აზრით ვლა- 
პარაკობთ მუსიკის ფსიქოლოგიაზე? რა არის მუსიკაში ისეთი რამ, 

რაც ფსიქიკას წარმოადგენს და, მაშასადამე, ფსიქოლოგიის შემეც- 
ნების საგანია? 

სმენის ფსიქოლოგიის განყოფილებაში გვქონდა რა მსჯელობა 

სმენის ფსიქოლოგიის რაობაზე. ეს უკანასკნელი ღაუპირისპირდა 

მუსიკის ფსიქოლოგიას იმ მხრივ, რომ სმენის ფსიქოლოგიის 

შესწავლის ობიექტად ბგერის შეგრძნება და ბგერის შეგრძნებათა 

მარტივი მიმართებები ჩაითვალა (რაც დახასიათდა კიდევაც ემპი- 

რიული მასალის მაგალითებზე), ხოლო მუსიკის ფსიქოლოგიის 

საგნად თვითონ მუსიკის (რთული მოცემულობის) განცდა გამო- 

ცხადდა, ეს პროვიხზხორული (წინასწარი) დახასიათება რამდენადმე 

აკმაყოფილებდა რთულიდან მისი შემადგენელი ნაწილის გამო- 

ყოფასა და მისი კვლევა-ძიების დამოუკიდებლად წარმართვის შე- 

საძლებლობას, მაგრამ არ ცხადყოფდა თვითონ მუსიკის მთლია–- 

ნობითი განცდის ბუნების თავისებურებას, რომელიც მუსიკის 
ფსიქოლოგიის კომპეტენციაში შედის. 

აუცილებელია გაანალიზდეს და ნაჩვენები იქნეს ის “შინაარსი, 

თუ რას ნიშნავს „მუსიკა განხილული ფსიქოლოგიური ასპექ1ტით“, 
რაც გვაძლევს „მუსიკის განცდის შესახებ მეცნიერებას“, მუსიკის 
ფსიქოლოგიას. 

ადამიანი სამყაროსთან ურთიერთობაშია, მასთან დიალოგშია 

ჩართული. სამყაროსთან ურთიერთობამ ადამიან მისცა თვეთ- 
დამკვიდრებისა და კულტურის („მეორე ბუნების“) შექმნის შე– 

საძლებლობა. ადამიანის საქმიანობა წარმართულია კულტურის შემ– 
დგომი განვითარებისაკენ, რომელშიც მნიშვნელოვანი ადგილი უჭი- 

რავს ხელოვნებას. ხელოვნების შექმნა და მისით ტკბობა (ესთე- 

ტიკური ცნობიერება) ადამიანის არსობრივი განზომილებაა, მასში 

დიდ როლს თამაშობს ადამიანის ფსიქიკური სამყარო. ადამიანი 

ფსიქიკის იარაღით (ფსიქიკური ფუნქციებით) არა მარტო მაღალ 

ობიექტურ ღირებულებებს ქმნის, არამედ აღიქვამს კიდევაც მას. 

დღეს ხელოვნებაში, კერძოდ კი მუსიკალურ ხელოვნებაში, წესად 
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იქც მსჯელობა ტრიადაზე:ე შემოქმედი –– შემსრულებელი -–– 

მსმენელი (ის, ვინც ქმნის ნაწარმოებს, ის, ვისაც მსმენელაჭდე 
მიაქვს ნაწარმოები, ის, ვინც აღიქვამს ნაწარმოებს). აღნიშნული 
ტრიადა ადამიანის საქმიანობის ერთ-ერთი დიდი მონაკვეთია, ამ 

მონაკვეთის ყოველი ცალკეული აქტივობა სპეციფიკურ ქცევება 
მოიცავს. ქცევა კი ფსიქიკური ფუნქციების მონაწილეობის გარე–- 

შე წარმოუდგენელია, შემქმნელის (კომპოზიტორის), შემს რულებ- 

ლის (ინტერპრეტატორისა) და მსმენელის (აღმქმელის) აქტივობა- 

ში ჩაწნულია ადამიანის ფსიქიკური ცხოვრება. ეს აქტივობა ფსაი- 

ქიკური ფუნქციების მოქმედებას ემყარება და მისითაა განხორცი- 

ელებული. 
მუსიკის ფსიქოლოგიამ უნდა გაითვალისწინოს მუსიკალურ „1- 

ტივობაში ჩართული ფსიქიკა (ფსიქიკის Lახესხვაობებია: უნარები, 
თვისებები, მდგომარეობები, პროცესები). მაშასადამე, მუსიკალუ- 

რი ნაწარმოების როგორც შექმნა, ისე მისი მსმენელამდე მიტანა 

და მსმენელის მიერ მისი აღქმა პიროვნების მხრიდან რთულსა და 
მრავალფეროვან ფსიქიკურ აქტივობას მოითხოვს. მესიჯის ფLი- 

ქოლოგია ცდილობს შეისწავლოს მუსიკალურ აქტივობაში (შექ1- 

მნაში და აღქმაში) ჩართული ფსიქიკური ფუნქციები და ამით მი- 

ღებული პროდუქტი, რამდენადაც იგ” ცნობიერების ფსიქიკურ 
შინაარსს წარმოადგენს. 

გერმანელები ერთმანეთისაგან თიშავენ ორ ტერმინს -– „.MIVI- 

51L05VCჩი1ითIი“ და „საVCნი!0ლIC ძლ MV05IMV -–- მათი შინაარსის 

გათვალისწინების კვალობაზე. ქართულად ეს ტერმინები ასე შეეგ- 
ვეძლო გვეთარგმნა: პირველი როგორც--,,მუსიკის ფსიქოლოგია“, 

მეორე კი –– „ფსიქოლოგია მუსიკისა“. თვითონ მუსიკას, როგორც 

ფიქსირებულ ტექსტს, ფსიქიკა არა აქვს, და ეს მინაარსი თუ წინ 

წამოიწევს მაშინ „ფსიქოლოგია მუსიკისა“ (ჩ3VCII01I0ყIC ძიL 

MVყ5I) ოდიოზური ცნებაა და ის არ უნდა გამოვიყენოთ. სამაგი- 
ეროდ, მუსიკის ფსიქოლოგია (MV5IM05VCხ010ფ16) სავსებით მი"სა- 

ღებია იმ ვითარების გამო, რომ მასში იგულისხმება ის ფსიქიკა, 

რომელიც არსებითადაა დაკავშირებული კულტურის ფაქტის (მუ- 
სიკის) შექმნასა და მისი პიროვნების მხრიდან აღქმასთან (რეცეფ- 

ციასთან). 
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პირველ განყოფილებაში მითითებული იყო, რომ მუსიკის თეო- 
რეტიკოსმა ერნსტ კურტმა? (C. LVIIს -- 1886-1946) ერთმანე- 

თისაგან გათიშა „ტონის ფსიქოლოგია" და „მუსიკის ფსიქოლო- 

გია“. საჭიროდ მიგვაჩნია გადმოვცეთ ამ ცნებათა შინაარსების ავ- 

ტორისეული გაგება, ვინაიდან იგი ვრცლად ეხება „მუსიკის ფსი- 
ქოლოგიის" ცნებას რომელმაც გარკვეული პოპულარობაც კი 

მოიპოვა. 

ე. კურტის კონცეფციის თეორიული ამოსავალია ფსიქიკის ონ- 

ტოლოგიური პრობლემის გადაჭრის ის გზა, რომელიც აღიარებს 

ფსიქიკის არაცნობიერი ფორმით არსებობას რაც საბოლოოდ 

ფსიქიკის სუბსტანციურ გაგებამდე დადის. არაცნობიერი ფსიქიკა 

აქტიური დინამიკური საწყისია; აქ ხორციელდება ყველაფერი ის, 
რაც შემდეგ ცნობიერებაში ამოდის მრავალნაირი შინაარსეული 

ფენომენის სახით. ფსიქიკა ენერგიაა, ძალაა, რაც საერთოდ სიცო- 
ცხლის ენერგიის სპეციფიკაციაა: მას ფიზიკური ენერგიის ანალო– 

გიურად აქვს კინეტიკური და პოტენციალური ფორმები, ამდენად, 

არაცნობიერი ფსიქიკა კი არ წარმოადგენს ცნობიერების წინა სა- 

ფეხურს ან ცნობიერების მიღმა არსებულ ფსიქიკური შინაარსების 
ერთობლიობას, არამედ –– ავტონომიურ „მოქმედ ძალას“ ფსიქი- 

კისას -–– იგივე „ცოცხალ ნებელობას“. ამიტომაც „ყოველი ფსიქი- 

კური აქტივობა მომდინარეობს საკუთარი ძირიდან“. ცნობიერების 
ფენომენალური შინაარსი „ამ არაცნობიერი ძალის გამოსხივებაა“, 

მისი „გამოძახილია“, „ასახვაა“. 

ვინაიდან, საერთოდ, ფსიქიკური აქტივობა ავტონომიური ქმე– 

დითი ძალიდან (ცოცხალი ნწებელობიდან) გამომდინარეა, მისი აქ- 

ტივობის გამოსხივება ––- მუსიკაც ამ ძალის გამოძახილია, ე. კურ- 
ტის ხატოვანი გამოთქმით, „ჟღერადობა წარმოადგენს იმასვე, რა- 

საც წყლის ზედაპირი მიზიდულობის ძალებთან მიმართებაში, რომ- 
ლებიც წარმართავენ წყლის მასას.“ „მუსიკა და მასში მოსმენი- 
ლი, ––– აღნიშნავს ავტორი, –- ერთმანეთთან ისეთ ურთიერთმიმარ- 
თებაში არიან, როგორც ნება და მისი გამოვლენა, ძალა და მისი 

გამოყენება, აბსტრაქტული და მისი კონკრეტიზაცია. მუსიკალური 

“ე. კურტის თვალსაზრისი გადმოცემულია მის ნაშრომებში: „0CIM0ი1X 
ჯყხი0იმიი0Iი #00”0მ2IV0XIე M. 1931 (გერმანულად--1917); „ნ0M9XIXII960M8/I 

10209VIM0XVI I 00 LIიხვი ი „წიმიჯმIც 89008, M, 1975. გერმანულად 
(1920); MV51M05VC0010ფ)ბ, 806ი 1931. 
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ქმნადობის მხოლოდ კონკრეტული ნაწილი მჟღავნდება გარე ბუ- 
ნებაში“, ამიტომაა, რომ „მუსიკალური ქმნადობა ვლინდება ბკგე– 
რებში და არ შედგება ბგერებისაგან“, _ 

ე. კურტის მიხედვით, მუსიკის ადრინდელი თეორია ემყარე– 
ბოდა არასწორ დებულებას, მუსიკის „საფუძვლებს ის ეძიებდა 
ჩვენს გარეთ“. სინამდვილემი კი მუსიკა „ძალების ბრძოლაა, 

ქმნადობაა ჩვენს შიგნით. ტონები აღმოცენდებიან გარესამყაროში 

და გარედან ზემოქმედებენ ჩვენს გრძნობებზე; მართლაც, გარკვე“ 
ულწილად სწორადაა ნათქვამი, რომ მუსიკაში ბგერითი შთაბეჭ– 

დილების „გადამუშავებააო“, მაგრამ არსი ისაა, რომ მუსიკალურ 
გადამუშავებაში მთავარია არა გადასამუშავებელი (მასალა (ჟღერა 

ფიზიკურ მასალაში), არამედ გადამამუშავებელი ენერგია,-–- ჩვენში 

არსებული ფსიქიკური ძალების აგზნება და ეს მასალა ფორმდება 
გრძნობად შთაბეჭვდილებებში«, „მუსიკის ჭეშმარიტი პირველსაწ- 

ყისი მამოძრავებელი და მაფორმებელი შინაარსი ფსიქიკურ დაძა- 
ბულობათა განვითარება. მუსიკა მხოლოდ გადმოსცემს მას 

გრძნობად ფორმაში, ამის ლოგიკური დასკვნაა თვალსაზრისი, რომ 

მუსიკა ბგერათა სიჭჰფონია კი არაა, არამედ სიმფონიაა არაცნობი- 

ერის ენერგეტიკული მდინარებისა, რომელიც ელინდება ბგერათა 
სამყაროს რთულ ნაკადში, გამაფორმებელი ცოცხალი ძალები (არა– 

ცნობიერი ფსიქიკა) წინ უსწრებს გამოხატვის გარეფორმებს, რაც 
პირველის რეზულტატი და საბოლოო შედეგია, ხორცშესხმაა ცო- 
ცხალ ჟღერაში, „მუსიკა ნიშნავს დაძაბულობის გადაქცევას ჟღერა- 

დობად“, ამდენად, „მუსიკის ბუნება ენერგეტიკულია და არა ბგე- 

რითი“, მუსიკი მთლიანობითი სტრუქტურული მომენტები -- 

მელოდია, ჰარმონია, აკორდი, ინტერვალი, რიტმი. დისონანსი, 

კონსონანსი, მაჟორი, მინორი და ა. შ., უნდა გავიგოთ როგორც 

„ფსიქიკით განპირობებული მოვლენა“. სმენის მოვლენათა მედ“- 

უმის საშუალებით „მუსიკაში აისახება არა გარესამყარო, არამედ 

ფსიქიკური ცხოვრების პროცესები“ და, ამდენად. „მუსიკა არაა 
ბუნების ასახვა“. 

რა ევალება მუსიკის ფსიქოლოგიას, რა კუთხით ონდა მიუდ?ეს 
იგი მუსიკის ფაქტს და რა უნდა გვითხრას ჩვენ? 

რამდენადაც მუსიკის ბუნება ენერგეტიკულია, ამ გარკვეულო- 
ბასთან უნდა მივიდეთ მისი გენეზისის გათვალისწინებით. ეს კი 

იმას ნიშნავს, რომ თვითონ მუსიკასთან მისვლა, მისი „წვდომა უნ–- 
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და განხორციელდეს შიგნიდან და არა გარედან“. ეს მოთხოვნა არ 

ნიშნავს თითქოს, მხედველობაში არ მიიღებოდეს მუსიკის ბგერი- 
თი მხარე (ჟღერა). საკითხი ეხება თვალსაჩინო ჟღერადობაში მისი 

ძირის, გენეტიკური წყაროს გათვალიაწინებას, ის, რაც გადაშლილია 
ჩვენს წინაშე მუსიკალური ქსოვილის სახით, ესაა პირველადი არა– 
ცნობიერი ენერგეტიკული საფუძვლის დაძაბულობა-მიზიდულო- 

ბის გაცხადება, გამომჟღავნება, „მუსიკის ზემოქმედებაში არსები- 
თია არა ბგერები, ჟღერის სინამდვილე, არამედ ფსიქიკური ენერ- 

გიები, რომლებიც ვლინდებიან ბგერებში და განმსჭქვალავს ყველა 
მჟღერადს“". 

„ამგვარად, არა იგნორირება ან შეუფასებლობა ბგერითი მასა- 
ლის მომენტისა, არამედ მისი შემეცნება სხვა, საპირისპირო პოზი- 

ციებიდან--ამას გვთავაზობს ჩვენი თეორიაო", –– დასძენს ე. კურ– 

ტი. არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ „საერთოდ ყოველი გარეგანი 
მუსიკალური გამოსახვა სრულიადაც არ ამოიწურება იმით, რაც 
მასში აღიქმება ცნობიერებით, პირიქით იგი განპირობებულია 

სხვა რაღაცათი, არაცნობიერით“. „..მუსიკალური მოსმენა, მხატ- 

ვრული ნაწარმოების აღჭმა თავის არსებით ნაწილში განპირობე- 

ბულია არა სმენითი ფუნქციით და არც გონების · ლოგიკური 
აქტივობით, არამედ ფსიქიკური პროცესით, რომელიც ჩართულია 
ძალთა (ფსიქიკურ ძალთა –– ვ. კ.) (მოძრაობის საწყის მდინარე–- 

ზაში“, 

მაშასადამე ამოცანა მდგომარეობს „მუსიკში ჩადებული 

არაცნობიერის (ფსიქიკის –– ვ. კ.) წვდომაში, მთავარია „წარმო- 

შობის წყაროს“ ჩვენება, „ქვეცნობიერ დაძაბულობათა გამოკვლე- 
ვა, რომელშიც ჩადებულია საკუთრივ მუსიკალური ფსიქოლოგი- 
ის ფესვები“. 

ე. კურტის მსჯელობიდან გამომდინარეობს, რომ მუსიკის ფე- 
ნომენის არსის გათვალისწინების საფუძველზე მუსიკის ფსიქოლო- 

გიამ უნდა შეისწავლოს აღნიშნული არაცნობიერი ფსიქიკა, სიცო- 
ცხლის ფსიქიკური ენერგიის დინამიკის ბუნება, რასაც უკავშირ- 

დება ჟღერადი ფორმების ქმნადობის სპეციფიკური პროცესები. 
ეს ეხება მუსიკის როგორც შემოქმედს, ისე მის აღმქმელს. მაშა– 

სადამე, მუსიკის ფსიქოლოგიამ უნდა შეისწავლოს იმ ინდივიდის 

ფსიქიკური აქტივობა, რომელიც ქმნისა და აღიქვამს მუსიკას. 
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ამ თვალსაზრისიდან გამომდინარე გასაგებია მუსიკის ფსიქო- 
ლოგიის გათიშვა ტონის ფსიქოლოგიისაგან.ი მუსიკალური ტონი 

(ბგერა) გარეგამღიზიანებლის ჩვენზე ზემოქმედების შედეგია, ფი- 

ზიკური პირობების გარდაქმნაა ფსიქიკად. ეს გარდაქმნა ნებისმი- 

ერი არაა და, ამდენად, ეს პროდუქტიც პასიურია. ეს ვითარებაა 
ამოსავალი ტონის ფსიქოლოგიისათვის. თუკი ტონის ფსიქოლოგი- 

ისათვის ტონი (ბგერა) არის „შემოჭრა შინაგანში“, მუსიკის ფსი- 
ქოლოგია ტონს განიხილავს როგორც „ამოხეთქვასს შიგნიდან“. 

უკანასკნელ შემთხვევაში ტონის ცვლილება განპირობებულია არა 
გამღიზიანებლით, არამედ მისი „გადამამუშავებელი ძალების მიერ“, 

ამის გამო ამ საფეხურზე ტონი აღარაა გარედან მოსული აგხნების 

მხოლოდ „ასახვა“; ტონი უკვე წარმოადგენს იმას, რაც ჩვენმა 
ფსიქიკამ მასში შეიტანა; ამდენად, იგი ფსიქიკის (დაძაბულობისა 

და მიზიდულობის) ასახვაა. მუსიკის ფსიქოლოგიის ტონი ფსიქი- 
კურით ხდება რეალობა, მასმი შეიტანება სიცოცხლის ენეოგია. 
ტონი ფსიქოლოგიურად მრავალნაირობაა, რომელიც უპირისპირ- 
დება ფიზიკური განზომილების სიმარტივეს. 

ე. კურტი აღნიშნავს, რომ ბგერის შეგრძნებაზე საამი ძირითადი 

ფსიქიკური გარკვეულობის –– ძალა (ენერგია) სივრცე და მატე- 

რია -– ზემოქმედებით იგი მუსიკად გადაიშლება. ტონი, გამსჭვა- 

ლული ფსიქიკით, გადაიქცევა სმენის პროცესიდან მოსმენად სამ–- 

ყაროდ. ამდენად, „ძირითადი შინაარსი მუსიკის ფსიქოლოგიისა 

არის გონითი ფუნქციები, რომლებიც ააგებენ მოსმენის სამყარო–- 
სა და მის დინამიკას“, 

ე. კურტის მიხედვით, ტონის ფსიქოლოგია იკვლევს გარდაქ- 
მნის იმ მონაკვეთს, რომელიც იწყება ფიზიკური რხევიდან და 
მთავრდება ტონის შეგრძნებით. მუსიკის ფსიქოლოგია კი ეხება 

იმ გარდაქმნას, რომელიც სათავეს ღებულობს ტონის შეგრძნები- 
დან და დასრულებულ სახეს ჰპოვებს მუსიკალურ პროცესში. ამ- 
დენად, მუსიკის ფსიქოლოგია ყველგან მიმართულია ფსიქიკურ 
საქმიანობაზე (L2V0IL6I0),, რომელიც ცალკეულ მოვლენებს აქცევს 
ერთიან სურათად და მას ჩართავს მთლიანობებში. 

ასეთია ძირითადად მუსიკის ფსიქოლოგიის ე კურტისეული 

კონცეფცია. ეს თვალსაზრისი მეთოდოლოგიურ ასპექტში მრავალ– 
მხრივ სადავოა და დაუსაბუთებელი (მაგალ., არაცნობიერი ფხსი- 
ქიკის არსებობა; ფსიქიკის სუბსტანცურობა, ავტონომიურობა; ჰი- 
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პოთეზური არაცნობიერი ფსიქიკის ფიზიცისტური კუთხით და- 

ხასიათება და სხვ.), მაგრამ ავტორისეული ძირითადი ტენდენცია 
მისაღებია –– ადამიანის შემოქმედების გონით პროდუქტში -–– მუ- 
სიკაში –- "გამოავლინოს ფსიქიკის მონაწილეობის აუცილებლობა 

და გადამწყვეტი მნიშვნელობა; ასევე ტონის (სმენის) ფსიქოლო–- 
გიისა და მუსიკის ფსიქოლოგიის გათიშვის ცდა და სხვ. 

მუსიკის ფსიქოლოგია ზოგჯერ ხასიათდება როგორც ფსიქო- 

ლოგიის გამოყენება მუსიკის ((ულტურის წარმონაქმნის) ობიექ- 
ტურ-გონითი სტრუქტურის მიმართ. ასეთი გაგება მუსიკის ფსი- 

ჭქოლოგიისა გარკვეული თვალსაზრისით სადავო არ შეიძლება იყოს. 

მუსიკის ფსიქოლოგია თუ მეცნიერებაა ფსიქიკის შესახებ. რომე– 
ლიც შესაძლებელია კულტურის ფაქტსაც ეხებოდეს იმ განსომი- 

ლებით, რომ ფსიქიკა მონაწილეობას ღებულობს ობიექტურ-გონი- 

თის ქმნადობა-ფიქსაციაში, როგორც მისი ერთ-ერთი მექანიზმი, 

მაშინ ასეთი პოზიცია გამართლებულია და მისაღები, ხოლო მაშინ, 

როცა კულტურის ფაქტი, ანუ ობიექტურ-გონითი დაიყვანება ფსი- 

ქიკაზე და იგი ფსიქიკად ცხადდება, საქმე გვაქვს საყოველთაოდ 
ცნობილ ფსიქოლოგიზმთან -–- ფსიქოლოგიას ევალება იმ ამოცა- 

ნის თავის თავზე აღება, რაც მას არც მოეთხოვება და პრინციპუ- 
ლად არც შეუძლია იკისროს. 

იმასაც მიუთითებენ, რომ მუსიკის ფსიქოლოგია ესაა „მუსიკა 

აყვანილი ფსიქოლოგიის თემამდე“. აქაც იმავე ვითარებასთან 
გვაქვს საქმე. რაც ზემოთ აღინიშნა, თუკი გავითვალისწინებთ ფსი–- 

ქოლოგიის თემად "მუსიკის გადაქცევის ნამდვილ შინაარსს, პირდა- 

პირი მნიშვნელობით მუსიკა (არაფსიქიკა ––- ობიექტური გონი) ვე–- 

რასგზით ვერ გახდება ფსიქოლოგიის თემად, ე. ი. საკვლევ საგნად, 

ვინაიდან გამორიცხულია მუსიკის გადაქცევა ფსიქიკად. ხოლო იმ 

შემთხვევაში, თუკი საკითხი ისმის მუსიკის როგორც ობიექტურ- 
გონითის გენეზისის შესახებ, ამ გენეზისში ფსიქიკის მონაწი–- 

ლეობის თაობაზე, ამაში სადავო არაფერია. 

როგორც ითქვა, მუსიკის ფენომენი განილულ “უნდა იქნეს 
სტრუქტურულ Iმთლიანობაში: კომპოზიტორი–-შემსრულებელი-– 

მსმენელი, მუსიკის ფსიქოლოგია, როგორც ფსიქიკის შემსწავლე– 

ლი დისციპლინა, ყურადღებას აქცევს იმ განზომილებას, რომელიც 
დაკავშირებულია მუსიკის ფენომენის ასპექტებთან: მის შექმნა- 

ფიქსაციასთან, მსმენელამდე მის "მიტანასთან, მსმენელში მუსიკის 
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აღქმის (რეცეფციის) აღმოცენებასთან. თუკი მუსიკის ფენომენის 
ამ ასპექტების მთლიანობას აღვნიშნათ „მუსიკლური ქცევის“ 

ტერმინით, მაშინ მუსიკის ფსიქოლოგია ის მეცნიერული დისციპ– 
ლინა იქნება, რომელიც შეისწავლის მუსიკალურ ქცევას. 

მუსიკის ფსიქოლოგიის შემეცნების საგანი, მაშ, მუსიკალური 
ქცევის ბუნების თავისებურებაა. 

კულტურა („მეორე ბუნება!) ადამიანთა საზოგადოებრივი აქ- 

ტივობის პროდუქტია. კულტურის შექმნა ადამიანთა გონითი და 
ფსიქიკურე მოღვაწეობის გარეშე ფიქციაა. ადამიანის მოღვაწეობა–- 

საქმიანობის გაშლა ფსიქიკურ უნარ-შესაძლებლობათა აქტივობით 
ხორციელდება, ხოლო ფსიქიკური ძალებისა და შესაძლებლობების 
ფუნქციობის რაობა ღა რომელობა ფსიქოლოგიამ უნდა ჯაარ- 

კვიოს. 

მუსიკის ფსიქოლოგიას ახასიათებენ როგორც ინტერდისციპ- 

ლინარულ და მულტიდისციპლინარულ კვლევა-ძიების სფეროს. 
ფორმალური თვალსაზრისით ეს დახასიათება სწორია, თუკი მხედ- 
ველობაში მიიღება ტრიადა: კომპოზიტორი-შემსრულებელი-მსმე- 

ნელი და ამ ტრიადის ცალკეული მომენტის სპეციფიკურ-ფსი- 
ქოლოგიური მახასიათებლები, მაშინ მუსიკის ფსიქოლოგია მომ– 

ცველი იქნება ყველა იმ ცალკეული ფსიქოლოგიური განზომილე- 
ბისა რომელიც ფსიქიკის განსხვავებულ თავისებურებებს იმეც- 

აებსს ცალკეული ფსიქოლოგიური დისციპლინის კუთხით. ამავე 
ხროს მუსიკის ფსიქოლოგია, გარკვეული აზრით, დისციპლინათა- 

მორისო სფეროზე მიმნიმნებელიცაა: მუსიკის ფსიქოლოგია, რა 
თქმა უნდა, მუსიკათმცოდნეობის არც ფუძემდებლური დისჯსიპ- 
ლინაა, რომელზეც დაშენებულია სხვა დისციპლინები, და არც მუ–- 

სიკის შესახებ მეცნიერებათა გამაერთიანებელი (სისტემაში მომ- 

ყვანი). 
მუსიკის ფსიქოლოგია მხოლოდ იმ აზრითაა ინტერდისციპლი- 

ნარული, რამდენადაც თავისი მიზნის განხორციელების უჯზაზე. მუ- 
სიკლური ქცევის ასახვისათვის (მუსიკასთან დაკავშირებული 

ფსიქიკის შემეცნების საქმეში) გამოიყენებსს მუსიკის შესახებ 
მეცნიერებათა (მუსიკისმცოდნეობის) მონაცემებს. 

მუსიკის ფსიქოლოგიას აუცილებელი კავშირი აქვს დისციპლი- 
ნებთან; მუსიკის პედაგოგიკასთან, მუსიკის ესთეტიკასთან, მუსი- 

კის სოციოლოგიასთან და ა. შ., ვინაიდან მუსიკის აღზრდა და 
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სწავლება, მუსიკალურად მშვენიერთან თუ ამაღლებულთან ზიარე- 
ბა, მუსიკის საზოგადოების ცხოვრებაზე ზემოქმედების თუ მასში 
მონაწილეობის ვითარება ფსიქიკასთან მიმართების გარეშე წარმო- 

უდგენელია (ამ საკითხთაგან ზოგიერთი განხილულ იქნება მუსი- 

კის ესტეთიკისა და მუსიკის ფილოსოფიის განყოფილებებში). 

რა არის მუსიკალუროაბა 

მუსიკალურობის ცნება განსაკუთრებით სადავო ცნებაა გმუსი- 

კის ფსიქოლოგიაში. მას არ გააჩნია ყველასათვის მისაღები ერთი 
მნიშვნელობა, ხშირად ინდივიდებს ყოფენ ხოლმე მუსიკალურე- 

ბად და არამუსიკალურებად, მაგრამ დაყოფის საფუქველი იმთა- 
ვითვე არაა ზუსტად განსაზღვრული, ამის გამო არამუსიკალურთა 

ჯგუფმი ფაქტიურად თავსდებიან მუსი,ალურობის მიდრეკილების 
მქონეთა დიდი რაოდენობა. 

სადავოა ისიც, თუ რა ბუნების მქონედ წარმოიდგინება მუსი- 
კალურობა, ის მხოლოდ ცალკე აღებული ერთი უნარია, მუჯსიკა- 

ლურ უნართა უბრალო კომპლექსი, თუ მათი დაკავშირებიდან მი- 
ღებული ახალი თვისობრიობა, რაც უფლებას გვაძლევს ვილაპარა- 

კოთ მუსიკალურობის სტრუქტურულ მთლიანობაზე. ასევე ერთი 
აზრი არ არსებობს მუსიკალურობის თანშობილობის საკითხში, 
მისი განვითარებადობის თაობაზე და ა. შ. 

გავეცნოთ ზოგიერთ შეხედულებას მაგ, ა. ფაისტი და 

კ. შტუმფი იცავდნენ შეხედულებას, რომ მუსიკალურობა ერთი 
კონკრეტული უნარის განვითარების „მაღალი დონეა, იგი ან „5ნ- 

ტერვალის გრძნობის“, ე. ი, ინტერვალის ცნობისა და განმეორე- 
ბის უნარია (ა. ფაისტი) ან „ბგერათა თანაჟღერის“, ანუ აკორდის 

ანალიზის უნარი (კ. შმტუმფი). როგორც აღინიშნა, მუსიკალურო- 

ბის შინაარსად ჩათვლილია ასევე მუსიკალურ უნართა ერთობლი- 

ობა (ჰ. კიონიგი, კ. სიშორი, ჰ. იუნგი, ე. სეგი). ჰ. კიონიგისათვის 

მუსიკალურობა უნართა მთელი რიგია; იგი ე. წ. რთული უნარია. 
მუსიკალურობა არაა რაღაც უბრალო ზოგადი მიდრეკილება, რო- 
მელიც იარსებებდა ცალკეული მუსიკალური უნარების გარეშე; 
მუსიკალურობა „ცალკეული მუსიკალური უნარების ჯამის აღ- 

მნიშვნელია“. კ. სიშორი?' თელის, რომ მუსიკლური ტალანტი 
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არაა ერთი ტალანტი (უნარი). ის ტალანტების ანუ უნარების 

იერარქიაა, რომელთა შორის უმრავლესობა ერთმანეთისაგან სავ– 
სებით დამოუკიდებელია. ამდენად, მუსიკალურობის დახასიათება 

დაიყვანება იმის აღწერაზე, თუ რამდენად გამოირჩევა ან ჩამორ–- 
ჩება ცალკეული ტალანტი. მაშასადამე, მუსეკალურობა კ. სიშო- 

რისათვის არის ერთმანეთისაგან მნიშვნელოვნად დამოუკიდებელი 
უნარების შემკრები სახელწოდება. მის მიერ დასახელებული 25 

ტალანტი (უნარი) ნაწილდება 5 დიდ ჯგუფად. 

1 მუსიკალური შეგრძნებები და აღქმები: 

ა) შეგრძნებათა მარტივი ფორმები: ბ) აღქმის“ რთული ფორმები: 

ბგერის სიმაღლის შეგრძნება რიტმის განცდა 

ბგერის ხმამაღლობის შეგრძნება ტემბრის განცდა 

დროის შეგრძნება კონსონანსის განცდა 

ბგერის განფენილობის შეგრძნება ბგერის მოცულობის განცდა 

LI –-– მუსიკალური მოქმედებანი: 

სიმაღლის კონტროლი 

ინტენსივობის კონტროლი 

დროის კონტროლი 

რიტმის კონტროლი 

ტემბრის კონტროლი 

ბგერის მოცულობის კონტროლი 

IIL –– მუსიკალური მეხსიერება და წარმოსახვა: 

სმენითი წარმოდგენა 

მოძრაობის წარმოდგენა 

შემოქმედებითი წარმოსახვა 

მეხსიერების მოცულობა 

დასწავლის უნარი 

LV --–- მუსიკალური ისტელექტი: 

თავისუფალი მუსიკალური ასოციაციები 

მუსიკლური რეფლექსიის უნარი 

ზოგადი გონიერება 

V –– მუსიკალური გრძნობა: 

მუსიკალური გემოვნება 

მუსიკაზე ემოციური რეაქცია 

საკუთარი თავის ემოციურად გამოსახვის უნარი მუსიკაში. 

9თC. 9502500:6, “ხი ხაVიხიIიყV ი! I02ს5ICლ2) "I 8Iლს(, 1919, 
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კ. სიშორის უნარების (ტალანტების) შინაარსი ძალზე ფართოა. 

ის მოიცავს როგორც საკუთრივ მუსიკალურობას, ისე მუსიკალურ 

ნიჭიერებას. აქ შემოდიან ის უნარებიც, რომლებიც არ თავსდებიან 
მუსიკალურობამი (შემოქმედებითი წარმოსახვა ზოგადი გონი- 
ერება და სხვ. და ისეთებიც, რომელნიც ზედმეტად სპეციალურნი 

არიან (მაგ. მეორე ჯგუფის უნარები, რომელნიც მხოლოდ საშემ–- 
სრულებლო მოქმედების დროს თუ გამოიყენება). 

კ. სიშორის თვალსაზრისის ანალიზი აჩვენებს, რომ მას ძირი–- 
თად მუსიკალურ უნარებად მიაჩნია: სიმაღლის გრძნობა, ინტენსი- 

ვობის გრძნობა და დროის გრძნობა, რომლებიც ერთმანეთისაგან 
სავსებით დამოუკიდებელია; სხვები კი მათზეა დამოკიდებული და 
ზოგ შემთხვევაში მათზე დაიყვანება კიდევაჯ). 

მაშასადამე. ეს შეხედულება ემყარება არსებითად იმას, რომ 

ძირითადი მნიშვნელობა აქვს უმარტივეს სენსორულ უნარებს, 

ე. ი, უნარს განასხვაო ბგერის სიმაღლის, ინტენსივობისა და ხან- 
გრძლივობის ოდნავი ცვლილებები. ასეთი გაგება კი ვერ გადმოს- 
ცემს მუსიკალურობის ნამდვილ ბუნებას. ვინაიდან დასახელებუ– 

ლი სენსორული უნარები არა თუ ძირითადი მუსიკალური უნარე- 

ბია, არამედ მუსიკალურ უნარებად მათი ჩათვლაც სადავოცაა 

(ბ. ტეპლოვი). 

ჰ. კიონიგს” მუსიკალურობა გაგებული აქვსს ერთობლიობად 

ყველა იმ უნარებისა, რომლებიც საჭირონი არიან მუსიკის შექმნის, 
შესრულებისა და გაგებისათვის. აატტორი მუსიკალური უნარების 

კლასიფიკაციის საფუძვლად იღებს მუსიკალური აქტივობის ძირი- 
თად სახეებს, მაგრამ ფაქტიურად ის ჩერდება იმ ონარების გამო- 

კვლევაზე, რდმლებიც „საჭირონი არიან მუსიკალური ნაწარმოების 
გაგებისა და გადმოცემისათვის“. ძირითადი მუსიკალური უნარები 
კი შემდეგია: 

1. ბგერის სიმაღლის აღდგენა: ა) მეხსიერების (აბბოლუტური სმენა); 

ბ) მჟღერი ბგერის განმეორება, ინტონაციის სიწმინდის დაცვით. 

9, ბგერის ორი სიმაღლის მიმართების აღდგენა (ინტერვალების აღდგენა). 

8. ორი ბგერის დროითი მიმართების აღდგენა (რიტმული უნარი). სამი კერ- 

შო უნარით: ა) ტაქტის ერთეულის ტოლი ხანგრძლივობის შენარჩუნება (ტემ- 

" II, M#6ICთ, 2სL 0Xიმოიი!ლIი LIM(0:55სიჩსილ ძი, MV05IM2I1I10კ VVIII- 

2ხსჯდ, 1925; შედ. მისივე, L)ხ06L ძ25 LIV51L2115ი6 C06ძ2იჩ1M015, 2. (, 5XCჩი!, 

1928, # 128. | | 

140



პის გრძნობა); ბ) ხანგრძლივობების აღდგენა; გ) რიტმიზაციის უნარი ––- დროთა 

მონაკვეთების ერთ რიტმულ ჯგუფში გაერთიანება, 

4, ბგერის განსხვავებულ ინტენსივობათა აღდგენა „ამი; 

ნ. ტემბრის აღდგენა · 

0. მელოდიის გაგება და აღდგენა როგორც სიმაღლის, ისე რიტმის მხრივ. 

7. თანმხლები ხმების აღდგენა: ა) ჰარმონიული და ბ) პოლიფონიური თან- 

ხლება. 

8, მუსიკალური ნაწარმოების გაგება ღა აღდგენა როგორც ესთეტიკური 

ემოციის გამოსახვის ფორმა. 

0. მუსიკალური მეხსიერება: სიმაღლისა, აკორდებისა,ა რიტმისა, მელოდი- 

ისა და ა. შ. 

ავტორი მუსიკალურ უნარებად მიიჩნევს საშემსრულებლო საქ- 
მიანობის ცალკეულ მომენტებს. ის არ იძლევა ამ საქმიანობის 

ფსიქოლოგიურ ანალიზს, ამიტომაა, რომ მასთან არაა გადაწყვეტი- 

ლი საკითხი არც მუსიკალურობის სტრუქტურის რაობისა და არც 
ძირითადი მუსიკალური უნარების გამოყოფისა. 

ი. კრიზ”-ის გაგებით მუსიკალურობა არაა ისეთი რამ, რაც 

მხოლოდ ერთი ისეთი ნიშნით შეიძლება დახასიათდეს, რასაც აქვს 
განსხვავებული ხარისხი, ამიტომ უნდა ვილაპარაკოთ მუსიკალუ- 
რობის განსხვავებულ ნიშნებზე და შესატყვისად -–- მუსიკალურო- 
ბის განსხვავებულ ტიპებსა და ფორმებზე. 

ავტორის მიხედვით, უნდა განსხვავდეს მუსიკალურობის სამი 
მთავარი მხარე: 

1. ინტელექტუალური მუსიკალურობა, რომელიც ხასიათდება შემდეგი ნიშ- 
ნებით: 

ა. რიტმის გრძნობა; ბ. მუსიკალური სმენა (განასხვაო ბგერის სიმაღლე, ინ- 

ტენსივობა და ტემბრი): გ. მუსიკალური მეხსიერება. 

9. ემოციონალურ-ესთეტიკური მუსიკალურობა (მუსიკის სიყვარული, მუსი- 

კის ემოციური აღქმა) 

3. შემოქმედებითი მუსიკალურობა (შემოქმედებითი ფანტაზიის აქტივობა, 

თავისუფალი შემოქმედებითი წარმოსახვა). 

ი. კრიზი ყურადღებას აქცევს მუსიკალურობის ცალკეული ნი- 

შნების კავშირს. ეს დაკავშირება ან ფუნქციონალურია, ან თან- 
შობილი. ფუნქციონალური კავშირი მუსიკალურობის ნიშნებისა 
მასში მდგომარეობს, რომ ორი ფუნქცია ისე ღრმადაა შეჭრილი 

იი. X-:90C5, VV6L 15 I20)5IL21150ხ? ს8CLIIი, 1926. 
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ერთმანეთში, ერთი უნარის მაღალი განვითარების დონე ქმნის გან– 
საკუთრებულ ხელსაყრელ პირობას მეორის განვითარებისათვისაც 

(მუსიკისადმი მაღალი ემოციონალური აღქმადობა ხელს უწყობს 
მუსიკალური მეხაიერების განვითარებას და პირიქითაც). რაც შე- 

ეხება თანშობილებას, ცალკეულ ნიშანს მუსიკალურობისას შეესა- 

ტყვისება თუ არა თანშობილი ნასახი, –– ავტორისათვის საბოლო- 

ოდ გადაჭრილი არაა (მაგ., მუსიკალური მეხსიერება და შემოქმე- 
დებითი უნარი; ერთის მაღალი დონე აუცილებლობით მოითხოვს 
თუ არა მეორის განვითარებულობას?). 

გავეცანით მუსიკალურობის ზოგიერთ შინაარსს, სად:ც მითი- 

თებულია, რომ ის დაიყვანება ერთ რომელიმე უნარზე ან უნართა 
ერთობლიობაზე. როგორც ფიქრობენ, არ უნდა იყოს მართებუ- 

ლი ვინმეს შეეძლოს ტონების ურთიერთმიმართებათა ზუსტი შე- 
ფასება, ანდა მელოდიის შეუცდომლად აღდგენა და ის ჩაითვა- 
ლოს მუსიკალურად. ხშირად დასტურდება ისეთი ვითარება, რო- 
დესაც ინდივიდს აქვს ამგვარი უნარების განვითარების მაღალი 
დონე, მაგრამ მას არ შეუძლია მუსიკის წვდომა მის „ავტონომიურ 
ფორმაში“, „სპეციფიკურ ზემოქმედებაში. ამიტომაცაა, რომ ამ 

თვისებებსა და უნარებს განიხილავენ როგორც მუსიკალურობის 
მხოლოდ სიმპტომებს. 

ყველას მიერ არაა მკაცრად გათიშული ცნებები: „მ უსიკა- 
ლურობა“ (მუსიკალური) და „მ უსიკალური ნიჭი“ (მუ- 

სიკალურად ნიჭიერი), ხშირად ამ ცნებების გაიგივებასთან გვაქვა 

საქმე და ამიტომაა, რომ გამოკვეთილი მუსიკალური ნიჭით დაჯილ- 
დოებული ინდივიდი გამოცხადებულია მუსიკალურადაც. 

მუსიკალურობის გაგების საკმაოდ დასაბუთებულ ცდას გვაძ- 
ლევს ფსიქოლოგი ბ. ტეპლოვი. საჭიროდ მიგვაჩნია მისი თვალ- 
საზრისის გადმოცემა”. 

ავტორი მუსიკალურობის ცნებას განიხილავს მუსიკალურ ნი- 

ჭიერებასთან (020069900) მიმართებაში, მუსიკალური ნიჭიერე- 
ბა ესაა უნარების თავისებური თვისებრივი შეუღლება, რაზეცაა 
დამოკიდებული მუსიკალური მოღვაწეობის წარმატებითი შესაძ- 
ლებლობა, მუსიკალურ ნიჭიერებას აქვს უფრო ფართო და უფრო 

· სც. M. 18008, 1100X0II0ILIII MXV3MIM2მ76ILნIX C0M0006I10C1I1CII წიგნში: IIC9- 

ჯი„იე”იი II901II0IIV8Iი0ნსIX უეიეჰი90ს, M., 1961. 
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სპეციალური მომენტები. ეს მომენტები ის ინდივიდუალურ-ფსი- 

ქოლოგიური თავისებურებაა, რომელიც საჭიროა მუსიკალური 
საქმიანობისათვის საერთოდ (ყველა მისი სახისათვის) და ·განსხვა- 
ვებულია არამუსიკლური საქმიანობისაგან ან აუცილებელია 
მუსიკალური საქმიანობის მხოლოდ ზოგიერთი სახისათვის (მაგალ., 

საშემსრულებლო). მუსიკალურობა უნართა კომპლექსია, რომე- 
ლიც უკავშირდება საერთოდ მუსიკალურ საქმიანობას, მაგრამ მუ- 
სიკალური ნიჭიერება არ დაიყვანება მხოლოდ მუსიკალურობაზე. 
პირველი უფრო ზოგადი ცნება; ამიტომ მუსიკალურობა შედის 
მუსიკალურ ნიჯჭიერებაში. 

ნიჭიერება, როგორც ასეთი, კერძოდ კი მუსიკაულლური ნიჭი- 
ერება, პიროვნების მახასიათებელია და, ამდენად. იჯი არ შეიძ- 

ლება იყოს უნარების უბრალო ჯამი, ნიჭიერება უნარებთან მიმარ- 
თებაში ახალ თვისობრიობას წარმოადგენს. ვინაიდან „მუსიკალუ- 

რობა ნიჭიერებაა მუსიკისადმი“ საერთოდ, ამეტომ ის არ დაიყვა- 

ნება ცალკეული უნარის თავისებურებაზე. მუსიკალურობა არის 
მუსიკალური უნარების ისეთი შეუღლება, შეერთება, რაც სპიცი- 
ფიკურ თვისობრიობას ქმნის, ამიტომაა, რომ მუსიკალურობის 

პრობლემა თვისობრიობას ეხება და არა რაოდენობრიობას. 

ბ. ტეპლოვი ძირითად მუსიკალურ უნარებად თვლის: მუ- 

სიკაელურ სმენას, რიტმის გრძნობაა და მუსიკალურ მჭეხ- 
სიერება.· 1. მოდალობის გრძნობა (კილო), ე. ი. უნარი 

ემოციურად განასხვაო მელოდიის ბგერების მოდალური 
ფუნქციები იგივე,ა რაც გრძნობდე ბგერათსიმაღლის მოძ- 

რაობის ემოციურ გამომსახველობას ესაა მუსიკლური სმენის 
ემოციური ანუ პერცეპტული კომპონენტი. მოდალობის გრძნობა 

(კილო) მუსიკალური სიმაღლის (განსხვავებულს ტემბრისაგან) 
შეგრძნებსთან ერთად ქმნის განუყოფელ ერთიანობას. მოდალობის 

გრძნობა უშუალოდ ვლინდება მელოდიის აღქმაში, ცნობაში, ინ- 

ტონაციის სიზუსტის მგრძნობელობაში, 2. სმენითი წარმოდჯენის 
უნარი, ე. ი. ნებისმიერად სარგებლობდე სმენითი წარმოდგენე- 
ბით, ეხება და ასახვს ბგერათსიმაღლის მოძრაობას. მას” ასევე 

ეწოდება მუსიკალური სმენის რეპროდუქტული კომპონენტი. ის 
უშუალოდ ვლინდება მელოდიის სმენით აღდგენაში (სიმღერაში). 

მოდალობის გრძნობასთან ერთად ის საფუძვლად ედება ჰარმო- 
ნიულ სმენას. განვითარების მაღალ დონეზე ის ქმნის „შინაგან 

143



სმენას“. 3. მუსიკალურ-რიტმული გრძნობა ესაა უნარი აქტიურად 
განიცადო მუსიკა, გრძნობდე მუსიკალური რიტმის ემოციურ გა- 
მომსახველობას და ზუსტად აღადგენდე მას, ის მასში ვლინდება, 

რომ მუსიკის მოსმენას უშუალოდ თან ახლავს ესა თუ ის მოძრა- 
ობითი რეაქციები, რომელნიც მეტად თუ ნაკლებად ზუსტად გად- 
მოსცემენ მუსიკის რიტმს; ის საფუძვლად ედება მუსიკალურო- 
ბის ყველა იმ გამოვლენას, რომლებიც დაკავშირებულია მუსიკა- 
ლური მოძრაობის დროით მიმდინარეობასთან. 

მუსიკალური მოღვაწეობა მოითხოვს მრავალი უნარის ერთია- 

ნობას, რომელიც არ ამოიწურება დასახელებული სამი უნარით. 
აღნიშნულნი წარმოადგენენ მხოლოდ ძირითად უნარებს. მუსიკა- 
ლური სმენის ყოველი კომპონენტი მხოლოდ შეფარდებითადაა 

დამოუკიდებელი, ვერც ერთი მათგანი ვერ ა:ღმოცენდება სხვების 
სრული არარსებობის შემთხვევაში. 

ბ. ტეპლოვი მიუთითებს „მუსიკალურობის ძირითად გულხე“, 

რაც იმას ნიშნავს, რომ არსებითია „მუსიკის განცდა“ რო- 
გორც რაღაც შინაარსის გამოხატვა. ვინაიდან მუსიკალური განცდა 
ემოციური განცდაა, ამდენად, მუსიკის შინაარსის გაგება შეუძ- 

ლებელია ემოციური განცდის გარეშე, ამიტომაცაა მუსიკალურო- 

ბის ცენტრად ავტორის მიერ მიჩნეული სემოციურად გამოხმა- 

ურება მუსიკაზე“, რაც მოითხოვს ნატიფ. დიღეგრენცირებულ აღ- 
ქმას, „მოსმენას“ მუსიკისას. მუსიკლლურობა საჭიროებს მო- 

სიკის დახვეწილ, ფაქიზ ათვისებას, ე. წ. „მუსიკალური ქსოვი- 

ლის“ აღქმას. მისი რიტმული და ჰარმონიული მხარეების ზუსტ 

განცდას. წინააღმდეგ შემთხვევაში გვექნება მუსიკის დიფუზური 
აღქმა, რაც განაპირობებს მსმენელის მხრიდან 'მუსიკის შინაარსის 

არაადეკვატური ფორმით განცდას. 

მუსიკის აღნიშნული ორი მხარე –– ბ. ტეპლოვი მათ უწოდებს 
ემოციურსა და სმენითს ––- ერთმანეთის გარეშე მნიშვნელობისა- 
გან დაცლილნი არიან. ე. წ. ბგერითი ქსოვილის ცალკეული მხა- 
რეების უზუსტესი განსხვავება ჯერ კიდევ არ ქმნის მუსიკალურ 
აღქმას; მთავარია არა ბგერითი კომპლექსების განსხვავების დადას–- 

ტურება, არამედ მათი გამოსახვითი მნიშვნელობის წვდომა. მე- 

ორე მხრივ, ემოციური განცდა მხოლოდ მაშინ იქნება მუსიკა- 

ლური, როცა ისაა განცდა მუსიკალური, მხატვრული სახისა, გამო– 
ს:ხვითი მნიშვნელობისა და არა უბრალო ემოცია მუსიკის აღქმის 

პროცესში, დახვეწილი სმენითი აღქმა (არაესთეტიკური აღქმა) 

144



შეიძლება არსებობდეს მუსიკალურობისაგან დამოუკიდებლად, არ 
უკავშირდებოდეს მოსმენილის გამომსახველობით მნიშვნელობას 
(ესთეტიკური ღირებულების ხილვას). 

ბ. ტეპლოვის მიხედვით, მუსიკალურობის ფარგლებში (რაცაა 

თვისობრივი და არა რაოდენობრივი ასპექტი) ძირითადი მუსიკა- 

ლური უნარებიდან რომელიმეს უპირატესი განვითარება განაპი- 

რობებს თვისებრივ განსხვავებას მუსიკალურობაში., და ამ აზრით 
შეიძლება ვილაპარაკოთ მუსიკალურობის რომელობით განსხვავე- 

ბულობაზე, ამასთან მჭიდრო კავშირშია მუსიკალურობის სტრუქ- 

ტურული დახასიათება, რაც ნაჩვენები უნდა იქნსს მუსიკალური 
უნარების ურთიერთდამოკიდებულების ბუნებაში. 

მუსიკალურობის თანშობილების პრობლემა ბ. ტეპლოვთან შემ- 
დეგ გადაწყვეტას ნახულობს: თანშობილია არა მუსიკალური უნა- 

რები, არამედ ნასახები, რის საფუძველზეც ეს უნარები ვითარ- 
დებიან. მუსიკალურობა განიმარტა როგორც პიროვნების ინდივი- 

დუალურ-ფსიქოლოგიური მახასიათებელი, როგორც უნარების 

შეუღლების შედეგი. ამდენად, მუსიკალურობის მიმართ თანშობი– 

ლების კატეგორია ნაკლებ გამოსადეგია. თუკი მაინც უნდა ვილა- 
პარაკოთ ინდივიდის „თანმობილ მუსიკალურობაზე,!, მხოლოდ 
გადატანითი და არა პირდაპირი მნიშვნელობით. 

უნარები მხოლოდ მოძრაობაშიდ„ განვითარებამი არსებობენ. 
ადამიანის მუსიკალურობა დამოკიდებულია მის თანშობილ ინდი- 
ვიდუალურ ნასახებზე, მაგრამ ისაა შედეგი განვითარებისა, რე– 
ზულტატი აღზრდისა და სწავლისა. 

ასეთია ბ. ტეპლოვის თვალსაზრისი მუსიკალურობის საკითხთან 
დაკავშირებით, მართალია, ის არ იძლევა მუსიკალურობის ამომწუ- 

რავ დახასიათებას (მიუთითებს, ჯერ ამის დრო არ დამდგარაო), 

მაგრამ მიანიშნებს მის ისეთ მახასიათებლებზე, რითაც გამოიკვე–- 

თება მუსიკალური სწორი გაგების ზოგადი და ძირითადი ტენდენ- 
კია. 

განსაკუთრებით ყურადღება უნდა გამახვილდეს მუსიკალურო- 
ბის ემოციური მხარის განხზომილებახე. მუსიკის მოსმენის დროს 
მსმენელში აღმოცენდებიან ემოციური მდგომარეობები, მაგრამ 

არა ყოველი ემოციის მდგომარეობაა მუსიკალურობის მაჩვენებე- 
ლი. ცნობილია, რომ ე. წ. გრძნობის ესთეტიკოსები აღმქმელზე 

მუსიკალური ზემოქმედების საბოლოო მიზანს ჭვრეტენ გრძნობა- 
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აფექტების გადმოცემასა და გამოწვევამი-ი დღეს სადავო აღარაა 

იმის მტკიცება, რომ სანამ მუსიკა მხოლოდ და მხოლოდ ჩვენს 
გრძნობის სფეროზე ზემოქმედებს, გვიქმნის მხიარულ ან მგლოვი- 

არე განწყობილებას, აგვაგზნებს, გვაღელვებს, მანამ ვრჩებით ჯერ 
კიდევ მუსიკის არაესთეტიკური ზემოქმედების სფეროში. ჭეშმა- 

რიტად მუსიკალური ინდივიდი მუსიკაში ეძიებს არა მხოლოდ სი–- 
ამოვნების ეფექტს, არა მხოლოდ ელემენტარულ ჟღერას, დინა- 

მიკას, რიტმს, მოძრაობას, „შეგრძნებით ძალას“ საერთოდ -–- რომ- 

ლის მიღწევა იქნებოდა მუსიკის ჩვენზე ელემენტარული მარტივი 
ზემოქმედება –– არამედ ესთეტიკურს, მაღალ ღირებულებას, მუსი- 

კალური ადამიანი მუსიკაში, ასე რომ ვთქვათ აპოლონურ საწ- 
ყისზეა მიმართული, მის საკუთარ მე-ში ხილვას ლამობს. როგორც 
წესი, ესთეტიკური მხარე გრძნობა-ემოციურშია გახვეული, მისი- 
თაა გარშემორტყმული, მაგრამ გრძნობად მასალაზე არ დაიყვანე- 

ბა, ვინაიდან ის ობიექტური მშვენიერებაა, საგნის კუთვნილებაა 

და არა ჩვენი სუბიექტური შინაარსი, თუმცა ამ ობიექტურის ხილ- 
ვა სუბიექტური საშუალებებით ხდება. არის ისეთი მუსიკა, რომე– 

ლიც მხოლოდ სიამოვნებას იწვევს ჩვენში, მიზნად ისახავს გრძნო–- 

ბათა აშლას ჩვენში. ასეთ მუსიკას ბგერათა -რიტჭული, მელოდი– 

ური, ჰარმონიული და დინამიკური შინაარსი გადააქვს ვიტალურ– 

ში; ადამიანი გადაჰყავს სიხარულის, კმაყოფილების, სიამოვნებისა 

და ტკბობის მდგომარეობაში ინდივიდის მისწრაფება მუსიკის 

საშუალებით სიამოვნება-ტკბობის მიღებისაკენ (მას მუსიკის დი- 

ონისურ მხარეს უწოდებენ) გარკვეული მნიშვნელობის მატარე- 

ბელია, მას თავისი ადგილი და მნიშვნელობა აქვს. მუსიკის დიო–- 

ნისური მხარე შინაგანადაა დაკავშირებული ჩვენ” სასიცოცხლო 

ლტოლვასთან. ეს არ წარმოადგენს მუსიკის განცდის იქ განზომი- 
ლებას, რომელიც შეგვიყვანს ესთეტიკური განცდის სფეროში, 

აგვამაღლებს, სიხარულსა და ბედნიერებას მოგვანიჭებს. 

მუსიკალურად ესთეტიკური, ანუ მუსიკალურად მშვენიერი მუ–- 
სიკის ავტონომიური ზემოქმედებაა ისეთი ტკბობაა, რაც განპი- 

რობებულია მუსიკალური ხელოვნების ნაწარმოების სპეციფიკურ 
მუსიკალურ-გონითი შინაარსითა და მუსიკალური ფორმით. ესაა 
ესთეტეკურ ღირებულებათა კონტემპლაციური ტკბობა, რაც უკავ- 
შირდება მუსიკალური ინდივიდის ესთეტიკურ განცდებს. მაშასა– 

დამე, მუსიკალურობა მუსიკაში ესთეტიკური 
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ღირებულების ხილვის, აღქმის შესაძლებლო- 
ბის მაღალი დონეა, რომელიც, რა თქმა უნდა, მრავალ 
უნართა ფუნქციობაზეა დამოკიდებული. მუსიკალურობა 
ის პიროვნული თვისებაა, რომელიც მუსიკით 

ტკბობის სიაღვილეს განაპირობებს (ცნობილის, 

რომ პ, ჩაიკოვსკი მუსიკალურობას „მე-ს ნაწილად“ თვლიდა, პი- 

როვნების მახასიათებლად მიიჩნევდა), ყურადღება უნდა მიექცეა 
ემოციური სინამდვილის იმ თავისებურებას, რომ მას ინდივიდმი 
ორი მიმართულებით განვითარება ახასიათებს –- ზედაპირული და 
სიღრმითი. ზედაპირულად გავრცელებული ემოცია მოიცავს ინდი- 
ვიდს მთლიანად, მაგრამ ის არ ჩადის მის სიღრმეში (ღრმა არ 

არის), ამ ნიშნით ის განსხვავდება სიღრმისეულად მიმართული 
უმოციისაგაი”ი რომელიც ეხება სწორედ რომ ინდივიდის 

ბულს (არ რჩება ზედაპირსე) ვფიქრობთ, მუსიკალურობა 

უფროო ახლოს უნდა იდგეს მუსიკალური ემოციის სიღრმისეულ 
გავრცელებულობასთან. მაშასადამე, მუსიკალურად ესთეტიკურის 

აღქმა და მისით განპირობებული ემოციური ტკბობის სიღრმისე- 

ული გავრცელებულობა მუსიკალურობის ორი არსებითი ნიშანია. 

ზემოაღნიშნულის გათვალისწინებით, მუსიკალურობას =ანმარ- 

ტავენ როგორც მუსიკის ავტონომიური ზემოქმედების განცდის 

უნარსა და მოთხოვნილება" (გ. რევეში) ცდილობენ ადამიანები 
დაახასიათონ მუსიკალურობის საფეხურებისადმი მიკუთვნების კუ- 
თხით (მუსიკალური, არამუსიკალური და მათ შორის გარდამავა- 

ლი). ამ გაგების მიხედვით, მუსიკალურია ის, ვისაკცკ აქვს უნარი 
ადვილად „მივიდეს“ მუსიკალურ ნაწარმოებთან; დაუბრკოლებლად 

მიუდგეს მას ესთეტიკური განწყობით და მისით აღძრული ესთე- 

ტიკური სიამოვნება გულის სიღრმემდე დავიდეს, გახდეს მუსი- 

კის აღმქმელის სიღრმისეული ფენის მონაწილე. ამიტომ მუსიკ:- 
ლური ინდივიდებისათვის დამახასიათებელია მუსიკით არა ზედა- 

პირული ტკბობა, გულის აჩუყება (გრძნობათა აშლა), არამედ ის, 
რომ მოიმარჯვოს ესთეტიკურის დამნახვვი ორგანო–გონი და, 
როგორც ამბობენ, „გონით დაიპყროს“ ის, 

გაუგებრობა არ უნდა გამოიწვიოს ტერმინებმა –- „გონი“, 
„გონითი“, ესაა ეკვივალენტი იმისა, რასაც რუსულ ენაზე MVX 

ხოლო გერმანულ ენაზე CC15 ჰქვია და თავისი ბუნებით განსხვავ- 
დება ფსიქიკისაგან, ანუ სულისაგან (შესატყვისად MVII2 და 50010). 
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გონითი აქტივობა მისი არსებითი მომენტების გათვალისწინებით 

სხვაგან დახასიათდება. ამჟამად ჯი საკმარისი იქნება იმის აღნიშ- 
ვნა, რომ მუსიკალურ-ესთეტიკური ხედვა (განცდა-შეფასება) სუ- 

ბიექტის მხრიდან სპეციფიკურ აქტივობას მოითხოვს, გონითი აქ- 

ტივობით მიიღწევა. მუსიკალურ-ესთეტიკური ქმნილებანი ინღივი- 
დის პასიურად ყოფნის შემთხვევაში მის) ცნობიერებაში თვითონ 

არ შემოიჭრება. მუსიკალურად მშვენიერის აღმქმელი დვას ამო–- 

ცანის წინაშე -- მოსმენილი გაანალიზოს, მოჰყეეს ხმების მოდუ- 

ლაციურ და ჰარმოსიულ კავშირებს, ერთმანეთში ჩაწნული ნაწი- 
ლები გამოჰყოს და ყველაფერი ეს ისე გაააკეთოს, რომ ისინი 
ერთ მთელს, მთლიანობას არ მოსწყვიტოს. სწორედ ასეთი მიღდ- 

გომა მოითხოვს ე. წ. „გონით განწყობას“, რაც ორიენტირებულია 

მუხაიკალური ნაწარმოების ფორმალურ და შინაარსობრივ ღირე- 

ბულებებზე. ასეთ ვითარებაში შესაძლებელი ხღება საკუთრივ 

„მუსიკასთან მისვლა“. „როცა მუსიკა გვაქვს არა მხოლოდ თი- 

თებში, არამედ თავშიდაცა და გულშიც“ (რ. შუმანი). 

თუკი მუსიკალური ინდივიღის დახასიათებას ვიძლევით. მაშინ 
ასეთი ინდივიდი უნდა ახერხებდეს მუსიკალური ფორმისა და თე– 
მის, სტილისა და მუსიკალური იდეის გაგებას. მას უნდა შეეძ- 
ლოს მიჰყვეს, როგორც ამბობენ კომპოზიტორის ინტენციებს, 

შეეძლოს მუსიკის განწყობაში „ჩაჯდომა“, უნდა განიცდიდეს მუ- 

სიკალურ ნაწარმოებს ისე შინაგანად და ღრმად, რომ საკუთარ 
თავს მიიჩნევდეს მის „შემოქმედად“. აღნიშნული შემოქმედებითი 
აქტივობა უნდა იყოს როგორც მუსიკალური ნაწარმოების ესთე- 

ტიკური აღქმის, ისე მისი შესრულება-ინტერპრეტაციის შემთხვე- 
ვებში. ეს კი ნიშნავს მუსიკალური ნაწარმოების შეფასებას მუსი- 

კალური მნიშვნელობის კუთხით ჩვენ ვლაპარაკობდით მუსიკა- 
ლურობის ოპტიმალურ გამოვლენაზე; მაგრამ არიან ინდივიდები 
მუსიკალურობის განსხვავებული ხარისხის მქონენი. 

როდესაც მსჯელობენ არამუსიკალურ ადამიანებზე, მხედველო– 

ბაში აქვთ ორი განსხვავებული ჯგუფი –-- დისპოზიციურად არა- 
ჰუსეკალურები და ნევროტულად არამუსიკალურები. პირველი 

ჯგუფის წარმომადგენლები ნამდვილად არამუსიკალურნი არიან, 

ხოლო მეორე ჯგუფში შემავალნი –– ე. წ. კვახი არამუსიკალურე- 

ბი, მათ შორის ათავსებენ მესამე ჯგუფს –– გარდამავალს პირველ- 
სა და მეორეს შორის. ესენი იმით განსხვავდებიან პირველი ჯგუ- 
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ფისაგან, რომ აქვთ უნარი რიტმული, მელოდიური და ჰარმონი- 
ული მიმართებების გაგებისა, მაგრამ ვერ წვდებიან მუსიკალური 
თემის არქიტექტონიკას, მას ვერ აფასებენ ესთეტიკური შინაარ- 

სის მხრივ. სწავლების გზით ისინი თანდათანობით ერთგვარ კონ- 
ტაქტში მოდიან მუსიკასთან, მაგრამ ისე, რომ სპეციფიკურ-მუსი- 

კალურ სფერომდე, იქ სადაც მუსიკალურ-მშვენიერი ესთეტიკური 
პჰვრეტის ობიექტი ხდება, ვერ მაღლდღდებიან. 

დისპოზიციურად არამუსიკალური ინდივიდები არ ქმნიან ეCთ 

დახშულ ჯგუფს. შედარებით უკეთესია ამ ჯგუფიდან ისინი, ეის- 
სედაც მუსიკა ზემოქმედებს გრძნობითად. მათმა აღიძვრება გან- 
წყობილებები, სასიამოვნო გრძნობათა ღელვა. მათი აკუსტიკურ- 
მუსიკალური უნარები თუმცა შეზღუდულია, მაინც შეუ?ლი:თ 
კონსონანსისა და დისონანსის გარჩევა. ისინი ეერ ცნობენ პრა- 

ვალხმიანობას და მთლიანიდან გამოყოფილ მოტივს; ვერ გამოჰ- 
ყოფენ თემას თემატური ვარიაციებიდან. ტონალობათა განცდისათ- 

ვის მათი ორგანო შეზღუდულია. არამუსიკალუ“თა გამოკვეთილი 
ჯგუფის წარმომადგენლებზე მუსიკა ზემოქმედებს მხოლოდ რიტ- 

მითა და დინამიკით. აქ ვერ ხერხდება კონსონანსისა და დისონანსის 
გარჩევა, აქ ტონალობასე ლაპარაკიც ზედმეტია. 

დისპოზიციურად არამუსიკალურებს საერთოდ არა აქვთ მი- 

მართება მუსიკასთან. მათთვის მუსიკა ისეთივე გამოცანაა, როგორც 
არამათემატიკოსებისთვის მათემატიკური დCორმულები. მ:თთან 

მუსიკა განწყობილებასაც კი არ იწვევს. ადამიანებში არაჭმუსიკა- 
ლური ინდივიდების რაოდენობა ზოგიერთი გამოკვლევის მიხედ- 
ვით უნდა აღწევდეს 10--18%-ს. დისპოზიციურად არამუს-კალე- 

რებს არ გააჩნიათ მუსიკალურობისათვის აუცალებელი ნასახების 

ფიზიოლოგიური ფუნქციობის შესაძლებლობანი ამათგან განას- 
ხვავებენ მოჩვენებითად არამუსიკალურებს, ანუ ნევროტულად 
არამუსიკალურებს. ეს ინდივიდები გარედან ჩანან როგორც არა- 

მუსიკალურები, მაგრამ დაბადებიდან ასეთნი არ არიან. ისინი ნევ-- 
როტული საფუძვლით არიან მუსიკასთან უარყოფით დამოკიდე- 

ბულებაში; ასეთი უარყოფითი დამოკიდებულება განპირობებულია 
ბავშვობის ხანის ტრავმებით: მუსიკის პირველ გაკვეთილზე მიღე– 

ბული უსიამოვნებით (გამოწვეული იძულებითი სწავლებით, ნაკ- 

ლოვანების გრძნობით), აღზრდაში დაშვებული შეცდომებით. ოჯა- 
ხური ტრადიციით, ხეღმეტი პატივმოყვარეობითა და ა. შ. 
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მუსიკალური ნიჭი, უნარი, მიდრეკილება 

ნიჭის (CI0C006M00X, 86ყგხსიფ ფსიქოლოგიურ ცნებაში რამ- 
დენიმე მომენტი იგულისხმება, უპირველეს ყოვლისა, ის მიანიშ- 

ნებს ისეთ ინდივიდუალურ-ფსიქოლოგიურ თავისებურებაზე, რი- 

თაც ერთი ადამიანი განსხვავდება მეორისაგან. არავინ არ ილაპა- 

რაკებს ნიჭის შესახებ იქ, სადაც საქმე ეხება ადამიანის ისეთ თვი- 
სებებს, რომლებიც ყველასთან ერთნაირია,ა რომლის მიმართაც 

ყველა თანატოლია. მაგრამ ნიჭმი ამავე დროს იგულისხმება არა 
ყოველგვარი ინდივიდუალური თავისებურება, არამედ მხოლოდ 

ისეთი, რომელიც დაკავშირებულია რომელიმე საქმიანობის თუ 

მოღვაწეობის წარმატებით შესრულებასთან. მაგალ., ისეთი თვი- 
სებები, როგორიცაა სიზანტე, სიფიცხე, რა თქმა უნდა, კი არიან 

ადამიანის ინდივიდუალური მახასიათებლები, მაგრამ მათ არავინ 

უწოდებს ნიჭს, ვინაიდან არ განიხილებიან როგორც რომელიმე 
მოღვაწეობის წარმატებითი განხორციელება. ნიჭი, ასევე. არ და- 

იყვანება იმ შეძენილ ცოდნაზე და ჩვევებზე, რომლებიც ინდივიდ– 
ში დაგროვილან. 

ნიჭს ფსიქოლოგიაში განმარტავენ, როგორც განსახღვრული 

მიმრთულებით წარმატებითი აქტივობის თანშობილ 
შესაძლებლობას. ნიჭის მიხედვით ადამიანების განსხვავე– 

ბა უაღრესად თვალსაჩინოა. ამასთან ისიცაა გაზათვალისწინებე– 
ლი, რომ ნიჭი შეფარდებითი ცნებაა იდიოტთან შედარებით დე– 
ბილიც ნიჭიერი ჩანს, ხოლო გენიოსთა გვერდით საკმაოდ ნიჭიერი 

ადამიანიც კი უნიჭოდ გამოიყურება ჩვეულებრივ ყოველდღიურ 
ხმარებაში ნიჭიერების სახელწოდებით მხოლოდ საშუალოზე მა- 
ღალ შესაძლებლობებს აღნიშნავენ ვინმეს მიმართ მხოლოდ იმ 

შემთხვევაში იტყვიან მუსიკის ნიჭიც აქვსო, თუ იგი ამ მიმართუ– 
ლებით საშუალო უმრავლესობაზე მაღლა დგას. 

ნიჭი არის ისეთი ინდივიდუალური თავისებურება რომელიც 
არ დაიყვანება თვითონ შეძენილ ცოდნა-ჩვევებზე, არამედ მიუთი- 

თებს ცოდნისა და ჩვევების შეძენის თავისებურებაზე კერძოდ 
მათი შეძენის სიადვილესა და სისწრაფეზე. 

ნიჭი ერთი ან რამდენიმე მიმართულებით წარმატებით აქტი- 
ვობაში იჩენს თავს. გამორიცხული არაა, რომ პიროვნებას, რომე- 
ლიც მუსიკაში ამჟღავნებს უდიდეს შესაძლებლობებს, სხვა რომე–- 
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ლიმე სფეროში აქტიურობის საშუალო ან დაბალი უნარი აღმოაჩ- 
ნდეს, მაგალ., უხეირო სამეურნეო მმართველი გამოდგეს. ნივს, 
რაგინდ მრავალმხრივი უნდა იყოს იგი, ყოველთვის აქვს ერთი ძი– 
რითადი პროფილი, რომლის მიმართულებითაც პროვნების მეტი 

შესაძლებლობანია მოცემული. ნიჭის პროფილს ის უნარი ქმნის, 
რომელიც ინდივიდის შესაძლებლობათა ერთობლიობაში მეტი სიქ- 

ლიერითაა წარმოდგენილი, 
აიჭი თანშობილი თვისებაა რომელსაც საფუძვლად უდევს 

ანატომიურ-ფიზიოლოგიური თავისებურებანი, რასაც ნასახს ან 
მონაცემს უწოდებენ. მაშასადამე, ნიჭის ფიზიოლოგიური სა- 
ფუძველი ნასახია, მონაცემია, რომლის განვითარების დონეზეა და- 
მოკიდებული ნიჭის გაფურჩქვნა. ზუსტნი თუ. ვიქნებით უნდა 
ვთქვათ, რომ თანმობილია არა ნიჭი, არამედ ნასახი და რომ ნიჭი 
ნასახის გავარჯიშებისა თუ განვითარების შედეგია. ნეჭი ყოველ- 

თვის უწყვეტ მოძრაობასა და განვითარებაშია, ამიტომ უსაფუძ- 

ვლოა ვილაპარაკოთ როგორც მის დასრულებაზე, ისე მის განვი- 
თარებამდელ საფეხურებზეც. როცა მსჯელობენ ნიჭის თუ ნასახის 

თან მობილებაზე, თანმობილებაში არც თუ იშვიათად მემკვიდრე- 
ობასაკ გულისხმობენ, ამდენად, ერთმანეთთან იგივდება თანმო- 

ბილებისა და მემკვიდრეობის ცნებები, რაც სწორი არაა. ნიქის 
ორგანული საფუძველი-–-ნასახი თანშობილია, მაგრამ ის შეიძლე- 

ბა სრულებითაც არ იყოს მემკვიდრეობით გადმოცემული. ის, რაც 
თანმობილიას აუცილებლობით ბიოლოგიურ-ფიზიოლოგიურია, 

მაგრამ იგი არ უტოლდება მემკვიდრეობითს. მემკვიდრეობა შედა- 
რებით ვიწრო მოცულობის ცნებაა და მიუთითებს წინაპრების თა- 
ვისებურებათა გადაცემაზე შემდგომ თაობაში, მემკვიდრეობაში. 

წიჭი განვითარებადია და, როგორც ასეთი, არსებობს მხოლოდ 

მუღმევ ცვლილება-განვითარებაში; ხოლო განვითარება ხორციელ- 
დება ამა თუ იმ პრაქტიკული ან თეორიული მოღვაწეობით. ნიჭი 
არც აღმოცენდება და არც ვლინდება შესატყვისი კონკრეტული 
მოღვაწეობის გარეშე. ისე არ უნდა გავიგოთ, თითქოს ნიჭი მანამ- 

დე არსებობდეს, სანამ დაიწყებოდეს შესატყვისი მოღვაწეობა და 
ის შემდეგ გამოიყენებოდეს, ჩაერთვოდეს ამ მოღვაწეობაში. მა– 

გალ., აბ.ბოლუტური სმენა როგორც ნიჭი, ინდივიდში არ არსე– 

აობს მანამდე, ვიდრე ინდივიდის წინაშე არ დადგება ამოცანა, 
იცნოს ბგერის სიმაღლე. ცნობის აქტივობამდე არსებობს მხოლოდ 
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ნასახი (მონაცემი), როგორც ანატომიურ-ფიზიოლოგიური ფაქტი. 

ამიტომაცაა, რომ მიუთითებენ –– ნიჭი კი არ ვლინდება მოღვაწე– 

ობაში, არამედ ნიჭი იქმნება მოღვაწეობით. 

გავრცელებული შეხედულების მიხედვით „ ნიჭს მხოლოდ ინ- 
ტელექტუალურ შესაძლებლობებს უწოდებენ. ამის გამო ნიჭის 
ცნება ემთხვევა აზროვნებას და იგი, ამდენად, მხოლოდ შემეცნებით 
პროცესებს მოიცავს, ნიჭის ამგვარი გაგება არაა მართებული. 

ადამიანს არა მარტო სინამდვილის ასახვის ნიჭი აქვს. არამედ ის 

ქმნის და გამოსახავს კიდევაც მას; ადამიანი ხელოვნების ნ:წარ- 

მოებს ქმნის და ამ ასპექტით კულტურის ფაოგლებს განავრცობს. 

ხელოვნება მხოლოდ ინტელექტის საქმე არაა. ხელოვნება საჭი- 

როებს სპეციალურ ნიჭთან ერთად ინტელექტსაც: მაგრამ ხელოვ- 

ნებაში წამყვანი ეს სპეციფიკური ნიჭია. შემეცნებისა და გამოხატ- 

ვის გვერდით სხვა მიმართულების ნიჭებიც არსებობენ. 

ფსიქოლოგიაში ლაპარაკობენ სპეციალურ და ზოგად ნიჭებზხე, 

მაგრამ ისე არ უნდა წარმოვიდგინოთ ვითარება, თითქოს ნიჯის ეს 
სახეები ერთმანეთისაგან მკვეთრად გათიშული და მოწყვეტილია. 

იმ უნარებს, რომლებიც საჭირონი არიან ადამიანის ყველა ძირი- 

თადი აქტივობისათვის, უწოდებენ ზოგად ნიჭს ანუ ნიჭის ზოგად 

ელემენტებს. ეს ელემენტები მრავალი განსხვავებული მოქმედე– 
ბებისათვის არის საერთო. ყოველ მოქმედებას აქვს სპეციფიკური 

ხასიათი და, ამდენად, შეუძლებელია ზოგადი ნიჭი ფუნ1ციობდეს 

რომელიმე სპეციალური უნარის მონაწილეობისაგან დამოუკიდებ- 

ლად, არ არსებობს ქცევის ისეთი ფორმა, რომლის განხორციელე- 

ბისათვის საკმარისი იყოს მხოლოდ ნიჭის ზოგადი ელემენტები. 

ნიჭის ელემენტი უნარადაა წოდებული. ნიჭის სპეციალური 

ელემენტები ის უნარებია, რომლებიც ნიჭის ზოგად ელემენტებ- 
თან მიმართებაში ამა თუ იმ სპეციალურ ნიჭს გვაძლევს. სპეცია- 

ლური ნიჭია მაგალ., მუსიკის, მათემატიკის და ა. შ. ნიჭი. ყოველი 

ნიჭი სპეციალური ნიჭია, მაგრამ იმის მიხედვით, თუ რომელი უნა- 

რი ასრულებს წამყვან როლს ქცევაში შეიძლება ვილაპარაკოთ 

უფრო ზოგად ან უფრო სპეციალურ ნიჭზე. მაგალითად, მათემა- 
ტიკურ აზროვნებაში ძირითად ფუნქციას ასრულებენ ნიჭის ზო- 

გადი ელემენტები, ხოლო იგივე ელემენტები ვირტუოზი მეეიოლი- 

ნეს საშემსრულებლო ქცევაში წამყვან როლს აღარ თამაშობენ, 
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სპეციალური ნიჭი თავის მხრივ ზოგადია უფრო სპეციალურთა 
მიმართ. მაგალ., მუსიკალური შესაძლებლობაც გარკვეული აზრით 

ზოგად ნიკს წარმოადგენს; თავის შიგნით მასაც აქვს რამდენიმე 
განსხვავებული "სპეციალური მიმართულება, რაშიც გამოვლენი- 

ლია მუსიკის ზოგადი ნიჭი, მუსიკალური ნიჭით დაჯილდოებული 

პირისათვის სულ ერთი არ არს, მუსიკი რომელ დარგში დაიწ- 
ყებს მოღვაწეობას –– კომპოზიციის საქმეს მოჰკიდებს ხელს, თუ 

საშემსრულებლოს, ვინაიდან მას მუსიკის ხელოვნების ყველა მი– 

მართულებით ერთნაირი შესაძლებლობა არ გააჩნია. მუსიკალურ 

ნიჭსაც თავის სფეროში გარკვეული პროფილი აქვს მაგრამ რა 

სახის სპეციალური ნიჭიც არ უნდა ჰქონდეს ინდივიდს, მას ერთ- 

ნაირად მაინც ესაჭიროება რიტმის მელოდიისა და ჰარმონიის 
გრძნობა. მუსიკალური ნიჭის ამ ელემენტების გარეშე ვერც ერ- 

თი სპეციალური მუსიკალური ნიჭი ვერ იარსებებს, იგივე ვითა- 
რებაა ხელოვნების სხვა სფეროებშიც ყველგანაა ნიჭის უფრო 

ზოგადი და უფრო სპეციალური ელემენტები. ამის გამო უნდა 
ვილაპარაკოთ არა სპეციალური და ზოგადი ნიჭების შესახებ, 

არამედ ნიჭის სპეციალურ და ზოგად მომენტებზე, ან სხვაგვარად, 

ნიქში უფრო ზოგადი და უფრო სპეციალური მომენტების შესა–- 
ხებ. 

ვიოლიონოზე ვირტუოზული შესრულება მოითხოვს საერთოდ 
მუსიკისათვის საჭირო ნიჭთან ერთად ნიჭის ისეთ სპეციალურ 
ელემენტს, რომელსაც სხვა დარგის მუსიკალური მოღვაწეობა არ 

საჭიროებს. ზოგადი ნიჭი მხოლოდ სპეციალურში გვეძლევა და 
სპეციალური ნიჭი მხოლოდ ზოგადის შემწეობით მოქმედებს. მა–- 

თი ერთმანეთისაგან გათიშვა-გამოყოფა ფაქტობრივად არ ხდება. 

ნიჭის ცნება არსებით კავშირშია უნართან მათი გაიგივება 
შეცდომაა. ნიჭი ფართო შინაარსის. ცნებაა; იგი უნართა განსაზ- 

ღვრულ სისტემას მოიცავს. ერთი რომელიმე კონკრეტული უნარი 
არაა საკმარისი, რომ რაიმე ღირებულებითი აჭ1ტივობა წარმატე- 
ბით გაიმალოსა და დასრულდეს. დაკვირვება, გაგება, მუსიკალუ– 
რი სმენა, რიტმის გრძნობა, ტონების ინტონაცია, კომპოზიციური 
წარმოსახვა და ა. შ. ელემენტარულ უნარებს წარმოადგენენ. მაშ, 
უნარი ესაა რაიმე აქტივობის ფუნქციობის როგორც შესაძლებ- 
ლობა, ისე თვითონ აქტივობის ფუნქციობა. უნარი არ გვაძლეეს 
რაიმე დასრულებულ მოქმედებას. მაგ., მარტო მუსიკალური სმე- 
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ნის უნარით მუსიკალური კომპოზიცია არ შეიქმნება, ან სხოლოდ 
სასიამოვნო ტემბრის მქონე ხმით რომელიმე მუსიკალურ» არიის 
წარმატებით შესრულება შეუძლებელია. 

მოქმედება ყოველთვის მოითხოვს განსაზღვრულ უნართა ერ- 
თობლიობას, ნიჭი უნართა ისეთი ერთობლიობაა, უნართა ისეთი 

სისტემაა რომელიც უზრუნველყოფს გარკვეული მოქმედების 

წარმატებით შესრულებას. თანშობილ უნართა ამა თუ იმ მოქმე- 

დებისათვის საჭირო სისტემაში ორგანიზება თვითონ მოქმედების 
აქტში, ვარჯიშის პრაქტიკაში ხდება. ნიჭი ამა თუ იმ მოქმედები- 

სათვთის გამზადებული სახით არ იბადება. ერთი და იგივე უნარი 
შეიძლება გამოყენებული იქნეს განსხვავებულ მოქმედებებში; იგი 

სულ სხვადასხვა სისტემაში ჩაერთოს. 
ნიჭი განსხზწაღვრულ მოქმედებათა შესაძლებლობაა. მხოლოდ. 

მუსიკალური ნიჭით დაჯილდოებული სხვა სფეროში ვერ მიაღწევს 

წარმატებას. მაგრამ მარტო ნიჭი სრულიადაც არ არის საკმარის: 

შესატყვისი მოქმედების განხორციელებისათვის. უდიდესი მუს"- 

კალური შესაძლებლობის ინდივიდი ვერ იქნება ვირტუოზულ.. 
შემსრულებელი ინსტრუმენტზე, თუ მას კონტაქტი არ ჰქონი. 
ინსტრუმენტთან. ყოველი ნიჭი ვითარდება მოქმედებაში. მაჯა- 

ლითად, ხელოვნების სფეროში აქტივობა ისეთ ოპერაციებს მო- 

ითხოვს, რომლებიც თანშობილნი არ არიან, გარკვეული წესით-- 
წვრთნისა და ვარჯიშის გზით, დახელოვნებით მოიპოვებიან. ოპე- 

რაციების შესრულების უნარი დაბადების შემდეგ უნდა იქნან ათ- 
ვისებულნი, შეძენილნი. ნიჭი და უნარი ამ ოპერაციების და წესე–- 
ბის დაუფლებისა და გამოყენების საქმეში იჩენს თავს. ცნობილია, 

დომ ნიკოლო პაგანინის ტალანტმა ვიოლინოზე შესრულების უმაღ- 
ეს მწვერვალებს მიაღწია ხანგრძლივი და მძიმე წვრთნისა და 

ვარჯიშის გზით, რაც დაკავშირებული იყო სერიოხულ ტეანჯვა- 
წვალებასთან. სათანადო ცოდნა-ჩვევების ქონების გარეშე არ შე- 
ქმნილა მაღალი ღირებულების ხელოვნების ნიმუში სავსებით 

სამართლიანად ამბობენ რომ სწავლა და ვარჯიში ნიჭის სპეცია- 
ლიზაციას იძლევაო, მას გარკვეულ ფორმასა და შინაარსს ანიჭებ- 
სო. ინდივიდის მიერ აუთვისებელი ცოდნა-ჩვევა ნიჭისთვის გარე- 
განი მოვლენაა. ნიჭის საერთო განვითარება და მისი სპეციალური 
მიმართულებით გაფორმება სწავლა-აღზრდისა და შრომითი პრაქ- 
ტიკით წარმოებს, პიროვნების შემოქმედებითი პროდუქტულობა 
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არსებითადაა დამოკიდებული ნიჭის მიმართულებასა და განვითა– 
რებაზე, იმაზე, თუ რა ცოდნა-ჩვევები აქვს მას, ნიჭზე. არის და–- 
მოკიდებული ცოდნა-ჩვევების მოპოვება, ხოლო თავის მხრივ ცო- 

დნა-ჩვევები განათლება და დახელოვნება ნიჭს ანვითარებს, 
აფორმებს, მიმართულებას აძლევს, მოქმედების რეალურ შესაძ- 

ლებლობად აქცევს. 
ნიჭი, როგორც აღინიშნა, გარკვეულ ამოცანათა გადაჭრისათვის 

საჭირო უნართა ერთობლიობას წარმოადგენს. ნიჭი უნართა გარ- 
კვეული ორგანიზაციაა და არა მათი უბრალო ჯამი, ვინაიდან იგი 
ორგანულ მთლიანობას ქმნის. ნიჭში ყოველთვისაა ე. წ. სპეცია- 
ლური უნარი, რომელიც მას პროფილს, მიმართულებას აძლევს. 
ამიტომაც მიუთითებენ ნიჭის რომელობით, კვალიტეტურ განსხვა–- 

ვებულობაზე. ნიჭის ყველაზე უზოგადესი ფორმაა გონიერება 

ანუ ზოგადი ნიჭიერება; შემდეგ მოდის სპეციალური ნიჭები, 

რომლებიც ერთმანეთისაგან განსხვავებულ სპეციალურ უნარებს 

ფლობენ (მაგ., მუსიკოსი და მხატვარი). 

ნიჭის განსაკუთრებით მაღალი დონეებია: ტალანტი და გენია. 

ტალანტი და გენიოსი ინდივიდები თავიანთ სფეროებში მაღალ 

ორიგინალურ ღირებულებებს ქმნიან მათ შორის განსხვავება 

ისაა, რომ ტალანტი არსებითად მაინც ძველი პრინციპებისა და 

ნორმების ფარგლებში რჩება, მაშინ როდესაც გენიოსი ძველ ნორ- 

მებსა და პრინციპებს არღვევს და ახალს ადგენს. გენიოსი იძლევა 

შემოქმედების ახალ პრინციპებს, გზებსა და მიმართულებას. 

ფსიქოლოგიაში მიუთითებენ ნიჭის კრიტერიუმებზე. ნიჭის სა- 

სომი პრაქტიკაა. მისი შესაძლებლობა მოქმედებაში ირკვევა. სპე- 

ციალური ნიჭის ერთ-ერთი ნიშანია მისი ნაადრევი სპონტანური 

გამოვლენა. ეს ვითარება განსაკუთრებით თავს იჩენს მუსიკაში. 

ყველაზე ადრეულ ა"საკში მუსიკალური ნიჭი ვლინდება. მეორე 
ნიშანი, უფრო სარწმუნო და საყოველთაო, სათანადო მოქმედე- 

ბის დაუფლების, ცოდნა-ჩვევათა ათვისების სისწრაფე-სიადვილე 
და მაღალი ხარისხია, რაც მეტად ნიჭიერია ინდივიდი, მით სწრა- 

ფად და მაღალხარისხოვნად ეუფლება იგი საჭირო მოქმედებათა 
ოპერაციებს. - 

ფსიქოლოგიაში ნიჭისა და უნარის გვერდით მოიხსენება მ ი დ- 

რეკილება. მიდრეკილება ლატენტურად მოცემული დისპოზი- 
ციაა, რომელიც თავს იჩენს ამა თუ იმ მიმართულებით აქტივობის 
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ტენდენციაში. ფსიქოლოგიურად მიდრეკილება გარკვეული მიმარ-. 
თულებით მოქმედების, სინამდვილის განსაზღვრული სფეროს და–- 
უფლების მოთხოვნილების ან ინტერესის სახით განიცდება. ლა- 

პარაკობენ მიდრეკილების თანშობილი და შეძენილი სახეების შე- 
სახებ, მიდრეკილება საერთოდ განსაზღვრავს პიროვნების ცხოვ- 
რების მიმართულებას, აქტივობის სფეროს, როცა ვლაპარაკობთ 

მუსიკალურ მიდრეკილებაზე, იგულისხმება, რომ საქმე ეხება ლა– 

ტენტურ ძალებს, მზაობებს, რომლებიც უზიძგებენ ინდივიდს მუ- 
სიკის მიმართულებით გაშალოს თავისი აქტივობა. მიდრეკილება 

მხოლოდ პოტენციური გარკვეულობაა, რომელიც გარემო ფაქტო- 

რების თანამოქმედებისას და პიროვნების გეგმაზომიერი სწავლა- 

აღზრდის შემთხვევაში აქტუალიზირდება გარკვეულ თვისებებად, 

უნარებად და პროდუქტულ ძალებად, შემოქმედებითი მიღწევი- 

სათვის საკმარისი არაა მხოლოდ' მიდრეკილების არსებობა. ეს მიდ- 
რეკილება უნდა ჩაირთოს მთელი პიროვნული აქტივობის სფე- 
როში. 

მიდრეკილება თუ ქმნადობისათვის მზაობაა, ნიჭი არის მომ- 
წიფებულ უნართა სისტემა სპეციალური საქმიანობის სფეროში. 

მუსიკის ფსიქოლოგიაში გავრცელებულია შეხედულება, რომ- 
ლის მიხედვითაცთ ნიჭი ესაა ერთიანი, ერთ სფეროზე მიმართული, 

დისპოზიციურად შექმნილი და შემოქმედებით საქმიანობაში გა- 

მოვლენილი უნარი. ნიჭმა შეიძლება ინდივიდუალური ცხოვრების 
მსვლელობაში შინაგანი და გარეგანი ფა1ტორების თანამონაწილე- 

ობით სხვადასხვა მიმართულებით განიცადოს დიფერენციაცია. 

რაც გამოვლინდება სპეციალური სთუროსადმი განსაკუთრებული 

ინტერესით. მხოლოდ ამ აზრით თუ შეიძლება ვილაპარაკოთ ნი- 
ჭის სპეციფიკურობაზე. სხვა აზრით ნიჭის განსაკუთრებულ სახე- 
ზე მსჯელობა გაუმართლებელი ჩანს. 

შემოქმედებითი ნიჭის ერთიანობა ვლინდება ინდივიდის მოო- 
ვაწეობის ყველა სფეროში, ეს ნათლადაა გამოვლენილი მუსიკაში, 

დიდი კომპოზიტორები ქმნიდნენ ნაწარმოებებს მუსიკის ყეელა 

სფეროში (მცირე გამოკლებით), მაგალ, ბეთჰოვენს შექმნილი 

აქვს ნაწარმოებები საეკლესიო მუსიკაში, საგუნდო მუსიკაშე, სიმ- 

ფონიები, ნაწარმოებები კამერულ მუსიკაშიი მუსიკა სოლო ინ- 
სტრუმენტებისათვის, ოპერა, ბალეტი, საფორტეპიანო და სავი- 
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ოლინო კონცერტები ღა სხვ. ასევეა: რ. შუმანი, ბ, -ბარტოკი, 

მ. რაველი, ი. სტრავინსკი, რ. შტრაუსი, პ. ჩაიკოვსკი და სხვ. 
ზოგი თვლის (1. რევეში), რომ ე. წ. სპეციალური ნიჭის მიწე– 

რა შემოქმედთათვის, რომლებიც ქმნიდნენ მუსიკას „ალკეულ 

სფეროებში, მათი ცალმხრივობა, შემოქმედებითი საქმიანობის შე– 

მოსაზღვრა გარკვეული სფეროთი უნდა დაიყვანებოდეს მხოლოღ 
ინტერესის მიმართულებაზე, სწავლებაზე, ზემოქმედებაზე, ცხოვ- 
რებისეულ პირობებზე, ზოგად სულიერ თვისებებსა და ძირითო:დ 

განწყობილებებზე და არა რაღაც სპეციალური ნიჭის არსებობაზე. 

ე. წ. „ცალმხრივი მუსიკოსები“; ფ, შოპენი” (ფორტეპიანო) და 
რ. ვაგნერი (ოპერა) თავიანთი სამოღვაწეო სფეროს განსახზღვრი- 

აას ხელმძღვანელობდნენ არა სპეციალური ნიჭით, არამედ სხვა 

მოტივებით. 

მუსიკის სფეროში განასხვავებენ ნიჭის შემდეგ სახეებს: რე პ- 

როდუქტულს, შემოქმედებითს პროდუქტელ!) 
აპლიკატურსა და ინტერპრეტატორულს. რეა- 

როდუქტულ ნიჭში იგულისხმება განსაკუთრებულად განვითარე– 

ბული ის “უნარ, რომელიც განაპირობებს ზუსტ გან- 
მეორება- გადმოცემას ,დედნისადმი ე თგულებას, საკუთარი გამო- 

ცდილების გადმოცემას უკვე არსებული ფორმებით. ეს ისეთი ნი- 

ჭია, რომლითაც შესაძლებელია სხვა აზრების თვალსაზრისების, 

მუშაობის წესების, მეთოდების შეთვისება გამოყენება და მათი 

მოდიფიცირება მოთხოვნებისდა მიხედვით, ინტერპრეტატორული 

ნიჭი ის ჯილდოა, რომლის წყალობითაც ნაწარმოები ისე სრულ- 

დება, რომ მისი ავტორის ინტენციების გვერდით, ასევე ნათლა–- 
დაა გამოვლენილი ინტერპრეტატორის პიროვნული დამოკიდებუ- 

ლება-გაგება, პროდუქტული ნიჭით დაჯილდოებულნი ისინი არიან, 
ვინც ახალს ქმნის, ამდიდრებს ჩვენს ცოდნასა და მოქმედებას. აპ– 

ლიკაციურ ნიჭზე მაშინ ლაპარაკობენ, როცა საქმე გვაქვს კომპო- 

ზიტორის ინტენციების გათავისებასა ღა გამოყენებასთან. 

ნიჭის ეს სახეები არ უნდა იქნეს განხილული ერთმანეთისაგან 

მოწყვეტილად, თუმცა ისინი ინღივიდის აქტივობის გარკვეულ 
მიმართულებას განაპირობებენ. ინსტრუმენტალისტ-მუსიკოსისათ- 

ვის არსებითი წინაპირობაა როგორც რეპროდუქ1ქტული, ისე აპლი- 

კაციური ნიჭი. ინტერპრეტაციული ნიჭი თავის მხრივ განაპირო- 
ბებს ინტერპრეტატორის განთავისუფლებას მონური მიმბაძვე- 
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ლობისაგან და ის მიჰყავს ინდივიდუალური ხედვის ახალი ფორმე– 
ბის შექმნისაკენ. ცნობილია, რომ გადმოღება განსხვავდება გად- 

მოთარგმნისაგან. პირველი თავისუფალია და პიროვნულ გაგებას 

გასაქანს აძლევს. მეორე არაპიროვნულია, დედნითაა შეზღუდული. 
ინტერპრეტატორი ახლოსაა გადმოღებასთან. ინტერპრეტატორუ- 
ლი ნიჭი გარდამავალია პროდუქტულში, ვინაიდან პირველში, 

გარდა რეპროდუქტული ელემენტებისა აუცილებლობით არის 

პროდუქტულიც,. ამიტომ ამ ნიჭებს შორის მკაცრი საზღვრის გავ– 

ლება შეუძლებელიცაა, მუსიკის სფეროში ინტერპრეტატორისათ- 

ვის ნიჭის ოთხივე სახე არსებითი წანამძღვარია აქტივობა+“ი და 

მიღწევები მით უფრო მნიშვნელოვანია,ა რაც უფრო შორდება 

მონურ სქემას და საკუთარ ინდივიდუალურ ფორმებს უახლოვ- 

დება დასახელებული სახეები ნიჭის ერთიანობა-მთლიანობაა, 
რომელიც სხვადასხვა მიმართულებას ღებულობს იმის მიხედვით, 
თუ მათ მორის რომელი ერთი დომინირებს, აღნიშნულის გათვა–- 

ლისწინებით შესაძლებელი ხდება, გარკვეული აზრით, ვილაპარა- 
კოთ ნიჭის რეპროდუქტულ-ინტერპრეტაციულსა და პროდუქტუ- 

ლი სახეების შესახებ. პირველი არსებითი მნიშვნელობისაა ინს–- 

ტრუმენტალისტებისა და დირიჟორების საქმიანობაში, მეორე კი––- 
კომპოზიტორის მოღვაწეობაში. არაა იშვიათი მათი ერთ პიროვ- 

ნებაში გაერთიანების შესაძლებლობა, თუმცა ჩვეულებრივ ერთი 
მათგანი უფრო დაბალი რანგითაა წარმოდგენილი. ბახი, ჰენდელი, 

ჰაიდნი, რამო, მოცარტი, შოპენი, ლისტი, შუმანი„ მენდელსონი, 
ბრუკნერი, ბარტოკი, მოსტაკოვეჩი კარგი, მაგალითებია მუსიკის 

სფეროში ნიჭთა სახეების შერწყმისა ერთ. პიროვნებაში. 

„ერთმანეთისაგან უნდა გაითიშოს მუსიკალური ნიჭი და მუსი- 
კაულლური დაოსტატება, დახელოვნება. ნიჭი, როგორც 

აღინიშნა, არის მოქმედების” განხორციელების შესაძლებლობის 

დონე, ხოლო დახელოვნება ცოდნის, უნარებისა და ჩვევების ერ- 

თიანობა; იგი დროითი კავშირები რთული. სისტემის გამოხატუ- 
ლებაა, რომელიც წარმოიქმნება ინდივიდში ცხოვრების მანძილ- 

ზე განათლების (სიტყვის ფართო მნიშვნელობით) შედეგად. ნიჭი 

არაა იგივე, რაც ცოდნა-ჩვევებ-ი ახალგაზრდა მუსიკოსზე ვიტ- 

ყვით, რომ ისაა დაჯილდოებული ნიჭით, თუმცა ვერ ვიტყვით, რომ 
მან უკვე მიაღწია შემოქმედებითი დაოსტატების დახელოვნების 
მაღალ დონეს. მაგრამ ნიჭსა და დაოსტატებას შორის მაინც მჭიდ- 
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რო კავშირია; ნიჭზეა დამოკიდებული (ცოდნა-ჩვევების შეძენის 
სიადვილე-სისწრაფე. მეორე მხრივ, მუსიკლური დაოსტატება 
ხელს უწყობს მუსიკალური ნიჭის წინსვლა-განვითარებას. აუცი- 

ლებელი ცოდნა-ჩვევების არქონა ნიჭის განვითარებას აფერხება. 

მუსიკალური ნიჭი და მიდრეკილება ადრე ბავშვობაში ვლინ- 
დება. ეს ფაქტი მუსიკალური ნიჭის სპეციფიკაა. თუმცა ადრეული 
გამოვლენა ნიჭისა განსაკუთრებით ეხება ინსტრუმენტულ-ტუექნი- 
კურ უნარებს, მაინც გვაქვს არც თუ იშვიათი შემთხვევა, როცა 
შემოქმედებით პროდუქტულობასთან ერთად ინდივიდი საკუთარ 

თავს აჩვენებს და მჟღავნდება ნამდვილი მუსიკალურობა, ნაწარ- 
მოების შესრულების მაღალმხატვრული ღირებულება. 

მაგრამ ბავშვებში შემოქმედებითი ნიჭის გამოვლენა უფრო ნაკ- 
ლებიას, ვიდრე ტექნიკურ-ინ.ტროუმენტალურისა პ:იდნმა ნაწარ- 
მოებების წერა 6 წლიდან დაეწყო. მოცარტს 6 წლაზბდე უკვე 
ჰქონდა ძექმნილი საფორტეპი:წო ნაწარმოებები. ამ დროიდან ვიც- 

ნობთ მის მენუეტებს; 8 წლისამ შექმნა 6 სონატა ფორტეპიანოსათ- 

ვის ვიოლინოსა და ვიოლონჩელოსათვის, ასევე –– სიმფონია პა– 

ტარა ორკესტრისათვის. 

ცნობულიას რომ პბუბერტმა ადრე შექმნა სიმღერები (და სა- 

ფორტეპიანო ნაწარმოებები. უკვე 18 წლის ასაკში მას დაწერილი 

ჰქოდა 170 სიმღერა, მესები, სემებიანი კვაიოტეტები, საფორტე- 
პიანო სონატები და სხვა საფორტეპიანო ნაწარმოებები. შოპენი 8 
წლის ასაკმი ქმნიდა საფორტეპიანო ნაწარმოებებს, უკვე 20 წლის 

ასაკში იგი მომწიფებული კომპოზიტორი იყო. 

უმრავლე" შემთხვევ:ში შემოქმედებითი ნიჭის გამოვლენა მო- 

დის 13-- 14-იდან 18 წლამდე ასაკი0ი გამოჩენილ მუსიკოსებში 

არ დასტურდება შემთხვევა, რომ მათში მუსიკალური ტალანტი 

მოზრდილობის ასაკის დასრულების შემდეგ გამოვლენილიყოს, 

მაგრამ ნიჭისა და ტალანტის სრული განვითარება და გაფურჩქვნა 

20 –– 30 წლების სსაკშე ხდება. 

კათხვაზე, თუ რატომაა რომ შემოქმედებითი ნიჭის ადრეული 

განვითარება-გამოვლენა სხვა სფეროებთან შედარებით მუსიკაში 

ხდება, პასუხის გასაცემად რამდენიმე მომენტს ითვალისწიმებენ. ჯერ 

ერთი, მუსიკალური ხელოვნება ყველაზე უფრო დამოუკიდებელია 

ცხოვრებისეული გამოცდლებისა და პიროვნების მოწეფულობისა- 
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გან «სევე, მუსიკალურ-“ემოქმეჯებითი საქმიანობა გაცილებით 

ნაკლებადაა და» კა ავშირ ებული ასროვსებესა და მეტყველების ფუნქ- 
ციებთა5, ვიდრე ხელოვეებ ბის სხა სფი რო'!, ფემეან ვევაში: · ქუს კა 

ქმის თავის ღოღვებსა და მასალას საკუთა ი სფეროდან. შემა- 

რულებელი ?უესიკიოსე თაკ„-ს განვითახებაში საკღებად არის დაკ.ვ- 

შირებული ხელოვნების სხვა დარგის ცოდნასთან. ვინაიდან მუსი- 

კალური ხელოვნება განსაკუთ”ებით უკ.ვ(ირღება გოძნობათა საჭ- 
ყაროს, მ სამყაროს, რიმელ თანაც „ახა ალგაზოჯებს თავისუფლად 

მიუწვდებათ ხეუ ლი, გასაგები ხდებ... მუსიკ: ლური ნიჭის სწრაფი 

განვითარება-გა მოვლენის აუცხება. 
მუსიკალურად ნიგიერი ბავშვი, რომელსაც თავის წლებთან მშედა–- 

რებით არაჩვეულებრივი მიღწევები აქვს მუსიკალუო-სამემსრულებ- 

ლო ან შემოქმედებით სფეროში წოდებულიავუნდერკინდად. მაჯრამ 

ვუნდერკინდი (საოცარი ბავშვი) არაა ყველა ის, ვისი მუსიკალური ნი- 
ჭი და უნარები სწრსფად ვითარდება და ის, ასე თუ ისე, ზენორმალურ 

დონეს აღწევ». ვუნდერკისდად უნდა ჩაითვალოს» მხოლოდ ის ინ- 
დივიდი, რომელსაც აჟეს ორიგინალური „შ:“ სბოქმადებითი ძალა“, 

რასაც გერმანელები აღნიშნავენ ტერმინით „00581! 1,/აMVმIL“" (გამ- 
ფოღმებელი ძალა) გადამწყვეტი მნიშვნელობა პოა აკეს გამოვ- 

„ ლინდება ეს ძალა პროდუქტული თუ რეპროდუბტული მ-მართუ- 
ლებით. ეს იმას ნიშნავს რომ განსაკუთრე?ელი მუსიკალურ- 
ტექნიკური უნარების მქონე ბავშვი ისევე ნაკლებად ჩაითვლება 

გუნდექრკინდად როგორც რიცხვებსე საუკეთესო მეხსიერების 

მჭონე ან არითმეტიკული ოპერაციების სფეროში გან-აკუთებული 
მიღწევების მქონე ინდივიდი -–- მათემატიკოს-ტალანტად. 

მუსიკის ფსიქოლოგიაში ინტერესის საგნად დიდი ხანია ითვლება, 

საერთოდ, მუსიკალური ნიჭის მიმართება- -დამოკიდებულების სა- 

კითხი 'ნიჭის სხვა სახეებთან, რომელობებთან, მაგალ., მათემა- 
ტიკურ ნიჭთან და ა. შ. წამოყენებულია ზოგადი დებულება, რომ 

არ არსებობს შესამჩნევი პოზიტიური კორელაცია მუსიკალურ ნიქ- 
სა -და 'ხელოვნების თუ. მეცნიერების სხვა სფეროებისადმი მიდრეკი- 

ლებას შორის სტატისტიკური მონაცემები მოწმობენ; რომ მუ- 
სიკალური ადამიანები სხვა სფეროში ნიჭს არ ავლენენ. სამაგიეროდ, 
არსებობენ 'ნიჭის ისეთი სახეები, რომლებიც უარყოფით კორელა- 

ციამი იმყოფებიან მუსიკის ნიჭისადმი გამოკვეთილი მუსიკალური 

მიდოეკბლების „დროს ნიჭის ეს სახეები, რომელობები უფრო ხში- 

რად „არ არიან. 
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კ. ბარჩმა (82მ8LL5CI)) გამოიკვლია მიმართება მუსიკალობასა ღა 
ზოგად სულიერი მიღწევის უნარს შორის. გამოკვლევით, რომელიც 
ჩატარდა მუსიკალურად საშუალო მიდრეკილების დონის მქონე სე– 
მინარიის 200 მოსწავლეზე, ვერ დადასტურდა ერთმნიშვნელოვანი 

დამოკიდებულება მუსიკალურ მიდრეკილებასა და ზოგად სულიერ 
მიღწევის უნარს (თ0I5LI06 LCI5სსიყ5ა!ეჩ!ფIMCII) შორის. სხვა შე- 
დეგი მიიღო ჰ. შუსლერმა (50C0ჩი1M05510-) 400 მოსწავლეზე (აქედან 
200 იყო არამუსიკაელური. ზოლო 200 მუსიკალური) დაკვირვებამ 

აჩვენა, რომ არამუსიკალურ ბავშვებს საშუალოდ სასწავლო საგნებ- 
ში ჰქონდათ მიღწევის საკმაო დონე, მაგრამ მათთან შედარებით 

მუსიკალური ინდივიდების მიღწევის დონე 15%-ით უკეთესი იყო. 
ეს ემპირიული მონაცემები ეთანხმებ გავრცელებულ შეხე- 
დულებას,ს რომ გამოკვეთილი მიდრეკილების მქონე ინდივი- 
დები არა მხოლოდ მუხიკ:ლურ სფეროში, არამედ ზოგად სულიერ 
სფეროშიც წარმატების მქონენი არიან; ვინც წარჩინებულია ინსტ- 

რუმენტალურ-ტექნიკურ და მუსიკის თეორიულ საგნებში, ასევე 
წარმატებას აღწევენ ზოგად მეცნიერულ დისციპლინებში. 

არის გამოკვლევები მუსიკალურ ჯდა სხვა ნიჭთა კორელაციის 

სფეროში. მაგ:ლ., ვ. ჰეკერმა (III2051:0-) და თ. ციჰენმა (216ჩი0ი) 
დაადასტურეს, რომ გარკვეული კორელაცია არსებობს მამაკა- 

ცებზი (დედაკაცებში აღთაა კორელაცია) მუსიკალურ, მხატვრობისა 

და პოეტურ ნიჭებს შორის. კორელაცია 19 «და 12 %-ია ამასთან 

კორელაცია უფრო შინაგანია მუსიკის ნიჭსა „და პოეტურ ნიჭს 
მორის, ვიდრე მხატვრობის ნიჭსა და პოეტურ ნიჭს შორის. 
პოუტურ ნიჭთან 21 %-ია მუსიკის ნიჭის,ა ხოლო 7 %-ია არამუ- 
სიკალურ მამაკაცებში პოეტური ნიჭის მქონენი. 

გან,„აკუთრებული ინტერესის საგანი გახდა მუსიკალურ და მა- 
თემატიკურ მიდრეკილებებს “შორის მიმართების საკითხის კვლე- 

ვა. გავრცელებული მეხედულების მიხედვით, მათ შორის განსა- 
კუთრებცლი მიმპრთება არსებობს, ამ შეთხვევაში საკითხი ორი 
ასპექტით ი-მი: როგორია დამოკიდებულება გამოკვეთილი მუსი- 
კალური ნნიჭესა მათემატიკურთან „და გამოკვეთილი მათემატიკური 

ნიჭისა –– მუსიკალურთან? მათ მორის მიმართება ორმხრივია თუ 

ცალმხრივი? 

ჰეკერისა და ციჰენის გამოკვლევებმა «აჩვენეს, რომ 227 (მამა- 
კაცი) და 1412 (ქალი) მუსიკყლური მიდრეკილების მქონეებთან, 
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ასევე 72 და 90 აბსსოლუტურად არამუსიკალურ მამაკაცებში და ქა- 
ლებში, მამაკაცების მხოლოდ 2ჰ/ე-ია მათემატიკური ნიჭით დაჯილ– 

დოებული, ხოლო 13 % არამუსიკალურებთან ფლობენ მათემატი- 
კურ ნიჭს მუსიკალურსა და მათემატიკურ ნიჭებს შორის ნეგატი- 

ური კორელაცია აღმოჩნდა. ჰ. და ვ. პანენბორგებმა დაადასტურეს. 

აქ მოტანილი შედეგები; 52 გამოკვეთილ მუსიკალურად დაჯილ– 

დოებულ ინდივიდთაგან მხოლოდ 15 %-ს ჰქონდა "მათემატიკური 
მიდრეკილება. კორელაცია არ დაადასტურა არც ცნობილი კომპო- 

ზიტორების ბიოგრაფიაში ჩახედვამ (დ. ფაისი). გ. რევეშის უკანა»კ- 

ნელმა გამოკვლევებმა აჩვენეს რომ მუსიკოსების მათემატიკური 

მიდრეკილება არ აღემატება 9 %-ს. 
სტატისტიკურად იქნა შესწავლელი საკითხი იმის შესახებ, სხვა 

სპეციალობებთან შედარებით აქვთ თუ არა რაიმე უპირატესობა 

მათემატიკოსებს მუსიკისადმი მიდრეკილებაშმი ჰოლანდიაში ჩა- 

ტარდა „გამოკითხვა 200 მ:თემატიკოსისა (ანკეტური მეთოდი). ნე- 

იტრალურ ჯგუფად აღებული იყო მწერლები და ექიმები. ანკეტის 
17 კითხვა ეხებოდა ––- მუსიკალური ინტერესების მიმართულების", 

მუსიკალური განათლების მუსიკალური საქმიანობის ცნობებს 
ინდივიდის სმენისა და მემკვიდრეობის მდგომარეობის შესახებ. 

შედეგები შეჯამებულია ცხრილში. 

  

    

  
  

  

  

  

სპეციალობა მუსიკლური |არამუსიკლლური |მთლიანი რიცხვი 

მათემატიკოხებ | 76(56%). |)  59(44 %) 135 

ფიზიკოსები | ანი) | 56-039), | 172 

ეჭიმები | 9 ლი) | 67409) | 165“ 

მწერლები | 7801%) | 32 (29 ბ) | 110 

ჯამი | ვინ(603%) | 2:407%) | 562 
  

ნახ. 0, მუსიკალური მიდრეკილების სიზშირის ცხრილი 

ჩანს, რომ ჯგუფებში საშუალოდ 37 % აბსოლუტურად არამუ- 

სიკალური ან ძალზე მცირე მუსიკლური მიდრეკილების მქონეა, 

ე. ი. დაახლოებით ერთი მესამედი პრაქტიკულად არამუსიკალურია. 
გამოკვლევის ძირითადი შედეგი «სა,ა რომ მათემატიკოსები (რე–- 
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ცეპტულიცა და პროდუქტულიც) მუსიკალურობის მიხედვით სხვა 
სპეციალობებთან მიმართებით არ იჭერენ უპირატეს ადგილს, შეიძ- 
ლებოდა საპირისპიროს მტკიცებაც: რომ სხვებთან უფრო მეტია 
მუსიკალური მიდრეკილების პროცენტული მაჩვენებლები. 

არის იმის ახსნის ცდაც, თუ მაინც რატომ ითვლება მათემატი- 

კოსები მუსიკისადმი მიჯრეკილების მხრივ “სხვებთან შედარებით 

უპირატესობის მქონეებად. Mმაგ., გ. რევეშის აზრით, აქ მნიშვნე- 

ლოვან როლს უნდა თამაშობდეს ტრადიცია დიდი ხანია მათემა- 
ტიკასა „და მუსიკას შორის მჭიდრო კავშირს ჭვრეტენ. პითაგორას, 
პლატონისა და არისტოტელეს დროიდან მათემატიკურ დისც-პლი- 

ნად ითვლებოდა „მუსიკა“ და „ჰარმონიკა. ბერძნული მუსიკის 

თეორიაში დიდი ადგილი ჰქონდა დათმობილი ინტერვალის შესა- 
ხებ მოძღვრებას და დავას ენჰარმონიკასა და ქრომატიკას შორის. 
მსჯელობა იყო ინტერვალისა და ბგერათწყობის (გამის) მათემატი- 

კურ-ფიზიკალურ კონსტრუქციებზე ეს ტენდენცია გრძელდებო- 
და ოილერამდე. (CსI0), რომელმაც მოგვცა მათემატიკურად და- 
ფუძნებული მოძღვრება კონსონანსის შესახებ. მათემატიკურ- 

ფიზიკალური განწყობის კვალი ჰ. ჰელმჰოლკთანაც დასტურდება. 

საერთოდ უნდა აღინიშნოს, რომ მათემატიკისა და მუბიკის მიმარ- 

თების საკითხს არ წყვეტს ტონთა სისტემის დახასი:თება ფიზიკა- 

ლური მიმართების კუთხით, სადაც რიცხვი და სიდიდე გამოყენე– 

ბას პოულობს, იქ 'მათემატიკური თვალსაზრისი გარკვეულ როლს 
თამაშობს; მაგრამ აქედან არ გამომდინარეობს, რომ მათემატიკა- 

ზე (მეცნიერება რიცხვისა და სივრცის შესახებ) დაიყვანება მუ- 

სიკა (ხელოვნება) და მათი კავშირი არსობრივია. ამდენად, არსობ- 

რივი კავშირი არ შეიძლება იყოს არც მათემატ-კურსა და მუზი- 
კალურ მიდრეკილება-ნიჭს შორის. 

ამ ნიჭიერებათა სიახლოვისა და კავშირის ფაქტზე ერთგვარად 

გვაფიქრებინებს ის ვითარებაც, რომ სწორედ მუსიკისა და მათე- 

მატიკის სფეროებში დასტურდება ტალანტის ადრეული განვითა- 
რება-გამოვლენა. მაგრამ ემპირიული გამოკვლევის შედეგებმა ვერ 
დაასაბუთეს დასახელებულ ნიჭთა არსობრივი კავშირის ფაქტი. 

ნიჭი განიმარტა როგორც გარკვეულ უნართა ერთობლიობა. გა- 
დამწყვეტი მნიზვნელობისაა ის ვითარება, რომ იგი პრინციპულად 
გ:ნვითარების შედეგია. ამით ისაა ნათქვამი, რომ ნიჭი არაა რაღავ 

უცვლელი ფსიქიკური თვისება. ნიჭის განვითარება ხდება იმ მოღ- 
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ვაწეობის პროცესში რომლისთვისაც თავიდანვე ერთგვარი ნიჭია 

აუცილებელი. 
აღინიშნა რომ ნიჭი ადრე ვლინდება განსაკუთრებით მუსიკის 

სფერომი. ვოლფგანგ ამადეი მოცარტი 4 წლის ასაკში უშეცდო- 

მოდ მღეროდა ყველა მელოდიას, რასაც უკრავდნენ ინსტრუმენტ- 

ზე ან მღეროდნენ. ცოტათი „გვიან მან დაიწყო მამამისსაგან მოს- 

მენილი სსომღერების როიალზე დაკვრა; 6 წლისამ დაიწყო შეთხზვა, 
გამოირჩევა მენუეტები L"-ძIIL დაწერილი 1762 წლის 11 მაისსა და 

§ ივლისს. უკვე 8 წლის ასაკში დაწერა 6 სონატა კლავესინისა და 

გიოლინოსათვ-ს, 3 «იფონია – მცირე ორკესტრისათვის კამილ 

სენ-სანსი 5 წლისა და რიხარჯ შტრაუსი 6 წლისა ქმნიდნენ ნაწარ- 
მოებებს. ფრედერიკ შოპენე 8 წლისა საფორტეპიანო ნაწარმოე- 

ბებს ქმნიდა ასევე ადრე გამოვლინდა შემოქმედებითი ნიჭი 4 

წლის ფრანც იოსებ ჰაიდნთან„ 5 წლის ფელიქს '«მენდელსონთან, 
8 წლის სერგეი პროკოფიევთან და 12 წლის დიმიტრი შოსტაკოვიჩ- 
თან. 

მუსიკალური ნიჭის ადრე გამოვლენის ფაქტიდან არ შეიძლება 

იმის დასკვნა, რომ იქ, სადაც ნიჭის ადრეული გამოვლენა არაა, 

საერთოდ მუსიკალური უნარეტი სუსტია ან სრულებითაც არ არის. 

მაღალი ნიჭიერების გვიანი გამოვლენის 'მრავალი ფაქტიც არსებობს, 

მაგრამ მუსეკალურ-პროდუქტული ნიჭისთვის დამახასიათებელია მი– 
ჰი გამოკვეთილი გამოვლენა ახალგაზრდობის წლებში ადრეული 

ბავშვობის ასაკში კი თავს იჩენს უფრო მეტა რეპროდუქტულ- 

ინტვეოპრეტაციული ნიჭი პროდუქტული ნიჭი 12-20 წლების ასაკ- 

ში მჟღავნდება; ხოლო ნიჭის სრული გაფურჩქვნა ძირითადად 20-30 
წლების ასაკში ხდება. იოჰან სებასტიან ბახი ვიოლინოზე და ორღა- 

ნოზე დაკვრის ოსტატობას აჩვენებდა ბავშვობაში. მან 20 წლის ასაკ– 

ში მიაღწია მაღალი დაოსტატების დონეს საორღანო და კანტატის 

კომპოზიციებში ,ხოლო 30 წლისა სიდიადის მწვერვალზე ავიდა. მო– 

ცარტმა, მართალია, პირველი ოპერა 12 წლისამ შექმნა, მაგრამ 
კომპოზიტორული შემოქმედების ბრწყინვალებას მიაღწია 25 წლის 
ასაკში. იოჰან ბრამსთან უფრო ადრე გაიღვიძა რეპროდუქტული-ინ- 

ტერპრეტაციულმა ნიჭმა ვიდრე პროდჯუქტულმა. მისი პირველი 

საკომპოზიციო ცდა მოდის 10-11 წლი“ ასაკში, 16 წლისამ უკეე 
ღაწერა მეორე კონცერტი. 

164



მუსიკის ნიჭის ადრეული გამოვლენის ფაქტის ახსნსათვის ყუ- 

რადღებას მიაქცევენ ორ გარემოება: რომ ის დამოკიდებულია 

არა მხოლოდ ბავშვის მიდრეკილებაზე, არამედ აღზრდის გარემო- 
ზეც, რაშიაც მიმდინარეობს მისი ცხოვრების პირველი წლები. ამ 

პირობების გარეშე, ფიქრობენ, ნიჭი არც გამოვლინდება მიუხე- 

დავად მიდრეკილების შესაძლო არსებობისა. 

განსაკუთრებით მცდარია თვალსაზრისი თითქოს «ინდივიდის 
დიდი შესაძლებლობის უნარები და ნიჭი არ საჭიროებდნენ განეი- 

თარებას შრომის დახმარებით, თითქოს ნიჭიერ ინღივდს დაუხმა- 

რებლად მხოლოდ თავის თავიდან შეეძლოს ყველაფერი სწავლისა 

და ვარჯიშის გარეშე. ნამდვილად კი პირიქით ხდება: რაც ნიქიე- 

რია ადამიანი, მით საპასუხ-ასმგებლო ამოცანების წინაშე დგას 0", 

რომელთა გადაწყვეტა-განხორციელება მოითხოვს განსაკუთრებულ 

ძალისხმევას, ნიჭის განვითარება მუდამაა შედეგი ინდივიდის მხრი- 
დან დიდი გაოჯისა, შემართებისა და ძალისხმევისა ნებისყოფის 
დაძაბვის. ცნობილია გამოჩენილი გამომგონებლის ტომა» ედი- 

სონის გამოთქმა: გენიოსი 1 ზით ინსპირაცია. (ზეშთაგონებაა) 

და 99 %-ით ტრანსპირაციაო (ოფლის ღვრა). ქოლფგანგ გოეთე 

„დიდი მონდომებითა და დაუღალავი ენერგიით ქმნიდა „ფაფატს“, 

რაპაც მოანდომა თავისი სიცოცხლის დაახლოებით ხამი მეოთხედი. 

იგი 23 წლისა იყო, როცა დაებადა იდეა და 82 წლისამ (სიკვდი- 

ლამდე ერთი წლით ადრე) ამ იდეას ხორცი შეასხა საბოლოოდ, პე– 

ტრე ჩაიკოვსკი წერდა: „ინსპირაცია (ზეშთაგონება) სტუმარია, რო–- 

მელიც იშვიათად ეწევა ხოლმე ჩზარმაცებსო“; ასევე იგორ 

სტრავინსკი მიუთითებდა „პროფანი ლილეტანტი ფიქრობს, შე- 

მოქმედებითად ქმედითი რომ იყო, უნდა უცადო ინსპირაციას; 

მაგრამ ეს შეცდომა. როგორც მადა მოდის ქჭამ+ში, ისე შრომა 
იწვევს ინსპირაციას“. 

იმისათვის, რომ სწორი სურათი შეგვექმნეს მუსიკალური მიდ- 

რეკილებისა და პროდუქტული უნარის განვითარებისა, მიზანშე- 

წონილად ითვლება ერთმანეთისაგან გაითიშოს განვითარების ორი 

ხაზი ერთია საერთოდ ინდივიდების მუსიკალური განვითარებ., 

მეორე კი –– განსაკუთრებით მუსიკალური ნიჭით დაჯილდოებულთა 
განვითარება. 

ბავშვობის ასაკის მუსიკალური განვითარების გამოკვლეგისათ- 
ცის გამოყენებულია “ემპირიული მეთოდები: სისტემატური დაკ- 
ვირვებისა, ანკეტისა და ექსპერიმენტული. 
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მუსიკალური მიდრეკილების ასაკობრივი განვითარების სურათს 

გვიჩვენებს სქემა: 

  

  

  

  

| ასაკი 

უნარები | 8 | 9 | 10 | 11 | 12 | 13 I 14 

სიმღერის განმეორება 8 ი |89% აივ % 83,3 % 97.5 %I97,7 % |94,3 % 
მელოდიის შეზსიერება 10ზ% (4,3 % I) 19% 25,7 %) 29შ %I54,)3 %) 59% 
კვინტის ანალიზი 13,3 % I|15,7 %I22,3 % 27,7 %I44,3 %) 49 %I77,77 % 
დიდი ტერციის ანალიზი 50 % 51% |75,5 % 72,3 %) 91 %I 90%1I96,7 % 
განსხვავების უწარი 277 % |44,3 %I 61 % 73,3 %75,7 %I) 81 % |84,3 4 

მუსიკის ფსიქოლოგიის ერთ-ერთ აქტუალურ და სადავო პრობ- 

ლემადღ ითვლება მუსიკალური მიდრეკილების მემკვიდრეობის სა–- 

კითხი ამასთან დაკავშირებით გამოთქმულია ურთიერთსაპირისპი- 

რო მეხედულებები ზოგნი მუსიკალური მიდრეკილების ყოველ 

მომენტს თანშობილი, მემკვიდრეობით მიღებული შესაძლებლო–- 

ბებით ხსნიან, , სხვები მემკვიდრეობის ფაქტორს სრულიადაც არ 

უწევენ ანგარიშს,ს ყველაფერს უნიკალური ინდივიდუალური შე- 
საძლებლობის არსებობა განსაზღვრავ. ემპირიული არგუმენტები 

მოეპოვება როგორც ერთ, ისე მეორე თვალსაზრისს. შესაძლებლო- 

ბას (მემკვიდრეობითი იქნება ის თუ ინდივიდუალურად შეძენილი) 

განვითარება სჭირდება შესატყვისი გარემოს სახით, ამის გარეშე 

მედრეკილებასა და ნიჭზე, მის გაფურჩქვნაზე საერთოდ ვერც კი 

ვილაპარაკებთ. 

ჩვენი საუკუნის 30-იან წლებში საინტერესო გამოკვლევები ჩა- 

ტარჯა მუსიკალური მემკვიდრეობის საკითხთან დაკავშირებით. ჰო-. 

ლანდიელი მკვლევარები –– ჰეიმანსი (10VI295) და ვირსმა (VVII§- 

#1მ) ადამიანების დიდ რიცხვს აძლევდნენ კითხვარს, აღეწერათ მა- 

თი მშობლებისა და შვილების (სისხლით და-ძმების), ინტელექტუა- 

ლური და ემოციონალური თვისებები. იყო აგრეთვე შეკითხვა მუ–- 

სიკალური სმენის შესახებ (რაც ჩათვლილი იყო მათ მიერ როგორც 

განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანი სიმპტომი მუსიკალურობისა). 

ამ შედეგებს გვამცნობს აქ მოტანილი ცხრილი. 
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მშობლები ბავშვების % რაოდენობა 

  

მუსიკალური სმენა 

კარგი | ცუდი) გაურკვეველი 
ორივე მშობელი კარგი მუსიკალური სმენით | 84,0 |(0,4 5,6 
ურთი კარგი, მეორე ცუდი მუსიკალური სმენით | 59,4 35,9 4,7 

ორივე მშობელი ცუდი მუსიკალური სმენით 29,7 |62,5 7,8 

მუსიკალური სმენის მემკვიდრეობა. 

ამ მონაცემების მიხედვით მემკვიდრეობა ერთმნიშვნელოვნად 
ვლინდება. კარგი სმენის მქონეთ მოგვცეს მემკვიდრეობით 84 % 
მუსიკალური და 10,4მე არამუსიკალური მიდრეკილების შთამო- 
მავლობა. არამუსიკალურმა მშობლებმა მოგვცეს მხოლოდ 29,7 % 
მუსიკალური და 62,5 % არამუსიკალური მემკვიდრეობა. თვალში 

საცემია ის ვითარება რომ არაერთნაირი მუსიკალური სმენის 

მშობლებთან შედარებით დიჯი რიცხვია მუსიკალურად დაჯილდო- 

ებული მემკვიდრეობა ბავშვებისა –– 59,4 წ. როგორც აღნიშნა- 
ვენ, ამის მიზეზი 'უნდა იყოს მემკვიდრეობის მოვლენაში ცნობი- 

ლი წესი, –-– პოზიტიური ღირებული თვისებები დომინირებენ ნე- 

გატიურზე; მემკვიდრეობის დროს კარგად განვითარებული მუსი- 

კალური სმენა ერთ-ერთი მშობლისა იმარჯვებს მეორეზე -- განუვი- 

თარებელზე. ის ფაქტი რომ მუსიკალურად უნიჭო მშობლების 
მემკვიდრეობის 'მესამედი (29,7 %) კარგი მუსიკალური სმენითაა და– 

ჯილდოებული, ფიქრობენ, უნდა აიხსნჰს იმით, რომ მათ, ალბათ, 

მემკვიდრეობა მიღებული აქვთ ბებია-ბაბუისაგანო ფიქრობენ, 
რომ ჰეიმანსისა და ვირსმას ემპირიულმა გამოკვლევებმა (რაშიაც, 

ჩვენი ახრით, ბევრი რამ საბოლოოდ ცხადი არაა, მაგალ., მუსი- 

კალური სმენისა და პიროვნების მუსიკალურობის გაიგივება, ასევე, 
ჩაითვალოს თუ არა სარწმუნოდ სხვისი მოწმობა მშობლისა და და- 
ძმის მუსიკალობის თაობახე და «ა. შ.). დაადასტურეს ბიოლოგიური 

ფაქტი ზოგადი მემკვიდრეობისა ნიჭის ცვალებადი გამოვლენის 

თაობაზე „არაერთნაირად ნიჭიერ მშობლებს ჰყავთ უფრო მეტი 

ნიჭიერი ბავშვი. (59,4 ბ), ვიდრე არანიჭიერებს (29,:7 %) და ამას- 

დან მათ ჰყავთ უფრო მეტი არანიჭიერი ბავშვი (35,9 %), გიდრე 

ერთნაირად ნიჭიერ მშობლებს 10,4 %). 
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ვ. ჰეკერისა (LL8CM0L) და თ. ციჰენის (216ჩ06ი) გამოკვლევები ეხე– 

ბიან ინდევიდებში მუსიკალურობის გარკვევას, ისინი ამოწმებდ- 
ნენ მუსიკალური მიდრეკილებისა და საქმიანობის მრავალ მომენტს, 
მათ შორის –- არის თუ არა ინდივიდი გამოკვეთილი მუსიკალური 

პერსონი რომელ მუსიკალურ ინსტრუმენტს ფლობს, მღერის თუ 
თხზავს, გამოიცნობს თუ არა მუსიკალურ ნაწარმოებებს, აქვს თუ 

არა ტონების სიმაღლისა და ინტერვალების განსაკუთრებული მეხ- 

სიერება.ა ავტორებმა დაკითხული ინდივიდები 5 ჯგუფად დაყვეს: 

ძლიერ გპმოკვეთილი, გამოკვეთილი, რამდენადმე მუსიკალური, 

არამუსიკალური და აბსბოლუტურაჯ არამუსიკალური, 500-მდე ინ- 

დივიდი გამოკვლეული «იყო მემკვიდრეობის ასპექტით. გამოკვლევის 
შედეგები მოტანილია ცხრილში: 

  

  

  

  
  

ბავშვების % რაოდენობა 

მშობლები მ რამდენადმე | არამ გამოკვეთილი | რამდენადმე არამუსიკა- 

მუსიკალურად) მუსიკალური ლური 

ორივე გამოკვეთილი მუსიკალურად, 85,6 6,5 7,9 
ერთი გამოკვეთილი მუსიკალურად, 

მეორე არამუსიკალური 58,6 15,0 26,4 

ორივე არამუსიკალური 25.4 15,9 58,7 

მუსიკალობის მემკვიდრეობა 

აქ მოტანძლი და წინა ცხრილის შედეგებ“ ემთხვევიან ერთმა- 

ნეთს. ყურადღებას მიაქცევენ იმ ვითარებას, რომ მშობლების ნიჭი 

მემკვიდრეობით გადადის. მუსიკალურად ნიჭიერი ბავშვების 80 % 
მუსიკალურად ნიჭიერი მშობლების მემკვიდრეები არიან, ხოლო არა- 

მუსიკალური მშობლების მემკვიდრე მხოლო.ა 25 %-ს თუ. აღწევს 

მუსიკალურობისას მიუთითებენ იმახეც, რომ მუსიკალური დის– 

პოზიციები დიდადაა დამოკიდებული მამის მემკვიდრეობაზე, ვიდ- 

რე დედისა, ერთ-ერთი გამოკვლევის მიხედვით, 47 შემთხვევაში 
25 % იყო მამის მხრიდან მემკვიდრეობით მეღებული მუსიკალუ- 

რობა, დედის მხრიდან –– მხოლოდ 12 %. მამის 'Cმხრიდან მუსიკა- 
ლური მემკვიდრეობის მიღებულად თვლიან: ბახს, ბეთჰოვენს, ბე– 
ლინის, ბიზეს, ბრამსს ბრუკნერს, ქერუბინს, ლისტს, მოცარტს, 
ოფენბახ, პუჩინის რამოს, როსინის, ჩკარლატის, შუბერტს, 
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შპორს, შტრაუსს, ვებერს.. დედის მხრიდან: გრიგს, მენდელსონს, 

რუბინშტეინს. 

ასეთია ფაქტიური გითარება რომელიც კატეგორიული მტკი- 

ცების საფუძველს, რა თქმა უნდა ვერ იძლევა. მკვლევარები 

ყურადღებას მიაპყრობენ აგრეთვე იმ ფაქტს, რომ ხდება ტალან- 
ტების თავმოყრა ერთი ოჯახის ფარგლებში. „ცნობილია ბერნულის 

(ცძჯიგს!III) გენეალოგია; სამი თაობის მანძილზე ამ გვარმა 8 მსოფ- 

ლიო მნიშვნელობის მათემატიკოსი მოგვცა. ბახების მუსიკალურ 

ოჯახში თითქმის ორი საუკუნის მანძილზე მუსიკალური ხელოვნე- 
ბის მიდრეკილება მემკვიდრეობით გადავცემოდა. გვარში 7 თაო- 
ბის მანძილზე 100-ზე მეტი მუსიკოსია ცნობილი, რომელთაგან 11 

გამოჩენილი კომპოზიტორი თუ მუსიკოსი იყო. 

სხვა მუსიკალური ოჯახებიდან აღსანიშნავია. კუპერენების 

(C0სი6II0) დინასტია 200 წლის მანძილზე მან წარმოშვა მრავალი 
გამოჩენილი ორღანისტი და დიდი ფრანგი ფრანსუა კუპერენი; აქ- 

ვე უნდა დავასახელოთ ბოჰემიელი ბენღას (80იძმ) გვარი, რო- 
მელიც სამი თაობის მანძილზე, ხოლო ჰოლანდიელი ბრანდტბუის 
(8-გიძL-სყ)ა) გვარი რომელიც ხუთი თაობის მანძილზე 
წარმოშობდა მუსიკოსებს, "მოიხსენიებენ სხვა გვარებსაც: ლული 

(LLIIV), დუსეკი (LIV55CM), ბატკა (881Mგ), კროიცერი (LV”CღსI120L) 

და ა, შ აა შეიძლება არ აღინიმნოს ის ფაქტიც, რომ 

უფრო ხშირია გვარში ე. წ. ნიჭის დაკარგვა ეს მოღვაწეობის 

ყველა სფეროს ეხება. 

მემკვიდრეობის პრობლემასთან დაკავშირებით ისმის კითხვებე: 

როგორ შეიჭქლება აიხსნას ის ვითარება, რომ მაღალნიჭიერი მუსი- 

კოსები იშვიათად თუ მომდინარეობენ მაღალგანვითარებული 

მშობლებიდან? ასევე, არის თუ არა რაიმე კორელაცია მემკვიდ–- 

რეობის ჰაპექტით მშობლებსა და მემკვიდრეს შორის ფაქტიური 

ვითარება იმის მაჩვენებელი უნდა იყოს, რომ ასეთი კორელაცია 

ჯერ დადასტურებული არ არის სტატისტიკურ მონაცემებზე ღჯაყ- 

რდნობით, კორელაცია ნიჭის რომელობასა «და ხარისხს შორის არ 

არსებობს მხედველობაშია მ-საღები ის რომ ლაპარაკი უნდა 

იყოს დისპოზიციისა და მიდრეკილების მემკვიდრეობაზე და არა უკ- 

ვე ჩამოყალიბებული თჭისებების გადაცემაზე მემკვიდრეში. ამი- 
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ტომაცაა, რომ ერთმანეთისაგან განასხვავეს თანშობილი, დისპოზი- 
ციური ძალები და შეძენილი აქტუალიზირებული თვისებები, რა- 

საც ბუოლოგიის ენაზე ჰქვია გენოტიპური (დისპოზიციური) და 

ფენოტიპური (მანიფესტური) თვისებები. ამიტომ საფუძველს არ 

იქნება მოკლებული იმის მტკიცება, თუ ვიტყვით, რომ მემკვიდრე- 
ობითი შეიძლება იყოს გენოტიპური წარმონაქმნი და არა ფენოტი- 

პური მახასიათებელი, რომელიც, როგორც ყველა ფენოტიპური 
თვისება,ა მხოლოდ ინდივიდუალური ისტორიის. მანძილზე ვლინ- 
დება და ვითარდება პირდაპირი მნიშვნელობით ინდივიდის სა- 
კუთრება და მონაპოვარია ის, ·რაც ინდივიდში საკუთარ სახეს 

იღებს შრომით, სიბეჯითით. სწავლით, აღზრდით. დაინტერესე- 

ბით, სოციალური გარემოს ზემოქმედებით. ბუნების ჯილდოა არა 

განვითარებული და სრულყოფილი ნიჭი„ არამედ მხოლო» მისი 
შესაძლებლობა, მოცემული მიდრეკილება-ნასახის ფორმით. აღ- 
ნიშნულის გათვალისწინებით არ დასტურდება კორელაცია მმშობ- 

ლისა და მემკვიდრის ნიჭების ხარისხებს –– დონეებს შორის. ეს 

მოვლენა, ფექრობენ რამდენადმე დაკავშირებული უნდა იყოს 

ე. წ. რეგრესის „კანონთან“ მქმკვიდრეობაში მაგრამ ანგარიშგა- 

საწევია ისიც, რომ ბიოლოგიურ სფეროში მოქმედი „კანონის“ გა–- 

დატანა ადამიანის სოციალური ფორმების განზომილებაზე პირდა- 

პირი მნიშვნელობით შეუძლებელია სავსებით გასაგები მიზეზის 
ამო, 

გ მუსიკის ფსიქოლოგიაში არის გამოკვლევები, რომლებითაც ნა- 

ცადია ბავშვის განვითარების მანძილზე ე. წ. „მუსიკალური გრძნო- 

ბის“ გამოვლენათა ფიქსაცია. 'მაგალ., გ. შუნემანი (5ლიჩყიბიგიი) 

აღწერს 1 წლის ასაკიდან მომწიფებამდე ბავშვის მუსიკალური განვი- 

თარების პერიოდების თავისებურებებს ამ პერიოდების თავისე- 
ბურებათა ზოგადი დახასიათება ასეთ სურათს იძლევა: 

1 წლის ბავ შვი. მუსიკალური დისპოზიციების თვალსაზრი- 

სით რაიმე მნიშვნელოვანი ძვრა არ შეიმჩნევა. ის საერთოდ აკუს- 

ტიკური გამაღიზიანებლის მიმღებია მის ყურადღებას იპყრობს 

როგორც ხმაური, ისე ტონები. აკუსტიკური გამღიზიანებლებიდან” 
ბავშვს ზოგიერთი მოსწონს, სხვები კი მას აღაგზნებს რაზედაც 

პასუხობს კივილით; ის აკუსტიკურ გამღიზიანებელს არა უბრა- 

ლოდ აღიქვამს, არამედ მისი სიხარულის გამომწვევ ბგერის წყა- 
როს კიდევაც ეძებს, არის შემთხვევებიც, რომ ერთი წლის ბავ- 
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შვი ცდილობს ხმით მიბაძოს მოსმენილ ტონს, მაგრამ ფიქრობენ, რომ 

მუსიკალური ასპექტისათვის ამას მნიშვნელობა არ უნდა ჰქონდეს. 
24 წლის ბავშვის განწყობილება-საქმიანობამი იწყება 

მუსიკის შემოჭრა. მუსიკა ბავშვს ანიჭებს სიხარულს, განსაკუთ- 

რებით ისეთი მუსიკა რომლითაც მას შეუძლია ცეკვა, თამაში, 
სიმღერა მასთან მუსიკა და მოძრაობა ერთადაა ერთმანეთს არ 

შორდებიან (ასეთივე კავშირია მუსიკასა და მოძრაობას ”მორის გან– 

ვითარების დაბალი «დონის ხალხებში. ბიოლოგიური საფუძვლე- 
ბიდან გჰმოზდინარე,„ ამ პერიოდში უფრო მნიშვნელოვანი ჩანს 

მელოდიასთან შედარებით რიტმი. უკვე 2-3 წლებში (როცა იწყება 

მეტყველების განვითარება) ზოგი ბავშვი იწყებს თავისი „შეთხზუ- 
ლი" სიმღერის მღერას, აღნიშნული სხვა არაფერია, თუ პარა ხმო- 
ვანთა თანმიმდევრობა, როზლებიც თან ახლავან მომენტალურ მოქ- 
მედებებს სიტყვები არ ეკუთვნიან უშუალოდ მელოჯიას; თან- 

დათანობით აღმოცენდება გაუთიშავი კავშირი ტექსტსა და მუს“კას 

შორის, შეთხსული ტექსტი უცვლელი არ რჩება, ხზირად იცვლე- 

ბა სიტყვები სხვა სიტყვებით. მსგავს მოვლენას ვნახულობთ მელო- 
დიის დამღერების დროსაც, აქაც შეიმჩნევა მრავალფეროვანი გა- 

დასხვაფერება, ზოგი 6აწილის გამოტოვება, ძნელი ნაწილების 
გადასხვაფერება, მიმართულების შეცვლა და სხვ. 2 წლის ასაკში 
ზოგჯერ ვხვდებით ისეთ ინდივიდებს, რომლებიც ზუსტად ახერხე- 
ბენ ტონთა რიგის, მელოდიის, ინტერვალების განმეორებას. 

მუსიკის ფაიქოლოგიაში ისიც დადასტურჯა (CI. VV0-ი0ლL), რომ 

3-5 წლის ბავშვების სიმღერა-ტიტინისათვის დამახასიათებელია თა- 

ვისებური სტრუქტურა „მელოდიური“ გამოსახვის წინარეფოო-– 

მაა ისეთი ტონი, რომელიც პორტამენტოს სახით მიემართება ტო–- 

ნების გაურკვეველი საფეხურებით დაბლა. ამ ე. წ. წინამუსიკა- 

ლური საფეხურიდან ვითარდება 3 წლის ასაკიდან დადაბლებული 

მოტივი, სადაც ერთი ტონი დაახლოებით ერთი სიმაღლისაა, მეო- 

რე კი უფრო დაბალია. 

  

ნას, 19. წინამმელოდიური ფორმა 8 წლის ასაკში. 
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განვითარების მეორე ფაზისათვის, რომელიც იწყება 3!/, წლის 

ასაკში„ დამახასიათებელია ტონთა ამაღლებულ- დადაბლებული თა- 

ნამიმდევრობა. 

  

ყ 

ნახ. 18. ტონების ამაღლებულ-დადაბლებული დაკავშირება 4 წლის ასაკში. 

არაუადრეს 4 წლის ბოლოდან ბავშვის მიერ შეთხზულ მელო- 

დიაში გვხვდება ორი ან მეტი მწვერვალი (რავ შედარებით მოგ- 

ვიანო საფეხურია). 

ჰ. ვერნერის მიხედვით, მელოდიკის საწყისი ფორმაა პატარა 

ტეოროცია, რომელიც წარმოადგენს ე. წ. „მუსიკის წყაროს“, რომ- 

ლითაც მიიღწევა მელოდიური ეფექტია მაქსიმუმი. პატარა ტერცია 

უკვე გვხვდება 23/, წლის ბავშვებთან (ნახ, 10). 

  
  

  

ნაზ. 14. მელოდიკის სავარაუდო ონტოგენეტური ფორმა, 

ბავშვის განვითარების მთელ მანძილზე თავის მნიშვნელობას 

ინარჩუნებს ინტერვალი პატარა ტერცია. ბავშვების სიმღერებში 

შეთხზული მელოდიების შეფარდებითმა შესწავლა-ანალიზმა ცხად- 

ყო, რომ ეს მელოდიები აგებულია პატარა ტერციებზე (მეორეული 

წარმონაქმნი უნდა იყოს მთელი ტონის ან ნახევარი ტონის მოცუ- 

ლობა), თანაც უფრო ხშირად გამოიყენება მეექვსე საფეხური. 

  

ნახ. 16. პატარა ტერციაზე აგებული მელოდია. 
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4 წლის ბავშვებში დასტურდება თვითმეთხზული მელოდიები, 

რომლებიც შეიძლება ჩაითვალოს მუსიკალური ფორმის პირველ 

საწყისად. ამ მელოდიებშიც ვლინდება მერყეობა რეგისტრში, 
ტონების მიმართულებებში ტონალობებსა და მოტივებში. ხში- 

რად ტონითი საფეხურები“ შეესატყვისებიან ხან ჩვენ ინტერვალებს, 
ხან მიახლოვებული ტონის მტკიცე საფეხურებს, ძალზე დამახასი- 

ათებელია ის, რომ უკვე ამ ადრეულ საფეხურზე ზოგიერთ ბავშვში 

მუსიკალური შემოქმედების ტონალობა ირღვევა. 

მე-6 წელი გ. შუნემანის მიხედვით, ბავშვის განვითარებაში 
გადამწყვეტია საერთოდ და ასეა მუაიკის ასპექტითაც. ამ პერი- 
ოდში ის უკვე უსმენს მუსიკას, იმეორებს მისთვის საყვარელ სიმ- 

ღერებს ინსტრუმენტზე და ასევე ცდილობს ცნობილი სიმღერების 

ინსტრუმენტზე გადატანას, ბავშვები ამ ასაკში მღერიან არა ალალ– 
ბედზე, არამედ აკონტროლებენ0, ასწორებენ ჯა აუმჯობესებე5 

მას, მაგრამ მაინც ხდება სიმღერის ხაზიდან გადახვევა და შეცვლა; 
თუმცა ყველაფერი ეს ხდება არა ისე არანებისმიერა, როგორც 

მანამდე ხდებოდა. ამ პერიოდში ხდება თანდათანობითი გადასვლა 
ბუნებრივ მუსიცირებიდან შეგნებულ აქტივობაზე და მუსიკალური 

შთაბეჭდილების სწორ გადმოცემაზე. ცნობილი სიმღერის განმეო- 

რებისას ჯერ კიდევ ადვილად ხდება ტონალობის დაკარგვა. ამას- 

თან მუსიკალურად გამოკვეთილ ბავშვებში წინ წ–-მოიწევა ტონი- 

კის გადამწყვეტი მნიშვნელობა. ტონიკა ის ცეზტრი ხდება, საი- 

დანაც მელოდიური მოძრაობები გამომდინარეობენ და მასვე უბ- 

რუნდებიან./ი ტონალობის გრძნობა უკვე ფესეს იდგამს და ის გა–- 

ნაპირობებს მუსიკალურ-ესთეტიკურ ტკბობასთან მისასვლელს. 

ამით მოცემულია ძირითადი პირობა, მართალია, ვიწრო ჩარჩოებში, 

მაგრამ მაინც, რეპროდუქციისა და პროდუქციისა. როდესაც 6 

წლის ბავშვს ასმენინებენ რომელიმე კარგად ცნობილ მელოდიას და 

შემდეგ მისგან მოითხოვენ„ ამ მელოდიიდან რომელიმე დაბალი 
ტონის აღებას (ინტონირებას), მელოდიური მოქრაობისაგან დამო- 

უკიდებლად, როგორც წესი. კმას ის ახერხებს მოსმენილი მელო- 

დიის ტონალობის შესატყვისად (ძირითადი ტონი, ტერცია და კვინ- 
ა). 

ი ამ ასაკში ბავშვი ერთნაირად კარგად ამჩნევს კანსონანსსა და 
და დისონან. “ხშირად არ ექცევა ყურადღება ბემოლისა და მი- 
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ნორის განსხვავებას; ზოგჯერ ისიც ხდება რომ მაჟქორულთან შე- 

დარებით ამჯობინებენ მინორულ აკორდს. 

ამ ასაკში ასევე შესაძლებელია, ფორმის გრძნობაზეც მსჯელობა. 
რეპროდუქციისა და თავისუფალი ფანტაზიის შემთხვევებში თავს 

იჩენს შემთხვევიდან შემთხვევამდე ფორმალური დანაწევრება. შეი– 
ძლება ვილაპარაკოთ უმარტივეს მუსიკალურ ფორმებზე და პარმო-- 

ნიულ ურთიერთობებზე განსაკუთრებით ––- სამხმოვანების გამო–- 

ყენებაზე. ბავშვის მიერ შექმნილი მელოდია ნამდვილად არაა ახა– 

ლი მელოდია, ახალი ფორმა, აქაა მხოლოდ უკვე მოსმენილის ერ- 
თმანეთთან დაკავმირება მიბაძვა, გასქემატურება და შეცვლა. 

არის ცდა ბავშვების მიერ გამოგონილი მოტივებისა და სიმღე- 

რების კლასიფიკაციისა მათი განვითარების კვალობაზე. გ. შუნემა- 

ნი განარჩევს ხუთ ასეთ ჯგუფს: 

პირველი პრიმიტიული ჯგუფი შედგება 'დეკლამაციური სიმღე- 
რებისაგან, რომელიც მოძრაობს ერთი ტონის ირგვლივ და მახვილს 

თითქმის „არ ამჟღავნებს ნახ. 16. 

  

  

ნაზ. 10. 

მეორე ჯგუფი შეიცავს ისეთ მოტივებს, რომლებიც ჩაითვლება 

სამქღერად მელოდიად. იხ, ნახ M# 17. 

ი 
  L +--- 

I I I I 

1 “I_–ჯ%2 LI – 1- “2 => 
  L ჩ 

#=I               
  

  

ნაზ. 17. 

მესამე ჯგუფი შეადგენს იმპროვიზაციებს კადენციის ფარგლებ- 

ში. იხ. ნახ. 18. 
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ნაზ. 18. 

მეოთხე ჯგუფის სიმღერებში გვხვდება კვარტა და კვინტა. იხ. 

ნახ. # 19. 

  

ნაზ. 19. 

განსაკუთრებული ჯგუფია სიმღერებისა რომლებშიდაც მახვია- 

ლი მოდის ტერციებზე, იხ. ნახ # 20. 

  

ხაზ. 90, 

9-12 წლები უმნიშვნელოვანესი პერიოდია მუსიკალური განვი- 

თარებისა. ბავშვებს შეუძლიათ მიცემული კითხვებისა და ამოცანე- 
ბის გაგება, თვითდაკვირვების წარმოება, მათი გაზიარება ისინი 

„განიცდიან სიმღერისას და მუსიკის სწავლების ზეგავლენას და 

ამიტომ მათი განვითარება უფრო მეტად საინტერესოა მუსიკის პე- 

დაგოგიკისათვის, ვიდრე მუსიკის ფსიქოლოგიისათვის. 

მუსიკალური ალქმის ფსიქოლოგია 

თავიდანვე უნდა ითქვას, რომ „მუსიკის აღქმის“ ტერმინი გან–- 

სხვავებული შინაარსების აღმნიშვნელია და ამ კონკრეტული ში- 

ნაარსების გათვალისწინების გარეშე (მათი აღრევის გამო) ბევრ 

გაუგებრობას შეიძლება მიეცეს დასაბამი. საქმე ისა,ა რომ ტერ- 

მინი „მუსიკის აღქმა“ სპეციფიკურ ვითარებაზე მიუთითებს, რო- 
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დესაც ის გამოყენებულია ესთეტიკის სფეროში, და მისგან განსხ- 

ვავებულზე –– როდესაც ის გადმოსცემს ფსიქოლოგიურ შინაარსს, 
ერთმანეთისაგან მკაცრად უნდა გაითიშოს მუსიკის აღქმის ე სთ·ე- 
ტიკური ღა ფსიქოლოგიური შინაარსები. 

ესთეტიკურ ფენომენთან თანაზიარება სხვაგვარად შეუძლებე- 
ლია, თუ არა ფსაიქოლოგიურე აღქმის გზით. ესთეტიკური ფენო- 

მენი საგნობრივ-ობიექტურია და მასთან მისასვლელად, მისი ხილ- 

ვისათვის საჭიროა ცნობიერების ინტენციონალური აქტი (ცნობიე- 
რების მასზე მიმართვა) აღქმა ცნობიერების ერთ-ერთი ინტენცი- 

ონალური აქტია ესთეტიკური ფენომენის მოსაპოვებლად აღქმის 
აქტი აუცილებელი, მაგრამ არა საკმარისი პირობაა. ვინაიდან ჩვე- 

ულებრივი აღქმა ინდიფერენტულ ობიექტურ საგანს გულისხმობს, 
ხოლო ესთეტიკურ საგანს თან ერთვის კვალიფიკაცია –- შეფასების 

მომენტი, ესთეტიკური წვდომა აუცილებლობითაა ჯდაკავშირებუ- 

ლი ემოციასთან შეფასების საფუძველს აქ ემოცია წარმოადგენს. 
ის აქტი, რითაც ხდება ესთეტიკური ფენომენის წვდომა, აღინიშ- 
ნება ტერმინით –– „ესთეტიკური აღქმა“ –– განსხვავებით ჩვეულებ- 

რივი ინტელექტუალუოი (ფსიქოლოგიური) აღქმისაგან“ნ ყოველი 

აღქმის აქტში ხდება საგნის უშუალო არსებობის კონსტატაცია. თა- 
დასტურება მართალია, ესთეტიკურ აღქმაში: საგნის უშუალო 
მოცემულობა იგულისხმება, მაგრამ ის არ არის ამ აქტის 

ძირითადი ამოცანა, მისსი როგორც ამბობენ, ინტენციი” 

პირდაპირი თემა; ის მხოლოდ მისი აუცილებელი პირობაა, მისი 
პირველი საფეხურია აღქმა შედის ესთეტიკური წვდომის აქტში, 

მაგრამ, ვინაიდან ესთეტიკური წვდომის აქტის თემა არაა იგივე, 
რავ აღვმის თემა, ამდენად საჭიროდ მიაჩნიათ მის აღსანიშნავად 

გამოიყენონ ტერმინი –– „ესთეტიკური განცდა“, რომელშიც შევა 

აღქმის გარდა: მოწონება-არმოწონების, სიამოვნება-უსიამოვნების, 

მიღება-არმიღების და ა. შ. მომენტები. 

ამ თავში ჩვენ მსჯელობა გვექნება მუსიკის აღქმის ფსიქოლო- 

გიურ და არაესთეტიკურ შინაარსხე ხოლო ფსიქოლოგიური ში- 

ნაარსი მოიცავს მუსიკის ფენომენის ისეთ საგნობრივ 3ოცემულო- 

ბას ცნობიერებაში, როჭელიც თავისუფალია ყოველგვარი შეფა- 

სებითი მომენტისაგან” წარმოადგენს, ასე რომ ვთქვათ, ინდიფე- 

რენტულ არსებობას, აქვს რა მხოლოდ განცდითი განზომილება. 
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მუსიკის აღქმა ჩვენ ამ შემთხვევაში გვაინტერესებს როგორც 
„მუსიკის განცდა“, (და არა, როგორ „მუსიკის ესთეტიკური განც- 

და“). განცდის ფსიქოლოგიურმა ცნებამ ბოლო დროს რამდენიმე 
შინაარსი მიიღო, განსაკუთრებით სიცოცხლის ფილოსოფიის წყა- 

ლობით. უკვე საჭირო ხდება ამ ტერმინის მოხმარების შემთხვე– 

ვაში წინდაწინვე მიეთითოს მის გარკვეულ მნიშვნელობაზე. მუსი- 

კალურ ლიტერატურაში ხშირად განცდა (ი00906XM#82IIM6C) გაიგივე- 

ბულია ემოციურ მდგომარეობასთან, რაც სწორი არაა. ამჟამად დავ–- 

კმაყოფილდებით ფსიქოლოგიაში გამოყენებული განცდის ძირითად 
მნიშვნელობათა ჩვენებით. მის გონისმეცნიერულ, ფილოსოფიურ 

მნიშვნელობაზე რამდენადმე ვრცლად ვოგვიწევს შეჩერება მუსი- 

კის ფილოსოფიურ პრობლემებზე, კერძოდ, მუსიკის გაგების პრო- 

ბლემასთან დაკავშირებით მსჯელობის დროს. 

ვამბობთ, მაგ. წითელ ფერს განვიცდი, უსიამოვნებას გან- 

ვიცდით. რა არის გამოთქმული ამ მსჯელობით? აქ მითითებაა იმა- 
ზე, რომ წითელი ფერი და უსიამოვნება არსებობენ როგორც 

ჩვენი ცნობიერების ფაქტები, რომ ჩვენ ვადასტურებთ ფჩიიქიკის 
ამ შინაარსების უბრალო არსებობას ჩვენში, რომ ვახდენთ მათი 

უშუალო ხდომილების კონსტანციას ისე, რომ მათ მიმართ არ 

გვაქვს რაიმე (თეორიული თუ პრაქტიკულ-უტილიტარული) პო- 

ზიცია არ მივმართავთ მათ განხილვას სხვადასხვა განზომილებით: 
ასე, მაგალითად, მიყვარს თუ არა წითელი ფერი, ვამჯობინებ თუ 

არა მას სხვა ფერს, შემაწუხებელია თუ არა ჩემთვის უსიამოვნე- 
ბა როგორ და რა საშუალებითაა შესაძლებელი უსიამოვნების 

აღკვეთა ჩემში, რა ქცევა შეიძლება აღძრას უსიამოვნებამ, რო- 

მელიც მისაღებია ჩემთვის თუ. მისგან საერთოდ თავი უნდა შე- 

გიკავო და ა. შ. რაიმე ფსიქიკურ შინაარსს განვიცდითო, რომ 

ვაზბობთ, ამ შემთხვევაში იგულისხმება შინაარსის პხოლოდ არსე- 

ბობის ფაქტი, რომელსაც აქვს, რა თქმა უნდა, პროცესუალური 

მიმდინარეობა (იწყება და მთავრდება გარკვეულ დროს) ასევე 
მიმართულება –– მოძრაობა და სხვა ონტიური ნიშნები, რომელთა 

აღწერა, დესკრიფცია მათი შემეცნების გზაზე გადადგმულ პირველ 
მეცნიერულ ნაბიჯს წარმოადგენს ინდივიდის ზიერ გარკვეული 
ფსიქიკური შინაარსის განცდა ამ შინაარსის უბრალო ცნობიერებაა. 

უბრალო, ანუ პირველადი ცნობიერება და განცდა იგივეობრივი 

მნიშვნელობისაა. ამდენად, შინაარსის მიხედვით იდენტურნი არიან 
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გამოთქმები: „განვიცდი რაიმე შინაარსს“ და „მაქვს ამ შინაარსის 
(უბრალო, უშუალო) ცნობიერება". 

მუსიკალური ნაწარმოების აღქმა ანუ განცდა მიუთითებს იმ 
მოცემული ფსიქიკური შინაარსის უშუალო ცნობიერებაზე, რაც 
მუსიკალურმა ნაწარმოებმა გამოიწვია მსმენელის „ცნობიერებაში. 
ლაპარაკია ცნობიერებაში უშუალოდ დადასტურებად ფსიქიკურ 

შინაარსებზე მისადმი ჩვენი შესაძლო განსხვავებული დამოკიდებუ- 
ლების გარეშე –– კარგია თუ ცუდი, მისაღებია თუ არაა მისაღები, 

მოგვწონს თუ არ მოგვწონს „და ა. ფშ 

განცდას სხვა ვიწრო ფსიქოლოგიური მნიშვნელობაც აქეს, 
კერძოდ, როცა «ის აღნიმნავს პიროვნების სტრუქტურაში ცნობიე- 

რების შინაარსის შეჭრასა და მასში კვალის დამჩნევა", ე. ი. რო–- 
დესაც განცდა (უშუალო ცნობიერების შინაარსი) გადაიქცევა პი- 

როვნული ღირებულებბს მატარებლად. ამ შემთხვევაში ხახი გაეს–- 

მის მოცემული ფსიქიკური 'მოვლენის პიროვნებაში, მის ინდივი- 

დუაპლურ ყოფაში, ასე რომ ვთქვათ, „დამკვიდრებასა და ფესვის გად–- 

გმას“, თუკი ვიტყვით, რომ ჩვენ რაღაც განვიცადეთ, რომ ჩვენთვის 
რაღაც. შინაარსი გახდა განცდა, ეს ვითარება მიუთითებს იმაზე, 

რომ ჩვენი ეს კონკრეტული ფსიქიკური მოვლენა თავისი განუჭე- 

ორებლობით პიროვნების ინდივიდუალურ ისტორიაში შევიდა, 

მასში ჩაერთო განმსახღვრელ მომენტად ჯა ითამაშა მნიშვნელოვანი 

როლი. განცდა, ამგვარად, აღარაა რაღაც წმინდა სუბიექტური 
განზომილება, თავისი ფუნქციით ის ცოცხლობის (LLI6ხ1115) 

ასპექტად იქცევა. აღნიშნულ საქმის ვითარებას კარგად ცხადყოფს 

ფსიქოლოგ ს. რუბინშტეინის მსჯელობა: „თუკი შემთხვევას 

(ი0ნხIIM6) ვუწოდებთ ისეთ მოვლენას რომელმაც დაიჭირა “გარ- 

კვეული პდგილი რომელიღაც ისტორიულ რიგში და ამით მიიღო 
გარკვეული სპეციფიკურობა,„ თითქოს განუმეორებლობა "და დი- 

დი მნიშვნელობა, მაშინ როგორც განცდა სპეციფიკური მნიშ- 
ვნელობით შეიძლება აღინიშნოს ის ფსიქიკური მოვლენა, რომელიც 
იქცა შემთხვევად პიროვნების შინაგან ცხოვრებაში47?, 

აქ მოტანილი წინასწარი მსჯელობები დაგვჭირდა იმისათვის, 

რომ ნათელგვეყო მუსიკის აღქმისა თუ განცდის ფსიქოლოგიური 
”მინაარსი კერძოდ, დავინახეთ, რომ მუსიკის განცდა (ფისოქოგი- 

! 

  

« C. II, ნჯწII0V0I10Iი0, 0C808MI 090IIICILI 0ICIIX0X0IIIII, M., 1940, გვ. 6 

178



ური ასპექტით) ეხება მუსიკალური ნაწარმოების მოსმენის პრო- 
ცესში მსმენელის ცნობიერებაში მისით გამოწვეულ და მიმდინარე 
ფსიქიკური შინაარყების აღწერას. ამ მხრივ მუსიკის ფსიქოლოგი- 

აში დაგროვილია დიდი გამოცდილება. გვაქვს საინტერესო ექსპე- 
რიმენტული მასალა მსმენელში მუსიკალური ნაწარმოების აღქმით 
გამოწვეული ფსიქიკური ცხოვრების დახასიათებისა.ა საილუს- 

ტრაციოდ უნდა მოვიხსენიოთ პროფ. გ. კიჩხუაშვილის გამოკვლე– 
გა „მუსიკის აღქმის ფსიქოლოგიის პრობლემისათვის“?, მართა–- 

ლია, ავტორი სვამს საკითხს მუსიკის ესთეტიკურ აღქმაში აღმო- 

ცენებულ წარმოდგენათა ბუნების თაობაზე, მაგრამ აღწერილი 

მასალა კარგად ახასიათებს საერთოდ მუსიკალური აღქმის ფაქტში 

თვპლსაჩინო (არამუსიკალურ) წარმოდგენათა ც§აობიერებაში აღ- 

მოცენება-მიმდინარეობის პროცესს. 

ავტორი მიზნად ისახავს გაარკვიოს მუსიკალურ აღქმაში შემა- 
ვალი თვალსაჩინო წარმოდგენათა (ე. წ. არპმუსიკალურ წარმოდ- 

გენათა) ბუნება ადგილი და მნიშვნელობა ამ პროცესის მთლიან 
განცდაში (ცდა სამი ვარიანტით ჩაატარა: პირველი ვარიანტის 
შემთხვევაში მუსიკალური ნაწარმოების აღქმა ხდებოდა მსძენელი- 

სათვის, მისი წინასწარი გაცნობის გარემე; ცდის მეორე ვარიანტით 
მუსიკის მოსმენას წინ უძღოდა ნაწარმოების სახელწოდების გაც- 
ნობა (მაგ., „კალმახი“, „ნოქტიურნი“ .და ა. მშე); მესამე ვარიანტში 

მუსიკალური ნაწარმოების აღქმას წინ უ-წრებდა მის შესახებ სი- 

ტყვიერი ტექსტი ცდის პირს საშუალება ეძლეოდა ყურადღებით 
მოესმინა გრამფირფიტაზხე ჩაწერილი მუსიკალური ნაწარმოები. 

შემდეგ მას დაწვრილებით უნდა ეამბნა თავისი მუსიკალური განც- 

დების შესახებ· გამოყენებული მუსიკალური ნაწარმოებები (ჩაი- 
კოვსკის, სკრიაბინი,”ს ჰაიდნის “შუბერტის ლისტი“) საკმაოდ 

განსხვავებული იყო როგორც შინაარსით, ისე სტილისტური თავისე- 
ბურებით. 

ექსპერიმენტმა აჩვენა რომ მესამე შემთხვევაში მუსიკალური 
ნაწარმოებების აღქმის დროს თითქმის არ ჩნდება არავითარი 
თვალსაჩინო შინაარსი: სხვა შემთხვევაში კი ასეთი შინაარსები 

დადასტურდა გამოვლინდა მუსიკალური აღქმის ფსიქოლოგიური 
ტიპები: 1. მუსიკალური აღქმის ტიპი„ რომელსაც არ გააჩნია არა- 
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მუსიკალური თვალსაჩინო ხატი, 2. მუსიკალური აღქმის ტიპი, 
რომლისთვისაც თვალსაჩინო ხატი წარმოადგენს ძირითად დასაყრ- 

დენსა და ილუსტრაციას მუსიკის განცდაში, 3. ტიპი რომელსაც 
ხატებში 'გადაეშლება „სიუჟეტური“ შინაარსი. 

მუსიკის აღქმაში, ავტორის მიხედვით, შემდეგი პროცესი ხდება: 

მუსიკით გამოწვეულ მსმენელის. განცდაში თავისებურად „აღსდ- 

გება“ სინამდვილის ის მოვლენები „ რომლებმაც განაპირობეს მო- 
ცემული მუსიკალური სახის აღმოცენება მუსიკალური განცდის 
განმსაზღვრელია ნაწარმოების ობიექტური მუსიკალური სახე 

(0იწი23). ისეთი საშუალებანი როგორიცაა სიტყვის მნიშენელობა 
ან წინასწარ შინაარსის სიტყვიერი მიწოდება, დამხმარე მომენტებია 
მუსიკალური სახის გაგებისათვის. მუსიკალური აღქმის ეს მკაცრი 

დეტერმინაცია მუსიკალური სახით (06023) ნათლად ჩანს თვალ- 

საჩინო წარმოდგენებში, რომლებიც მსმენელში აღმოცენდება. 

ამასთან, აუცილებლად უნდა აღინიშნოს ისიც, რომ არამუსი- 
კალური წარმოდგენები როგორც წესი, ყოველთვის ინდივიდუა- 
ლურნი და განუმეორებელნი არიან თავიანთი კონკრეტულობით. 
მუსიკალური ანალიზი აჩვენებს რომ მუსიკალური აღქმის პრო- 

ცესში მსმენელი ობიექტური მუსიკალური სახის ზეგავლენით, რო- 
მელსაც ზოგიერთ შემთხვევაში ემატება სიტყვა, თითქოსდა თავი- 

დან აეწყობა მუსიკალური ნაწარმოების შინაარსობრივი ხასიათის 
შესატყვისად. შემდეგ, ეს საერთო აწყობა დიფერენცირდება გარ- 

კვეულ განცდად, რომელშიაც არაიშვიათად მნიშვნელოვან ადგილს 
იჭერს თვალსაჩინო წარმოდგენები ეს წარმოდგენები ორნაირია; 

სუბიექტური ხატი შეიძლება იყოს, ჯერ ერთი, თვალსაჩინო და- 

საყრდენი მუსიკის შინაარსის გაგებისათვის, ზოგ შემთხვევაში·1ი 

ილუსტრაცია და შინაარსის ინდივიდუალური დამატება. მეორეც, 
ისინი თითქოსდა მუსიკალური შინაარსის თარგმანია გარკვეულ 

სიუჟეტად. 
ზემოაღნიშნული ვითარება მეტყველებს არამუსიკალური წარ- 

მოდგენების დადებით მნიშვნელობაზე, რომელიც მეტად თუ ნაკ- 
ლებად მუდმივი,ა უპირველეს ყოვლისა იმ პირობებში, როცა 
წინასწარ არაფერია ცნობილი მუსიკალური კომპოზიციის სახელწო- 

დების შესახებ; შემდეგ, როცა მუსიკალური სახის მინაარსის შე- 

საპხებ ვგებულობთ სახელწოდებიდან (მაგ., „ნოკტურნი?, „კალმა- 

ხი“, ანდა როცა პროგრამა ცნობილია ზოგადი სქემის სახით 
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(მაგ., ბეთხოვენის -მი ბემოლ მაჟორის სონატა, 0ი. 81) და ბოლოს, 

როდესაც მუსიკალურ აღქმამდე ვეცნობით მცირე ლირიკულ ლექსს 

ან მის ნაწილს, რაც ახლო დგას მუსიკასთან ზოგად იდეურ-ემო- 

ციურ პლანში (მაგ.. პ. ჩაიკოვსკის პიესების პროგრამა საფორ- 

ტეპიანო ციკლიდან „წელიწადის დრონი") მუსიკის მოსმენის 

ყველა ამ პირობაში შენარჩუნებულია ადამიანის წარმოსახვის. თა- 
ვისუფლება და შეუზღუდველობა (შეფარდებითად), რაც წარმო- 

ადგენს მხატვრული მუსიკალური სახის აღქმისათვის დადებით ფაქ- 
ტორს. 

ამავე დროს თვალსაჩინო სუბიექტური ხატები ზოგჯერ ასრუ- 
ლებენ „თარგმნითი ტექსტის“ როლს; ამ შემთხვევაში მუსიკის ში- 

ნაარსის აღქმა გადაიშლება კონკრეტულ, ერთმანეთთან სიუჟეტუ- 
რად დაკავშირებულ ხატებად. ამ ხატების აღმოცენებას დიდად 

უწყობს ხელს „მსმენელისათვის კონკრეტული ტექსტის წინასწარი 

გაცნობა. არაიშვიათად მუსიკალური განცდა მთლიანად დაიყვანე– 

ბა წინასწარ მოცემულ სიუჟეტზე, რომელსაც მივყავართ მხატვრულ 
აღქმაში შემოქმედებითი მომენტის შეზღუდვამდე შებოქვამდე, 

ანდა გამომსახველობითი მომენტების აუცილებელ ძიებამდე, მუ- 

სიკალური ნაწარმოების ობიექტური შინაარსი კიდევაც რომ არ 

'გვაძლევდეს ამის საკმაო საფუძველს. 

ასეთია გ. კეჩხუაშვილის ემპირიული გამოკვლევის შედეგები. 

ჩვენ აქამდე ვმსჯელობდით მუსიკის აღქმის დროის ცნობიერე- 

ბაში აღმოცენებულ „და მიმდინარე შინაარსების ე. წ. არამუსიკა- 

ლური თანმხლები შინაარსების ფსიქოლოგიური ბუნების შესახებ, 

მათ შესაძლო მნიშვნელობაზე. მუსიკის ესთეტიკური აღქმის აქტ- 
ზე საუბარი „გვექნება მუსიკის ესთეტიკის განყოფილებაში. ამჟამად 

საკითხი შეეხება მუსიკის აღქმის პროცესის მიქდ”ნარეობის მთლი- 

ანობითი ბუნების თავისებურებას მუსიკა დროში მიმდინარე ფე- 

ნომენია ამიტომ უნდა გაირკვეს დროში გამლილი გარკვეულობის 
ბუნების თავისებურება. რა თქმა უნდა, როცა საკითხი ისმის მუ- 
სიკის აღქმის (მუსიკალური აღქმის) თაობაზე, უნდა ვიცოდეთ თვი- 

თონ მუსიკის რაობა, ის, რისი აღქმის შესახებაც დგას საკითხი 

(რამდენადაც განსხვავებული საქმის ვითარებანია მუსიკა და მისი 

აღქმა, განცდა) საკითხი მუსიკის რაობის თუ არსის შესახებ -–– 
რა "არის მუსიკა? –– ფილოსოფიურ საკითხთა წრეში დგას და მას- 
ზე პასუხი უნდა გასცეს მუსიკის ფილოსოფიამ. მუსიკის ფსიქო- 
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ლოგია გამოიყენებს ფილოსოფიის 'მიერ გაცემულ პასუხს მუსიკის 
რაობაზე და მუსიკის ფენომენის განცდის ასპეტქს გაარკვევს, კვრ- 

ძოდ, მსმენელის ცნობიერებაში როგორ განიცდება ის, რასაც მუ- 
სიკის ფენომენი ჰქვია, რაც. თავის მხრივ, მუსიკის ფენომენა:- 

ლური, ანუ განცდის ასპექტით დახასიათების საშუალებას გვაძ- 

ლევს. მუსიკა არაა ცნობიერების ფსიქიკური შინაარბი. მართალია, 

მუსიკას არ შეუძლია არსებობა ცნობიერებჰსთან მიმართების (და- 
მოკიდებულების) გარეშე, მაგრამ ის არ დაიყვანება ცნობიერებაში 
მიმდინარე ,ფსიქიკურ შინაარსებზე ვონაიდან მუსიკა გონითი გარ- 

კვეულობაა, ობიექტურ-გონითი განზომილებაა. თუმცა ისიც უნდა 
აღინი სნოს, რომ ამ ობიექტური გონითი გარკვეულობის (მუსიკის) 

როგორც შექმნა ისე მისი ხილვა მასთან მისვლა-შეხება პი- 

ღოვნების ფსიქიკური ფუნქციების აქტივობის გარეშე წარმოუღგე- 
ელია. 

მსჯელობენ „მუსიკის თუ (მუსიკალური) აღქმის“ მრავალფენო- 

ვან (მრავალფინად) ბუნებაზე. რა თავისებურებაზეა ამჟამად მითი- 

თება? 

ე მუსიკა პროცესუალური ფენომენია. სადაც საქმე გვაქვს პრო- 
ცესთან, იქ აუცილებლად დროით კატეგორიასთანაა შეხები! წერ- 
ტილი, პროცესი დროში გაშლა-მიმდინარეობაა. საკითხი ისმის ამ 

შემთხვევაში დროის არა ონტოლოგიურ, არამედ ონტიურ (ემპირი- 

ულ) შინაარსზე. მსმენელის მიერ მუსიკალური ნაწარმოები აღიქ– 

მებ,ა როგორც პროცესუალური მომენტების ერთობა სუბიექტუ- 

რი აქტების საფუძველზე. ეს აჭტებია არა მხოლოდ ნაწარმოებ-ს 

აქტუალურად ჟღერადი ფახების აღქმა, არამედ ასევე წარსულ ფა- 
ზებთან (არა მხოლოდ უახლოესი წარსული) მისი ერთღროული 

შეპირისპირება. 
მუსიკალური ფორმის ცალკეულ ფაზებს შორის შედარების 

გზით მსმენელმა შეიძლება დაადასტუროს სამნაირი მიმართება. იგი–- 
ვეობა, განსვლა საწყისი ფაზიდან პერმუტაციის მრავალი ხარისხით 

(მაგრამ რომელიც არ სცილდება ნაცნობი საწყისი სტრუქტურის 
ფარგლებს); ფაზის მთლიანი ცვლილება, ანუ კონტრასტი. ეს სამი 

მარტივი მიმართება (განმეორება, ვარიანტი, კონტრასტი) ასაბუთებს 

იმას, რომ მუსიკალური ფორმის აღქმა არაა ერთფეროვანი, რომ 

მსმენელის წარმოსახვა ბგერითი პროცესის, როგორც უწყვეტობი- 
სა და ერთიანობის, აღქმის დროს უნდა მოქმედებდეს ერთდროულად 
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მრავალ განხომილებამი უნდა აღიქვამ,ჯეს აქტუალურად მჟღერ 

ფაზას, მას ადარებდეს მოგონებაში (მეხსიერებაშიეუ მოცემულ 

ფაზებს და ელოდებოდეს ახლო მომავლის ფაზებს, რაც თავისი 

სტრუქტურით შეესატყვისება მოცემული ნაწარმოების უკვე აღქ- 
მულ ფაზებს. 

როგორც ჩანს, მუსიკალური ფორმის აღქმა სამფენოვანია; ყო–- 
ველ მის ფაზაში სუბიექტი ადარებს მუსიკალური მიმდინარეობის 
წარსულს, აწმყოსა და მოსალოდნელი მომავლის ფაზებს, სახეზეა 
წარსულის, აწმყოსა და მომავლის ფაზების ერთიანობა. ბგერითი 
პროცესი მხოლოდ მაშინ გამოდის მუსიკალური ფორმის სახით, 

როცა მსმენელის წარმოსახვას შეუძლია იფუნქციოს ერთდროუ- 
ლად მრავალ სიბრტყეში. აღნიშნულის წყალობით მიიღწევა გა- 
გება ფაზების იგივეობა-განსხვავებისა ასევე მიმართება-მთლია– 
ნობის შიგნით მათ მრავალნაირ გარდამავალ საფეხურებს შორის. 

ცნობილი მუსიკაამცოდნე სოფია ლისა მიუთითებს: მუსიკის 
მოსმენა, მუსიკალური ნაწარმოების აქტიური აღქმა როდი წარ- 
მოადგენს ჰომოგენურ პროცესს, იგი არაა სმენითი წარმოსახვის 

ერთფეროვანი მოქმედება. მუსიკის აღქმის პროცესი მოითხოვს 

ე· წ. უკუდაკავშირებას თუ შეუღლებას, რაც იმას მოწმობს, რომ 
მუსიკალური წარმოსახვა ერთდროულად მოქმედებს რამდენიმე” 
ფენაში”. 

ავტორის აზრით, მხოლოდ ინფრასტრუქტურების ურთივრთ- 
ზემოქმედება, რომლის შინაარსი განსაზღვრულია ნაწარმოების 

წინა ფაზების აღქმით, მუსიკლური პროცესის ყოველ მომდევნო 
ფაზას აძლევს სათანადო აზრსა და ადგილს, ე. ი. ფორმას მის ქმნა– 
დობაში, და შემდეგ –– ფორმას როგორც მთელს, რომელიც გასა-. 
გები ხდება მხოლოდ ყველა წინმავალი ფაზის შემდეგ. ფორმა, რო- 
გორც მთელი, მოცემული გვაქვს მხოლოდ მაშინ”„ როცა ყველა 
მისი ფაზა განხორციელდა, როცა ჩვენ უკვე შეგვიძლია გავიგოთ 

ყველა ამ ფაზის ერთმანეთთან დამოკიდებულება-მიმართება. ყვე- 
ლაფერი, რაც მანამდეა, ესაა მხოლოდ ფორმის ქმნადობა, ფორ- 

მად ქცევა, „I0Iთმ, (ით მი05“+, მაშასადამე, მუსიკალური აღქმის 
მრავალფეროვანება ეხება დროით მიმდინარეობაში (პროცესუალო- 

  

-»#» C. ყიილმ, 0 000XI0600V8ხ80» X8ი0მXI0ი? MXV2მXVIM86Iსხ9800 000X2346X0>- 

M9#M, წიგნში: «80068 II0# 8 9C010XXM0», M., 1966, გვ. 134. 
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ბაში) ნაწარმოების ფაზების ურთიერთდამოკიდებულების ცნობი- 
ერების ფაქტს. 

სივრცისა და დროის აღქმა მუსიკაში, მუსი- 

კალური სივრცის პრობლემა აქტუალური გახდა ჩვენი საუკუნის 
30-იანი წლებიდან (ე. კურტი, ა. ველეკი) თავიდანვე უნდა აღი- 

ნიშნოს, რომ მუსიკალური სივრცის რაობა არ ეხება ფიზიკური 
სივრცის განხომილების პრობლემას "სხვადასხვა: მოსმენილის 

ლოკალიზაცია ობიექტურ სივრცეში და თვითონ მოსმენილში ჩა- 
დებული, განცდილი სივრცე; როგორაა, რომ მოსმენილი, როგორც 

მოცემულობა, ჩართულია სივრცეში, განსახღვრულია სივრცით ––- 

საკითხის ერთი მხარეა, ხოლო საერთოდ შეიძლება თუ არა და 
კონკრეტულად როგორ შეიძლება მოსმენილი მატარებელი იყოს 
სივრცობრივისა, ჰქონდეს სივრცობრივი შინაარსები, საკითხის მე– 

ორე მხარეა. ამიტომაცაა, რომ ლაპარაკობენ ე. წ. „გარეგან“ და 
„შინაგან სივრცეზე, ანდა ობიექტურ, გეომეტრიულ სივრცეზე 

და სუბიექტურ, ფენომენალურ სივრცეზე. პირველი არის სმენის 
სივრცე (C8ხშწ-გსი)). მეორე კი –– მუსიკალური სივრცე (9105ILმ- 

115ლხ%- IგIIთო). სმენის სივრცე განპირობებულია სმენის მოვლე– 
ნებით, ხოლო მუსიკალური სივრცე წარმოადგენს მუსიკალური 
ფენომენებით აგებულ, კონსტიტუირებულ განზომილებას. 

მუსიკის ფსიქოლოგიაში სივრცე სამი ასპექტით განიხილება და 
ლაპარაკობენ „სმენის სივრცის“, „ტონის სივრცისა“ და „მუსიკა- 
ლური სივრცის“ შესახებ (ვ. კურტი, ა. ველეკი) სმენის სივრცე 
სამგანზომილებიანი ბუნების მქონე სივრცის აკუსტიკური ასპექ- 
ტია, აკუსტიკური აღქმა ხორციელდება ორივე ყურით, ერთის 
მხრივ, ტემბრის უფაქიზესი განსხვავების წყალობით, რომელიც 
"იძლევა ვერტიკალური „განზომილების განსაზღვრას (ზემოთ-ქვე- 
შოთ), მეორე მხრივ, ორივე ყურში მისული გამღიზიანებლის ასე– 
ვე უნატიფესი დროითი განსხვავებბძთ ხდება ჰორიზონტალურ 
განხომილებაე ლოკალიზაცია (წინ-უკაი” მარჯვნივ-მარცხნივ). 

ბგერის მიმართულების განსაზღვრა Iერთი ყურით შეუძლებელია; 
ხოლო ბგერის (ბგერის წყაროს) სიშორის განსაზღლვრა იერთი 
ყურითაცაა შესაძლებელი (თუმცა არა ზუსტად). მუსიკალური ბგე- 
რის ლოკალიზაციაში შეცდომა მოდის განსაკუთრებით მაშინ, რო– 
დესაც ბგერა მოისმის არა თავისუფალ სივრცეში, არამედ ე: წ. 
დახშულ სივრცეში, ლოკალიზაციის განცდისათვის მნიშვნელობის 
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მქონეა ის ვითარება, რომ დახშულ სივრცეში მუსიკალური სისავ- 
სის მქონე ბგერა ნაკლებ გამოკვეთილია მიმართულებისა და დის– 

ტანციის მხრივ. იგი სივრცეს ავსებს და ამ სივრცეში განვ-ცო- 

ბილია; ასეთ ვითარებაში კარგად ჩანს სმენის სივრცისა და მუსი- 
კის ურთიერთშერევის ფაქტი. 

ბგერის ლოკალიზაცია სივრცეში, რომელიც ემსახურება სივ- 
რცეში საგნის აღქმასა და წარმოადგენს მის ბიოლოგიურ მნიშვნე- 

ლობაზე მითითებას, განსხვავდება ლოკალიზაციის სხვა განცდე- 
ბისაგან, მაგალითად, გარკვეულ პირობებში წარმოშობილი (დიხო- 

ტომიური სმენისას) ე.წ. „მოტრიალე ტონისაგან“, ე, ი. იმ მშთაბეჭ- 

დილებისაგან, თითქოს, ბგერა ერთი ყურიდან მეორეში გადადი- 

ოდეს თავზე შემოვლის გზით. 

ტონის სივრცის შემთხვევაში მიუთითებენ მის სამ განზომი- 
ლებაზე, რაც, რა თქმა უნდა, სივრცეში მის ლოკალიზაციას არ გუ- 

ლისხმობს, მისგან განსხვავებულია. ტონის სივრცის ვერტიკალურ 

განზომილებად თვლიან ტონის სიმაღლეს, რომელიც ტონის ე. წ. 

ლინეარული მომენტია და უპირისპირდება ტონის ციკლურ განზო- 

მილებას (რასაც, როგორც აღინიშნა, ტონობას ან ტონის კვალი- 
ტეტს უწოდებენ), ტონის ლინეარულ მომენტს –– სიჭმაღლეს –– თან 
ერთვის ნათელობა, მოცულობა, წონა და სიმკვრივე, რომლებიც 

ერთმანეთშია ჩაწნული და ჩახლართული, იცვლებიან ჰომოლოგი– 

ურად ჯამღიზიანებლის მატებადი რხევის მიხედვით. მართალია, 
მათი ცვლილება პარალელურად მიმდინარეობს, მაგრამ არა ერთ- 
ნაირად (მაგ. განსხვავების ზღურბლი უფრო მცირეა ბგერის 
ნათელობისა და სიმაღლის, ვიდრე მოცულობისა). ტონის სიმაღ- 

ლე ერთდროულად არ შეიძლება იყოს მაღალიცა და ბნელიც. მახ- 
ვილიცა და მძიმეც და ა. შ. მაღალი ბგერები არიან: ნათელი, პა– 
ტარა, ხმელი, მსუბუქი, მახვილი, მაგარი, მკვრივი; ხოლო დაბალი 

ბგერები არიან; ბნელი, მასიური, დიდი, მძიმე, რბილი, არამკვრი– 
ვი (ფხვიერი) მართალია, ტონის სიმაღლეს მიიჩნევენ ტონის 

სივრცის ვერტიკალურ განზომილებად, მაგრამ ამავე დროს იგი 

ადვილად განცდადია მხოლოდ ტონების ერთმათნეთთან მიმართე– 

ბაში, მოცემული ტონი სხვებთან მიმართების გარეშე ვერ შეფას- 
დება მაღლად ან დაბლად; ტონების ურთიერთდაპირისპირებაში 
გამოიკვეთება სიმაღლის ნიშანი, 

185



მაღალ–დაბალი ტონთა სისტემის ვერტიკალის სივრცის განცდა 
მაშინაა გამოკვეთილი, როდესაც მათ ვისმენთ არართულ მრავალ 
ხმიანობაში დანაწევრებულად, ერთმანეთის მიმდევრობით დასა- 

ფეხურებულადღ ოქტავებში ან კვინტა-კვარტას დაწყვილებით და 
ობერტონებისაგან თავისუფალი ტონებით: 

ტონის სივრცე თვალსაჩინოაა მელოდიურ ინტერვალში, შედა- 
რებით ნაკლები--ტონთა დისტანციაში, კონსონანსსურ ორჟღერა- 

დობაში, როცა ტონები უფრო მჭიდროდ არიან ერთმანეთის მი- 
ყოლებაში. ასევე, იგი კარგად შეიმჩნევა ჩუმ და მყარ წყობებში. 

მეორე განხომილება ტონის სივრცისა პორიზონტალურია, 

რაც თავისთავად დროითი მიმდინარეობაა, ეს დროითი განვრცობა 

გაგებული უნდა იქნეს, როგორც ვერტიკალური ვრცეულობა. ტო- 
ნების თანამიმდევრობა, მართალია, სიმაღლის მიხედვით ზემოქმე–- 
დებენ ვრცეულად, მაგრამ მას თან ახლავს კიდევ და იმავდრო- 
ულად ერთმანეთთან ჰორიზონტალური მიმართულება, მელოდიას 
აქვს სიმაღლე და სიდაბლე, მაგრამ იგი ჰორიზონტალური მიმდინა- 

რეობაა, რასაც პროფილს უწოდებენ. ეს ჰორიზონტალური (იმა- 

გე დროს დროის) მ”მდინარეობა ერთმიმართულებიანია, ზოგადი 
ფსიქოლოგიური ფაქტია, რომ დ“ოს ჩვენ ცნობიერად თუ არაცნო- 

ბიერად წარმოვიდგენთ ვრცეულ განზომილებად და მას ვაკავში- 
რებთ საერთოდ სივრცის განცდასთან. ჩვენ დროს ვრცეულად გხდით; 

ეს უშუალო განცდაა. დრო, როგორც სივრცის განზომილება, გან–- 
ცდადია (მაგ, ნოტების დაწერა მუსიკულურ სივრცეში ხდება). 

დროის განხომილება წარმომადგენლობს სივრცის განზომილე- 

ბად, სივრცის განხომილებადაა ქცეული. ტონის მეორე––ჰორიზონ- 
ტალური განზომილება იწოდება ფსევდო-სივრცედ (კ. შტუმფი) 
დღა ფაქტიურადაც ასეთია-დროითად გაშლილი „:არდაქმნილია“ 

სივრცედ. 
ტონის სივრცის მესამე განზომილება სიღრმის პარამეტრია 

(წინ–უკან), აქ განსაკუთრებულ ადგილს იჭერს ტემბრი და იმაზეც 
მიუთითებენ, რომ თვითონ ტემბრი წარმოადგენს სიღრმის განზო- 
მილებასო, შემჩნეულია, რომ რბილი, არამკვეთრი, დაბურული, 
ბნელი ტემბრის ბუერა მოისმის თითქოს უფრო შორიდან; თითქოს 

ანალოგია იყოს ოპტიკურ სფეროსთან: შორეული საგნები მოჩანან 
თვალისთვის არამკვეთრად, დაბურულად, ბნელად, ნაკლებ მაძღარ 
შეფერილობისად. 
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ტ-,ნის მესამჯ განსომილების განცდამი მნიშვნელოვან როლს 
უნდა თამაშობდეს პაუზაც. პაუზა როგორც სიცარიელე, განაპი–- 
რობებს „სივრცის სიფართოვის“ შთაბეჭდილებას. 

ბგერის ხმამაღლობა არ იძლევა სიღრმის განზომილების გან- 

ცდას, ტემბრი კი ასეთ შთაბეჭდილებას განაპირობებს. თუკი ვის- 
მენთ ტენორისა და სოპრანოს ერთი ხმამაღლობის ბგერებს. მაშინ 

აღმოჩნდება, რომ ტენორის ხმა უფრო ნათლად (და არა მაღლად) 

და ახლომყოფად განიცდება.ა ტცნობილი ფაქტია რომ დაბალი 
ინსტრუმენტი ,„ექსპონირებულ“ სიმაღლის მდებარეობაში ფენო- 

მენალურად ბევრად უფრო ახლო ჟღერს, ვიდრე მაღალი ინს- 
ტრუმენტი საშუალო და ექსპონირებულ დაბალ მდებარეობაშიაც 

კი. ე. წ. „თბილი“ ინსტრუმენტების ბგერები ახლომდებარედ გა–- 
ნიცდებიან, ხოლო ე. წ. „ცივი“ ინსტრუმენტის ბვ:ერები –– შორე- 
ულად. დასარტყამი ინსტრუმენტების ხმები შთაბეჭდილებას ქმნი– 

ან, რომ უფრო ახლოს არიან ვიდრე ხის ჩასაბერი ინსტრუმენ- 

ტებისა, ხოლო სპილენძის ჩასაბერი ინსტრუმენტების ხმა უფრო 

ახლოს განიცდება, ვიდრე დასარტყამის ინსტრუმენტებისა. სას- 

ტვენი ინსტრუმენტების ბგერები კი განსაკუთრებით შორეულად 

განიცდება, თბილი ტენორის ხმა ახლოა, ცივი სოპრანოსი-- შორს; 
თბილი ვიოლენჩელო ახლოა, ხოლო ცივი ვიოლენოს ხმა შორეუ- 
ლია. 

მაშასადამე, აღმქმელის მიმართ ბგერის სიახლოვე ვრცეაულ 
მომენტზე მითითებაა, მაგრამ იგი მაინც სუსტადაა გამოკვეთილი. 

ბგერის მესამე (სიღრმის) განზომილების გათვალისწინებით ზოგი 

ტემბრის მიხედვით ჰომოგენურ (ერთგვაროვან) მრავალხმიან თე– 

მას (5817) ახასიათებს, როგორც ზედაპირულს, ორგანზომილები- 

ანს, ხოლო ტემბრულად ჰეტეროგენულს (განსხვავებულს) კი -––- 
როგორც სამგანზომილებიანს, სივრცობრივს ნოტით დამწერლო- 

ბას არ გააჩნია ამ მესამე განზომილებაზე მინიშნება, ის ვერ გად- 
მოიცემა. ახალგაზრდობაში რ. ვაგნერს განუზრახავს აღნიშნული 

მესამე განხომილება თვალსაჩინო გაეხადა რისთვისაც საორკეს- 
ტრო პარტიტურას (8-ძს, უვერტიურას) სხვადასხვაფერი მელნით 
(მავი„ წითელი, მწვანე) წერდა. 

როგორც დავინახეთ, ტონის სივრცე წარმოადგენს ისეთ ვრცელ 
წყობას, რომელიც თვითონ ტონის სივრცისა და დროით-სივრცის 

არამკვეთრად გამოყოფილ განზომილებებს აერთიანებს. მისი ვერ– 

187



ტიკალი არის ტონების სიმაღლე-სიდაბლე, ჰორიზონტალი-ვრცე- 

ულად განცდილი დრო და სიღრმე-–ე. წ. ტემბრის კვალიტეტური 
სიახლოვე (ა. ველეკი). 

იმას, რასაც მუსიკის სივრცეს, ანუ მუსიკის ფსიქოლოგიურ 
სივრცეს უწოდებენ, განსხვავდება როგორც სმენის სივრცისაგან, 
ისე ტონის სივრცისაგან, ანუ ტონის ფსიქოლოგიური სივრცისაგან. 

მუსიკალური სივრცის ფენომენში სივრცე არაა უბრალოდ იგივე, 
რაც ის სამგანხომილებიანი გარკვეულობა რომელიც "ზემოთ 

აღიწერა და გაანალიზდა. მთლიანკვალიტეტურად განცდილ მუსი- 

კის ნაკადის სივრცეში ერთდროულად მოქმედებენ ყველა ეს მე- 
ტად თუ ნაკლებად თვალსაჩინოდ ხილვადი განზომილებანი. მუსი- 
კისათვის სპეციფიკური „მუსიკის სივრცე“ ფიზიოგნომიკურია და 
წარმოადგენს წმინდა „გრძნობით სივრცეს“ (ე. კურტი). ამდენად, 

იგი ავტოგენურია. მაგ., პაუზა აკუსტიკურად სიცარიელეა, ხოლო 

განცდის მიხედვით –– გრძნობისეული ზემოქმედება. ასე რომ, მუ- 
სიკის სივრცე ემყარება არა იმდენად სივრცის წარმოდეენას, 

რამდენადაც სივრცის გრძნობას. 

მუსიკალური სივრცის სპეციფიკურობაზე მიანიშნებს გ. დურკ- 
ჰაიმის (00ICIხCIი1) ფსიქოლოგიური სივრცის („ნაცხოვრები სიევ- 
რცის“, ყლ)ლხ(ი. II გსყი)) ანალიზის შედეგებიც. მუსიკალური სივ- 

რცე არასდროს არაა საგნობრივი, იგი შიგა-არსებობაა (IIIICი05CI9), 

ე. ი. ცნობიერების შინაარსია. მუსიკალური სივრცე განცდადი ვი- 
თარებაა, რომელიც არ გულისხმობს განცდის მიღმა არსებულზე 
ინტენციას, რომ ვამბობთ მუსიკალური სივრცე ფიზიოგენომიუ- 
რიაო, ეს იმაზე მიმნიშნებელია, რომ მისი საგანია არა რეალური 
საგანი. არამედ გრძნობის საგანი. ფიზიოგენური სივრცე „თავისე- 
ბური არსებობაა“ საკუთარი „ხასიათითა“ და „განწყობილებით“ 

ეს სივრცე ე. წ. „დაძაბულობათა სისტემაა“ (გ. დურკჰაიმი). 

მუსიკალური სივრცის განცდა უფრო გამოკვეთილად გვეძლევა 
აბხბოლუტურ მუსიკაში, ვინაიდან სხვა შემთხვევაში, მაგ. პრო- 

გრამულ მუსიკაში, საქმეში ერევათ არამუსიკაუელური მომენტები. 

ოპტიკური დღა პოეტური ფანტაზიის თვალსაჩინო დროის მომენ- 

ტები გარს ეხვევა მას და ხელს გვიშლის საკუთრივ მუსიკალურ 
განცდასთან მისვლაში, მუსიკალური განცდის გაშლა-მიმდინარე– 

ობის უშუალო ხილვაში, მუსიკალური სივრცის განცდა მხოლოდ 
ღა მხოლოდ „წმინღა ·გრძნობითი სივრცეა“. 
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მუსიკალური სივრცის აგებაში მონაწილეობას ღებულობენ არ– 
სებითად ტონის სივრცის გრძნობისეული განსაზღვრებანი, განსა– 
კუთრებით მისი ორი განზომილება: ჰორიზონტალურ-დროითი და 
ვერტიკალურ-ჰარმონიული. მუსიკლური სივრცე წარმოადგენს 
არა მხოლოდ უბრალო განცდის, არამედ განცღის საშუალებით-- 
ზემოქმედი სტრუქტურის სინამდვილეს, 

მიუთითებენ, რომ მუსიკის ვრცეულობის პრობლემა, გარკვე– 
ული აზრით, წარმოადგენს იმავდროულად მუსიკის დროის პრობ- 
ლემასაცო. მუსიკალურ სივრცეში, როგორც აღინიშნა, მუსიკალუ- 

რი დრო მისი მეორე განზომილებაა, მუსიკალური დრო, როგორც 
ფენომენალური, სუბიექტური, განცდილი თუ ნაცხოვრები დრო, 
არსებითად სხვაა, ვიდრე ობიექტური, ე. ი. დრო მათემატიკისა და 
ფიზიკისა. 

დღეს ბევრს მსჯელობენ ესთეტიკური საგნის „ორმაგობაზე“, 
რომ ესთეტიკური საგანი და მისი აღმქმელი სუბიექტი აღქმის 

პროცესში ერთიანობას ქმნიან. საგანი (მუსიკალური ნაწარმოები), 
რომელიც ობიექტურად არსებულია და წარმოადგენს არა „მეს“, მი- 

სი ჟღერადობის აღქმის დროს ხდება „მე“. შემოქმედებითი პრო– 
ცესი საპირისპირო მიმართულებითაა წარმართული: შემოქმედის 
(კომპოზიტორის) მუსიკალური წარმოდგენა, იდეა, რომელიც არის 

ამ ფაზაში მხოლოდ „მე“ (თუმცა შესაძლებელია, ის აღმოცენე–- 
ბული იყოს გარე სამყაროს ––- არა „მეს“ ზეგავლენით), გადაიქცევა 

ესთეტიკურ ობიექტად, მოვლენად, იწყებს რა „საკუთარ ცხოვ- 

რებას“, მაშასადამე, მუსიკალური ნაწარმოების შექმნაცა და აღ- 
ქმაც შეერთების პროცესია; სხვაგვარად მას გარე სამყაროსთან 
ადამიანისს ფსიქოლოგიურ იდენტიფიკაციას უწოდებენ. 

იმასაც აღნიშნავენ, რომ ხელოვნების სხვა დარგებთან შედა- 
რებით მსმენელის იდენტიფიკაციის პროცესი ესთეტიკურ ობიექ- 
ტთან უფრო ღრმაა მუსიკის სფეროში. შემთხვევითი არ იყო ჰე–- 
გელის შენიშვნა, რომ მუსიკა ყველაზე ახლობელია ადამიანისათ–- 
ვის მისი მსმენელის სუბიექტურ სამყაროსთან განსაკუთრებული 
შერწყმის წყალობით. 

იდენტიფიკაცია იმაზე მიმთითებელია, რომ დროის მონაკვეთი, 
რომელშიც ჩვენ სავსებით ვაცნობიერებთ საკუთარ სულიერ 
ცხოვრებას, ანუ ე. წ. „სუბიექტური, ფსიქოლოგიური დრო“, მუ- 
სიკის აღქმისას მთლიანადაა შევსებული (ავსილი) მუსიკით. მუსი- 

189



კა თითქოსდა გადაფარებულია ამ დროზე, მას ავსებს, მის შინა- 
არსად გამოდის. 

მუსიკალური ნაწარმოები დროშია გაშლილი, დროში ვიოარ- 
დება, პროცესუალური ბუნებისაა და, ამდენად, მისი აღქმა შესაძ- 
ლებელია როგორც დროში მოცემულისა და განაწილებულისა. მუ- 
სიკალური მასალის თვისებათა წვდომა შესაძლებელია უმთავრესად 
დროითი კატეგორიით (თუმცა სივრცით კატეგორიასაც, როგორც 

დავინახეთ, გარკვეული მნიშვნელობა აქვს მუსიკის აღქმაში), 

საქმის ობიექტური ვითარება მოითხოვს მუსიკის პროცესუ- 
ალურ აღქმაში ერთმანეთისაგან გაითიშოს ორი მომენტი: „მუსიკა 

დროში“ და „დრო მუსიკაში“, შეიძლება ითქვას რომ პირველი-– 

„მუსიკა დროში“ (ლსადაც ინტენციის საგანია მუსიკა)--არსებითად 

უკავშირდება ობიექტურ დროს, ხოლო მეორე–-„დრო მუსიკაში“ 

(სადაც ინტენციის საგანია დრო) მიანიშნებს სუბიექტურ დროზე. 
უნდა აღინიშნოს, რომ ე. წ. ობიექტური და სუბიექტური დრო 
ჩვენ გვაინტერესეს„ როგორც ცნობიერების შინაარსის სახით 

ასახვა. მაშასადამე, მუსიკალური ნაწარმოების დროითი სტრუქტუ- 
რა ერთია, ხოლო მისი მხატვრული შესრულების დრო და მსმენე- 
ლის მიერ ნაწარმოების აღქმა–-–უსასრულოდ განსხვავებული. 

დროის გრძნობა (თუ განცდა) განსხვავებულია სხვადასხვა ცი- 
ვილიზაციისათვის, რასაც მოწმობენ დრამა და მუსიკა (დროითი 

ხელოვნების სახეები). მაჰაბჰარატას დრამატულ-რიტუალური სპექ- 

ტაკლები (ინდოეთი) უკანასკნელ დრომდე გრძელდება რამღენი- 

მე დღეს, ხოლო იმპროვიზაცია „რაგის““ თემაზე –– რამდენიმე 
საათს. „ნო“-ს ტიპის იაპონური დრამა ევროპელს ეჩვენება რო- 

გორც ფსასრულოდ გრძელი. ეგვიპტური მუსიკის „მუღამი“ გრძე- 
ლდება ოთხ-ხუთ საათს, რაც ევროპელი მსმენელისათვის არანორ–- 
მალური ვითარებაა. 

ცნობილია, რომ უკანასკნელი რამდენიმე საუკუნის მანძილზე 
ევროჰულ მუსიკაშიც მოხდა გარკვეული („ცვლილება დროის ფაქ- 

ტორისა, თუ კლასიკურმა მუსიკამ მონახა დროის ფორმებისათვის 
საშუალო სასომი, რომანტიზმმა მუსიკალური ნაწარმოების ზომა 
მნიშვნელოვნად გააფართოვა, ბეთჰოვენის მე-9 სიმფონია არღვევს 
კლასიკურ ზომას; ასევეა შუბერტის „ღვთიური ხანგრძლივობა“, 

ბრუკნერისა და მალერის დიდი სიმფონიები იგივე ტენდენციის 

გამოვლენაა –– მოცულობის გაზრდა –– როგორიც ვაგნერის ტეტ- 
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რალოგია, „ნიბელუნგის ბეჭედი“ ანდა ხუთსაათიანი ხანგრძლივო- 
ბის „პარსიფალი4“. 

აღნიშნულის საპირისპიროდ ექსპრესიონიზმის ტენდენციაა მუ- 
სიკალური „მიკროფორმებისაკენ“ სვლა –– მაქსიმალური ექსპრე- 
სია მაქსიმალურად ლაკონურ ფორმაში აღნიშნულის უკიდურე- 
სი გამოვლენაა ვებერნის ნაწარმოებები (მაგ. „ხუთი პიესა ორ- 
კესტრისათვის“, 5). 

მუსიკალური ნაწარმოების აღქმის რთული ფსიქოლოგიური 

პროცესია. ვინაიდან მუსიკალური ნაწარმოები დროში იშლება, 
მისი აღქმის პროცესი ყოველთვის შედგება ფაზების თანამიმდევ- 
რობისაგან, რომელთაგანაც თითოეული მათგანი გარკვეულ მომენ- 
ტში წარმოადგენს აწმყო მდგომარეობას და იმყოფება მსმენელის 
ყურადღების ცენტრში. აქვე მნიშვნელოვან როლს თამაშობს წარ– 

სული და მომავალი: წარსული დრო ნაწარმოების განვლილი ფაზე- 
ბისა და მათი აღქმის სახით და მომავალი დრო––მომავალი ფაზე- 
ბის „მოლოდინის“ სახით (ე. კურტი). 

მიუთითებენ, რომ „მუსიკალური წარსული დროს“ ზეგავლე- 
ნა მიმდინარე ფაზების აღქმაზე სხვადასხვანაირად ვლინდება: 

“1. ვიჭერთ მუსიკალური ფრაგმენტების (სახეების) განმეორებას, ვა– 
დასტურებთ მიმდინარის იგივეობას წარსულთან; 2. აღვიქვამთ მათ 

ტრანსფორმაციას, ე. ი. მათ მსგავსებასა და განსხვავებას წარსულ 
ფაზებთან, რამდენადაც ხდება აწმყო ფაზის შედარება წარსულ- 
თან; 3. აღვიქვამთ მოცემულ აქტუალურ ფაზას როგორც მისას- 
ვლელს, კულმინაციასა თუ განმუხტვასთან, რაც გულისხმობს მიმ–- 
დინარე (აწმყო) ფაზასთან განვლილი ფაზებისა და მომავალი (მო– 
სალოდნელი) ფაზების მიმართებას; 4. აღნიშნული დროის მიხედ- 

ვით „მრავალფაზიანი“ განცდა მუსიკალური პროცესისა საშუალე- 
ბას იძლევა აღვიქვათ მუსიკალური ნაწარმოების ერთიანობა, მისი 

ინტერვალური, მთლიანობითი ხასიათი; 5. მისი წყალობით შეგვი- 
ძლია განვსახლვროთ და გამოვიცნოთ მუსიკალური ნაწარმოების 
ფორმა მისი აღქმის კვალობაზე, რაც თანდათანობით აღმოცენდება 

ცნობიერებაში და მთავრდება მისი უკანასკნელი ფაზით. 

მომავალი დროც მნიშვნელოვან როლს თამამობს მუსიკალუ- 

რი ნაწარმოების აღქმაში რაღაც ახლის მოლოდინი, რომელიც 
განპირობებულია რამდენადმე ადრე მოსმენილისა და აწმყო ფა- 
ზებით, მონაწილეობს მუსიკალური ნაწარმოების აღქმული ფრაგ- 
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მენტის განცდაში. მოლოდინი შეიცავს დაძაბულობის ელემენტს. 
ის აკავშირებს მიმდინარე ფრაზას მომდევნოსთან, რაც ასევე გან- 
საზღვრავს მუსიკალური ნაწარმოების პროცესუალურ ბუნებას. 
მოლოდინი და მუსიკალური მომავალი დროს წინსწრება (დასწრე- 
ბა) ემყარება მსმენელის აღქმის ისტორიულად ჩამოყალიბებულ და 
ცვლად ჩვევებს. ზოგიერთი ტიპიური ბგერითი სტრუქტურები, ტი- 

პიური მუსიკალური კონსტრუჭციები არსებობენ ჩვენს წარმოდ- 
გენაში (მიღებული წინა გამოცდილებით) რაღაც პირველადი გან- 
ზოგადების, თავისებური „ინფრასტრუქტურების“, ე.ი. სქემატი- 
ური წარმოდგენების (მაგ. კადენციები„ პერიოდი ან სონატური 
ალეგროს ფორმები, ვარიაციები, ფუგები და ა. შ.) სახით, რომლე– 

ბიც გვეხმარებიან ვწვდეთ დროში რეალურად გაშლილ მუსიკა- 
ლურ ნაწარმოებს, ჯ 

თუ რა მნიშვნელოვან როლს თამაშობს მუსიკალურ აღქმაში მო– 

ლოდინის ფაქტორი, აჩვენებს ის ფაქტი, რომ მუსიკალური პრო- 

ცესის მთლიანობის გრძნობა ქვეითდება, თუკი მომავალი ფაზების 
ე- წ. „წინათგრძნობა“ ძნელდება ან საერთოდ შეუძლებელია. ეს 
ეხება იმ ნაწარმოებებს, რომლებიც მსმენელისათვის სტილის მი– 
ხედვით უცხოა (განეკუთვნება სხვა კულტურას ან ავანგარდისტუ- 
ლია, ან შორეულ ისტორიულ ეპოქას წარმოადგენს). მსმენელი 

ასეთ ვითარებაში აღმოჩნდება. გაცრუებული მოლოდინის წინაშე, 
რაც მას აწყვეტინებს მომზადებას ბგერითი „მომავალი დროის“ 

მიმართ, და, ამდენად, მისი მოსმენა მუსიკისა პასიურია, ამგიარად 
აღქმული მუსიკალური პროცესი ჰკარგას თავის მთლიანობას; 
მსმენელი აღიქვამს ცვალებადი აწმყოს ცალკეულ ფაზებს, ვერ 

აცნობიერებს რა ცალკეული ფახების კავშირს, ე. ი.--–ნაწარმო- 
ების მთლიანობას. 

იმაზეც მიუთითებს, რომ მუსიკალური წარსული და აწმყო 
დროების მუდმიეი ურთიერთქმედება განაპირობებს მუსიკალური 
ნაწარმოების ინტონაციურ და სახოვან (0ნ6ი23900) ერთიანობას; 
მივსდევთ რა ორივეს განვითარებას, გასაჯები ხდება დიდი ფორ- 
მის ნაწარმოები, ვწვდებით ამ ფორმა,ს დიდი ფორმის ნაწარმო- 

ების აღჭმა მსმენელის წინაშე სვამს გარკვეულ მოთხოვნებს. 

მსმენელი მზად უნდა იყოს ერთმანეთს შეადაროს შორეული, წარ- 
სული მუსიკალური ფაზები, დაიჭიროს მათი მსგავსება და გან- 

სხვავება აწმყოსთან, ასევე ·ორიენტაცია აიღოს თანმიმდევრული 
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მომავალი ფახების ფართო დიაპაზონზე, რომელიც მეტად თუ 
ნაკლებად ახლოა დროში. აღქმის შესატყვისი მზაობის არქონა 

მსმენელთან განაპირობებს მისთვის მუსიკალური ნაწარმოების 
ძთლიანობითი ხასიათის დაკარგვას. 

ისიცაა დადასტურებული, რომ წარსული და მომავალი დროის 
როლი სხვადასხვა ინსტრუმენტული ფორმის აღქმაში რამდენადმე 
განსხვავებულია (ს. ლისა)”, მაგ., ვარიაციული ციკლის განცდისათ- 
ვის განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს „მუსიკალური წარსული 
დრო“. ცალკეული ვარიაციის, როგორც ასეთის, აღქმა მხოლოდ 
მაშინაა სრული, როცა ის მუდამ შეუპირისპირებელია თვითონ თე– 
მასთან როგორც ამ ინდივიდუალური ნაწარმოების გარკვეულ ინ- 
ფრასტრუქტურასთან. ვარიაციული ციკლი მოითხოვს ამ „ინფრა- 

სტრუქტურისაგან“ სულ უფრო დამორებულისა და ყოველთვის 
მისგან „გადახვევის“ (განსვლის) ცნობიერებას. თემასთან ყოველი 
ვარიაციის დამაკავშირებელი ასოციაციათა დიაპაზონი ფართოვ- 
დება, ამაშია ვარიაციის ფორმის აღქმის თავისებურება. აქედა5 
გაძომდინარეობს წარსული დროის დიდი მნიშვნელობა აღნიმნუ- 
ლი საქმის ვითარებისათვის. 

სონატის ფორმაში, განსაკუთრებით მის „ალეგროში“, ცხადად 

ჩანს „წარსული დროის“ როლი. კონფლიქტური ხასიათი სონატუ- 

რი ალეგროს დამუშავებაში იქიდან აღმოცენდება, რომ მსმენე- 

ლის ცნობიერებაში ერთდროულად უნდა თანაარსებობდნენ (ინ- 
ფრასტრუქტურების სახით), ორი დაპირისპირებული მუსიკალურა 

სახე, თემატური აზრი. ტრანფორმაციის როლის გაგება გულის- 

ხმობს პირველადი სტრუქტურის შედარებას ახლანდელ, სახეშეც- 
ვლილ ფორმებთან. ამით დამუშავებაში ხდება სინთეზი ურთიერთ- 

საპირისპირო საწყისებისა ორ სიბრტყეში: კონფლიქტი თემატურ 

ჩანაფიქრთა შორის და კონფლიეტი „ინფრასტრუქტურათა" შო- 
რის, ე. ი. ორივე თემის საწყის ფორმებსა და მოცემულ მომენ- 

ტში სახეშეცვლილ მათ ფორმათა ჟღერას შორის. 

აღნიშნულის საპირისპიროდ რონდოს ფორმაში დიდი მნიშვნე- 

ლობის მქონეა თემატური მასალის განმეორების მოლოდინი. რეფ- 
რენის ყოველი განმეორება ამ მოლოდინის განმუხტვა. ხოლო 
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ეპიზოდების ფუნქცია მდგომარეობს მასში, რომ გამოიწვიოს ეს 
მოლოდინი „მომავლისა“ მუსიკალური თემის განვითარებაში. 

მოტანილი მაგალითები მიუთითებენ იმაზე, რომ დროის ფაქ- 
ტორი განსხვავებული მნიშვნელობის მქონეა წმინდა ინსტრუმენ- 
ტალურ მუსიკაში. ლაპარაკია, რა თქმა უნდა, არა „წმინდა“ დრო- 
ზე, არამედ მის მუსიკალურ შინაარსზე, მუსიკალურ „მასალაზე“. 

ამ მომენტის მნიშვნელობა იმით მაღლდება, რომ მუსიკალურ მხატ- 
ვრულ ნაწარმოებში არ მონაწილეობს დროითი ხელოვნების სხვა 
სახეების მთლიანობითი ფაქტორები (მოქმედება, გმირის სახე, 

კონკრეტულად გამოხატული კონფლიქტი და ა. შ.). მუსიკალური 
ნაწარმოების „წარსული“ და „მომავალი“ აქ ნაწარმოების ჩარჩო- 
ებში თავსდება: „წარსულის“ სასღვარია ნაწარმოების დასაწყისი 
და „მომავლისა“---მისი უკანასკნელი ბგერა, დროის ფაქტორი და მი- 

სი განცდის თავისებურება-ძირითადი მნიშვნელობის მქონენი არიან 
ნაწარმოების ორგანული ერთიანობის გრძნობის აღმოცენებისათ- 

ვის, საფუძველს ქმნიან მისი სტრუქტურის გაგებისათვის, მისი 
ენტონაციური და სახოვანი ერთიანობისათვის ერთი სიტყვით, 

განვითარებაში ნაწარმოების მთლიანობისათვის. 

რიტმის გრძნობა 

მუსიკაში · რიტმით აღინიშნება ბგერათა დროითი მიმარ- 
თების აღქმა. რა არის ბგერათა მორის დროითი მიმართება, 
რა იგულისხმება რიტმის ცნებაში? 

ტერმინი –– რიტმი მრავალი შინაარსის შემცველია; ის გამო- 

ყენებულია განსხვავებული საქმის ვითარებათა აღსაწერად. მაგ. 
ლაპარაკობენ ორგანული პროცესების რიტმზე –– ესაა სუნთქვის, 

გულის ცემის, სისხლის მიმოქცევის რიტმი; ფიზიკური მოვლენე– 
ბის –– დღისა და ღამის, დროთა მონაცვლეობის, ზღვის მიმოქცე– 

ვის რიტმი; სოციალური მოვლენების რიტმი და ა. შ. უფრო ხში- 
რად ტერმინ-რიტმის გამოყენება მაინც დაკავშირებულია მოვგლე– 

ნის დროში მონაცვლეობის თავისებურებასთან და ამიტომაა, რომ 
მის ძირითად ნიშნად განმეორების მეტად თუ ნაკლე- 
ბად მკაცრ პერიოდულობას თელიან. ზოგადად რიტმის 

მნიშვნელობას განმარტავენ, როგორც საგნების, მოვლენებისა და 

194



პროცესების დროით თუ სივრცობრივ წესრიგს! მუსიკაში კი 
რიტმს განსაზღვრავენ, როგორც დროში პროცესების გა4რ- 
კვეულ ორგანიზაციას. 

მა·რამ დროში ორგანიზაციის რა განხომილებაზეა მითითება 
რიტმის შემთხვევაში? –. 

რიტმადღ არ ითვლება ყოველგვარი უწყვეტი მოძრაობა ან ცვლი– 

ლებ), რაც სავსებით თანახომიერად მიმდინარეობს, რიტმი არაა 

ა-ც წყვეტილი რიგი, რომელიც შედგება სრულიად ერთნაირი 
ნაწილებისაგან გაყოფილი დროის ერთნაირი შუალედით. მაგალი- 
თად, წყლის წვეთის თანაზომიერი ვა“-დნა ჯერ კიდევ არ ქმნის 

რიტ“ს. მეტრონომის ხმა (დარტყმის ეფექტი) თავისთავად ჯერ კი- 
დევ არაა რიტმი, მხოლოდ და მხოლოდ პერიოდული განმეორება 
არ ქმნის მუსიკალურ რიტმს. მუსიკალური რიტმი აუცილებლო- 
ბით გულისხმობს მონაცვლეობით მიმდინარე ელემენტების დანა– 

წილებას გარკვეულ (ერთგვაროვან ან არაერთგვაროვან) ჯგუფე–- 

ბად; ამასთან ერთად აუცილებელია, რომ ელემენტების ამ და- 
ნაწილებაში იყოს მახვილი. მახვილის გარეშე მუ'სი- 
კალური რიტმი არც არსებობს. მაშასადამე, მუსიკა- 

ლური რიტმი შეიძლება განიმარტოს, როგორც ელემენტების დრო 

ითი თანამიმდევრობის კანონზომიერი დანაწევრება გარკვეულ 

ჯგუფებად გაერთიანებულნი მახვილის, გონითი აქცენტირებისა თუ 

აზრითი მახვილის, გარშემო (ბ. ტეპლოვი, კ. ჰუბერი). 

ცნობილია, რომ სუბიექტური მახვილი შეიძლება აღმოცენდეს 
მაშინაც კი, როდესაც აღიქმება ობიექტურად სავსებით ერთნაირ 

გაღიზიანებათა რიგი. ამას ეძახიან ობიექტური თანამიმდევრობის 
„რიტმულად აღქმას“. ესმით რა მეტრონომის დარტყმის ხმა, ინდი– 

ვიდთა უმრავლესობა მას აღიქვამს, ძალაუნებურად, როგორც ორ 

ან სამნაწილიანი ტაქტის თანმიმდევრობას, ე. ი. მოსმენილში ხდე– 
ბა ერთგვაროვანი ბგერების თანამიმდევრობის ჯგუფებად დანაწილ– 
ება, გამოყოფა ცალკეულ ბგერებზე მახვილის მინიჭების წყალო- 

ბით. ექსპერიმენტული გამოკვლევები ადასტურებენ, რომ, რო- 

გორც კი ხდება ასეთი „სუბიექტური რიტმიზაცია“, აღმოცენდება 

სავსებით თავისებური „რიტმის განცდა“. ამ მოვლენას მაშინ აქვს 

“ არისტოქსენის მითითებით რიტმია ის, რაც დროში მოცემულ აღქმებს რა- 

ღაცნაირად აწესრიგებს. 
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ადგილი, როცა მეტრონომის დარტყმა ხდება სიჩქარის სავსებით 

გარკვეულ ფარგლებში. 
ექსპერიმენტულად დადგინდა, რომ მეტრონომის სიხშირის სუ- 

ბიექტური რიტმიზაცია გარკვეულ ფარგლებში ხდება. სუბიექტუე- 
რი რიტმიზაციისათვის ყველაზე ხელსაყრელია წუთში მეტრონო- 
მის დარტყმა 100--200-ჯერ. რიტმიზაცია არ ხდება, თუკი მეტ- 
რონომის დარტყმა ერთ წუთში 30-ზე ნაკლებია ან 520-ზე მეტია. 
აღნიშნულის გათვალისწინებით გასაგები ხდება ის ფაქტი, რომ 
რიტმულად სრულყოფილი შესრულება მუსიკალური ნაწარმოები- 
სა ნელ ტემპში გაცილებით ძნელია, ვიდრე სწრაფ ტემპში. 

რიტმის გრძნობას, როგორც მიუთითებენ, მოტორული ბუნება 

აქვს. ეს ვითარება დღეს საყოველთაოდაა აღიარებული. ორგანიზ- 
მის მოძრაობანი, კუნთური ინვერცია არა უბრალო შედეგია რიტ- 

მული განცდისა, არამედ მისი წინაპირობაა. ცნობილი ფსიქოლოგი 
მაკ-დაუგალი ასე აღწერს მოტორულ რეაქციებს: ესაა შეკუმშვა 
ენის, თავის, ყბების, თითების კუნთებისა, დაძაბულობა ყელში, 

თავში, გუმკერდსა და კიდურებში, ჩანასახი შეკუმშვა თავისა და 

სასუნთქი კუნთებისა და ბოლოს ანტაგონისტური კუნთების (მოხ– 

რა-გახსნა) ერთდროული სტიმულაცია, რომლებიც იწვევენ დაძაბ– 
ვისა და შვების ფაზების ცვლას ორგანოს სივრცითი მდგომარე- 
ობის შეცვლის გარეშე. ამ სენსორული რეფლექსების ნებისმიერი 

შეკავება ეხება ფაქტორების მხოლოდ შეზღუდულ რიცხვს და ყვე- 
ლაზე არ ვრცელდება. 

მაკ-დაუგალის მიხედვით, „მახვილის განცდა“, რაც აუცილე- 

ბელი პირობაა რიტმის აღქმისა, მოტორული, ე. ი. აქტიური ბუ- 
ნებისაა. ავტორი რიტმის ბუნებას მის აქტიურ, ქმედით მომენტში 

ხედავს; ამიტომაც აღნიშნავს, რომ „რიტმი არ არისს უბრალოდ 

აღქმის ფაქტი, ის თავისი არსით მოიცავს აქტიურ განწყობას აღმ- 

ქჭმელის მხრიდან“; „რიტმი ყოველთვის იქმნება“. „პულსირებადი 

სხეულებრივი ცვლილების გარეშე ბგერათა რიტმული სერიის აღ- 

ქმა იქნებოდა მათი გრძლივობათა და ინტენსივობათა სავსებით 
აბსტრაქტული გაგება“. 

ფსიქოლოგმა კ. კოფკამ ექსპერიმენტული გამოკვლევებიდან 
შემდეგი დასკვნა გამოიტანა: რიტმის ყოველი განცდა, დაწყებული 
მისი უბრალო აღქმიდან, დაკავშირებულია რაღაც სპეციფიკურ 
აქტივობასთან, „საქმიანობის თავისებურ შეგრძნებასთან“. აქედან 
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კი გასაგებია, რომ ის ფსიქიკური ფუნქცია, რომელიც სპეციფიკუ- 

რად განიცდება თუ შეიგრძნება როგორც საქმიანობა, ძალზე ახლო 
კავშირშია მოძრაობასთან ღა ნორმალურ პირობებში გადადის მო- 
ძრაობაში, 

კ. სიშორი ყურადღებას აქცევს „მუსიკალური დროის“ შეფა- 
სებაში მოძრაობასა და მოძრაობით წარმოდგენებს. მისი გაგებით, 
მუსიკალური დროის აღქმა ჩვეულებრივ მოტორული ბუნებისაა. 
ეს იმაზე მიუთითებს, რომ როცა ჩვენ გვესმის პირველი დროითი 

შუალედი, მასზე ვპასუხობთ იმით, რომ საკუთარ თავს ვათავსებთ 
მოსმენილში რომელიღაც ნამდვილი თუ წარმოსახული მოძრაობის 

წყალობით; ხოლო როცა იწყება შემდეგი შუალედი, ჩვენ არ ვი- 

მეორებთ იმავე ნამდვილ თუ წარმოსახულ მოძრაობებს, ანდა ვა- 

დარებთ მას პირველს, თუკი ამ შედარების შემთხვევაში ჩვენი 
მოქმედებები ეთანხმებიან ერთმანეთს, მაშინ ვამბობთ, რომ ხან– 

გრძლივობები ტოლია; ხოლო თუკი ჩვენი შინაგანი განმეორება 
პირველი წევრისა მეორეზე უფრო ადრე ან გვიან მთავრდება, 

ვამჩნევთ შესატყვის განსხვავებებს. მუსიკაში დროითი ინტერვა- 
ლების ტოლობა-განსხვავების აღქმა არაა პასიური აქტი, მშვიდი 

შემეცნებითი პროცესი. ჩვეულებრივ ეს რთული პროცესია მოძ- 

რაობის აქტიური ასახვისა. ამიტომ შეიძლება ითქვას, რომ დროის 
განცდა წარმოადგენს უფრო ჩვენ საკუთარ მოძრაობათა აწონ-და- 

წონვას, ვიდრე დროის წმინდა შემეცნებით გათვალისწინებას, 

დროის განცდაში მონაწილე მოძრაობები არიან ნამდვილიცა და 

წარმოსახულიც. ნამდვილი მოძრაობები არიან ან ჩანასახის ფორ- 
მით, ან დასრულებულნი. დამახასიათებელი ჩანასახი მოძრაობებია: 
ხმის იოგებისა და ხმის აპარატის დამხმარე ნაწილების ინერვაცია, 

ასევე თითების, ბაგეებისა და ზოგიერთი სხვა კუნთის ინერვაცია, 

რაც აუცილებელია ინსტრუმენტალური შესრულებისათვის. 

დასრულებული მოძრაობებია: ფეხით კაკუნი, თავისა და ხელე- 
ბის ქნევა ან დროის ინტერვალის აღნიშვნა ენით. მაგრამ აღნიშ- 

ნულზე უფრო მრავალრიცხოვანია და შეიძლება უფრო მნიშვნე- 
ლოვანიცც ერთმანეთის მიმყოლი დაძაბვ და დამშვიდება: 
ხორხის, ენის, ბაგეების, კუნთებისა, გულმკერდისა და მუცლის 

არის, მხრისა და ბარძაყის დიდი კუნთების. მთელი სხეულით 
როკვა უკიდურესი ფორმაა კუნთების სიმპათიკური მოქმედებისა, 
რაც პასუხი დროში ერთმანეთის მიმყოლი გამღიზიანებლებისა. 
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აღნიშნული ჩანასახი და სრული მოძრაობები შეფარდებითად არა- 
ცნობიერია; ადამიანი სხეულის რომელიმე ნაწილით ისეთ მოძოა” 

ობებს ასრულებს, რომელსაც არც კი აცნობიერებს. 
რ. ჰასბენდის გამოკვლევა, როვპელიც ეხება ფეხსე მდჯარი 

ადამიანის უნებლიე რხევის რეგისტრაციას, გაარკვია. რომ მუსიკის 

მოსმენის დროს (ვალსი, მარში) ეს რხევა სამუალოდ უფრო მე- 

ტი:, ვიდრე სიჩუმეში. ხოლო ვალსის, მარშისა და ტანგოს რიტ- 
მების უბრალოდ თანმხლები კაკუნით მოსმენის შემთხვევაში 

რხევა უფრო ნაკლებია პ-რველთან შედარებით, მაგრამ მაინც მე- 
ტი, ვიდრე სიჩუმეში. 

ზემოაღნიშნული ვ“თარებ ს გათვალისწინებით გამოაქვთ შემ- 

დეგი დასკვნები: 
1. რიტმის აღქმა მოიცავს ამა თუ იმ მოძრაობით რეაქციებს, 

რომლებიც ან თვალსაჩინო მოძრაობაა (თავის, ხელის, სხეულის 

და ა. შ.), ან გარეგნულად გამოუვლინებელი ე. წ. ჩანასახის მოძ- 
რაობა (სახმო, სასუნთქი, ჯულმკერდის კუნთებისა და ა. შ.). ასევე 

ადგილი აქვს ანტაგონისტური კუნთების ერთდროულ სტიმულა- 
ციას. რაც მთავარია, რიტმის აღქმა არასდროს არაა მხოლოდ სმე– 
ნითი, ის ყოველთვისა მოძრაობით–- სმენითი პროცე- 
სია. 

2. ეს მოძრაობითი რეაქციები ჩვეულებრივ ცნობიერნი არ 

არიან, სანამ ისინი საგანგებოდ არ ხდებიან ყურადღების ობიექტი. 
ერთი რიგის მოტორული რეაქციების დათრგუნვა შედეგად იძლევა 
ან საერთოდ რიტმის განცდის შეწყვეტას, ან სხვა ორგანოებში 
ასეთივე რეაქციების აღმოცენებას. 

3. რიტმის განცდა. როგორც ასეთი, აქტიურია. არ შეიძლება 

უბრალოდ „რიტმის მოსმენა გარედან“. მსმენელი მხოლოდ მაშინ 
განიცდის რიტმს, როცა ის მისი თანამონაწილეა, მას ანხორცი- 
ელებს, აკეთებს, მის რეალურ მიმდინარეობაშია ჩართული. 

4. ფსიქოლოგიურად რიტმული მახვილი გამოიხატება აქტივო- 
ბის თავისებურ განცდაში -- „საქმიანობის გრძნობაში, რაღაც 
„ენერგეტიკულში“, „დაძაბულობაში“, თავისებურ „შინაგან ბიძ- 

გში". ამასთან ეს განცდა დაკავშირებულია უფრო ძლიერ მოძ- 
რაობით რეაქციებთან. 

მაშასადაშე, მუსიკალურ-რიტმული გრძნობა, უპირველეს ყოვ– 
ლისა, ვლინდება იმით, რომ მუსიკის აღქმის უშუალოდ თანმხლე– 
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ბია ესა თუ ის მოძრაობითი რეაქციები, რომლებიც მეტად თუ 

ნაკლებად გადმოსცემენ მუსიკალური მოძრაობის დროით მიმდი- 

ნარეობას. ეს იგივეა, რაც იმის თქმა, როქ მუსიკის აღქმას აქტი- 

ური მოტორულ-სმენითი ბუნება აქვს. 
რიტმული მახვილის „აქტიური ბუნება“ ჩ.ნს სინკოპური რიტ- 

მის აღქმის მაგალითზე. სინკოპეს თავისებურ შთაბეჭდილებას 

ხსნიან ინტერფერენციით, ორი მსხვილის შეჯახებით, რომელთაგა- 
ნაც ერთი მოდის ტაქტის ძლიერ ნაწილზე, მეორე კი -–– სუსტზე. 
პირგელი ის „შინაგანი ბირთვია“, რომელსაც არ შეესატყვისება 

ობიექტური მახვილი: სინკოპბისს დროს ტაქტის ძლიერ ნაწილზე 

მოღის სუსტი, არამახვილიანი ჟღერა ან არაჟღერადობა. მეორეა 
„ობიექტური მახვილი“. სინკოპეს შთაბეჭდილება ჩნდება მხოლოდ 
ორი პირობის არსებობის დროს: პირველი -–- როცა წინამსწრები 

რიტმული მოძრაობა აიძულებს მსმენელს გააკეთოს შინაგანი მახ– 
ვილი ტაქტის ძლიერ ნაწილზე; მეორე–– როცა ობიექტური მახვი- 

ლი ტაქტის სუსტ ნაწილზე იქნება არა უბრალოდ „უფრო ძლიერი 

ბგერა“, არამედ ნამდვილი რიტმული მახვილი, რომელიც გამოიწ- 

ვევს მსმენელში „შინაგან ბიძგს“. შეჯახება ამ ორი „შინაგანი 

ბიძგისა“, რომლიდანაც ერთია გამოწვეული წინა რიტმული მოძ- 

რაობის ობიექტური თავისებურებით და მეორე რიტმული მოძ- 
რაობის ობიექტური თავისებურებით მოცემული ტაქტის შიგნით, 

ქმნის სინკოპეს განცდას. თუკი არ იქნება ორი „შინაგანი მახვი–- 

ლი“, მაშინ აღიქმება არა სინკოპე, არამედ „ტაქტის ხახის გადა- 
წევა“ (იჯსIIL +X2II080I MC0Iს), რაღაც რიტმულად გაუფორმე- 

ბელი. 
ხაზი უნდა გაესვას იმ-ს, რომ რიტმის გრძნობა არ დაიყვანება 

მოძრაობის რეაქციებზე. თვითონ მოძრაობები, როგორც ასეთნი, 

ჯერ კიდევ არ ქმნიან რიტმულ განცდას. მოძრაობითი მომენტები 
რიტმის აღქმის ორგანული კომპონენტებია და არა მისადმი რაღაც 
გარეგანი თანმხლები მომენტები. 

რიტმის აღქმის პროცესში გამოკვეთილად შეიმჩნევა, რომ რიტ- 
მის აღქმა არის აქტიურ-ქმედითი გარკვეულობა და ეს ვითარება 
იმაზეც მიუთითებს, რომ მუსიკის აღქმა არ წარმოადგენს ე. წ: 

„წმინდა, სუფთა აღქმას“, „წმინდა სმენით“ აღქმას. მუსიკის ყოვე– 

ლი ჭეშმარიტი აღქმა აქტიური პროცესია, ვინაიდან იგი ინდივიდის 
ცნობიერებაში მუსიკალური შინაარსის უბრალო შემოსვლა კი 
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არაა, არამედ ამ შინაარსთან თანაზიარებაა, მასთან თანამოქმედე- 

ბაა და, გარკვეული აზრით. იმის თქმაც შეიძლება, რომ ამ შინაარ- 
სი „თანაკეთებაა". ეს თ:ნაკვთება მოიცავს განსხვავებულ 
მოქმედებებს. აღნიმნულის გამო, მუსიკეს აღქმას ახასიათებენ 
როგორც სმენით-მოძრაობით პროცესს საპირისპიროდ იმ გაგები- 

სა, რომელაც მია”ნეა, რომ მუსიკის «ღქმა წმენდა სმენითი პრო- 
ცესია. 

რიტმი მუსიკის ერთ-ერთი გამოპსახველობითი საშუალებაა 
სხვათა გვერდით (მელოდი), პარ?ონია, პოლიფონია და ა. შ.), მაგ- 

რამ იგი მხოლოდ მუსიკის „ამომ 'სახეხელობითი საშუალება როდია. 

იგი არც მხოლოდ მხატვრული კატეგორიაა. ამიტომაც გვაქვს ორი 

განსხვავებული ტერპშინ: „მუსიკალურ-რეიტმული გრძნობა" და 
„რიტმის გრძნობა“. საკითხი ისმის ამ განსხვავებული შინაარსების 

მქონე გარკვეულობების ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად განვი- 
თარება-ფორმირების თაობაზე. 

მუსიკალურ-რიტმულ გრძნობას განმარტავენ როგორც უნარს 

აქტიურად განვიცადოთ (ავსახოთ მოძრაობაში) მუსიკა და ამის 
შედეგად ფაქიზად ვიგრძნოთ მუსიკალური მოძრაობის დროითი 
მიმდინარეობის ემოციური გამომსახველობა. თვლიან, რომ მუსი- 
კალურ-რიტმულ გრძნობას აქვს არა მარტო მოტორული, არამედ 
ემოციური განზომილებაც: მის საფუძველში ძევს მუსიკის გამომ–- 

სახველობითი აღქმა. ამიტომაც მუსიკის გარეშე მუსიკალურ-რიტ- 
მული გრძნობა არც იღვიძებს და არ ვითარდება. აქედან გამომდი- 
ნარე, არაა სწორი, როდესაც ლაპარაკობენ ჯერ საერთოდ რიტმის 

გრძნობის განვითარებახე და შემდეგ მის ბაზაზე –– კონკრეტული 

მუსიკალური რიტმის განვითარებაზე თუკი რიტმი არის დროში 
მიმდინარე პროცესის ფორმა, ხოლო ფორმა ყოველთვისაა რაიმე 

შინაარსის ფორმა, ამდენად, ფორმა არ შეიძლება განიხილოს რო- 
გორც შინაარსისაგან რაღაც დამოუკიდებელი იმდენად, რამდენა- 
დაც მიესადაგება ყოველაჯვარ შინაარსს. უკანასკნელი თვალსაზრი–- 

სი შეიძლება დახასი:თღეს როგორც ფორმალიზმი, ვინაიდან რიტ- 
მის · განხილვა რაღაც დამოუკიდებელ გარკვეულობად საქმის რეა- 

ლურ ვითარებას არ ასახავს: ამოსავალი უნდა იყოს არა „თვისრსნ 
რიტმი", არამედ რაიშე შინაარსის მქონე რიტმი; ასეთი რიტმი 
შინაარსობრივი გარკვეულობაა. ამიტომ შესაძლებელი ხდება მუ- 
სიკალური რიტმის გრძნობის განვითარება, ე. ი. ფაქიზად ვიგრძ- 
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ნოთ მუსიკის დროითი მიმდინარეობის გამომსახველობითი მნიშ- 
ვნელობა. 

ამდენად, გაუმართლებელია ცდა, მუსიკალური რიტმის განვი- 
თარება, მივაღწიოთ არამუსიკალურ მასალაზე. მუსიკალურ-რიტ- 
მული გრძნობა შეიძლება განვითარდეს მხოლოდ მუსიკალური 

მოღვაწეობის პროცესში. მუსიკის გარეშე ვითარდება მხოლოდ 
არამუსიკალური რიტმის გრქნობა (არამუსიკალურ მასალაზე). 

დღეს სადავოდ ითვლება საკითხი იმის შესახებ, შეუძლია თუ 
არა რიტმიკას მნიშვნელოვანი ადგილი დაიკავოს მუსიკალური რი- 

ტმის განვითარების პროცესში", რიტმიკა თუ მიზნად ისახავს რიტ- 

მული გრძნობის ფორმალურ აღზრდას ან მოტორიკის განვითარე- 
ბას, ეს სხვა არაფერი იქნება, თუ არა „საერთოდ რიტმის გრძნო- 
ბის აღზრდა, რაც, როგორც ზემოთ აღინიშნა არაა თვითონ 
მუსიკალურ-რიტმული გრძნობის აქტივობის ფორმირება ისიც 

უნდა ითქვას რიტმიკს ერთგვა-ი მნიშვნელობა შეიძლება 
ჰქონდეს იმ შემთხვევაში, თუკი რიტმიკით დასაქმება „მუსიკალუ- 
რი აქტივობისათვის“ ხელისშეწყობაა, სანამ მიზნად რჩება მუსიკი- 

სადმი სამსახური; როგორც კი ეს საქმიანობა გადაიქცევა „საერ- 

თოდ რიტმული მოძრაობის აღზრდის“ საშუალებად, როცა მუსიკა 

იქცევა საქმიანობის მხოლოდ თანმხლებ კომპონენტად, ქრება საქ– 
მიანობის მუსიკალური შინაარსი (მოძრაობით გადმოცემა მუსიკის 
რიტმისა), იმაზედაც მიუთითებენ რომ მუსიკალურ-რიტმული 
აღზრდა არ შეიძლება შემოიფარგლოს რიტმიკით, ვინაიდან ის არ 
იძლევა გარანტიაზ, გამოგავლინოთ მუსიკალური რიტმის გრძნობა 

პიანისტურ, სავიოლინო, ვოკალური და ა. შ. მოძრაობებში, მაგრამ 

მაინც არ შეიძლება ხელაღებით უარვყოთ რიტმიკისს საერთო 
მნიშვნელობა მუსიკალური აღზრდის სისტემაში. 

მუსიკალური რიტმის გრძნობა ვერ განვითარდება ამა თუ იმ 
მოძრაობითი საყრდენის გარეშე. ამიტომ, რამდენადაა საუკეთესო 
საყრდენი საშემსრულებლო მოტორიკა მუსიკალური აღზრდა-გან- 
გითარების ყველა ეტაპზე? 

დღესდღეობით პასუხი არაა გაცემული საბოლოოდ, რამდენა- 

დაა შესაძლებელი რიტმის გრძნობების განვითარებაზე მსჯელობა 

“ ფიზიკურ ვარჯიშთა სისტემა, რომელიც აგებულია მუსიკაზე და გამიზნუ- 

ლია რიტმული აღზრდისათგის, იხ, მ იIVX0II600C900LMMVV MXVვ3LხI:ტ/Mხ0XXV CX0- 
#»9%LL. 
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და, აქედან გამომდინარე, მის აღზრდა-ფორმირებასე ზრუნვა. 
დადასტურებულია, რომ მუსიკალური სმენის განვითარება რეა- 
ლური ვითარებაა, შეიძლება თუ არა იჯივე ითქვას რიტმის გრძნო- 

ბის თაობაზე? 

მუსიკალური მეხსიერება 

მესსიერების რაობაზე ზოგადად მსჯელობა გვქონდა „სმენის 
ფსიქოლოგიის“ განყოფილებაში. ამჟამად იმაზე ვამახვილებთ ყუ–- 
რადღებას, რომ მეხსიერების ცნება ფსიქოლოგიაში მოიხმარება 

როგორც დესკრიფციული, ისე ექსპლიკაციური მნიშვნელობით. 
მეხსიერების ფორმებზე მსჯელობა ძირითადად ეხება დესკრიფ- 

ციულ განზომილებას, რის შესახებაც მკითხველს ამჟამად მოეუ- 

თხრობთ, მეხსიერების ფორმებია: თანამიმდევარი კვალი, ხანიერე- 
ბა, უშუალო მეხსიერება, ეიდეტური ხატი, პერსევერაცია, ცნობ:, 
წარმოდგენა. 

თანამიმდევარი კვალი. ფსიქოლოგიაში კარგადაა ცნო- 

ბილი, რომ შეგრძნების მოდალობებში გარეგანი გამღიზიანებლის 

ზემოქმედების შეწყვეტა არ იწვევს შესატყვისად შთაბეჭდილების 

(აღქმის) შეწყვეტას; შთაბეჭდილება ერთხანს რჩება კვალის სახით 

ცნობიერებაში თანმიპდევარი კვალის ფენომენის დახასიათება 

მოცემული იყო „სმენის ფსიქოლოგიაში“, 

ხანიერება. აწმყოს ხანიერად განცდა, წარსულის აწმყოში 

მოცემულად განცდა ცნობილი ფაქტია. ამ შემთხვევაში წარსული 

კი არ ქრება უკვალოდ, არამედ აწმყოში გადადის, მის ელემენტად 

იქცეეა წარსულის გასცდა რომ იმწამსვე აღკვეთილიყო, მაშინ აწმყოს 

ხანიერების შესახებ ვერ ვილაპარაკებდით, ბგერის აღქმისას „მ-ს 

შემდეგ, რაც ბგერა ობიექტურად დასრულდა, ჩვენ ერთხანს ამ 

ბგერის მკაფიო, პლასტიკური განცდა გვაქვს, თითქოს იგი ხელახ- 
ლა ისმოდეს; ის რამდენიმე ხნის შემდეგ სრულიად ქრება და მე– 

რე უკვე მხოლოდ წარმოჯგენის სახით განიცღება“ (დ. ურნაძე). 
ამ განცდის ბუნება ასეთია: წარსულში განვლილი წარსული კი არ 

იგულისხმება, რაც იყო და ახლა აღარაა, არამედ იგი აწმყოში 

განიცდება. წარსულის გაწცდა, როგორც წარსულის, ჯერ კიდევ.არ 
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გვაქვს; მეხსიერება ჯერ კიდევ ვერ ჩამოშორებია აღქმას, ხანი- 
ერების ფენომენი პრიმიტიული სახის მეხსიერებაა, მაგრამ მაღლა 

დგას თანმიმდევარ ხატზე. 
მართალია, თანამიმდევარი ხატიცა და ხანიერებაც ორივე აწ- 

მყოს აქტუალური განცდებია და არ გვევლინებიან მეორეულად, 
მაგრამ მათი არსებობა გაუ:ებარი დარჩებოდა იმ უნარის (მეხსი- 

ერების) მოქმედების გარეშე, რომელიც წარსულის საშუალებით 
აწმყოს განცდას იწვევს. 

უშუალო მეხსიერება მაშინაა, “ოცა „განცდილი 
შინაარსი აწმყო მომენტს გაშორდა, ცნობიერების ცენტრში მისი 

ადგილი სხვამ დაიჭირა. მაგრამ ის თითქოს მაინც არ გამქრალა და 
აჩრდილივით თან გვახლავს, თუმცა ჩვენ კი აღარ მოგვყვება აქეთ, 
არამედ ჩვენგან მიდის და იფანტება ნისლის მს;ავსად, მაურამ ჯერ 
კიდევ გარკვევით ვიცით მისი რაობა და შეგვიძლია ზუსტად გად- 
მოვიღოთ და აღვწეროთ“. ეს განცდა უშუალობის შთაბეჭდილებას 
ტოვებს: არაა ზღვარი აღქმასა და უშუალო მეხსიერებას შორი", 

არ განვიცდით, რომ აღქმა დასრულდა და ახლა მისი რეპროდუქ- 
ცია გვაქვს. უშუალო მეხსიერების ხატი უფრო აღქმას უახლოე- 
დება, ვიდრე მეხსიერების წარმოდგენას. მართალი, უშუალო 
მეხსიერება აღქმის ინერციაა, მაგრამ იგი უფრო ახლოა მეხსიერე- 
ბასთან, ვიდრე თანმიმდევარი კვალი და ხანიერება. 

მელოდიის მოსმენის დროს ცნობიერებიდან რომ უკვალოდ ქრე- 

ბოდეს ყოველ მომენტში მოსმენილი ტონები და ისინი უშუალო მეხ- 

სიერებაში არ შემოინახებოდნენ. დას“ულებული მელოდიის აღქმა 

შეუძლებელი იქნებოდა. გვექნებოდა მელოდიის ყოველი კონკრე- 
ტული შემადგენელი ნაწილის მომენტალური განცდა. მაგრამ არ 

გვექნებოდა მთლიანობის (ანუ მელოდიის) განცდა. და ასეა არა 

მხოლოდ მელოდიის, არამედ საერთოდ ყველა დასრულებული მუ- 
სიკალური ნაწარმოების მოსმენის შემთხვევაში. 

ეიდეტური ხატის ბუნება გამოკვლეულია მხედველობის 

სფეროში; სმენის მოდალობაში ჩვეულებრივ მასზე არ ლაპარაკო- 

ბეხ, თუმცა მისი არსებობა ამ სფეროშიც ეჭვს არ უნდა იწვევდეს. ეი- 

დეტური ხატი არც ნამდვილი აღქმაა და არც ნამდვილი წარმოდგენა: 

იგი ისეთი აღქმა, რომლის შესახებაც იცი, რომ მისი სა- 

განი შენ თვალწინ არაა; მაგრამ იგი ისეთი წარმოდგენაა, რომლის 
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საგანსაც ისე განიცდი, თითქოს იგი შენ თვალწინ იყოს. ეიდეტუ- 
რი ხატის გამოწვევა ჩვენს ნებაზე არაა დამოკიდებული და ამი- 

ტომ ამბობენ, რომ იგი იმპულსური მოვლენააო; აღქმის შეწყვე- 

ტის შემდეგ იგი სპონტანურად ჩნდება. 
პერსევერაცია. ცნობიერების რაიმე შინაარსის აკვიატი- 

ბულ განცდას პერსევერაციას უწოდებენ, არის შემთხვევები, რო- 

ესაც რომელიმე მელოდაა ცნობიერების შინაარსად მოგვევლი- 

ნება და მას თავიდან ვერ ვიშორებთ, თავს გვაბეზრებს კიდევაც 
ხბირი რეპროდუქციით განმეორებით ეს მელოდია ოდესღაც 

ჩვენში არსებული აქტუალური განცდის განახლებაა და, ამდენად, 
წარმოდკენაა, მაგრამ არ ჩანს, რატომ აღმოცენდა ის და რა აზრი, 
მნიშვნელობა აქვს სუბიექტისათვი. პერსევერაცია ნებელობის 
ფაქტორს არ ემორჩილება –– სპონტანურად ჩნდება და სპონტა- 

ნურადვე ქრება. 

ცნობა ფსიქოლოგიაში ნამდვილ მეხსიერებად ითვლება. აქ 

წარსულის ნათელი განცდა გვეძლევა. ცნობიერებაში აღმოცენე- 
ბული სმენითი წარმოდგენა (მელოდიის განცდა) იმ შინაარსად გა- 
ნიცდება, რომელიც წინათ იყო ერთხელ მაინც განცდილი. მე რომ 

ამჟამად მელოდიას განვიცდი, მას ვგულისხმობ იმ მელოდიად, 
ოდესღაც წარსულში ჩემი აღქმის საგანი რომ იყო. ნიშანი –– ,ნაც- 

ნობობის რომელობა! ერთვის აღქმის საჯანს, რითაც ის ცნობის 

ფაქტად იქცევა. 
განსხვავება ცნობისა და მოგონების აქტებს შორის შემდეგში 

მდგომარეობს: ცნობის აქტის დროს ჩვენ აღქმასთან გვაქეს 
საჭე, და ვგულისხმობთ, რომ ახლა აღქმული წინათაც ყოფილა 

ჩვენი აღქმის საგანი (ამჟამად აღქმული მელოდია იცნობა, როგორც 
ჩვენს მიერ უკვეე ერთხელ მაინც მოსმენილი) მოგონების შემ- 
თხვევაში საქმე გვაქვს წარმოდგენასთან, რომლის საგნის 
შესახებ ვგულისხმობთ, რომ იგი წინათაც ყოფილა ჩეენი განცდის 
შინაარსი (მელოდიის მოგონება ნიშნავს ერთხელ აღქმული მე- 

ლოდიის სმენით წარმოდგენას, აღდგენას). 

წარმოდგენა მეხსიერების ის მოქმედებაა, როცა სუბი- 

ექტს ცნობიერებ:ში ერთხელ აღქმული შინაარსის რეპროდუქცია 
შეუძლია, წარმოდგენის განცდისათვის ისაა დამახასიათებელი, რომ 
აქ საგანთან კი არა, არამედ მის ხატთან (განმეორებულ ასლთან) 
გვაქვს საქმე. მართალია, საგანი (მელოდია) აღქმასაცა და წარმო” 
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დგენასაც ერთი აქვს, მაგრამ ამ საგნის მოცემულობა აღქმაში უფ- 
რო ზუსტი და ნათელია, აღქმა უშუალო პასუხია, რომელსაც ფსი- 
ქიკა იძლევა გამღიზიანებლის ზემოქმედებაზე. აღქმაში მხოლოდ 
ის გვეძლევა, რაც ამჟამად მოქმედებს ჩვენზე და მანამ გვეძლევა, 
სანამ ეს ზემოქმედება გრძელდება. 

წარმოდგენა იმას გვაძლევს, რასაც ოდესმე უმოქმედია ჩვენზე, 
რაც ერთხელ მაინც აღქმის სახით გვქონდა მოცემული. წარმოდ- 

გენა გვათავისუფლებს აქტუალური დროისა და სივრცის ტყვე- 
ობიდან და იმის ხელახალი განცდის შესაძლებლობას გვაძლევს, 
რაც სხვა დროს და სხვა ადგილას ყოფილა ჩვენი განცდის საგანი. 
წარმოდგენა აფართოებს ჩვენი ცნობიერების ჰორიზონტს დრო- 

ისა და სივრცის მიმართულებით წარმოდგენაში საგანი უფრო 
ზოგად შინაარსში გვეძლევა, ის უფრო ზოგადია (პირველი საფე–- 

ხურია ზოგადობისაკენ სვლისა), ვიდრე აღქმა. 

მუსიკალურ სმენით წარმოდგენებს აქვთ სიცხაღისა და სიც- 

ხოველის გრადაციის დიდი ამპლიტუდა დაწყებული სრულიად 
არაცხადი და სქემატური დონიდან დამთავრებული ისეთი სიცხა- 

დით, თვალსაჩინოებითა და კონკრეტულობით, რომ საბაბს იძლევა 
ვილაპარაკოთ გარეგანი ბგერის წყაროს გარეშე ნამდვილ მოსმე–- 

ნაზე. წარმოდგენა, რა თქმა უნდა, თავისი ინტენსივობითა და სი- 

ცხოველით ვერასოდეს ვერ შეედრება აღქმას და, ამდენად, ფაქ- 
ტიურად შეუძლებელიც კი არის შეცვალოს აღქმა წინააღმდეგ 

შემთხვევაში არც დადგებოდა საკითხი შექმნილი მუსიკის რეალუ– 
რად მოსმენის საჭიროების შესახებ. ცნობილია, თუ რაოდენ დიდი 

ინტერესით მოელიან კომპოზიტორები მათ მიერ შექმნილი ნაწარ- 
მოების რეალურ ჟღერად ბგერებში მოსმენას; დაყრუებულ მუსი- 

კოსებს სტანჯავს ის, რომ მათ არ შეუძლიათ მოისმინონ ორკეს- 
ტრის შესრულებით მათივე ნაწარმოებები. 

წარმოდ?ენის თავისებურება ისაა, რომ იას ზუსტი ახლი არაა 
აღქმისა, მასში სრულყოფილად არაა ასახული აღქმის ხატის ყველა 
მხარე. მასში ჩვეულებრივ დომინირებს მხოლოდ გარკვეული მხა- 

რე, სხვები კი შეიძლება სრულიადაც «არ იყვნენ ასახულნი. ვინა- 
იდან წარმოდგენა ჩართულია ადამიანის საქმიანობაში, მასში აისა- 

ხება სწორედ ობიექტის ის მხარე, რომელთაც უფრო მეტი მნიშ- 
ვნელობა ენიჭება ამ საქმიანობის მანძილზე. 

205



მუსიკის აღქმაში, როგორც ცნობილია, წინ წამოიწევს შეფარ– 
დებითი სიმაღლე, ხოლო აბსოლუტური სიმაღლე და ტემბრი დაქ– 
ვემდებარებული მომენტებია. ეს ვითარება გაცილებით (კხადად 
ჩანს მუსიკალურ წარმოდგენაში. როცა ვისმენ (აღვიქვამ) მელო– 
დიას, მას აუცილებლად ვისმენ ამა თუ იმ აბსოლუტურ სიმაღ- 

ლეში და ამა თუ იმ ტემბრში. ხოლო წარმოდგენაში ეს მომენტე- 
ბი შესაძლებელია არც კი აისახონ; მელოდიის წარმოდგენა შეიძ- 

ლება აბსოლუტური სიმაღლისა და ტემბრის გარეშე. და საფიქ- 
რებელია, როქ არააბბსოლუტური სმენის მქონე ადამიანთა უმრავ- 

ლესობისათვის ასეთი „შინაგანი მოსმენა“ (მუსიკალური წარმო- 

დგენა) ნორმალური ვითარებაა. 

ექსპერიმენტული გამოკვლევით დადასტურდა. რომ არიან ინ- 
დივიდები ტემბრის ცოცხალი წარმოდგენით, რომელთაც არ გააჩ- 
ნიათ ბგერათსიმაღლითი მიმართების წარმოდ;ენა. ეს ინდივიდები 

ვერ იმახსოვრებენ მელოდიას (მათზე ამბობენ, რომ მუსიკალური 
სმენის არმქონენი არიანო): „ვერასდროს ვერ ევიმახსოვრებდი მო- 

ტივებს, მაგრამ მაქვს ბგერების ნათელი წარმოდგენა. შემიძლია 
მთელი სიცხადით მოვისმინო წარმოსახვაში სტვენა, ორღანო ანდა 
ორკესტრი“ ასეთ ინდივიდებხე იტყვიან, მათ აქვთ სმენითი 
წარმოდგენები, მაგრამ მათ არ გააჩნიათ მუსიკალური 
სმენითი წარმოდგენაო. 

ზოგიერთი კარგად იგონებს და წარმოისახავს მუსიკას, მაგრამ 
მათი სმენითი წარმოდგენები განყენებული ბუნებისაა: ბგე- 
რები წარმოიდგინებიაინ ტემბრული შეფერილობის გარეშე. ამ 
შემთხვევაში მელოდია წარმოიდგინება არა ინსტრუმენტის ან რო- 

მელიმე კონკრეტული ადამიანი) ხმის სახით, არამედ როგორც 
„საერთოდ მჟღერადი, „აბსტრაქტული ბგე- 

რ ე ბი“, 

დადასტურებულია, რომ უშუალო მეხსიერების (რასაც მეხსი- 
ერების პირველად ხატსაც უწოდებენ) დროს. როგორიცაა მაგ., 

მელოდიის განცდა მისი აღქმის შეწყვეტის შემდეგ, მელოდია 
წ:რმოდგენილია ტემბრული მომენტით მაშინ, როცა საკუთრივ 

წარმოჯგენა, ე. ი. აღდგენილი წარმოდგენა “უმთავრესად უტემ- 

ბროა, გასაგები, რომ მელოდიის უშუალო მეხსიერების შემ- 

თხვევაში საქმე გვაქვს მელოდიის აღქმის (რასაც ტემბრული მო- 
მენტი ახლავს) გახანგრძლივებასთან. 
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ბევრ შემოქმედთან ტემბრული მომენტი მოუცილებელი ნაწი– 
ლია მათი სმენითი წარმოდგენისა. ნ. ა, რიმსკი-კორსაკოვი მიუთი- 

თებდა: „ოპერის შქემნის დროს ბგერები, რომლებიც წარმოდგე- 
ნილია აზრით, ეკუთვნიან ხმებსა და ორკესტრს“." 

პ. ი. ჩაიკოვსკი კი წერდა: „მე არასდროს არ ვთხზავ განყენე- 
ბულად, ე. ი. მუსიკალური აზრი ჩემში არასდროს არ აღმოცენ- 
დება სხვაგვარად, თუ არა მის შესატყვის გარე ფორმაში. ამგვა- 

რად, მე ვიგონებ თვითონ მუსიკალურ აზრს ერთდროულად გაინ- 
სტრუმენტებასთან4“57, 

„განყენებული“ ანუ „ტემბრის არმქონე“ სმენითი წარმოდგე- 
ნები ითვლება ნამდვილ მუსიკალურ წარმოდეენებად, თუკი მათში 
ასახულია ბგერათ სიმაღლითი მოძრაობა. ამიტომ განყენებული ”ში- 

ნაგანი სმენაც მუსიკალური სმენაა. ამის საპირისპიროდ ის წარმო- 
დგენები, რომლებიც მხოლოდ ტემბრს ასახავენ და არ გადმოსცე- 
მენ ბგერათსიმაღლით მხარეს, არ ითვლება მუსიკალურ წარმო- 

დგენებად. სიმაღლის გარეშე წმინდა ტემბრული შინაგანი სმენა 
არაა მუსიკალური სმენა და იგი არ ჩაითვლება არც მუსიკალური 
სმენის განეითარების საფეხურად (ბ. ტეპლოვი). 

რას ნიშნავს განზოგადება სმენით წარმოდგენაში? 
სმენითი წარმოდგენაც ჩვეულებრივ ამა თუ იმ დონემდე გან–- 

ზოგადებული ხატია. ეს ვითარება ნათლად ჩანს მეტყველების 
წარმოდგენის შემთხვევაში რას ნიშნავს ფონების წარმოდეენა? 
ბგერა-ა სიტყვაში შეიძლება იყოს ძალზე განსხვავებული თვითონ 
სიტყვასთან დამოკიდებულებაში. ის შეიძლება წარმოითქვას რა- 
გინდ:რა ტემბრით, სიმაღლითა და ხმამაღლობით, და მაინც, როცა 

წარმოვიდგენთ ა-ბგერას, ინდივიდს აქვს რომელიღაც კონკრეტუ- 

ლი სმენითი ხატი და არა ურიცხვი, განსხვავებული ხატები, რომ- 
ლებიც შეესატყვისება ამ ფონების ყველა შესაძლო ჟღერის ვარი- 
აციას. ამგვარადეე აღმოცენდება განზოგადება მუსიკალურ წარ- 
მოდჯენებში მელოდიის აღდგენა (წარმოდჯენა მოითხოვს არა 

უბრალო სმენით წარმოდგენას, არამედ განზოგადებულ წარმოდ- 
გენას. ადამიანს ესმის სიმღერა, ესმის მრავალჯერ. მის მიერ მოს- 

მენილი ყოველი კონკრეტული შესრულება ხასიათდება ხმის გარ- 
კვეოლი ტემბრით, დინამიკით. გარკვეული ტონალობით (აბსოლუ- 
ტური სიმაღლით). ადამიანს რომ უჩნდებოდეს სმენითი წარმოდ- 

2 ჰ)07001Cს M00L MV3XMIML0Xს90M XIXIვიი, 1926, გე. 375. 
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გენები მოსმენილი სიმღერის უბრალო ასლის სახით, მას არას- 
დროს არ შეეძლებოდა ხმით აღედგინა სიმღერა იმიტომ, რომ ეს 
წარმოდგენა მრავალია და ყოველი მათგანი ერთმანეთისაგან გან- 
სხვავებული (ტემბრით, ტონალობით, დინამეკით..) და ერთმანე- 
თის საპირისპირო; მეორეც, ხმით შესაძლებელია აღდვენა მხო- 
ლოდ მელოდიისა, ე.ი, მოცემული ბგერათსიმაღლითი და 
რიტმული მოძრაობისა და არა იმ კონკრეტული ჟღერადობისა 

მის მთლიან თა:ვისებურებამი რომელსაც ის ისმენდა სიმღერის 
სხეადასხვა შეარულების დროს, სიმღერის მელოდიის ხმით აღ- 

დგენა მხოლოდ მაშინა შესაძლებელი, როცა ჩნდება მელოდიის 
წარმოდგენა, რაცაა გარკვეული ბგერითსიმაღლისა და რიტმული 

მოძრაობის წარმოდგენა, სხვაგვარად მისი განზოგადებული წარ- 

მოდგენა. 

ეს წარმოდგენა რომ ერთნაირი სიცხოველითა და ნათელობით 
ასახავდეს ჟღერადობის ყველა მომენტს, ჩვენ ვერ შევძლებდით 
მელოდიის დამღერებას, რადგანაც სიმღერა ეს არაა ჟღერადო- 

ბის უბრალო განმეორებ». (გრამოფონის მსეა:საღ), არამედ არის 
ჟღერადობის ერთი განსაზღვრული მხარის გადმოცემა, რომელიც 
საერთოა მელოდ-ის შესრულების ყველა შემთხვივი.ათვის; ასეთი 

განზოგადებული „მელოდიის წარმოდგენით“ შეიძლება ხმით მე–- 

ლოდიის აღდგენა. 

გაზოგ:დებული სმენითი წარმოდ:ენები ექსპერიმენტულად გა- 
მოეკვლია ფ. კულმანმა. ცდების ერთ სერიაში ის ცდისპირებს 

ასჭმენინებდა მოთხრობის ნაწყეეტს, შემდეგ შეძლებისდაგვარად 
მათ ზუსტად უნდა მოეგონებინათ და აღეწერათ სმენითი შთაბექ- 
დილებანი უშუალო მოსმენიდან და, ასევე, ერთი, სამი და ექვსი 

კვირის შემდეგ. მეორე სერიის ცდებში ცდის პირებს ასმენინებ- 
დნენ ნაცნობ ბგერებს: ზარს, მამლის ყივილს, ჩიტების გალობას, 
სიცილსა და ძროხის ბღავილს. ეს ზგერები ეძლეოდათ მოსასმე– 

ნად ოთხჯერ, 

ფ. კულმანი ემპირიული მასალის ანალიზის შედეგად გამოჰ- 
ყოფს „წარმოდ .ენათა ფორმებს“, ე–რთმანეთისაგან განზოგადების 

ხარისხით რომ განსხვავდებიან. აღმოჩნდა, რომ ყოველი „ფორმა“, 

რომელიც კი გამოირჩეოდა უფრო მეტი განზოგადებით, იმავე 
დროს განსხვავდებოდა წინა საფეხურებისაგან თვალსაჩინოების 

ნაკლები ხარისხით, ნაკლები ნათელობითა და სიცხოველით, ავტო- 
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რი წარმოდგენის უმაღლეს ფორმად თვლის კონკრეტულობით, 
თვალსაჩინოებითა და სიცხადით გამორჩეულ წარმოდგენას, რომე- 
ლიც მეიცავდა ამავე დროს განზოგადების მინიმუმს. თითქოს ასე– 

თი მიმართებაა: წარმოდგენათა განLოგადება უკუპროპორციულია 
მათი თვალსაჩინოებისა, სიცხოველისა და სიცხადისა. ფ. კულმანი!' 

ეს დასკვნა ბევრმა სადავოდ ჩათვალა. საქმე ის არის, რომ წარმო- 
დგენათა ხასიათი განისაზღვრება ინდივიდის მოღვაწეობის საფუძ- 

ველზე, იმ პროცესით, რომელმიაც ისინი აღმოცენდებიან. ამდე– 

ნად, წარმოდგენათა თვალსაჩინოება, სიცხოველე და სიცხადე, ერ- 

თი მხრით, და წარმოდგეია:თა განსოგ.დებულობა, ძეორე მხრით, 

იზრდება ერთდროულად, პირდაპირ და არა ერთმანეთთან უკუმი- 
მართებაში. ფ. კულმანის ცდის პირების წარმოდგენების :ღმოცე- 
ნება, როგორც მიუთითებენ, განპირობებული იყო ზოგადი ამოცა- 

ნით –– დაემახ,ოვრებინათ სხვადასხვა ჟღერადობანი ადამიანის 
წარმოდგენა გადამუშავებაა აღქმული უჟღერადობისა, რომელიც 
ხორციელდება ამოცანის მიხედვით ამა თუ იმ მოღვაწეობის დროს. 

ფ. კულმანის ტცდის პირების წინაშე არავითარი ამოცანა არ 
მდგარა, რაც შეესატყვისებოდა გარკვეულ პირობებს და ამიტო3 
მათი სმენითი წარმოდგენების მთელი დინამიკა დაიყვანებოდა 

თვალსაჩინოებისა და განსაზღვრულობის თანდათანობით დაკარ- 
გვაზე, ამ წარმოდგენათა განსოგადება აღმოცენდებოდა მხოლო ა 
როგორც უარყოფითი მომენტი, როგორც უკანა მხარე განსაზ- 
ღვრულობის დაკარგვისა და არა როგორც დადებითი, შინაარსობ- 
რივი მომენტი. 

ეს ეხება მუსიკალურ წარმოდგენებს, ე. ი. იმ სმენით წარმოდ- 
გენებს, რომლებიც ჩნდებიან მუსიკალური მოღვაწეობის პროცეს- 

ში, და არლღან სმენითი შთაბეჭდილების გარკვეული გადამუშავება. 

წარმოდგენა შეიძლება იყოს სმენითი და ამავე დროს არ იყოს 
მუსიკალური, ე. ი. ისეთი წარმოდგენა რომელსაც არ გააჩნია 

„მუსიკალური განზოგადებაი4. 

„ მუსიკალური წარმოდგენები არ არიან წმინდა სმენითი წარ- 
მოდგენები, ე. ი. ისეთები, რომლებიც არ დაირთავენ მხედველო–- 
ბით, მოძრაობით ან სხვა რომელიღაც მომენტს. პირიქით, შეიძლე- 
ბა ისიც ითქვას, რომ სმენითი წარმოდგენები სინამდვილეში არ 

არიან წ?:ინდა სმენითი. შეიმ”ნევა განსაკუთრებით მჭიდრო კავში- 
რი სმენითი წარმოდგენებისა მხედველობით (არასმენით) წარმო- 
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დგენებთან. ეს კავშირი იმდენად მჭიდროდ ჩანს, რომ სმენითი 
წარმოდგენის აღმოცენება ჭირს შესატყვისი თუ დამხმარე (არა- 
სმენითი) წარმოდგენის გარეშე. უნდა აღინიშნოს, რომ სმენით 
წარმოდგენაში რომელიმე არასმენითი მომენტის არსებობა არ ლა- 
პარაკობს თვითონ სმენითი წარმოდგენის სისუსტეზე. ერთ-ერთი 

ცდისპირი აღნიშნავდა, რომ მისთვის ცნობიერებაში მელოდიის 
სმენითი ხატის დაჭერისათვის აუცილებელ პირობას წარმოადგენ- 

და მხედველობითი წარმოდგენა ინსტრუმენტის კლავიშებისა და 
სანოტო ტექსტისა. მეორისათვის კი –– სმენითი წარმოდგენა უკავ- 

შირდებოდა მხედველობით “სქემას, რომელსაც ის წარმოსახავდა 
ნახაზის სახით, რაც გადმოსცემდა ბგერათსიმაღლის მოძრაობის 

მიმართულებას და ამაღლება-დადაბლების მიახლოებით სიდიდეს 

(ბლაგონადეჟინა ცდებიდან). 

ამ საკითხს გარკვეული ასპექტით უკავშირდება შინაგანი სმე- 
ნით ნოტების კითხვის ფაქტი. ამ ფაქტში, როგორც აღნიშნავენ, 
შერწყმულია მხედველობითი და სმენითი მომენტები. ჯერ კიდევ 

სადავოა საკითხი, ნოტების კითხვის პროცესში აუცილებელია თუ 

არა შუამავლად სმენითისხატი მხედველობითი სტიმულის (ნოტე- 
ბის) აღქმისა და შესატყვის მოძრაობას შორის, თუ, შესაძლებე- 
ლია, აღქმამ უშუალოდ (შუამავლის გარეშე) გამოიწვიოს მოძრა- 
ობა (ნოტიდან კითხვის პრობლემა იხ. ცალკე თავად). 

ასოციაცია მეხსიერების ერთ-ერთი ფორმაა. აღქმის ან 
წარმოდგენის კონკრეტულ ხატს ხშირად თან მოსდევს 'მეორე 

წარმოდგენის ხატის აღმოცენება ცნობიერებაში. ამ კავშირს გან–- 
ცდათა შორის, რომელიც იმაში იჩენს თავს, რომ ერთს შეუძლია 
მეორის გამოწვევა, ასოციაცია ეწოდება. განცდათა ერთმანეთთან 
დაკავშირება ოთხი კანონის მიხედვით ხდება: დროში მეზობლო- 
ბის, სივრცეში მეზობლობის, მსგავსებისა და კონტრასტის ასოცი- 

აციის საფუძველზე. დროში მეზობლობის ასოციაციის მიხედვით 
წარმოდგენები მაშინ გამოიწვევიან როდესაც ფსიქიკური შინა- 

არსების განცდა ერთდროული ან დროში თანმიმდევრული იყო. 
და ახლა ერთის აღქმა ან წარმოდგენა მეორის წარმოდგენას განა- 

პირობებს, მაგალ., ფილარმონიის შენობის აღქმა მასში მოსმენილი 
ჩემთვის სასიამოვნო კონცერტის შინაარსს მაგონებს. სივრცეში 

მეზობლობის კანონის მიხედვით, სივრცეში ერთდროულად განც- 
დილი შინაარსები ერთმანეთს იწვევენ მაგალ, ფორტეპიანოს 
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აღქმა პიანისტის სახეს მაგონებს. ასეთივე შედეგი შეიძლება გა“ 
მოიწვიოს განცდათა მსგავსებამ –– მსგავსი მელოდიები ერთმანე- 
თის წარმოდგენას განაპირობებენ, იგივე შედეგს იწვევს კონტრას– 
ტის ასოციაცია -- ერთმანეთის საპირისპირო განცდები, კონტრას- 

ტული შინაარსები ერთმანეთს იწვევენ. 

აღსანიშნავი, რომ ასოციაციური მეხსიერება სპონტანური 

მნემური პროცესია და, ამდენად, ადამიანის აქტივობის ნებისმი- 

ერი სფეროდან შორს დგას. ასოციაციური მეხსიერება რომ მკვეთ- 
რად განსხვ-ვდება ნებისმიერი მეხსიერებისაგან, ამასე ის მეტყვე-“ 
ლებს, რომ ასოციაციური წარმოდგინის რეპროდუქცია 

მხოღდოდ რამე მეორე განცდის (აღქმის ან წარმოდგენის) ზემო- 

ქმედების შედეგად ხდება. სპონტანობა ასოციაციურ მეხსიერებას 
თანაბრად ახასიათებს მის ორივე ძირითად მომენტში -– როგორც 
დამახსოვრების (ფიქსაციის ან რეტენციის), ისე გახსენების ანუ 

რეპროდუქციის მომენტში. 

მეხსიერების დაყოფა აქტიურ და პასიურ სახეებად ემყარება 
მეხს-ე“ების ფუნქციობის დამოკიდებულებას პიროვნების აქტივო– 

ბასთან. პასიური მეხსიერების შემთხვევაში საქმე გვაქვს დამახ- 
სოვრებისა და აღდგენის (გახსენების) თვითდინებაზე; აქ პიროე- 

ნება მიზნად არ ისახავს რაიმე შინაარსის დამახსოვრებასა და გახ- 
სენებას. რაიმეს მიზნად დასახვა და მისი შესრულება ნებისმიერი 
მეხსიერების შემთხვევაში ხდება, ვინაიდან მეხსიერების აქტივობა 
სპეცითიკურ ადამიანურ ფუნქციაზე -- ნებისყოფაზეა დამყარე- 

ბული: ადამიანი თვითონ ერევა დამახსოვრებისა და გახსენების 
მიმდენარეობის პროცესებში, მეხსიერების ფუნქციამ უნდა ითა–- 

მაშოს პიროვნების მიზანდასახულების ხელშემწყობი როლი. მეხ- 
სიერების სპეციფიკურ ადამიანურ ფორმებს ნებელობის მონაწი- 
ლეობა ქმნის. 

აქტიური მეხსიერების სახეებია: სწავლა და მოგონება. 

ფსიქოლო-იურად ეს სახეები იმით განსხვავდებიან, რომ სწავლის 

შემთხვევაში დგას წარსულის რეპროდუქციის საკითხი: თვითონ 

წარსულის ისტორიას (როდის, სად და რა ვითარებაში იყო განც- 

დილი რაიმე შინაარსი) არავითარი მნიშვნელობა არა აქვს. მაგალ.. 

როდესაც რაიმე მუსეკალურ ნაწარმოებს ვსწავლობთ, ზეპირად 

ვეუფლებით და ვასრულებთ ინსტრუმენტზე საქიროებისდა მიხედ- 
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ვით, სრულიად არაა აუცილებელი, კონკრეტულად გვახსოვდეს, 
თუ როდის, სად და რა ვითარებაში შევისწავლეთ ეს ნაწარმოები. 
მოგონების შემთხვევაში კი საქმე გვაქვს არა მარტო რეპროღუქ- 
ციასთან; არამედ განსაკუთრებით მასთან, რომ აღდგენილი შინა- 
არსი სწორად იყოს დრომი მოთავსებული, ე. ი. მისთვის ტემ- 
პორალიზაციას აქვს მნიშვნელობა, მაგალ., მაგონდება, რომ 

მუსიკალურ ნაწარმოებს ვსწავლობდი ნ-თესავთან ინსტრუმენტზე 
საღამოს საათებში, როცა ის სახლში არ იყო და ა. შ. მაშასადამე, 

მოგონება და ცოდნა (სწავლის პროდუქტი) ურთიერთისაგან ტემ- 

პორალიზაციის მომენტით განსხვავდება. 

მართალია, სწავლის აქტივობა რომელიმე ცალკე ფსიქიკურ 
ფუნქციას არ უიგივდება, იგი გაცილებით რთული პროცესია (და- 

მოუკიდებელი ქცევის ფორმაა), მაგრამ მეხსიერების ფუნქცია, 
როგორც ამბობენ, „სწავლის უპჰირითადეს პირობად“ ითელება. 

დასწავლა ის აქტივობაა, რომელშიაც კარგად ჩანს მეხსიერების 

ბუნება, მისი მიმდინ-რეობა და შედეგები. დასწავლის (ასევე და- 
ვიწყების), ფსიქოლოგიური კანონებისა და ფაქტორების შესახებ 

დაინტერესებულ მკითხველს შეუძლია მისთვის საჭირო ინფორმვა- 

ცია მიიღოს „ფსიქოლოგიის“ სახელმძღვანელოებიდან, რთულ ფაX- 
ქიკურ პროცესებში (წარმონაქმვნებში) ინდივიდუალური და ტიპი- 

ური განსხვავება ჩვეულებრივი მოვლენაა. მეხსიერების ტიპები და 
ინდივიდუალური თავისებურებანი ნორმალური მდგომარეობის 
გამოვლინებაა, ტიპებად დაჯგუფება ორი ნიშნის მიხედვით ხდება: 
ერთია ის, თუ როგორი სახის მიწოდებული მასალის დახსომება 
ემარჯვება პიროვნებას მეორეა -- რა წესითა და რა ეფექტით 

იხსომებს პიროვნება უპირატესად მოცემულ მასალას. 

პირველი ნიშნით დაჯგუფების მიხედვით გვაქვს ოთხი ტიპი: 
ინდივიდები, რომელთაც ემარჯვებათ მხეღველობითი გზით მიღე- 

ბული მასალის დამახსოვრება, მეხსიერების ოპტიკური ტიპია; 

ზოგს მოძრაობით დამახსოვრება უადვილდება, ესაა მეხსიერების 
მოტორული ტიპი; ზოგიც მოსმენილს უფრო ადვილად იმახ– 

სოვრებს, ეს აკუსტიკური ტიპია; შერეული ტიპი კი 
ისეთი დამახსოვრების“ ინდივიდი,,ა რომელიც არც ერთს არ აძ- 
ლევს უპირატესობას, ყველა გზა მასთან ერთნაირი შედეგის მომ- 

ტანია, მხატვრები ძირითადად ოპტიკური, მოცეკვავეები მოტორ- 

ული, მუსიკოსები აკუსტიკური მეხსიერების მქონენი არიან. მეხ- 
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სიერების ტიპი დაკავშირებულია ადამიანის შემოქმედებით უნა- 
რებთან. მაგრამ შესატყვისობას მეხსიერების ტიპსა და შემოქმე– 

დებით თავისებურებებს შორის კანონის ძალა არ გააჩნია. არეს 
ისეთი შემთხვევები, როდესაც საპირისპირო მიმართებასთან გვაქვს 
საქმე ცნობილი ფსიქოლოგი ვ. ჯემსი აღნიშნავდა „მე ძალიან 
დაინტერესებული ვარ სურათებით, ქანდაკებებით ხუროთმოძ- 

ღვრებით და დეკორაციით, მაგრამ ძალიან სუსტად მაქვს განვი- 
თარებული მხედველობითი წარმოდგენებიო“. იშვიათობას არ წარ- 
მოადგენენ ისეთი მუსიკოს-შემსრულებელნი რომელთაც უნარი 

არ აქვთ წინასწარ წარმოიდგინონ იჭის სურათი, რაც უნდა შეას- 
რულონ. ერთ-ერთი ცნობილი ფსიქოლოგი საკუთარ თავზე შენიშ- 
ნავს: „მიუხედავად იმისა, რომ მუსიკოსი არა ვარ, იშვიათად თუა, 

რომ მუსიკალური სახეები არ მქონდეს“. 

აღნიშნული ფაქტები შეიძლება ასე აიხსნას –- მეხსიერების 
ამა თუ იმ წარმოდეენის სრულყოფილი ფლობა ჯერ კიდევ არ ნიშ- 
ნავს იმას, რომ მისი მფლობელი აუცილებლად ისარგებლებს ამ 
შესაძლებლობით, შემოქმედებისათვის საჭირო, ვარგისი და უფრო 

ქმედითი ფუნქცია-უნარები, ვიდრე წარმოდგენაა, სხვაც მოეძებ- 
ნება აადამიან, ამიტომ აუცილებლობა არაა, ყველაფერი წარ- 
მოდგენით (მეხსიერებით) შესრულდეს, თუ გინდ ის დიდად გან- 

სხვავებულიც კი იყოს. 
მეორე ნიშნის მიხედეით, მეხსიერების დაჯგუფება გვაძლევს 

ნელი დახსომებისადა სწრაფი დახსომების 

ტ“პებს. განსხვავება ამ ტიპებს შო“ის დაიყვანება არა მხოლოდ იმ 

დროზე, რაც თითოეულს სჭირდება მიზნის მისაღწევად, არამედ 

ის ეხება მათ მთლიან ქცევას, დასწავლის მთლიან მანეოას. თი- 

თოეულ მათგანს განსხვავებული აქვს: განმეორების წესი, დასწავ- 
ლის შენახვის სიმტკიცე, რეპროდუქციისათვის მზაობა და ა. შ. 

სწრაფი დამახსოვრების ერთ-ერთი მაგალითია ცნობილი რუსი 
კომპოზიტორის დ. შოსტაკოვიჩის ქცევა. ერთმა ახალგაზრდა კომ- 

პოზიტორმა მას გადასცა თავისი ახლადშექმნილი არცთუ მცირე 

მოცულობის ნაწარმოები, რომლის შესახებაც მას აინტერესებდა 
დიდი მუსიკოსის აზრი. როგორც კომპოზიტორმა ბ. კვერნაძემ მ:- 
ამბო, დ. მოსტაკოვიჩს ერთხელ გადაუხედავს ნაწარმოებისათვის 
თავიდან ბოლომდე და ფორტეპიანოზე ნოტების გარეშე შეუსრუ- 

213



ლებია, თანაც ავტორისათვის ნაწარმოები“ ზოგიერთი ადგილის 
შესახებ რჩევ.ც მიუცია. 

ამ ფაქტის ანალიზით საინტერესო საკითხები დაისმის. აი, ჩო- 

გ“ მათგანი: როგორ. მეხსიერება ჰქონდა კომპოზიტორს--აკუსტი- 
კური თუ მხედველობითი (ჰან ნოტი აღად;:ინა შინაგანი სმენით, 
თუ შესრულების დროს ხელმძღვ ნელოადა ნოტების ვისუალური 
ხატით)? რისი სწრაფად დ:მახსოვრება მოხდა– ნოტის, (ვიზუ- 

ალური ხატი) თუ ნაწარმოების მუსიკალური შინაარ“ისა? შესრუ- 
ლებისს რომელი უნარებით ხელმძღვანელო“და –– ოპტიკურით, 
აკუსტიჯურით, თუ ორივეთი ერთად ან მონაცვლეობით? ამ კით- 

ხვებზე ზუსტი პასუხის შემთხვევაში, გვეცოდინებოდა კონკრეტუ- 

ლი პიროვნების სწრაფი მეხსიერების ფსიქოლოგიური მექანიზმი. 

მუსიკალური ჩვევის ფსიქოლოგია 

მუსიკალური ჩვევის ბუნების ნათელყოფისათვის აუცილებელია 
საერთოდ ჩვევის ცნების შინაარსის ცოდნა. რა არის ჩვევა? ფსი- 
ქოლოგიაში ჩვევას უპირისპირებენ ცოდნას, რათა მათი განსხვა- 
ვების ჩვენებით გამოიკვეთოს ჩვევის რაობა. ცოდნა არის რაიმე 

მოვლენის ასახვა აზრის ფორმაში მოპოვებული ცოდნა ფიქსირ- 
დება ენის საშუალებით და ამ გზით ის სხვას შეიძლება გადაეცეს. 

რომელიმე ჩვევის შესახებ ცოდნა კი გადაეცემა სხვას, მაგრამ ამით 
თვითონ ჩვევას ეს უკანასკნელი ვერ მიიღებს. მაგალ., მანქანის 
მართვის ცოდნა არ ნიშნავს მანქანის მართვის ჩვევის ქონასაც. 

საპირისპირო შემთხვევაში შესაჰპლებელია გექონდეს რომელიმე 
მოქმედების მტკიცე ჩვევა, მაგრამ ამ მოქმედების შესახებ არაფე– 

რი ვიცოდეთ, ცოდნა არ ჯ:აგვაჩნდეს. მაგალ., ვცეკვავდეთ, მაგრამ 
არ ვიცოდეთ, რა ოპერაციებს ვასრულებთ და რა თანმიმდევრო- 
ბით, როგორ ვახერხებთ ამას. 

ფსიქოლოგიაში ჩვევას განმარტავენ როჯორც საკუთარი აქ- 
ტივობის გზით მიღებულ ისეთ ცელილე"ას, რომელიც ქცევაში ამა 

თუ იმ მოქმედების ავტომატურობის სახით იჩენს თავს. ცოდნა და 

ჩვევა იმითაც განსხვავდები:ნ ერთმანეთისაგან, რომ მათი შეძენის 

გზები განსხვავებულია; ცოდნა სწავლის გზით მიიღება, ჩვევას 

კი -–– წრთვნა და ვარჯიში იძლევა. სწავლის ძირითადი მომენტია 
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მახალის გაგება, ხოლო ვარჯიშისა –– გარკვეული მოქმედების გან- 
მეორებათა ზეგავლენით აქტივობაში მყოფი ძალებისა და სტრუქ- 
ტურის შეცვლა ამ მოქმედების შესატყვისად. სწავლის პროცესში 
ინდივიდი ობიექტურ სინამდვილეზე, მის ასახვაზეა მიმართული, 
ვარჯიშის დროს კი --– თავის საკუთარ ფსიქო-ფიზიკურ ძალებზე, 

რათა ისინი განსაზღვრული მიმართულებით შეცვალოს. ვარჯიშის 
დანიშნულებაა ქცევის ტექნიკურ საშუალებათა გამარტივება და 
გაუმჯობესება, ცოდნასა და ჩვევას, სწავლასა და ვარჯიშს მჭიდრო 

კავშირი აქვთ. ცოდნა ხელს უწყობს ჩვევების შემუშავების საქმვს. 
სწავლა ცოდნას გვაძლევს და ამავე დროს სათანადო ჩვევის შემუ- 
შავების საწინდარიცაა, მაშ, ჩვევა ქცევის ისეთი ავტომატიზირე- 
ბული კომპონენტია, რომელიც მოპოვებულია გამოცდილების გან- 

მეორებით ან სპეციალური ვარჯიშით. 

ჩვევადქცეული მოქმედება ქცევასთან (საქმიანობაLთან) ინდი- 
ფერენტულ დამოკიდებულებაშია. მისთვის სულ ერთია, რა სახის 
ქცევაში (საქმიანობაში) იქნება ჩართული, ის ყველგან ერთნაირად 
ფუნქციობს, მაგ., კითხვისა და წერის ჩვევები თვითონ საქმიანო- 

ბას ვერ განსაზღვრავენ, მათ არ ეხებათ, სად იქნებიან ისინი გამო- 
ყენებულნი –– სალანძღავი წერილის დასაწერად თუ პოეტური შე- 

დევრის ფიქსაციისათვის. 

ჩვევადქცეული მოქმედებისათვის '·დამახასიათებელია შემდეგი 
მომენტები: ავტომატურად მიმდინარეობა, საჭიროების დროს თა- 
ვისთავადი აღმოცენება; არ ახლავს შინაგანი დაძაბულობა, თავი- 
სუფალია ზედმეტი მოძრაობისაგან” ზუსტია, დაზღვეულია შელც- 
დომისაგან, მხოლოდ ქცევაში ფუნქციობს, სხვა მოქმედებათაგან 

იზოლირებულია (მისი ფუნქციობა არაა დამოკიდებული სხვა მოქ- 

მედებაზე). 
ჩვევა არაა ცალკეულ მოძრაობათა უბრალო დაკავშირება, მა- 

თი ჯაჭვი. იგი მთლიანობითი ბუნების მოქმედებაა. სიტუაციის შე- 
ცვლის შემთხვევაში ადამიანი იყენებს ჩვევას, როგორც მთელს, 

სხვა მოძრაობათა შენაცვლებითაც კი (მარჯვენა ხელზე შემუშავე- 

ბული ჩვევა სრულდება მარცხენა ხელით ან ფეხით და ა. შ.), ეს 
ვითარება კარგად მიუთითებს იმაზე, რომ ჩვევას ეუფლება მთლი- 
ანი ადამიანი და არა მისი ცალკეული ორგანოები. 

ჩვევა გარკვეული მოქმედების ვარჯიშის (ე. ი. მიზანდასახუ- 
ლი განმეორების) ან წვრთნის (დრესურის, ე.ი. მხოლოდ დროში 
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თანმ-მდივ-ული არააზროვნებითი მოქმედების) შედეგად შეიძი- 

ნება. ვარჯიში არის სუბიექტის მოტივირებული მოქმედება. დრე- 
სურას კი ეს შინა:ანი მოტივაცია არ გააჩნია, იჯი გარედან თავს– 

მოხვეული მოქმედებაა. დრესურის დროს სობიექტისათიის მიზანი 

ღა მოქმედების წესები 2აო“ებარია, თუმცა მის ობიექტურ მიზან- 

შეწონილებას შეიჭლება აცნობიერებდეს ამიტომ ჩვევა განსხეა- 

ვებულია თანდაყოლილი ავტომატური მოქმედებისა:ან, ინსტინ1- 

ტისაგან (ანუ უპირობო რეფლექსისაგან). ჩვევას ადამიანი იძენს 
ცხოვრების მანძილზე. მართალია, ჩვევის შექმნის პროცესში არ- 
სებითია ცნობიერების მონიწ-ლეობა, მაგრამ უკვეე აღ?ოცენებუ- 

ლი ჩეევა, რაც იგივე ავ ტომატიზირებული მოქჭედებაა, სრულდება 
ცნობიერების მონაწილეობის კარეშე. ეს ვითარება კი ათავისუფ- 

ლებს ქცევის სუბიექტს იმ მხრივ, რომ მას შესაძლებლობას «თქ- 
მნის ცნობიერება წარმართოს სხვა საჭირო მიმა”თოლებით, გამო- 

იყენოს იგი სხვა მოქმედების წარმატებით "შესრულებისათვის. 

ჩვევადქცეული მოქმედებაც რომ ცნობიერების მონაწილეობას 

მოითხოვდეს, ყველა მოქმედება რომ ჩვენი ცნობიერი კონტრო- 

ლ-ს ქვიშ მიმდინარეობდეს, მაშინ ადამიან-ს გონება სხვა მიზნის- 
თვის ვეღარ მოიცლილღა. ყოვილი ქიევა (საქმიანობა) მუსიკის 
სფეროში –– სულ ერთია, იგი სიმღერა იქნება, ინსტრუმენტზე 
დაკვრა თუ სხვა რამ –– არის ადამიანის მიზანწარმართული და. ამ– 

დენად, ცნობიერი პროცესი. მა:რამ ეს იმას როდი ნიშნავს. რომ 

ყოველი მომენტი თუ მონაკვეთი ამ ქ1ცევისა (საქმიანობისა) ონ- 
დივიდის მიერ ერთნაირად, ცნობიერების ერთ დონეზეა ვგანხო“- 

ციელებული. ყოველი რამდენადმე რთული ქცევის მიმდინარეობა 

შეიცავს ისეთ მომენტებს თუ მოქმედება-ოპერაციებს, რომლებიც 

ავტომატიზირებულნი არიან და, ამდენად, არაცნობიერად წარი- 

მართებიან. 

ჩვეული მოქმედების შესრულება არ მოითხოვს ყურადღების 

ინტენსიობისა და კონცენტრაციის მაღალ დონეს, მისი შემადგე- 

ნელი ოპერაციები არ საჭიროებენ დიდ ძალასა და ძალისხმეგას. 

ამიტომაა, რომ ჩვეულებრივა ად სიტუაციებში ჩვევები მიმდინა- 

რეობს თითქოსდა ცნობიერების თანხლების გარეშე, თუმცა 'სა– 
ერთოდ ქცევა, მაგალ. როიალზე დაკვრა, ცნობიერია. ყოველი 

მუსიკალური საქმიანობის მიმდინარეობისას “"მუსიკოს- შემსრულე–- 

"ბელმა უნდა ერთდროულად მრავალი კომპონენტი.“ განახორცი- 
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ელოს სწრ:ფა·დ; ნოტების აღქმა და მათი მნიშენელობის წვდომა, 
აღებული ტონის შეფასება (გაკონტროლება), არასიზუსტიას შემ- 

თხვევაში მისი გასწორება და კიდევ სხვა პროცესები დროში ერ“- 
თად და ერთმანეთის მიყოლებით მიქდინარეობენ. განსხვავებული 

კომპონენტების ეს რთული თანამოქმედება მუსიკოსმა ერთი:ხობად 

უნდა აქციოს. 

კარგადაა ცნობილი, რომ საქმიანობის რომელიმე ერთი კომპო- 
ნენტი შეიძლება ყურადღების ცენტრში მოექცეს: ეს იმიტომ ხდე- 

ბა, რომ ცნობიერების ცენტრი ერთდროულად მრავალ შინაარსს 

კერ იტევს. ყველა დანარჩენი კომპონენტი-პროცესი იმავე მომენ- 
ტაი ჩვევის წყალობით ცნობიერების პერიფერიაში ან საერთოდ 

ძის გარეთ მიმდინარეობს. ფორტეპიანოხე ან სხვა ინსტრუმენ- 

ტზე შესრულების დროს ცნობიერების ცენტრში მჭიდროდ ქცევის 
ის მომენტია, რომელიც გადამწყვეტ მნიშვნელობას იღებს ქცევის 
რეალიზაციის მეფერხების გარეშე მიმდინ:რეობისათვის. ასე რომ, 

საქმიანობის პროცესში ხდება ყურადღების მუდმივი გადართვა 

ერთიდან მეორე მომენტზე. და ეს ეხება არა მხოლოდ ე. წ. ჟარე- 

გან, ტექნიკურ საშუალებებს, არამედ ინდივიდის შინა-ან 0ი-სიჭი- 
კურ ძალიბს, იმ ძალებს, რომლებიც დასაბამს აძლევენ მუსიკა- 
ლურად მშვენიერის ხილვას მსმენელში. ამიტომაც ამბობენ. · რომ 

საფორტეპიანო ტექნიკის 'მთელი კომპლექსი არისო „უპირატესად 

რაღაც გონითი“ ამ საკითხთან დაკავშირებით შეიძლება ჯავიხსე- 

ნოთ ჟან ჟაკ რუსოს ცნობილი გამონათქვამი: მუსიკოსის სახელი 
მხოლოდ მას ეკუთვნის, ვინც მუსიკას ასრულებს არა» თითებისა 
თუ ხმისადმი მონური სამსახურით, არამედ ვისაც გაასრებითა და 

ძიებით მიუღწევია ასევე მეცნიერების დაუფლებისათვის. 

სწორედ იმაზეა აქ მითითება, რომ ავტომატიზებული ტექნიკუ- 

რი მომენტები (ჩვევები) უნდა იყოს მხოლოდ საშუალება ძირი- 

თადე მიზნის მიღწევის გზაზე და არა თვითმიზანი. ინტრუმენტ. 
ლური ჩვევების სრულყოფა იმას ნიშნავს. რომ მუსიკოს-შემსრუ- 

ლებელი ინტენსიუ+აჯ და არსებითად წარიმართოს შესრულებული 

ნაწარმოების -შინაარსზე. “საქმიანობის შემოქმედებითი ·'მო- 

მენტი, გარკეეული აზრით, ხელშეწყობას „იღებს “ინსტრუმენტა- 
ლური ჩვევების სრულყოფის მხრიდან; მუხიკოსის· უმაღლესი” დო– 
-ნეა იქ, სადაც შესრულება ხდება” „ხელით; ყურით, მთელი ·გული- 
ო» და სულით, ინტუიცეით"; რომ ტექნიკა ესაა “„გამაშუალეუბელი 
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სულსა და გამოსახვას შორის“. ყოველი უმაღლესი ფორმა ადა- 
მიანური საქმიანობისა, მოღვაწეობისა არასგხით არ დაიყვანება 
ცალკეულ მარტივ ჩვევათა მექანიკურ ჯამზე ჩვევა მხოლოდ 
აუცილებელი შემადგენელი ნაწილი თუა მოღვაწეობისა. ავტომა- 
ტიზებული ხდება არა თვითონ მთლიანი ქცევა, არამედ მისი ცალ- 

კეული კომპონენტები. 

მუსიკის ფსიქოლოგიაში მიუთითებენ მუსიკალური ჩეევის შე- 
მუშავების პროცესის სამ ზოგად ფაზაზე, თუმკა რეალურად მიმ- 
დინარე პროცესში მათი საზღვრები მკაცრად გათიშულნი არაა და, 

ისინი ერთმანეთში შეუმჩნევლად გადადიან. ამ სამი ფაზის ხან- 
გრძლივობა და ინტენსივობა დამოკიდებულია ვარჯიშის დონეზე, 
რასაც ისინი უშუალოდ ემყარებიან, გარკვეული მნიშვნელობა აქვს 

ინდივიდის ტიპოლოგიურ თავისებურებასაცკც ინდივიდის დიდი 
ტვინის ნერვული პროცესების ბუნებრივი თვისებები –– სიძლიერე, 

ძვრადობა და გაწონასწორება -- ის თვისებებია, რომლებიც გან- 
საზღვრავენ მუსიკალური ჩვევების წარმოქმნის სისწრაფესა და 
სიმტკიცეს. 

ჩვევის შემუშავების პირველ ფაზაში, რასაც აგრეთვე უწოდე- 

ბენ ირადიაციის ფაზას, ხდება როგორც ცალკეული ტეჭქ- 

ნიკური ელემენტების შესწავლა, ისე მათი გაერთიანება მთლიან 
ქცევაში ამასთანავე ხდები თავდაპირველად იზოლირებულად 
აღქმული პროცესების ვარჯიშის გზით „მაღალი წყობის ერთია- 
ნობად“, ე. წ. აზრიან კომპლექსად, გაერთიანება, ნოტების კითხვით 
ინსტრუმენტზე დაკვრის დროს თანდათანობით აღარ აღიქმება 

ცალკეული ნოტები, არამედ უშუალოდ მიიწვდომება მოტივები; 
ფრაზები და პერიოდები. მუსიკის სფეროც ანალოგიურია წერის 
შესწავლისა: ჯერ შეისწავლება ასოების დაწერა, შემდეგ–– ცალ- 

კეული სიტყვებსა და ბოლოს--წინადადებებისა.ა ვღებულობთ 

ერთიან პროცესს, რომელიც ხორციელდება მიმდინარე და განუ- 
წყვეტელი მოძრაობით. 

პირველ ფაზაში ცალკეულ მოძრაობებს თან ახლავს, ბევრი 
ზედმეტი თანამოძრაობა, საჭირო და დასაუღლებელი მოძრაობები 
ჯერ კიდევ არაეკონომიურია, არარაციონალურია, ვინაიდან ისინი 
ზუსტნი არ არიან. უფრო მეტიც, აშ მოძრაობებს თან ახლავს ძი- 
რითადი და საჭირო მოძრაობების ხელშემშლელი გვერდითი მოძ- 
რაობები, ამ ვითარებას განაპირობებენ ცენტრალური ნერვული 
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სისტემის ირადიაციისა და გენერალიზაციის პროცესები, რომლე– 
ბიც იწვევენ დიფიზურ მოტორულ მოძოაობებს. 

ჩვევის შემუშავების მეორე ფაზას უწოდებენ შეკავების 
ფაზას, ვინაიდან ამ პერიოდში ხდება ჩვევის შემუშავების გზა- 
ზე არსებული ზედმეტი მოძრაობების გამორიცხვა გამოდევნა, 

ასევე ზედმეტი კუნთური დ:ძაბულობისაგან განთავისუფლება. მო- 
უქნელი მოძრაობები არა მხოლოდ ფორმის მიხედვით არიან არა- 
ეკონომიურნი, არამედ შეიცავენ აგრეთვე, მოცემული შემთხვე- 
ვიოსათვის არაარსებითი ელემენტების მთელ რიგს, ლაპარაკია ინს- 

ტრუმენტზე შესრულების დახვეწაზე. აქ ხდება პირველი სწორი 

მოქმედების განხორციელება. 

ამ ფაზაში ხდება „ზედმეტი“ აგზნების პროცესების შეკავება, 

რაც უკავშირდება შინაგანი დიფერენციაციის გავარჯიშებას და 

საჭირო მოძრაობაზე კონცენტრაციის წარმართვას. ფიზიოლოგიის 
ტერმინების გაპოყენებით რომ ეთქვათ, პირველ და მეორე ფა- 

ზებში ხორციელდება ე. წ. დინამიკური სტერეოტიპის გამომუშა- 

ვება, რაც ხდება მოძრაობათა კომპლექსური აქტის დაუფლებით. 
მესამე ფაზა ჩვევის გამომუშავებისა არის სტაბილიზაცი- 

ის ფაზა. იგი კინესთეტიკური და სხეა აფერენტული მაკონტრო- 
ლებელი მექანიზჭების სრულყოფის მომენტია. ამ პერიოდში მუ- 
სიკოს-შემსრულებელი ეუფლება რთულ და ნატიფ მოძრაობებს, 

მას ისინი აჰყავს ავტომატიზმის დონეჭდე თითებსა და ინსტრუმენ- 
ტზე დახედვის გარეშე. ეს აქტივობა ხორციელდება კუნთური მეგ- 
რძნების ხელმძღვანელობით. ბოლო დროს აღარ თვლიან საფუძ- 

ვლის მქონედ იმ შეხედულებებს რომლის მიხედვითაკც მესამე 
ფაზაში კინესთეტიკური სენსიბილიზაცია აუცილებლობითაა და- 
კავშირებული ოპტიკური კონტროლის დონის დაქვეითებასთან. 

პირიქით, შეგრძნებათა ყველა რომელობა – კინესთეტიკური, ოპ- 
ტიკური, აკუსტიკური და სხვ. – ჩვევის გამომუშავების პროცესში 

მახვილდებიან. კინესთეტიკურ შეგრძნებებზე ყურადღების კონ- 
ცენტრაციის გზით მუსიკოსს უვითარდება უნარი აღნიშნული შე- 

გრძნებები ნათლად აღიქვას და ისინი გამოიყენოს მოძრაობათა 
კონტროლის საქმეში. თვალით კონტროლი მთლიანად არ შეინაც- 
ვლება კინესთეტიკურის მხრიდან” არამედ ოპტიკური კონტრო- 
ლის ფუნქციობა გადაიწევს თვალის პერიფერიაში, მეორე ფაზაში 
ჩასახული დინამიკური სტერეოტიპი მტკიცდება ვარჯიშის გზით 

მესამე ფაზაში, იგი სტაბილური ხდება, 
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ჩვევას ვა”ჯიში ქმნეს. ვარჯეინი კი მოქმედების განმეორებ-თ 

ხდება. თვითონ მოქმედების განმეორების საფუძველი სხვადასხვა 
ტაჭ შეიძლება იყოს. მოქმედებ-ს განმეორება შესაძლებელია ნაკარ- 

ხახევი იყოს ცხოვრების პრაქტიკულ ამოცანათა გადაწყვეტის სა- 
ჭიროებით ან განსახღვრული ჩვევის შემუშავების მიზნით. ვარ- 
ჯიშის თაობაზე მხოლოდ აღნიშნულ უკანასკნელ შემთხვევაში ლა- 

პარაკობენ. მაშ, ვარჯიში ისეთი მოქმედებაა, რომლის დანიმსუ- 

ლებაა ჩვევის შემუშავება. ვარჯიში ხორციელდება განმეორების 
გზით, მაგრამ თვითონ განმეორება ჯერ კიდევ არაა ვარჯიში. გან- 
მეორება მხოლოდ მაშინ ჩაითვლება ვარჯიშად, თუ იგი მოქმედე- 

ბაში ჩართულ ინდივიდის ძალებს რ:იმე მიმართულებით ცვლის. 
ჩვევასთან კავშირში საქმე ეხება მხოლოდ ისეთ ცვლილებას, რო- 

მელიც მოქმედების გაუმჯობესებას უწყობს ხელა. ვარჯიშ-ს დროს 

არ ხდება აბსსბოლუტური განმეორება ყოველი მომდევნო გახჯე- 

ორება მეტია წინაზე, მასში რაღაცაა შეცვლილი და ვგაუჰჯობესე- 
ბული, ხოლო ეს გაუმჯობესება თვალსაჩინოც შეიძლება იყოს და 
შეუმწნეველიც გარეგანი დაკვირვებისათვის მუსიკალურ ჩვევას- 
თან მიმართებაში ვარჯიშის მიზანია რაც შმეიძლე»ა რაციონალური. 

ეკონომიკური გახადოს მუსიკალური ჩეევის სწორი მიმდინარე- 
ობა, გახადოს ის სრულყოფილი და ნატიფი. 

ჩვევა ირღვევა, თუ იგი გარკვეული დროის მანძილLე უმოქმე– 

დო დარჩა, რაც უფრო რთულია ჩვეული მოქმედება, მით ნათლაღ 
ჩანს დროითი ინტერვალის ზეგავლენა მასზე. ამიტომ საჭიროა 
ჩვევის და=ღვევ“ს წანააღმდიგ მიმართული აქტივობა; ამას კი ვარ- 

ჯიLი აკეთებს. განასხვავებენ ორ ფორჰას ვარჯიშესას: „სასწავ- 
ლო ვარჯიშს“ და „მოქმედებისათვის მზადყოფ- 

ნის ვარჯიშს“, სასწავლო ვარჯიშის მიზანია ახალი ჩვევის 
გამომუშავება-დაუფლება ან დროთა ვითარებაში დარღვეული ჩვე- 

ვის აღდგენა; მოქჰედებისათვის მზადყოფნის (ანუ ფორმაში ყოფ- 
ნის) ვარჯიში, რასაც ზოგჯერ აგრეთვე „ტრენირებას“ (ი6IIIი0M- 

#0). უწოდებენ, უკვე მოპოვებული, შემუშავებული ჩვეეის მოცე- 
მული ·დონის. შენარჩუნების საქმეს ემსახურება, ამიტომ ყოველი 

სპეციალობის ვირტუოზმა განუწყვეტლივ უნდა ივარჯიშოს,. მი- 
მართოს. ტრენირებას, რეპეტიციას, რომ მოპოვებული ჩვევის სა- 

„თანადო "სიმაღლეზე შენარჩუნება შეძლოს, ზოგჯერ „ტრენირებას“შ 
ვარჯიშის გვაროვნულ ცნებად მოიაზრებენ5” რაშიაც თავსდება 
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მისი ორ“ სახე: „სასწავლო ვა“ჯიში“ და „ფორმაში ყოფნის ვარ- 

ჯიში“, „სასწავლო ვარჯიშს!, რაცაა სწავლის შინაგანი პროცესი 

(ჩვევის გამომუშავების პროცესი), არ თვლიან საქმიანობის განსა- 

კუთრებულ თავისთავად ფორმად. ხოლო „ფორმაში ყოფნისათვის 

ვარჯიში“, რომელიც ხდება სწავლების შემდეგ და დაკავშირებუ- 
ლია პიროვნების სასიცოცხლო მნიშვნელობის მოთხოვნილებასთან, 

მიაჩნიათ სწორედ რომ დამოუკიდებელ ფორმად მოღეაწეობისა, 

რაც განსხვავებულია სწავლისაგან. 

ყოველ მოქმედებას თავისი წესი აქვ. რაც უფრო რთულია 

მოქმედება, მით აუცილებელია მისი განხორციელების წესის 

ზუსტად დაცვა. წესი იმ ამოცანის აზრობრივ გადაწყვეტას შეიცავს, 
რომელიც ვარჯიშმა უნდა გადაჭრას მოტორულ სფეროში, რათა 

ჩვევის გამომუშავება მოხდეს ყოველი წესი გაგებას მოითხოვს. 
სანამ ინდივიდი ჩვევის შემუშავებას შეუდეებოდეს, ია ამ ჩვევის 

მოქმედების წესს უნდა გაეცნოს. ვისაც მოქმედების წესის ჯაჯე- 
ბის უნარი არ გააჩნია მას არც ჩვევის გამომუშავება შეუძლია 

ნორმალერ პირობებში ჩვევის გამომუშავების საქმეს ხელს 
უწყობს აგრეთვე იმ ობიექტის სტრუქტურის გაგებაც, რომელზე- 
დაც მოქმედება არის მიმართული. მაშასადამე, გაგება ადამიანუ- 

რი ჩვევების შემუშავების ერთ-ერთი აუცილებელი პირობაა, ხო- 
ლო ეღთხი შემუშავებული ქცევა შემდგომ აღარ მოითხოვს და 
გამორიცხავს კიდევაც გაგებას. 

ფLიქოლოგიაში კარგადაა შესწა:ულილი ვარჯიშის როლი ჩვევის 
აღმოცენებისა და განმტკიცების პროცესში-ი დადგენილია რომ 

დასაწყისში ვარჯიშის გამოყენებით ჩვევის აღმოცენება მაღალი 

ტემპით მიდის წინ, შემდეგ იგი გარკვეულ მომენტამდე ერთ დო– 

ნეზე ჩერდება და, ბოლოს, ნელი თანდათანობით ისევ იწყებს მაღ– 

ლა სვლას. 

ჩეევის განვითარების მაღალი ტემპი დასაწყის ეტაპზე იმით 

აიხსნება, რომ პირველ რიგში მოქმედების უფრო დიდი ერთეუ- 

ლების დაუფლება ხდება, ხოლო შემდეგ საქმე ეხება უფრო სპე- 

ციფიკურ, ნატიფ და ზუსტ მოძრაობათა შეძენას, რომელიც უფ- 

რო ძნელი ხდება პირველთან შედარებით. ზემოაღნიშნულ მდგო- 

მარეობას სხვა ფაქტორიც უწყობს ხელს: ცხოვრების მანძილზე 
ადამიანს ელემენტარულ ჩვევათა დიდი რიცხვი აქვს შემუშავებუ- 
ლი, რთული ჩვევის შემუშავების დროს მოწმენი ვართ საჭირო- 
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ებისდა მიხედვით ამ ელემენტარულის გამოყენებისა და ამით ახა- 
ლი მოქმედების შექმნისა, რაც შედარებით უფრო ადვილი საქმეა. 

გარკვეული პერიოდის მანძილზე ვარჯიშის პროდუქტიულობის 
ხრდის შეჩერება გამოწვეულია მოქმედების შინაგანი გადამუშა- 
ვების, შინაგანი გადასტრუქტურების საჭიროებით. ამას კი შედე–- 

გად მოსდევს უფრო მტკიცე და სრულყოფილ მოქმედებაზე გა– 
დასვლა. 

შემჩნეულია, რომ ვარჯიშის მიმდინარეობისას დროგამოშვებით 
მისი შედეგი'ქვეითდება, რასაც შემდგომ შედარებით სწრაფი აღ- 
მავლობა მოსდევს თან. ასეთი დროებითი დაქვეითება ჩვევის გან- 

ვითარების საერთო წესია. 
ჩვევის განვითარებაზე შემღეგი ობიექტური ნიშნებით ვმაჯე– 

ლობთ: მცირდება მოცემული მოქმედების შესრულებისათვის სა- 
პირო დრო; მოქმედება უმჯობესდება თვისობრივად; მცირღება 

არასწორ და ზედმეტ მოძრაობათა რაოდენობა. თვითონ სუბიექ- 
ტიც განიცდის ჩვევის წინსვლას: იგი გრძნობს, რომ შინაგანი და- 

ძაბულობა, რომელიც დასაწყისში თან ახლდა მოქმედებას, თანდა- 
თან სუსტდება და ბოლოს ქრება კიდეც; ცნობიერება, რომელიც 
პირველად მოცული და დაკავებული იყო მთლიანად მოქმედებით, 
თანდათან თავისუფლდება მისგან და “უკვე შესაძლებელია მისი 
სხვა მიმართულებით გამოყენება; ხდება მხედველობისა და სმენის 
მოდალობების ერთგვარი გამორთვა მოქმედებიდან და წამყვან ად- 
გილს იჭერს კინესთეტიკური შეგრძნებები. 

ჩვევათა ჩასახვა და განვითარება ინდივიდუალურად მიმდინა- 

რეობს; რთულ ჩვევებს ერთნი უფრო სწრაფად ითვისებენ, ვიდრე 
მეორენი, ინდივიდუალურ განსხვ.ვებულობას ჩვევის აღმოცენება- 

შემუშავებაში მრავალ ფაქტორთა ურთიერთზემოქმედება განაპი- 
რობებს. მაგრამ ისიცაა აღსანიშნავი, რომ ერთი და იგივე ინდივი- 

დის ვარჯიშის შედეგები ყოველთვის ერთნაირი არაა; ერთ შემ- 

თხვევაში თუ ჩვევის გამომუშავება უწყვეტად მიმდინარეობს, სხვა 
შემთხვევაში იგი ნახტომისებურად ვითარდება. მაშასადამე, ვარ- 
ჯიმის პროდუქტულობა მეტი თუ ნაკლები სტაბილობით ხასიათ- 
დება, 

პედაგოგიური პრაქტიკიდან კარგადაა ცნობილი, რომ ზოგ შემ- 

თხვევაში ვარჯიში სასურველ შედეჯს ვერ იძლევა, ჩვევა ძალზე 
ნელა უმჯობესდება; არის შემთხვევები როდესაც ხანგრძლივი 
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დროის განმავლობაში სრულებითაც არ ხდება წინსვლა, ადგილი 
აქვს მიღწეული წარმატების დონის ერთ ადგილზე გაყინვას (ამ 
ფაქტს პლატოს უწოდებენ); უფრო მეტიც, შეინიშნება უკანსვლაც. 
ამ მოვლენების ახსნას იმით ცდილობენ, რომ ვარჯიშის ცალკე პე- 

რიოდის შედეგი მიაჩნიათ არა მხოლოდ თვითონ ვარჯიშით განპი- 
რობებულად, არამედ სხვა ე. წ. გარეშე ფაქტორების ჩარევის 

გზით გამოწვეულად, ამ ფაქტორებს მიეკუთვნება: დაღლა, გაფან- 
ტულობა, ყურადღების უკმარისობა, მუსიკალური საქმიანობისად- 

მი მეტ-ნაკლები ინტერესი, ნებისყოფის დაბალი ხარისხი, შეგუ- 

ებადობის დონე, ავადმყოფობა და ა. შ, 

მუსიკალური ჩვევების სრულყოფისა და დახვეწის საქმეში შე- 
ფერხებები შეიძლება გაგრძელდეს დღეებისა და კვირეების მანძილ– 

ზე. მაგრამ აღსანიშნავია ის გარემოება, რომ გარეგნულად შექმნი- 
ლი შთაბეჭდილება, თითქოს ამ შემთხვევაში არავითარი წინსვლა. 

არ იყოს, ადეკვატური არაა საქმის ნამდვილი ვითარებისა, რაღაც; 
ასპექტით წინსვლა მაინც ხდება. 

მუსიკის სწავლების პროცესში ჩვევის განვითარება-განმტკიცე– 
ბის ხელისშემშლელი ფაქტორების აღკვეთა აუცილებელი მოთ–- 
ხოვნაა, რასაც პრაქტიკულად ანხორციელებს კიდეც მუსიკის სწავ- 

ლების მეთოდიკის დარგი სხვადასხვა კონკრეტული მეთოდიკური 
ხერხების გამოყენებით. ამაზზე აქ არ შევჩერდებით. მივუთითებთ 
მხოლოდ იმ ძირითად ფაქტორებზე, რომლებიც ხელისშემშლელად 

რჩებიან ვარჯიშის პროდუქტიულობის გზაზე. ესენია: 

გარემოს (გარემოპირობების შეცვლა. ესაა 

ჩვეული გარემოს შეცვლა, ახალ გამღიზიანებელთა კომპლექსი შემ- 
კავებლის როლში გამოდის მოქმედების მიღწევის საქმეში. ამდე– 
ნად, სამეცადინო ოთახს გამოცვლა და ვარჯიშის დროის გადა- 
ტანა სიძნელეებს წამოჭრიან აკუსტიკური დამოკიდებულების გა- 
დასტრუქტურების გამო. 

ინსტრუმენტის გამოცვლა: მაგარი კლავიატურის 

შეცვლა რბილით ან პირიქით გარეგანი გაღიზიანება ემოციურ 
მდგომარეობასთან კავშირში ცვლის მიღწევის უნარს; ამავე შე- 
დეგს იძლევა განათების ან ტემპერატურის მკვეთრი ცვლილება. 
შედომა სწავლების პროცესში. ესაა მეთოდი- 

კური შეცდომები, დაშვებული სწავლა-აღზრდის პროცესში: მას- 
წავლებლის მხრიდან ნაკლები ყურადღების მიქცევა სავარჯიშო 
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მასალისადმი, სავარჯიმო მასალის არასწორი თანმიმდევრობით მი- 
წოდება; მოსწავლის ფსიქიკური და პიროვნული თვისებების გა- 

უთვალისწინებლობა; ქებისა და საყვედურის არადროული და არა- 
ზომიერად გამოყენება, არასწორი მიდაომა გაქოცდის სამსადისი- 

სა და თვითონ გამოცდისადმი. 

პიროვნული დამოკიდებულება. ესაა პედაგოგისა 

და მოსწავლის ურთიერთდამოკიდებულება. წარუმატებლობის შემ- 
თხვევაში პედაგოგმა მოსწავლე უნდა გაამჭნეოს, მისი თვითცნო- 

ბიერება ინტენაიური გახადოს და შეცდომების მიზეზებზე მიუთი- 
თოს, რათა მოსწავლის აქტივობამ წინ წაიწიოს, აღმოფხვრას მისი 
უნდობლობა საკუთარი შესაძლებლობებისადაი, მოსწავლისათვის 

პედაგოგი პატივსაცემი და ავტო–-ტეტული პიროვნება უნდა იყოს 
ხინდივიდუალური ფსიქიკური თავისებურე- 

ბანი, განწყობა ვარჯიშისადმი. თუ არ აქვს მოსწავლეს ინატრუ- 

მენტზე დაკვრის ინტერესი, მისი ვარჯიში ჩვევას არ განავითარებს. 

შედეგი ჩვევის განვითარებისა მით უკეთესია, რაც მეტია მოსწავ– 

ლის მხრიდან მუსიკალური ჩვევის მიღება-დაუფლებასათვის აქტი- 

ური .დაინტერესება. მოსწავლეს უნდა ჰქონდეს სწავლის პროცესის 
ნათელი მიზნები და მოტივები. რაც მეტია მათი ცნობიერება და 

პიროვნული ძალისხმევა, მით პროდუქტულია სწავლის პროცესი. 

გრძნობათა კვალიტეტი. სიამოვნება ხელს უწყობს 

ორგანიზმის პროცესების ·ინერვაკი:ს, უსიამოვნება საპირისპირო 

მოვლენას განაპირობებს მუსიკალური ვარჯიში, რომელიც სიხა- 

რულისა და აღფრთოვანების მომტ-ნია, დიდ შედეჯვს იწვევს; უსი- 
ამოვნების გრძნობა და დეპრესიული განხომილება წარმატებას 

აფერხებს. 
დარწმუნებულობა საკუთარ ძალებსა და 

შესაძლებლობებში. საკუთარ ძალებში რწმენის დაკარ- 

გვის პირდაპირი შელეგია პროდუქტული ქცევის მკვეთრი დაქვე– 
ითება, პედაგოგმა მოსწავლეს უნდა შეუქმნას „მ“ღწევის განცდა“, 
რაც სტიმულია შემდგომი აქტიური მუშაობისა. 

დაღლა. დაღლა გამოიწვევა ან ხანგრძლივი და ერთფეროვა- 

ნი ვარჯიშით, რასაც შედეგად მოსდევს გადატვირთვა და ვარჯიშის 

შედეგის. გაუარესება, ან ჯანმრთელობის გაუარესების მეჯგომარე- 
ობით, გაცნობიერება აქ ჩამოთვლილი ფაქტორებისა (რაწპიაც სხკა 

მომენტებ ·ც ერთ „ანჯება), რომელნ-ც მუს-კალურია ჩვევას პრო- 
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ცესში განვითარების შეფერხებას ან რეგრესს განაპირობებენ, პე– 
დაგოგ-მუსიკოსებისათვის დიდმნიშვნელოვანია ვინაიდან მათა 

ცოდნის საფუძველზე შესაძლებელი ხდება გარკვეული მეთოდი- 
კური ხერხების გამოყენებით მათი ზემოქმედების აღკვეთა ან მი- 
ნიმუმამდე შემცირება, ამით კი ობიექტური პირობები იქმნება მუ- 
სიკალურ-საშემსრულებლო ვარჯიშის ეფექტიანობისა და შემდგო- 
მი დახელოვნების ზრდისათვის, 

აღინიშნა, რომ ვარჯიში ჩვევას ავითარებს და განამტკიცებს. 
მაგრამ ვარჯიშის პროდუქტიულობა დამოკიდებულებაშია მის ეფექ– 

ტურ გამოყენებაზე. ვარჯიშის დადებითი შედეგი მნიშვნელოვნად 
იზრდება, თუ ვარჯიმთა მორის ინტერვალები არსებობს. მაგ., ასი 
ვარჯიში თანმიყოლებით (ფორსირებული ვარჯიში) და იგივე ჯსი 

ვარჯიში დროში განაწილებული -–– იძლევა განსხვავებულ ეფექტს. 
ინტერვალებით ვარჯიში გაცილებით პროდუქტულია. მაგრამ ინ- 

ტერვალი არ უნდა იყოს შესამჩნევად დიდი, ვინაიდან ვარჯიშის 
ხანგრძლივი დროით შეწყვეტა გამოიწვევს ჩვევის დარღვევას, +ე- 
სუსტებასა და დაშლას. 

“ვარჯიშის ეფექტურობისათვის დიდი მნიშვნელობა აქვს ვარჯი- 
შის შემდეგ მიღწეული წარმატების ცოდნასთან ერთად იმ ნაკლის 

გაცნობიერებასაც, რომელიც ჯერ კიდევ არის. მიღწეული წარმა- 

ტება და არსებული ნაკლი მომდეენო ვარჯიშს საჭირო მიმართუ- 
ლებას აძლევს და მას ამით უფრო ეფექტურს ხდის. 

ჩვევის ფსიქოლოგიაში განსაკუთრებული ყურადღება ექცევა 

საერთოდ ჩვევის შემუშავება-განმტკიცების გზაზე არსებულ შე–- 
ფერხებებს, რაც აღინიშნება ტერმინებით: გაყინვა, გათანაბრება, 

შეკავება და სხვ. რომლებიც, რა თქმა უნდა, იჩენს თავს მუსიკა- 
ლური ჩვევების სფეროშიც, მის შემუშავება-განმტკიცების მიმდი- 

ნარეობაში, 
კარგადაა ცნობილი ის ფაქტი, რომ უკვე ავტომატიზებული მო–- 

ქმედება შესრულების პროცესში ფერხდება, თუკი ამ მოქმედებას 

ცნობიერების საგნად ვაქცევთ. ყურადღების მიმართვა თითების 
მოქმედება-ოპერაციაზე, მათ თანმემდევრობაზე და ა.შ., თითებით 
ავტომატიზებული ოპერაციის განხორციელებას სიძნელეებს «თქ- 

მნის, როგორც მიუთითებენ, ეს ვითარება განპირობებული უნდა 

იყოს უმაღლეს ნერვულ სისტემაში ნერვული შეკავების მდგომა–- 
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რეობის გაჩენით, კერძოდ, უარყოფითი ინდუქციის პროცესის აღ- 
მოცენებით. 

ხშირია შემთხვევები, როცა გარეფაქტორები იწვევენ მოტორუ- 
ლი მოქმედების შეკავებას, რაც უშუალოდ განპირობებულია გა- 
რეფაქტორების უეცარი ცვლილებით. ამიტომ ჩვეულებრივ ისე 

იქცევიან, რომ ხდება წინასწარი შეჩვევა საკონცერტო სიტუაცი- 
ასთან: საკონცერტო დარბაზთან” ინსტრუმენტთან, განათებასთან, 
დარბაზის აკუსტიკასთან„ ნაწარმოებს ასრულებენ წინასწარ ე. ი. 
გადიან ე. წ. „საესტრადო პრაქტიკას“. 

საშემსრულებლო ქცევაზე დიდ გავლენას ახდენს ე. წ. მოლო– 

დინის სიტუაციაც, რომელიც აღმოცენდება ესტრადასე გასვლის 

უშუალო წინა პერიოდში. ესაა მღელვარება-შფოთი სცენაზე გას- 

ვლის წინ, და, ასევე, საერთოდ სცენის შიში. ასეთ 'მიშებსა და 

მღელვარებებს ნაწილობრივ მოხსნის ხოლმე საკონცერტო სიტუ- 

აციისადმი მიჩვევა. კარგ შედეგს იძლევა აგრეთვე ის აქტივობა, 
რასაც უწოდებენ ინსტრუმენტის გასახმარისებას (06სIL8LსI82XL). (§ა 

რაც ინდივიდის მობილიზაციის გამოწვევის საქმეს ემსახურება. 

გასახმარისების პრაქტიკა იმაში მდგომარეობს, რომ ესტრადაზე 

გამოსვლამდე, მის უშუალო წინა პერიოდში სრულდება კუნთების 
მოძრაობა იმ ინტენსივობითა და რომელობით, რომელიც ემსგავ- 
სება შესასრულებელ მოძრაობა-ოპერაციებს. გასახმარისება ამცი- 

რებს იმ დროს, რომელიც აუცილებელია წინმდგომი მოთხოვნები–- 
სადმი შეგუებისათვის, გზების წინასწარ ე. წ. „გათელვა“ ცენტრა- 

ლური ნერვული სისტემის სენსიბილიზაციასს (მგრძნობელობის 

ამაღლებას) იწვევს. მუსიკალური-––საშემსრულებლო ქცევის მაღალ 

დონეზე წარმართვისათვის და ამ მაღალი დონით ქცევის დაწყები- 

სათვის კარგ სამსახურს სწევს საერთო მოდენებაც. 

ფსიქოლოგიაში მიუთითებენ ვარჯიშის შეწყვეტის გამო გამო- 

წვეულ ჩვეული ქცევის დამრღვევ შეკავებაზეც, მუსიკალური ჩვე- 
ვები ირღვევა, მეტად თუ ნაკლებად, იმ შემთხვევაში, როცა მათი 

გავარჯიშება იშვიათად ან სულაც არ ხდება. მეორეს მხრივ, რაც 

რთულია ჩვევა, მით შესამჩნევია „გარჯიშის კვალი მათზე. ჩვევის 
დარღვევის განმაპირობებლად სახავენ გამომუშავებული დინამიკუ- 

რი სტერეოტიპის თანდათანობით დაშლას, რომელიც შედეგია ვარ– 

ჯიშში ხანგრძლივი ინტერვალისა ან მისი საერთოდ შეწყვეტისა. 

226



როდესაც ვარჯიში ხანგრძლივად მიმდინარეობს კონცენტრაციის 
მაღალი დონით, ადრე თუ გვიან თავს იჩენს დაღლა (დაქანცვა). 
დაღლის ფენომენი ხელშესახებია თვისობრივი და რაოდენობრივი 
ასპექტით, კვანტიტეტურად (რაოდენობრივად) დაღლა გამოიხატე- 
ბა დროში გადიდებულ და მოცულობით მემცირებულ პროდექტე- 

ლობაში, ხოლო კვალიტატურად (თვისობრივად)--პროდუქტის და- 

ბალ ხასი.თში. შემცირებული პროდუქტულობის (შედეგის) მიზე- 
ზია არა იმდენად ცვლილება კუნთებში, რამდენადაც ცენტრალური 
ნერვული სისტემის მდგომარეობა უკანასკნელის დაღლა (ე. წ. 
ცენტრ-ლური დაღლა) წინმსწრებია კუნთური (პერიფერიული) 
დაღლისა, ცენტრალური დაღლის სიმპტომია: კოორდინაციის არა- 
საიმედობა. ლატენტური დროის გახანგრძლივება,ა ყურადღების 

დაქვეითება და პროდუქტულობის დაცემა დაღლილობის მდ:ო- 
მარეობაში ადამიანი ჰკარგავს მოულოდნელი ახალი ვითარებისად- 
მი შეგუების უნარს. დაღლას განიხილავენ როგორც დაცვით მიქა- 
ნიზმს, რომლის ფუნქცია იმაში მდგომარეობს, რომ მიუთითოს. 
შეახსენოს ინდივიდს პროდუქტულობის უნარის ზღვარზე მისვლა, 

არ მოხდეს ამ ზღვარის ფარგლებს მიღმა გასვლა, წინაააღმდეგ შემ 

თხვევაში ის გადავა პთთ„ოლოგიურ მდგომარეობაში––გამოფიტვაში, 
ქრონიკული გამოფიტვის მდგომარეობას უწოდებენ „ვარჯიშით 

გადაქანცვას“ (პ. მიხელი), რომლის ფიზიოლოგიური საფუძველია 

აგზნებისა და შეკავების ნორმალური გაწონასწორების მდგომარე- 

ობის მოშლა, ვარჯიშით „გადაქანცვის“ ფენომენი მაშინ აღმოცენ- 
დება, როცა ვარჯიშებს შორის შესვენება არაა. გადაქანცვას მივყა- 
ვართ ფუნქციონალური გზების წაშლასთან, მოტორული კოორდი- 

ნაციის მოშლასთან, დინამიკური სტერეოტიპის დარღვევასთან. 
ისიც ფაქტია, რომ ყველა ადამიანი ერთნაირად არ იღლება, აქ 

დიდი ინდივიდუალური განსხვავებაა დაღლამი გარკვეული რო- 

ლის მატარებელია სიამოვნებისა და უსიამოვნების გრძნობები, საქ- 

მიანობისადმი განწყობა-დამოკიდებულება და ნებისყოფა. იქ, სა– 

დაც ვარჯიშს თან ახლავს დადებითი ემოციები, იგი დადებითი გან- 

წყობილებით სრულდება და ნები ყოფასაც ემორჩილება, დაღლაც 

უფრო გვიან იწყება დრომი და პირიქით. 

საშუალო დონის დაღლის დროს ინდივიდი ცუდად ითვისებს 

ახალ მასალას, მაგრამ გაურკვეველია, რომ ასეთ ვითარებაში სწაე- 

ლა მაინც მესაძლებელია, ვინაიდან საბოლოო ჯამში მაინც მიიღწე- 
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ვა საქმიანობის ერთგვარი გაუმჯობესება. ძლიერი დაღლის დროს 
ვარჯიში უაზრო დ საშიშიც კი შეიძლება გახდეს. ექსპერიმენტულმა 

გამოკვლევებმა დაადასტურეს, რომ საშუალო დაღლის დროს თით- 
ქმის ისევე შეითვისება ჩვევა, როგორც დასვენების შემდეგ. ამი- 
ტომ ვარჯიში ნებადართულია საშუალო სიძლიერის დაღლილობის 

დროსაც, თუ ამას მოითხოვს საგანგებო ვითარება. საშუალო დაღ- 
ლილობა დროებით უფრო მეტად საქმიანობაზე ახდენს ზეგავლე- 
ნას, ვიდრე სწავლების პროცესზე. ძლიერი დაღლილობა კი აუარე- 
სებს როგორც საქმიანობას, ისე სწავლასაც (ახალი ჩვევის დაუფ- 

ლებას). 

მუსიკალური ვარჯიშის ნორმალურად წარმართვისათვის საჭი- 
როა თავიდან ავიცილოთ დაღლისა და გამოფიტვის გმომწვევი მი- 
ზეზები. ეს შესაძლებელია მაშინ, როდესაც ვარჯიში წარმართულია 
ინდივიდის შესაძლებლობათა გათვალისწინებით, ინდივიდუალური 
რეგულირებით ვარჯიშის) ხანგრძლივობაში, დასაქმების ცვალება- 
დობით, ინდივიდის ასაკის ფსიქიკურ თავისებურებათა მზედველო- 

ბაში მიღებით. 
არანაკლები მნიშვნელობა აქვს შესვენების რიტმს როგორც 

სხეულის ცალკეული ნაწილებისათვის, ისე საერთოდ მუშაობაში. 
მართალია, ქიმიური საშუალებები (სხვადასხვა აბების მიღება) ნა- 

წილობრივ ხელს უწყობენ გარკვეული დროით დაღლილობიდან 

თავის დაღწევას, მაგრამ პროდუქტულობის უნარის აღდგენა არსე– 
ბითად უკავშირდება დასვენების: ფაქტორს. დასვენება ორგვარია: 

აქტიური და პასიური. პასიური დასვენება წარმოადგენს საერთოდ 

აქტივობის შეწყვეტას რა თქმა უნდა, ასეთი დასვენება ხელს 
უწყობს ჩვევის პროდუქტულობის აღდგენას. მაგრამ დადასტუ- 

რებულია, რომ უკეთეს შედეგს იძლევა აქტიური დასვენება; ეს 

უკანასკნელი უფრო სწრაფად და მტკიცედ აღადგენს ჩვევის პრო- 

დუქტულობას. სხეულის უძრაობა (მოსვენება) არაა დახვენების 
ეოთადერთი საუკეთესო ფორმა; დასვენების საუკეთესო ფორმად 
ითვლება ისეთი მოძრაობების შესრულება, რომლებიც სხეულის 

დაღლილ ნაწილებს ზედმეტ ტვირთად არ აწვება. ამიტომ ვარჯი– 
აის პროცესისთვის დიდი მნიშვნელობა აქვს აქტიურ დასვენებას. 

მოქმედებით გამოწვეული დაღლის შემჩნევის დროს კარგი საშუ- 

ალებაა სხვა საქმიანობაზე გადართვა. 
ნეიროფიზიოლოგიაში დიდი ხანია ცნობილია ფაქტი, რომ რო- 
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ცა ადამიანი წარმოიდგენს ან ფიქრობს თავისი ორგანიზმის რომე- 

ლიმე ნაწილის მოძრაობაზე (ფიზიკურ აქტზე), სხეულის ამ ნაწილ- 

ში შეინიშნება ელექტრომაგნიტური აქტივობა (ელექტრომიოგრა- 

ფის ჩანაწერში შეინიშნება ნახტომი), დადასტურებულია ისიც, რომ 
მოძრაობითი ჩვევები ფორმირდებიან და შეინახებიან იდეომოტო- 

რული ვარჯიშით. ჯერ კიდევ მე-19 საუჯუნის მიწურულს ექსპერი- 

მენტულად დაადგინეს, რომ იდეომოტორული ვარჯიში (რომელ- 
საც აღნიშნავენ აგრეთვე სხვა ტერმინებით –– აზრითი, გონებრივი, 
ფარული ვარჯიში, სიტყვიერი თვითგამოხატვა, კონცეპტუალიზაჯ- 
ცია და ა. შ.6) ხელს უწყობს ჩვევათა გამომუშავებას რეალური 
ეარჯიშის გარეშე. 1960 წელს ამერიკის შეერთებულ შტატებში ჩა- 
ატარეს შემდეგი ცდა. ცდაში მონაწილე სტუდენტების კონტიგენ- 
ტი გაჰყვეს ორად (მაღალი კურსის სტუდენტები და დაბალი კურ- 
სის სტუდენტები.) ორი კვირის განმავლობაში ცდის პირთა ერთი 

ჯგუფი დავალებას ასრულებდა გონებრივად, მეორე ჯგუფი კი-- 
რეალური ვარჯიშით. აღმოჩნდა, რომ მაღალი კურსის სტუდენტები 
აუმჯობესებდნენ მაჩვენებელს რეალური ვარჯიშის შემდეგ 16%-ით, 
ხოლო იმავე კურსის სტუდენტების მეორე ნაწილი აუმჯობესებდა 

მაჩვენებელს იდეომოტორული ვარჯიშის შემდეგ 15%-ით. დაბალი 

კურსის სტუდენტები აუმჯობე”ებდნენ მაჩვენებელს შესატყვისად 

24 და 23 პროცენტით. მაღალი კურსის მოსწავლეები მაჩვენებელს 

აუმჯობესებდნენ რეალური ვარჯიშით 44%-მდე. ხოლო იდეომო- 

ტორული ვარჯიშით 260/-ით. შემდგომმა ანალიზმა აჩვენა, რომ 

არსებობს მკვეთრად გამოხატული დამოკიდებულება ცდის პერის მი–- 

ერ წარმოდგენილ მოძრაობითი მოქმედების უნარსა და მიღწეულ 

გაუმჯობესებულ მაჩვენებელთა სიდიღეს შორის, დასკვნა ასეთია: 

მოძრაობითი ჩვევების მიზანშეწონილი იდეომოტორული ვარჯიში 

დამხმარე საშუალებაა მოღვაწეობის ეფექტურობის ამაღლებაში. 

ფსიქოლოგიაში განასხვავებენ სწავლასა და საქმიანობას; ასევე 

ითვალისწინებენ ვარჯიშის მნიშვნელობას როგორც "წავლის, ისე 

საქმიანობის მიმდინარეობის პროცესში და მიუთითებენ ფაქტორებ- 

ზე, რომლებიც ზემოქმედებენ აღნიშნულ ცალკეულ აქტივობებზე. 

მაგალ., საქმიანობის ფაქტორებადაა ჩათვლილი ისეთი პირობები, 
რომლებიც ზემოქმედებენ არა სწავლაზე, არამედ თვითონ საქმია- 

ნობაზე; ისინი დროებით ადაბლებენ ან ამაღლებენ საქმიანობის 
დონეს და, ჩვეულებრივ, წარმავალნი არიან. საქმიანობის ფაქტო- 
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რად განიხილავენ. მაგალ. ფორსირებულ (უწყვეტ) ვარჯიშს, რო- 
მელიც რეალურ ზემოქმედებას ახდენს საქმიანობაზე და არა სწავ- 

ლაზე (შესწავლაზე). 

საქმიანობის ფაქტორებად ასევე ასახელებენ მოთელვას, პლა- 
ცებოს ეფექტს. ცრურწმენას: და სხვ. 

ქცევის განხორციელების უშუალო წინა პერიოდში შესრულე- 
ბული ვარჯიში, მაგალ., იდეომოტორული ვარჯიში, მასაჟი და ა. შ., 

იწოდება მოთელვად. იგულისხმება, რომ მოთელვა ცხოველმყო- 
ფელ გავლენას ახდენს ნერვულ გზებსა და კუნთურ მოძრაობათა 

სტერეოტიპებზე და ამჭზაღებს ინდივიდს კონკრეტული ქცევის 

განხორციელებისათვის, ე. ი, აუმჯობესებს საქმიანობას, მხედვე- 
ლობაშია მისაღები ის ვითარება, რომ მოთელვა ინდივიდუალურ 

ეფე1ტს იძლევა. რაც დამოკიდებულია ინდივიდის ოსტატობის დო- 
ნესა და მასზე რეაქციის ხასიათზე, ამიტომაც ამბობენ, რომ მო- 

თელვა აუცილებელ საშუალებას არ წარმოადგენს საქმიანობის მა– 
ღალი დონის მიღწევისათვის. გარკვეულია, რომ მოთელვა ყველაზე 
ეფექტურია იმ შემთხვევაში, როდესაც ის ხდება შეჯიბრის უშუა- 
ლო დაწყებია» წინ, მსგავსია რეალური შეჯიბრების საქმიანობისა და 

წინ უსწრებს ისეთ საქმიანობას, რომელიც შეიცავს მოძრაობათა 

სიზუსტისა და სი-უფთავის (სიფაქიზის) განსაკუთრებით მაღალი 

დონის მოთხოვნას. მოთელვის ფსიქოლოგიური ღირებულება მა”შია, 
რომ ინდივიდს მიაჩნია მოთელვა მისი საქმიანობის გამაუმჯობესე- 
ბელ სამუ«ლებად. ეს რწმენა და თვითდარწმუნება უდავოდ ხელს 
უწყობს ქცევის წარმატებით განხორციელებას. 

ამავე რიგის მოვლენას განეკუთვნება ე. წ. პლაცებოს ეფექტი, 

რომელიც ინდივიდს განაწყობ»ა საქმიანობის შესრულების მაღალი 
დონეასათვის. თუკი ინდივიდი მართლაც რომ დარწმუნებულია პლა- 

ცებოს ეფექტურობაში, მის ქმედითობაში, რა თქმა უნდა, იგი სა–- 

სურველ შედეგს იწვევს. პლაცებო არის ფსიქოლოგიური ფანდი, 

მას განიხილავენ როგორც „მატყუარა პირობას“, რომლის ეფექტი 

დამოკიდებულია როგორც ინდივიდის გულუბრყვილობაზე, ისე სი- 

ტუაციის უტყუარობაზე –- პლაცებო არია რაიმე ნივთიერების მი- 

ცემა ინდივიდისათვის, რომლის მიღება ინდივიდს განაწყობს გარ- 

კვეული ეფექტის მიღწევისათვის, ესაა ინდივიდის რწმენაზე ზე- 
მოქმედება, მისი განმტკიცების მიზნით, რაც, თავის მხრივ, ინდი- 

ვიდს რეალურად მიმ:რთავს (განწყობას უქმნის) წარმატებითი საქ– 
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მიანობისათვის: ხოლო მიღწეული დ.:დებითი შედეგი ისევ განამტ- 

კიცებს რწმენას პლაცებოს უტყუარი ეფექტურობის თაობაზე, აქ- 
გე დგება საკითხი პლაცებოს ეფექტის ეთიკური მიზანშეწონილე- 

ბის თაობაზე ––- რამდენადაა ზნეობრივი აქტი ტყუილის გამოყენე- 
ბით საქმიანობის ეფექტურობის მიღწევა. 

პლაცებოს ეფექტის ანალოგიურია ცრურწმენაც. ეს თავისებური 

სიტუაციაა ქცევისა, რომელიც სრულდება რეგულარულად სპეცი- 
ფიკურ ვითარებაში, მაგალ., კონცერტზე გამოსვლის წინ ერთი და 
იმავე ტანსაცმლის ჩაცმა, ერთი და იმავე საჭმლის მიღება და ა. შ. 
აქ გადამწყვეტ მნიშვნელობას ღებულობს ის მომენტი, რომ ერ- 
თხელ მიღწეული მაღალი შედეგის სიტუაცია-პირობებს ბაძავენ 
სხვა შემთხვევაშიაც, ასე რომ, ჩვეულებრივ უნდათ გაიმეორონ 

ყველაფერი ის, რაც ეჩვენებათ, რომ წარმატების მომტანია. 

"მუსიკალური შემოქმედების ფსიქოლოგია 

შემოქმედებითი აქტივობა ადამიანის არსობრივი ნიშანია, რამ- 

დენადაც იგი ადამიანის თავისუფლების ასპარეზია. შემოქმედები.. 
თი აქტივობის ფაქტის განხილვა ორი კუთხით მაინც უნდა განხორ- 

ციელდეს. თუკი ვეძებთ შემოქმედებითი აქტის რაობას, მის ზო- 

გად ბუნებას, საქმე გვაქვს ამ მოვლენის არსობრივ (ფილოსოფი- 
ურ) ხედვასთან, ხოლო როცა მიზნადაა დასახული იგივე არსობის 

ცდისეული ასპექტი, ემპირიული გამოვლენისა და მიმდინარეობის 

გათვალისწინება, მისი თანმხლები ფაიქიკური მომენტების აღწე- 

რა-დადასტურება, ამით კერძომეცნიერული (ფსიქოლოგიური) ინ- 

ტერესი კმაყოფილდება, მაშასაღამე, კითხვები: რა არის? და როგორ 

განიცდება (მიმდინარეობა? წარმოადაენ შემოქმედებითი აქ- 
ტივობის ფილოსოფიერად ღა ფსიქოლოგიურად განსხვავებული 

განზომილებების დახასიათებას. ჩვენ ამჟამად ამოცანად ვისახავთ 

შემოქმედების ფსიქოლოგიის ძირითადი მომენტების გათვალის- 

წინებას და ქვემოთ არსებითად მსჯელობა გვექნება შემოქმედები– 

თი: აქტივობის , რეალურ მიმდინარეობა-განხორციელებაზე. მაგრამ 

ეს მიზანდასახულება სრულებითაც არ გამორიცხავს, პირიქით, 

გულისხმობს კიდევაც შემოქმედების რაობის, მისი არსის წინას- 
წარ ცოდნას; ფსიქოლოგიამ შემოქმედების „არსის ცნება ფილოსო- 
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ფიიდან უნდა აიღოს და გამოიყენოს თავისს სფეროში. თუ არ 
გვეცოდინება რა არის შემოქმედება, მის ემპირიულ მიმდინარეობა- 
განხორციელებაზე ობიექტურ თრეფლექსიასაც ვერ მოვახდენთ 

შემოქმედება სიახლის შექმნა, ახლის ქმნაა და 
ეს ახლის ქმნა უშუალოდ ეხება ღირებულებათა სფეროს–-ობიექ- 
ტურ ღირებულებათა წვდომპა.ა და გამოსახვას. ობიექტური ღირე- 

ბულებაა ის, რისკენაც ისწრაფვის შემოქმედი და რა(კ განსაზღვრავს 
შემოქმედის მშთაგონებასა და ინტუიციას. კონკრეტული მხატვრუ- 
ლი შემოქმედების შემთხვევაში ასეთი ობიექტური ღირებულება 
მშვენიერებაა. ჭეშმარიტი ხელოვანი, როგორც აღნიშნავენ, ობიექ- 
ტური მშვენიერების პირველაღმომჩენი და პირველხორცშემსხმე- 
ლია. 

რა იგულისხმება სიახლის ცნებაში, რაზეა აქ მითითება? სიახ–- 
ლეზე მაშინ ვლაპარაკობთ, როდე-აც საქმე გვაქვს ორიგინალურ- 
თან, ტრადიციის მსხვრევასთან, შაბლონისაგან განსვლასთან. საერ– 
თოდ მიუთითებენ სიახლის სუბიექტურ და ობიექტურ შინაარსებ- 
ზე. სიახლის სუბიექტურობა ეხება ფენომენალურ მოცემულობას. 
შექმნილი (მინაღწევარი) გარკვეულობა სინამდვილეში, როგორც 
ასეთი, ახალი არაა არც სუბიექტისათვის დ: არც საზოგადოებისათ- 
გის თაცისთავად. მაგრამ საკუთრივ შემქმნელი სუბიექტი დარწმუ- 
ნებულია, რომ მისი ქმნილება (მინაღწევარი) მისი შემოქმედებითი 

კუთვნილებაა, ნამდვილად კი ეს მინაღწევარი უკვე არსებულისა და 

ნახულის განმეორებაა, ასლია, რომელსაც აღარ ახლავს, „დაუკარ- 
გავს წარსულში აღქმულის დროითი ინდექსი“. ამან კი მეხსიერების 

წარმოდგენა გაუტოლა ფანტაზიის) წარმოდგენას. ასეთ შემთხვე- 
ვაში საქმე გვაქვს „აღმოჩენის“, სიახლის ქმნის ფსიქიკურ ფენო- 

მენთან (განცდასთან), სიახლის ფენომენალურ მოცემულობასთან. 

სიახლი,· ობიექტურობა ნიშნავს შემოქმედების, მინაღწევრის, 
მართლაც რომ ასეთად „არსებობას. ის ნამდვილად ობიექტურია 
თავისი ერთადერთობით და ასეთადაც განიცდება მაშინ როცა 

სუბიექტურობა სიახლისა მხოლოდ შემქმნელის მისადმი დამო– 
კიდებულებაზე მიუთითებს, ეს უკანასკნელი, როგორც აღინიშნა, 

თავისთავად სიახლე არაა, მაგრამ ასეთად კი განიცდება სუბიექტის 
მიერ. 

დღეს მეცნიერულ ლიტერატურაში შევხვდებით თვალსახრი- 
სებს, რომლის მიხედვითაც შემოქმედება, როგორც ახლის შე ქ- 
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მნა. უტოლდება ახლის აღმოჩენასა და გამოგონე- 
ბას (იგულისხმება როგორც შემოქმედების პროცესი, ისე პრო–- 

დუქტი). მაგრამ აქვე უნდა აღინიშნოს. რომ ცნებების –– შექ მნ., 

აღმოჩენა, გამოგონება -- იგივეობრივი მნიშვნელობით 

ხმარება მათ სპეციფიკურ განზომილებებზე თვალის დახუჭვას ნიშ- 

ნავს, და, რა გასაკვირია, რომ მათ ამ შემთხვევაში ვერ გადმოსცენ 

მათთვის შინაარსობრივად დამახასიათებელი ასპექტები. 

აღმოჩენაზე მაშინ ვლაპარაკობთ. როდესაც რაიმე ობიექტურად 

არსებულად იგულისხმება და გარკვეულ სიტუაციაში ხდება ვინმეს 
ცნობიერებაში მისი ასახვა, ცნობიერებით მისი დადასტურება (პირ- 

დაპირ ან დისს,ურსიული აზროვნებით). არქიმედის წამოძახილი »ევ- 

რიკა!“ ამ საქმის ვითარების აღნიშვნაა. ასეთია ყოველი მეცნიე- 

რულად დადგენილი ფაქტი თუ კანონზომიერება. ამიტომ აღმოჩენა 

(არესებულის პირველად ხილვა) მეცნიერები: სამკვიდროა. სინამ- 

დვილის კანონები დ. ფაქტები ობიექტურად და რეალურად არსე- 
ბულია, ცნობიერებით ხღება მათი მხოლოდ დადასტუღე“ "ა, ააცნო- 
ბიერება-ასახვა და არა შექმნა. ასეთია მეცნიერული ?მ?ეთოდოლო- 

გიის პრინციპული პოზიცია. 

მაშ, აღმოჩენა, წინასწარ ობიექტურად არსებულზე და შემდე», 
ინდივიდის მიერ მის გაცნობიერებაზე მითითებაა. ამ საქმის გან- 

ხორციელებას, რა თქმა უნდა. გარკვეული სიძნელეები ეღობება, 

მაგრამ ვითარება ნათელი: აღმოჩენა არაა შე ქმნა, 
მანამდე არ არსებულის ფიქააცია (გასაგნება- 

ობიექტივაცია) ვამბობთ, მეცნიერების კანონი აღმოვაჩინეთო. 

მაგრამ ალბათ არავინ არ იტყვის, რომ ბეთჰოვენმა ან ჩაიკოვსკიმ 

საფორტეპიანო კონცერტი ან სიმფონია აღმოაჩინესო. ამ დიდ ხე- 
ლოვანებს საფორტეპიანო კონცერტი და სიმფონია ბედნიერი შემ- 

თხვევის გამო კი არ უნახავთ (აღმოუჩენიათ), არამედ ისინი მათ 

შექმნეს „მშვენიერების კანონების მიხედვით“. 

შექმნასთან გარკვეული მიმართების მქონეა გამოგონების 

ცნება. ერთი შეხედვით, თითქო", არაფერი სადავო და უჩვეულო 

არ უნდა ყოფილიყო იმაში, თუკი ვიტყოდით. რომ ამა და ამ კომ- 

პოზიტორმა მუსიკალური ნაწარმოები გამოიგონაო, ე. ი. 

შექმნა ისეთი მხატვრული სახე, რაც მანამდე არ არსებობდა. ეს 

მსჯელობა უნაკლო იქნებოდა, რომ გამოგონება მხოლოდ და მხო- 

ლოდ ახლის შექმნაზე მიუთითებდეს. მას განსხვავებული ნიუანსე- 
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ბიც აქვს და ამიტომაა, რომ ამ ტერმინის გამოყენება მუსიკ.ალური 

ნაწარმოები: შექმნის დახასიათებისათვის, ვფიქრობთ, აღარ გამო- 
გვადგება. რაც გამოგონებას ეხება, მის აღსანიშნავად შექმნის ტერ- 
მინსაც გამოვიყენებდით. მაგრამ რაც შექმნას ეხება. მის გადმოსა- 

ცემად ყოველთვის გამოგონების ტერმინის გამოყენება თითქოსდა 
გვეხამუშება. ვამბობთ, შექმნესო ახალი ტექნიკური საშუალება 
(იარაღი) და ვგულისხმობთ, რომ ადამიანს გონებამ გამოიგონა 

იგი. დასაბამი მიეცა მის არსებობას მისი გამოყენების მომენტიდან. 
გამოგონება მაინც დაიკრავს ელფერს ობიექტურად არსებული შე- 

საძლებლობის რეალიზაციის ქმნისა ობიექტურად არსებობენ კა- 

ნონზომიერებანი და ადამიანის გონება მათზე დაყრდნობით ქ132წ-ს, 
აკეთებს ისეთ რაიმეს, რაც ბუნებაში ჯერ თავისთავად არ არსებუ- 
ლა, ბუნებას საკუთარი ძალებით იგი არ გაუკეთებია. მაგალითად, 

ადამიანის გონებამ გამოიგონა ელნათურა, თვითმფრინავი, ტელე- 

ფონი, ტელევიზორი, კოსმოსური ხომალდი და ცივილიზაციის სხვა 
მრავალი იარაღი, ე. წ. „მეორე ბუნება". გამოგონება მოხდა საზო- 
გადოების ინტერესებისათვის ადამიანის ძალების ბატონობის განვ- 

რცობით ბუნებაზე. გამოგონების შემთხვევაში უმთავრესად მაინც 

ტექნიკურ საშუალებათა სფეროში ვტრიალებთ. 

რა თქმა უნდა, შექმნასაც დავახასიათებდით ზემოჩამოთვლილი 

ნიშნებით, მაგრამ, ვფიქრობთ, შექმნის ბუნება იმაში მდგომარეობს, 
რომ, ამ შემთხვევაში, საქმე გვაქვს არა ტექნიკურ საშუალებათა 
მოპოვებასთან, პრაქტიკულ ღირებულებათა განხორციელებასთან, 

ანუ გამოგონებასთან, არამედ ესთეტიკურ ღირებულებათა რეალი- 

ზაციასთან. შექმნაში იგულისხმება ისეთი რაიმის გაკეთება, რასაც 

მხოლოდ ერთმა ინდივიდმა მიაღწია (სიმფონიის» დაწერა) და სხვა 
ვინმე იგივე სიტუაციაში იგივეობრივად მას ვერ განახორციელებ- 

დ; მეორის მიერ თუკი რაიმე დაიწერებოდა. ეს იქნებოდა სხვა 

რამ, შესაძლებელია, პირველზე უფრო ღირებული, მაგრამ მაინც 
განსხვავებული თავისი შინაარსით. გამოგონება პრინციპულად არ 

უარყოფს მრავლის მიერ ერთისა და იმ»ვეს ქმნეს, ვინაიდან ის ობი- 

ექტური მონაცემები, რომლებიც ხელს უწყობენ გამოგონებას, 
ე'თნ 97 აღა შ“საწვღომი მრავლისათვის, ხელოვნების ნაწარმოები 
კი ინდივიდუალურია! ყველა ქმნის განსხვავებულს და ამაშიცაა 
მისი უმაღლესი ღირებულება. სიმპტომატურია, რომ სხვადასხვა 
დროს ან ერთდროულად, მაგრამ სხვადასხვა ადგილას შესაძლებე–- 
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ლია აღმოჩენა ან გამოგონება: ერთი და იმავესი (მაგ, ატომური 

ბომბის. სამკუ“ ნალო პ. ეპარატის, მეცნაერული კანონისა და ა. მმ.). 

მაგრამ ჯერ არ ყოფილა შემთხვევა და ეს პრინციპულადაც შეუძ- 

ლებელია, რომ შექმნილიყოს ერთნაირი მუსიკალური ნაწარმოები, 
ლექსი, ფერწერული ტილო და ა. შ. და ეს ხდება სწორედ იმიტომ, 

როჭ მხატვრული შემოქმედება, ხელოვნება ადამიანის თავისუფლე- 

ბის სამეფოა. კ. მარქსის თქმით, კომპოზიტორის მრომა „ნამდვი- 

ლად თავისუფალი შრომაა. ამასთან ერთად ის წარმოადგენს სატა- 

ნისებურად სერიოზულ საქმეს, ყველაზე უფრო ინტენსიურ დაძა- 

ბულობას“. შექმნა თავისუფლების სამყ..როში აქტივობაა. ამიტო- 

მაც ტერმინი შექმნა უნდა გამოყენებულ იქნეს სწორედ რომ 
სპეციფიკური შემოქმედებითის აღსანიშნავად და ამ მეზნისარვის 
არ უნდა გამოიყენებოდეს სხვა ტერმინები –– აღმოჩენა და გამო– 
გონება რომელთა შინაარსები ზემოთ გავაანალიზეთ. 

ზემომითითებულის გათვლისწინებით ადვილია ერთმანეთისაგან 

შინაარსობრივად განვასხვავოთ მეცნიერული შემოქმედება და მხატ- 

ვრული შემოქმედება. მეცნიერული და მხატვრული შემოქმედებები 

არსებითადაა დაკავშირებული მეცნიერული ცნებისა 

ჭეშმარიტებისა და მხატერული სახის კატეგო- 

რიებთან, რომელთა მსგავსება-განსხვავებაზე დაწვრილებითი მსჯე– 

ლობა „მუსიკის ესთეტიკის“ განყოფილებაში გვექნება ამჟამად 
საკმარისი იქნება მივუთითოთ იმაზე. რომ თუმცა ყოველდღიუზ 

სიტყვახმარებაში გამოყენებულია მეცნიერული საჭმიანობის და- 

ხასიათებისათვის შემოქმედების ტერმინი და ვლ:პარაკობთ „მეც- 

ნიერულ შემოქმედებაზე“, მაგრამ ყოველთვის უნდა გვახსოვდეს, 
რომ მეცნიერული შემოქმედება განსხვავდება მხატვრული შემო1- 
მედებისაგან იმ ნიშნით, რომ მეცნიერებაში შექმნილი ნიშნავს არ- 
სებულის მხოლოდ ადეკვატურ ასახვას; მეცნიერების შემოქმედების 
პოოდუქტი –– ჭეშმარიტება ცნობიერებაში სინამდვილის სწორი 

ასახვაა ცნებებით და მასში სუბიექტური მომენტის შეტანა დაუშ- 

ვებელია, ა»ეთი რამ შერყვნიდა ჭეშმარიტების შინაარსს. ამდენად, 
შექმნა აქ უნდა ნიშნავდეს ობიექტური სინამდვილის ცნობიერიბაზი 

ზუსტ გადმოღებას, მის იდეალურ ფორმაში გადმოტანას და არა 

ისეთი რაიმის აგებას, რომლის შესატყვისი თავისთავად ცნობიე- 

რების მიღმა არც არსებობს. ჭეშმარიტების (ცნების) ობიექტური 

შინაარსის განმსაზღვრელია რეალური სინამდვილე და არა ინდი- 
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გიდის აქტივობის წამმართველი სუბიექტური უნარები და ძალები, 

თუმცა ასახვის საქმეში ამ სუბიექტურ (ფსიქიკურ) უნარებსა და 
ძალებს მნიშვნელოვანი ფუნქცია აკისრიათ. ინდივიდის უდიდესი 

აქტივობა ჭეშმარიტების შექმნის პროცესში ისა, რომ ის აბსოლუ- 
ტურად უნდა ემორჩილებოდეს ობიექტურ საქმის ვითარებას; მან 
არაფერი თავისი (სუბიექტისეული) არ უნდა მიუმატოს მის მიერ 
ასახულ, შექმნილ სუბიევტისეულ სურათს ობექტური სინამდვ»- 

ლისას. 
მხატვრული სახის, ესთეტიკური ღირებულების მქონე მინაღ–- 

წევრის, როგორც სუბიექტის მიერ შექმნილის, თავისებურება იმი- 

თა: გამორჩეული. რომ ის წარმოადგენს სწორედ ისეთ ახალ პრო- 
დუქტს ინდივიდის ცნობიერების მოღვაწეობისას, რომელშიაც ყვე- 

ლაფერი შექმნილი სიახლით განიზომება. ის სუბიექტურია (იდეა- 
ლურია). ჯერ ერთიი„ი როგორც ინდივიდუალური ცნობიერების 
პროდუქტი: მეორეც. სუბიექტურია. როგორც ცნობიერების ახალი 

შინაარსი, მაგრამ ამავე დროს. და ესაა ხაზგ:სასშელი, ობიექტურია 
თავისი მნიშვნელობით, როგორც ზოგადსაკაცობრიო ღირებულების 
მატარებელი, ის ხომ გასაგნებული, ობიექტივირებული მშვენიერე- 

ბაა. 

ასე გვესახება შემოქმედების, როგორც ახლის ქმნის ბუ5ე?ა, 
და საქმის ეს ვითარება წარმოადგენს პასუხს კითხვაზე -––- რა ა”ის 
შემოქმედება? –– საკუთრივ ფსიქოლოგიური საკითხია განხილია, 
თუ წვდომა იმი:ა, როგორ გვეძლევა ჩვენ შემოქმედებითი აქტ“ - 

ვობა, როგორ განიცდება ეს აჭტივობა შემოქმეღი სუბიექტის მიე”, 
უნდა დავიწყოთ შთაგონების ცნების დახასიათებით, იმ ფსიქიკური 
მდგომარეობის აღწერით. რომლის დროსაც ხდება შემოქმედების 

ორგანოს –– შემოქმედებითი ფანტაზიის გაცხოველებულე ფუმნქცი- 
ობა. 

შთაგონება შემოქმედებითი ფანტაზიის აქტივობასთან დაკავში- 
რებული ფენომენია, უკიდურესი შეხედულებანი ან სავსებით 

უარყოფენ ამ ფენომენის რე:ლობასა და მნიშვნელობას შემოქმედე- 

ბითი პროცესისათვის, ან მის როლს ისე აზვიადებენ, რომ მას მის- 
ტიკურ საბურველში ხვევე5; ამით, ორივე შემთხვევაში, გზა ეხშო- 

ბა მისი სწორი მეცნიერული ანალიზისა და შეფასების შესაძლებ- 
ლობას. შთაგონების არსებობა და მ»სი შემოქმედებასთან კავშირი 
სავსებით რეალური ვითარებაა და, ის არავითარ მისტიკას არ შეი- 
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ცავს. თუმცა ისიც აღსანიშნავია, რომ შთაგონების მდგომარეობაზე 
წინასწარგანხრახული დაკვირვება და მისი ექსპერიმენტული გზით 

კვლევა-ძიება არ ხერხდება: შთაგონებითი მდგომარეობა ნებისმიერ 
გამოწვევას არ ექვემდებარება და მასზე ინტენციის პირდაპირი მი- 

ზანდასახული მიმართვა არ ხერხდება. ჩვეულებრ-ვ ჩვენ ვაკვირღე- 
ბით შემოქმედებითი აქტის პროდუქტს და არა საკუთრივ შემოქმე- 
დებით აქტს. „ხელოვნების ძირი დაფარულია ყვავილის ფესვის 
დარად, ასე რომ ჩვენ ვხედავთ მხოლოდ თვითონ ყვავ-ლს“ (რ. შუ- 
მანი). 

შთაგონების ემოციის სულიერი მდგომარეობის აღსანიშნავად 
სხვა ტერმინებსაც იყენებენ, ასეთებია: ზეშთაგონება, შემოქმედე- 
ბითი ექსტაზი, ინსპირაცია, სულიერი აღმაფრენა და ა, შ. ჩვეულებ- 
რივ შთაგონებაში ორ მომენტს აერთიანებენ. შთაგონება ის სპე- 
ციფიკური „ამაღლებული სულიერი მდგომარეო- 
ბაა", ე. წ, „სულიერი აღფრთოვანებაა“, რომლის დროსაც ფუნ- 
ქციობს მხატვრული შემოქმედებითი ფანტაზიის უნარი, ხდება 

მხატვრული იდეის დაბადება, მისი ხილვა (-ინტუ“ცია), ესთეტიკუ- 
რი ღირებულების ჩასახვა-ხორცშესხმა. შთაგონებითი მდგომარეო– 
ბა სულის სპონტანური ვითარებაა, მისი აღმოცენება და შეწყვეტა 
არაა დამოკიდებული შემოქმედის ნებაზე. ამიტომაც იყო, რომ 
ძველი ბერძნები ლაპარაკობდნენ მუზის სტუმრობაზე, მსხვერპლსაც 

სწირავდნენ მუზას, რომ ის სწვეოდა ხელოვანს. ზოგი ხელოვანი 
ასე იქცეოდა უკანასკნელ დრომდე, მაგ., გადმოცემით ცნობიღი.. 

რომ ფრანც იოსებ ჰაიდნი კრიალოსნით ხელში ლოცულობდა ხოლ- 
მე ღმერთის წინაშე, ითსოვდა მისგან შთაგონების ბოძებას ჩაფ.ქ- 

რებული ორატორიის განხორც-ელებისათვის. 

შემოქმედი უძლურია აიძულოს საკუთარი თავი, ხელოვნუ#ად 
და საჭიროებისამებრ გამოიწვიოს შთაგონებითი მდგომარ4 კობა, 
ამიტომაც ადარებენ შთაგონების გაჩენას „ღმერთების საჩუკარ”ს“. 
სუბიექტში დემონური ძალის გაღვიძებას, და მას „ღვთიურ სიფმა- 

გეთაც“ (პლატონი) სახავენ. შთაგონების ემოციური მდგომარეობი- 

დან, განწყობილებიდან, რაც განაპირობებს) და რა დროსაც ხდება 

მხატვრულ-ესთეტიკური აქტივობა, –– ესთეტიკურ ღირებულებათა 

ხორშცესხმა, გამოიყოფა თვითონ ეს უკანასკნელი აქტივობა. –– ეს- 

თეტიკური ღირებულების ქმნის აქტი, რაც. როგორც აღინიშნა, 

მხატვრული ფანტაზი-ს უნარის ფუნქციობაა. მხატვრული ფანტა- 

სიის უნარი მაქსიმალურად ფუნქციობს შთაგონებით მდგომარეო- 
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ბაში, შემოქმედებითი პროცესის თანმხლებია ანტიციპაციის მოვ- 
ლენა. შემოქმედმა შთაგონების მდგომარეობაში თავიდანვე რო- 
გორღაც წინასწარ იცის თავისი შემოქმედებითი პროდექტი, რომელ- 

საც ჯერ კიდევ არ ღირსებია ხორცშესხმა და ამიტომაცაა, რომ »ღ- 
ნიშნავენ –– შემოქმედება როდი წარმოადგენს ქაოტური, შემთხეე- 

ვითი ძიების პროცესს; „იგი თავიდანვე ერთი მიზნისაკენ, შემოქე- 

მედების პროდუქტის შექმნისაკენ ისწრაფვის განუხრელად დ. აჰ 
მიზნობრივ სელას სწორედ ანტიციპაცია განსახღვრავს“. ვ. გოეთეს 

უთქვამს: „მე რომ ანტიციპაცი-ს მეშვეობით მთელი სამყარო უკვე 

ჩემს თავში არ მენახა, ჩემი გახელილი თვალები ბრმა იქნებოდ- 
ნენო“. ანტიციპაცია იმაზე მიუთ-თება, რომ ხელოვანი რაღაცნაი- 

რად ახერხებს იმ ობიექტურ ღირებულებათა ხილვას, რომლის 

სრულყოფილი გაცნობიერება და ხორცშესხმა მთელი შემდგომ“ 

ბგუმაობის პროცესში ხდება. 

მხატვრული შემოქმედები, პროცესში ანტიციპაციის ვითარება 
მჭიდრო კავშირშია ინტუიციასთ:ნ, ინტუიციის მოვლენაში მისტი- 

კური არაფერია. ინტუიცია ხილვა, უშუალო წვდომაა, რაც უპი- 

რისპირდება და გამორიცხავს დისკურსიული ანუ „ბჭობითი გამომ- 

დინარეობის“ პროცესს, იგი საწინააღმდეგოა დროში გაშლილი ინტე–- 

ლექტუალური პროცესუალობისა. ცოდნა თუ პროდუქტია, რომე - 

ლიც მიიღება მის. შექმნის გზებია და პირობების გაცნობიერების 

გარეშე, სუბიექტს კი ეძლევა როგორც შედეგი ე. წ. უშუალო 
ხილვისა, ინტუიციას სახავენ შემოქმედებითი აქტ-ვობის გაუციო- 

ბიერებელ კომპონენტად. რომლის ბოლო აქტს უწოდებენ „განა- 

თებას" (გაბრწყინებას) და სწო-რედ ეს გაბრწყინებაა უშუალო 

წვდომისა თუ ხ-ლვის აქტი, ანუ ინტუიცია. 

შთაგონება, როგორც ინდივიდის სულიერი მდგომარეობა, იმით 
ხასიათდება, რომ იგი მოიცავს შემოქმედის მთელ ძალებს, მთლია- 

ნად ეუფლება და წარმართავს სუბიექტს. კ. სტანისლავსკი აღნიშ- 

ნავდა „მე შევიცანი (ე. ი. ვიგრძენი). რომ შემოქმედება უპირვე- 

ლეა ყოვლისა წარმოადგენს მთელი სულიერ- და ფიზიკური ბუზე- 

ბის თავმოყრაას. ის მოიცავს არა მარტო მხედველობასა და სმენა», 
არამედ ადამიანის ხუთივე გრძნობას. გარდა ამის ის იპყრობს სხე- 

ულსაც, აზრსაც, გონებასაც, ნებასაც, გრძნობასაც, მეხსიერებასაც, 

წარმოსახვასა,ც. შემოქმედების დროს მთელი სულიერი და ფ”-ზი- 

კური“ ბუნება უნდა მიმართულ იქნეს იმაზე, რაც ხდება გამომსახ- 
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ველი პირის სულში” („M09% XIII39Mხ 8 MCLV/007804), „შთაგონება > 
ყველა ძალებისა და უნარების კონცენტრაციაა ერთ წერტილში“ 
(გრელპარცერი). 

ინდივიდის აქტივობა. შემოქმედებით პროცესში ზოგჯერ ი”ე 
განიცდება, თითქოს, ის თვითონ კი არ წარმართავდეს და ხელ- 
მძღვანელობდეს შემოქმედებით ძალებს, არამედ თვითონ მიჰყვე–- 

ბოდეს შემოქმედების დინებას, აბსოლუტურად დამყოლი იყოს მა- 
თი და მისი ნებისყოფა ითრგუნებოდეს. ამიტომაც იყო, რომ ჰეგე- 
ლი აღნიშნავდა: მხატვრული შთაგონების დრო) „პოეტი მთლიანა- 
დაა შთანთქმული თავისი მასალის მიერ, მთლიანადაა ჩაფლული 

მასში და მანამ არ დამშვიდდება, სანამ მხატვრულ ფორმას დას- 

რულებულ და ჩამოქნილ სახეს არ მისცემს“. 

ფაქტიურად შთაგონების ფენომენი დასტურდება არა მხოლოდ 

შემოქმედთან (ესთეტიკური ღირებულების ”'მექმნი, პროცესებში), 

არამედ უკვე არსებული მხატვრული ღირებულების აღმქმელ სუ- 

ბიექტთანაც. ვინც ადეკვატურად გაიგო შემოქმედის მინაღწევარი, 

ისიც უნდა მოიცვას დიდი ღირებულების ხილვის მაღალმა ესთეტიე– 

კურმა ემოციამ, ამიტომ, გარკვეული აზრით, შეიძლება ითქვაა, 

რომ მხატვრული სახის ადეკვატური აღმქმელი შემოქმედის შთა- 

გონების თანაზიარია. თუმცა ისიცაა გასათვალისწინებელი, რომ 
„ შთაგონების ცეცხლი უშუალოდ მაინც შემოქმედს წვავს, რომელ- 

საც წილად ერგო პირველხილვა და ხილულისადმი სიცოცხლის მი- 
ნიჭება“. 

შთაგონებაზე, როგორც სულის უნებლიედ აღმოცენებულ მდგო- 
მარეობაზე, მრავალი დაკვირვებაა ცნობილი, პოეზიის, მუსიკის თუ 

ფერწერის დიდოსტატები ბევრჯერ შეხებიან შთაგონების მოვლე–- 

ნას და უცდიათ მისი ფენომენალური დახასიათება. ეს დაკვირვე- 

ბები და ანალიზები მაინც იმაზე დაიყვანება. რომ შემოქმედებითი 

შთაგონების მიმდინარეობის მანძილზე შემოქმედი „მე“ მაქსიმა- 

ლურად პასიურობით აღ-წერება, თითქოს შემოქმედი „მე“ არა–- 

ფერ შუაში იყოს, მას არაფერი არ ეხებოდეს და ან ეკითხებოდეს, 
ის მხოლოდ პასიური მჭერეტელის როლში გამოდიოდეს; ხდებო- 

დეს „მე“-ს გახლეჩა და „მე“ ყურმოჭრილი მონის როლს ასრუ- 

ლებდეს იმ აქტივობის მიმართ. რომლის წყაროდაც მიიჩნევა შე- 
მოქმედის სულში ჩასახლებული კეთილი და ბოროტი ნება, დემონი, 

შემოქმედი „მე“ ღვთის ნების უბრალო აღმსრულებელი მოჩანს. 
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თითქოს ხდება ინდივიდის ღმერთთან შერწყმის მისტიკური აქტი 

ა ა. ფშ. 

თ შემოქმედებითი საქმიანობისათვის "შთაგონების მნიშვნელობაზე 

მეტყველებს ის ვითარება, რომ შთაგონების მდგომარეობის უეცა- 

რი დაშრეტა თუ განლევა იმავე დროს არის ე. წ. სულით დაცემის 

მდგომარეობა, რაც განპირობებულია ა» მთაგონების წყარო." (თ, 

დოსტოევსკი) ამოწურვით; შემოქმედის ცნობიერებაში იქნება 

ე. წ. „სიცარიელე“ (ა. ჩეხოვი), „მკვდარი წერტილები“, „გამოგლე- 

ჯილი ადგილი“ (ყი0იხ0ჯმ?). რიხარდ ვაგნერი „მემუარებში“ იგო- 
ნებს, რომ მუსიკალური დრამის „ტრისტანისა და იზოლდას“ წერიხ 

დროს მას უეცრად შეუწყდა შთაგონება. შემოქმედებითი ფანტა- 

ზიის დაშრეტამ აიძულა კომპოზიტორი შეეწყვიტა მუშაობა. ვინა- 

იდან მან ვერ მოახერხა მოტივის შეთხზვა (ვერ დაწერა სიტყვებზე 
მუსიკა), მაგრამ, მისდა საბედნიეროდ, მალე ყველაფერი შეიცვა–- 
ლა –– „დამიკაკუნა ჩემმა კეთილმა გენიამ ჩემმა მშვენიერმა 

მუზამ და მყის ყველაფერი განათდა ჩემში. დავჯექი როიალთან და 

დავიწყე წერა ისეთი სისწრაფით, თითქოს მე უკვე ყველაფერი 

ვიცოდი ზეპირად“. 

ფსიქოლოგიური კუთხით საინტერესოა ჩაიკოვსკის აღწერა შე- 

მოქმედებითი პროცესისა; მა» ეს მდგომარეობა მიაჩნია პიროვნე- 

ბის გაორებად, რაც ჩანს პიროვნების ნებისყოფის დათრგუნვაში. 
ნ. მეკისადმი მიწერილ წერილში (1978 წელი, 24 იენისი) ის აღნი მ- 

ნავს: სხვა დროს იბადება სრულიად ახალი დამოუკიდებელი მუსი- 

კალური აზრი... საიდან წარმოიშობა ეს, მიუღწეველი საიდუმლოე- 

ბაა.. დღეს, მაგალითად, დილიდანვე მოცული ვიყავი იმ გაუგებარი 

და სა“დანღაც მოსული ჩემთვის უცნობი შთაგონების ცეცხლით, 

რომლის წყალობითაც წინდაწინვე ვიცი, რომ ყველაფერს დღეს 

ჩემს მიერ დაწერილს ექნება გულში ჩაწვდომისა და მასამ“ შმთა- 

ბეჭდილების დატოვების თვისება. 

ნაწარმოები, რომელსაც ვწერ უშუალო ლტოლვისა და უცი- 

ლობელი შინაგანი მოთხოვნილების გამო, არ მოითხოვს ა+ავათარ, 

ნების უმნიშვნელო ძალისხმევასაც კი. ვემორჩილები შინ:გან ხმას 

და მუშარბა მიდის სავსებით მიუწვდომელი სიადღვილით. ყეელა- 

ფერი გავიწყდება, სული თრთის რაღაც სავსებით მიუწვდომელი 

და უცილობელი ტკბილი მღელვარებით, სრულიად ვერ ასწრებ 

მიჰყვე მის აღტკინებას და დრო გად-ს ზუსტად შეუმჩნევლად. ამ 
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მდგომარეობაში რაღაც სომნამბულისტურია, ყველაფერი, რაც კი 
იწერება უშუალოდ თავშია. ამ მდგომარეობაში, ყოველთვის კარ- 
გია და თუკი არაფერი ხელს არ გიშლის, მაშინ უნდა გამოვიდეს 
სრულყოფილება იმისა, რისი შექმნის ძალა შესწევს ამა თუ იმ მხატ– 
ვარს. 

ვარ “ა სულის ნორმალურ მდგომარეობაში, ექმნი ყოველთვის, 

დღის ყოველ წუთს. ყოველგვარ მდგომარეობაშ-. ზოგჯერ ტცნო- 

ბისმოყვარეობით ვაკვირდები იმ უწყვეტ მუშაობას, რომელიც 

თვითო5 ხდება ჩემი თავის ამ ნაწილზი, რომელიც მიცემულია მუ– 

სიკას. ზოგჯერ ესაა რაღაც მოსამზადებელი სამუშაო. სხვა დროს 
„რის სავსებით ახალი დამოუკიდებელი მუსიკალური აზრი და ცდი- 
ლობ მეხსიერებაში მის შეჩერებას. სიდან მოდის ეს –– მიუღწე- 

ველი საიდუმლოებაა, ამთავრებს ავტორი. 

ალექსანდრე სეროვი აღწერს თუ შემოქმედებ-თი გაბრწყინე- 
ბის წუთებში, როგორ ეძლევა მას სიმღერით მელოდიები, რო- 
მელსაც მას აწვდის საიდუმლო უცნობი ხმა. მე ვქმნი მთელ მო– 
ტივს, რომელიც თითქოს ვიღაცამ ჩამჩურჩულა, აი, დაწვრილებით 
ესაა ჩემი ი':0ლ000ე2 (ხერხი) ––- (წერილი ვ. სტასოვისადმი „ი 1840 

წლის 6--10 აგვისტო). 

ანრი ბერგსონისა და ლ. ა. საკეტის მოწმობით კომპოზიტორი 
ჯუზებე ტარტინი თავისი სონატის ავტორობას მიაწერდა დე- 

მონს, რომელიც მას გამოეცხადა სიზმარში და ეს სონატა შეასრუ- 

ლა არტისტული ოსტატობით. გამოღვიძებულმა ჯ. ტარტინიმ იმ- 

წამსვე ჩაიწერა ეს ნაწარმოები იმ სახით, როგორც მას ასრულებდა 

დემონი და. აღსანიშნავად იდუმალი შემთხვევისა, მას უწოდა ,ეშ- 

მაკის სონატა“. 

ერნსტ ჰოფმანიც ადასტურებს იმ ახრს, რომ "შემოქმედებით 

პროცესშ- მას კარნახობენ და მისი მონაწილეობა- ნაწარმოების შექ- 
მნაში იმით ამოიწურება, რომ ის აღადგენს მხოლოდ იმა”, რასაც 

კარნახობენ: „მე ვზივარ ფორტეპიანოსთან დახუჭული თვალებით 

და აღვიდგენ მას, რასაც მკარნახობს ვიღაც მკერდიდან“. 

მოყვანილი მაგალითები მოწმობენ «მას, რომ შემოქმედების 
მდგომარეობაში ყოფნისას ინდივიდი საკუთარ თავს განიცდის, 
როგორც იარაღს და აღმსრულებელს სხვის ხელში: შემოქმედი 

„მე“-ს სრული პასიურობა -- ასეა აღწერილი შემოქმედებითი აქ- 
ტივობის მიმდინარეობა. სუბიექტში შემოქმედებითი აქტივობის 
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განცდის თავისებურების გათვალისწინებით ლაპარაკობენ შემოქ- 
მედების ტიპებზე და ასახელებენ ოთხ ტიპს: შემოქმედება, რო- 

გორც დემონიზმი; შემოქმედება, როგორც ფსიქიკური ავტომატიზ- 

მი (სომნამბულიზმი); შემოქმედება როგორც, ღმერთის ემანაცია; 

შემოქმედება, როგორც ესთეტიკური ეროსი. 

არის სხვა ტიპოლოგიაც შემოქმედებისა, მაგალითად, ედ. ჰარტ- 

მანი განარჩევს რაციონალისტურ (ინტელექტუალიატური შემოქმე- 

დება როგორც ცნობიერი სტიქია სულისა) და ირაციონალურ ანუ 

მისტიკურ (ინტუიტიური შემოქმედება როგორც არაცნობიერი სტ;:- 

ქია სულისა) ტიპებს. ამ დაყოფისას ყურადღება ექცევა შემოქმიე- 

დებით პროცესში სულიერ რომელობათა მონაწილეობს დახასია- 

თებას, მისი განხორციელების ასპარეზს. 

ედ. ჰარტმანის მიხედვით, პირველი ტიპის შემოქმედება იმით 

ხასიათდება, რომ სამუალო ტალანტი გენიისაგან განსხვავებით 

ჰქმნის „გონითი არჩევის დახმარებით“ და ტექნიკურ საშუალება- 

თა კომბინაციით; ამავე დროს ის ხელმძღვანელობს მხოლოდ და 

მხოლოდ „ესთეტიკური მსჯელობის“ და არა ინტუიციის) შთაგო- 

ნებით. ესაა რაციონალისტური ტიპის შემოქმედება, რომელსაც არ 

შეუძლია შექმნას რაიმე ორიგინალური და დიადი (რჩება რუტინი- 

სა და მიმბაძველობის ტყვეობაში) რაციონალისტური ტიპის შე- 

მოქმედებაში ნებისყოფა დიდ როლს ასრულებს; ნებისყოფის ძალ- 
დატანებითა და დაძაბვით, ჩვევასა და ბეჯითობაზე დაყრდნობით 

ხორციელდება მასალის ცნობიერი კომბინაციები. 

შემოქმედების ირაციონალური ტიპი იმით ხასიათდება რომ 

მის სულში სტიქიურად შემოიჭრება შემოქმედებითი ფანტახიის 

არანებისმიერე ხატები, და უეცრად მიეფინება მის ცნობიერებას 

ყოველგვარი ძალისხმევის გარეშე; ესაა ჭეშმარიტად გენიოსი-შე- 

მოქმედის ბედი. განსხვავებით დილეტანტისა და საშუალო ხელოვა–- 

ნისაგან გენიოსი –– შემოქმედი შთაგონების წყალობით („ღვთის 

ნებით!) ინტუიტურად ქმნის, ემორჩილება რა თავისი გენიის თუ 

დემონის ზრახვას; მისი სული „ღვთის წყალობის“ ასპარეზია. 

ჯერ კიდევ ადრე ქრისტიან ვოლფი ხედავდა შემოქმედების ბუ- 
ნების დამახასიათებელ თავისებურებას „წარმოსახვის ძალის უნე- 

ბურ მოქმედებაში (აქტივობაში)“, და ის მას მიაჩნდა სულის არა- 

ნებისმიერ მოღვაწეობად. იმანუილ კანტი შეუძლებლად მიიჩნევდა 
„აღმაფრენით ქმნის სწავლას“ და მას გენიის თვითმყოფობად მიიჩ- 
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ნევდა განსხვავებძთ მიბაძვისაგან თეოდორ რიბოს მიხედვით, 

„ყველა სხვა უნართა შორის შემოქმედებითი წარმოსახვა ისაა, 

რომელიც ყველაზე ნაკლებ შეიძლება შეიქმნს ხელოვნურად". 

შეუძლებელია „ისწავლო აღმაფრენით (მთაგონებით) ქმნა“, დიდი 

რაფაელი ამბობდა, რომ „არავითარი ძალ-ღონით რ შე:ძლება შე- 

სწავლა“ შემოქმედებისა, რომ საკუთარი შემოქმედება „თვითობ 

მისთვისაც რჩება გამოცანად". თავისი ერთ-ერთი მოწაფის ან- 

ტონიოს მოთხოვნაზე –– მისთვის ესწავლებინა დიდ მაესტრო“ ის, 

რითაც რამდენადმე მაინც დამსგავსებოდა მასწავლებელს –– რაფა- 

ელს უთქვამს: „სამწუხაროდ, თვითონ მე არ შემიძლია ვუპასუხო 

შენ შეკითხვას არა იმიტომ, რომ ეს იყო ჩემი სანუკვარი საიდუმ- 
ლო. არა! მე მთელი გულითა და სულით მოხარული ვიქნებოდი, 

გამემხილა ის შენთვისაც და ყველასათვისაც, არამედ იმიტომ, –ომ 

ის თვითონ ჩემთვისაც რჩება გამოცანად, რაც შეეხება ჩემს ფერ- 
წერას, ყველას უნდა ჰქონდეს თავისი საკუთარი. მე ბუნებამ ჩეძი 
მომცა: მასზე მე არ მიშრომია; ამის შესწავლა არავითარი ღონით 

არ შეიძლება"?, 

როგორც დავინახეთ, საერთოდ, შემოქმედებისა და, კერძოდ, 
მუსიკალური შემოქმედების ორი ერთმანეთისადმი Lაპირისპირო 

გაგებაა გავრცელებული. ერთი ისა, რომელშიც გადამწყვეტი 
მნიშვნელობა ენიჭება შთაგონების პროცესში სპონტანურ, არაც- 
ხობიერ აქტივობას. შემოქმედი ის საწყისი ძალაა, რომელიც იძლე– 
ვა არაცნობიერ აქტივობაში მეტად თუ ნაკლებად დასრულებულ 

მუსიკალურ იდეებს. ცნობიერება აქ მეორეხარისხოვნ როლა 
თამაშობს; ის უმთავრესად იმას ემსახურება, რომ ინსპირაციებს, 

ინტუიტურად მოცემულს, მტკიცე ფორმა მისცეს და შემდგომ გა–- 

ნავითაროს; არაცნობიერით ცნობიერებაში მოტანილი მუსიკალუ- 

რი აზრები და იდეები მხატვრული განზრახვის შესატყვისად მო- 

დიფიცირდება და შეივსება. თავისთავად შემოქმედებითი აქტი მა- 

ინც არაცნობიერის საიდუმლო ძალად რჩება. იოჰანეს ბრამსი მიუ- 

თითებდა: „იმას, რასაც საერთოდ უწოდებენ გამოგონებას, ე. ი. 

აზრები, იდეები, არის უბრალო: შთაგონება, რომლისთვისაც ხე- 

ლოვანი პასუხისმგებელი არაა, რომელიც მისთვის არავითარ დამ– 

სახურებას არ ნიშნავს“. გუსტავ მალერი აღნიშნავდა: „მექმნა და 

“ (მოგვყავს #. IV-ის მიხედვით, 06 I0CI76CC>I00 ი XX(0MIIIMII0X. MI. 

1886, გვ. 39-40). 
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აღმოცენება ნაწარმოებისა თავიდან ბოლომდე მისტიკურია, ვინ.- 
იდან თვითონ არაცნობიერად როგორც უცხო შთაგონებით რაღაც 

უნდა გააკეთო, რომლის შესახებ შემდეგ ძლივს იგებ, თუ როგორ 

შეიქმნა 2-ს“ (მოგვყავს გ. რევეშის მიხედვით). შემოქმედების აღ- 
ნიშნული ე. წ. მეტაფიზიკური გაგება ითვალისწინებს ფაქტიური 

ვითარების მიმდინარეობას: ყურადღება ექცევა შემოქმედებ-ს 

განცდას –– შემოქმედში უეცარი გაელვების დროს აღმოცენებულ 

მუსიკალურ იდეებს. 

მაგრამ ბევრმა შეამჩნია ისიც, რომ ინდივ-დში შემოქმედებითი 

პროდუქტული აქტივობა არ იწყება თავში უეცრად მოსული აზრე- 

ბით (CIIIL8II). პირიქით. უკვე მანამდე ხდება მნიშვნელოვანი მოვ- 

ლენებე, პროცესები, რომლებიც საბოლოოდ განაპირობებენ მუსი- 
კალური იდეის გაელევება: ცნობიერებაში. ამდენად, უეცრად თავ- 

ში მოსული იდეა პროდუქტული აქტივობის დასაწყისში კი არ დგას, 

არამედ წარმოადგენს ხანგრძლივი ფიქრისა და გარკვეული მიმარ–- 

თულებით აქტივობის მწვერვალს, აპოგეას. თუმცა მას აქვს თავი- 

ზიბურება უეცარი და მოულოდნელი გამოვლენის ფორმით, მაგრამ 

აღ უნდა ვიფიქროთ, რომ ის აღმოცენებულია გარეშე მოსამზადე– 
ბელი მუშაობისა, წ-ნასწარი ხანგრძლივი სამზადისისა, „მუსიკალუ- 

როა მასალის თავშ- მო?მწოფებიბაგან“ (ნ. რიმსკი-კოოსაკოვი) დამო- 

უკიდებლად. 
ბეთჰოვენის შესახებ ვიცით, რომ ის ყველაფერს, რაც მსმე- 

ხელს ეჩვენება წამიერად შექმნილად, ამუშავებდა დამქანცველი 

შრომით. მ:რსელინასა და ჟაკინოს დუეტი „ფიდელიოდან“ იწერე- 

ბოდა დიდი დაძაბვით, ტაქტობით. ფლორესტანის არიის შესავალი 

აქტი 18 ვარიაციითაა შემორჩენილი. 

“ ფრანც მუბერტი თავის „ტყის მეფეს“ (CLIMC6I11თ) აღნიშნავდა, 
როგორც მის # 1 ნაწარმოებს და 'მთაბეჭდილება იქმნება, თით- 

გოს მისი გენია უცებ გამობრწყინებულიყოს, სინამდვილეში კია 

შუბერტმა მანამდე შექმნა 100-დე სიმღერა და მრავალი კვარტე- 

ტი. თუმცა ისინი არ გამოუქვეყნებია. სავსებით სწორია რიხა“დ 

ვაგნერის, შენიშვნა: „ნუ აფასებთ რეფლექსიის ძალას უნიშვნე- 

ლოდ... მხატვრული ნაწარმოების უმაღლესი შექმნა მისი ცნობიერე- 
ბაში წარმოშვებაა“ შემოქმედებითი პროცესის მიმდინარეობაში 

ცნობიერ აქტივობაზე გარკვევით აღნიშნავს იგორ სტრავინსკი და 

მისი ქვემოთ მოყვანილი შეხედულება შეიძლება ჩაითვალოს სა- 
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ერთო აზრად, რომელიც უპირისპირდება მეტაფიზიკური არაცნო- 

ბიერის აქტივობის თეზისს: „ჩემთვის, მუსიკოსი-შემოქმედისათვი?:, 

მუსიკის შექმნა ყოველდღიური საქმეა, რომლის “შესაქნელადაც 

მოწოდებული ვარ. მე ვქმნ- იმიტომ, რომ ამისთვის ვარ შექმნილი 
და ამისაგან გადახვევას ვერ შევძლებდი, მის მსგავსადდ როგორც 

ყოველ ორგანოს შეუძლია ატროფირება, თუკი ის არ გვექნება 

მუდმივი აქტივობის მდგომარეობაში, ზუსტად ასევე კომპოზიტო- 

რის უნარები სუსტდებიან და ჩლუნგდებიან, თუკი მას არ დავეხმა–- 
რებით ძალდატანებით და ვარჯიშით პროფან წარმოუდგინია, 

რომ შეზოვმედებ-სათვის უნდა ელოდო შთაგონებას..ეს დიდი შეც- 
დომაა. მე შორს ვარ იმისაგან, რომ სრულიად უარეყო შთაგონება. 

პირიქით, შთაგონება მამოძრავებელე ძალაა, რომელიც არსებობს 

ყოველ ადამიანურ საქმიანობაში და რომელიც სულაც არაა ხელო- 
ვანის მონოპოლია. მაგრამ ეს ძალა შეიძლება განვითარდეს მხო- 

ლოდ მაშინ, როცა ის ამოქმედდება ძალისხმევით, ხოლო ძალ-სხ– 

მევა ესაა შრომა. ისე, როგორც მადა მოდის ჭამის დროს, ასევე 
შრომას მოსდევს შთაგონება, თუკი ის დასაწყისში ჯერ კიდევ არ 

იყო. მაგრამ მნიშვნელოვანია არა მხოლოდ შთაგონება.ა უფრო 

მნიშვნელოვანია 1?ისი შედეგი, სხვაგვარად –– თვითონ ნაწარმოე- 

ბი". 

ჩვეულებრივ მუსიკალურ ლიტერატურაში ხდება ზემოაღნიშნუ- 
ლი ორი თვალსაზრისის –– ე. წ. მეტაფიზიკურისა და ფსიქოლოგი- 

ურის ურთიერთდაპირისპირება, როგორც ერთმანეთისა გამომრიც- 

ხავი თვალსაზრისებისა. ზოგი კი ლაპარკობს მათ არა დაპირისპი- 
რებულობაზე, არამედ ურთიერთშევსებაზე. როგორც დავინახეთ, 
ე. წ. მეტაფიზიკური თვალსაზრისი განსაკუთრებულ ყურადღებაა 
მიაპყრობს არაცნობიერ აქტივობაზე და მას მიაწერს განსაკუთრე–- 
ბულ შემოქმედებით ძალაა, ხოლო ფსიქოლოგიური თვალსაზხრი- 

სი შემოქმედებას თვლის ცნობიერი განწყობის, ინტენსიური შრო- 

მის პროდუქტად, რაშიაც არაცნობიერ აქტივობას გარკვეულ ად- 

ბალს უთმობს. ერთი შეხედულება წინ წამოსწევს „!ძლგ მ»ი!:6 

L6ი1“-ს, მეორე –– „1ძ6მ 0051 #6014-ს, საკითხი ბოლოს და ბოლოს 
დაიყვანება შთაგონები: გენეზისის რაობაზე. პიროვნებაში შთაგო- 
ნების აქტის შემოჭრა დღესდღეობით მეცნიერული ანალიზის ფარ–- 

გლებს მიღმა დგას, ვინა-დან ის არაკონტროლირებადი ვითაოებაა. 

წ (LL CIნის CI: XI00IIIხ2 M00I! XIMI3(10. 10III9შIL09; 1963 გვ. 247). 
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მეცნიერებამ იცის რამდენადმე შემოქმედების პროცესების ფაქ- 

ტორები, მისი მიმდინარეობის თავისებურება. მაგრამ ჯერ კიდევ 

არ ვიცით ის, თუ როგორ მიდის ხელოვანი კონკრეტულ განსაზღვ- 
რულ მუსიკალურ იდეამდე, როგორ იქმნება ესთეტიკურად ღირე- 

ბული იდეა და ა. შ. 

ფსიქოლოგიაში მიუთითებენ შემოქმედებითი პროცესი” სამ 

საფეხურზე. პირველი საფეხური ესაა მასალი ს დაგროვე- 

ბა. ამ დროს ხდება დაკვირვება და მასალის ცნობიერი ათვისება. 

მასალის დაგროვება მანამდე ხდება, სანამ მხატვრული ნაწარმოე- 
ბის ერთიანი იდეა ჩაისახებოდეს. ცნობილია, რომ ლუდვიგ ვან 

ბეთჰოვენი ინიშნავდა და იწერდა უწესრიგოდ ყველაფერს, რაც 

კი თავში მოუვიდოდა. შემოქმედებითი პროცესის პირველი საფე- 
ხურის საზრისი და მნიშვნელობა იმაში მდგომარეობს, რომ ამ 

დროს ხდება ხელოვანში გარკვეული ნაწარმოების იდეის, კონცეფ- 

ციის მომწიფება. 

შემოქმედებითი პროცესის მეორე საფეხური იდეის დაბა- 

დებას, „შემოქმედებითი ფანტაზიის ლოდის ჩამოსხმას“ (ა. ტოლ– 
სტოი) ეხება; მას შთაგონების პერიოდსაც უწოდებენ. ამ პერი- 
ოდში ხელოვანი გრძნობს არაჩვეულებრივ აგზნებას, განიცდის 

იდეებისა და გრძნობების მოზღვავებას, მათ სიმდიდრესა და სი- 
ცხოველეს, „თავისუფლების გრძნობის ნამდვილ ქარიშხალს“. იდე- 

ის დაბადების პროცესი ფსიქოლოგიურად ინდივიდებში განსხვავე- 

ბულად მიმდინარეობს. ზოგიერთთან ნაწარმოების იდეა ისახება 

სრულიად სპონტანურად -- ნებისყოფისა და ინტელექტის ჩარევის 

-გარეშე –– და ამიტომაც ამბობენ ის არაცნობიერად ხდებაო, თუმ- 
ცა ცნობიერების მონაწილეობის გარეშე არავითარი იდეა ნაწარ- 

მოებისა არ ჩნდება. შთაგონების მომენტში აღმოცენებული იდეა 

ნაყოფია მოსამზადებელი საფეხურის მუშაობისა. იმასაც აღნიშნა– 

ვენ, რომ „შთაგონება არასდროს არ გვაძლევს სრულიად დამთავ– 

რებულ ნაწარმოებს“ (თ. რიბო). ჰ. ჰაინე მოხდენილად აღნიშნავდა: 

„როგორც ცრემლები ერთბაშად გვადგება თვალზე, ისე ერთბა- 

შად ჩნდება ლექსიცო“. სხვებთან ნაწარმოების იდეის გაჩენა-ჩა- 

მოყალიბება უეცრად არ ხდება, ის გარკვეულ დროშია გაშლილი, 

სანამ ერთიან იდეად თვალწინ წარმოუდგებოდეს შემოქმედს. 

იდეის დაბდებას მოსდევს შემოქმედებითი პროცესის მესამე 

საფეხური – იდეის განხორციელების საფეხური. ეს 
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მომენტი მოითხოვს ინტენსიურ, წინასწარგანზრახულ, სისტემატუ” 

მუშაობას. აქ შემოქმედებითი ობიექტივაციისათვის დიდი მნიშვ- 

ნელობა აქვს ტექნიკას, იდეის განხორციელების აუცილებელ სა- 
შულებას. ჟ. სანდი, ფ. შოპენის შემოქმედების მხილველი, მისი 
მუსიკალური იდეის ხორცშესხმის შესახებ აღნიშნავდა, რომ „იწვე- 

ბოდა შრომა ყველაზე საშინელი, რაც კი მინახავსო" (მოგვყავს 
თ. რიბოს მიხედვით), თ. დოსტოევსკი მხატვიული ნაწარმოებია 

ადეის შესახებ ამბობდა. „შემდეგ, მთელი თვეები და წელი ვა– 
მუშავებ მას«. ამიტომ არ უნდა აირიოს ერთმანეთში „შთაგონება, 

ე. პირველი, უეცა“ი შექმნა სურათისა ანუ მოძრაობა სულში 

(რაც ყოველთვის ასე ხდება) შრომასთან“. 

შემჩნეულია, რომ ემოციური მდგომარეობა თან სდევს შემოქ- 

მედებითი პროცესის სამივე საფეხურს, მაგრამ განსაკუთრებ-თ 

ხელშესახებად იგი მეორე და მესამე საფეხურზეა მოცემული. სა– 

ფუძველს მოკლებული არაა ამიტომ დებულება -- „ემოციური 

ფაქტორი ფერმენტია, რომლის გარეშეც შეუძლებელია შემოქმე- 

დებაო“ (თ. რიბო). ა 

შემოქმედების პროცესში ემოციურ მდგომარეობასთან დაკავ–- 

შირებით ლაპარაკობენ ე. წ. „შემოქმედებითი ტკივილის“ შესახებ. 

ამ შემოქმედებითი ტკივილის აღმოცენება ეხება შემოქმედებითი 

პროცესი: მეორე და მესამე საფეხურებს –- იდეის აღმოცენებისა 

და იდეის განხორციელების, ხორცშესხმის საფეხურებს. აღნიშნუ- 

ლი ვითარება კარგად აღწერა ა. მიუსემ. მისი სიტყვებით: –– „შე- 
მოქმედება მაღელვებს, მათრთოლებს.. ცრემლებით, ჩახშობილი 

კივილით სიცოცხლეს ვაძლევ იდეას, რომელიც პირველად მათ–- 

რობს.. იდეა მტანჯავს, მაწვალებს, სანამ შესაძლებელი გახდებო- 

დეს მისი განხორციელება, სანამ დაიწყებოდეს სხვა წამება, მშო- 

ბიარობის ტკივილი, ნამდვილი ფიზიკური ტკივილი, რომლის გან- 

მარტება არ შეიძლება.. უკეთესია ამ ჩემი მღრღნელი ჭიის განა– 
დგურება, რომელსაც ჩემნაირი ადამიანები უწოდებენ უბრალოდ 
შთაგონებას და რომელსაც ვუწოდებ მარტივად ჩემ სატკივარს 

(სენს). (მოგვყავს თ. რიბოს მიხედვით). 

ფსიქოლოგიური თეორია, რომელიც ესთეტიკური იდეის ჩასახ– 
ვისა და განხორციელების საინტერესო ახსნის ცდას გვთავახობს, 

ესაა დ. უზნაძის განწყობის ფსიქოლოგიური თეორია. ეს თეორია 

მვმოქმედებითი პროცესის საფეხურების მნიშვნელობას ესთეტი–- 
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კური ღირებულების განხორციელების ერთიან და მთლიან საქმე– 
ში შემდეგნაირად წარმოგვიდგენს: პირველ საფეხურზე „სინამდვი- 

ლის ხანგრძლივი და მრავალმხრივი განცდა ხელს უწყობს იმ თავი– 
სებური, ინდივიდუალური, ორიგინალური განწყობის ჩამოყალიბე- 
ბას, რომელიც ხელოვანს ცხოვრებისა და სინამდვილის მოვლენე– 
ბისადმი უმუშავდება და რომელიც მისი ნაწარმოების კონცეფცია– 

სა და მისი შემოქმედებითი ფანტაზიის მოძრაობას ეღება საფუძვ- 

ლად"?, 
მხატვრული იდეის ჩამოყალიბება-შექმნის მეორე საფეხურზე 

პროცესის თავისებურება, რომ მხატვრული იდეა ერთბაშად, ელ- 
ვისებურად ჩნდება და განიცდება არაცნობიერად და უნებურად 
მოვლეხილ გარკვეულობად, გასაგები ხდება სწორედ იმით, რომ 

ამ პროცესს განწყობა ედება საფუძვლად. განწყობის მდგომარე- 
ობა შემოქმედებითი პროცესის პირველ პერიოდში მზადდება და 

როდესაც იგი გარკვეულია, ცნობიერებაში ერთბაშად იჩენს თავს. 
ცნობიერებაში განწყობას არავითარი წინასაფეხური არ გააჩნია, 

ვიხაიდან განწყობა ცნობიერების ფენომენს არ წარმოადგენს. დ» 

ამიტომაა, რომ იგი განიცდება თითქოს როგორც ჩზეშთაგონება, 

როგორც რაღაც გარედან მოსული. „შთაგონება განწყობის მომწი– 

ფების ცნობიერებაში გამოვლენას წარმოადგენს“. პროცესის მნიშ–- 

ვნელოვანი მომენტია ის ვითარება, რომ მხატვრული ნაწარმოების 

იდე), რომელიც შთაგონების მდგომარეობაში იქმნება, დამთავრე- 

ბული ნაწარმოების იდეის სახით არ ჩნდება; შთაგონების მომენტი 

ხელოვანს გარკვეული მიმართულებით მუშაობის უძლეველ ტენ- 

დენციას უჩენს. მხატვრული ნაწარმოების იდეა მას „ფარულად და 

გამოუვლინებლად აქვს... მაგრამ ისე, რომ შემოქმედებით მუშაო- 
ბას ეს ფარული იდეა წარმართავს“. დ. უზნაძე შთაგონების მო- 

მენტს განწყობის მომწიფების აქტთან აიგივებს: „როდესაც ხელო- 

ვანი ამ უკანასკნელის (განწყობის –– ვ. კ.) სტიმულით მის გა–- 

მოსავლენად მუშაობას იწყებს, იგი შემოქმედებითს და არა უბრა- 

ლო სარეპროდუქციო მუშაობას აწარმოებს, იგი სჭვრეტს მას, და 

როცა ზედავს, რომ მისი განწყობა სრულიად ვერ პოულობს მასში 

ადეკვატ რეალიზაციას, რომ იგი სრულიად არ შეეფერება მას, იგი 
ცვლის “თავის ნაწარმოებს და ასწორებს. ასე გრძელდება შემოქმე- 

დებითი მუშაობა მანამდე, სანამ განხორციელებული არ იქნება ის 

დ. უზნაძე, ზოგადი ფსიქოლოგია, ტ. 111--IV, თბილისი, 1964, გე. 600.



ფორმა, რომელიც ხელოვანის განწყობის ადეკვატურ განსახიერებად 

იქნება განცდილი. მხოლოდ ამის შემდეგ წყნარდება შემოქმედი, 

მხოლოდ ამის შემდეგ გრძნობს იგი, რომ ობიექტური სინამდვილე 

ჭეშმარიტად ახალი სინამდვილით ჯდგაამდიდრა".? 
შემოქმედებითი პროცესის მესამე საფეხურზე, მაშასადამე, 

„მხატვრული შემოქმედების ამოცანა ისაა, რომ უკვე არსებული, 

გარკვეული, მაგრამ არარეალიზებული განწყობისათვის შესატყვისი 
პროდუქტი მონახოს და იგი ხელსახებ ფორმაში მოგვცეს.. გან- 

წყობაა მოცემული, მაგრამ საგანია მოსანახი4“?4, 

დ. უზნაძი, განწყობის ფსიქოლოგიური კონცეფციით ბეერი 

რამ გასაგები ხდება შემოქმედებითი პროცესისს მიმდინარეობის 

თავისებურებებიდან. არსებითი ისაა ამ კონცეფციისათვის რომ 
ხელოვნურ შემოქმედებას არა რაიმე ცალკეული ფსიქოლოგიური 

მომენტი ედება საფუძვლად, არამედ ისეთი რამ, რაც მთლიანპი– 

როვნული თავისებურებაა. ეს მთლიანპიროვნული თავისებურება 

განწყობაა, რომელიც პიროვნების შემდგომ ქცევას ედება სა- 

ფუძვლად. დ. უზნაძე პირდაპირ წერს, რომ „ხელოვანს ეს მთლიან– 
პიროვნული რეაქცია (განწყობა –– ვ. კ.) აქვს თავისებურ:, ჩვეუ- 
ლებრივი ადამიანის ასეთსავე პირობებში შექმნილი რეაქციისაგან 

განსხვავებული“, ხოლო შემოქმედი პიროვნების ამ მთლიანპიროვ- 

ხული განწყობის თავისებურებათა გარკვევას ავტორი მომავალი 

ფსიქოლოგიურ-ესთეტიკური კვლევა-ძიების საქმედ სახავს. 

მუსიკალურ-საშემსრულებლო. ქცევა 

ადამიანის ფს-ქიკური ცხოვრების მიმართულება ჩართულია 

ქცევაში. ქცევაში ჩაისახება, ვითარდება და ხორცს ისხამს პიროვ- 

ნების მიზნები, განზრახვები, მოთხოვნილებანი. ქცევა სუბიექტის 
ისეთ: აქტივობაა, როზელიც წარმართულია ადამიანის რომელიმე 

მიზნის განხორციელებისაკენ; ამ მიზნის დასახვას კი მოთხოვნილე- 
ბები განაპირობებენ. ფსიქოლოგიაში ქცევას განმარტავენ, როგორც 

„ცოცხალი არსების ყველგვარ აქტივობას, რომელიც განსაზღვ- 

იქგე, გვ. 602. 

ა? იქვე, გვ. 597. 
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რული მოთხოვნილების დაკმაყოფილებისაკენ, გარკვეული მიზნის 

განხორციელებისაკენ არის წარმართული“. 
მუსიკალური საქმიანობა მუსიკალური ნაწარმოების შექმნაა, 

მისი ნოტებით ფიქსაცია ან შემსრულებლის მიერ მსმენელამდე 
მისი მიტანაა, რომელიც ქცევის “სხვადასხვა აქტებით სრულდება. 

ეს ქცევები ხან იმპულსური, ხან კი ნებისმიერი მოქმედებით წარი- 
მართება. 

ფსიქოლოგიაში დიდი ხანია დაინტერესებულნი არიან მუსიკოს- 
შემსრულებლის ქცევის ბუნებით; ამ ქცევაში მონაწილე ფაქტო- 
რებისა თუ პროცესების, პირველ რიგში ფსიქიკური მოვლენებია) 
(მოთხოვნილება, გრძნობა, მოტივი, მზაობა, ჩეევა...), ხვედრითი 

წონისა და სპეციფიკური ფუნქციობის გარკვევით, მათ თავისებუ- 

რებათა ცხადყოფით. მაგრამ ბოლო ხანამდე მაინც საშემსრულებ- 
ლო ქცევის ფსიქოლოგიური ასპექტით შესწავლას სათანადო ყუ- 
რადღება არ ჰქონდა მიპყრობილი; განსაკუთრებით ეს ითქმის სა- 

შემსრულებლო ქცევის მოტივაციის საკითხთან დაკავშირებით. 

არადა საშემსრულებლო ქცევის ფსიქოლოგიური ბუნების შესახებ 
მეცნიერული ცოდნის გათვალისწინებასა და მის სათანადო გამო- 

ყენებას არსებითი მნიშვნელობა აქვს არა მარტო სასწავლო-აღმზ- 
რდელობით, არამედ საშემსრულებლო (გამოყენებით) საქმიანობა- 

შიც. 

ხშირია შემთხვევა, როდესაც მუსიკოსი პედაგოგი გამოთქვამს 
გულისტკივილს იმის გამო, რომ მისმა მოსწავლემ სცენახე (გა- 

მოცდისა თუ კონცერტის დროს) ვერ გამოავლინა თავისი შესაძ- 

ლებლობზები, მაღალი შეფასება ვერ დაიმსახურა, თუმცა მას კარგად 
ჰქონდა მომზადებული მუსიკალური პროგრამა. ერთი სიტყვით, 

მოსწავლე კარგად ასრულებს ნაწარმოებს კლასში პედაგოგის თან- 
დასწრებით, მაგრამ სცენაზე მისი შესრულება მაღლი ხარისხის 

არაა. ასეთი ვითარება ცნობილია გამოჩენილი შემსრულებლების 

პრქტიკიდანაც –– ერთი და იმავე ნაწარმოების შესრულება ყოველ- 
თვის ერთნაირად მაღალ დონეზე ვერ ხერხდება შესრულების 

არაერთგვაროვნება, არასტაბილურობა, არ უნდა ჩითვალოს შემთხ- 
ვევით მოვლენად. მის ახსნას სხვადასხვანაირად ცდილობენ. ერთნი 
ლაპარაკობენ შემსრულებლის არასცენითიურობაზე. გადაღლილობა- 
ზე, კონცენტრაციის დაბალ დონეზე, სხვები -–– ნაწარმოების და–- 
უფლების ხარისხხ,7V დახელოვნებაზბე (მომზადების დონეზე), 
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არასაკონცერტო სიტუაციაზე და ა. შ. რა თქმა უნდა, ყველა და–- 

სახელებულ ფაქტორს თავისი გარკვეული მნიშვნელობა აქვს სა– 

შემსრულებლო ქცევის მიმდინარეობაში და ისინი ყურადღების 
მიღმა არ უნდა დარჩნენ, მაგრამ ისინი არ წარმოადგენენ, როგორც 

ამბობენ, საშემსრულებლო ქცევასთან არსობრივად დაკავშირებულ 

გარკვეულობას, ვინაიდან შესაძლებელია, ყველა ამ ფაქტორის მაქ- 

სიმალურად მზაობაშ. ყოფნა, მაგრამ საშემსრულებლო ქცევამ 

მაინც ვერ მიაღწიოს დასახულ მიზანს –– ნაწარმოები ვერ შეს- 
რულდეს მაღალ მხატვრულ დონეზე. ამიტომაცაა, რომ ლაპ:“აკო- 

ბენ საშემსრულებლო ქცევის ს უბიექტია მზაობის გა- 

დამწყვეტ მნიშვნელობაზე ნაწარმოების მაღალ მხატ- 

ვრული დონით შესრულების საქმეში. 

სადავო არაა, რომ სუბიექტის მზაობა ქცევის მოტივისა და მო- 

ტივაციის საკითხთანაა მჭიდრო ურთიერთობაში. საჭიროა ამ ტერ- 

მინების ადეკვატური შინაარსის ცოდნა, რომ დაისვას საკითხი მათი 
მნიშვნელობისა და. როლის შესახებ საშემსრულებლო ქცევაში. 

ჯერ თვითონ ტერმინ „მოტივაციის“ შესახებ დღევანდელ 

ფსიქოლოგიაში გამოყენებული ტერმინები –– მოტივ> და მოტივა– 

ცია –- შინაარსის მიხედვით მკაცრად გათიმულნი არ არიან ერთ- 

მანეთისაგან ზოგჯერ ისინი იგივეობრივადაც კი მოიხმარებიან. 

მართალია, მიუთითებენ მათ სუბორდინაციულ დამოკიდებულებაზე, 
მაგრამ საბოლოოდ დადგენილი არაა, რომელი ჩაითვალოს გკაროვ- 

ნულ ცნებად და რომელი სახედ. არის შეხედულება, რომლის მი- 

ხედვითაც, მოტევი წარმოდგენილია დისპოზიციად, ხოლო მოტი- 

ვაცია აქტუალურ, პროცესიალურ მდგომარეობად. · 

ფსიქოლოგები ერთში კი არიან შეთანხმებულნი, რომ მოტივი 

და მოტივაცია, თავისი ფუნქციის მიხედვით. ქცევის მამოძრავიე?ბე- 

ბელ საფუძვლადაა გააზრებული, რომ ისინი ქცევის აღმძვრელი 

და წარმმართველია. 

ქცევის სტრუქტურაში მოტივის ადგილის ჩვენებისათვის მი- 

მართავენ შემდეგი მაგალითის ანალიხს: ქცევის მიმდინარეობა –- 

მივდივარ მუსიკალურ სასწავლებელში –– შეიძლება სამ ასპექტით 

დახასიათდეს და ამ ასპექტების შინაარსები შესაბამისი კითხვები». 

გადმოიცეს: რა კეთდება? როგორ კეთდება? რატომ კეთდება? მუ- 

სიკალურ სასწავლებელში მივდივარ -- პასუხია კითხვაზე – -რა 
კეთდება? მუსიკალურ სასწავლებელში მივდივარ ფეხით დ: არა 
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რრანსპოოტით --– როგორ კეთდება? მუსიკალურ სასწავლებელში 
მივდივარ ამხანაგის სანახავად და არა გაკვეთილზე დასასწრებად -– 
რატომ მივდივარ? მოტივი მესამე კითხვას უკავშირდება და დამ- 

კვირვებლისთვის თვალსაჩინოდ მოცემული არაა ქცევი:ს წინა ორი 

ასპექტისდაგვარად. მოტივი არის ის, რაც ქცევას (მის საზრ:სს, თუ 

მიზან-შინაარსს) ჩვენთვის გასაგებს ხდის და გამოითქმება კითხ- 

ვით –– რატომ? 

ჩვენ აქ არ განვიხილავთ მოტივის პრობლემასთან დაკავმიოე- 

ბულ მრავალ სადავო საკითხს, ზოგიერთ მათგანს დაინტერესებუ- 
ლი მკითხველი გაეცნობა ჩვენს წიგნში: „მოთხოვნილების ფსიქო- 
ლოგია" (1988). 

მუსიკალურ-საშემსრულებლო ქცევასთან დაკავშირებით ლაპა- 

რაკობენ ამ ქცევის შინაგანი, ანუ ჰომოგენერი მოტივისა და მის 

მიმართ გარეგანი, ანუ ჰეტეროგენული მოტივის შესახებ და საკი- 

თხი დგას სწორედ იმის თაობაზე, თუ რა როლი ეკუთვნის თითო- 
ეულ მათგანს და მათ ერთიანობასაც საშემსრულებლო ქცევის 

მიმდინარეობაში. 

ცნობილია, რომ საშემსრულებლო ქცევაში გადამწყვეტ მნიშე- 

ნელობას ანიჭებენ „აუდიტორიის წინაშე ნაწარმოების შესრულები" 

მოტივს“, „შემსოულებლობის მოთხოვნილებას“ ან კიდევ „შემს- 

#ულებლი: მიერ საკუთარი შეხედულებების სხვისთვის გადაცემის 

სურვილს“ და ა. შ. აქ ჩამოთვლილი ყველა ვითარება ცხადდება 

საშემსრულებლო ქცევისადმი ჰეტეროგენულ მოტივად. 

მუსიკალურ-საშემსრხულებლო ქცევის ანალიზისა» და გააზრე- 

ბის საინტერესო ცდას გვთავაზობს ლ. ბალანჩივაძე", რომელიც 

საშემსრულებლო ქცევას განიხილავს როგორც პოლიმოტივირე- 

ბულ ქცევას (პოლიმოტივირებულია ის ქცევა, რომელსაც აქვს 

რამდენიმე მოტივი), რომლის ჰომოგენურ მოტივებად დასახელე- 

ბულია თვითგამოსახვისა (ექსპრესიული) და მსმე–- 

ნელთა ურთიერთო ბის (კომუნიკაციური) მოტივები. 

თვითგამოსახვა არსებითადაა დაკავშირებული შემსრულებლის 
ინდივიდუალობის განცდისეულ გადმოცემასთან, ამიტომ თვითგა- "V 
მოსახვის ვითარებაში ინდივიდი მთელი არსებით არის ჩართული 

? იხ, ლ. ბალანჩივაძე, „მუსიკოს შემსრულებელი და მისი ქცევის მოტივა- 

ციური თავისებურებანი“, კრებული „ფსიქოლოგია“, ტ. XVII, თბილისი, 1986, 

გვ. 21–-ვქ, 
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შესრულების პროცესში: „შემსრულებელი აქტიური მონაწილე 
ხდება შესრულების პროცესისა, საშემს-”ულებლო გეგმა გარედან 
კი არ არის თავს მოხვეული, არამედ შემსრულებლის გულიდან 
მომდინარეობს“. თვითგამოსახვის მოტივი აღძრული აუცილებ- 

ლობით არ მოითხოვს აუდიტორიას, ის უკანასკნელის გარეშეც 

შეიძლება მაღალ დონეზე განხორციელდეს მაგრამ ჩვეულებრივ 

ხდება ხოლმე, რომ შემსრულებელია აინტერესებს“ არა მარტო 

თვითგამოსახვა, არამედ სხვებისათვის საკუთარი თავის ჩვენება, 

სხვების მხრიდან შეფასება, სხვებზე ზეგავლენის მოხდენა. ხელო– 

ვანის ნამდვილი ხელოვნება მჟღავნდება თანაგანცდისაკენ მისწრა– 

ფებაში, მხატვრული მოთხოვნილების არსებით- მხარე ხომ მისწრა- 

ფებაა თანაანცდისაკენ თვითგამოსახვა როგორც საკუთარი ში- 
ნაგან– ბუნების აქტუალიზაცია, აუცილებლობით აღძრავს სხვასთან 

ურთიერთობის მოთხონილებას, სულიერი ერთიანობის ვითარებას 
რომ განაპირობებს, 

საშემ,სრულებლო ქცევა რთული ქცევაა თავისი ჰომოგენური 

და ჰეტეროგენური მოტივების ერთობლიობით. მის კომპლექსურ 

მთლიანობაში გარკვეული სტრუქტურული ადგილი უჭირავს შე- 
მოქმედებითი შთაგონების მომენტსაც, რომელიც აუდიტორიასთან 

კონტაქტის ნიადაგზე იქმნება და გულისხმობს მსმენელთან ურთი– 

ერთობას. ე. წ. „მხატვრულ სახეში ღელვა" ეს იგივე „შემოქმედე- 
ბით. შთაგონების მდგომარეობაა, ისეთი „შეგრძნებაა, თეთქოს 

მაღლდება ყოველი მიწიერიდან. ეს უდიდესი სიხარულია შემსრუ- 

ლებლისათვის“ (მ. გრინბერგი). შემოქმედებითი შთაგონების აქ 

მოტანილი ფენომენალური დახასიათება იმას უწყობს ხელს, რომ 

შემსრულებელი ინდიეიდი მუსიკალურ-მხატვრული ნაწარმოები» 

შესრულების პროცესში მხატვრული სახის „მაქსიმალურ გაშლა"ა 

და ხილვას აღწევს“ და ამ შინაარსით მას მსმენელს სთავაზობს. 

ლ. ბალანჩივაძე თვლი+!, რომ საშემსრულებლო აქტივობა ისეთი 

ქცევაა, რომელსაც აქვს როგორც ინტროგენური (თვითგამოსახვის). 
ისე ექსტეროგენური (მსმენელთან კონტაქტის) ნიშნები და საკუ- 

თარ მოტივაციურ სტრუქტურაში შეიცავს ოლრდვე- მათგან“Lათვის 

დამახასიათებელ მოტივებს? 

" ქცევების დაყოფა ინტროგენურ და ექსტროგენურ სახეებად დ. უზნაძემ 

მოახდინა; არსებითია მოთხოვნილების საგნის ადგილსამყოფელი (იგი სუბიექტ- 

შია თუ მის გარეთ), რაც ქცევას განსაზლვრაეს: 
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ლ. ბალანჩივაძე დგას განწყობის ფსიქოლოგიის თვალსაზრისზე 
და, ბუნებრივია, საშემსრულებლო ქცევის საფუძვლად და წამმარ- 

თველად განწყობას მიიჩნევს, განწყობის კატეგორიის მომარჯეებით 
ცდილობა ამ ქცევაში მომხდარი ყოველი ცვლილების ახსნასა და 

ქცევის ბუნების გაგებს. 
ავტორი ყაგანგებოდ იკვლევს, თუ რა გავლენას ახდენს. საშემ- 

სრულებლო ქცევის ეფექტურობაზე უშუალოდ მისი წინ ნაწარ- 

მოების შესრულების ვითარება ეს მჭიდროდაა დაკავშირებული 

პრაქტიკულ ამოცანებთან, კერძოდ, რეპეტიციის ორგანიზაციი» სა- 
კითხთან, ვინაიდან ნაწარმოების შესრულების მაღალი დონე დი–- 

დად არის დამოკიდებული რეპეტიციის სწორ ორგანიზაციაზე -- 
როდის და როგორ უნდა წარიმართოს იგი (ყოველგვარი რეპეტი- 

ცია არაა იმის გარანტია, რომ მის შემდეგ საშემსრულებლო ქცევა 
ყოველთვის უზრუნველყოფს ნაწარმოების მაღალმხატვრულ შეს- 

რულებას). ლ. ბალანჩივაძე არკვევს სუბიექტის საშემსრულებლო 
ქცევის ეფექტურობაზე მოთხონილების (კერძოდ, თვითგამოსახვის" 

სიძლიერის ცვლილების ზემოქმედებას. 
სარეპეტიციო შესრულებაში განასხვავებენ ნაწარმოების უბ- 

რალო დაკვრასა და შესრულებას (აქ სანოტო ტექსტის 

ანუ სანოტო ჩანაწერის ჟღერადობის სიზუსტეს ერწყმის მხატვრუ- 

ლი სახის შექმნია, ე. ი. მისი შინაარსობრივ, ემოციუო-გამომსახვე– 

ლობითი სახით წარმოდგენის განზრახვა). 

უბრალო დაკვრა სანოტო ტექსტის უბრალო განმეორებაა. :ქ 

შემხრულებლის წინაშე ამოცანად დგას სანოტო ტექსტის ათვისე- 
ბის ხარისხის საბოლოო შემოწმება, მოტორიკის სრულყოფა; ე.წ.- 
„კუნთური მეხსიერების“ (ჩვევის) მიერ მოპოვებულის აღდგენა 
თუ სრულყოფაში მოყვანა როგორც მიუთითებენ რეპეტიციაზე 

ასეთი განმეორება საჭიროა და აუცილებელი, მაგრამ სრულიადაც 

არაა საკმარისი იმისათვის, რომ შემსრულებელს გაუძლიერდეს თვი- 
თონ შესრულებისაკენ სწრაფვა (მოთხოვნილება), რომელმაც ნაყო- 

ფიერად უნდა.იმოქმედოს ნაწარმოების შესრულების ამაღლებაზე. 
ავტორი არჩევს სამ ვარიანტს: 

I. საკონცერტო შესრულებას წინ უძღვის სრული ან მთლიანი 

სარეპეტიციო შესრულება; შემსრულებელი სცენაზე გასვლამდე 

წინასწარ ასრულებს ნაწარმოებს მთლიანად. შემდეგ მას მოსდევს 
საკონცერტო შესრულება. 
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II. შემსრულებელი რეპეტიციაზე ასრულებს მუსიკალური ნა-. 

წარმოების მხოლოდ ნაწილს (მაგ., ტექნიკურად რთულ მონაკვეთს). 
ესაა ნაწილობრივი რეპეტიცია. 

I11, ნაწარმოები ესტრადაზე სრულდება ყოველგვარი რეპე- 
ტიციის გარეშე; საკონცერტო შესრულებას წინ არ უძღვის სარე- 
პეტიციო შესრულება –- არც მთლიანი, არც ნაწილობრივი. 

ამ ვარიაციით ჩატარებულმა ცდებმა აჩვენეს?: 

1. საკონცერტო შესრულება იმ შემთხვევაში უფრო ეფექტუ- 

რია, როცა ინდივიდი ნაწარმოებს ასრულებს საშემსრულებლო 

რეპეტიციის გარეშე, ვიდრე მაშინ, როცა მას წინასწარ უტარდებ» 
სრული რეპეტიცია, ე. ი. საკონცერტო ნაწარმოებს ასრულებს წი-- 
ნასწარ თავიდან ბოლომდე. 

2. ურეპეტიციო შესოულება ნაკლებად ეფექტურია იმ შეს- 
რულებაჯთან შედარებით, რომელსაც წინ უძღვის ნაწილობრივი 
რეპეტიცია. 

3. საკონცერტო შესრულება მაშინაა უფრო მაღალი ხარისხის, 

როცა შემსრულებელი ნაწილობრივი რეპეტიციის გავლის შემდეგ 

ასრულებს ნაწარმოებს, ვიდრე იმ შემთხვევაში, როცა მის შესრუ- 
ლებამდე ატარებს მთლიან «ეპეტიციას. 

4. სრული რეპეტიციის გავლის შემდეგ შესრულება უფრო: 
ეფექტურია აუდიტორიის წინაშე, ვიდრე აუდიტორიის გარეშე. 

5. შესრულება უფრო მაღალი ხარისხისაა მაშინ, როცა ინდივი– 

დი 'ნაწარმოებს მსმენელის წინაშე ასრულებს ნაწილობრივი რეპე- 

ტიციის გავლის შემდეგ, ვიდრე იმ შემთხვევაში, როცა მსმენელი 
მას არ ესწრება. 

6. თუ შემსრულებელი ნაწარმოებს ასრულებს ურეპეტიციოდ, 
სულ ერთია, მსმენელის თანდასწრებით თუ მის გარეშე, შესრუ- 
ლება დაახლოებით რჩება ერთსა და იმავე დონეზე”?. 

ეს ფაქტობრივი მონაცემები შეიძლება გასაგები გახდნენ შემ- 
დეგი ინტერპრეტაციით: მთლიანი რეპეტიციის შემდეგ »აკონ- 

ცერტო შესრულება დიახაც დაბალი დონის უნდა ყოფილიყო, ვი- 

ნაიდან სარეპეტიციო შესრულების დროს ადრევე ხდება თვითგა- 

· დაწვრილებით ცდების ორგანიზაციასა და მიმდინარეობაზე იხ. ლ. ბალან– 

ჩივაძის მითითებული გამოკვლევა გვ. 29--3). 
9? იხ, ლ, ბალანჩივაძის მითითებული გამოკვლევა, გვ. 31. 
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მოსახვის მოთხოვნილების დაკმაყოფილება. საკონცერტო შესრუ- 
ლების აღნიშნული მოტივი სუსტდება. სარეპეტიციო შესრულე- 

ბისას იზრდება შემსრულებლის თვითგამოსახვის მოთხოვნილების 

ინტენსივობა; ეს ვითარება იმით მი–ღწევა, რომ სუბიექტი იწყებს 

ნაწარმოების მთლიან შესრულებას. ვინაიდან ცდისპირი ნაწარმო- 
ების ბოლომდე შესრულების დროს იკმაყოფილებს თვითგამოსახვის 

მოთხოვნილებას, რასაც შედეგად ის მოსდევს, რომ ეცემა საკონ- 
ცერტო შესრულების ხარისხი. 

ურეპეტიციო შესრულების დროს არ იცვლება მოთხოვნილების 
ინტენსივობა. ამ უკანასკნელს თან სდევს გარკვეული ინტენსივო- 
ბის თვითგამოსახვის მოთხოვნილება და თვითონვე აკმაყოფილებს 
მას საკონცერტო შესრულების დროს (და არა მის დაწყებამდე, 
როგორც ამას ადგილი ჰქონდა წინა შემთხვევაში). ამიტომ შეს- 
რულება აქ უფრო მაღალი ხარ-სხისაა, ვიდრე მთლიანი რეპეტი- 
ციის შემდეგ. 

ნაწილობრივი რეპეტიციის შემდგომი საკონცერტო შესრულე- 
ბისას შემსრულებლის თვითგამოსახვის მოთხოვნილება იმიო იზრ- 
დება, რომ იწყება ნაწარმოების შესრულება. მაგრამ პირველი შემ- 
თხვევისაგან განსხვავებით ნაწარმოების შესრულება ხდება ნაწი- 

ლობრივ, რის გამოც ვეღარ მი-ღწევა შემსრულებლის თვითგამო- 
სახვის მოთხოვნილების რამდენადმე სრული დაკმაყოფილება და 

ამ მოთხოვნილების რეალიზაცია სწორედ რომ საკონცერტო შე:- 
რულებისას მიიღწევა, ამდენად, შესრულების ეფექტც „დიდია. 

ბოლო შემთხვევაში საქმე გვაქვს ფსიქოლოგიაში კარგად ცნო- 
ბილ ე. წ. „დაუმთავრებელ ქცევასთან“. სარეპეტიციო შესრულე- 
ბის დროა საშემსრულებლო ქცევა შუა გზაზე წყდება, რაც, თავის 
მხრივ, აჩენს დასრულების ძლიერ ტენდენც:ას, ვინაიდან კვლევის 
მიზანი მდგომარეობდა ქცევის ეფექტურობაზე მოთხოვნილების 

ინტენსივობის გავლენ-ს ჩვენება, ეს ვითარება ადვილად ირკვევა 
განწყობის ცნების გამოყენებით. მოთხოვნილება განწყობის აღმო- 
ცენების სუბიექტური ფაქტორია, განწყობის ენერგეტიკული წყა- 
როა, ხოლო ამ მოთხოვნილების ინტენსივობის ცვლილება არსე- 
ბითად აისახება განწყობაში რომელმაც უნდა წარმართოს და გა- 
შალოს საშემსრულებლო ქცევა. მაშასადამე, ყველაფერი ის, აც 
გამოვლინდება საშემსრულებლო ქცევის მიმდინარეობაში, დამო- 
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კიდებული.: განწყობის შინაგან მდგომარეობაზე და საშემსრულებ- 

ლო ქცევის ეფექტურობაც განწყობითაა პირობადებული. 

ქცევა შეიძლება იყოს იმპულსურიცა და ნებისმიერიც; ამ გან– 

სხვავქბას ქმნის მათ საფუძველში მდებარე განწყობის აღმოცენე– 
ბის ვითარება. ქცევა იმპულსურია იმ შემთხვევაში, თუკი მისი 
განწყობა “გაჩენილია აქტუალური მოთხოვნილების დახმარებით. 
როცა ქცევის განწყობა აღმოცენდება ნებისყოფის მონაწილეობით 
და ქცევა წარიმართება ამგვარად გაჩენილი განწყობით, მაშინ ქცე- 
ვა ნებისმიერია, ზემოთგანხილულ შემთხვევებში ძირითადად მსჯე– 
ლობა იყო მოთხოვნილებით განპირობებულ ქცევაზე (იმპულსურ 
ქცევებზე), და. ამდენად, საშემსრულებლო ქცევაში იმპულსური 
ქცევის მიმდინარეობასა და მნიშვნელობაზე. იმპულაური ქცევის 
დახასიათება-შესწავლა ერთ-ერთი საჭირო და გადაუდებელი საქ- 
მეა პედაგოგიური საქმიანობის წარმართვაში; საშემსრულებლო 
ქცევის შემუშავება-განმტკიცებაში. მაგრამ არავისთვის სადავო არ 
უნდა იყოს ის ვითარება, რომ საშემსრულებლო ქცევაში თავისი 
კუთვნილი ადგილი უნდა დაიჭიროს ნებისმიერმა ქცევამ. არსები- 
თად ნებისმიერ ქცევაზე უნდა იქნეს აგებული საშემსრულებლო 
საქმიანობა. მხოლოდ მოთხოვნილების აღმოცენება-გაჩენას ვერ 
დაემყარება სწავლის პროცესი. ნებისყოფის ფუნქცია უნდა იქნეს 
მოსმარებული საჭირო ქცევის წარმართვის საქმეში. ამიტომ ნების– 

ყოფის (ნებისკოფით გაჩენილი განწყობის) მნიშვნელობის: გარკ- 

ვევა გადაუდებელი ამოცანაა საშემსრულებლო ქცევის განხორ- 

ციელებაში. მომავალი ძიება ამ მიმართულებით უნდა წარიმარ- 

თოს, რათა მთლიანობაში იქნეს წარმოდგენილი საშემსრულებლო 

ქცევის შინაგანი ბუნება. 

გასაანალიზებელია ერთი მომენტიც: მოთხოვნილების სიძლიერე 
(ინტენსივობა) პირდაპირ მიმართებაში ჩანს საშემსრულებლო ქცე- 

ვის დონესთან, რაც ძლიერია მოთხოვნილება, მით მაღალია საშემ- 

სროულებლო-მხატვრული. ღირებულებითი დონე როგორაა, რომ 

კვანტიტატური (რაოდენობითი) განხომილება ერთმნიშვნელოვნად 

განსაზღვრავს კვალიტეტურ (თვისებრივ) ასპექტს. აქ სხვა მომენ- 
ტიც ხომ არ თამაშობს გადამწყვეტ როლს? ამის გარკვევა მომავა- 

ლი კვლევა-ძიების საქმეა. ი 

ექსპერიმენტულად იკვლიეს საშემსრულებლო ქცევის მიმდინა- 
რეობის მიმართება-დამოკიდებულება შფოთვისა და პრეტენზიის 
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(მიღწევის მოტივის) დონის ფაქტორებთან -–– ხომ არ განსაზღვრავს 

მფოთვის ფაქტორი საშემსრულებლო ქცევის ეფექტურობას? 

ლ. ბალანჩივაძემ იკვლია” ზოგადი შფოთვისა (პიროვგნების ქრო- 

ნიკული ემოციური მდგომარეობა) და სიტუაციური მფოთვის დო- 

ნეები საშემსრულებლო ქცევასთან (შესრულების ეფექტურობას- 

თან) მიმართებაში. გამოკვლევამ აჩვენა, რომ ზოგადი შფოთვის 
ფაქტორი არ მოქმედებს შესრულების ეფექტურობაზე. სიტუაცი- 

ური შფოთვის შემთხვევაში ნაწილობრივი რეპეტიციისს შემდეგ 

მფოთვის დონე დაქვეითდა, თუმცა მას მუსიკალური ნაწარმოების 
შესრულების ხარისხზე გავლენა არ მოუხდენია; მფოთვის დონის 

დაქვეითებამ არ გამოიწვია შესრულების ეფექტურობის ზრდა. 

როგორც დადგინდა, ნაწილობრივი რეპეტიცია უქმნის შემსრუ-. 

ლებელს მაღალი ხარისხის მზაობას, რაც აუმჯობესებს შესრულე-- 
ბის ხარისხს, მეორეს მხრივ კი აქვეითებს შემსრულებლის შფოთეის 
დონეს. შემსრულებელთა თვითდაკვირვების მონაცემები არ შეესა-. 

ტყვისებიან შესრულების ხარისხობრივ მონაცემებს „არ ვღე- 

ლავ" –– არ მიუთითებს იმაზე, რომ ამ შემთხვევაში შესრულება. 

უფრო მაღალი ხარისხის იქნება, ვიდრე მაშინ, როცა ამბობენ, 
რომ „ღელავს“ და პირიქითაც. გამონაკლისს არ წარმოადგენს არც 

ნაწილობრივი რეპეტიციის მომდევნო შესრულებები, რომლებიც 

რეპეტიციის ამ ფორმის ზეგავლენით დაქვეითებული სიტუაციური 

შფოთვის მქონე ცდისპირებს ეკუთვნით, ცდისპირებმა ვერ განა–- 
სხვავეს სიტუაციური შფოთვა და შემოქმედებითი ღელვა, რომლე– 

ბიც განსხვავებული მოვლენებია. 

თუმცა მფოთვ-ს დონის დაქვეითება არ განაპირობებს შესრუ- 

ლების ხარისხის გაუმჯობესებას, მაგრამ საერთოდ მაინც დადებით 

ემოციურ ფონს უქმნის შემსრულებელს სცენაზე ყოფნის დროს, 
თითქოს უმსუბუქებს მდგომარეობას, უხსნის დაძაბულობას. ეს 

თავისებურად მიმზიდველს ხდის სცენას და ახალ სტიმულს იძლევა 

შემდგომი საკონცერტო გამოსვლებისათვის. შესრულების ხარისხის 

გაუმჯობესების მიზეზები უნდა დაიძებნოს თვითონ ნაწილობრივი 

რეპეტიციის პროდუქტიულობაში და არა შფოთვის დონის დაქვე- 

ითებაში: ნაწილობრივი რეპეტიცია შემსრულებელს უქმნის ისეთ 

მზაობას, რომელიც შესაძლებლობას იძლევა მაქსიმალურად გა- 
მომჟღავნდეს შემსრულებლის მომზადების დონე. 

?შ ლ. ბალანჩივაძე, შფოთვა და მუსიკოს-შემსრულებელი, 1986, (ხელნაწერი). 
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რაც შეეხება პრეტენზიის დონეს, ვითარება ასეთია: ნაწილობ- 
რივი რეპეტიციის დროს პრეტენზიის დონე იმატებს, ხოლო მთლი- 
ანი რეპეტიციის შემთხვევაში +–-– ძირს ეცემა. ლ. ბალანჩივაძის ინ–- 

ტერპრეტაციით, პრეტენზიის დონის მატება და კლება საშემსრუ- 
ლებლო ქცევის ეფექტურობია» მხოლოო თანმხლები მოვლენაა .და 
არა მისი განმაპირობებელი ვითარება. 

ნოტიდან კითხვა 

ერთმანეთისაგან ანსხვავებენ ორ ფენომენს: ნოტიდან მოს- 
მენასა და ნოტიდან (ფურცლიდან) კითხვას. დასახე- 
ლებული ქცევები (აქტივობანი) ფსიქოლოგიურად სპეციფიკურა 
ბუნების მატარებელნი არიან. თავის დროზე ჩვენ ნოტიდან მოსმე– 
ნის ფაქტი იმით დავახასიათეთ, რომ ამ აქტივობაში მსმენელი ენ- 
დივ-დის ცნობიერებაში მუსიკალური ნაწარმოების აჟღერება უშუ- 
ალოდ, რაიმე გამაშუალებლის გარეშე ხდება, და ეს ხორციელდება 
ფიქსირებული სანოტო დამწერლობის ვიზუალური აღქმის წყალო- 
ბით: ნოტის ტექსტის აღქმა პირდაპირ, დამატებითი ფაქტორის და- 

მოუკიდებლად, იწვევს სუბიექტში შესატყვის მუსიკალურ ჟღერას; 
სანოტო ტექსტის აჟღერებისათვის სანოტო ტექსტის ვიზუალუ<ი 
აღქმაა საკმარისი, ამ აქტივობაში ანალიზური თვალსაზრისი სამ 
მომენტს გამოჰყოფს: სანატო დამწერლობა (ობიექტური მომენტი). 
სანოტო ტექსტის ვიზუალური აღქმა (სუბიექტური აქტი) და თვა- 

ლით აღქმულის ბგერითი განცდა, მისი ჟღერადი ფორმით წარმო- 
დგენა (სუბიექტური მომენტი). 

ნოტიდან კითხვის შემთხვევაში განსხვავებულ ვითარებასთან 

გვაქვს საქმე. ამჟამად სანოტო ტექსტი» აღქმა, მართალია, ვიზუა- 

ლურად მიმდინარეობს, მაგრამ ეს აღქმა ინდივიდის მოტორული 

აქტივობის შესაძლებლობებს უკავშირდება, რომლის გამოყენები- 

თაც ხდება ხმით კითხვა (სიმღერით კითხვა) ან რომელიმე ინსტრუ- 
მენტზე აჟღერება, შესრულება (ინაჰტრუმენტით წაკითხვა) და ამ 

გზით საბოლოოდ მუსიკალური ნაწარმოების სმენით აღქმა. მაშასა– 
დამე, სანოტო დამწერლობის აღქმასა “ და მისი შესატყვისი ჟღე- 

რის სმენით აღქმას მორის თავსდება სუბიექტის მოტორული აქ1- 
ტივობა, მოტორული აქტივობით ხორციელდება დაწერილის მი- 
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ტანა აღმქმელამდე აჟღერებული ნაწარმოების ფორმით. ნოტიდან 

კითხვი» საბოლოო მიზანი ფიქსირებული სანოტო დამწერლობის 

აჟღერებაა; აქ წინა პლანზეა წამოწეული ვიზუალურის კავშირი 
მოტორულთან, იმ მოტორულ აქტივობასთან რომელიც ადეკვა- 
ტურია ე. წ. კოდირებისა. 

რა თქმა უნდა. ნოტიდან კითხვა შეიძლება ემსახურებოდეს გან- 

სხვავებულ მიზნებს, ამდენად ისინი ფსიქოლოგიურად სხვადასხვა 

ქცევებს წარმოადგენენ. ნოტიდან წაკითხვა შეიძლება იყოს: წაკი– 

თხვა უცხო ნაწარმოებისა (მისი დაკვრა-გარჩევა), წაკითხვა შეს- 

წავლისა და მხატვრული შესრულების მიზნით, მისი უბრალო გაც- 

ნობა და ა. შ. ჩვენ ქცევის ცალკეულ სახეებს არ განვიხილავთ, 

გვაინტერესებს და შემოვიფარგლებით ნოტიდან კითხვის ზოგად 

კანონზომიერებაზე მითითებით. , 

რაც შეეხება მუსიკალური ნაწარმოების ფიქსაციას –– კოდირე- 

ბას, უნდა აღინიშნოს, რომ მუსიკის ფი1საცია მხოლოდ სანოტო 

დამწერლობით არ ამოიწურება. დღეს მუსიკის ფიქსაცია-კოდირე- 

ბის მრავალი მექანიკური საშუალებაა ცნობილი; ეს მექანიკური 

სატრუქტურებია: გრამფირფიტა, სინათლის ფირი, მაგნიტური ველი, 

ბინერული (დაგიტალური) სიგნალები, კომპიუტერით კოდირიბ.. 

ნოტიდან კითხვის პრობლემა ,ჩამოთვლილ მექანიკურ სტრუქ ზე- 

ღებს არ უკავშირდება, ვინაიდან ობიექტურად ფიქსირებული მუ- 

სიკის აღდგენა და მსმენელამდე მისი მიტანა საკუთრივ სუბიექტის 

მოტორული აქტივობით არ ხდება (იგი გარკვეული მექანიკ»,“- 

ტექნიკური საშუალებებით მიიღწევა). 

ჩვეულებრივ ნოტიდან კითხვის აქტივობა ითვლება ადამიანის 

მიერ ინფორმაციის მიღებისა და მისი გადამუშავების ერთ-ერთ 

სახესხვაობად. 

ნოტიდან კითხვის პროცესში გამოჰყოფენ რამდენიმე სტადიას: 

1. ნოტის ტექსტის ინფორმაციის აღქმა მხედველობითი ანალი- 

ზატორით. 

2. ნოტის ტექსტის მხედველობითი ხატის გარდაქმნა სმენით 

ხატად. 

2. მართვის დასაწყისი ფაზა. 

4. სმენითი ანალიზატორით ჟღერადობის აღქმა და ინსტრუ- 

მენტის ტაქტილური აღქმა. 
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5, მოტორული ინსტრუქციის რეალიზაცია, მართვის დამთავ– 
რების ფახა. 

მუსიკალური ნაწარმოების ნოტიდან კითხვის მოდელი რთუ- 

ლია, ამას თან ერთვის ის ვითარება, რომ ინფორმაციის მიღება და 

გადამუშავება მკაცრადაა შეზღუდული კითხვის (შესრულების) 

ტემპით; ეს კი ქმნის ე. წ. დროის ლიმიტის სიტუაციას. ფიქრობინ, 
რომ ინფორმაციის მიღებისა და გადამუშავების დროის ლიმიტი 

უნდა განსაზღვრავდეს ნოტიდან კითხვის ფსიქოლოგიურ „პიცი- 
ფიკას. კონკრეტულად დროის ლიმიტი ააქტიურებს მუსიკოს -#7ე2- 

სრულებელის გონებრივ მოღვაწეობას მისგან გამომდინარე მვედე- 
გებითურთ (ლ. გორელაშვილი). 

ნოტიდან კითხვის ქცევა:შ- ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მოვედ -ნაა 
ნოტის კითხვის პროცესში თვალების მოძრაობის აქტი, რომელიც 
ჩართულია საერთოდ ქცევის მიმდინარეობაში. საკითხის ექსჰერი- 

მენტული შესწავლით გაირკვა, რომ სანოტო ტექსტის ვიზუალური 
კითხვა დისკრეტული ბუნებისაა. თვალით არ ხდება სანოტო გრა- 
ფ-კის ყველა ელემენტის ერთნაირი და ერთ ტემპში „განცდა. თვ»- 
ლების მოძრაობაშია როგორც ფიქააციის თანმიმდევრობა (0.23- 

0.38 სეკ.), ისე ნახტომები (0,04-0,08 სეკ). დასტურდება ე. წ. 

„თვალების წინსწრება“ ტექსტისა, უკან დაბრუნება და მზერის გა- 

დატანა ხელებზე. ფაქტორები, რომლებიც ხელს უწყობენ სანოტო 

ტექსტის ვიზუალურ აღქმას, შემდეგია: საერთო ფიქსაციის რაო- 

დენობის შემცირება, ფიქსაციის მინიმიზაცია (ხანგრძლივობის შ.-მ- 

ცირება), საფიქსაციო ველოს როგორც ჰორიზონტალური. ისე ვ)ე#რ- 

ტიკალური მოცულობის გადიდება, „თვალით წინსწრების“ საზღ- 

ვრებია გადიდება, ტექსტზე უკან დაბრუნებისა და რეგრესიის რა- 

რდენობის შემც-რება, ხელებზე მზერის გადატანის რაოდენობის 

შემცირება, უნარის გამომუშავება -- ზუსტად მოხდეს გადასვლა 

ყოველ მომდევნო ბწკარის დასაწყისზე, ასევე სრულყოფა-დახე- 
ლოვნება უნარისა მუსიკალურ-სმენითად წარმოვიდგინოთ სანოტო 

გრაფიკა“. 

ასევე აღინუსხა ტექსტის კითხვის” დროს საერთოდ თვალის 
შოძრაობის მარშრუტი, დროში თვალების მოძრაობის ტრაექტორია 
და ნაწარმოების შესრულებისა თვალების მოძრაობა. 
    

#+ )I. L0ილ0X81118I!IIII, 110I:0100#MC 00000IIM0CI) სIIიჯეჰს000 80CIILIIII VII 

# იმ6სიXIVII0I 00M#MIXV0 0IIმIIIICXI9 0 I9001I0CC0 III VI C IIIICI8, 1977, (დისეოტუ კია). 
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ერთ-ერთი მნიშვნელობის მქონე მომენტი ნოტიდან კითხვის 

პროცესში მეხსიერების (ხანმოკლე მეხსიერების) ფუნქციის მონა- 

წილეობაა. თუკი მხედჭქელობა დაკავებულია სანოტო ტექსტის მომ- 

დევნო ფრაგმენტის აღქმით, რეალურად მჟღერი მუსიკალური 1ა- 

სალა სრულდება მოცემულ მომენტში ხანმოკლე მეხსიერების ფუნ- 
ციობით. 

ზოგი მკვლევარის აზრით, ნოტიდან კითხვის პროცესში უნდა 

მონაწილეობდეს მეხსიერების სხვადასხვა სახე, სახელდობრ, უშუ- 
ალო მეხსიერება (0,5 სეკ. და ოპერატიული მეხსიერება (15-სეკ- 

-დან 1 წუთამდე). მხედველობითი მასალა, პირველ რიგში, აისახე– 

ბა უშუალო მეხსიერებით, ხოლო შემდეგ საქმეში ერევა ოპერა- 

ტიული მეხსიერება. ნოტიდან კითხვის პროცესში ჩართული მოკ- 
ლევადიანი მეხსიერება არანებისმიერ:ა. 

ნოტიდან კითხვის პროცესში შემჩნეული არაადეკვატური აღღ- 
გენა ნოტის ტექსტ ს თავისებურებებისა მიეწ; რება არა მხოლოდ 
აღქმის ფუნქციის ნაკლოვანებას, ანდა მუსიკოსის საშემსრულებლო 
ოსტატობას, არამედ მნიშვნელოვანწილად ოპერატიული მეხსაერკ- 

ბის ბუნებას, რომელიც ზეგავლენას ახდენს დასამახსოვრებელი მა;- 

სალის მოცულობაზე. ინფორმაციის დამახინჯების საფუძვლად აც- 
ხადებენ ორ მომენტს: მეხსიერების კვალის წაშლასა და ინტერ- 

ფერენციას (მეზობელ ფრაგმენტებს შორის პროაქტიული და რეტ- 
როაქტიული სახეებით). მიუთითებენ ოპერატიული მეხსიერების 

მოცულობის გაზრდის შესაძლებლობებზეც: დასასწავლი მასალის 

გადაკოდირება, დაჯგუფება, ტექსტის დიდი ფრაგმენტების დამახ- 
სოგრება მათი დაჩქარებული აღქმის ნიადაგზე. 

ფსიქოლოგიაში დადასტურებულია, როგორც აღინიშნა, გახ! 

კუთრებით მჭიდრო კავშირი სმენისა და მხედველობის წარმოდაჯე- 
ნებისა. მაგალ., მოსმენილი მელოდიის სმენითი ხატის ცნობუელოე- 

ბაში შეჩერების აუცილებელი პირობაა სანოტო ტექსტისა და კლა- 

ვიშების „ინტელექტუალურ-მხედველობითი“ წარმოდგენა, სხვა შემ- 

თხვევაში –– თვალსაჩინო სქემა, რომელიც გადმოსცემს ბგერათსი- 
მაღლის მოძრაობის მიმართულებას, ამაღლება-დადაბლების მიახ- 
ლოებით სიდიდეს. ეს ვითარება რა თქმა უნდა, არ მიანიშნებს 
თვითონ სმენითი წარმოდგენის სისუსტეზე. 

სმენითი და მხედველობითი მომენტების შერწყმის კარგი მაგა– 

ლითია მაღალგანვითარებული შინაგანი სმენის ინდივიდებში ნო- 
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ტიდან კითხვის შემთხვევაზე დაკვირვება. პრობლემად იდგა საკი“ 

თხი ნოტის კითხვის პროცესში მხედველობითი აღქმის სტიმულსა 

და შესატყვის მოძრაობას შორის გამაშუალებელი სმენითი ხატის 

(წარმოდგენის) მონაწილეობის შესახებ. მხედველობითი სტიმული 

ხომ არ იწვევს უშუალოდ შესატყვის მოძრაობით რეაქციას? 

ზოგი უეჭველად მიიჩნევს, რომ ნოტიდან კითხვისას მხედვე- 
ლობითი აღქმა უშუალოდ უნდა იწვევდეს შესატყვის მოძრა- 
ობას. და თუკი შინაგანი სმენის განვითარებას შედეგად მოსდევს 

პირდაპირ კავშირებს (ვხედავ-ვასრულებ მოძრაობას) შორის შე- 

ფერხება თუ დარღვევა, და მათი შეცვლა სამწევრიანი კავშირით 
(ვხედავ-ვისმენ-ვასრულებ მოძრაობა:), მაშინ უნდა ითქვას, რომ 

შინაგანი სმენა ის ფაქტორი ყოფილა, რომელიც აფერხებს ფურც- 

ლიდან სწრაფ კითხვას. ნამდვილად კი მხედველობით აღქმასა და 

მოძრაობას შორის ახალი, შუა რგოლის ჩართვა არ ხდება, არამედ –– 

თვითონ მხედველობითი შთაბეჭდილების ცვლილება. მაღალგანვ“- 

თარებული შინაგანი სმენის მქონე ინდივიდებში დასტურდება არა 
სმენითი წარმოდგენების აღმოცენება მხედველობითი აღქმის შემ–- 

დეგ, არამედ –– უშუალო „მოსმენა თვალებით“, ე. ი, ხდება მხედ- 

ველობით აღქმული სანოტო ტექსტის გადაქცევა მხედველობით- 
სმენით აღქმად. თვითონ სანოტო ტექსტი» განიცდება სმენითად, 

განვითარებული შინაგანი სმენა ხასიათდება არა უბრალოდ მუსიკა– 
ლური სმენითი წარმოდგენების სიცხადით, არამედ აღიქმება ამ 

წარმოდგენათა თავისებურ „შენადნობად“ სანოტო ტექსტის მხედ–- 
ველობით ხატთან. როცა კი ასეთი „შენადნობი“ შეიქმნება, ადამი- 

ანი იძენს უნარს „მოისმინოს“ თვალით წაკითხული ნოტიბი დ» 

პირიქითაც, „დაინახოს“ მოსმენილი მუსიკის სანოტო დამწერლო- 

ბა. 
სმენითი წარმოდგენა ასევე მჭიდროდაა დაკავშირებული მოტო- 

რულ მომენტებთან, მაგრამ ამ კავშირს უფრო ზოგადი ხასიათი 

აქვს, ვიდრე მხედველობით წარმოდგენასთან მის კავშირს. მუსიკა–- 

ლური წარმოდგენა არანაკლებადაა დაკავშირებული ვოკალურ 

მოტორიკასთან. ამ საკითხის ემპირიულმა კვლევა-ძიებამ აჩვენა, 

რომ მოტორული (მოძრაობითი) მომენტები მნიშვნელოვან როლს 

თამაშობევ შინაგანი სმენის აქტივობაში. მოძრაობით მომენტში 

იგულისხმება: გამოვლენილი ან ჩანასახოვან მდგომარეობით სახმო 

აპარატისა და თითების (ინსტრუმენტული) მოძრაობანი: მოძრჩრაო- 
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ბითი (კინესთეტიკური) წარმოდგენები დაკავშირებულნი კუნთურ 

ინერვაციასთან, რომელიც დადასტურებულია ჯეკობსონის ელექტ- 

როფიზიოლოგიური გამოკვლევებით. 

მუსიჰის მოთხოვნილება 

მოთხოვნილება პიროვნების აქტივობის ერთ-ერთი გამოვლენაა. 
პიროვნების აქტივობაში მას ისეთი მნიშვნელოვანი ადგილი უჭი- 

რავს, რომ მოთხოვნილება პიროვნების ქცევის ერთადერთ წყარო- 

დაც კი ცხადდება –- ყოველგვარი აქტივობა, მისგან მომდინარედ 
გალაზრება მოთხოვნილებისადმი ამგვარი მნიშვნელობის მიწერა 
სადავოა. აღნიშნულისაგან განსხვავებით ფიქრობენ, რომ მოთხოვ- 
ნილებთ კი არ იწყება საერთოდ აქტივობა (აქტივობა მატერიის 
ზოგადი თვისებაა), არამედ მოთხოვნილება აქტივობაშია ჩართუ- 
ლი და პიროვნების აქტივობის უწყვეტობის ერთ-ერთი ხელშემწ- 
ყობი ფაქტორია. ვერავინ ვერ უარყოფს მის გადამწყვეტ მნიშვნე- 
ლობას იმპულსური ქცევის განსაზღვრაში. ნებისმიერი ქცევაც 
(მოქმედებაც) მრავალგზის განმეორების მედეგად ბოლოს და ბო- 

ლოს იმპულსურ ქცევად შეიძლება გადაიზარდოს, ნებისყოფით 
წარმართულ მოქმედებაზე, ჩვეულებრივ, ჩნდება მოთხოვნილება 

და შემდეგ ეს მოქმედება მოთხოვნილების «მპულსით წარიმართე- 

ბა, მოქმედება პიროვნების სტრუქტურული ნაწ-ლი ხდება. მოთ- 
ხოვნილებით წა“მართული ქცევა, ნებისყოფით წარმართულთან 
ერთად, პიროვნების საქმიანობ-ს ძ-ირითადე მამოძღოავებელია. 

რა ფსიქოლოგიურ შენაარსზე მიუთითებს ტერმინი -–- „მოთ- 

ხოვნილება4? 

მოთხოვნილება ფსიქიკური მოვლენაა და ამ-ტომ დახასიათება 
უნდა დავიწყოთ მისი, როგორც ცნობიერების ფენომენის (შინა- 

არსისა და აქტის), აღწერით (ფიზიოლოგიურ დონეზე არსებული 
მოთხოვნილებები „საჭიროების“ ტერმინით აღინიმნება.ა მოთ- 

ხოვნილება ფსიქიკური ფაქტია, ხოლო საჭიროება ფი- 

ზიოლოგიური გარკვეულობა, რომელთა ფუნქციობა პიროვნების 

სხვადასხვა ფენაზე მიმდინარეობს). საკითხები: რა ფუნქცია აკის– 

რია მოთხოვნილებას პიროგნებაში, რა სახეები აქვს მოთხოვნი– 
ლებას, როგორ წარმოიშობა მოთხოვნილება და შ., უნდა გა– 
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ირჩეს მოთხოვხ.,ების რაობის თუ შინაგანი ბუნების გა”კვევის. 

შემდეგ. 
მოთხოვნილების ფსიქიკურ მდგომარეობაში განიცდება საგნი– 

საკენ სწრაფვა, ობიექტისაკენ მისწრაფება. მოთხოვნილება ყოველ- 
თვის რაღაც საგნის მოთხოვნილებაა, მოთხოვნილების აქტში ყო- 

ველთვის ძევს ინტენციონალური საგანი. ამიტომაა, რომ ლაპარა– 

კობენ მოთხოვნილების სტრუქტურულ მთლიანობაზე, რომელსაც 
ქმნის „მოთხოვნილებითი მდგომარეობისა“ და მისი „ინტენციო- 

ნალური საგნის« ერთიანობა (მაგალ., წყლის დალევის მოთხოვნი– 
ლებითი მდგომარეობა და წყალი), მოთხოვნილების ფსიქიკური 
მდგომარეობა პროცესია, ერთგვარი შინაგანი დაძაბულობის ვი- 
თარებაა, შეკავებული აქტივობაა, რომელსაც თან ახლავს უსია- 
მოვნების, დაუკმაყოფილებლობის გრძნობითი ელფერი და აქვს 
იმპულსი, ბიძგი (აქტივობის ტენდენცია) ინტენციის საგნის რაც 
შეიძლება უახლოეს: მომავალში „ხელში ჩაგდებისათვის“. როგორც 
კე მიზანი მიიღწევა –– მოთხოვნილება საგნით კმაყოფილდება (ამ 
აქტს თან ახლავს სიამოვნების გრძნობის მდგომარეობა,0) მოთ- 
ხოვნილების ფსიქიკური მდგომარეობა აღიკვეთება. 

მოთხოვნილების საგანი პრინციპულად ყველაფერი შეიძლება 
იყოს, ფსიქიკურიცა და არაფსიქიკურიც, ფიზიკურიც, ესთეტი- 
კურიცა და ეთიკურიც, შინაარსიცა და აქტიც, რაც პიროვნების 

თანდაყოლილი ან შეძენილია აქტივობისათვის აუცილებელ მო– 

მენტს წარმოადგენს. 

მოთხოვნილების მიდრეკილება ესაა მოთხოვნილების ფენომე– 

ნის დისპოზიციური მდგომარეობა, უნარი ყოველ საჭირო მომეხ- 
ტში მოთხოვნილების ფუნქციობისა, აქტუალური მოთხოვნილების 

დაკმაყოფილების შემთხვევაში მოიხსნება მოთხოვნილების ფეხო- 

მენი (მისი განცდა), ხოლო მიდრეკილება-დისპოზ–ცია არ აღიკვე– 

თება, ის საჭირო ვითარებაში კვლავ აღძრავს მოთხოვნილების ფუნ- 
ქციას. მოთხოვნილების ფუნქცია კი პიროვნების ის აქტივობაა. 
რომელიც ხელს უწყობს მის არა მარტო ბიოლოგიურ არსებობას, 

არამედ საერთოდ თვითგანხორციელებას, მიზნების დასახვასა და 

სოციალურ-პიროვნული ამოცანების გადაჭოას. 
ტერმინი „მოთხოვნილება“ გვაროვნული ცხებ-ს აღანიშვნე- 

ლია, რომელიც მოიცავს შემდეგ რომელობებს: ლტოლვა, 

წყურვილი, მისწრაფება, ინტერესი, გატაცება. 
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ნდომა, ნატვრა. იმასაც უნდა გაესვას ხაზი, რომ მოთხოვ. 
ნილება წარმონაქმნია. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ მასში დას– 

„ტურდება ინტენციონალური აქტის გვერდით კოგნიტური (ინტე- 
ლექტუალური) და კონატური (ემოციურიე მომენტები. ყოველ 

„კონკრეტულ მოთხოვნილებაში კოგნიტური და კონატური მომენ- 
ტების განსხვავებული დონეებია. მაგალ., ინტერესსა და ნატვრაში 
მაღალი დონეა ინტელექტუალური მომენტისა, ხოლო ლტოლვასა 
და წყურვილში მაქსიმალურად მჟღავნდება ემოციური მხარე, 
მოთხოვნილების მითითებული რომელობებ-ი არ წარმოადგენენ 
შინაარსობრივ ერთეულებს, არამედ არიან ის „ფორმები“, რო- 
მელშიაც შეიძლეა მოთავსდეს მრავლი შინაარსი. მაგალ., 
ლტოლვა ბიოლოგიური მოთხოვნილების შინაარსი კი არაა, არა- 
მედ მოთხოვნილების, ასე რომ ვთქვათ, ის დონეა, რომელზედაც 
ყოველგვარი საგნობრივი შინაარსი შეიძლება მიმდინარეობდეს. 

ასე რომ, ერთი და იგივე საგნობრივი შინაარსი შეიძლება მოგვევ– 
ლინოს მოთხოვნილების სხვადასხვა რომელობის ინტენციის საგ- 
ნად. მაგალ., საფორტეპიანო კონცერტის მოსმენა შეიძლება იყოს 

ჩემი ლტოლვის, ინტერესის, გატაცების, ნატვრის და ა. შ. საგანი. 
სხვაგვარად რომ, ვთქვათ, ის შეიძლება, მოგვევლინოს სხვადასხვა 
მოთხოვნილების რომელობის ობიექტად. 

მსჯელობენ პიროვნების ფენობრივ აგებულებაზე და მასში 
გამოჰყოფენ შემდეგ ონტიურ დონეებს: ფიზიოლოგიურს, ფსიქი- 

კურს, სოციალურსა და გონითს. პიროვნების სტრუქტურაში ეს 
ფენები ერთმანეთზე დაშენებულად წარმოიდგინება, სადაც ყო- 

ველი მომდევნო ფენისათვის მისი წინა ფენა არსებობის აუცილე- 

ბელი პირობაა. ეს ფენები პიროვნების მთლიანობაში სტრუქტუ- 

რულ ერთიანობებს ქმნიან და მათი აქტივობის უწყვეტობა ამ დო- 
ნეების მოთხოვნილებების დაკმაყოფილებით ხორციელდება. პი- 

როვნების ყველა ფენას თავისი საგნობრივი მოთხოვნილება აქვს. 

ამიტომაა რომ ლაპარაკობენ: ბიოგენურ, ფსიქოგენურ, სოციოგე- 

ნურ და გონით მოთხოვნილებათა შინაარსებზე (პიროვნულ დონე– 

ებზე წარმოშობილ მოთხოვნილებებზე). მოთხოვნილებათა ამ სა–- 
ხეების სპეციფიკა დაკავმირებულია მოთხოვნილების საგანთან 
«ე. წ. ობიექტურ მოთხოვნილებასთან), ისიც უნდა აღინიშნოს, რომ 

მოთხოვნილების დასახელებული რომელობები პიროვნების ყეე- 

ლა მითითებულ ფენაზე ხორციელდება: ლტოლვის, წყურვილისა 
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თუ ნატვრის ფორმით ხორციელდება როგორც ბიოლოგიური, ასე- 
ვე სოციალური და გონითი მოთხოვნილებათა შინაარსები. 

ჩვეულებრივ მოთხოვნილებებს ყოფენ დაბალ და მაღალ სახე– 

ებად; მაღალია ის მოთხოვნილებანი, რომელთა ინტენციის საგანი 

ობიექტურ ღირებულებებს უკავშირდება (მაგალ:, ესთეტიკური 
ღირებულებანი), ხოლო დაბალია ის მოთხოვნილებები, რომლებიც 

დაკავშირებულია ადამიანის სიცოცხლისეულ სფეროსთან მხოლოდ 
(ბიოლოგიური მოთხოვნილებები) დადგენილია მაღალი მოთხოე–- 

ნილების სპეციფიკაც –– მაღალი მოთხოვნილების ერთხელადი კონ- 

ტაქტი "აგანთან (მაგალ., მუსიკის მოსმენა) მოთხოვნილებას ვერ 

აკმაყოფილებს საბოლოოდ, პირიქით, აძლიერებს მოთხოვნილების 

საგნისაკენ (ჩვენს შემთხვევამი მუსიკისაკენ) სწრაფვის მომენტს. 

ამიტომაა, რომ, გარკვეული აზრით, ამბობენ –– მაღალი მოთხოე- 
ნილება არ კმაყჟყოფილდებაო, რომ იგი ბიძგს იძლევა სულ ახალ 

და ახალ შინაარსებთან კონტაქტისათვის, ამიტომაცაა, რომ ესთე– 

ტიკური მოთხოვნილების (მუსიკით ტკბობის. მოთხოვნილების) 

'მემთხვევაში „საგნით სიმაძღრის“ მომდევნო ფაზის „საგნით მო–- 
ყირჭების“ მდგომარეობა იშვიათად თუ დადგება. 

პიროვნების სტრუქტურული ბუნების გათვალისწინება გასა–- 

გებს ხდის პიროვნების მოთხოვნილებათა მრავალსახიანობას; პი- 

როვნების ყოველ სტრუქტურულ დონეზე აღმოცენდება სპეციფი- 

კური მოთხოვხილება, რომელიც ამ სტრუქტურული დონის ფუნქ- 

ციობის საქმეს ემსახურება და ეხმარება, პიროვნების სტრუქტუ- 

რული დონეების მოთხოვნილებანი, რომლებიც ზოგადად ერთი- 
ანდებიან მაღალ და დაბალ მოთხონილებებად, ასახაგენ იმ მთლი–- 

ანობით და იერარქიულ დამოკიდებულებას, რაც საერთოდ აქვს 

პიროვნების სტრუქტურას, კ. მარქსი შემთხვევით არ მიუთითებდა, 

რომ, გარკვეული აზრით, ადამიანი შეიძლება გაგებული იქნეს, 

როგორც მოთხოვნილებათა ერთობლიობა: „ჩემი საკუთარი ბუნე- 

ბა მოთხოვნილებათა ერთობლიობაა“. 

თუ პდამიანი გაიგება მოთხოვნილების შინაარსის მხრიდან, 
უნდა ვილაპარაკოთ „ადამიანურ მოთხოვნილებათა სიმდიდრეზე“, 

უმდიდარ ადამიანურ მოთხოვნილებებზეს,„ ვინაიდან „ადამიანის 
სიმდიდღე მოთხოვნილების უნივერსალობაა". „ადამიანის ნამდვი- 
ლი სულივრი სიმდიდრე მთლიანადაა დამოკიდებული მის ნამდ- 

ვილ ურთიერთობათა სიმდიდრეზე, ნაპდვილ ურთიერთობათა 
სიმდიდრე კი ასახულია მოთხოვნილებებში. 
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ადამიანში მოთხოვნილებათა „განცდა სხვადასხვაგვარია. ამი- 

ტომ ლაპარაკობენ მოთხოვნილების ორ ძირითად სახეზე: „მოთ- 

ხოვნილება ჩემში“ და „ჩემი მოთხოვნილება“, საქმე ეხება ადა- 
მიანში მოთხოვნილების აღმოცენების თავისებურებას რომლი:: 
მიმართაც მოთხოვნილების სუბიექტი გარკვეულ დამოკიდებულე- 

ბაშია. იგი სუბიექტის მხრიდან ან მოწონებასა და გამართლებას 
იმსახურებს, ან მოწონების გარეშე რჩება, მას განიცდის, როგორც 

მის მიმართ თავზე მოხვეულსა და იძულებითს. ხოლო მას შემდეგ, 
რაც მოთხოვნილება უკვე აღმოცენდება, პიროვნების სტრუქტე- 
რულ მომენტად იქცევა და ფუნქციობას იწყებს, მისი დახასიათე– 
ბა, როგო“ც დადებით- ან უარყოფითი, არაა გამართლებული. 
ყოველნაირი გზით აღმოცენებული მოთხოვნილება საგნისაკენ 
მისწრაფების მომენტს გულისხმობს, საგნის მოპოვება, რაც მოთ- 
ხოვნილებეს დაკმაყოფილების აქტით მთავრდება, აუცილებლო– 
ბით დაირთავს სიამოვნებას 'ნიშანს და, ამდენად, სუბიექტის მხრი- 
დან მოთხოვნილების დაკმაყოფილება ყოველთვის მისაღებია და 
იბულებისა და უსიამოვნების მომენტს პრინციპულად გამორიც- 
ხავს. 

„მოთხოვნილება ჩვენში“ არსებითად თანშობილი მოთხოვნა. 
ლებაა, ხოლო „ჩვენი მოთხოვნილება“ თვითონ პიროვნების ინი- 

ც“ატ-ვთა და აქტეივობთაა გაჩენილი, შეძენილი, რითაც ამ პი- 

როვნების სოციალური და გონეათე საპყატოების შ“ნაარსები იქმ- 
ნება და ვლინდება. 

ესთეტიკური მოთხოვნილება ესთეტიკური ცნობიერების ფაქ- 

ტია. ესთეტიკური მოთხოვნილება საერთოდ, მის- ერთ-ერთი სა- 

ხე –– მუს-კის მოთხოვნილება –- კერძოდ, ადამიანს სპეც“ფიკურ 
მოთხოვნილებაა. მუსიკის მოთხოვნილება ადამიანში პიროვნული 

დონის –- გონითი ფეხის -- აქტივობის პროდუქტია. რამდენადაც 
ვლაპარაკობთ საერთოდ მუსიკის სტრუქტურულ მთლიანობაზე, 

რაშიაც ასახულია კომპოზიტორის (შემქმნელის) –– შემსრულებ– 

ლის (ინტერპრეტატო რის) და აღმქმელის (მსმენელის) აქტივობის 

პროცესები, მუსიკის მოთხოვნილებაც ამ სტრუქტურული მთლია– 

ნობის შემადგენელ ნაწილებს უკავშირდება. აღნიშნულის გათვა– 
ლისწინებით, მუსიკის მოთხოვნილება წარმოადგენს ან მუსიკა- 
ლური ნაწარმოების შექმნის მოთხოვნილებას, ან შექმნილი მუსი- 
კალური ნაწარმოების შესრულების მოთხოვნილებას (რომელსაც 
განსხვავებულე მოტივები წარმართავს -–– მოისმინოს თვითონ ან 
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მოასმენინოს სხვას), ან კიდევ მუსიკალური ნაწარმოების აღქმის 

(მისით ტკბობის) მოთხოვნილებას, მუსიკის ესთეტიკური მოთხოვ- 
ნილება დასახელებულ საგნობრივ-ღირებულებითი შინაარსებისა– 

კენ სწრაფეაა, რომლის საბოლოო მ-ზანი ამ კონკრეტული შინა- 
არსებ“თ დაკმაყოფილებაა, ე. ი. ესთეტიკური საგნის „მოხმარებაა“. 
ამ პროცესს თან ერთვის კმაყოფილების განცდა, რომელსაც უწო- 
დებენ „ადამაანის მაქსიმალურ სიხარულს“, „გამაკეთილშობილე- 
ბელ ესთეტიკურ ტკბობას“ (ჰენდელი წერდა: დასანანად დამრჩი- 
ბოდა, ადამიანებისათვის რომ მხოლოდ სიამოვნება მიმქონღეს. 
ჩემა მ-ზანია, გავხადო ისინი უკეთესნი). 

აქტუალური მოთხოვნილებით განპირობებული და წარმართუ- 

ლი „ჟცევა ფს-ქოლოგიაში იწოდება იმპულსურ ქცევად. თუკი მუ- 
სიკალურია ნაწარმოების შექმნი, “შესრულების ან აღქმის აქტი 

აქტუალური მოთხოვნილებ-თაა გამოწვეული, მას ემყარება, ასე– 
თი ქცევითა აქტ“ვობანიც იმპულსურია, და ისინი შინაგან ნებე–- 
ლობით ძალისხმევას არ საჭიროებენ. ჩაიკოვსკი არც თუ იშვიათად 
აღწერს შემოქმედებით პროცესს, რომელიც მასში თხზვის მოთ- 

ხოვნილებით იყო აღმოცენებული შინაგანი მოთხოვნილებით, 
უშუალო ლტოლვით წარმართული შემოქმედებითი პროცესი იმ- 
პულსურად მიმდინა4ეობს; ემორჩილება შინაგან ხმას და მუშაო- 
ბაც აღვილად ს”ულღება; საჭირო არაა საკუთარი თავის მომართ- 
ვა. აქ თითქოს სომნამბულისტური მდგომარეობაა (აქტივობა მიმ- 

დენარეობს ცნობიერების ჩარევის გარეშე). მოთხოვნილებაზე დამ– 

ყარებული აქტივობა ფოთაშესხხნულია უმაღლესი აღმაფრენის 
(მთაგონების) ძალით. ავტორი ფიქრობს, რომ მუსიკალური შემო- 
ქმედება არაა ცივი განსჯის, გონების საქმე, ის გამთბართა “მთა- 

გონების ცეცხლით, „შინაგანი ცეცხლით „გამთბარი აქტივობაა“. 
მხოლოდ იმ მუსიკას შეუძლია შეგვანჯღოიოს (შეგვძრას) და შეგ– 

ვეხოს, რომელიც გადმოღვოილია სულის სიღრმიდან შთაგონებით 

(ამ ბუნებრივი, მიუწვდომელი, განუმარტებელი ძალით), ყველა- 
ფერი ეს ეფუძნება შინაგან მოთხოვნილებას –– გაზოითქვას მუსი- 

კალური იდეა მუსიკის საშუალებებით. 

პოთხოვნილება, რა თქმა უნდა, მაქსიმალურად ხელსაყრელ 
სუბიექტურ ვითარებას ქმნის აქტივობის განხორციელებისათვის, 

მაგრამ არ ონდა ვიფიქროთ. რომ სუბიექტის მიერ დასახული მი- 
ზანი მხოლოდ და მხოლოდ მოთხოვნილების მხრიდან გამოწვეუ- 
ლი აქტივობით მიიღწეოდეს; პიროვნებას აქვს სპეციფიკური და 
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უძლიერესი იარაღი -- ნებისყოფა (ძალისხმევა), რითაც მიზანდა- 

სახულაღ და ცნობიერად უმაღლეს ღირებულებათა შექმნა და 
ხილვა ხდება. 

ზოგმა ისე გაიგო, თითქოს ესთეტიკური ემოციის (მუსიკალურ- 
ესთეტიკური ემოციის) აღმოცენებისათვის აუცილებელი იყოს 
ესთეტიკური მოთხოვნილება, რომ მას, ვისაც არ გააჩნია მოთხოვ– 
ნილება მუსიკალურად მშვენიერზე, არც მუსიკით ტკბობის ემო- 
ცია აღმოუცენდებოდეს. მაშასადამე, საკითხი ასე დგას: შესაძლე- 
ბელია თუ არა მუსიკით ტკბობის მოთხოვნილების გარეშე აღმო–- 
ცენდეს მუსიკით ტკბობა? უარყოფითი პასუხი ლოგიკური წინა- 

აღმდეგობის შემცველია: რაიმეზე მოთხოვნილების გაჩენისათვის 
საჭიროა, ეს რაიმე ცნობიერების შინაარსად იყოს მოცემული, 
რომ მისი რამდენიმეჯერ განცდის („მოხმარების“) შემდეგ მასზე 
წარმოიშვას მოთხოვნილება. მაშასადამე, მოთხოვნილების გაჩე- 
ნამდე ინდივიდმა უნდა „მოიხმაროს“ საგანი, რომ ეს უკანასკნელი 
იქცეს მოთხოვნილების საგნად. ხოლო ამ საგნის პირველადი აღ- 
მოცენება ცნობიერებაში სხვა გზით, სხვა საფუძვლით (რაც მოთ- 

ხოვნილებას არ წარმოუდგენს) მიიღწევა. · 
ესთეტიკური მოთხოვნილების სპეციფიკად იმას მი-ჩ- 

ნევენ რომ ეს მოთხოვნილება შინაარსის მიხედვით უნივერ- 
სალური და სინკრეტული. მოთხოვნილების საგნის უნი- 

ვერსალობაში ამ შემთხვევაში სხვა რაიმე იგულისხმება. უნი- 
ვერსალობა აქ ნიშნავს არა იმას რომ მოთხოვნილების საგანი 

პრინციპულად ყველაფერი შეიძლება იყოს, არამედ იმას, რომ ეს- 
თეტიკური მოთხოვნილება სინთეზურად მოიცავს მოთხოვნილე- 

ბათა "მრავალ სახეობასა და ეს სინთეზი კონკრეტულ მოთხოვნი- 

ლებას თავისებურ ელფერს აძლევს. ესთეტიკური მოთხოვნილება 

არ წარმოადგენს ადამიანის რომელიმე კონკრეტული მოთხოენი– 
ლების სახესხვაობას (შემეცნების, ურთიერთობის, თვით გამოსახ- 

ვისა და ა. შ.). იგი დამოუკიდებელი მოთხოვნილებაა, რომელსაც 

ის სპეციფიკა აქვს, რომ არი– პიროვნებს მთლიანობითი და 
მრავალმხრივი სასიცოცხლო გამოვლენა. როგორც მიუთითებენ, 

ეს არ ნიშნავს, რომ ესთეტიკური მოთხოვნილება წარმოვიდგინოთ 
სხვადასხვა მოთხოვნილებების უბრალო შეერთებად, მექანიკურ 

ჯამად. აქ მითითებაა ესთეტიკური მოთხოვნილების ახალ თვისე–- 
ბაზე –– მრავალმხრივ მთლიანობასა და განსაზღვრულობაზე. ამას- 
თან, შემეცნებითი, ზნეობრივი, კომუნიკაციური, შემოქმედებითი 
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და სხვა აღმძვრელები ღებულობენ ესთეტიკური მოთხოვნილების 

სტრუქტურაში 'რამდენადმე სხვა აზრსა და შეფერილობას, ვიდრე 
თვითონ არინ თავისთავად. მაგალ. ესთეტის,)ური მოთხოვნილების 
ს სტრუქტურაში შემეცნებითი ი მომენტისა და. თვითონ შემეცნების 
მოთხოვნილების (როგორც ჭეშმარიტი შემეცნების) შედარება აჩ– 
ვენებს, რომ ხელოვნებაში ჭეშმარიტება სხვაა, ვიდ“ე ჭეშმარი- 
ტება მეცნიერებაში, ხელოვნებაში შემეცნება ესაა ის, რასაც უწო- 
დებენ „მხატვრულ სიმართლეს“ – „ჭეშმარიტებას პოეტური აზ-“ 

რით“ (გ. ლესინგი), რასაც თან ახლას „წვდომის სიხარული“ 

(არისტოტელე). 
რა ითქმის მოთხოვნილების უნივერსალობის მოტანილი თვალ- 

საზრისის შესახებ?” ჯერ ერთი ის, რომ არაა სწორი მოთხოვნილე– 

ბის უნივერსალობის ამგვარი გაგება, თითქოს ესთეტიკური მოთ- 

ხოვნილება თავს უყრიდეს «Cდა სინთეზს წარმოადგენდეს მრავალი 

მოთხოვნილებისას, ფაქტიური ვითარება (ცნობიერების შინააოსი) 

ასეთ სინთეზურსა და სინკრეტულ მოთხოვნილებას არ იცნობს. 
მეორეც, ვფიქრობთ, ერთმანეთშია არეული ესთეტიკური მოთ- 
ხოვნილება და პიროვნება. პიროვნებაში მართლაც არის მოთხოვ- 

ნილებათა სიმრავლე, მაგრამ მოთხოვნილებათა სიმრავლე არაა 

ესთეტიკურ მოთხოვნილებაში. მოთხოვნილება ყოველთვისაა კონკ– 

რეტულ საგანზე მიმართული (ესთეტიკური მოთხოვნილება მუსიკა- 

ლურ-ესთეტიკურ საგანზეა მიმართული) და იგი არ წარმოადგენს მრა– 

ვალი მოთხოვნილების სინთეზს, მით უფრო მაგ,, შემეცნებითსა და 

ზნეობრივ მოთხოვნილებათა გამამთლიანებელს, ის, რაც მოთხოვნი- 

ლებათა და სხვა ფსიქიკურ წარმონაქმნთა გამამთლიანებელ-გამა– 

ერთიანებელია და გარკვეული მიმართულების მიმცემია, სწორედ 

რომ პიროვნებაა (ზოგი მას უწოდებდა „განწყობას“) და არა ერთ- 

ერთი ფსიქიკური ფუნქცია, რომელიც შეიძლება რომ ფუნქციობ- 
დეს პიროვნების მაღალ დონეზეც –– გონით დონეზე. 

შენიშნულია ისიც, რომ ესთეტიკური მოთხოვნილების დაკმა– 

ყოფილებისათვის უფრო ხელსაყრელია, ბგერა (მუსიკა), ვიდრე 
სხვა ფორმები (მაგ., მხედველობა), ვინაიდან ის შორს დგას პრაქ- 

ტიკული ინტერესისაგან, მუსიკა წმინდა ესთეტიკური ღირებულე- 

ბაა. დ. უხნაძე წერს: „ხელოვნება ნამდვილ ესთეტი- 

კურ ფორმათა შემოქმედებაა, რათა შესაძლებელი 

შეიქნეს ნამდვილი (წმინდა) ესთეტიკური განცდა. ესთეტიკური 
მოთხოვნილების დასაკმაყოფილებლად ბგერები უფრო ხელ- 
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საყრელია, ვიდრე მხედველობითი ფორმები, ეს იმი- 

ტომ, რომ ეს უკანასკნელნი უფრო ახლო დგანან ჩვენს მოთხოვ–- 
ნილებებთან და იმასთან, რაც მათი დაკმაყოფილების საშუალებას 
წარმოადგენს. ამ მხრივ ბგერები ეფრო შორს არის პრაქტიკუ-: 
ლი ინტერესებიდან. ამის შედეგი ისაა, რომ მუსიკა უფრო ემსა- 

ხურება წმინდა ესთეტიკურ მოთხოენილებებს, ვიდრე მხატვრობა. 

მუსიკა ნაკლებ შეიცავს მას, რასაც პრაჭტიკული მნიშვნელობა 
აქვს, ვიდრე მხატვრობა. მუსიკა წმინდა ე სთეტიკუ<რ ღირებუ- 

ლებას წარმოადგენს, მხპტვრობა –- ნაკლებად“, 
მუსიკალურ-ესთეტკური მოთხოვნილება საერთოდ აღმოცენ- 

დება ისე, როგორც ყველა სხვა სახის მოთხოვნილება, მუსიკალურ- 
ესთეტიკური საგანი (მუსიკალური ნაწარმოები), სუბიექტის მხრი- 
დან მრავალჯერ მოხმარების (აღქმის) შედეგად პიროვნების 

სტრუქტურის აუცილებელი ელემენტი ხდება, რაც გამოვლინდება 
მოთხოვნილების ფაქტით. მოავალმხრივ საგულისხმოა კ. მარქსის 
დებულება: „ხელოვნების საგანი ქმნის ხელოვნების გამგებ და 

მშეენიერებით ტკბობის უნარის მქონე საზოგადოებას“. 

მიუთითებენ მუსიკალურ-ესთეტიკური მოთხოვნილების კონკ- 
რეტულ გენეტურ ძირზეც, რომ ესაა ურთიერთობის მოთხოვნი- 

„” ლებიდან მომდინარე. მაგრამ გასარკვევია, თუ როგორ ქმნის ურ- 

თიერთობის მოთხოვნილება ესთეტიკური მოთაოვნილების გარკ–- 

ვეულ რომელობას. 

მოთხოვნილების სახეებად დაყოფისას „განასხვავებენ მის სუბ- 

სტანციურსა (საგნობრივსა) და ფუნქციონალურ სახეებს. სუბ- 
სტანც-იურო მოთხოვნილებას აკმაყკოფილებსს რაიმე საგანი, მაგ., 

წყურვილს –– სითხე, შიმშილს –– საკვები და ა. შ. ფუნქციონალუ- 

რი მოთხოვნილება კი კმაყოფილდება თვითონ ·ფუნქციობით, რა- 

იმე მიმართულებით მოქმედებით, მაგ., კითხვის მოთხოვნილება – 

კითხვით, ვარჯიმის მოთხოვნილება –– ვარჯიშით. 

მუსიკის მოთხოვნილებაც “რშმეიძლება იყოს სუბსტანციური დ» 
ფუნქციონალური რომელობისა, მუსიკის აღმქმელის მოთხოვნი– 

ლება ან კონკრეტული მუსიკალური ნაწარმოების მოსმენის მოთ- 
ხოვნილებაა, რომელიც კმაყოფილდება ამ ნაწარმოების მოსმენით, 

ან საე-თოდ მუსიკის ზოსზენის მოთხოვნილებაა, რაც კმაყოფილ. 

დება მუსიკის მოსმენის აქტივობით (მოსმენის ფუნქციობა). 
მუსიკალურ აქტივობაშ-, საქმიანობაში მოთხოვნილების მითი- 
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თებული სახეების წმინდა ფორმებს იშვიათად თუ წავაწყდებით. 
ჩვეულებრივ ყოველდღიურ ცხოვრებაში მუსიკალური ნაწარმოე- 
ბის შემქმნელის, ინტერპრეტატორისა და მსმენელის მოთხოვნი- 
ლებები სინთეზური ბუნებისაა და შერწყმულნი არიან ერთმანეთ- 
თან, მაგრამ მათი გამოყოფა აბსტრაქციით მეცნიერულ ინტერე- 
სებს ემსახურება, 

სიამოვნება და ტკბობა 

ა არას ს-აზოვნება? ფსიქოლოგიაში სი ამოვ ნებ ის ტერ- 

მინ-თ აღინიშნება მარტივი გრძნობის ერთ-ერთი რომელობა, რო–- 
მელიც საპირისპიროა უსიამოვნების გრძნობისა. მაშ, ს ი ა– 

მოვნება– უსიამოვნება მ:რტივი გრძნობის ურთიერთპო- 
ლარული სახეებია. მარტივ გრძნობას იმით განასხვავებენ რთული 
გრძნობის:გან (ემოციისაგან), რომ პირველს საგნობრივი ინტენცია 
არ გააჩნია, იგი უსაგნო განცდაა მაშინ, როცა რთული გრძნო- 
ბის ანუ ემოციისათვის საგნობრიობის ნიშაი არსებითია; 

სიამოვნება არაფერზეა მიმართული, ხოლო ემოცია (სიყვარული 

ან სიხარული) საგანზე მიმართების გარეშე არც კი არსებობს. 

სიყვარულის შემთხვევაში აუცილებლაჯ ვიღაც ან რაღაც გვიყვარს 

და აღნიშნული მიმართების საგნის გარეშე სიყვარული, როგორც 
ემოც:ა, რეალურად არაა. 'სიამოვნებას აჭვს კონკრეტული მიზეზი, 

ის, რასაც შეუძლია მისი გამოწვევა, მაგრამ ეს მიზეზი არაა მისი 
მიმართების (ინტენციის) ობიექტი. სიამოვნება მდგომარეობითი 
განცდაა, საგანთან ის დაკავშირებულია არა ინტენციონალურად, 

არამედ მხოლოდ რეალურად (გამოწვეულია რაღაცით). ამის სა– 

პირისპიროდ, შესაძლებელია, არ ვიცოდეთ ემოციის გამომწვევი 

მიზეზი, მაგრამ რისკენაა მიმართული მოცემულია ცნობიერებაში. 

სიამოინება დადებითი გრძნობ-ით- ტონის მქონე განცდაა და 

ის ამდენად ინდივიდისათვის მისაღებია, მისთვის ინდივიდი მუდამ 
ღიაა; ინდივიდს სურს ეს ფსიქიკური მდგომარეობა მასში ხშირად 
აღმოცენდეს და ხანგრძლივადაც მიმდინარეობდეს. 

შეგრძნების შინაარსის (მაგ. ფერი, ბგერა) ობიექტის კუთვნი- 
ლებად განცდის საპირისპიროდ, სეამოვნება-გრძნობა „მე –– განც- 
დაა%; ვინაიდან ის ინდივიდის მდგომარეობად განიცდება მაშინაც 
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კი, როდესაც გამოწვეულია გარესინამდვილის ზემოქმედების შე- 
დეგად. ამიტომაა, რომ გრძნობა საერთოდ (სიამოვნება კონკრე- 
ტულად) არა სხეულის ან საგნის, არამედ მე-ს მდგომარეობის და- 
ხასიათებაა და მოკლებულია სივრცით ლოკალიზაციას. ამიტომა- 
ცაა უასრო კითხვა -- სად განვიცდი სიამოვნებას? 

გრძნობა დიფუზური ფსიქიკური მდგომარეობაა. ყოველი ში- 
ნაარსი ცნობიერებისა, რომელიც გვეძლევა გრძნობასთან ერთად, 
ამ გრძნობის ელფერით იღებება. ეს იგივე გრძნობის ირადიაციის 
ვითარებაა, გრძნობას ყველა ფს”ქიკური მდგომარეობა თუ პრო- 
ცესი შე“ძლება იწვევდეს: შეგრძნება, აზრი, ფანტაზია, პალუცი- 
'ნაცია, მისწრაფება, ნებ-სყოფის აქტი: ყველაფე“ი, რაც კი ცჩო- 

ბაერების შინაარსია, შეიძლება იქცეს გრძნობის გამომწვევ მიზე- 
ზადაც; გამღიზიანებლის მხრივ გრძნობა უნივერსალურია, მას 

სპეციფიკური გამღიზიანებელი (გამომწვევი) არ გააჩნია. _ სპეცია- 
ლური გამღიზიანებლები აქვთ შეგრძნებებს, მაგ. ბგერის შეგრ- 

'ძნება ნორმალურ პირობებში გამოიწვევა მხოლოდ ჰაერის ტალღა- 
“თა რხევით და არა სხვა “რაიმეთი. 

ფსიქოლოგიაშ- მიუთ-თებენ ე. წ. გრძნობის ადაპტაციაზე. 

ინდივიჯზე გამღიზიანებელის ხანგრძლივი ზემოქმედების შედეგად 
ხშირად მას გ“ძნობა აღარ დაერთვის, გამღიზიანებელი ჩვენთვის 
ინდიფერენტული ხდება, სწორედ ესაა გრძნობის ადაპტაცია. 
ისიც შემჩნეულია, რომ სიამოვნების ადაპტაცია უფრო სწრაფად 

ხდება, ვიდრე უსიამოვნების გრძნობის ადაპტაცია, 

ტერმინით „სიამოვნება“ მრავალი განცდა აღინიშნება, მაგრამ 

საბოლოოდ ერთმნიშვნელოვნ:დ მაინც არაა დადგენილი, განსხვა- 

“ვება სიამოვნებებს შორის რომელობითსა თუ რაოდენობით ნიშანს 

ეხება; ერთი სიამოვნება მეორისაგნ განსხვავებულია მხოლოდ 
ინტენსივობით, თუ სიამოვნების რომელობითაც, რანაირობითაც 
(კვალიტეტით). იმის თქმა კი 'შეიძლება დაბეჯითებით, რომ სია- 
მოვნება გვაროვნული ცნებაა, რომელიც მრავალ სახესხვაობებს 

მოიცავს. 

სიამოვნების გრძნობის წარმოშობა-აღმოცენება უშუალოდ არ 

არის დამოკიდებული ჩვენზე «(ჩვენს ნებაზე), მას განსაზღვრავს 
გამღიზიანებლის ბუნება და ორგანიხმის საერთო მდგომარეობა. 

გრძნობა მდგომარეობითი განცდაა; ის, როგორც ამბობენ, არც 

ცენტრიდანულია მსგავსად მისწრაფებისა და არც ცენტრისკენუ- 
ლია მსგავსად შეგრძნებისა. იგი პიროვნების მხოლოდ მომენტურ- 
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სა და ფენომენალუო დახასიათებას გვაძლევს, თავის გრძნობებში 
ადამიანს წილი არ უდევს, ისინი მას წილად ხვდა მისდაუნებურად. 
იგი პასუხისმგებელი არ არის არც სიამოვნებისათვის და არც 
უსიამოვნებისათვის; ისინი მისი სანქციის გარეშე და ხშირად მი–- 

სი სურვილის წინააღმ,დეგად აღმოცენდებიან მასში, 

ს”ამოვნება-უსიამოვნება არ არის მეობრივი განცდები, არ გა- 
ნიცდებიან ისეთ მოცემულობად, რომელთაც თავისი დასაწყისი 
„მე“-ში აქვთ, ყოველი ტკბობა ატარებს სიამოვნების ელფერს, ის 

სასიამოვნოა, მაგრამ თვითონ ტკბობა სიამოვნება არაა და სია- 
მოვნებისა და ტკბობას შო4-ს კავშირი განუყრელიც არაა. ერთი 
და იგივე ობ“ექტიდან შეიილება მივიღოთ სიამოვნებაცა და 
ტყკბობაც, მაგრამ კონკრეტულად რომელი -–- ამას წყვეტს ობიექ- 
ტასადმი „მე“-ს (მიდგომის (დამოკიდებულების) ხასიათი. 

რა არის ტკბობა? ფსიჭოლოგიაში ერთმანეთისაგან განასხვა– 
ვებენ დაბალ და მაღალ ემოციებს. ემოციების (ანუ რთული გრძნო– 
ბიბის) დამახასიათებელ ნ-შნ:დ მ-ჩნეულია მათა: საგნობრივი ბუ- 
ნება (ემოციები მიმართულნი არიან ყოველთვის ცნობიერებაში 
მოცემულ საგანზე), -–- რითაც ისინი განსხვავდებიან მარტივი ანუ 
საკუთრ-ვ გრძნობების:ვან, რომლებ-ც. როგო“ც ითქვას, სწორელღ 

რომ უსაგნო განცდებია, ემოციის ობიექტია თუ ბუნების საგანია, 
ს:ქმე გვაქვს დაბალ ემოციასთან (რასაც სულიერ ემოციასაც' ეძა- 

ხი:ნ), ხოლო, როდესაც ემოციის ობიექტი კულტურული ღირებუ- 
ლებაა და ემოცია არის რეაქცია გარკვეული ობიექტური მნიშვ- 
ნელობ.ს მქონე ღირებულებაზე, ასეიი მდგომარეობა მაღალი, 

გონითი ემოციის სახელს იმსახურებს. მაღალ ანუ გონით ემოცი- 

ებს ჩვეულებრ „ვ სამად აჯგუფებენ: ინტელექტუალუთ, მორალურ 
და ესთეტიკურ ეზჭოციებად. 

ტკბობა მაღალი ემოციაა. ტკბობას განცდა საერთოდ დადე- 
ბით, სასიამოვნო ემოციათა სფეროში თავსდება. ყველა ტკბობა 

საამოვნებაა, მაგრამ ყველა სიამოვნება ტკბობას არ წარმოადგენს. 

სიამოვნებ:სა და ტკბობას შორ-ს დამოკ-დებულებ.ა არაა მიმარ- 
თება გვარსა და სახეს შორის (მაგ. ისეთი, როგორიცაა ფერი 

წითელი). მაშენ ტკბობა იქნებოდა უბრალოდ სიამოვნების დიფე- 
რენცარება და საკათხი სიამოვნების ადგილისა ტკბობაში უაზრო 
„გახდებოდა. რით გაითიშება 2კბობა იმ განცდებ “საგან, რომლებ“ც 

ასევე სიამოვნების ნიზნ-თ არ“ან აღნიზხნულნი? ამ მ-ზნ-სათვია 
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საჭირო ხდება ტკბობის სხვადასხვა განზომილებაში განხილვა: 

აუცილებელია იმ ადგილის ჩვენება, რომელიც უჭირავს ტკბობას 
სხვა განცდებს შორის; დასადგენია ის მიმართება რომელშიაც 
არის ტკბობის განცდა განმცდელ „მე“-სთან და ესთეტიკურ სა- 
განთან; უნდა განისახღვროს ის მიმართება რომელიცაა „მე“ 

და მისი აქტები ტკბობის განცდასთან და ა. შ. 
როგორც წესი, ემოცია საგანს გულისხმობს და ტკბობის ემო- 

ციაც რაიმე საგნით ტკბობაა. ტკბობის აქტი მეორეულია, მას წინ 
უსწრებს აქტი, რომლითაც ტკბობის ობიექტი გვეძლევა ცნობიე- 

რებაში. 
ტკბობის ემოციური მდგომარეობის ერთ-ერთი ნიშანი ისაა, 

რომ იგი უმოტივო ფსიქიკური მდგომარეობაა, მას გარეგანი მო- 
ტივი არ გააჩნია და ამდენად თვითკმარი განცდაა. ტკბობას „მო- 

ტივი“ საკუთარ თავში აქვს. სხვა დადებით ემოციას, მაგ., სიხა- 

რულს გარდა ობიექტისა მოტივიც ახლავს თან და ორივე. მის გა– 

რეთ მდებარეა. სიხარულის შემთხვევაში სუბიექტს უხარია მზიანი 
ამინდი იმიტომ, რომ ასეთ ამინდში ის ბუნების წიაღში დაისვე– 
ნებს და ა. შ. ბუნების წიაღში დასვენების სურვილი სწორედ რომ 
სიხარულის მოტივია. სუბიექტისათვის მოტივი ყოველთვის ცნობი- 
ერია (რითაც ის განსხვავდება მიზეზისაგან, რაც ყოველთვის არსე– 
ბობს, მაგრამ ყოველთვის ცნობიერი არაა; ბევრ შემთხვევაში არც 

კი ვიცით საერთოდ, თუ ჩვენში რამ გამოიწვია კონკრეტული სუ- 
ლიერი მდგომარეობა). მოტივი ყოველთვის გარემდებარეა სული- 

ერ მდგომარეობასთან მიმართებაში-ი ჩვენ შემთხვევაში მზიანი 
ამინდი ერთია, ხოლო ბუნების წიაღში დასვენება სხვა რამ და, 

როგორც ამბობენ, მათ შორის გაშლილია მოტივაციის აქტი. ტკბო- 
ბის ემოციას ასეთი (გარე) 'იმოტივაცია არ აქვს და ამიტომაც მიუ– 
თითებენ, რომ ის უმოტივო მდგომარეობააო ტკბობის მოტივი 
თვითონ ტკბობის აქტია, და ესაა მისი მოტივის იმანენტობა, იგივე 

თვითმოტივურობა:; ვტკბებით ტკბობისათვის და არა სხვა რაიმე–- 

სათვის. ტკბობა თავის თავში დასრულებული, თვითკმარი განცდაა, 
არ მოითხოვს და არც საჭიროებს სხვა განცდასთან კავშირს, სხვა 

განცდაში გადასვლას. 

' "საკუთრივ ტკბობისაგან განასხვავებენ „ტკბობისაკენ მისწრა- 

ფებასა# და „ტკბობის საფუძველს“, „ტკბობისაკენ მისწრაფების“ 

(მისწრაფება რომლის ობიექტია ტკბობა) მრავალი მოტივი შეი- 
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ძლება ჰქონდეს, მაგ., თავდავიწყება, პრესტიჟის მოპოვება სხვის 
თვალში და ა, შ. თავდავიწყება ტკბობაში ტკბობის მოტივი კი 
არაა, არამედ ტკბობის მისწრაფებ.,ს მოტივია, ტკბობა მოთავსე- 

ბული ამ განზომილებაში, გამოდის საშუალებად სუბიექტისათვის 
რაიმე მიზნის მიღწევისათვის. თვითონ ტკბობის აქტს არავითარი 
ასეთი მაზანი არ ამოძრავებს, ამდენად იგი თავის თავში ჩაკეტი- 
ლი იმანენტური მოტივის მქონე განცდითი მდგომარეობაა. ყო- 
გელგვარი ცვლილება ტკბობაში გამოწვეულია მხოლოდ გარეგანი 
ფაქტორით (მისი ობიექტის შეცვლით) ტკბობა თავისით, შინაგა- 

ხი რესურსებით არ შეიცვლება ტკბობის ემოცია ირ გვაძლევს 
მითითებას იმაზე, რაც ამ მდგომარეობის მიღმაა და რისთვისაც 

ის უნდა ხდებოდეს, ტკბობა არაფრისთვის არ ხდება, იგი თვით- 
ღირებულია. 

თვითმოტივური არაა იგივე, რაც თკითმიზნური. ტკბობა არ 

ჰკარგავს საკუთარ თავში მოტივირებას იმით, რომ შესაძლებელია, 

მას მის მიღმა არსებული მიზანი ჰქონდეს. მკაცრად უნდა გაითი- 
შოს ტკბობის აქტი და აქტი, რომელშიაც ჩვენთვის აიგება 

ტკბობის ობიექტი. ობიექტით ტკბობა რომ შევძლო, ბუნებრივი», 

ჩემთვის უნღა არსებობდეს ის ობიექტი, რითაც ვტკბები. 

მოტივი განსხვავდება საფუძვლისაგან ამდენად ტკბობის მო- 

ტივი არაა იგივე, რაც ტკბობის საფუძველი. კითხვის დასმა: რა- 
ტომ გვატკბობს ხელოვნების რომელიმე ნაწარმოები? –-– ეხება სწო- 
რედ რომ ტკბობის საფუძველს და არა მის მოტივს. მოტივი ცნო- 
ბილია და მიაი ძებნა ზედმეტია, ხოლო ემოციის საფუძველი, შე– 

საძლებელია, ცნობილი არ იყოს და ამიტომაც ისმის კითხვა, თუ რა 
არის იგი. მიზეზი ყველაფერს აქვს, ხოლო საფუძველი ყველაფერს 

არ აქვს, მაგ., შთაგონების გამო, ხდება ხოლმე, რომ მშვენივ- 
რად მივიჩნევთ იმას, რაც ასეთი არაა, რაშიც ამის გამართლება, 

საფუძველი არ ჩანს. ”შთაგონებით გამოწვეული მოწონება უმი- 

ზეზო არაა (მისი მიზეზი შთაგონებაა), მაგრამ ეს მოწონება უსა- 
ფუძვლო, გაუმართლებელი კი შეიძლება აღმოჩნდეს, არ უნდა 
ყოფილიყო მოსაწონი, მაგრამ მა-ნც მოგვწონს. 

ტკბობის მდგომარეობის” თაგისებური ბუნება ჩანს „შე“-სთან მის 
მიმართებაში. „მე“-ს 'მიმართება საგანთან ქმნის ტკბობას (მ. გა- 

იგერი) ტკბობა არაა უბრალო ყოფიერება ან ხდომილება ჩემში, 

იგი ყოველთვისაა დაკავშირებული ჩემს „მე“-სთან. მე თავიდან- 
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ვე ტკბობაში ვარ და არა ისე, რომ მისი არსებობის მიმდინარეო- 

ბაში შემდგომ მომიცვას. ტკბობა „მე“-ს კუთვნილებაა (საქმეა) და 

არა უბრალო პროცესი ცნობიერებაში. ამდენად, ტკბობა „მე"-ს 

განცდაა და არა უბრალოდ „მე“-ს მიერ განცდილი. თუ ერთმ.:ნეთს 

შევადარებთ ტკბობისა და მისწრაფების განცდებს, აღმოჩნდება, 

რომ მისწრაფება „ჰე%4-ჯან საგნ-საკენ სვლა, ხოლო ტკაპობა 
წარმოადგენს მოძრაობას საგნიდან „მე“-საკენ”ი „ტკბობის ობიექ- 

ტი, საგანი მომცემად გვევლინება ხოლო „მე“ ტკბობის განც- 

სდისას ყოველთვის მიმღებია“. მართალია, როგორც საერთოდ 

ემოცია ტკბობაცკ მიმართების აქტია „მე"-სი საგანსე, მაგრამ 

ტკბობის განცდა სწორედ რომ სპეციფიკურია იმით. რომ მისი 

განცდის შინაარსი მოქპრავია,ს, მას აქვს მიმართულება საგნიდან 

„მე"-საკენ როცა აღნიშნავენ რომ ტკბობის განცდაში „მე“ 

მიმღებიაო, უნდა გაირკვეს „მიღების“ შინაარსი ტკბობის შემ- 

თხვევამი ისეთ მიღებაზე არა მინიშნება, როგორც ჩვეულებრივი 

აღქმის ან საკვების მიღების (ასიმილაციის) შემთხვევაში. უკანასკ- 

ხელ ვითარებაში მიღება „მე“-ს აქტივობას ნიშნავს; ეს „მე“-ს ისეთი 

მუშაობაა, როდესაც მ-ღების აქტი განიცდება როგორც შრომა, 
საგანი შემოიტანება „მე“-ში. ტკაობა პოზიციის დაჭერა არაა, 
ამღენად ის აქტივობა არაა და არის წმინდა გრძნობა ტკბობის 

შემთხვევაში მიღება ხდება არა საგნის შემოტანით სუბიექტში, არა- 

მედ თვითონ „სუბიექტის გადასვლით საგანმი.. „ტკბობა მაშენ 

გვეძლევა საგნიდან” როცა ჩვენ ჩვენს თავს გადავცემთ საგანს, 

როცა ჩვენი „მე“ საგნის განკარგულებაში იქნება“, „ობიექტისად- 

მი მიცემაა“, ამ დროს „მე“ მაქსიმალურად პასიური ხდება, სა- 

განს გზა ეხ.ნე2ა მაქსიმალური სემოქმედებისათვის „მე“-ზე. ტკბო- 
ბა განეკუთვნება წმინდა მიმღებ განცდებს (MIიმI)ი0ლLIC1)ი15) 
საპირისპიროდ ეამოსხივების განცღიბისა («%V55|-მ1IVI1ქ50LICს1015), 
როგორიცაა მაგ. სიხარული, მისწრაფება. 

რადგანაც ტკბობის აქტში სუბიექტი ეძლევა ობიექტს და ტკბო- 

ბა მით უფრო კარგად ვითარ«ება, რაც უფ“ო მეტაღ ეუფლება 

ობიექტი სუბიექტს. ამდენ.დ ტკ:ობის მდგომარეობაში გამორიც- 

ხულია სუბიექტის კრიტიკულ-შეფასებითი დამოკ-დებულება ობი- 
ექტ.საჯზი. ამიტომაცაა, რომ მკაცრად განასხვავებენ ტკბობისა 

და “მოწონების აქტებს. მოწონება მაჯელობის აქტია. და საგნის 
მიმართ შეფასებით, კრიტიკულ მიდგომას ნიშნავს. ტკბობა კი სა– 
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გნისადმი ასეთ მიდგომას არ გულისხმობს, ლს სერთოდ კრიტი- 

კულ დამოკიდებულებას გამორიცხავს. როცა რ:იმეთი ვტკბებით, 

მი) კრიტიკულ ანალიზსა ღა შეფასებას არ მ-ვმართავთ. კრიტიკა 

სპობს ტკბობას, კრიტიკისა დღა ტკბობის ერთდროული არსებობა 

შეუძლებელია. ტკბობის აქტი ისე უკავშირდება საგანს, რომ „მე“ 

საკითხს არ აყენებს ამ საგნის ღირებულების შესახებ. ვინც საგ- 
ნით “ტკბება, ის საგნის აწონ-დაწონას “შეფასებას არ ახდენს. 

ტკბობა გამორიცხავს ვოლუნტარულსა და ინტელექტუალურ აქ- 
ტებს. 

საგნით ტკბობა და საგნის მოწონება განსხვავებული აქტებია. 
შეიძლება, ისეთი საგნითაც ვტკბებოდეთ, რომლის მოწონება არ 
გვაქვს, რომელიც არ მოგვწონს. ამიტომაცაა, რომ ესთეტიკურის 

დასაბუთება ტკბობით შეუძლებელია: ტკბობა შეფასებას გამო–- 
რიცხავს, ხოლო ესთეტიკური არ არსებობს შეფასების გარეშე. 

იმასაც უნდა გაესვას ხახი რომ ტკბობის ემოცია არასოდეს 

არ ჩადება ჩვენში ჩვენი „მე“-ს წინააღმდეგ, „მე“-ს მონაწილე- 

ობის გარეშე, იგი ჩვენს „მე“-სთან გარკვეული თანხმობის შედე- 
გად იკაფავს გზას პერიფერიიდან ცენტრისაკენ არ აღმოცენდება 
ისეთი ტკბობა, თუკი „მე“ ამას სანქციას არ იძლევა, ეს „მე“-ს 

საქმეა. აღნიშნული თავისებურებებით განასხვავებენ ტკბობას 
სხვა ემოციებისაგან, მაგ., მრისხანების ან სიძულვილისაგან, რომ– 

ლებიც აღმოცენდებიან რა ჩვენშე, განეცდებიან „მე“-ს ყოველ- 

გვარი მონაწილეობის გარეშე. სიძულვილი განიცდება „ჩვენთან 

მოსულად“ და არა ჩვენს ·მიერ ნაწარმოებად, თითქოს მის წარ- 
მოქმნაზე „მე“-ს არაფერი ეკითხებოდეს, მისი ნების წინააღმდეგ 

ვითარდებოდეს. 

ტკბობის ემოცია იმითაც ხასიათდება, რომ იგი წარმოადგენს 

საგნის საშუალებით „მე“-ს გარკვეულ აგზნებას, აფიცირებას, მის 
გაღიზიანება. უფრო მეტიც სწორედ ეს „აგზნებაა“ არსებითად 

ის განცდა, რომელიც ტკბობად იწოდება „და წარმოადგენს ტკბო- 

ბით სიამოვნებას, 

მე“-ს მიერ საკუთარი თავის გადაცემა ობიექტისათვის არ უწზ- 

და აირიოს მასთან მჭიდროდ დაკავშირებულ 'მეორე აქტთან, რომე- 

ლიც ტკბობად იწოდება და წარმოადგენს ტკბობით სიამოვნებას. 

„მე“-ს მიერ საკუთარი'თავის გადაცემა ობიექტისათვის არ უნდა 

აირხოს მასთან მჭიდროდ დაკავშირებულ მეორე აქტთან, რომე- 
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ლიც ტკბობის აქტიდან მინაარსის მ-ღება:. „მე“ ეძლევა ობი- 
ექტს, მაგრამ ობიექტის ეფექტის მიმართ იგი მიმღების როლში გა- 
მოდს. 

აღინეიშნ,ი ტკბობასთან სიამოვნების „დამოკიდებულების ბუნე- 

ბის შესახებ. მაგ, თუკი სიხარულში საგნის მიმართულებით 
იწევს სიამოვნება, ასე რომ ვთქვით, სიამოვნება სიხარულის გა- 

მომწვევ საგანზე ეწებება და საგნები შეიძლება დაჯგუფდნენ სიხა- 

რულის მომნიჭებელ ან მოსაწონ და სიხარულის არ მომნეჭებელ ან 
არამოსაწონ მოვლენებად. ტკბობ-ს შემთხვევამი სიამოვნება არ 
ეწებება საგნობრივ მიმართულებას; საგნის წვდომა, ისევე რო- 

გორც საგნიდან მომჯდინარის მიღება, თავისი ბუნების მიხედვით 

სიამოვნებისაგან თავისუფალია, 'სსიამოვნებითი შეფერილი მხო- 

ლოდ „მე“-ს აფიცირებაა. 

ტკბობის ინტენსივობას განსხვავებული ფმინაარსი აქვს, ტკბო- 

ბის ინტენსივობაში გულისხმობენ შინაგანი თანაყოფის (ILმხ0156CIი) 
ხარისხს. ძლიერი თანაყოფა ტკბობასთან არის ძლიერი დაძაბუ- 
ლობა ტკბობაში, ანუ ტკბობის ინტენსიური განცდა. აღნიშნული 

შინაგანი” თანაყოფისაგან განასხვავებენ იმ ინტენსივობას, რაცაა 
ტკბობის სიღრმე. ტკბობის სიღრმე იმასვე ნიშნავს, რასაც „მე“-ს 
სიახლოვე. ყველა ტკბობა, ამ გაგებით, ღრმაა, ვინაიდან მას აქვს 

„მე“-ს სიახლოვე. სიღრმ-ს საერთო ნიშანში განსხვავება: „მე“-ს 

თანაც ახლომდგომი და „მე”-სთან შორს მდგომი ტკბობანი ტკბო- 

ბის თავისებურებაა (ტკბობა „მე“-ში ან ღრმადაა შეჭრილი ან 

ნაკლებად ღრმად). „მე“-ს რა სიღრმეზეა მითითება ტკბობის სი- 

ღრმის შემთხვევაში? 

არიან განცდები რომლებიც ჩვენი ყოფიერების უკანასკნელ 

საფუძველს ეხებიან” აპომდინარეობენ ჩვენი „მე“-ს უშინაგნესი 

ფენიდან, სხვა გაგებით სიღ“ე არის განცდის მიერ ადამიანის 
მთლიანი ავსება, განცდის გავრცელება ინდივიდის მთელ „მე“-ზე, 

რითაც ადგილი აღარ რჩება სხვა განცდისათვის. ამ მნიშვნელობით 

ტკბობა ღრმა არა. როცა ტკბობის სიღრმეზე მიუთითებენ, მასში 

გულისხმობენ მონათესავე შინაარსებს, სერიოზული, დამაჯერებე–- 

ლი, მნიშვნელოვანი, საპირისპიროდ –– მსუბუქი, უმნიშვნელო, ზე- 
დაპირული. ! 

მაშასადამ,ე ტკბობის განცდის ძირითადი ნიშნები შემდეგია: 

იგი თვითმოტივური განცდაა; მასში „მე“-ს მონაწილეობა იგულის- 
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ხმება ტკბობა „მე“-ს აფიცირება: იგი არ იჭერს პოზიციას 
ობიექტისადმი, არამედ არის ობიექტისადმი მიცემა ტკბობაში 
„მე“ –– ცენტოიზებულია. 

ფერითი მუსიკა 

სმენის ფსიქოლოგიის განყოფილებაში მსჯელობა იყო ბგერისა 
(ასევე მუსიკისა) და ფერის განცდის იმ ბუნებრივ კავშირზე, რომე- 
ლიც სინესთეზიის (თანაშეგრძნების) სახელწოდებითაა ცნობილი, ეს 

ისეთი ვითარებაა როდესაც ბგერის აღმქმელი ინდივიდი განიცდის 
ფერსაც, როგორც ამ ბგერის თვისებას (ბგერითი გამღიზიანებელი 

ფერის შეგრძნებასაც იწვევს). სინოფსიის აღნიშნული მოვლენა ინ- 
დივიდუალურია იმ აზრით, რომ ბგერისა და ფერის სინოფსიური 
დამოკიდებულება რომელობათა მიხედვით ზოგად წესს არ ექვემ- 
დებარება. ერთსა ჯა იგივე ბგერით შინაარს (ან მუსიკის სტრუქ- 
ტურულ მომენტებს) განსხვავებულ ინდივიდებში სულ სხვადასხვა 

ფერითი შინაარსი შე-ძლება ახლდეს თან. 

ამ განყოფილებაში მსჯელობა გვექნება სხვა მოვლენაზე, თუმცა 
ბგერისა (მუსიკისა) და ფერის ურთიერთდაკავშირება აქაც გადამ- 
წყვეტია.ა საკითხი დგას მუსიკისა და ფერის ხელოვნურ დაკავ- 
შირებაზე, ე. წ ფერითი მუსიკის (II8670MV3MIX2, Lმ”ხლიIის5IM) 
მოვლენაზე. 

ტერმინი –– „ფერითი მუსიკა“ (რ-სავ ვიზუალური მუ- 

სიკის ტერმინითაც აღინიშნავენ) უნდა განსხვავდეს, ერთი შეხედვით, 

მისი მსგავსი ტერმინოაგან –– „ფერთა მუსიკისაგან", რაც 

აგრეთვე „ფერთა ახლ ხელოვნებად“ (მაიკელსონი) იწოდება. 

ცნებაში –– „ფერთა მუსიკა“ იგულისხმება არა მუსიკისა და ფერის 

დაკავშირება, არამედ მხოლო» ფერების კომბინაციები და ქრომა- 

ტულ ფეოთა სპექტრის მრავალნაირი ვარიაციები, მათი თანამი?- 

დევრობა ან ერთდროული თანაარსებობა, როზელთაც (ფერებისა, 

ფერადი სინათლეებიაა და მათი აკორდების მრავალი ვარიაციის 

ეკრაწზე ფიქსაციით) შეუძლიათ მათ აღმქმელში განაპირობონ ისე- 

თივე განწყობილებანი და ემოციური განცდები, როგორიც მუსი- 

კის მოსმენის დროს, ფერთა მუსიკა სწორედ რომ „ფერთა ახალი 
ხელოვნებაა“ და არა „მუსიკალური ხელოვნება“. ფერის მუსიკა 
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(MV3სIM2 006-ე) წარმოადგენს თვითონ ფერის, როგოოც ჰეთის, 
გამოყენების ცდას, საკუთრივ ფერთა ხელოვნებას, ხოლო ფერითი 

მუსიკა (II86+0MV3LIL2) შეერთებაა, მეუღლებაა მუსიკისა ფერთან. 
პირველი (ფერთა მუსიკა) ––- ფერის (როგორც სივრცითი, ისე ზე- 

დაპირული ფერის) გამოყენებაა მუსიკასთან კავშირის გარეშე, ხო- 

ლო მეორე (ფერითი მუსიკა) –– სწორედ ფერისა და მუსიკის ჯა- 
კავმირებაა აქაა პირდაპირი კავშირის დამყარების ცდა ოქტავის 

ტონებსა და ფერებს შორის (კ. ლეონტიევი). 

ფერით მუსიკას ასევე უწოდებენ „ახალ ხელოვნებას“, „ფერისა 

ღა ტონი ხელოვნებას“ (წმ-ხლ-10ი ––- Mსი5ს), „ბგერით მხედ- 

ველობით/“ ხელოვნებას. გარკვეული აზრით, სინოფსიის ფსიქო- 

ლოგიურმა მოვლენამ ბიძგი მისცა ხელოვნებაში ტონისა და ფე- 

რის დაკავშირების იდეას რომელიც ემყარება ახალი ესთეტიკური 

მოთხოვვილების, გაჩენას სხვადასხვა კულტურებში ისტორიულად 

დადასტუოებულია ტონისა (მუსიკისა) და ფერის ურთიერთშესნამე- 

ბას ცდის განსხვავებული ვარიანტები. 

ჯერ კიდევ ძველ ინდოელებთან და ჩინელებთან, შემდეგ სპარ- 

წელებთან და არაბებთან დასტურდება კვალი ფერთა პარმონიისა 

და მუსიკალური ფე“წერის კავბირის შესახებ: არისტოტელესთან 

არის მითითება იმის თაობაზე, რომ თვალისათვის სასიამოვნო ფე- 

რების არჩევა ემყარება მარტივ რივცხვთა იმავე შეფარდებას, რო- 

მელიცაა მუსიკალურ კონსონანსებში". იყო ცდა აურეთეე ბგერის 

დაკავშირებისა სუნთან და გემოსთან, როპელმაც დასაბამი მისცა 
ე. წ. „სუნის კლავირისა“ და „გემოს კლავირის“ შექმნის იდეას, 

მაგრამ ამ იდეის რეალურ განხორციელებას ჯერჯერობით წარმატება 

არ მოჰყოლია. 

ცდილობდნენ, მონახულიყო მიმართება ბგერასა და ფერს შო- 
რის ფორმალური მსგავსების საფუძველზე, რაც ქდგომარეობს 

მათს ფიზიკურ თავისებურებებში: ბგერისა და ფერის ნათესაობას 

ამყარებდნენ ბგერის ტალღის სიგრძუვა და სისათლის ფიზიკურ 

ბუნებახე; რომ სინათლისა და ბგერის განსხვავებული ტალღები 

შეგრძნებათა განსხვავებულ რომელობებს განაპირობებს. ფიზიკოს- 

მა ისააკ ნიუტონმა წამოაყენა აზრი სინათლის სპაქტრისა და მუსი- 

“ ძველი ათენელები ყოველნაირ ხელოვნებას უწოდებდნენ „მუსიკას“. აქე- 

დან მომდინარეობს ეპითეტები: „ღვთიური მუსიკა", „კაცობრიობის მუსიკა“, 

„ზეციური მუსიკა“, „ჭვრეტითი მუსიკა!, „რიტორიკული მუსიკა! და სხვ. 
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კალური ოქტავის საერთო ბუნების თაობაზე რაც წარმოადგენ- 
და, როგორ აღნიშნავენ, MV5IMLმ Iსიძმიმ-ს იჯეის გამოვლენის 

კონკრეტულ სახეს ბგერისა და ფერის განმაპირობებელი ფიზი– 

კური პროცესები არ არიან არსობრივად ურთიერთდამოკიდებულნი, 
ამდენად, მათ ერთგვარ მორეულ მსგავსებაზე ან პარალელიზმზე თუ 
შეიძლება მხოლოდ ლაპარაკი. 

ფრანგმა იეზუიტმა და მათემატიკოსმა ლუი ბეოტრანდ კასტელ- 

მა (მე-18 საუკუნეზი) ბგერისა და ფერის დაკავშირების იდეა და-” 
აგვირგვინა ფერითი კლავიკორდია შექმნის ცდით. მისი ინსტრუ- 

მენტი ისე იყო მოწყობილი, რომ ინსტრუმენტზე ამა თუ იმ ბგე- 
რის აჟღერების დროს სპეციალურ ეკრანზე ჩნდებოდა ხოლმე შე- 

სატყვისი ფერი; ამასთან დიდი სიგრჭქის ტალღის ბგერას შეესატ- 

ყვისებოდა ის ფერი, როზჭელიც გამოიწვეოდა სინათლის (ელექ- 
ტრომაგნიტური) გრძელი ტალღით: დაბალ ბგერებს შეესატყვისე– 
ბოდა წითელი ფერი, ხოლო მაღალ ბგერებს იისფერი და ლურჯი ფე- 

რები (კონკრეტულად: ძ0--ცისფერი, L6--მწვანე, ი1I--ყვითელი, 
წგ –– ჰერმისფერი, 50 –– წითელი, 18 +- იისფერიი §51-- ლურჯი). 

კასტელის ფერითი კლავიკორდი ესთეტიკურად დამაოწმუნებელი 
და მისაღები არ აღმოჩნდა და ის მალე “დავიწყებას მიეცა. მაგრამ 

ემპირიული და თვორაუფლი ძიებანი ამ მიმართულებით მაინც 
გრძელდებოდა. 

ცნობილია, რომ რუს კომპოზიტორს ა. ნ. სკრიაბინს, სინოფ- 

სიის მოვლენა ჰქონდა. მუსიკის აღქჰა მასთან ფერებში განიცდე- 
ბოდა. სკრიაბინმა დაწერა სიმფონიური პოემა „პრომეთე“, თანაც 

ნაწარმოების პარტიტურაში მან შეიტანა დამატებითი ხაზი „ლუქსი“ 

(I0ლC0), სადაც ნიშნებით იყო ,დაშიფრული იმ ფერების აღნიშვნები, 
რაც სიმფონიური პოემის გარკვეული ადგილების შესატყვისი უნდა 
ყოფილიყო. ეს ნაწარმოები ავტორის სიცოცხლეში ორჯერ შეს- 

რულდა. თანამედროვეთა გაჰობმაურებით, მუსიკალურ ნაწარპოებ 

–- „პრომეთეს“ მოსმენის დოოს მასთან ფერითი შთაბეჭდილებების 

შეუღლება ზოგჯერ მ:რთლაც აღრმავებდა მუსიკის აღქმას. მაგრამ 
იმახეც მიუთითებენ რომ მთლიანობაში ამ დემონტრაციას რამ- 

დენადმე მნიშვაელოვანი წარმატება არ მოჰყოლია. ეს წარუმატებ- 

ლობა ზოგის მიერ შეფასებული იქნა როგორც „საინტერესოდ 
ჩაფიქრებული ცდა, რომელსაც წარმატება არ ხვდა წილად აღა 

არსებითად იდეის მიხედვით, არაზეჯ იმ ტექნიკურ ·საშუალებათა 
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არასრულყოფის გამო რომელიც ავტორის განკარგულებაში 

იყოო“, 

' ფერის სინოფსიური კავშირი ბგერასთან ინდივიდუალურია რო- 

გორც მისი არსებობის, ასევე რომელობის მიხედვით; ამდენად, 
იგი ხელმისაწვდომი ვერ იქნება ყველასათვის, ამ პრინციპზე შექ- 

მხილი „ფერითი მუსიკა“ ბგერისა და ფერის შემთხვევით დაკავში- 

რების ფარგლებს მაინც ვერ სცილდება. ამერიკაში და ევროპაში 

იყო მრავალი სხვადასხვა ცდა მუსიკის ფერთა5 მექანიკური დაკავ- 

შირებისა. მაგ., ამერიკაში თომას უილფრედის „CIმVIIIVXC“ და 

კლოდ ბრეგდონის „5მიყფ მიძ LIთჩI4, ევროპაში უნგრელი ალექ- 
სანჯრე ლასლოს ე. წ „ფერ-სინათლის კლავირი“ და სხვ. მუსი- 

კის მოსმენას თან ახლდა ელექტრონული საპროექციო აპარატებით 

ფერ–სინათლის ფრქვევა ეკრანზე და მუსიკასთან მისი ერთდროული 

განცდა. 

ჩკენი საუკუნის 50-იან წლებში საერთაშორისო გამოფენაზე 
ბრიუსელში ნაჩვენები იყო ცნობილი ფრანგი არქიტექტორის შარლ 

ედუარდ დე კორბუზიეს ელექტრონული სინათლის მუსიკალური 
პოემა. მრგვალ პავილიონში, ე. წ. „კონკრეტული მუსიკის“ ბგე- 

რების თანხლებით სპეციალური ელექტრონული მანქანის გამო- 
ყენებით პროჟექტორების რთული სისტემა აფრქცევდა სხვადასხვა– 

ფერის სინათლეს, რომელთა ფიქსაცია ხდებოდა შენობის გუმ- 
ბათზე. შთაბეჭდილების გასაძლიერებლად ცალკეუ= ეკრანზე დრო- 

დადღრო ჩანღა ატომური აფეთქებია", დანგრეული ქალაქების, ჩვი- 

ლი ბავშვების გამოსახულებანი ამ ატრაქციონს არ უწოდეს ფე- 
რითი მუსიკა (II86+0MV3I%2). 

ფერითი მუსიკის ანუ აღქმული მუსიკის „ვიზუალიზაციის“ 

იდეის ხორცმესხმის ერთ-ერთ საინტერესო ცდას იძლევა საბჭოთა 

მკვლევარი კ. ლეონტიევი". მისი ჩანაფიქრი დეზონსტრირებული იყო 
ლონდონში მოწყობილ ერთ-ერთ საბჭოთა გამოფენაზე. 

ფერითი მუსიკის იდეის განხორციელებისათვის კ. ლ. ლეონტი- 

ევთან ამოსავალია შეგრძნებათა ურთიერთზემოქმედების ფაქტი. 

სმენის ფსიქოლოგიიდან დიდი ხნით პადრე ცნობილია, რომ ბგერის 

შეგრძნების მახპსიათებლები იცვლებიან გარკვეული მიმართულებით 

სხვა მოდალობის შეგრძნების (მაგ. ფერის) განცდის პირობებში, 

და პირიქითაც (ბგერა ცვლის ფერის მახასიათებელს). ვინაიდან 

ი. IC )I. IM60ი0XM6», MV2I3:9 X 80”, M., 1961. 
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შეგრძნებათა ურთიერთზემოქმედების მოვლენა გარკვეული კანონ- 
ზომიერების მქონეა იგი პრინციპულ “შესაძლებლობას ქმნის ისე 
დაკავშირდეს სინათლე მუსიკასთან, ·-რომ ფერისადმი მუსიკის აღ–- 

ქმები ხელს კი არ უშლიდნენ, არამედ აძლიერებდნენ ამდიდ– 
#«ებდნენ ერთპანეთს და მთლიანობითი აღემის შთაბეჭდილება გა- 

მაზვილებული და სასიამოცნო გამოვიდე:. ფერითი მუსიკის აპარა- 

ტის მოქმედების პროგრამა ემყარება ყველა ადამიანისათვის სა- 

ერთო ურთიერთკავშირებს. რა თქმა უნდა ფერისა და მუსიკის 

შეუღლება რთული ფენომენია ვინაიდან ურთიერთს ერწყმის და 
ურთიერთზე ზემოქმედებს ფერისა და ბგერის (ბგერათა კომბინაცი- 
ის) მრავალი განზომილება: დისონანსობა, კონსონანსობა, ტემბრი, 
კილო, ტემპ, რიტმი, ნათლობა, ფერის რომვლობა, სიმაძღრე ჯა 

ა. შ. 
სწორედ ამ ასპექტს საკითხისას ითვალისწინებს კ. ლ. ლეონტი- 

ქვის კონსტრუქციის აპარატი, რომელიც მუსიკის ბგერებს გარდაქ- 

მნის ფერადი სინათლის ნაკადად. განსაკუთრებული ყურადღება 
ექცევა ფერთა მოძრაობას, დინამიკას იმას რომ სპეციფიკური 
ფერით მუსიკაში სწორედ ფერთა დინამიკაა (ცვალებადი მოძრა- 
ობაა) საპირისპიროდ ფერწერის ფერებისა რომლებიც რამდენად–- 
მე სტატიკური (უძრავნი) არიან ელექტრონული საშუალებებით 

ხდება მუ-იკალური ფრაზების ძირითადი მახასიათებლების ავტო- 
მატური გარდაქმნა ფერთა მპხასიათებლად მისი ნათელობის, ფე– 

რითი ტონის, კონტრასტულობის, სიმაძღრის, ნათების ხანგრძლი- 

ვობის მიხედვით და ა. შ. ხორციელდება სინათლის თამაშის 

პროექცია ეკრანზე. კ. ლ. ლეონტიევი თვლის, რომ ფერითი მუსი- 
კის მისეული ვარიანტი წარმოადგენს მეცნიერებისა და ტექნიკის 

ღრმად შეჭრას ხელოვნებაში ფერითი მუსიკის დანიშნჟულებას ავ- 

ტორი ხედავს მუსიკისადმი ფერის „დახმარებაში“, ეს დახმარება 

კი იმაში მდგომარეობს რომ რიგით მსმენელს ხელს შეუწყობს 
„დაიჭიროს მუსიკალური“ ენის ყველაზე ფაქიზი ნიუანსები“, „გახ- 

სნის და აღქმისათვის უფრო მისაწვდომს გახდის მუსიკალური ბგე–- 

რის ყოველ სუნთქვას, ხოლო ფერის ესთეტიკური გრჰნობის ძა- 

ლა აქცევს მუსიკას უფრო ღირებულს, ემოციურად უფრო სრულსა 
და დამაჯერებელს. ეს კი იჭნება „მუსიკალური ხელოვნების განვი- 

თარებაში ახალი ნაბიჯი“. 

ფერითი მუსიკის იდეა ჩვენს დროში პოპულარული გახდა, მას 
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მომავლის ხელოვნებად სახავენ რუსმა მწერალმა ივანე ეფრემოე– 
წა თავის რომანშე „ანდრომედას ნისლოვანება“ შემდეგნაირად აღ- 

წერა მომავლის ფერითი მუსიკალური ნაწარმოები, რომელსაც 
ჰქვია: „სიმფონია ფა მინორი ფერითი ტონალობით 4, 750 მიუ: 

»... სიბნელეში მხოლოდ მკრთალად კიაფობდა ეკრანი და გარედან 

ოდჯნავ 2ოისმოდა ზღვის მუდმივი ხმაური სადღაც შორს აღმო- 

ცენდა დაბალი, ისეთი სქელი ბგერა, რომ გეგონებოდა ხელს 
შეახებდი მას. ის ძლიერდებოდა, ათრთოლებდა რა ოთახს თა 

მსმენელის გულა; უცებ დაეცა, გამოიკვეთა რა ტონად, დაქუც- 
მაცდა და გაიბნა. მილიონობით ბროლის ნამსხვრევად. ბნელ ჰაერ- 
ში აკიაფდნენ პაწაწკინტელა ნარინჯისფერი ნაპერწკლები... მოაწყ- 
და შემამფოთებელი და შეუწყობელი ბგერათა ზვირთი, ტკივილი- 

სა სევდისა და სასოწარკვეთისა ათასხმიანი გუნდი: ერთვოდა რა 

მათ იტყორცნებოდნენ და ქრებოდნენ მეწამულის მღვრიე ელ- 
ფერის აფეთქებანი.. მოკლე და მკვეთრი ვიბრაციის ბგერის მოძ- 
რაობაში თანდათანობით დაილანდა წესრიგი და სიმაღლეში დატ- 
რიალდა მიმქრალებული ლეგა ცეცხლის სპირალი. 

მძლავრი ბგერების ფართო ნაკადი სინათლის სხვადასხვაფერი 

თვალისმომჭრელი გადასვლების თანხლებით ძირს ეცემოდა; ძირს 

იწევდა და სუსტდებოდა რა, ქრებოუა მელანქოლიკური რიტმით 
ელვარე ცეცხლი. კვლავ ამოხეთქა რაღაც ვიწრომ და წყვეტილმა 
ვარდნილ შადრევნებში და ისევ ლურჯმა ცეცხლმა იწყო რიტმული 
“მოცეკვავე აღმასვლა... 

სიმფონიის მესამე ნ-აწილშ“ ·დაბალი ბგერების მწყობრი სვლით, 

მათთან ტაქტის მიყოლებით ინთებოდნენ და ჰქრებოდნენ უსასრუ- 
ლობისა და დროის უფსკრულში მიმავალი ლურჯი ფანრები. გაძ- 

ლიერჯა მრისხანედ სვლადი ბგერების მოზღვავება და მათი რიტმი 

გახშირდა, გადაღიოდა რა წყვეტილ და ავბედით მელოდიაში., 

ლურჯი ცეცხლები ჩანდნენ ყვავილებად, რომლებიც იხრებოდნენ 
ცეცხლის წკრილ ღეროებზე. ისინი ნაღვლიანად იხრებოდნენ და- 
ბალი, მრგვინავი და მყვირალი ბგერების მოზღვავების ქვეშ, ქრე- 
ბოდნენ რა შორს,..4“ 

ფერითი მუსიკის იდეას უკავშირდება მრავალი საკითხი, რომ- 

ლებიც განეკუთვნებიან .ხელოვნები",. ესთეტიკისა და ფსიქოლოგი– 

ის სფეროებს, ჩვენ ამჟამად ფსიქოლოგიის ფარგლებში ვრჩებით 
და ამ იდეის განხორციელების ფსიქოლოგიური “შესაძლებლობების 
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სტაჭკარგეზე ვმსჯელობთ. არ შევეხებით, თუ რამღენად შეიძლება 
ჩანთვალოს ფერითი მუსიკა ე. წ. „ახალ ხელოვნებად“, „მთლიან 

ხელოვნებად“ (CC058IIILM#V95), თუ. მუსიკალურ-ფერწერით სინთი- 
ზურ ხელოვნებად; აქ ასევე არ განვიხილავთ არც მის ესთეტი– 

კურე ღირებულებ-ს პრობლემაა –– ფერის გავლენით შეიძლება თუ 
არა შეიცვალოს "მუსიკას ესთეტიკური განცდა და რა მიმართუ- 
ლებით, ან რას მატებს ფერი მუსიკის ესთეტიკურ განცდას. 

როგორც აღინიშნა, შეგრძნების მოდალობათა ურთიერთკავში- 
რუს სხვადასხვა სახის არსებობა ფაქტია და მისი მრავალმხრივი 

განხილვისა და ანალიზის შედეგები კარგადაა ცნობილი ფსიქოლო- 
გიაში. ა:1 საჯავო და გაუგებარი არაფერია. ფერის გავლენა ბგე- 
რასე და. პ ოიქ-თ, ასევე მათი გავლენა ინდ“ვიდის შთაბიჭდილე- 
ბაზე ცნობილი გითარებაა, ფერითი მუსიკის შემთხვევაში, ეფიქ- 

რობა, არსებითია საკითხი ფერისა და მუაიკის (ბგერის) რომე- 

ლობათა კავშირის თაობაზე. ფერითი მუსიკის იდეის ხორცშესხ- 

მის ცდების მიმართ ყოველთვის საყვედურობდნენ მათ შორის 
კავშირი მექაზსიკურად მყარდებაო; კონკრეტულ ბგერასთან კონ- 

კრეტული ფერის შეუღლება შემთხვევით ხასიათს ატარებსო. ამ 
ს-ყვედურს ვერ ასცდება ვერც ერთი ცდ), ვინაიდან თვითონ ფე- 

რით რომელობ:ასა და ბგერის რომელობა” “შორის შინაგანი, არ- 
სობრივი კავშირი საერთოდ არ უნდა არსებობდეს, ამაზე კარგად 
მიუთითებს სინოფსიების რომელობითი მრავალთეროვნება, თუმცა 
სხვა მხრივ გარკვეული მიმართება მაინც შეინიშნება ამ მოდალო– 
ბათა ზოგიერთ მახასი:თებელს შორის (მაგ., ნათელობა). შესაჰ- 
ლებელია ერთმნიშვნელოვნა» დაკავშირდეის აგრეთვე მათი დროში 
მიმდინარეობის განცდის თავისებურება, სიძლიერის ცვალებადობა, 
საერთოდ მათი დინამიკა. მაგრამ, ვიმეორებთ, ერთმნიშვნელოვნად 

ვერ დაკავშირდება მათი რომელობები (პირველი ოქტავის ტონი -– 

ძი რატომ უნდა იყოს წითელი რომელობისა და არა ყვითლისა ან 
მწვანისა. ამის დამარწმუნებელი საფუძველი არ არსებობს, ეს 
დაკავშირება პირობითია). 

ლაპარაკობენ ფერითი მუსიკის შემთხვევაში მუსიკის შთაბეჭ- 

დილების გაძლიერებასა და გამახვილებაზე. აჭაც ფსიქოლოგიური 

ასპექტით ზოგი მომენტი გარკვევას მოითხოვს. სახელდობრ, ფერი- 
თი მუსიკის მთლიანობითი აღქმა საკუთრივ მუსიკის განცდა- 

ტკბობას ხდის ინტენსიურს, თუ მუსიკისა და ფერის მთლიანობი–- 
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თი განცდა ტკბობის ახალ ემოციურ რომელობას აძლევს დასაბამ' 
და ამ ახალი ფსიქიკური რომელობით ხდება მთლიანის, შეფასება' 
რა საფუძველი არსებობს ორი რომელობის შინაარსის ერთდროუ 
ლად აღქმის დროს ვილაპარაკოთ მხოლოდ ერთ-ერთი მათგანი 
შთაბეჭდილების გაძლიერებაზე და არა ახალი შინაარსის შთაბეჭქ 

დილების აღმოცენებაზე საერთოდ, მათ სინთეზურ ბუნებაზე' 

ასეთი საფუძველი, ალბათ, ძნელია მოიძებნოს. 

დაყქრუებული და ბრმა მუსიკოსები 

მუსიკის ფსიქოლოგიაში განსაკუთრებულ პრობლემად გამო 

ყოფენ სმენის სრული დაკარგვისა და სმენის სიმახვილის ძლიერ 
დაქვეითების მდგომარეობებს არის ცდა, მუსიკალურობა გაგე 

ბულ იქნას სმენის ფუნქციისაგან დამოუკიდებლად. 
სადავო არაა, რომ მხოლოდ ნორმალური სმენა, სმენის სენსო 

რული გპმართულობა არაა საკმარისი პირობა მუსიკალური წარმო 
ნაქმნის აღქმისა და მუსიკალური მიდრეკილების განვითარებისათვის 

ნორმალური სმენის ინდივიდებ;, ბევრ შემთხვევაში სავსები: 

არჰმუსიკალურნი არიან ამაზე მეტყველებს მომენტალურად აღ 
მოცენებული ნევროტული შეკავება რომელმაც სმენის ორგანო 

დაზიანების გარეშე შეიძლება გამოიწვიოს ძლიერი აშლილობა მუ 

სიკის როგორც აღქმის, ისე მუსიკალური საქმიაზობის (ქცევის 

სფეროებში მოჰყავთ ერთ-ერთი ცნობილი პიანისტის შემთავევ: 

როდესაც ის კონცერტზე ნაწარმოების შესრულების დროს ჩავარ 
და მუსიკალურ ამნეზიაში (მუსიკალური შინაარსის მიმართ მეხსი 

ერების დაბნელება). მან ვერ შეძლო დაწყებული ნაწარმოები 

შესრულება ბოლომდე, იძულებული გახდა შეეწყვიტა მუსიკალუ 
რი საქმიანობა რამღენიჭე ხნის შემდეგ მას დაუბრუნდა ადრე 

ული უნარები. 

საპირისპირო შემთხვევა,ა როცა თანდათანობით აღმოცენებ“ 

ლი სმენის სისუსტე თუ სიყრუე ხელუხლებლად ტოვებს მუხიკა. 
ლური ნაწარმოების აღქმასა და მისით ტკბობას, აღნიშნული ფა; 

ტიური ვითარებები მიუთითებენ სმენის ფუნქციისაგან მუსიკალი 

რობის დამოუკიდებლობაზე ისტორიული ფაქტები იმაზე მეტ: 
ველებენ, რომ სიყრუე (თანდათანობით აღმოცენებული სიყრუ; 

დამღუპველად არ ზემოქმედებს შემოკშეღებით შესაძლებლობებზ, 
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ბეთჰოვენს სმენის დაქვეითება დაეწყო 1800 წელს, 
როცა 30 წლისა იყო. რვა წლის შემდეგ ის უჩიოდა სიყრუეს, ხო- 
ლო 1819 წელს სრცლიად დაყრუვდა 1819-1827 წლებში მან 
შექმნა მონუმენტური ნაწარმოებები: VII5§5§8 5010ი10!5 (1818-1823), 

მეცხრე სიმფონია, ექვსი ბოლო სიმებიანი კვარტეტი (1824-1826) 

და საფორტეპიანო სონეტები: L-ძVI, #3-ძს, C-Iი0!! და ოთხი 

თვით ადრე სიკვდილჰმდე ––- კვარტეტი L-ძს. 

რობერტ ფრანცს არასდროს არ ჰქონია მახვილი სმენა. 
საკუთარი მოწმობით 24 წლისამ დაკარგა აკუსტიკური აღქმის უნა- 
რი ტონებისათვის ღაწყებული 0%დან ზემოთ. 56 წლის ასაკში ის 
ყრუ გაად. სიყრუეში ის თანდათან ჰკარგავდა ტონების მეხსიე- 
რებით წარმოდგენის უნარ, სანამ ერთბაშა« თვალები ყურებს არ 
შეენაცვლა. ის წერდა: „თვალებით შევიგრძნობ ზუსტად იმას, 

რასაც მანამდე ყურებით შევიგრძნობდიო?. ფრანცი ასევე მიუთი- 

თეას, რ” მ:სი სიმღერები და დამუშავებები (ბახისა და ჰენდე– 

ლის 'ნ:წ:რმოებებისა) გამოუკლებლივ ყურის აკადმვყოთობის დროს 
შეიქმნა. 350 სემღერიდან ფრანცმა უდიდესი ნაწილი შექმნა ყრუმ 
(ის მას არ მოუსმენია). 

ფრიდრიხ სმეტანა 50 წ-ის ასაკი სავსებით დაყრუვდა; მას 
ესმოდა სუბიექტური ტონები. ყურში ხმაური მუდამ აწუხებდა და 

აღიზიანებდა რაც გრძელდებოდა წლობით. ამ პერიოდში მან 

შექმნა სიშება:ნი კვარტეტი ხ-M)იII და თელი რიგი საორკესტრო 
და საოპერო ნაწარმოებები. ერთ-ერთ წერილში ის აღნიშნავდა: 

„ყველა ამ ნაწარმოებიდან არ მომისმენია არც ერთი ტონი, მაგრამ 

ისინი მაინც ცოცხლობდნენ ჩემში ამაგზნებდნენ უბრალო წარ- 

მოდგენით გულს მიჩვილებდნენ ცრემლებამდე და ვტკბებოდი 
აღფრთოვანების დროს“ (მოგეყავს გ. რევეშის მიხედვით). რვა 
ოპერიდან სმეტანამ ხუთი შექმნა სრულიად ყრუმ: „ორი ქვრივი“, 
„კოცნა/, „საიდუმლოება“, „ლიბუშე“ და „ეშმაკის კედელი“. 

ამ მაგალითებში, ლაპარაკია იმ მუსიკალურ ინდივიდებზე, რომ- 

ლებსაც სიყრუემდე ჰქონდათ განვითარებული მუსიკალური სმე– 

?შ გ. რევეშის ინტერპრეტაციით. აქ ლაპარაკი უნდა იყოს ე. წ. გონით სმე–- 

ნაზე და, ამდენად, ფრანცთან წმინდა ილუზიის შემთხვევა უნდა გექონდესო. 

ფრანცის შემთხვევაში, იქნებ, შინაგანი სმენის ფაქტი გვაქვს, აღვიქვამთ ნოტს 

და გვესმის შინაგანად შესატყვისი ბგერა?” ჰქონდა თუ არა მას დარღვეული 

შინაგანი სმენა? 
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ნა. ამასთან დაკავშირებით ისმის საკითხი –– არიან თუ არა ისეთე- 

ბიც, რომლებიც დაბადებიდან ყრუები არიან ან ადრეულ ბავშვობა- 
ში დაყრუვდნენ, მაგრამ, მიუხედავად სმენის ,დაკარგვისა, აქვთ მუ- 
სიკალური მიდრეკილება და მას რაღაცნაგრად ავლენენ. 

მეცნიერულ ლიტერატურაში საერთოდ არ მოიხსენიება ყრუების 

(ყრუ-მუნჯების, ლატენტური მუსიკალური დისპოზიციები, რადგა– 

ნაც ყრუ-მუნჯები არ ყოფილან გამოკვლეულნი რიტმულ-მუსიკალუ- 

რი კუთხით; მათ არ ჰქონიათ შემთხვევა ამ მიმართულებით გამოე- 

ჩინათ თავი. არ უნდა იყოს სწორი შეხედულება, რომ ვინაიდან ყრუ- 

მუნჯებში სავსებით ჩარაზულია მისასვლელი სპეციფიკურ აკუსტი- 

კურ-მუსიკალურ სამყაროსთან ყოველი ცდა ამ სამყაროსთან მი- 

ახლოებისა მათთვის იმთავითვე უპერსპექტივოა. ფიქრობენ; რომ 

ყრუჟებესათვის მესიკალური სამყარო სავსებით მიუწვდომელი არ 

ონდა იყოს. მართალია, გათ არ გაჩნიათ აკუსტიკურ: მასალა –– 

აუცილებელი პირობა მუსიკალური პერცეფციისა (აღქმისა), მაგ- 

რამ „მაენც აღიქვამენ მუსიკის სხვა ელემენტებს: რიტმს, ტე1პს, 

ინტენსივობას, ასევე –– ვიბრაცის გამღიზიანებელს, რაც თან 

სდევს ტონის მოძრაობას. 

რა არის ვიბრაციის შეგრძნება და როგორ შეუძლია მას ყრუ- 
მუნჯებთან ტონის თავისებური შთაბეჭდილება შექმნას? 

თუკი ფევეხებით ჩვენი სხეულის რომელიმე ნაწილით მჟღერ 

კამერტონს ან სემს, ჩვენ შევიგრძნობთ არა მხოლოდ შეხების 
(ტაქტილურ) შთაბჭდილებას, არამედ, გარდა ამისა განვიცდით 
ვიბრაციის თავისებურ შეგრძნებას, ყოველი განსახღვრული სიხ- 

შირისა და ინტენსივობის პერიოდული რხევა ჩვენში აღძრავს, ტო- 

ნის მთაბეჭდილების გვერდით, აგრეთვე, ვიბრაციის შეგრძნებას, 

ეს ვიბრაციის შთაბეჭდილება დიდ როლს თამაშობს ყრუ-მუნჯებ- 

თან” არტიკულაციის დაფუჰნება ყრუ-მუნჯებთან ამ ვიბრაციის 

შთაბეჭდილებას ეყრდნობა. ბგერითი მეტყველების შესწავლის 

დროს ყრუ-მუნჯი აღსაბრდელი თითებს ადებს მასწავლებლის 
ხორხს, მეორე ხელის თითებით კი თავისას ეხება და, ამნაირად, 

ძდილობს ბგერას მანამდე მიბაძოს, სანამ ორივე ხელის თითებზე 

არ აღიქვამს ერთჯდაიგივე ვიბრაციის მთაბეჭდილებას. 

ვიბრაციის ორგანო განაწილებულია რა მთელ სხეულზე შეხე– 

ბის ორგანოს დარად, რეაგირებს ტონისა და ხმაურის ყველა გამ– 

ღიზიანებელზე. ვიბრაციით განასხვავებს ყრუ-მუნჯი ხმაურს სი- 
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ჩუმისაგან, სხვადასხვა ჟღერის გ:მომცემ ინსტრუმენტებს ერთ- 

მანეთისაგან; მას შეუძლია აღიქვას რიტმი და მუსიკალური ტო- 

ნების ს ქლიერე, მეტად თუ ნაკლებად განასხვაოს ტონების სი- 

მაღლეც კი. შემჩნეულია, რომ რაც დაბალია ტონი, მით უფრო 
ღრმად „ლოკალიზდება ის სხეულში. მაგალ., კონტრაბასის, ჩელოს, 
ფაგოტის ტონები ლოკალიზდებიან გულისა და ფერდი” არეშზი, 

ხოლო ვიოლინოსა და ფლეიტისათვის თავის არეში, 

ვიბრაციის შეგრძნებით განცდილი რიტმულ-დინამიკური ეფექ- 

ტი მუსიკისა ყრუ-მუნჯებთან წარმატებით გამოიყენება ვარჯიშის 

ღროს, ვიბრაციის შეგრძნებასთან კავშერში შესაძლებელია ხელე– 

ბის ფეხები, თავის, სხეულის მოძრაობების გავარჯიშება, რაც 

ქმნის ყრუ-მუნჯებთან რიტმული „გიმნასტიკ-ს შესრულების კარგ 

პირობებს ინტერესმოკლებული არ იქნება თუკი აქ მოვიტანთ 
ყრუ-ჭუნჯისა და ბრმის ოლგა სკოროხოდოვას საკუთარ თავზე 

დაკვირვებებს მის მიერ ბგერის აღქმის სფეროდან." იგი 5 წლის 

ასაკში მენინგიტით დაავადების გამო გახდა ბრმა, ყრუ და მუნჯი, 

მასთან სისტემატური კონტაქტით და მუშაობით შეძლეს ის, რომ 

იგი გახდა სახოგადოების სრულუფლებიანი წევრი, გახდა პედა- 

გოგიურ მეცნიერებათა კანდიდატი და ღაწერა წიგნი, თუ როგორ 

აღიქვამს, წარმოიდგენსა და იგებს გარე ჭამყაროს. 

ოლგა სკოროხოდოვას არ გააჩნია მხედველობითი და სმენითი 

შთაბეჭდილებანი, მაგრამ, მისი განცხადებით, შეუძლია ხმაურისა და 

ბგერების (ტონების) განცდა „უწყვეტი ვიარავიის სახით, რასაც 

ის შეიგრძნობს" აღნიშნავს, რომ მართალია, ნამდვილ მელო- 

დიას ვერ წარმოიდგენს, მაგრამ მას შეუძლია რიტმის განცდა, 

რაც დიდ სიამოვნებას გვრის. „ცოტა თუ მოიძებნიბა მხედველებში, 

რომლებიც დაიჯერებენ რომ ყკრუ-მუნჯს შეუძლია „მოისმინოს“ 

სძმღერა და მუსიკა მაგრამ, სხვათა მორის, ყრუ-ჭუნჯი შეიგრძ- 

ნობს ხმის ბგერ:სა და მუსიკალურ ინსტრუმენტზე დაკვრას შე- 

უძლია მიიღოს დ-დი სიამოვნება. „მე ძალსე მომწონს ხელის 

დადება როიალზე ან რომელიმე ინსტრუმენტზე მაშინ, როცა მა"- 

ზე უკრავენ, ასევე მიყვარს ხელის დადება მომღერლის და მეტყ- 
ველის ყელზე. არც თუ: იშვიათად ვცნობ იმის ხმას, ვისაც ვუს- 

მენ. ავტორი იმასაც აღნიშნავს, რომ მას შეუძლია „ხელით ხმის 

" მისი წიგნი #ILმIL ი 30C000IIM810, I 0000+8ხMIII0 II II0IIIIM0ML 0M0VXX:0I0LLLLIჯ 

Mსია ოთხჯერ გამოიცა მოსკოვში. 
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ტემბრის. შეგრძნებაც“ კი „მე ვერ წარმოვიდგენ როგორ გა- 
ლობენ (ჩიტები), მაგრამ რომ შესაძლებელი გახდეს ჩიტის დაჭე– 

რა და მის ყელზე თითის მიდება როდესაც ის ჟღურტულებს, 
მაშინ წევიგრძნობდი ვიბრაციას, ჩემი თითების ბოლოებში დარჩე- 

ბოდა ეს შეგრჭნება და ეიფიქრებდი, რომ მეც მესმის, როგორ გა- 

ლობენ ჩეტებიი, 

ვიბრაციის შეგრძნებები არა მარტო ხელს უწდობენ მოძრაობის 

რიტმულად დანაწევრებასა და მის აღქმას, არამედ შესაძლებელს 

ხდიან „ესთეტიკურ სფეროსთან მეახლოვებას, თუმცა ეს სფერო 

ესთეტიკურის დაბალი რეგიონია. ყრუ ევგენი ზუტერმაისტერი 

(ბერნიდან) მუსიკის დიდი მოყვარულია და შეუძლია მუსიკით 

ტკბობა, ესწრება კონცერტებს, ჰყავს საყვარელი კომპოზიტორე- 
ბი, კრ-ტიკულადჯ არჩევს მუსიკალურ ნაწარმოებებს. გამოკვლე- 

ვამ“ აზვენა რომ მას ფ-ქტიურად შეეძლო დაეხასიათებინა მუსი- 

კალური ნაწარმოუბები განწყობილების ფინაარსის მიხეღვით და, 

თანაც „მო. შენილ“ ნაწარმოებს ხმირად ცნობდა რიტმით, ინტესნ- 

სივობითა და ტემპით. ვარჯიშის წყალობით ევგენი ზუტერმაის- 

ერს გამოუმუშავდა უნარი დიფერენცირებულად აღექვა სხვადა- 
სხვა ვიბრაციის მთაბეჭდილებები. 

გასსაკუთრებით უნდა გაესვას ხაზი იმ ვითარებას, რომ ვიბრა- 

ციის გზით ცნობიერებაზე მუსიკის ზემოქმედება ფაქტიურად არა- 

ვითარ მსგა:სებას არ ამჟლავეებს მუსიკის აკუსტიკურ ზემოქმე- 

დებასთან რ-:ტში, ჯინამისმი და ტემპი საერთოდ სხვაგვარად 
ვლინდებიან გიდრე მუსიკაშე, ვინაიდან ისინი არ არიან მატა- 
რებელნი არც მუსიკალური იჯვეის: და არც მუსიკალურ-აკუსტიკუ- 

რი მასალისა. ყრუიები, მართალია, მუსიკალური ნაწარმოების, რო- 

გორც ასეთის, იდეურ შინაარსს ვერ აღიქვამენ, სპეციფიკურ-მუ- 
სიკალურს ვერ განიცლიან” ტონებს ვერ ისმენენ, «მაგრამ მაინც 

ჩანან ზოგ შემთხვეე-ში- როგორც „მუსიკით შეპყრობილნი“, 

რა ვითარებასთან უნდა გექონდეს ასეთ შემთხვევაში საქმე? 
ფიქრობენ, რომ ვიბრაციის ბიძგები და მისგან გამოწვეული ვაზო- 

მოტორული შედეგები ყრუებში უნჯა იწვევდეს დადებით და სა- 
სიამოვნო განწყობილებებს ასეთივე განწყობილებას განაპირო- 

დ. კაცის, და გ, რევეშის გამოკვლევა ყრუებთან მუსიკით ტკბობის შე- 
სახესჯ რომელიც მოთავსებულია გერმანულ ენაზე, „ფსიქოლოგიის ჟურნალში“, 

1926 წ. 
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ბებს მუსიკ-ს მოსმენა არამუსიკალურ ადამიანებში და მუსიკალუ– 
რად გაუნათლებლებში ცხადია ასეთ შემთხვევებში არ უნდა 
ვილაპარაკოთ მუსიკალურად ესთეტიკურის განცდის არსებობაზე, 
გ-ნაიდან ნამდვ-ლე ესთეტიკური მორს დგას ვიტალურ სფეროში 
მიმდინარე გრძნობაღი ზემოქმედებისაგა/ი წმივჯა გრძეობადი 
ეფექტი მუსიკისა როგორც მ-უთითებენ, ემყარ-ბა, ერთი მხრ:ე, 

ჟღერათა ერთობლიობას (მჟღერ ასას) და რიტმიკას, მეორე მხრივ, 

კმ ჟღლერყდღი მა:-ს ვიბრაციულ, ა'უ ვახომოტორულ ზემოქმე- 

დებას. მუსიკის შესახებ თქმული, რომ ის გვაღელვებს და გვა–- 
იძულებს “იტმულ მოძრაობას ემპირ-ტული ვითარები სწორი 

გად?ოცემაა,:„ აქ გვაქვს ძლიერი ვიბრაციის უშუალო მოქმედება 

სხეულის ვაზომოტორულ სისტემაზე, რომელიც, თავის მხრივ, 

გარკვეული დონით ჩვენს გრძნობათა მოძრაობებს განსაზღვრავს და 
ეს ვითარებაა ყრუებთან სწორედ რომ წინაპირობას ქმნის „მუსი- 

კალურე4 შინაარსის განცდისას. ვიბრაციები ნორმალურ მმენელ- 

საც აქვს, ეს. ბუნებრივია რაღგან ჩკენი სხეული რეზონირებადი 
სხეულია. ამ ვიბრაციის შეგრძნებაზე უნდა დაიყვანებოდეს, ნაწი- 
ლობრივ მაინც, ჩვენხე ინსტრუმენტ ორღანოს ღრმა ზემოქმედება, 

იმის მ-ხედვით თუ როგორაა ერთმანეთისა«მი მიმართებაში 

რიტმულისა და დინამიკურის მომენტები, მასზეა დამოკიდებული 
გრძნობის რეაქციის სირთულე-სიღარიბე. დადასტურებულია, რომ 

სკოლამდელ ასაკში მუსიკალურ აღქმაზე დიდ ზეგავლენას ახდენს 

დინამიკური და ტემპორალური განსხვავებულობა. აღნ-შნული კი 

იწვევს უშუალოდ ეზმოციოვალურად განსაზღვრულ მოძრაობით რე- 
აქციებს, როგორიცაა: ტაქტის აყოლა (დარტყმებით) და სხეუ- 

ლის მოძრაობები, ის მოვლენები „ რომლებიც შეინიმნება აგრეთ- 

ვე ყრუ-მუნჯ ბავშვებში. 

არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ სპეციფიკურ აკუსტიკურ-მუსიკა- 

ლურ სამყაროსთან მისასვლელი ყრუ-მუნჯებს სავსებით გადაკეტი- 
ლი აქვთ მათთან მუსეკალური სამყარო სმესაწვდომ2ა“ გარკვე- 
ულ გამოვლინებებში. რიტმულ-დინამიყ„ური მომენტის აღზრდა- 

განვითარება ყრუ-მენჯი ბავშვებისა. პ“-ირვილ რიგში, მიზნად 

ისახავს გიმნასტეკურ და სამკურნალო პედაგოგიურ მომენტებს, რაც 
არ გამორიცხავს რამდენადმე მაინც მუსიკი, როგორც ამბობენ 
ხოლმე, დიონისურ ზემოქმედებას. 

'გადმოცემით ცნობილია, რომ ამერიკაში ერთ-ერთ ყრუ-მუნჯთა 
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ღაწესებულებაში ჩამოყალიბებულია კაპელა. კაპელის 31 წევრი- 

დან, საჯაც გაე”რთიახებული იყო ორივე სქესის ბავშვები 19 

სავაებით ყრუ იყო, სხვებს სმენ-ს ჩვციროდენი ნარჩენები ჰქონ- 

დათ? 

მუსიკალური მიდრეკილების კუთხით განხილული ბრმა და 

მხედეელი მუს”კოსები განსხვავებას არ ქმნიან ეუვს არ ბადებს 

ის ვითარება. რომ მუსიკალური დისპოზიციები, მიდრეკილება და 
ნიჭი ბრმებთან საშუალოდ ისეთივე უნდა იყოს, როგორიც მხედვე– 

ლებთან. მაინც თუ ვლაპარაკობთ ბრმ-ბთან იშვიათ მუსიკალურ 

პროდუქტულობაზე და მიღწევებზე, ეს იმითაა განპირობებული, 

როვ მათ წინაშე დიდი სიძნელეებია კერძოდ, ესაა სიძნელეები 

მუსიკის სწავლების პროვისში,- მათ ადვილად არ ეძლევათ მუ- 

სიკალური განათლება, მუსიკის სპეციალობა. ეს სიძნელეები 
ეხება უფრო გარეგან პირობებს. ეს სიძნელები ნაწილობრივ დაძ- 

ლეულ იქნა მას» შემდეგ, რაც დასაბამი მი-ცა ბრმებისათვის წა- 
საკითხი ნოტების გავრცელებას, რითაც შესაძლებელი შეიქმნა 

კომპოზიციის ღიდოსტატების შემოქმედების გაცნობა და შეს- 

წავლა. 
ბრმებისათვის პირველი ნოტების დამწერლობა ეკუთვნის ჟან- 

ჟაკ რუსოს. დღეს გავრცელებული ნოტების დამწერლობა ბრმე- 

ბისათვის ეკუთვნის ლუის ბრაილს, რაც ემყარება წერტილის 
კონფეგურავი-ს აღქმას ქაღალდზე თითების შეხების საშუალებით. 

ბრმებშიცაა მუსიკალური ტალანტის რეპროდუქტული და შე- 

მოქმედებითი პროდუქტული ტიპები მაგალითად, ინსტრუმენტის 

ვიოტუოზულ ფლობას მიაღწიეს ორღანისტებმა პაუმანმა (ხგV- 

ოაMგიი) და ი, ლაბორმა (Lგხი»), თანამედროვეობის გამოჩენილმა 

უნგრელმა პიანისტმა იმრე უნგარმა (I. LII1ღმL). 

რაც შეეხება ბრმა მუსიკოსების ორ-გინალურ შემოქმედებით 

მხარეს იასტორიულაუ ცნობილია, რომ მე-4 საუკუნეში აღრე 

დაბრმავებული ფრანჩესკო ლანდინო (L20ძ!ი0) იყო იტალიური 
სიმღერის მნიშვნელოვანი წარმომადუენელი. მისი ნაწარმოებნი შე- 
მორჩენილია ხელნაწერთა სახით მე-15 საუკუნეში ნიუნბერგში 

ცხოვრობდა ბრმადშობილი კონრად პაუმანი –– დიდი ორღან-სტი 
და ასევე მუსიკის დიდი თეორეტიკოსი. მე-16 საუკუნეში ბავშვო- 

" მოგვყავს გ. რევეშის წიგნიდან, სIიწსხნ”სიდ Iს ძ!ბ MV5IM065V7CM010წ810, 

ციIი, 1946. 
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ბოდან დაბრმავიბული ესპანელი ფრანჩესკო და სალინასი (ძმ 

5მII1 05) რენე-ანსის დიდი 2უსიკოსი,ა რომელიც "სიცოცხლის 
ბოლო წლებში ს:ლ:მანკას უნივერსიტ-ტის პროფესორი გახდა და 

მ-სმა შვიდმა წიგნმა მუსიკას. შესახ-ბ მას მოუპოვა დიდი ავტორი- 

ტეტი მუსიკის სამყაროში, 

ავსტრიელი პიანისტი და ორღანისტი იოზეფ ლაბორი ცნო- 

ბილი კომპოზიტორი იმპრესიონისტის არნოლდ შონბერგის მას- 

წავლებელი იყო. 
ბრმა მუსიკოსებთან პრობლემად დგას მუსიკალური ნიჭის გან– 

ვითარების საკითხი. ესაა მუსიკალურე უნარების განვითარება 
ისეთ აქტივობაში, როდესაც მხედველობის არქონა არსებითი ხე- 
ლისშემშლელი გარემოებაა უნარების გავარჯიშების საქმეში. ბრმად 
შობილთა და შეძენილი სიბრმავის მქონეთა შორის პრინციპული გან- 
სხვავება ალბათ, არც უნდა იყოს. ორივე შემთხვევაში თვალი 
ვერ ეხმარება სმენას აქტივობის მიმდინარეობაში (ნოტიდან კითხ- 

ვა, კლავიატურაზე საჭერო კლავიშის მიგნება და სხვე). ზსიბომა- 

ვე, მეორეს მხრივ, არსებით გავლენას ვერ უნდა ახდენდეს მუ–- 

სიკის სფეროში შემოქმედებითი ნიჭის გამოვლენაზე, თუმცა აქ 
სხვა სიძნლეებია მხედველობაში მისაღები შემოქმედების პორო- 

დუქტის ფიქსაცია ნოტებზე და სხვ გარკვეული ასპექტით ანგა- 

რაშგასაწევია ის ვითარებაც, რომ ბრმებთან კომპენსაციის მექანიზ– 
მის მოქმეღებით გარკვეული პირობებია შექმნილი მუსიკალური 

მიდრეკილება-უნარების განვითარებისათვ“ს. 

მუსიკის სწავლისა და სწავლების ფსიქოლობია 

სწავლა, როგორც ადამიანის ქცევის დამოუკიდებელი და სპე- 
ციფიკური ფორმა, ისტორიულად შრომის პროცესში ჩაისახა, მას– 

თან ერთად ვითარდებოდა. ამიტომაა, რომ სწავლას მჭიდრო კავ– 
შირი აქვს შრომასთან ბუნებრივია,ა რომ “სწავლის პროცესი გა- 
ნიხილება როგორც სამზადისი შრომისათვის, ინდივიდი სწავლის 
გხით იძენს აუცილებელ და საჭირო ცოდნა-ჩვევებს, რათა ის 
წარმატებით გამოიყენოს მრომის პროცეში. 

ბავშვი სკოლაში მისვლამდეც სწავლობს, იგი სკოლაში მიდის 

გარკვეული ცოდნის მარაგით. მაგრამ სკოლამდელი დასას- 
კოლო სწავლა არსებითად განსხვავდებიან ურთიერთისაგან. 
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სკოლაში მოსვლამჯე ბავშვი რსე სწავლობს, რომ ვერც კი 

აცნობიერებს, რომ სწავლობს, მ-ს წენაშე არ დგას სპეციალური, 
კონკრეტული საწავლო ამოცანა, სწავლა უსუალოდ მი“დინარე- 

ობს მოსმაღებისა და მომსახურების ქცევებში, იგე ჩართულია თა- 

მაში და საქმიანობაში და მ-სი საწავლო ქცევა მხოლოდ მო- 

მენტალური საჭიროებისათკის თუ ხდება. ა: დრო: თვითონ ბაე- 

დევი მიზნად არ ისახავს, რაიმე შეისწავლოს, რაც შემდეგ ცხოვ- 

რებაში გამოადგება ამ:ტომაცაა,, რომ სწავლა აქ ქცევის შემთხ- 

ვევით მომენტს წარმოადგენს და არა საკუთრივ დავოუკედებელ 

ქცევა. ბავშვი სიმღერას ან ისტრუმენტზე დაკვრას სწავლობს 
იმიტომ, როჰ თამაშის შინაარსი მათ დაუფლებას მოითხოვს. სკო- 
ლამდელი ასაკის ბავშვი სწავლის მიზნებს არ ისახავს. 

სხვა ვითარებაა სასკოლო სწავლა, აქ სპეციალურ მიზნადაა 

დასახული ცოდნის მიღება, სწავლა ამის გამო „დამოუკიდებელ 

ღირებულებად იქცევა და ქცევის სპეციფიკურ ფორმად გვევლინება. 
სკოლაში და სახლში მოსწავლე აქტიურად მონაწილეობს ცოდნის 

შეძენამი-ი ზრუეუნავს დავალებათა შესრულებაზე. ყველა ეს მოქმე- 

დება მთლიანდება ერთ ქცევაში. მოსწავლეს სწავლის მიღმა მდგო–- 

მი სხვა პრაქტიკული ხასიათის ამოცანა არა აქვს გადასაწყვტი. სას- 
კოლო სწავლის დაწყებით მოსწავლე ისეთ მიზნებს იღებს თავს 

თავზე და ისეთი ქცევის განხორციელებას იწყებს, რაც მისთვის 

მანამდე არ არსებობდა, მისთვის უცხო იყო. 

რა ფსიქოლოგიური თავისებურება აქვს სწავლით აქტივობას? 

სწავლა არც გონივრული შრომაა და არც თამამი სწავლის” ღა 

ფრომის პროდუქტებს შორის განსხვავებაა: “შრომის გზით ინდივი- 

დი სახეს ოცეულის ობიექტური სინამდვილის საგნებსა და მოვლე- 

ნებს, ხოლო. სწავლის გზით იგი ცვლისა და აფორმებს საკუთარ 

პიროვნებას. სწავლას ორმაგი პროდუტი აქვ: ცოდნას იძლევა 

ღა ამავე ღროს ინდივიდის შინაგან ფსიქიკურ ძალებს ანვითა- 

რებ. რომელიმე საფორტეპიანო ნაწარმოების შესწავლით მოს- 

წავლე არა მარტო ინსტრუმენტალურ შესაპლებლობებს ეუფლება 
(ცოდნას იძენს), არა?ედ ამავე დროს ანვითარებს შინაგან შესაძ- 

ლებლობებს –– უნარებსა და ნიჭს, ასევე მის ესთეტიკურ ჰორი- 
ზონტს, სკოლის; ფარგლებში უპირატესობა ეძლევა ფსიქიკურ 

შესაძლებლობათა განვითარებას, რაც შრომასაც, მოსდევს შე ჯეგად, 

მ»გრამ შრომის მიზანდასახულება თვითონ განვითარებას არ. ითვა- 
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ლისწინებს. პირიქით, მრომა თვითონ მოითხოვს განვითარებუ= 

ძალებს. 

გასათვალისწინებელია ისიც შრომის დროს თუ რა ძალები უნ- 
და იქნეს გამოყენებული, რაც განსაზღვრულია გარედან შრომის 

პროდუქტით, რომლისთვისაც ეს შრომა წარმოებს. სწავლის დროს 
კი პროდუქტის მიღება არსებ-თადაა დამოკიდებული მოსწავ–ის 

ასაკობრივ შინაგან ძალებსე სწავლის პროცესი ბავშვის შესაძ- 
ლებლობიდან გამოდის, შრომი» პროცესი კი ექვეზდებარება პრო- 

დუქტის მოთხოვნებს, 

შესაძლებელია ქცევის ყოველი. ფორმის სწავლაცა და გათამა- 
შებაც. ამიტომაა, რომ ბავშვი სწავლობს სპორტს, შრომას, Lა- 
ყოფაცხოვრებო საქმიანობას: ამ ქცევებს სწავლის საგანგებო საგ- 

ნად აქცევს. ასევეა შესაძლებელი მათი თამაში, ბავშეი სწავლო- 
ბანასაც თამაშობს, ამიტომაა რომ სწავლა და თამაში ქცევის ზო- 
გადი ფორმებია. ამის საპირისპიროღ შრომა სხვა ქცევისათვის არ 

წარმოებს, თამაშივით სხვა ქც“ვაზე არ მიუთითებს". 

მაგრამ თავის მხრივ სწავლაც განსხვავდება თამაშისაჯან. სას- 
წავლების მოსწავლე გარკვეულ მიზანს ისახავს, მაგალ., რომელი- 

მე საფორტეპი:ნო თუ სავიოლინო ეტიუდის ან პიესის ზეპირად 

დასწავლას ცდილობს. იგი მეცადინეობას ან-ბებს თავს მაშინ, რო- 

დესაც თვლის, რომ ნაწარმოები უკვე დაიწავლა ნოტების დაუხ- 
მარებლად, ზეპირად. სწავლის პროცესს ღირებულ-ბ:ს აძლევს 
გაკვეთილის მომზადება (ნაწარმოების ზეპირად დასწავლა). თა- 
მაშს კი ღერებულებას მხოლოდ თამამის პროცესში განცდილი 

სიამოვნება ანიქებს და მისით ამოიწურება. ამიტომაა, რომ თა– 

მაშთან არაა დაკავშირებული ის ვალდებულება და პასუხისმგებლო- 

ბა რომელიც სასკოლო სწავლისა და შრომის აუცილებიალ მო- 
მენტს შეადგენს. სწავლისა და შრომის პროდუ#5-შედეგს აქვს 
საზოგადოებრივი ღირებულება და მისგან მომდინარეობს მოსწავ- 

ლის'ვალდებულება-პასუხისმგებლობა., 

მართალია, სწავლა და თამაში ემყარებიან ფუნქციონალურ ტინ- 

დენციას, სააქციო ძალები აქ იძულებით კი არ მოდიან მოქმედე– 
ბაში არამედ თავისთავად აღიძვრებიან„ მაგრამ ამ. ასპექტითაცაა 

განსხვავება მათ შორის თამაშში ინდივიდის შინაგანი ძალები 
თვითონ ირჩევენ აქტივობის საგან, ხოლო სწავლის დროს ამოქ- 
მედებული შინაგანი ძალებისათვის ზაგანი გარედანაა მიწოდებული, 
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ვ“ნაიდან თვითონ მოსწავლეს არ შეუძლია დამოუკიდებლად ეს სა- 

განი იპოვოს. სასწავლო გეგმები და პროგრამები გარედან განსაზ- 

ღვრავენდ რა მასალის ნიადაგზე უნდა მოხდეს მო"წავლის ფსი- 
ქოფიზიკურ შესაპლებლობათა განვითარება საგნის გარუდან მი- 

წოდება ითვალისწინებს ინდივიდის შინაგან ძალთა განვითარების 

დონება და შესაძლებლობებს. _ 

სასკოლო სწავლას ორე მხარე აქვს: სწავლა და სწავლე- 
ბა. სწავლა მოსწავლის აქტივობაა, ხოლო სწავლება პედაგოგი- 
კის ფუნქციას გულისხმობს სასწავლო პროცესში. ჩვეულებრივ 

სწ:ვლა მიმჯინარეობს სწავლების ხელ?ქღვანელობით, მოსწავლის 
აქტივობას მართავს მასწავლებელი. სწავლება გულისწვობს. სას- 

წავლო მასალის მიწოდებას (ახსნას) მოსწავლის გონებრივ შესაძ- 

ლებლობათა შესატყვისად, ამ მასალის ცალკეულ მომენტზე მისი 
ყურადღების შეჩერებას, მასწავლებლის დანიზნულებაა ახსნა- 
გამმარტების გზით მოსწავლის მხრიდან ობიექტივაცია მოახდინოს. 

(ბავშვმა სწავლებაპდეც იცის რომელიმე სიმღერა. მასწავლე?:ელმა 
მას უნდა გაუცნობიეროს ამ სიმღერის შეპადგენელი ნაწილები და 

ა, შ., რათა მისთვის გასაგები გახდეს ის ფენომენი თავისი სტრუ1- 

ტურით, რასაც სიმღერა ჰქვია). 

სწავლების ძირითადი მომენტია ახსნა, ხოლო სწავლისა–-გაგე- 

ბა. ს. წავლო პროცესში რა გზით უნდა წარიმართოს ახსნა-გან- 
მარტება –– ეს ცალკე დისციპლინების სწავლების მეთოდიკის მთა- 

ვარი ამოცანაა. 

პედაგოგი სწავლების საქმესთან ერთად აღზრდის საქმესაც 

ხელმძღვანელობს. მოსწავლე პიროვნებად უნდა იქცეს ხოლო 

პეროვნებას აღზრდა ქმნის და არა სწავლება, განსწავლულობა ჯერ 
კიდევ არ ნ–შნავს დადებით პიროეჩე ას. პიროვნება მის მიზნებ- 

სა და მ-სწრაფებებში ჩანს მის მიერ საზოგადოებრივ ღირებუ- 

ლებათა შეგნებამი გამოსჭვივის. მხოლოდ ცოდნის უ?ჭაღლეს 

დონზე დგომა ინდივიდს პიროვნებად ვერო აქცევს. მან 
თავიი ცოდნა საზოგადოებრივ ღირებულებათა სამსახურ- 

ში უნდა ჩააყენოს, ამ ღირებულებებს უნდა გემსახუ- 
როს ღა ისინი განახორციელოს, რომ “უფლება გვქონდეს ვი- 

ლაპარაკოთ მის მაღალ პიროვნულ დონეზე. საზოგადოებაში 

სწავლა და აღზრდა ერთი მთლიანი პროცესია –– სწავლების მიმდი- 

ნარეობაში აღზრდა ხორციელდება და აღხრდაში –– სწავლება. 
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მუსიკის აღქმის ფიზიოლოგიური ჭზემოქმელება 

პიროვნებაზე 

მუსიკის ზეგავლენის კვლევა-ძიებს ადამიანის სხეულებრივ 
პროცესებზე კარგა ხნის ისტორია აქვს. დოგიელის (120წICI) გა- 
მოკელევამ „მუსიკის გავლენის შესახებ სისხლის მიმოქცევაზე? 

(1880) აჩვენა რომ მუსიკა მოსჭენა მაღლა წევს წნქვას, აჩქარებს 
სუნთქვას, ამაღლებს კუნთების ტონუსს. ამას მოჰყვა გამოკვლ)– 

ვების მთელი რიგი რომლებმაც დაადასტურეს მუსიკის ზეგავლე- 

ნის ფაქტი სხვადასხვა სხეულებრივ პროცესებზე". 

თანპმედროვე ტექნიკურ საშუალებანი შესაძლებ=ობას კვაძ- 
ლევს დავაფ-ქსიროთ „და რაოდე§ ობრივადჯ გამოვხატოთ არა მხო- 

ლოდ მუსიკის სხეულებრივი ზემოქმედება არამედ მუსიკის რე- 

ცეფციის დროს სხვა მრავალი სხეულებრივი პროცე"ის მიმდინა- 

რეობის თავისებურებაც. 

რას ნიშნავს ეს აეტონომიური, ჩვენი ნებ:საგან დამოუკიდებ- 
ლად მიმდიმარე სხეულის ვეგეტატიური ცვლილებები? ამ შ-მ- 

თხვევაშე უნდა ვ.-ლაპარაკოთ მეტად თუ ნაკლებად შემთხვევით 

აღჰოცენებულ ეპიფონომენებზე, ე. ი, არ-კაუზალურად წარმოშო- 
ბილ თანმხლებ მოვლენებზე. თუ ვიმსჯელოთ, როგორც მუსიკის 

მოსმენით გამოწვეულ ემოციურ რეაქციებზე? აქვე ისმის საკითხი 
იმის თაობასე თუ რა ღირებულება შეიძლებ. ჰქონდეს ამგვარ 
გამოკვლევებს მუსიკის განცდის ბუნების ცხადყოფისათვი". 

მრავალნაირმა პოლიგრაფიკულმა, ერთდროულად მრავალი 

სხეულებრივი პროცესის (მაგალ., სუნთქვის, სი-ხლის მიმოქცევის, 
ფსიქოგალვანური რეაქციის, პულსის, კანის ტემპერატურის), შეს- 

წავლამ მკვლევარები მიიყვანა იმ აზრამდე, რომ მუსიკის ზემოქ- 

მედებით განპირობებული და დაკვირვებადი ვეგეტატიური ცვლი- 

ლებები გამოძახილი (რეზონანსი) უ5და იყოს მუსიკის ემოციული 

განცდისა მართალია, ვეგიტ-ატიური ცვლილებების ამსახველ 

გოაფიკულ მრუდეშე, ერთის მხრივ. ვერ ხდება გარჩევა გრძნო- 

? ამ საკითხს ეხება ი. თარხნიშვილის გამოკვლეგაც. იხ, 1LI. (0 0X8M089 „0 

8XIIIMIIIIIII MXV3ხIMI II8 M01000M0CLIII 00” 9IIIIM», 1893. მისი დაკვირვებებიდან 
გამომდინარეობს: მუსიკა ზემოქმედებს არა მხოლოდ ადამიანს ფსიქიკურ 

მდგომარეობაზე არამედ სხეულებრივ პროცესებზე: ერთი მხრივ, აღაგზნებს, 

მეორე მხრივ, თრგუნავს მათ, 
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ბათა რომელობებით (აღფრთოვანებითა და საპირისპირო მდაეომა- 
რერბით) გამოწვეულ ცვლილებათა შმორის, მეორეს მხრივ, ვერ 

დავასკვნით ვერც მათ საფუძველზე მიმდინარე ემოციური პროცე- 
სიების რომელობებზე (იგი მხიარული თუ სევდიანი განწყობილე- 

ბაა, მაგრამ მათში (გრაფიკულ მრუდეში) მაინც გარკვევით შეიმ- 

ჩნევა ინტე5ს“ვობა (სიძლიერე). 

გაირკვა, რომ ვეგეტატიური რეაქციების სიძლიერე და რომე- 
ლობა (ნაირობა) დამოკიდებულია შემდეგ ფაქტორებზე: 

ა) ინდივიდის ვეგეტატიურ რეაგირებაზე, ე. ი. დე- 
გულაციური ვეგეტატიური პროცესების სტაბილობა-ლაბილობაზე, 

ამასთან” გარკვეულ როლს თამაშობს ასაკი, სქესი, ცხოვრების 

წესი გავარჯიშებადობა, ჯანმრთელობის საერთო მდგომარეობა, 

აქტუალური მდგომარეობა (დაღლილობა, ალკოჰოლი და ა. შ.). 

ბ ემოციური რეაგირების უნარზე ინდივიდის მხრი– 

ან. 

' გ მუსიკისადმი ზოგად განწყობაზე, ე. ი. ერთი 

მხრივ. იმ ადგილზე, რასაც მუსიკა იჭერს ინდივიდის ცხოვრებაში 

და, მეორე მხრივ, გამოკვლევის მომენტში აქტუალურ მდგომა- 

რეობაზე (განწყობილებაზე) გამოკვლევის პროცესში ხელისშემშ- 
ლელად გვევლინება სიტუაცია (ლაბორატორია, აპარატურა) და 

ასევე ინდივიდუალური ასოციაციური კავშირები, ე. ი. პიროვნუ- 

ლი ღირებულების მქონე მოგონებანი მუსიკალურ ნაწარმოებოან 

რომ არის დაკავზირებული, 

აღნიშნულის გათვალისწინებით, შესაძლებელია, სხეულებრივი 
ცვოილების პირდაპირ მიზეზად მოგვევლინოს არა თვითონ მუსიკა, 
არაზედ მასთან შემთხვევით დაკავშირებული განცდითი სიტუაციე- 

ი, 
დ) მოსასმენად შეთავაზებული მუსიკალურე ნაწარმოებისადმი 

აქტიურ განწყობაზე. ძლიერი ცვლილებები ხდება მაშინ, 

როდესაც მუსიკას ემოციურად, მთელი ნებით მივეცემით. მუსიკის 

რაციონალური მოსმენისას ან მისადმი კრიტიკულად დამოკიდებუ- 
ლების შემთხვევაში ვეგეტატიური ცვლილებანი უმნიზვნელოა ან 
სრულიადაც ქრება. 

ე) მოსასმენი მუსიკის ხმამაღლობზბაზე. მაშინ, როცა მუ- 
სიკის ზემოქმედების დროს. ვეგეტატიური რეაქციები. მჭიდროდაა 

დაკავშირებული ემოციურ პროცესებთან და ვეგეტატიურ ცვლი- 
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ლებებს არც კი ველოდებით ემოციური რეაქციების გარეშე, აღ“ 
მოჩნდა, რომ ინტენსიური მუსიკის მოსმენისას (65 ფონზე მეტი 
ინტენსივობისა) მართალია, აღმოცენდება ვეგეტატიური რეაქცი– 

ები, მაგრამ ისინი არ უკავშირდებიან ფსიქიკურ განწყობას (აქ 
საქმე გვაქვს ხმაურის ანალოგთან). 

სად მოხდება ცვლილება -- უპირატესად გულ-სისხლძარღვთა 

მიმოქცევის სისტემაში თუ სუნთქვა-კუნთის ტონუსის პაფერო2?ი,-–- 

დამოკიდებულია შემდეგ ფაქტორებზე: 
ა) პიროვნების ინდივიდუალურ-გეგეტატიური რე- 

აქციის წესზე (ნაირობაზე), ფსიქიკური გაღიზიანება ერთში 
იწვევს უპირატესად სუნთქვის ცვლილებას სხვებთან პულსის 

ძლიერ რეაქციას ან კანის ფსიქო-გალვანურ რეფლექსში მნიშვნე- 

ლოვან (მომატებულ) გადახრებს. 
ბ) მოწოდებული მუსიკის როგორობაზე, მაგალ. სა- 

ცეკვაო „მუსიკა და მარშიი უპირველეს ყოვლისა, მოტორულ, ე. ი. 

კუნთურ რეაქციებს იწვევს, სხვა სახის მუსიკა კი იწვევს ცვლი–- 
ლებას სუნთქვასა და სისხლის მიმოქცევაში ამ მიზანმიმართულ 

ზემოქმედებას სხეულის განსხვავებულ სფეროებზე უწოდებენ „ორ- 

განოტროპიასი“. სხეული მუსიკის ზემოქმედებით მიმდინარე 

ფუნქციონალური პროცესები შედეგია ორი კომპონენტის მონაწი- 
ლეობისა: მუსიკალური ნაწარმოების ორგანოტროპიისა და ინღივი– 
დუალური ვეგეტაციური რეაქციის როგორობისა. 

აქტიური მუსიკალური საქმიანობის დროს (მუზიცირება) აღმო- 

ცენებული ვეგეტატიური ცვლილებანი გაცილებით ძლიერია და 
შესამჩნევი „ვიდრე ესაა მუსიკის ისეთი მოსმენის შემთხვევაში, 

როცა მუსიკის აღქმაში პიროვნული ძალების აქტივობა არაა ჩარ- 

თული (როცა მუსიკა გვესმის, მუსიკის პასიური მიმღები ვართ, 

და არა ის რომ ვცდილობთ მის მოსმენას). 

აქტიური მუზიცირების დროს, დამოუკიდებლად მუსიკისადმი 
განწყობისა, როგორც წესი, ხდება ზეგავლენა ვეგეტატიურ სის- 
ტემაზე აღმოცენდებიან ბიოსიგნალები, როვლებიც სცილდებიან 

მუზიცირებას დროს მისეზობრივად განპირობებული პროცესების 

ენერგეტიკულ დანახარჯს. 
მუსიკას მაშინაც შეუყლია ვეგეტატიური რეაქციების გამოწვე: 

ვა როცა ის ცნობიერაჯ არ აღიქმება, მაგალ., ძილში ანღა ე. 
„ფონით მუსიკაში“, (როცა მუსიკის განცდა აქტივობის ფონად, 
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'პხოლოდ თანმხლებად გამოდის). კლინიკურმა დაკვირვებებმა აჩ- 

ეენეს, რომ თუკი მუსიკალურ გარემოს შევუქმნით ძილში მყო- 

ფებს, მათზე გარკვეული მუსიკალური ნაწარმოებები, განსაკუთ- 

რებით ისინი რომლებშიც რიტმული და ატონალური ელემენტები 

პარბობენ, იწვევენ შესამჩნევ ვეგეტატიურ ცვლილებებს. 
ფ“ქრობე5ნ, რომ გარკვეულ როლს თამაშობს ვეგეტატიური პრო- 

ცესების აქტივობაში ე. წ. „სიგნალი-ხმაური-დისტანციის“ ფენომე- 

ნი, 2. ი. განსხვავება მუსიკით გამოწვეულ ბ–ოსიგნალების გამოვ– 

ლენასა რხევებში და გამღიზიანებლისაგან დამოუკიღებელ, შემთხ- 

ვევით განპირობებულ რხევებს შორის, მუსიკ-საგან დამოუკიდებ- 

ლად აღმოცენებულ და გამოკვეთილ სპონტანურ რხეუვებში არ შე- 

იპჩნევა წმინდა მუსიკოგეზური ბიოსიგნალები-ი ფიქრობენდ„ რომ 

ასეთ ვითარებაში მუსიკასა (გამღიზიანებელსა) და ემოციურ-ვეგე- 

ტატეურ პა:უხს (რეაქციას) შორას თავსდებიან მრავალნაირი კოგ- 

ნიტური პროცესები. 

ვეგეტატიური ბახის-რი პროცესები წარმოადგენენ მნიშვნე- 

ლოვან სასიცოცხლო ფუნქციებს მაგ. სუნთქვა გვინარჩუნებს 

სხეულის უჯრეჯებში საჭირო ჟანგბადს. ამ კანონზომიერ პროცეს- 

ზე (ჩასუნთქვა-ამოსუნთქვა),, რასაც აბსოლუტური ბიოლოგიური 

პრიორიტეტი აქვს. გავლენას ახდენს კომუნიკაციისათვის მომსა- 

ხურე ცნობიერი და არაცნობიერი გამომხატველობით მოვლენები 

(მაგ.. სიცილი, ამოოხვრა, მთქნარება და სხვ.). ამ რთული ვითარე- 

ბის მხედველობაში მიღებით გასაგებია,ა რა გადაულახავ სიძნე- 

ლესთან გვაქვს საქმე, თუკი მოვინდომებთ განცალკევებასა და 

შემოფარგვლას ემოციით განპირობებულ სომატურ ცვლილებებსა 

და ს-ცაცხლის შემანარჩუნებელ ბაზისურ პროცესებს შორის. 

ცალკეული მონაცემები ზოგჯერ განხოგადების საფუძველს 
ქმნის ამ ბხრივ მნიბვნილოვანია ვეგეტატიური ღიაგრამების ინ- 
ტრაინდივიდუალური შედარებანი, ერთსა და იმავე ინდივიდზე ცვა- 

ლებათ პირობებში დაკვირვების შედეგები. ინდივიდს მუსიკა ეძ- 
ლეოდა მოსამენ:დ სხვადა:ხვა ვითარებაში. ის მუსიკამი უნდა 

ჩანთქმულიყო ან ის მოესმინა კრიტეკულ-რაციონალურად; მას მუ- 

სიკა ეძლეოდა ან ფონად ფიზიკური და სულიერი აქტივობის დროს 

ან სპორტული მიზნის მიღწევისას. მხედველობაში მიიღებოდა მუ- 

სიკალური ნაწარმოების ხასიათიც, ასევე მისი ინტენსივობა და 

ტემპის დაჩქარება-შენელება. 
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შესწავლილია ტემპისა და მუსიკალური რიტმის გავლენა არანე– 
ბისმიერად მართვად (მაგ, გულის ძგერა) ფუნქციებზე. შესაძლე–- 

ბელია სინქრონული დაკავშირება პულსის ან სუთქვის რიტმსა ღა 

რიტმულ-მუსიკალურ თანმიმდევრობას შორის. ექსპერიმენტულაღ 

ნაჩვენები იქნა ჯროეს მოკლე მონ-კვეთში მო-მენილ მუსიკას 

რიტმსა ,და ბიოლოგიურ რიტმს შორის რხევათა მიმსგავსების (ასი–- 

მილაცია) ფაქტი. ასევე –– ფუნქც-ონალური მუსიკისა და ადამი- 

ანის შრომითი აქტივობის ტემპორიტმის ურთიერთზემოქმედება. 

შროპით პროცესში ჩართულ მუსიკას მასში შეაქვს თავი-ი ტემპუ- 

რი რეჟიმი და რიტმული ორგანიზაცია. «მაშასადამე, შესაძლებელი 

აღმოჩნდა ენდოგენური და ეგზოგენური რიტმების დროში ერთმა- 

ნეთთან შერწყმა. 

საინტერესო მასალა იქნა მოპოვებული ფარმაცევტულ საშუა- 

ლებათა გამოყენებით მუსიკის მოსმენაზე ზეგავლენის მოხდენის 

ასპექტით მცირე დოზით დამაწყნარებელი მედიკამენტური სა- 

შუალების მიღება ამცირებს ან სავსებით თრგუნავს ჭეგატატიურ 
სისტემაში მუსიკის განცდის რეზონანს (გამოძახილს) ისე, რომ 

თვითონ მუსიკის განცდაში არც თვისობრივი და არც რაოდენობ- 

კრივი ცვლილება არ ხდებაა ფარმაცევტულ საშუალებათა დიდი 

დოზებით მიღება ზოგ ინდივიდზე ზემოქმედებს განცდის შემასუს- 
ტებლად, სხვებზე კი –– განსაკუთრებით მუსიკაში გათვითცნობე- 

ერებულ ინდივიდებზე ––- განცდის გამაძლიერებლად, ესთეტიკურად 

უფრო დახვეწილი და მაღალი ღირებულების მქონე ტკბობის მომ- 

ცემად. 
სამედიცინო-დიაგნოსტიკური მიზნებით გამოყენებული ე. წ. 

იLI (პოზიტრონულ-გამშვები-ტომოგრაფია) მეთოდის მომარჯვე– 

ბით უკანასკნელ ხანს შესაძლებელი გახდა ოპტიკურ და აკუსტიკურ 
გამღიზიანებლებზე ტვინში ნივთიერებათა ცვლისა და სისხლით 

მომარაგების უმნიშვნელო ცვლილების რეგისტრაცია და სივრცეში 

ლოკალიზაცია დადგინდა, რომ განსხვავება იყო არა მარტო 

აკორდებისა და ტონთა თანმიმდევრობით მოსმენას შორის, არა- 
მედ განსხვავებული რეაქციები მიიღეს თვითონ ტონთა თანმიმდევ– 

რობის მოსმენის სტრატეგიის “შემთხვევაშიც: 

აკორდის მოსმენისას დიფუზურ აქტივობამი მოდის მთელი 

მარჯვენა ჰემისფერო და ჰემისფეროების ორივე მხარე საფეთქლის 

არეების ნაწილში. 
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ტონების თანმიმდევრობის მოსმენისს მათთან, ვისაც მუსი- 

კასთან უპირატესად ანალიზური დამოკიდებულება ჰქონდათ, შე- 
ინიშნება უფრო მეტი აქტივობა მარცხენა საფეთქლის არეში. 

მათთან, ვისაც მუსიკასადმი არ აქვთ ანალიზური სტრატეგია, 

მუსიკის მოსმენისას ამჟღავნებენ მარჯვენა საფეთქლის დიფუზურ 
აქტივობას. 

სხვა გამოკვლევებმა ქსენონის მეთოდით ტვინის რეგიონების 
სისხლით მომარაგების გაზომვისას აჩვენეს მეტყველების დროს 

ორმხრივი გადიდებული სისხლით მომარაგება შუბლისა და საფეთ- 

ლის არეებში მარცხენა მხარის ძლიერი აქტივობით. ხოლო უსიტ- 

ყვო მელოდიის მოსმენის) დროს -- უფრო მეტი გააქტივება მარჯ– 

ვენა ბაზალური შუბლის ტვინის ნაწილისა. 

ბოლო დროის ტვინის ელექტრონულმა გამოკვლევებმა კომპიუ- 
ტერული ახალიზით გაარკვია, რომ მუსიკისა და მეტყველების 

აღქმის დროს ხდება ტვინის სხვადასხვა რეგიონის აქტივობა, კერ- 

ძოდ, მეტყველების მოსჭენის შემთხვევაში აქტიური ხდება ტვი- 
ნის მარცხენა ჰემისფერო, ხოლო მუსიკის მოსმენისას –– მარჯვენა 

ჰემისფერო. 

გამოთქვამენ ვარაუდს, რომ3 მუსიკის მოსმენისას ტვინში მიმ–- 
დანარე ნივთიერებათა ცვლისა და სისალით მომარაგების ცვლი- 

ლებები, აპასევე ტვინის ბიოელექტრონული პროცესები, ასახავენ 
უფრო კოგნიტურ ფუნქციებს, მაშინ, როცა ვეგეტატიური ცვლი- 
ლებები უმთავრესად დაკავშირებულია მუსიკის განცდის ემოციურ 

ზხემოქმედებასთან. 

გულის ცემის აჩქარება თუ შენელება, სესხლის წნევის რყევა 

(მონაცვლეობა), სუნთქვის პროცესში ცვლილებები (სიღრმე და 

სიხშირე) სისხლის მომარაგები,ა და ტემპერატურის მომატება- 

შემცირება, კანის ელექტრო-გალვანური აქტივობა მუსიკის მოს- 

მენის შემთხვევაში წარმოადგენენ მუსიკის „განცდის თანმხლებ ფე- 

ნომენებს, ეპიფენომეენებს. ამიტომ ისინი უნდა ჩაითვალოს ფსიქი– 
კური პროცესებისათვის შეზღუდულ პარამეტრებად. ფსიქიკურ 

ფენომენთა ახსნა ფიზიოლოგიური და ნეიროფიზიოლოგიური მიზე- 

ზებით დღესდღეობით ვერ ხერხდება განცდების რომელობითი 
ნაირსახეობა ვერ გადმოიცემა ვერც რიცხვით და ვერც გრაფიკუ- 
ლი მრუღეებით. მოტანილი სომატური მასალა იმაზე მიგვითითებს 
როომ მუსიკის აღქმას (განცდას, ძალა შესწევს აამოძრაოს 
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ადამიანი მის ფსიქოფიზიკურ ·მთლიანობაში პრობლემა –– როგორ 

წარმოიშობა კონკრეტულად მუსიკის აღქმა (განცდა) თავისი სპე–- 
ციფიკური ნაირსახეობით პრობლემად რჩება დღესდღეობით 
მეცნიერებამ არ იცის, თუ როგორ წარმოშობს ტვინი ელემენტა- 
რულ ფსიქიკას –– ბგერის შეგრძნებას და მით უფრო ითქმის ეს 
რთულ ფენომენზე –– მუსიკის ესთეტიკურ განცდაზე. რაც შეენე- 
ბა მუსიკის აღქმის ზეგავლენას მთლიანად ადამიანზე. ამაზე ზო- 
გიერთი მნიშვნელოვანი მეცნიერული მოსაზრება ზემოთ იყო მო–- 

ცემული. 
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შინაარსი 

ნაწილი პირველი 

წინასიტყვა 
სმენსს ფსიქოლოგია 
(შესავალი მუსიკის ფსიქოლოგიაში) 
სმენის ფსიქოლოგიის რაოაა 
ბგერის შეგრძნების ფენომენი 
ბგერის შეგრძხების რომელობემი (მაური და ტონი) 
ტონი და მუსიკალურე ბგერა 
მუსიკალური ბგერის შეგრძნების მახასიათებლები 
ტონების მეორეული მოვლენები 
სმვნის შეგრძნების ი მიმართება მეგრძნებათა სხვა მოდალობებთან 
მუსიკალური სმენა 
ინტერვალი განხილული ფსიქოლოგიური ასპექტით 
ტონალობის რაობა 
სმენითი მეხსიერება 
ადამიანის ხმა 
ტონი და ფერი (სინესთეზია) 
სმენის პათოლოგია 

ნაწილი მეორე 

მუსიკის ფსიქოლოგია 
რა არის მუსიკის ფსიქოლოგია 
რა არის მუსიკალურობა 
მუსიკალური ნეჭი, უნარი, მიდრეკილება 
მუსიკალური აღქმის ფსიქოლოგია 
რიტმის გრძნობა 
მუსიკალური მეხსიერება 
მუსიკალური ჩვევის ფსიქოლოგია 
მუსიკალური შე ემოქმედების ფსიქოლოგია 
მუსიკალურ-საშემსროულებლო ქცევა 
ნოტიდან კითხვა 
მუსიკის მოთხოვნილება 
სიამოვნება და ტკბობა 
ფერითი მუსიკა 
დაყრუებული და ბრმა მუსიკოსები 
მუსიკის სწაილისა და სწავლების ფსიქოლოგია 
მუსიკის აღქმის ფიზიოლოგიური ზემოქმედება პიროვნებაზე 
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