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„ოიდიპური ტრაექტორია“ პოზიციური 
თეორიის ჭრილში

გიორგი რაზმაძე

საკვანძო სიტყვები: სუბიექტ-პოზიციური თეორია, ოიდიპური ტრაექტორია, დომინანტური კინო, ალფრედ ჰიჩკოკი, 
ფსიქოანალიზის კრიტიკა

1 Ferguson, Eugenics, 12 (1), 2007, pp. 76-77.

დ
ე კარ ტ მა რე ლი გი ურ სუ ბი ექ ტ - პო ზი ცი ურ გან-

საზღ ვ რე ბა ში სუ ლის მა რა დი უ ლო ბის ნაც ვ-

ლად, ამო სა ვალ წერ ტი ლად, გო ნე ბა შე მოგ-

ვ თა ვა ზა. გან მა ნათ ლებ ლო ბა ში ადა მი ანს აზ როვ ნე ბა 

(შეცნობა, შეს წავ ლა, გაც ნო ბი ე რე ბა) ეგ ზის ტენ ცი ა-

ლურ პი რო ბად წა ე ყე ნე ბა. თუმ ცა დე კარ ტ მა სამ ყა-

როს, ჭეშ მა რი ტე ბის კოგ ნი ტი უ რი შეც ნო ბის საზღ ვ რე-

ბიც მო ხა ზა. მი სი აზ რით, ჩვენ ვე რას დ როს გა ვი გებთ 

ბო ლომ დე, რო გორ მუ შა ობს, მა გა ლი თად, ტვი ნი.

სამ ყა როს სა მეც ნი ე რო გა მოკ ვ ლე ვა XVIII სა უ კუ-

ნი დან იწყე ბა. პლა ნე ტე ბი დან, ფი ზი კის კა ნო ნე ბი დან 

თუ გე ოგ რა ფი უ ლი აღ მო ჩე ნე ბი დან კა ცობ რი ო ბა თან-

და თან ადა მი ა ნის „შიგნით“ აღ წევს და მი სი ან თ რო-

პო ლო გი ით ინ ტე რეს დე ბა. გა ვიხ სე ნოთ რემ ბ რან დ ტის 

„ექიმ ნი კო ლას ტულ პის ანა ტო მი ის გაკ ვე თი ლი“ (1632) 

და ის დი დი ინ ტე რე სით აღ სავ სე სა ხე ე ბი, შეც დო მით, 

მარ ცხე ნა ხე ლის ნაც ვ ლად და ხა ტულ მარ ჯ ვე ნა გაკ ვე-

თილ კი დურს რომ უყუ რე ბენ ისე, რო გორც დღეს შო-

რე უ ლი გა ლაქ ტი კე ბის ფო ტო ებს აკ ვირ დე ბა სკო ლის 

მოს წავ ლე (განსხვავებით მი შელ იან სის, იმა ვე მი შელ 

მა რე ველ ტის, გა ცი ლე ბით ად რინ დე ლი, „ანატომიის 

გაკ ვე თი ლის გან“ (1617), რო მელ ზეც, ავ ტოფ სი ა ზე დამ-

ს წ რე სა ზო გა დო ე ბის მზე რა ტი ლოს მნახ ვე ლის კე ნაა 

მიპყ რო ბი ლი).

მა შა სა და მე, რას შვრე ბა ზიგ მუნდ ფრო ი დი, რო მე-

ლიც ასე ვე ცდი ლობს ფსი ქი ატ რი ი სა და ფსი ქო ლო გი-

ის სა ფუძ ვ ლად მხო ლოდ და მხო ლოდ ანა ლი ტი კუ რი 

მიდ გო მე ბი გა მო ი ყე ნოს და ის მე ქა ნიზ მე ბი შე ის წავ-

ლოს, რომ ლე ბიც ადა მი ანს მარ თა ვენ ისე, რო გორც 

მყე სე ბი და კუნ თე ბი ხელს?! იგი ვე მიზ ნე ბი ამოძ რა-

ვებს ფრო ი დის თა ნა მედ რო ვე მწე რალ არ თურ კო ნან 

დო ილს, რო მე ლიც შერ ლოკ ჰოლ მ სის დე ტექ ტი ვე ბის 

სე რი ით, დე დუქ ცი ის მე თოდ ზე და ფუძ ნე ბით, და ფა-

რუ ლის გა მო ა აშ კა რა ვე ბას ცდი ლობს.

კო ნან დო ილ სა და ზიგ მუნდ ფრო იდს შო რის სა-

ერ თოს და ნახ ვა რთუ ლი არაა (თანამედროვე მწე რალ 

ნი კო ლას მე ი ერს „შვიდპროცენტიან გა მო სა ვალ ში“ 

(The Seven-Per-Cent Solution, 1976) შერ ლოკ ჰოლ-

მ სი ვე ნა ში, ზიგ მუნდ ფრო იდ თან ჩაჰ ყავს სამ კურ ნა-

ლოდ). თუმ ცა მათ შო რის იტა ლი ე ლი ფსი ქი ატ რი და 

კრი მი ნა ლუ რი ან თ რო პო ლო გი ის მიმ დე ვა რი ჩე ზა რე 

ლომ ბ რო სოც (Cesare Lombroso – 1835-1909) დგას. ამ 

კავ შირს იკ ვ ლევს ქრის ტინ ფერ გი უნ სო ნი, რო მე ლიც 

პა რა ლე ლებს ავ ლებს ჰოლ მ სის დე დუქ ცი ის მე თოდ სა 

და იმ დრო ის ინ გ ლის ში კარ გად ნაც ნობ ლომ ბ რო სოს 

თე ო რი ებს შო რის.1 არც ჩარლზ დარ ვი ნი დაგ ვა ვიწყ-

დეს და მი სი ევო ლუ ცი ის თე ო რი ა, რო მე ლიც სო ცი-

ა ლურ დარ ვი ნიზ მ ში გა და ი ზარ და და კრი მი ნა ლუ რი 

ან თ რო პო ლო გი ის სა ფუძ ვ ლად მოგ ვევ ლი ნა. 

დარ ვი ნი ნას წარ გან საზღ ვ რუ ლო ბას დიდ ყუ-

რადღე ბას აქ ცევ და. იმა ვეს იზი ა რებ და ლომ ბ რო სოც, 

რო მე ლიც თვლი და, რომ კრი მი ნა ლე ბი „არ ხდე ბი ან“, 

ასე თე ბად იბა დე ბი ან. ბი ო ლო გი უ რი წი ნას წარ გან-

წყო ბა სო ცი ა ლურ ფონს გა მო რიცხავს, რაც შემ დ გომ 

წლებ ში ამ თე ო რი ის უარ ყო ფის მთა ვარ არ გუ მენ ტად 

იქ ცა. ამის მი უ ხე და ვად, ლომ ბ რო სოს თან ჩვენ თ ვის 

სა ინ ტე რე სოა დე კარ ტის პოს ტუ ლა ტის ფიქ სა ცი ი სა და 

ტვი ნის, რო გორც მთა ვა რი ორ გა ნოს გან საზღ ვ რის 

მო ცე მუ ლო ბა (რომელმაც სუ ლი სა და სამ შ ვინ ვე ლის 

კონ ცეფ ცი ე ბი ჩა ა ნაც ვ ლა). 

კო ნან დო ი ლის ბი ოგ რა ფი მა იკლ სიმ სი, შერ ლოკ 

ჰოლ მ სის პრო ტო ტიპ ზე, კო ნან დო ი ლის სა მე დი ცი ნო 

სას წავ ლებ ლის პრო ფე სორ იოსეფ ბელ ზე (Joseph 

Bell) წერს, რომ იგი დი აგ ნო ზის დას მი სას, მთელ დატ-
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ვირ თ ვას, სა მეც ნი ე რო მე თო დებ ზე აკე თებ და,2 

რაც, თა ვის დრო ზე, სი ახ ლე იყო. მა შა სა და მე, 

ჰოლ მ სის პრო ტო ტი პე ბის და ჯა მე ბა გვი ხა ტავს სუ-

რათს, რო მე ლიც არამ ხო ლოდ ლი ტე რა ტუ რა ში მიმ-

დი ნა რე კონ კ რე ტულ ტენ დენ ცი ას შე ე ხე ბა, არა მედ 

მიგ ვიყ ვანს მე ო ცე სა უ კუ ნის ერ თ -ერთ მთა ვარ აღ მო-

ჩე ნამ დე – ყვე ლაფ რის უკან ბი ო- ფ სი ქო ლო გი უ რი წი-

ნას წარ გან საზღ ვ რუ ლო ბა – არაც ნო ბი ე რი დგას. 

თა ნა მედ რო ვე არა და სავ ლუ რი კვლე ვე ბით დას-

ტურ დე ბა, რომ ფრო ი დის უნი ვერ სა ლი ე ბის დი დი 

ნა წი ლი (არაცნობიერის გარ და) სხვა დას ხ ვა კულ ტუ-

რა სა (ცივილიზაცია) და კლას ში ერ თ ნა ი რად არ მუ შა-

ობს.3 თუმ ცა, არ სე ბი თი აქ დე კარ ტი სე უ ლი შეც ნო ბი სა 

და შეც ნო ბის ლი მი ტე ბის და წე სე ბა ა, რო მე ლიც ფსი-

ქო ა ნა ლიზს ყვე ლა ზე მუ შა თე ო რი ად და პრაქ ტი კად 

თუ არა, ყვე ლა ზე პო პუ ლა რულ ფი ლო სო ფი ურ მოძღ-

ვ რე ბად კი ნამ დ ვი ლად აქ ცევს (მიშელ ფუ კო XX სა-

უ კუ ნის სამ მთა ვარ მო აზ როვ ნეს ასა ხე ლებს: ნიც შეს, 

ფრო იდს, მარქსს).4ფსი ქო ა ნა ლი ტი კუ რი რე ვო ლუ ცი ა, 

რო მელ საც პუ რი ტა ნულ კულ ტუ რებ ში გარ კ ვე უ ლი 

პე რი ო დი ტა ბუ ედო, მა ინც მიმ დი ნა რე ობ და, თუმ ცა, 

თით ქ მის იგა ვურ დო ნე ზე (ქართველი მკითხ ვე ლის თ-

ვის ნაც ნო ბი ფე ნო მე ნი). 

ერ თ -ერ თი პირ ვე ლი ფილ მი, რო მელ შიც ფსი ქო-

ა ნა ლიზ სა და ფრო იდს ახ სე ნე ბენ, ალ ფ რედ ჰიჩ კო კის 

„მოჯადოებულია“ (Spellbound, 1945). გა სათ ვა ლის წი-

ნე ბე ლია რომ ის ომის დას რუ ლე ბის შემ დეგ გა მო დის, 

რო მელ შიც ხში რად გა ის მის ომის პოს ტ ტ რავ მუ ლი 

აშ ლი ლო ბა. ჰო ლი ვუდს, რო მე ლიც 1920-იან წლებ ში 

ნა დი რობ და ფრო იდ ზე,5 სა შუ ა ლე ბა მი ე ცა, ფსი ქო-

ა ნა ლი ზი ხმა მაღ ლა ეხ სე ნე ბი ნა, თუმ ცა, გარ კ ვე უ ლი 

კუ პი უ რე ბი თა და სა ჩო თი რო თე მე ბის გვერ დის ავ-

ლით. ჰიჩ კო კი თა ნამ შ რომ ლობს სი ურ რე ა ლისტ არ-

ტისტ სალ ვა დორ და ლის თან, რო მელ საც ერ თ -ერ თი 

მთა ვა რი ფსი ქო ა ნა ლი ტი კუ რი ფილ მი ჰქონ და გა და-

ღე ბუ ლი, რომ ლი და ნაც ცი ტა ტებს „მოჯადოებულშიც“ 

2 Sims, Arthur, 2017, p. 44.
3 Kakar, Culture, 2008.
4 ფუკო, ნიცშე, 2015.
5 1925 წელს ჰოლივუდის ერთ-ერთი პირველი პროდიუსერი სემუელ გოლდვინი ფროიდს 100 000 ამერიკულ 
დოლარს სთავაზობს, კლეოპატრასა და ანტონიუსის სიყვარულზე დაგეგმილი ფილმის სცენარის კონსულტანტობაში, 
რაზეც ფროიდი მტკიცე უარს აცხადებ. იხ. Heller, Freud, 2005, pp. 139-140.
6 Spoto, The Dark 1982, p. 498.
7 Ibid., p. 58. 

ვხვდე ბით. რო გორც ყო ველ თ ვის, ჰიჩ კოკ თან, ამ 

ფილ მ შიც გვაქვს ათას ფურ ც ლი ა ნი შრე ე ბი. უმ თავ-

რე სი ხა ზი არა მკვლე ლო ბის გა მო ძი ე ბა, არა მედ ორი 

ადა მი ა ნის, ინ გ რიდ ბერ გ მა ნი სა და გრე გო რი პე კის 

გმი რე ბის და ქორ წი ნე ბის სირ თუ ლე ა, რა საც ბერ გ მა-

ნის პერ სო ნა ჟის „მამა“ ექი მი ალექ სან დ რე ბრუ ლო-

ვი (მიხეილ ჩე ხო ვი) ეწი ნა აღ მ დე გე ბა, ისე ვე, რო გორც 

პო ლი ცია და სხვა მა მა კა ცი პერ სო ნა ჟე ბი.

ფსი ქო ა ნა ლი ზის ინ ტე რე სი ჰიჩ კოკ თან ად რე ულ 

ფილ მებ ში ვე გა მოჩ ნ და. მა გა ლი თად, „მკვლელში!» 

(Murder!, 1930). ის ეხე ბა პი როვ ნე ბის გა ო რე ბის პრობ-

ლე მას, ასე ვე შე მოჰ ყავს ტრა ვეს ტი მკვლე ლის გმი-

რი, რა საც კი დევ ერ თხელ გა ი მე ო რებს „ფსიქოში“ 

(Psycho, 1960). 

ჰიჩ კო კის ბი ოგ რა ფი დო ნალდ სპო ტო წერს: 

„ჰიჩკოკის კა მე რა სა ბო ლო ოდ და ინ ტე რეს და არატ-

რა დი ცი უ ლი სექ სუ ა ლუ რი ქცე ვის ბუნ დო ვა ნი გზე ბით, 

ვიდ რე მკვლე ლო ბის სა ი დუმ ლო ბი ლი კე ბის შეს წავ-

ლით“.6 ფილ მ ში ასე ვეა მი ნიშ ნე ბა ჰიჩ კო კის საკ რა-

ლურ და ყვე ლა ზე მძი მე გა მოც დი ლე ბა ზე, რო მე ლიც 

მის ბავ შ ვო ბას უკავ შირ დე ბა: მა მამ 6 წლის ჰიჩ კო კი 

პო ლი ცი ა ში გა უშ ვა ხელ წე რი ლით, რო მელ შიც ეწე-

რა, რომ ალ ფ რედ მა „რაღაც“ და ა შა ვა და სას ჯე-

ლის სა ხით და პა ტიმ რე ბას იმ სა ხუ რებ და.7 ამ პა საჟ მა 

მთე ლი მი სი ცხოვ რე ბა და შე მოქ მე დე ბა გან საზღ ვ-

რა, თუმ ცა სწო რედ აღ ნიშ ნულ ტრავ მას უბ რუნ დე ბა 

„მკვლელის!“ ერ თ -ერთ ეპი ზოდ ში, რო დე საც სტუმ-

რად მყოფ ფილ მის მთა ვარ გმირს, სერ ჯონ მა ნი ეს 

(ჰერბერტ მარ შა ლი) სა ძი ნე ბელ ში ბავ შ ვე ბი უვარ დე-

ბი ან, სა წოლ ზე ძვრე ბი ან და იწ ვე ნენ კნუტს, რო მე ლიც 

სერ ჯონს სა ბან ში უძ ვ რე ბა. ბავ შ ვე ბი კნუ ტის მო სა ძებ-

ნად ხელს ქვე შა გებ ში აფა თუ რე ბენ, შემ დეგ კად რ ში 

ვხე დავთ, რო გორ ამოძ რავ დე ბა გა და სა ფა რებ ლის 

ქვეშ „რაღაც“, მწო ლი ა რე პერ სო ნა ჟის უხერ ხუ ლი გა-

მო მეტყ ვე ლე ბის ფონ ზე. გა ირ კ ვე ვა, რომ ეს მხო ლოდ 

კნუ ტი ა, თუმ ცა იქ ვე მყო ფი დე და ბავ შ ვებს პო ლი ცი ა-
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ში წაყ ვა ნით და ე მუქ რე ბა.

პე დო ფი ლი ის მსუ ბუ ქი მი ნიშ ნე ბა, შე საძ ლო ა, ბავ-

შ ვო ბის დროს გა და ტა ნილ ტრავ მას უკავ შირ დე ბო-

დეს. ეს ასე ვე ახ ს ნი და ჰიჩ კო კის ანც და წი ნა აღ მ დე-

გობ რივ ხა სი ათს, ერ თ გ ვა რად, „ბავშვობაში“ გა ჭედ-

ვას, ლა კა ნი სე უ ლი „სარკის სტა დი ის“ ბო ლომ დე ვერ 

გავ ლას, რა მაც შემ დ გომ ში ქა ლე ბის კონ ტ რ ვერ სი ულ 

სიყ ვა რულ - სი ძულ ვილ სა (ჰიჩკოკისა და მი სი მსა-

ხი ო ბი ქა ლე ბის ურ თი ერ თო ბა, რაც, თა ნა მედ რო ვე 

სტან დარ ტე ბით, უდა ვოდ, შე ვიწ რო ე ბის მუხლს და-

ექ ვემ დე ბა რე ბო და) და კა ცი პერ სო ნა ჟე ბის, თუნ დაც, 

დრო ე ბით გა უვ ნე ბელ ყო ფა ში, „სადამსჯელო“ პა სი ურ 

პო ზი ცი ა ში ჩაგ დე ბის სურ ვილ ში გა მოვ ლინ და. ამ უკა-

ნას კ ნელს ვხე დავთ ფილ მებ ში: „ფანჯარა ეზოს მხა-

რეს“ (Rear Window, 1954), „თავბრუსხვევა“ (Vertigo, 

1958), „ჩრდილოეთი ჩრდი ლო- და სავ ლე თის გავ-

ლით“ (North by Northwest, 1959), „დახეული ფარ და“ 

(Torn Curtain, 1966) და სხვა. ამ და სხვა კი ნო სუ რა-

თებ ში ჩანს ჰე ტე რო სექ სუ ა ლი მა მა კა ცის დო მი ნან ტუ-

რი პო ზი ცი ე ბი სა და ხელ შე უ ხებ ლო ბის კონ ვერ ტა ცია 

გან ს ხ ვა ვე ბულ, „ქვიარ“ მო ცე მუ ლო ბა ში.8

თუმ ცა ჰიჩ კო კი არ იყო ერ თა დერ თი, ვინც ქვეც-

ნო ბი ე რის ბუნ დო ვა ნი გზე ბით ინ ტე რეს დე ბო და, თან 

ჰე ი სის კო დექ სის ამოქ მე დე ბის პი რო ბებ ში, რომ ლის 

მი ხედ ვი თაც, სექ სუ ა ლო ბა მკაცრ კონ ტ როლს და ექ-

ვემ დე ბა რა (აკრძალვა შე ე ხო „გამომწვევ ცეკ ვებ საც“ 

კი).9 1920-იან წლებ ში არ სე ბუ ლი თა ვი სუ ფა ლი სექ სუ-

ა ლო ბა ბო ლომ დე მა ინც ვერ გა ნი დევ ნა, მაგ რამ ხე-

ლოვ ნე ბა ში ზე და პი რი დან გაქ რა. 

პირ ვე ლი სექ სუ ა ლუ რი რე ვო ლუ ცი ის ტალ-

ღით ატა ცე ბუ ლი რე ჟი სო რე ბი, მწერ ლე ბი თუ სხვა 

პრო ფე სი ის წარ მო მად გენ ლე ბი შე მოვ ლი თი გზე-

ბის მო ფიქ რე ბას იწყე ბენ, იმის თ ვის, რომ პერ სო ნა-

ჟებ მა „ახალაღმოჩენილი“ ლი ბი დოს, ქვეც ნო ბი ე რი 

ლტოლ ვე ბი სა და ვნე ბე ბის გად მო ცე მა ეკ რან ზეც რო-

გორ მე შეძ ლონ. 

ასე ჩნდე ბა კი ნო ში „ოიდიპური ტრა ექ ტო რი ა“, 

რო მე ლიც სხვა დას ხ ვა ნა ირ წა კითხ ვას ექ ვემ დე ბა-

რე ბა (ფემინისტური თე ო რი ე ბის პერ ს პექ ტი ვი დან, 

ესაა „ქალების მოთ ვი ნი ე რე ბის“ ეპო ქა, თუმ ცა, უფ რო 

ღრმა კვლე ვით, სა პი რის პი როს მტკი ცე ბაც შე იძ ლე ბა. 

8 Greven, Intimate, 2017, p. 2.
9 Doherty, Pre-Code, 1999, p. 358.
10 Davies B., & Harré R., Positioning, 1999, 32-52.

მაგ რამ აღ ნიშ ნულს ცალ კე სა კითხად გა მოვ ყოფ). ერ-

თი კი ცხა დი ა, კი ნოს იპყ რობს ფრო ი დის ფსი ქო ა ნა-

ლი ზი, თუმ ცა ხში რად ვულ გა რუ ლი და პრი მი ტი უ ლი 

ვერ სი ით. 

თი თო ე ულ ფილ მ ში, იქ ნე ბა ეს, რა თქმა უნ და, 

ჰო ლი ვუ დი, თუ, მა გა ლი თად, „პოეტური რე ა ლიზ მი“ 

(საბჭოთა კი ნო ში „ოიდიპური ტრა ექ ტო რი ის“ კვლე-

ვაც ცალ კე სა კითხად უნ და გა მო ი ყოს, რო მე ლიც, 

რამ დე ნა დაც ჩემ თ ვი საა ცნო ბი ლი, სა თა ნა დოდ შეს-

წავ ლი ლი არა ა), ვხე დავთ ოიდი პო სის კომ პ ლექ სის 

ინ ტერ პ რე ტა ცი ას, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, პერ სო ნა ჟე-

ბის მა გა ლით ზე, ქცე ვებ ზე, მათ რეპ რე ზენ ტა ცი ა ზე და 

ზო გა დად, კულ ტუ რუ ლი კო დე ბი სა და დის კურ სე ბის 

არ სე ბო ბა ზე.

რო გორც ვთქვით, პუ რი ტა ნუ ლი ცენ ზუ რის არ სე-

ბო ბის პი რო ბებ ში, რომ გა ვი გოთ ფილ მის შე მოქ მე-

დე ბი თი ჯგუ ფის ჩა ნა ფიქ რი (ძირითადად, რე ჟი სო რი-

სა თუ სცე ნა რის ტის), სა ჭი როა ტექ ს ტის თ ვის რამ დე-

ნი მე ფე ნის მო შო რე ბა და დის კურ სის სრუ ლი პა ნო-

რა მის აღ ქ მა. გარ კ ვე უ ლი შეზღუდ ვე ბის არ სე ბო ბის 

პი რო ბებ ში ამა თუ იმ დის კურ სის გა მო ყე ნე ბა წარ-

მოქ მ ნის სუ ბი ეტ - პო ზი ცი ას. სუ ბი ეტ - პო ზი ცი ის თე ო რია 

დის კურ სის გა მო ყე ნე ბის შე დე გებს სწავ ლობს და ად-

გენს, რომ ინ დი ვი დი გა ნი საზღ ვ რე ბა დის კურ სე ბით, 

რომ ლებ საც შემ დ გომ თა ვად ვე ქმნის.10 პი როვ ნე ბა სა 

და პო ზი ცი ო ნი რე ბას შო რის გან ს ხ ვა ვე ბე ბის კვლე ვა 

აქ ტუ ა ლუ რია კლა სი კუ რი პე რი ო დის ჟან რულ კი ნო-

ში, სა დაც თხრო ბით ხა ზებს მიღ მა არ სე ბობს კი დევ 

რა ღაც, რა საც პო ზი ცი ო ნი რე ბა შეგ ვიძ ლია ვუ წო დოთ. 

ავ ტო რის და მო კი დე ბუ ლე ბა პერ სო ნა ჟის მი მართ, 

ჰიჩ კო კის გარ და, ჩანს კარლ თე ო დორ დრე ი ერ თან, 

რო ბერ ტო რო სე ლი ნის თან, იასუ ჯი რო ოძუს თან. კი-

დევ სა ინ ტე რე სოა ამ პრო ცეს ზე დაკ ვირ ვე ბა ისეთ მე-

ტად შეზღუ დულ ფორ მატ ში, რო გო რი ცაა ჟან რუ ლი 

კი ნო: დუგ ლას სირ კ თან, ჯორჯ კი უ კორ თან, უილი ამ 

უაილერ თან და სხვა და სხვა. 

კლა სი კუ რი პე რი ო დის კი ნო ში პო ზი ცი ის გა მიჯ ვ ნა 

რო ლის გან, მსა ხი ო ბი სა თუ რე ჟი სო რის შე მოქ მე დე ბის 

კვლე ვი სას, მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა. „პოზიციური თე ო რი ა“, 

რო მელ საც, ძი რი თა დად, კონ ფ ლიქ ტო ლო გი ა ში იყე-

ნე ბენ, სწავ ლობს სუ ბი ექ ტე ბის პო ზი ცი ო ნი რე ბას, რაც, 
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რო გორც წე სი, ენა ში ვლინ დე ბა.11 კი ნო ში კი სუ ბი ექ ტ - 

პო ზი ცი უ რო ბა არა იმ დე ნად ვერ ბა ლურ, რამ დე ნა დაც 

ვი ზუ ა ლურ ენა ში უნ და ვე ძი ოთ (გამომეტყველება, 

ჟეს ტი კუ ლა ცი ა, მი მი კა და სხვ.). რო გორც სლა ვოი 

ჟი ჟე კი გან მარ ტავს „თავბრუსხვევის“ ცენ ტ რა ლურ 

ეპი ზოდს, რო მელ შიც ჯე იმზ სტი უ არ ტის გმი რი თხოვს 

ჯუ დის (კიმ ნო ვა კი) ყო ფი ლი შეყ ვა რე ბუ ლის გან სა-

ხი ე რე ბას. კვლავ გა დაც მის სა კითხი და კვლავ და-

ნა შა უ ლის შეგ რ ძ ნე ბა, რო მე ლიც ფილ მ ში სტი უ არ ტის 

გმი რის ფსი ქი ატ რი ულ სა ა ვად მ ყო ფო ში მოხ ვედ რის 

წი ნა პი რო ბაა („მოჯადოებულშიც“ პე კის პერ სო ნა-

ჟი და ნა შა უ ლის კომ პ ლექ სით იტან ჯე ბა. ასე ვე გარ-

კ ვე უ ლი კავ ში რია სას ტუმ რო ე ბის და სა ხე ლე ბა შიც. 

ორი ვე ფილ მ ში გვხვდე ბა სას ტუმ რო სა ხელ წო დე ბით 

„იმპერია“ – The Empire State Hotel და The Empire 

Hotel). სცე ნას სლა ვოი ჟი ჟე კი კითხუ ლობს12 რო გორც 

ქა ლის და უფ ლე ბის, იძუ ლე ბით გარ დაც ვ ლილ ადა მი-

ან თან სინ ქ რო ნი ზა ცი ის ანუ მკვდრად ქცე ვის ვნე ბის 

გა მოვ ლი ნე ბად („ფსიქოში“ დე დის გვა მის მუ მი ფი კა-

ცი ა, არ ქე ტი პუ ლი ხა ტის შექ მ ნის პრო ცე სი).13 წა მით, 

სკო ტი გარ შე მო იხე დე ბა, ამოწ მებს ფან ტა ზი ი სა და 

რე ა ლო ბის გა დაბ მის სა ნუკ ვარ მო მენტს, რის შემ დე-

გაც დიდ ხ ნი ა ნი სექ სუ ა ლუ რი დის ფუნ ქ ცი ის გან თა ვის 

დაღ წე ვის სა შუ ა ლე ბა ეძ ლე ვა. 

ჰიჩ კო კი, ტრი უ ფოს თან სა უ ბარ ში, ადას ტუ რებს, 

რომ ჯუ დი/ მად ლე ნის და ნახ ვა ზე სკოტს ერექ ცია ეწყე-

ბა (ეს ნა წი ლი ტრი უ ფოს წიგ ნ ში არ მოხ ვ და და მხო-

ლოდ სა უბ რის აუდი ო ჩა ნა წერ ში ის მის).14 არა ვერ ბა-

ლუ რი სუ ბი ექ ტი ვი ზა ცია – ჯუ დის ვნე ბის ობი ექ ტად 

გა დაქ ცე ვა – და სა კუ თა რი თა ვის პო ზი ცი ო ნი რე ბა, 

რო გორც პერ სო ნა ჟის, რო მელ საც ბედ ნი ე რე ბის თ ვის 

მკვდა რი ქა ლი სჭირ დე ბა. ამ რი გად, ეს ხა ზი არა ვერ-

ბა ლურ შრე ებ შია გა და ტა ნი ლი, რად გან ენა, რო გორც 

ტრა დი ცი უ ლი კულ ტუ რის მთა ვა რი მო ნა პო ვა რი და 

რეპ რე სი უ ლი ინ ს ტ რუ მენ ტი, სტა ტუს კვოს შე ნარ ჩუ ნე-

ბის კე ნაა მი მარ თუ ლი. ჰიჩ კო კის პერ სო ნა ჟებ მა იმა ზე 

სა უ ბა რი რომ და იწყონ, რა საც ფიქ რო ბენ ან გა ნიც დი-

ან, წეს რი გი ჩა მო იშ ლე ბა. 

11 Moghaddam F. M. & Harre R., Words 2010, p. 2.
12 „პერვერტის გზამკვლევი კინოში“, რეჟისორი სლავოი ჟიჟეკი (The Pervert›s Guide to Cinema, 2006). იხ. https://
www.youtube.com/watch?v=zjjMMtkJsSk .
13 სასტუმროს ნომერი, რომელშიც მოქმედება მიმდინაროებს, ჰიჩკოკმა მწვანე ნეონის აბრის სინათლით გაანათა, 
რაც კიმ ნოვაკის სახეს ცხედრის ელფერს აძლევს. იხ. Truffaut F., Hitchcock/Truffaut, 1985, p. 244-5.
14 Hellerman, Great mind, 2020 https://nofilmschool.com/listen-hitchcock-truffaut-tapes 

ენის და უ ძი ნე ბე ლი მტე რი სიზ მ რე ბია 

(წარმოდგენები, ოც ნე ბე ბი, მეხ სი ე რე ბა). ფსი ქო ა ნა-

ლი ზის მთა ვა რი გა მოწ ვე ვა კი ენის ბა რი ე რის, ანუ 

რა ცი ოს ცნო ბი ე რი ნა წი ლის გარ ღ ვე ვა და არაც ნო ბი-

ერ ში შეღ წე ვა ა, რო მელ შიც ლი ბი დო სუ ფევს. 

ლი ბი დო ვერ ბა ლი ზა ცი ას არ ექ ვემ დე ბა რე ბა, 

ფსი ქო ა ნა ლიზ შიც კი ვერ მო ხერ ხ და მი სი ზუს ტი აღ-

წე რა, რად გან უფ რო ძვე ლი ა, ვიდ რე სიტყ ვა (რაც 

გახ დე ბა კი დეც ლუდ ვიგ ვიტ ნ გენ შა ი ტი ნი სა და კარლ 

პო პე რის ფსი ქო ა ნა ლი ზის კრი ტი კის სა ფუძ ვე ლი, 

რომ თით ქოს ფსი ქო ლო გი ის, სა მეც ნი ე რო დარ გის 

„არასამეცნიერო“ ენით აღ წე რა ხდე ბო და). ამას ვხე-

დავთ „მოჯადოებულის“ ყვე ლა ზე სა ხი ერ სცე ნა ში, 

რო დე საც ჯო ნი სიზ მ რებს იხ სე ნებს. ეპი ზო დი სალ ვა-

დორ და ლის გა ფორ მე ბუ ლი ა. ფსი ქო ა ნა ლი ტი კუ რი 

სიმ ბო ლო ე ბის სი ურ რე ა ლის ტურ რიგს მიჰ ყ ვე ბა გრე-

გო რი პე კის ხმა, რო მე ლიც მი ნი მა ლუ რა დაც ვერ იმე-

ო რებს და გად მოს ცემს, რა საც მა ყუ რე ბე ლი ადევ ნებს 

თვალს.

ექ ს პე რი მენ ტის სა ხით, შეგ ვიძ ლია ეს ნა წი ლი ხმის 

გა რე შე ვნა ხოთ, შემ დეგ მთხრობ ლის ტექ ს ტ საც მო-

ვუს მი ნოთ და ტო ტა ლურ აც დე ნას აღ მო ვა ჩენთ, რო-

მე ლიც ვი ზუ ა ლურ და ვერ ბა ლურ სის ტე მებს შო რის 

არ სე ბობს. 

ფსი ქო ა ნა ლი ტი კო სის საქ მე რა ცი ო ნა ლიზ მით 

რეპ რე სი რე ბუ ლი ლი ბი დოს, ცენ ზუ რი რე ბუ ლი ვნე-

ბე ბით ში გა და შიგ უკან დაბ რუ ნე ბუ ლი კომ პ ლექ სე-

ბის, ნევ რო ზე ბი სა თუ პერ ვერ სი ე ბის მკურ ნა ლო ბა ა. 

მარ თა ლი ა, პრო ცე სი ვერ ბა ლუ რად მიმ დი ნა რე ობს, 

ფსი ქო ა ნა ლიზ ში უდი დე სი ად გი ლი ვი ზუ ა ლურ სიმ-

ბო ლო ებს ეთ მო ბა (როგორც ზე მოხ სე ნე ბულ ფილ მ-

ში, რო მელ შიც მკვლე ლის ვი ნა ო ბა სიზ მარ ში ნა ნა ხი, 

ხე ლი დან გა ვარ დ ნი ლი ბორ ბ ლის იმი ჯით დგინ დე ბა). 

მა თი ახ ს ნა გვაძ ლევს ში ნა არ სებს, რომ ლე ბიც ენის 

ბა ტო ნო ბის პე რი ოდ ში ხე ლუხ ლე ბელ, მიჩ ქ მა ლულ 

ინ ფორ მა ცი ად ით ვ ლე ბოდ ნენ. 

ამი ტომ ირ ჩევს ფრო ი დიც თით ქ მის მხატ ვ რულ 

ენას სა კუ თა რი იდე ე ბის გად მო სა ცე მად. მა გა ლი თად, 
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„ტოტემსა და ტა ბუ ში“ (Totem und Tabu: Einige Übere-

instimmungen im Seelenleben der Wilden und der 

Neurotiker, 1913) „დიდი მა მის ეპი ზო დი“ მხატ ვ რულ -

- სა მეც ნი ე რო გა მო ნა გო ნი ა, ხო ლო ნაშ რომს „კაცი 

მო სე და მო ნო თე ის ტუ რი რე ლი გი ა“ (Der Mann Moses 

und die monotheistische Religion, 1939) ფრო ი დი სა-

ერ თოდ რო მა ნად მო იხ სე ნი ებ და.15 ამ აზრს ეთან ხ მე ბა 

ავ ს ტ რი ე ლი მწე რა ლი ელ ფ რი დე იელი ნე კი და თავს 

ფრო ი დის „შვილიშვილად“ აცხა დებს.16 

იელი ნე კის „პიანისტი ქა ლი“ (Die Klavierspielerin, 

1983), შემ დ გომ კი მი სი ეკ რა ნი ზა ცი ა, რო მე ლიც ასე ვე 

ავ ს ტ რი ელ მა კლა სი კოს მა მი ხა ელ ჰა ნე კემ გა და ი ღო 

2001 წელს, ფრო ი დის „პერვერსიის თე ო რი ის“ ეკ რა-

ნი ზა ცი ა დაც შე იძ ლე ბა მი ვიჩ ნი ოთ. პერ ვერ სია - ესაა 

ნორ მი დან გა დახ რა, რა დრო საც სექ სუ ა ლუ რი სი-

ა მოვ ნე ბის მი ღე ბის თ ვის ტრა დი ცი ულ, გე ნი ტა ლურ 

პრაქ ტი კას ტა ბუ ი რე ბუ ლი, არა ნორ მა ტი უ ლი სურ ვი-

ლე ბი ანაც ვ ლებს. 

40 წლის პი ა ნის ტი ერი კა (იზაბელ იუპე რი) მკაცრ 

დე დას თან ერ თად ცხოვ რობს, სა წოლ შიც კი მას თან 

ერ თად იძი ნებს. ლა კა ნი სე უ ლი სარ კის სტა დია დე-

და- შ ვი ლის ურ თი ერ თო ბებ ში ბო ლომ დე არ დამ დ-

გა რა, რის გა მოც მუ სი კის მას წავ ლე ბე ლი ცდი ლობს 

დე დი სე ულ წი აღ ში მუდ მივ დაბ რუ ნე ბას. მას მშო-

ბელ თან სექ სუ ა ლუ რი აქ ტის დამ ყა რე ბის მცდე ლო ბაც 

კი ექ ნე ბა, რაც კი დევ უფ რო და ამ ძი მებს მის ისე დაც 

მყი ფე ფსი ქი კას. რო მა ნი/ ფილ მი ინ გ მარ ბერ გ მა ნის 

„შემოდგომის სო ნა ტა ზე“ (Höstsonaten, 1978) ერ თ-

გ ვა რი პა სუ ხი ა. რაც შვედ მა რე ჟი სორ მა ღი ად ვერ 

აჩ ვე ნა, ჰა ნე კემ უბო დი შოდ შეს თა ვა ზა მა ყუ რე ბელს 

„ოიდიპური ტრა ექ ტო რი ის“ რე ვერ სულ ვა რი ან ტ ში, 

რო მელ შიც მთა ვა რი გმი რი თა მა მად ცდი ლობს სა კუ-

თა რი სექ სუ ა ლო ბის გამ ხე ლას, თუმ ცა არა სხვა გმი-

რე ბის თ ვის, რომ ლე ბიც მკაც რი მზე რით ათ ვი ნი ე რე-

ბენ და აკონ ტ რო ლე ბენ, არა მედ, სწო რედ, მა ყუ რებ-

ლის თ ვის. 

ერი კას რეპ რე სია ოჯახ ში მიმ დი ნა რე ობს. ჰა ნე-

15 ფროიდის ხელნაწერი, რომელსაც შემდეგი სათაური აქვს – „კაცი მოსე: ისტორიული რომანი“. იხ. Sigmund 
Freud Papers: Oversize, 1859-1985; Writings; 1939; [“Der Mann Moses und die monotheistische Religion”] [1937-1939] 
[a], “Der Mann Moses, Ein Historischer Roman,” holograph manuscript; Folder 1, p. 3. https://www.loc.gov/resource/
mss39990.OV1201/?sp=3.
16 Gropp R-M. and Spiegel H. interview, 11/08/2004, pp. 35-36.
17 Reich, The Mass, 1980, p. 24.
18 ეიზენშტეინი, ელ გრეკო, 1984, გვ. 46-47.

კეს თ ვის კი ოჯა ხი „ყველა უბე დუ რე ბის“ სა თა ვე ა, მათ 

შო რის, ფა შიზ მის („თეთრი ბაფ თა“, Das weiße Band, 

2009). 

ასე ვე ავ ს ტ რი ელ მა, ფსი ქო ა ნა ლი ტი კოს მა ვილ-

ჰელმ რა იხ მა თა ვის დრო ზე უარი თქვა შეძ ლე ბულ 

პა ცი ენ ტებ ზე და მუ შა თა კლა სის უფა სო მკურ ნა ლო ბა 

და იწყო. მი ზე ზად, ბი ურ გე რუ ლი ოჯა ხის სტრუქ ტუ რას 

ასა ხე ლებ და, რო მელ შიც ოჯა ხის თავს, ავ ტო რი ტე-

ტის გარ და, რო მე ლიც მხო ლოდ და მხო ლოდ კერ ძო 

სა კუთ რე ბას ეფუძ ნე ბა, არა ფე რი აქვს და რო მე ლიც 

თა ვის თა ვად ზრდის ისეთ მო ქა ლა ქე ებს, რომ ლე ბის-

თ ვი საც სა ხელ მ წი ფო ავ ტო რი ტა რიზ მი მი სა ღე ბი ფე-

ნო მე ნი იქ ნე ბა (შეგვიძლია გა ვიხ სე ნოთ ძმე ბი ტა ვი ა-

ნე ბის „მამა ბა ტო ნი“ (Padre Padrone, 1977).17

ამ რი გად, ზე მოხ სე ნე ბულ ფილ მე ბის მა გა ლით ზეც 

კარ გად ჩანს, რომ ზე და პი რის მიღ მა, ნა წარ მო ე ბის 

ტექ ტო ნი კურ ქა ნებ ში სრუ ლი ად სხვა ის ტო რია მი ე დი-

ნა, რო მე ლიც მხო ლოდ და მხო ლოდ მკითხ ვე ლის თ-

ვის / მა ყუ რებ ლის თ ვის, იგი ვე, ხე ლოვ ნე ბის მიმ ღე ბის-

თ ვის ცხად დე ბა. 

ბრუ ნო დი უ მო ნის კი ნო ში პერ სო ნა ჟე ბი სა კუ თარ 

თავს სხვა პერ სო ნა ჟებ თან პო ზი ცი ო ნი რე ბი სას ავ ლე-

ნენ, თუმ ცა მა თი ბო ლომ დე გა გე ბა მხო ლოდ მა შინ 

ხდე ბა, რო დე საც გმი რე ბი მარ ტო რჩე ბი ან, ან და სექ-

სი თა თუ სხვა ინ ტი მუ რი საქ მით კავ დე ბი ან. 

ეიზენ შ ტე ი ნი ექ ს ტა ტი კურ ობი ექ ტივ ზე („ობიექტივი 

28“) სა უბ რი სას, აღ ნიშ ნავს კი ნოს უნარს - ფორ მას სა-

კუ თა რი საზღ ვ რე ბის და ტო ვე ბა აიძუ ლოს. იგი წერს, 

რომ „ექსტაზში სამ ყა როს გრძნო ბე ბით აღ ვიქ ვამთ“.18 

დი უ მო ნის არა კო მუ ნი კა ბე ლურ გმი რებს სწო რედ არა 

სა უბ რის დროს, არა მედ ექ ს ტა ზურ მდგო მა რე ო ბა ში 

ყოფ ნი სას ვეც ნო ბით.

იდენ ტო ბის კვლე ვა თა ნა მედ რო ვე კი ნო ში არა-

ვერ ბა ლუ რი კო მუ ნი კა ცი ის გზით ხდე ბა. მაგ რამ არ-

სე ბობს ფა ბუ ლა ზე და ფუძ ნე ბუ ლი, „მეინსტრიმული 

კი ნო“ მთლი ა ნად, და მო უ კი დე ბე ლი კი ნო კი, ნა წი-

ლობ რივ, ან და დიდ წი ლად, ასე ვე სი უ ჟე ტის კლა სი-
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კურ სტრუქ ტუ რა ზე იგე ბა. აღ ნიშ ნუ ლი გა ნა პი რო ბებს 

პერ სო ნა ჟე ბის რეპ რე ზენ ტა ცი ის პრო ცესს, რაც მო-

ი ცავს ორ ან ორ ზე მე ტი ხა ზის არ სე ბო ბას – გმი რის 

ის ტო რი ა სა და მის პი როვ ნე ბას. კულ ტუ რის მკვლევ-

რებს და მა ტე ბით შე უძ ლი ათ ფსი ქო ლო გი უ რი პორ ტ-

რე ტის, იდენ ტო ბი სა და არ ქე ტი პე ბის კვლე ვა. უპირ ვე-

ლეს ყოვ ლი სა, სა ჭი როა გა მო ი ყოს გან ს ხ ვა ვე ბა პერ-

სო ნა ჟის პო ზი ცი ა სა და ის ტო რი ას შო რის. მხატ ვ რულ 

ტექ ს ტ ში გვხვდე ბა მე ტა ფო რუ ლი პო ზი ცი ო ნი რე ბა 

(Metaphor of Positioning), რაც „რთული, მრა ვალ მ ხ-

რი ვი და დი ნა მი კუ რი კონ ს ტ რუქ ცი ა ა, რო მე ლიც და-

კავ ში რე ბუ ლია ადა მი ა ნე ბის სა კუ თა რი თა ვი სა და 

სხვა თა წარ მო ჩე ნას თან დის კურ სუ ლი პრაქ ტი კე ბის 

მეშ ვე ო ბით, რო გო რე ბი ცა ა: სა მეტყ ვე ლო თუ წე რი-

ლო ბი თი დის კურ სე ბი, ენა, მეტყ ვე ლე ბა და სხვა“.19

პო ზი ცი ო ნი რე ბა ეწო დე ბა ისეთ აქტს, რომ ლის 

დრო საც სუ ბი ექ ტი სა კუ თარ ან სხვის, ძი რი თა დად კი, 

პი რად ის ტო რი ებს არ გებს ამა თუ იმ პო ზი ცი ას, რომ-

ლი თაც ხელ მ ძღ ვა ნე ლობს, სა უბ რის დროს ზო გა დი 

დის კურ სის წარ მოქ მ ნის თ ვის. 

„პოზიციონირება გუ ლის ხ მობს სა კუ თა რი თა-

ვის კონ ს ტ რუ ი რე ბას სა უბ რის მეშ ვე ო ბით, კერ ძოდ, 

„პირადი ის ტო რი ე ბის დის კურ სუ ლი კონ ს ტ რუ ი რე-

ბით, რაც პი როვ ნე ბის ქცე ვას გა სა გებ სა და შე და რე-

ბით გან საზღ ვ რულს ხდის, ისე თი სო ცი ა ლუ რი აქ ტის 

მსგავ სად, რო მელ შიც დი ა ლო გის მო ნა წი ლე ებს სპე-

ფი ცი კუ რი ად გი ლი აქვთ მი ჩე ნი ლი“.20 

„პოზიციური თე ო რი ის“ მკვლევ რე ბი, ფსი ქო ლო-

გე ბი ფა ტა ლი მო გა და მი (Fathali M. Moghaddam) და 

რომ ჰა რე (Rom Harré) სა უბ რო ბენ ინ დი ვი დის ვალ-

დე ბუ ლე ბებ ზე, მო რალ სა და ეთი კუ რო ბა ზე, რაც თან 

19 Mcvee M., Positioning (pp. 1-22),, 2011, p. 4.
20 Tan L., & Moghaddam M., Positioning, 1999 (pp. 178–194), p. 183.
21 Harré R., & Moghaddam F., Introduction: 2003, p. 6.

უნ და სდევ დეს თვით პო ზი ცი ო ნი რე ბას.21 მა გა ლი თის-

თ ვის, ალ ფ რედ ჰიჩ კო კის „მარნიში“ (Marnie, 1964) 

თუ „თავბრუსხვევაში“, რო გორც და ნარ ჩენ ყვე ლა მის 

ფილ მ ში, არ სე ბობს ბუნ დო ვა ნე ბით მო ცუ ლი ის ტო-

რი ა, რომ ლის ჭეშ მა რი ტე ბაც ჰო ლის ტუ რად მხო ლოდ 

და მხო ლოდ გმი რე ბის ქცე ვი სა და სა უბ რის და ჯა მე-

ბით ხერ ხ დე ბა. 

„თავბრუსხვევაში“ სკო ტი იოდი პუ რი კომ პ ლექ-

სის მძი მე ფორ მით იტან ჯე ბა. ის სხვა ქა ლებ ში ეძებს 

ცოლს, რო მელ შიც, დი დი ალ ბა თო ბით, უკ ვე გან ხორ-

ცი ე ლე ბუ ლია დე დის ობი ექ ტი ვი ზა ცი ა. 

რო დე საც სკო ტი მად ლენს ყო ფი ლი ცო ლის 

„როლის“ მორ გე ბას სთხოვს, ჟი ჟე კის აზ რით, ის იტან-

ჯე ბა სექ სუ ა ლუ რი დის ფუნ ქ ცი უ რო ბით, რის გა მოც 

პერ სო ნა ჟი გა ხე ვე ბუ ლი ა, ცი ვი ოფ ლი ას ხამს და ვერ 

სა უბ რობს. სტი უ არ ტი კა მე რა ში იყუ რე ბა და თით ქოს 

შვე ლას სთხოვს „ფსიქოანალიტიკოსს“, ამ შემ თხ ვე-

ვა ში, ჰიჩ კოკს, რო მე ლიც ყვე ლა ფილ მ ში ზუს ტად ისე 

იმ ყო ფე ბა ფა ბუ ლა ში, რო გორც ფსი ქო ა ნა ლი ტი კო სი 

სე ან სის დროს – პა ცი ენ ტის უკან, თუმ ცა თხრო ბა ში 

პე რი ო დუ ლად ერე ვა მო უ ლოდ ნე ლო ბის გზით – სას-

პენ სით. მა შა სა და მე, ვერ ბა ლუ რი ენა კი ნო ში პო ზი ცი-

ო ნი რე ბის დროს აღარ ან თით ქ მის აღარ მუ შა ობს.

დას კ ვ ნის სა ხით შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ 

„ოიდიპური ტრა ექ ტო რი ა“, რო მე ლიც კი ნოს ად რე-

ულ წლებ ში ვე მთა ვარ კომ პ ლექ სად და ფუძ ნ და, უნ-

და გან ვი ხი ლოთ პო ზი ცი უ რი თე ო რი ის ჭრილ ში, რო-

მე ლიც, თა ვის მხრივ, კი ნოს თე ო რი ა ში ვი ზუ ა ლუ რი 

ენის კვლე ვი თა და არა ნა რა ტი ულ პო ზი ცი ო ნი რე ბა ზე 

აქ ცენ ტის გა და ტა ნით დამ კ ვიდ რ დე ბა.

გამოყენებული ლიტერატურა:

• ეიზენშტეინი ს., ელ გრეკო და კინო, „საბჭოთა ხელოვნება“, #11, 1984.

• ფუკო მ., ნიცშე, ფროიდი, მარქსი, თბილისი: Carpe diem, 2015.
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OEDIPAL TRAJECTORY FROM THE ANGLE  OF 
POSITIONING THEORY
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2 Sims M., Arthur and Sherlock: Conan Doyle and the Creation of Holmes, London: Bloomsbury Publishing, 2017, p. 44 
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3 Kakar S., Culture and Psyche: Selected Essays, Oxford: Oxford University Press, 2008.

D
escartes presented the mind as the starting point 
instead of the eternity of the soul in the definition 
of the religious subject-position. In the Age of En-

lightenment, thinking (cognition, study, understanding) 
was proposed as an existential condition for a human. 
However, Descartes also drew out the boundaries of the 
universe, of the cognition of the truth. In his view, we will 
never fully understand how, for example, the brain works. 

The scientific study of the universe dates back to the 
18th Century. From the planets, the laws of physics or geo-
graphical discoveries, humanity gradually penetrates “in-
side” man and takes an interest in his/her anthropology. 
Let us call to mind The Anatomy Lesson of Dr. Nicholas 
Tulp (1632) by Rembrandt and those curious faces star-
ing at the wrongly drawn limb instead of the left hand, 
as a schoolboy observes photographs of distant galaxies 
today (in contrast to the much earlier Anatomy Lesson 
[1617] by Michiel Jansz, the same Miereveld, where the 
eyes of the public present at the autopsy are drawn to 
the viewer of the canvas).

So what is the point of Sigmund Freud, who also tries 
to use purely analytical approaches as the basis of psy-
chiatry and psychology and to study the mechanisms that 
govern man as the tendons and muscles of the hand? The 
same reasons motivated Freud’s contemporary writer 
Arthur Conan Doyle, who in a series of Sherlock Holmes 
tries to reveal the hidden through the deduction method.

It is not difficult to see the common ground between 
Conan Doyle and Sigmund Freud (contemporary writ-
er Nicholas Meyer takes Sherlock Holmes to Vienna to 
Sigmund Freud for treatment in the novel The Seven-

Per-Cent Solution [1976]). However, Italian psychiatrist 
and follower of criminal anthropology Cesare Lombroso 
(1835-1909) is also among them. This connection is stud-
ied by Christine Ferguson, who draws parallels between 
Holme’s method of deduction and the theories of Lom-
broso, well known in England at that time.1 Let’s not for-
get Charles Darwin and his theory of evolution, which 
evolved into social Darwinism and became the basis of 
criminal anthropology. Darwin paid great attention to 
prejudice, as did Lombroso, who believed that criminals 
“do not become criminals,” but are born that way. Bi-
ological prejudice excludes social background, which in 
later years became the main argument for refuting this 
theory. Nevertheless, with Lombroso we are interested 
in the data on the fixation of Descartes’s postulate and 
the definition of the brain as the main organ (mind–body 
dualism theory).

Conan Doyle’s biographer Michael Sims, writes 
about the prototype of Sherlock Holmes, Joseph Bell, a 
professor at Conan Doyle Medical School, that in mak-
ing diagnosis he was doing all the work, using scientific 
methods,2 a novelty in his day. Summarizing Holmes’s 
prototype, we see that it not only addresses a specific 
trend in the literature but also leads to one of the major 
discoveries of the 20th century, that behind all things, the 
bio-psychological predisposition- unconscious is found.

Modern non-Western studies confirm that a large 
portion of Freud’s universals (other than the unconscious) 
do not work alike in different cultures (civilizations) and 
classes.3 What is essential, however, is the establish-
ment of Descartes’ cognition and limits of cognition, 
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which indeed makes psychoanalysis the most working 
theory and practice, or even the most popular philosoph-
ical doctrine. (Michel Foucault names three main think-
ers of the twentieth century. They are: Nietzsche, Freud, 
Marx4).

The psychoanalytic revolution, tabooed in Puritan 
cultures for some time, was still on, although almost on 
an allegorical level (a phenomenon familiar to Georgian 
readers).

One of the first films to mention psychoanalysis and 
Freud is Alfred Hitchcock’s Spellbound (1945). Notably, 
the film comes out after the end of the war, in which the 
post-traumatic disorder of war is often heard. Hollywood, 
which hunted for Freud in the 1920s (in 1925, one of Holly-
wood’s first producers, Samuel Goldwyn, offered Freud $ 
100,000 to consult on a screenplay for a film about Cleop-
atra and Antonius’ love, but Freud firmly refused5), allows 
for psychoanalysis to be mentioned aloud, although with 
some notes and bypassing obscure topics. Hitchcock col-
laborates with surrealist artist Salvador Dali, who has 
made one of his major psychoanalytic films, from which 
Hitchcock offers quotes in Spellbound.

As always with Hitchcock, we have a thousand-page 
layer in this film, with the main line not a murder inves-
tigation, but the difficulty of marrying the characters of 
two people, Ingrid Bergman and Gregory Peck, which is 
opposed by Bergman’s character’s father, Dr. Alexander 
Brullov (Michael Chekhov), as well as the police and oth-
er male characters.

Interest in psychoanalysis is found in Hitchcock’s 
early films. For example, in Murder! (1930), he address-
es the problem of duality of personality, and introduc-
es Travesti as a character of a killer, which reappears in 
the case of Psycho (1960). Hitchcock’s biographer Donald 
Spoto writes: “Hitchcock’s camera finally got interested 
in vague ways of non-traditional sexual behavior, rather 
than in exploring the secret paths of murder”.6 The film 
also features a link to Hitchcock’s sacred and most tragic 
childhood experience, when his father sent 6-year-old 

4 Foucault M., Nietzsche, Freud, Marx, in Nietzsche, Cahiers du Royaumont, Paris: Les Éditions de Minuit, 1964.
5 Heller S., Freud A to Z, Hoboken: Wiley & Sons, 2005, pp. 139-140.
6 Spoto D., The Dark Side of Genius: The Life of Alfred Hitchcock, New York: Dansker Press, 1982, p. 498 (iBooks).
7 Ibid., p. 58 (iBooks).
8 Greven D., Intimate violence: Hitchcock, Sex, and Queer Theory, Oxford: Oxford University Press, 2017, p. 2.
9 Doherty T., Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema, 1930–1934, New York: Co-
lumbia University Press, 1999, p. 358.

Hitchcock to the police with a handwritten note stating 
that Alfred had done “something wrong” and deserved to 
be sentenced.7 This passage defines his whole life and 
work, but it is this trauma that returns to him in one of 
the scenes of Murder!, when children run into the guest’s 
bedroom, the protagonist of the film Sir John Menier 
(Herbert Marshall), they gather around his bed, bringing 
a kitten that crawls into Sir Johns’ blanket. The children 
try to find the kitten by moving their hands under the 
blanket and then in the shot we see how “something” 
moves under the cover against the background of the 
awkward expression of a character lying down. It turns 
out that it is just a kitten, but the mother who is there will 
threaten to take the children to the police. 

This slight hint on pedophilia may be related to a 
well-known or unknown trauma of childhood, as well as 
a naughty and contradictory nature, some like a trapped 
into childhood person, which has not fully passed in the 
Lacanian “mirror stage”, which later led to the controver-
sial love-hate of women (the relationship between Hitch-
cock and his actress, which by modern standards would 
undoubtedly fall under the definition of harassment) and 
the neutralization of male characters, even temporarily, 
was manifested in the desire to put them in “punitive” 
passive position. The latter is observed in films such as 
Rear Window (1954), Vertigo (1958), North by Northwest 
(1959), Torn Curtain (1966) and others. These and other 
films show the conversion of the dominant positions and 
inviolability of heterosexual men into a different, “queer” 
context.8 

Although Hitchcock was not the only one interested 
in the vague ways of the subconscious, in addition when 
the Hays Code was activated, according to which sexual-
ity was strictly controlled (even “indecent dance” is going 
to be banned),9 but free sexuality from the 1920s was not 
completely pushed out, but washed out from the surface 
of art. Captured by the wave of the first sexual revolution, 
directors, writers or other professions begin to think of 
detours so that the characters can somehow convey the 
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“newly discovered” libido, subconscious longings and 
passions on screen. This is how the Oedipal trajectory 
in cinema emerges, which is subject to different read-
ings (from the perspective of feminist theories, this is the 
era of “women’s taming”, although deeper research can 
prove the opposite, but this is a separate issue), but one 
thing is clear, though, is that cinema conquers Freud’s 
psychoanalysis, but often a vulgar and primitive version.

In each film, be it, of course, Hollywood or, for ex-
ample, “poetic realism” (in Soviet cinema, the study of 
the Oedipal trajectory must be considered as a separate 
issue, which, as far as I know, is not properly studied), 
we see the interpretation of the Oedipus complex, first 
of all, on the example of the characters, their behaviors, 
their representation and, in general, on the existence of 
cultural codes and discourses.

As mentioned earlier, in the presence of Puritan cen-
sorship, in order to understand the intent of the creative 
team of a film (mainly a director or a screenwriter), it is 
necessary to remove several layers of text and to per-
ceive the full panorama of the discourse. The use of this 
or that discourse in the presence of certain limitations 
generates a subject-position. Subject-position theory 
studies the consequences of the use of discourse and 
establishes that the individual is defined by discourses, 
which he/she then creates himself.10

The study of the differences between personality 
and positioning is relevant in the genre cinema of the 
classical period, where beyond the narrative lines there 
is something else that we can call positioning. In addition 
to Hitchcock, the author’s attitude towards the character 
can be seen with Carl Theodor Dreyer, Roberto Rosselli-
ni, Yasujiro Ozu, although it is still interesting to observe 
this process in a very limited format, such as genre mov-
ies: Douglas Cirque, George Cukor, William Wyler and 
others.

In the cinema of the classical period, the distinction 

10 Davies B., & Harré R., Positioning and Personhood. In R. Harré & L. V. Langenhove (Eds.), Positioning Theory, Mas-
sachusetts: Blackwell, 1999, 32-52.
11 Moghaddam F. M. & Harre R., Words of Conflict, Words of War: How the Language We Use in Political Processes 
Sparks Fighting, Santa Barbara: Praeger, 2010, p. 2.
12 “The Pervert’s Guide to Cinema” (2006), Director Slavoj Žižek. See: https://www.youtube.com/watch?v=zjjMMtk-
JsSk.
13 In the hotel room in which the action takes place, Hitchcock illuminated with a green neon light, giving Kim Novak’s 
face the look of a dead body. See Truffaut F., Hitchcock/Truffaut, New York: Simon & Schuster, 1985, p. 244-5.
14 https://nofilmschool.com/listen-hitchcock-truffaut-tapes.

of the position from the role is important when exam-
ining the creativity of the actor or director. Positional 
theory, which is mainly used in conflictology, studies the 
positioning of subjects, which is usually manifested in 
language.11 In cinema, subject-positioning takes place 
through visual language (expression, gestures, facial ex-
pressions, etc.), which does not go in coordination with 
verbal language. As Slavoj Žižek explains the central epi-
sode of Vertigo, in which the character of James Stewart 
asks Judy (Kim Novak) to play the ex-girlfriend. Again, 
the issue of disguise and guilt, which is a prerequisite 
for Stewart’s protagonist to be admitted to a psychiatric 
hospital (Peck’s character also suffers from a complex of 
guilt in Spellbound. There is also some connection be-
tween the names of the hotels. In both films there is a 
hotel called Empire, the Empire State Hotel and The Em-
pire Hotel). Slavoj Žižek reads12 this scene as a manifes-
tation of a woman’s mastery, her synchronization with 
an internally deceased person, or her passion for dead 
behavior (Mummification of the mother’s corpse in Psy-
cho – the process of creating an archetypal image.)13. For 
a second Scottie’s character looks around, checks, the 
cherished moment of attachment of fantasy and reality, 
after which he is allowed to escape from long-term sex-
ual dysfunction. In a conversation with Truffaut, Hitch-
cock confirms that Scottie is having an erection at the 
sight of Judy/Madeleine (this part is not found in Truf-
faut’s book and can only be heard in the audio recording 
of the conversation).14 

Non-verbal subjectivization—turning Judy into an 
object of passion—and subject-positioning oneself as a 
character who needs a dead woman for happiness. Thus, 
this line is shifted to non-verbal layers, as language as 
the main achievement and repressive tool of traditional 
culture is aimed at maintaining the status quo. If Hitch-
cock’s characters start talking about what they think or 
experience, the order will be broken and will collapse.
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The indefatigable enemy of language is dreams 
(imaginations, dreams, memory). The main challenge of 
psychoanalysis is to break through the language barrier, 
or the conscious part of the ration, and penetrate the un-
conscious into which libido reigns. Libido is not subject 
to verbalization, not even psychoanalysis can accurately 
describe it, because it is older than words (which would 
even form the basis of Ludwig Wittgenstein and Karl 
Popper’s critique of psychoanalysis as an “unscientific” 
description of the scientific field of psychology). We see 
this in the most vivid scene of Spellbound, when John re-
calls dreams. The episode is drawn up by Salvador Dali. 
The surreal series of psychoanalytic characters is fol-
lowed by the voice of Gregory Peck, who can not imitate 
and convey, even at the minimal level, what the viewer 
is watching at that moment. As an experiment we can 
watch this part without the sound, then listen to the nar-
rator’s text and discover the total mismatch that exists 
between the visual and verbal systems.

The job of a psychoanalyst is to treat irrationally re-
pressed libido, complexes, neuroses, or perversions that 
have been brought back inward by censored passions. 
Although the process is verbal, the greatest place in 
psychoanalysis is devoted to visual symbols (as in the 
above-mentioned film, the killer is identified by the im-
age of a wheel falling from a hand seen in a dream), their 
explanation gives us the contents that were untouched, 
hidden information during the rule of language. That is 
why Freud chooses almost artistic language to convey 
his ideas. For example, in Totem and Tabu (Totem und 
Tabu: Einige Übereinstimmungen im Seelenleben der 
Wilden und der Neurotiker, 1913) the episode of the Great 
Father is an fiction-scientific invention, and Moses and 
Monotheism (Der Mann Moses und die monotheistische 
Religion, 1939) Freud generally referred to it as a novel.15 
Elfriede Jelinek, the greatest Austrian writer of our time, 
agrees with this view and declares himself to be Freud’s 
“grandson”.16

Jelinek’s Female Pianist (Die Klavierspielerin, 1983), 

15 Freud’s manuscript, which has the following title – “Der Mann Moses, Ein Historischer Roman”. see Sigmund Freud 
Papers: Oversize, 1859-1985; Writings; 1939; [“Der Mann Moses und die monotheistische Religion”] [1937-1939] [a], “Der 
Mann Moses, Ein Historischer Roman,” holograph manuscript; Folder 1, p. 3. https://www.loc.gov/resource/mss39990.
OV1201/?sp=3.
16 Gropp R-M. and Spiegel H. interview with Elfriede Jelinek, Der Nobelpreis muß an mir vorüberziehen, Frankfurter 
Allgemeine Zeitung, #261, 11/08/2004, pp. 35-36.
17 Reich W., The Mass Psychology of Fascism, New York: Orgone Institute Press, 1980, p. 24.

followed by its screen adaptation by Austrian classicist 
Michael Haneke in 2001, can also be considered a screen 
adaptation of Freud’s theory of perversion. Perversion is 
a deviation from the norm, at which time the traditional, 
genital practice of sexual pleasure is replaced by taboo, 
abnormal desires. Erika (Isabelle Yuper), a 40-year-old 
pianist, lives with her strict mother and even sleeps with 
her in bed. The Lacanian mirror stage is not established 
in the mother-child relationship, which is why the music 
teacher tries to make a permanent return to the mother. 
She will even try to have sex with the parent, which will 
further aggravate her already fragile mental state. Ing-
mar Bergman’s novel/film Autumn Sonata (Höstsonat-
en, 1978) is a kind of answer. What the Swedish director 
could not openly show, Heneke showed to the viewer 
without feeling sorry in a reversible version of the Oe-
dipal trajectory, in which the protagonist boldly tries to 
reveal her sexuality, though not to other characters who 
are harsh and controlling, but to the viewer.

Erika is being repressed in the family. For Heneke, 
the family is at the root of “all calamities,” including fas-
cism (Das weiße Band, 2009). Also an Austrian, but this 
time psychoanalyst Wilhelm Reich in his time refused to 
work with wealthy patients and began free treatment for 
the working class. According to him, the reason for this 
was the structure of the Bürger family, where the fam-
ily has nothing but authority, which is based solely on 
private property, and which in itself raises citizens for 
whom state authoritarianism is an acceptable phenome-
non (we can recall The Father-Patriarch [Padre Padrone] 
[1977] of the Taviani brothers).17

Thus, the examples of the above-mentioned films 
clearly show that beyond the surface, in the tectonic 
layers of the work, a completely different story flowed, 
which is revealed only to the reader/viewer, to the recip-
ient of the art. In Bruno Dumont’s movies, the characters 
reveal themselves when positioning themselves with 
other characters, although their full understanding only 
happens when the characters are left alone, or engaged 
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in sex or other intimate activities. Speaking of the ecstat-
ic lens (“Lens 28”), Sergei Eisenstein mentions the ability 
of cinema to force the form to leave its own boundaries. 
He writes that “in ecstasy we perceive the world with 
feelings.”18 We get to know Dumont’s non-communica-
tive characters not through the conversation but when 
they are in ecstasy.

Research on identity in modern cinema is done 
through non-verbal communication. But there is a plot-
based cinema, “mainstream cinema” in its entirety, and 
independent cinema that is partly or largely based on the 
classic structure of the story. This determines the process 
of representation of the characters, which includes the 
existence of two or more lines—the story of the character 
and his/her personality. Scholars of culture can addition-
ally study psychological portraits, identities, and arche-
types. Firstly, it is necessary to distinguish between the 
position of the character and his/her story. In a fictional 
text we come across a Metaphor of Positioning, which 
is “a complex, multifaceted, and dynamic construct that 
relates to the presentation of people through themselves 
and others through discursive practices such as: spoken 
or written discourses, language, speech, etc.”19

Positioning is an act in which the subject matches 
his or her own or someone else’s, but mostly his or her 
personal stories with this or that position, which leads 
to the formation of a general discourse during the con-
versation. “Positioning involves constructing oneself 
through conversation, in particular, “the discursive con-
struction of personal stories, which makes a person’s 
behavior understandable and comparatively defined as a 

18 Eisenstein S., El Greco and Cinema, Sabchota Khelovneba, #11, 1984, pp. 46-47. (in Georgian)
19 Mcvee M., Positioning Theory and Sociocultural. In Sociocultural positioning in literacy (pp. 1-22), New York: Hamp-
ton Press Inc, 2011, p. 4.
20 Tan L., & Moghaddam M., Positioning in intergroup relations. In Positioning Theory (pp. 178–194), Malden: Blackwell, 
1999, p. 183.
21 Harré R., & Moghaddam F., Introduction: The self and others in traditional psychology and in positioning theory, 
Westport: Praeger, 2003, p. 6.

social act in which the participants in the dialogue have 
a specific place.”20

Important scholars of positional theory, the psychol-
ogists Fathali M. Moghaddam and Rom Harré, talk about 
the obligations, morals and ethics of the individual that 
must accompany self-positioning.21 For example, in Al-
fred Hitchcock’s Marnie (1964) or Vertigo, as in all his 
other films, we have a vague story, the truth of which 
can be found holistically only by summarizing the behav-
ior and speech of the characters. For example, in Vertigo 
Scottie suffers from a severe form of Oedipus complex. 
He is looking for a wife in other women in whom, in all 
probability, the objectification of the mother has already 
taken place. Going back to Slavoj Žižek, when Scottie 
asks Madeleine to adapt to the “role” of his ex-wife, 
Žižek thinks that he suffers from sexual dysfunction, due 
to which the character is petrified, sheds cold sweat and 
can not speak. Stewart looks in the camera and seems 
to be asking for help from a “psychoanalyst”, in this case 
Hitchcock, which in all his films is exactly the same in the 
plot as the psychoanalyst during the session—behind the 
patient, though he periodically interferes in his narrative 
through surprise – with suspense. Consequently, verbal 
language no longer or almost no longer works when po-
sitioned in the cinema.

In conclusion, the Oedipal trajectory, which was es-
tablished as a major complex in the early years of cine-
ma, should be considered in the context of positioning 
theory, which in turn will be established in film theory 
through the study of visual language and non-narrative 
positioning.
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