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წინასიტყვაობის მაგიერ" 

ორიოდე სიტყვით მინღა თქვენი ყურადღება მივაქციო იმ 

ამოსავალ პრინციპებს, იმ ძირითად პოსტულატებს, რომლებიც 

საფუძელად უდეეს ამ ფონდის მსოფლმხედველობას, 
ჩვენი პირველი პოსტულატი გახლავთ შემდეგი: 

ადამიახი არის მომღერალი არსება, II09=0 C8ი10L ,,ადამიანი 
მომღერალი“ – ფილოსოფიური ანთროპოლოგიის თვალთახედ- 
ვით. რომ ეს ასეა, გავიხსენებდი დიდ პჰუმანისტსა და თეორიული 

ენათმეცნიერების ფუძემდებელს, ვილპელმ ფონ ჰუმბოლდტს, რო- 

მელიც პირდაჰირ ამბობს: „სიტყეები ლაღად, ძალდაუტანებლად 

და უნებურად მოეღინება ადამიანის გულიდან და, ალბათ, "არც 

ერთ უედაბნოში არ ყოფილა მომთაბარე ურდო, თავისი სიმღერე- 

ბი რომ არ ჰქონოდა. ადამიანი, როგორც ცოცხალ ქმნილებათა · 

სახეობა, ჭეშმარიტად მომღერალი არსებაა, ოღონდ სიმღერის 

ხმას იგი აზრს აქსოვს.“ 

ამ დებულების გავრცობით ჩვენ შევიმუშავეთ მეორე ასეთი 
პოსტულატი, რომელიც სიმბოლურად გამოიხატა შექღეგნაირად: 

რაკი ადამიანი მომღერალი არსებაა, მას შეუძლია განაცხადოს 
– ემღერი, მაშასაღამე, ვარსებობ! Cგი(ი C80 5სი – დეკარტის 

C0ყI(0 6I80 5Iი-ის პარაფრაზი. 
სიმღერით და სიმღერაში აცსადებს ადამიანი სიცოცხლის 

სიხარულს. დავასახელებდი დიდ იტალიელ ტენორს, ჯაკომო ლა- 
ური-ვოლპის, რომელსაც თავის წიგნში „ვოკალური ჰარალე- 

ლები“ აქვს ნათქეამი: CგიLიL6 00 I2 81010! – 81018 ძI 655CIC! – არსებ- 
ობის სიხარულის სიმღერა. 

და აქეე მოვიყვანდი ფილოსოფოს პლატონს, რომელსაც 

უთქვამს – ,ხმა ალია სუელისაო! 

  

# სიტყეა, თქმული დ. ახნღღულაძის სახელობის ქართული ვოკალური კუ- 
ლტურის ფოსდის პრეზენტაცია-კონცერტზე 1994 წლის 16 აპრილს, მუსი- 

კალური ცენტრის დიდ დარბაზში



ქართველი კაცის სიმღერაში ქართული სული ხმიანობს. სა- 
ნამ ქართველი იმღერებს, მას სიცოცხლე არ მოსწყინდება. 

ჩვენი უპირველესი ამოცანაა ქართული ვოკალური ფენომე- 
ნის ძირფესვიანი შესწავლა და შემდგომი განვითარება. 

დავით ანდღულაძე თავისი სიმღერითაც და თავისი სწავლ- 
ებითაც ამკეიდრებდა ეთიკურ საწყისს სიმღერაში. ეს იყო სიმღე- 
რით ადამიანური სიმართლის გამჟღაენება. სწორედ ასეთმა პოზ- 
იციამ ათქმევინა სტანისლავსკის დ. ანდღულაძის გამოცდაზე სას- 

ცენო ამოცანის გადაწყეეტის დროს მისი ცნობილი – „860M, 

მC0I0, M0M0)I6L, L0CV3VVII 
ვემყარებით ასევე ასაფიევის დებულებას: „ოპერა იყო და 

არის საზოგადოების ინტონაციური ატმოსფეროს ცვალებადობის 
ბარომეტრი“. ეს კი ნიშნავს: თუ საზოგადოებრივი ცხოვრება 
მრავალფეროვანი, ამაღლებული და მდიდარია, ამ საზოგადოებ- 

ის ინტონაციაც მრავალფეროვანი და მდიდარია, ოპერაც აყვავე” 

ბულია. ოპერის დაკნინება სიმპტომია საზოგადოებრივი ცხოვ- 
რების გაუფერულებისა და დაკნინებისა: გავუფრთხილდეთ ოპჰე- 

რას და ჩვენს ეოკალურ-მუსიკალურ ინტონაციას. 
რუდოლფ შტაინერს აქეს ნათქვამი: „ადამიანები რომ მღე- 

როდნენ, მღეროდნეს ბეერს და, რაც მთავარია, მღეროდნენ 
სწორად, ქეეყანაზე ნაკლები ბოროტება იქნებოდაო“. - 

მაშ ვიმღეროთ! 
მოგიწოდებთ ყველას სიმღერისაკენ!



ადამიანი მომღერალი” 
IIოიი0 ლCმI0L 

„ადამიანი, როგორც ცოცხალ 

ქმნილებათა სახეობა, ჭეშმარიტად 

მომღერალი არსებაა, ოღონდ სიმღერის 
ხმას იგი აზრს აქსოვს“. 

ვილჰელმ ფონ ჰუმბოლდტი 
„ღმამიც I5I L)მ§6Iი” 

MიIი6- M8ოი ILIIXC 
ცნობილია ადამიანის არსობრივი განსაზღყრებანი: ხილთ0 §მჯI- 

6ი§ – ადამიანი შემმეცნებელი, ზოგჯერ გაორმაგებით – ჩიიი0 §0016ი§ 
§ი9I6ი5 – ადამიანი ცოდნის მცოდნე, ანდა – მიმ! ო7I0იმIC – გონიერი 
ცხოველი, იი0იი0 (2ხ# – ადამიანი მკეთებელი, ჩითი %0ი0ი0ს§ – ადამი- 
ანი ეკონომიკური, ი0ი% Iსძხი§ – ადამიანი მოთამაშე, ჯილი დ0IIVC0ი – 
ცხოველი პოლიტიკური, მიIიი2! §(იიხისთ – ცხოველი სიმბოლოების 

შემქმნელი, ჩითი ჩI6იიICMICIV§ – ადამიანი იერარქიული და სხვა- (მაგ, 
იხიი0 ძისი16X...). ; 

ამგვარ ტოტალურ, ქოლისტურ განსაზღვრებათა საპირისპი- 
როდ ბოლო ხანებში მიღებულია ლაპარაკი ადამიანის ატრიბუტებზე: 
„არსობრივ ატრიბუტებზე“ ან „არსებით ატრიბუტებზე“, რომლებიც „არ 

ქმნიან“ ადამიანის ბუნების ტოტალობას“ (1, გე. 148-149; 1", გე. 83-108, გვე. 

308-313) ღა რომლებიც განსხვავდებიან „ადამიანის არსისაგან“, მი- 
უხედავად იმისა, რომ ეს ატრიბუტები ,,ნამდეილად არსობრივია“ (1, გე. 
I49). 

მიზანშეწონილად მიჩნეულია განსხვავდეს ცნებები „ადამიანის ბუ- 
ნება“ და „ბუნება ადამიანში“ (2, გვ. 491). გაისმის საფუძვლიანი მოთხოვნე- 
ბი, ძირფესვიანად შეიცვალოს „ადამიანის ბუნების“ არსებული შეხედულე- 
ბანი, რაც იქნებოდა „პირველი ხაბიჯი ადამიანური მე+, მისი მუშაობისა 

და მისი ბუნებრივი გარემოს მრავალმხრივი ტრანსფორმაციის გზაზე“ 03, 
. 239). 

ა ამ მოთხოვნილებათა პარალელურად ბოლო დროს დაისახა 
ტენდენცია ,დაინგრეს ჩითი §მიIნი§-ის მოჩვენება, როგორც რაღაც 

  

# მოხსენდა საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის ლ. კალანდაძის სახლ- 

მუზეუმთან არსებული ადამიანის ინსტიტუტის მუდმივმოქმედ ინტერდისცი- 
პლინარულ. სემინარს – „მეტაფიზიკური მეცნიერების საწყისებთან“, 1991 წლის 

8 დეკემბერს. ;



წინასწარ მოცემული არსობითობისა, რომელსაც თითქოსდა ჰქონდეს 
»გოჩების მგამზარეულ მოთხოვნილებათა ნაკრები“. მ. მამარდაშვილს 
მიაჩნია, რომ ეს უნდა განსორციელდეს იმდაგვარადეე, როგორადაც 

ეკონომიკური პროცესების მოაზრების მიზნით მარქსს მოუსდა დაენ- 
გრია წარმოდგენა იიი 600ი0იICსა-ზე“ (3, გვ. 345; იხ. აგრეთვე 4, გვ. 
10. ' 

ინტერესმოკლებული არ უხღა იყოს, რომ ჯერ კიდევ სეიფტს 

უთქვამს: „მე შეეკრიბე მასალა ტრაქტატისათვის, სადაც ვამტკიცებ 
განსაპღვრების – გიIIიმ! „87I0ი916-ს – სიყალბეს და ვაჩვენებ, რომ ადა- 
მიახი არის მხოლოდ LCI0იI§ CგიმX“ (5, გე. 17), ანუ ,,„აზროვნების 
შემძლებული“. 

დღეს დგას საკითსი არა მხოლოდ აზროვნების შემძლებელ 

არსებაზე, არამედ თვით ,შესაძლებელ აღამიანზე“: ,,თვით. იგი (ადამი- 
ახი – ნ, ა) ყოველთვის არის ცდა ადამიანად გასდომისა. შესაძლებელი 
ადამიანი. უნდა ვილაპარაკოთ მსოლოდ ისტორიულ ადამიანზე, ანუ 
არსებაზე, რომლის სასიცოცხლო ორგანო ისტორიაა, გზა“ (3), გვ. 189).“ 

ქოლისტურ შესედულებებს, როგორც ცნობილია, ლახვარი ჩას- 
ცა, ამ სიტყვის სრული მნიშვნელობით, კარლ პოპერმა (ის. მისი ,,ისტო- 
რიციბმის სიღატაკე“, 14, გვ. 3342; გე. 59-61). 

ფერჩან ბროდელიც პლიურალიზმის მომხრეა ადამიანის არსო- 
ბრიეი დახასიათებისათვის: „ადამიანს ვერასოდეს დაიყვან პჰერსონაჟა- 
მდე, რომელსაც მოიცავ დასაშვები გამარტივებით. ეს მრავალთა ფუჭი 
ოცხებაა. რა წამსაც მას გაიაზრებ მის უმარტიეეს ასპექტში, იგი მაშინ- 

ეე იმკვიდრებს თავს ჩეყეელებრივ სირთულეში“ (4“, გვ. 596). 
ამ მსრივ ნიშანდობლივია ამერიკელი ფილოსოფოსის, ჰროფ. 

ჯ. ლაკსის წერილი „ადამიანის ბუნების პლიურალიზმის შესახებ“, სად- 
აც მკეეთრად არის დასმული ადამიანისადმი მრავალმხრივი მიდგომის 
კანონზომიერების საკითსი: „თუ დავდგებით იმ თვალსაბრისზე, რომ- 

· ლის მიხედვითაც ადამიანის ბუნება მრავალგვარია, ამით მოიხსნება 
არაპოპულარულ ღირებულებათა და სიცოცხლის ალტერნატიულ ფორ- 

  

" შარ. ერიხ ფრომისა და რამონ პირაუს დებულება: ,,.. ადამიანი უკვე 
აღარ მიიჩჩევა გონიერად, იგი ხდება გონიერი“ (I, გე.I48), შდრ. 

აგრეთვე მ. მამარდაშეილი: ,,აღამიანი ყოველთეის იმყოფება ჩამოყ- 

ალიბების სტადიაში და ყოველი ისტორია შეიძლება განისაზღვროს, რო- 
გორც მისი ძალისხმევის ისტორია ადამიანად გახდომისა. ადამიანი არ 

არსებობს – იგი ხდება...“ (3ბ, გე.313). 
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მათა უარყოფის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი საყრდენი. იმის საფუძ- 

ველზე, ვინ ვართ ჩვენ, განისაზღვრება ის, თუ რას ვაფასებთ ღა რო- 
გორ უნდა ვიმოქმედოთ და ეს დებულება არის ჯანსაღი პლიურალიზ- 
მის თეორიული წანამძღვარი“ (იხ. 45, გე. 111). 

აი, ამგვარ განსაზღვრებათა მიმართ არსებული ეჭვების მიუხე- 

დავად და, გარკვეული მოსაზრებით, მათი გათეალისწინებითაიც, გვესა- 

ხება შესაძლებლად აღამიანის უკვე არსებულ დეფინიციებს დაემატოს 
ჩითი თეი% „ადამიანი მომღერალი“ (ე, ფონ ჰუმბოლდტის ,,მომღერა- 
ლი არსება”. 

სიმღერა არაა მხოლოდ ადამიანის მახასიათებელი, როგორც 
„სოცსალ ქმნილებათა სახეობისა“ (ე. ფონ ჰუმბოლდტი), იგი უფრო 
შინაგანი არსობრივი ატრიბუტია ადამიანისა, რომელთანაც სხვა მრა- 

ვალი ატრიბუტია დაკავშირებული უშუალო თუ გაშუამავლებული კაე- 
შირებით. · 

სიმღერა ყოველთვის შინაგანის გამოვლენაა, იგი წიაღისეუ- 
ლია და არასოდეს – ზედაპირული. სიმღერაში, როგორც ძველად იტ- 
ყოდნენ – ,„,მღერაში“, ადამიანი წარმოაჩენს თავის არსს. აქ ხდება ად- 

ნიშანდობლივია, რომ სიმღერა, მუსიკა, ბგერა პეგელის ესთე- 
ტიკაში უშუალოდაა , დაკავშირებული · ადამიანის, ყოფიერებასთან: 
„დრო არის (ბგერის) არსებობის სტიქია. – წერს ჰეგელი, – ბგერის 
დრო ერთდროულად არის სუბიექტის დრო, რითაც ბგერა შეაღწევს 
სუბიექტის თვითმყოფად სამყაროში და ჩასწვდება მას მის უმარტივეს 
ყოფიერებაში“ (75, გე. 2M). ჰეგელის მიხედვით „მუსიკის თავისებური 

ძალა... მდგომარეობს ბგერის სტიქიაში“ (იქვე, გვ. 293), სუბიექტის 
„ყოფიერების ცენტრი იძირება“ ამ სტიქიაში. ამავე დროს ,,სუბიექტური 
შინაგანი სიცოცხლე“ ღროსთანაა კავშირში, დრო კი, როგორც ასეთი, 
არის „მუსიკის საყოველთაო სტიქია“ (იქეე) ხოლო „რამდენადაც მუ- 

"სიკა ხდის თავის შიხაარსად სუბიექტურ შინაგან სიცოცხლეს იმისათ- 
ვის, რომ გამოამჟღავნოს იგი არა როგორც გარეგანი ხატი. არამედ 

როგორც სუბიექტური გამსჭვალეა, ამდენად, გამოხატვაც უნდა გამოვ- 
ლინდეს უშუალოდ, როგორც ცოცხალი სუბიექტის გაცხადება, რომელ- 
შიც იგი სდებს მთელ თავის შინაგან სამყაროს. ყველაშე მეტად ეს ახ- 
ასიათებს ადამიანურ სიმღერას“ (იქეე, გე. 296. ხაზგასმა ჩემია – ნ. ა). 

„ის, რაც გეეძლეეა ხედვით, ობიექტურია უპირატესად. პირი- 
_ ქით, სმენით აღქმული სუბიექტურია უპირატესად, ბგერა დაფუძნებუ- 

+ლია ჩვენი სულის ქსოვილში. ყველაზე მეტად ეუფლება ჩვენს შინაგან 
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სამყაროს, ბგერითი მოედინება ყუერში შინაგანი შეპასუხება იმაზე, რაც 

გვეძლეეა გარედან. ყოფიერების შინაგანი არსი – ბგერა ეპასუხება 
სამყაროს მოელენებს. მოედინება რა ჩეენში ეს ბგერა, ეს გამოძახილი 
მოედისება სწორედ რომ როგორე შინაგანი. როცა ვისმენთ ბგერას, 

სწორედ მახ, მისით ვფიქრობი!: ყოფიერების ეს შინაგანი გამოძახილი 
ჩვესს შინაგანშიც არის შისაგანი. ბგერა უშუალოდ დიფუნდირებს (შეა- 
ღწეეს) ჩყენს იდუმალებაში, იდუმალებით უშუალოდ შეიწოეება და 
რაკი არ საჭიროებს დამუშავებას, თვითვე აღიქმება და შეიცხობა რო- 
გორც ნივთთა სული. სულიდან სულს უღაღადებენ ჩეენში ნივთები და 
არსებახი. 

აგერის აღქმისას ჩვენ ვაქტიურობთ თანადგომის გზით მბგე- “ 
რაეის აქტიკრობაში. როცა ვისმენთ – ამით ჩვენ ვმეტყველებთ ჩეენი 
შისაგანი აქტიეობით მაშინაც კი, როცა არ ეპასუხობთ ნათქეამზე, 
უპირველეს ყოვლისა მას ჩვენსავე თავში აღვადგენთ- ჩვენ ვისმენთ 
არა ყურით. არამედ პირით. პირს თავისით გამოაქვს ჩვენი თვი- 
თონობა. ბგერა, ჩვენით გაგზავნილი – ისევე, როგორც ბგერა საერ- 
თოდ – თვითონის გამჟღავნებაა, ყოფიერებით თეითონსობა (თვითყო- 
ფიერება- ისMათა წნიV%M).- 

„IL 2 L0CI VI66L დიL 16§ 0ICIIIღ§ CL ილი 09 16§ V6სX' (MIისთი( 81CCL. L8 

C CI; ნე1ნიიც CI C(CCIხიიილ. დე:5, 1881, Cჩი XX. ი. 130) (იხ. 81, გე. 35-36). 
აფლორესსკის ეს მოსაზრებანი უაღრესად ნიშანდობლიეია ჩეენი 

მსჯელობისათვის, ე 
სიმღერა ადამიანის ონტოლოგიურ მახასიათებლადაც შეიძლე- 

ბა მივიჩნიოთ იმგვარადვე, როგორც ფინკისათვის თამაში არის ადამი- 
ანის ონტოლიიგიური სტრუქტურა და ადამიანის ონტოლოგიის გზა (77, 
გე. 375) მღერა ოსნტური ბუნებისაა. „სიმღერა ყოფიერებაა“ – ამბობს 
რილკე (43, გე. 354, შდრ. 44, გე. 212). შემთხვევითი როდია, რომ გვიან- 
დელი პაიდეგერი მიმართავს თავისი ფუნდამენტური ონტოლოგიის 
აგებისას სმეხას, ბგერას, ადამიანის სმას C,წინარეარტიკულაციურ 

ხმიერებას“, იხ. 35, გე. 104). ' 
სიმღერის შესასებ შეიძლება იგივე ითქვას, რასაც ამბობს ჰაი- 

დეგერი ენის თაობაზე: „ენა ის თავდაპირეელი განზომილებაა, რომ- 
ლის წიაღში ადამიანს საერთოდ პირველად და მხოლოდ მაშინ 
შეუძლია გამოეხმაუროს ყოფიერებას და მის ძასილს და ამ შეჰასუსე- 
ბის წყალობით მიეკუთვნებოდეს ყოფიერებას“ (6, გე. 87). : 

სიმღერის, ,,წუსიკის ეხისა“ და ენის ამგვარი დაკავშირების შესა- 
ძლებლობას გვაძლეს ვბიბიხინის ინტერპრეტაცია ჰაიდეგერის ფილო- 
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სოფიის ერთ-ერთი საკვანძო საკითსისა – რა აზრით თქვა ჰაიდეგერმა, 

რომ ყოფიერება მოითხოვს ადამიანს? ე. ბიბიხინი ასე განმარტაეს: 
„ადამიანის არსს, ყოფნას, ჰაიდეგერმა უწოდა განწყობილება. იგი მე- 
ლოდიაა, CისიძVა6, ძირითადი კილო, სადაცაა ყოფნა. მაგრამ 
ყოფიერება გახა მუსიკაა? და უცებ გეაგონდება ერთი ძველი ისტო- 

რია: სოკრატეს, მთელი ეეროპული ფილოსოფიის დამფეძსებელს, მრა- 
ეალჯერ სწვევია ერთი და იგივე სიზმარი: „სოკრატე, შექმეს და იშ- 
რომე მუბათა სარბიელზე“ (35, გე. 63). 

ადამიანის ყოფიერების უღრმესი საკითხების გადაწყვეტის 

კონტექსტში ჩხდება სიმღერის, სმის, ბგერის სიმბოლიკა: „მე გადაეწყ- 

ვიტე, – ათქმევინებს სოკრატეს პლატოსი თავის „ფედონში“, – ჩეეულე- 
ბრიეი ხელოენებისათვის მომეკიდა ხელი და არ შევწინააღმდეგებოღი 

სიზმრის ხმას (§CI – წ. ა), არამედ დავმორჩილებოდი მას.. და აი, თაე- 
დაპირველად მე შეეთხზე სიმღერა იმ ღმერთის პატიესაცემად, ვის 
დღესასწაულსაც მაშინ ებეიმობდით, ხოლო როგორც კი ღმერთს პა- 

ტივი ვეცი, მივხვდი, რომ პოეტი – თუკი მას უნდა, იყოს ნამდვილი ჰო- 

ეტი ე უხდა თხბაეღდღეს მითებს და არა მსჯელობებს.“ (ფედონი“. 60 0, 
1 2-ხI. 

ესაა „მუსიკას დაბრუნებული სოკრატე“ ნიცშეს სიმბოლი კაში! 

ამგვარად, სრულიად კანონზომიერია, რომ პაიდეგერის ფილო- 

სოფიაში თავი იჩინა ჟღერადობის პრობლემამ: ,„პაიდეგერი მოგე- 
იწოდებს, ყური მივუგდოთ ყოფიერების ხმას, ვისწავლოთ გავიგოთ ეს 

ხმა და მივდიოთ მას. თუ ეილაპარაკებთ ჰაიდეგერის გაგების ორგა- 

ნოებზე, მას იგი ერთი აქვს – ყური. მისი მეთოდიკა არის ყურისგდების 
მეთოდიკა (ყოფიერების ყურისგდებისა). ჰაიღეგერი სულ ყურს უგდებს. 

ის, რაც ისმინება, სრულდება ზეციური ორგანის ერთ სიმზე, მას აქეს 

ერთადერთი ტონი ჯა ტემბრი – ესაა ყოფიერების ხმა. ეს მეტყველება 

იდეალში და ზღვარში უხღა ლაპარაკობდეს ისე, როშ ჟღერდეს ხმით 

და დუმდეს დისკურსში. იგი უნდა ჟღერდეს და არ იყოს არტიკული- 
რებული. სმა, ანუ ენა, სანამ ამეტყველდებოღეს, კი არ ჰყეება ში- 

ნაარსს, არამედ თვით არის უკვე ეს შინაარსი“ (35, გე. 63-104). 

სიმღერა, მისი ხმოვანება, წარმავალია. იგი არ ფიქსირდება, 
დროსაევით მოუხელთებელია. ამ მხრივ სმესის სამყარო უპირისპირდე- 
ბა ხედვის სამყაროს (36, გე. 592). ამავე დროს სმენა შინაგანია, ხედვა 

გარეგახი. შინაგანი ხედეა სმენად გადაიქცევა. ხედვა ისწრაფვის გა- 

რეთ. შინაგანს ადამიანი კი არ ხედავს, – იმენს (სოკრატეს ესმოდა



სმა'”. 
ლიტერატურაში უამრავია ამის დამადასტურებელი მაგალითე- 

ბი, მოვიყვანთ ზოგიერთ მათგანს. 
ბ. პასტერნაკს სმენა მიაჩნდა „სულის თვალად“ (37, გე. 93). 
შთაგონებული სტრიქონები მიუძღესა ერნსტ ჰოჟმანმა სმენასა 

და ბგერას: „ბგერა ცოცსლობს ყველგან. ბგერები, შერწყმული მელო- 

დიად, სულთა სამეფოს ღეთიური ეხით მეტყველი, ადამიანის გულში 

საღგურობს მსოლოდ. განა მუსიკის სამშვინველი არ მსჭვალაეს მთელ 
ბუნებას ბგერათა სამშვინველის მსგავსად? მექანიკურად გაღიზიანებუ- 
ლი, სიცოცსლისათეის გამოღვიძებული ჟღერადი სხეული თავის ყოფი- 
ერებას აცხადებს, ახდა, ეფრო ზუსტად, თავისი თავის ჟღერაში გაცნო- 
ბიერებით ავლენს თავის არსს. ალბათ, მუსიკის სამშვინველი, რჩე- 

ულის მიერ გაღვიძებული, თავს ამჟღაენებს მელოდიასა და პარმონია- 
ში მსოლოდ იდუმალი, მსოლოდ ამ რჩეულისათეის გასაგები ბგერე- 

ბით. მუსიკოსი, ახუ ის, ვის სულშიც მუსიკა განხორციელებულა ცხადად 
გაცნობიერებული გრძნობის სასით, მარად შეპყრობილია მელოდიითა 
და ჰარმონიით. არა ლამაზი სიტყვისათვის, არა ალეგორიისათვის გვი- 

მტკიცებენ მუსიკოსები, რომ ფერები, სურნელებანი, სხივები მათ ბგე- 
რებად წარმოუდგება, ხოლო მათი შესამება აღიქმება როგორც მშვე- 
ნიერი კონცერტი. ერთ გოხებამასვილ ფიზიკოსს უთქვამს: „სმენა არის 
შინაგანი ხედვაო“. მუსიკოსის მსედველობაც ხდება შინაგან სმენად, 

რომელიც განაპირობებს მესიკის წიაღისეულ გაცსობიერებას. ამიტომ 
მის სულში მელოდიის უცაბედი წარმოჩენა, ბუნების იდუმალი მესიკის 
ეს გაუცნობიერებელი, უფრო სწორად, სიტყვით გამოუთქმელი შემეც- 
ნება და აღქმა არის მუსიკოსის სიცოცხლისა და შემოქმედების საფუძ- 

ველი” (38, გე. 101). 
ჰოფმანის ამ სიტყვებს ეპასუხება მოცარტის მამისადმი მიწერი- 

ლი წერილის ერთი ადგილი: „მე არ შემიძლია ღავწერო პოემა: მე პო- 
ეტი არა ვარ. მე არ შემიძლია ჩემი განზრახვა გადმოვცე მსატვრულად 
შუქჩრდილებით: მე ფერმწერი არა ვარ. მე არ შემიძლია ჩემი ფიქრები _ 

  

# აღამიანი სამყაროს აღიქვამს თაედაპირეელადღ არა თვალით, არამედ – 
ყურით ჯერ კიდეე ღაბადებამდე, დედის მუცელში – იხ. ალფრედ ტომატისის 

ექსპერიმენტები წიგნში ,ყური და სიცოცხლე“ (თავი VI: „ბგერადი ორსულიობა“, 

92, გე. 181-210): „ახალშობილი რეაგირებს მხოლოდ იმ ხმის ბგერაზე, რომელიც 

მას აღუქვამს მაშინ, როდესაც ჯერ კიდევ იმყოფებოდა ჩანასახის მდგო- 

მარეობაში (იქეე, გე. 194), ,,ჩანასახს ესმის!“ (იქვე, გე. 200). 
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და გრძნობები გამოვსატო ჟესტით და პანტომიმით: მე მოცეკვავე არა 
ვარ. მაგრამ მე განვახორციელე ყოველივე ეს ბგერებით: მე მუსიკოსი 
ეარ“ (39, გე. 13). 

კარლეილს უთქვამს – „ყოეელივე ღრმა სიმღერაა“ (940, გე. 54). 
გარსია ლორკა კანტე სონდოს შე ესახებ ამბობს: ,„კანტე ხონღო 

სიღრმის სიმღერაა, ღრმა, სიღრმისეული. იგი ჭეშმარიტად ღრმაა, უფს- 

კრულთა ღა ზღვათა სიღრმებე უფრო ღრმა, ბეცრად ღრმა, ვიდრე გუ- 
ლი, სადაც დღეს იგი ჟღერს და უფრო ღრმაა სმაზე, რომლითაც აღდგე- 
ბა; – იგი თითქმის უძიროა. იგი მოღის დავიწყებას მიცემულ. ტომფჯა- 
გან, საუკუნეთა სამარეებისა და ქარიშხალთა ფოთოლცყენის გადამ- 

ლახავი – მოდის პირველი ქვითინიდან და პირველი კოცხიდან“ (41, გვ. 
373-380). 

მარსელ ჰპრ- უსტისთეისაც ბგერა უძიროა: „ხმაში არის არა 

მარტო გარეგნობის მსგაესი, განსაკუთრებული გრძნობით აღსაქმელი 
ზედაპირი. ხმა არის ნაწილი იმ უძირო უუსკრულისა, რ ჩითაც ასე 

თაებრუდამსვევი ხდება უიმედო ამბორი” (42, გე. 491). 

მეტყველებისა და სიმღერ ჩის აღბეჭდვა საუკუნეთა მახსძილზე 
შეუძლებელი იყო. და მაინც, საუკუნეთა რა სიღრმესაც არ უნდა მიეწე- 
დეთ, შეუძლებელია წარმოვიდგისოთ უმძრახი და უმღერი ადამიანი. 
ამიტომაა ბგერა, ხმა, ენა, სიმღერა, მუსიკა ადამიანის არსებობისა და 

ყოფიერების განუყოფელი ნაწილი. ამიტომვე შეგვიძლია ვამტკიცოთ: 
„ადამიანის ხმა თავის თაეში შეიცავს კაცობრიობის ისტორიას”. 

სიმღერაზე ამ მსრიე შეიძლება იგივე ითქვას, რაც უთქვამს 
ჰუმბოლდტს ეხის შესახებ: „წარსეელში ენა გამოვლინდება უცხობი სა- 
განძურიდან, რომელშიც ჩახედეა შესაძლებელია მხოლოდ გარკვეულ 
მიჯსამდე, რომლის შემდეგ იგი მტკიცედაა დასშული, გეინარჩუენებს 
მიუწედომლობის შეგრძნებას. ამ უს ჰსრულობას – ღდღასაბამისა და 
დაბოლოების გარეშე – ეხა გაინაწილებს მთელი კაცობრიობის 
გვარის ყოფიერებასთან. ღა მხოლოდ მისი წყალობით ჩვენ უფრო მკა- 
ფიოდ და ნათლად შეგვიძლია ვიგრძნოთ, თუ როგორ არის შორეული 
წარსულიც კი მაინც წარმოდგენილი აწმყოში- ენა გაჟღენთილია წარ- 
სულ თაობათა განცდებით და ინახავს მათს ცოცსალ სუნთქვას (II, გე. 
82; შდრ. 706, გე. 53); 

ლ. მემფორდის კონცეფციის მიხედეით ადამიანის ევოლუციისა- 
თვის იარაღის წარმოების გარდა არასაკლები – ,თუ მეტი არა“ – 
მნიშენელობა ჰქონდა „რიტუალის ფორმებს, სიმღერას, ცეკეას, რომ- 
ლებიც განვითარებული სასით ახასიათებს პრიმიტიულ ხალხებს, 
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ხძარად უფრო სრულყოფილი ღა ჩამოყალიბებული ფორმით, ვიდრე 
მათი იარაღები“, რამაც „თავის მხრივ ხელი შეუწყო ტექნიკური უნ- 

არის განვითარებას“; „უძველეს ტექსოლოგიაში არ იყო არაფერი უნი- 
კალურად ადამიასური იმ დრომდე, სანამ იგი არ გარდაისახა 
ლინგვისტური სიმბოლოების, სოციალური ორგანიზაციის და ესთეტი- 
კური ჩანაფიქრის წყალობიი!' (48, გვ. 227-228). 

არ არის აუცილებელი შეიქმსას ხმის ახ სიმღერის ,„არქეოლო- 
გია“ კ. ჰ. იუნგის ქვეცნობიერი ,არქეს“ მსგავსად (შდრ. 46, გე, 98-128); 

ხმის ისტორია და, ამდენად, ადამიანის ისტორია სახეზეა ბგერათწარ- 
მოების ყოველწამიერ აქტში. 

ე. ფონ ჰუმბოლდტს მიაჩნდა, რომ „ყოველი ცალკეული ბგერა 
ჩამდგარა ადამიანსა და ბუნებას შორის... ადამიანი თაეს გარსშემოირ- 
ტყამს ბგერათა სამყაროთი, რათა შეითვისოს და გადაამუშაოს ნიეთ- 

თა სამყარო“ (11, გვ. 80), 
ედმუნდ ჰუსერლს ენა შიაჩხდა „ისტორიის დოკუმენტაციის გახ- 

საკუთრებულ სახეობად“ (73, გე. 1I3), იგივე უნდა ითქვას სიმღერაზე და 
სძამე! 

რა ბუნებისაა ეს პირველადი, სიღრმისეული ბგერა, შინაგანი 

ხმა? ვოკალური თუ ინსტრუმენტული? პასუხი ერთი შეიძლება იყოს: 
მხოლოდ ვოკალური ბუნებისა, არადისკრეტული ჟღერადობისა! (იხ. 
ჰუმბოლდტი, შელინგი, სალიმოვი). 

ნ. ა. ბერნშტეინის ცნობილი გამონათქვამის ანალოგიით შეგეი- 
ძლია ვთქვათ: „ყოველთვის, როცა ვლაპარაკობთ, ვაზროვნებთ, ვმღე- 
რით ან ემუზიცირებთ, ჩვენში ჟღერს V0X სთვიგ – ადამიანის სმა, რომ- 

ლის ასაკი ადამიანის გეარის ასაკის ტოლია“ (შდრ. 33, გე. 69)” 
კ. მარქსისათვის, როგორც ცხობილია, ეს „ნივთიერება“, ,,მატე- 

რია“ – ხმა „წყევლაღ აწეეს ადამიანის ცნობიერებას,“ „ამძიმებს“ მას, 
ხოლო პეგელისათვის ხმის ბგერა „თითქოსდა ათაეისუფლებს იდეა- 
ლურს მატერიალურის ტყვეობისაგან“. 

რაულ იუსონის წიგნის „სასიმღერო ხმის“ წინასიტყვაობაში 
დოქტორი ანდრე მულონგე მიუთითებს: ,,„ყოველ ხანაში ადამიანი მღე- 

როდა და ძველები აღიქვამდნენ სიმღერას იმდენად ბუნებრიე აქტად, 

  

# კარლ იასპერსი ერთგან შენიშნაეს+ „იქნებ ჩვენ გეემუქრება საშიშ- 
როება კვლავ გავხდეთ ქვის ხანის ადამიანები, რამეთუ ჩეენ, უთუოდ, 
არასოდეს ვყოფილვართ სხეანი“ (513, გე. 56) 
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რომ ბერძნებს ამ ხელოენებისათვის არ მიუძღენიათ სპეციალურად 
არც ერთი მუზა“ (7, გე. VII). რაც შეეხება „სპეციალურ მუზას“, ა. მულო- 
სგე აქ არ არის ზეესტი. სინამდვილეში ძველი ბერძნების მითოლოგიურ 
ცნობიერებაში გამოიკვეთა სიმბოლიკა, რომელმაც განაზოგადა ელინ- 
ების წარ მოდგენები, ისტუიციები, ფანტაზიები, დაკაეშირებულნი სიმღე- 
რასა და მუსიკასთან. სიმღერისა და პოეზიის მსახურნი და გამომხატეე- 

ლნი ამ სიმბოლიკით შევიდნენ ღმერთთა ჰანთეოსში. ჯერ კიდევ მით- 
«ილოგიის ქთონურ საფეხურზე პერსოსიფიცირებულია სამი მუზა: მე- 
-ლეთე (MCM+ი ,,გგამოცდილება“), მნწემე (MIთოხი. „მესსიერება“) და 
აოიდე (#წ» „სიმღერა. 

ამგეარად, ბერძენთა ძველი ცნობიერება იცნობს სიმღერის 

„სპეციალურ“ მუზას. ანდრე მულოსგე იმაშია მართალი, რომ სიმღერა, 
მართლაც, ბუნებრივი, ორგანული აქტია ადამიანისათვის. 

სამეტყველო ბგერას, სიმღერის ბგერას აღამიანის სმის საშუ- 
ალებით მოაქეს ჩვენამდე ადამიანის ისტორია და არა მხოლოდ მო- 
აქეს, იგი იტეეს ადამიანის სულიერ-გონით ისტორიას, ადამიანისა და, 
რაც მთავარია, ადამიანურობის ჩამოყალიბების პროცესს, 

საესებით მართებულია კ. ს. სტანისლაესკი, როცა აღწერს ახა- 
ლშობილის თვითდამ კვიდრების აქტს: „ყოველივე ცოცხალი სუნთქაეს, 

ადამიანიც სუნთქაეს. ეს პირველია, რასაც იგი აკეთებს, როცა სამყარ- 

ოში შემოდის. მაგრამ იგი აცხადებს თავის არსებობას არა სუესთქვით, 
არამედ ძახილით. მაშ რაა ეს ყვირილი? ხმამაღალი, ბგერასთან შეერ- 
თებული სუნთქვა. მაშასადამე, გამომსახველობის თვალსაზრისით სუნ- 
თქეის მეორე მომენტი უფრო მნიშვნელოვანია, ვიდრე პირეელი.“ (8, 

46)). 
ა ზედმეტი არ იქნება გაეიხსენოთ, როგორ განსაზღერავდა არის- 
ტოტელე ხმას: „რაც შეესება ხმას, ეს ბგერაა, რომელსაც გამოსცემს სუ- 
ლიერი არსება: არც ერთ უსულო საგანს სომ ხმა არა აქეს ხმა ხომ 
არის ბგერა, რომელსაც ქმნის ცხოველი, მასთან – სხეულის არა ხე- 
ბისმიერი ნაწილით. მხოლოდ ის ცხოველები ფლობენ ხმას, რომლე- 
ბიც შეისუნთქავენ ჰაერს. სუნთქვის ორგანოს წარმოადგენს სორსი, 
ხოლო ის, რისთვისაც იგი არსებობს – ფილტვებია. 

სმა, ამგვარად, არის დარტყმა, რომელიც იქმნება იმ ჰაერით, 

სული რომ შეისუნთქავს-. ყოველი ბგერა ხომ არ არის ხმა. არამედ 
აუცილებელია, რომ დამრტყმელი იყოს სულიერი არსება და ბგერას 

თან ახლდეს წარმოდგენა. სმა სომ “არის სწორედ ბგერა, რაღაცის 
აღმნიშვნელი და არა გამოსუნთქული ჰაერის ბგერა, როგორც ხვე- 
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ლება; „შეუძლებელია ვაწარმოოთ ბგერა ხმით შესუნთქვისას „ან გამო- 
Vს უნთქვისას, არამეღ შესაძლებელია მხოლოდ სუსთქვის შეკავებისას. 

სწორედ სუნთქვის შემკავებელი აკეთებს ამ მოძრაობას“ (არისტო- 
ტელე. მეტაფიზიკა. სულის შესასებ. წიგნი II. თავი VIII. 420 ხ 5 – 42185), 

აღამიანის ხმას, ბგერას გასსაკუთრებელი მნიშენელობა აქეს 
ადამიანის კულტურის ჩამოყალიბებისათვის. ეს თავისთავად ცხადი დე- 
ბულება არ იესება იმ თვალსაზრისით, რომელიც მას, ჩვენი აზრით, უს- 
ღა ჰქონდეს: „. ადამიანის დამოკიღებულება მუსიკის ბგერებისადღმი 
ყოველთეის ოითქოსდა თავმინებებული იყო“ – შენიშნავს ერნსტ ახნ- 
სერმე (10, გე. 121). „ადამიანს – მუსიეის მამოძრავებელ ძალას – 
სღემდე არ უცდია შეემუშავებინა წარმოდგენა, მეტიც, მას არც კი 

გაუაზრებია ამ წარმოდგენის გამომუშაეების აუცილებლობა, – წარ- 
მოდგენა იმ მოყლესის თაობაზე, რომელსაც მან ასე უწოდა“ (იქეე, გე. 
115). 

აქ შეიძლება გავისსენოთ მ. პაიდეგერის შენიშენა ჩვეულთან 
დაკავშირებით: „მსოსაოდ ჩვეული, დიდი ხსით ჩვეულებად გადაქცეუ- 
ლი გყეჩვენება ბუნებრივად, მაშინ, როდესაც ამ ჩვეულს დავიწყებია ის 
უჩვეულო, რისგანაცაა წარმომდგარი (გამოდინდა). ესვეულომ კი ოდე- 
ა გასაცეიფრა ადამიანი და გამოიწეია მისი აზრის გაოცება“ (72, გვ. 

სინამდვილეში, ადამიანი თაეისი ხმითა და სიმღერით აცხა- 
დებს თაეის თავს, აელესს თავის არსებობას, თითქოს იმკვიდრებს ყო- 

ფხერებას, აცსხაღებს ყოფიერების სიხარულს, ამიტომ გასაგები ხდება, 

თუ რატომ უწოდებდა პრუსტი და მასთან ერთად მ. მამარდაშვილი 

პოეზიას, რაც სიმღერაა, .საკუთარი არსებობის გრძნობას“, თუ რატომ 
მიიჩხნეედა პაიდეგერი პოიეზისს „იდუმალის გასსხად“, ხოლო რილეე, 

როგორც ითქვა, პირდაპირ აიგივებდა სიმღერას ყოფიერებასთან – 
„სიმღერა ყოფიერებაა“ (3“, გვ. 24, 47, გვ. 15, 19, 30, 34, 38; 6", გვ. 49-60; 
43, გე. 354). 

ამიტომ შეუძლია ადამიანს განაცხადოს – „მღერი, მაშასადამე 
ვარსე ებობ“ – Cმი(ი ოღღი ასო და არა მსოლოდ დეკარტისეულად ,,0წI0 

ბილი ვი. თუ დე კარტისე ული ფორმულა რაციონალიზმის ტრიუმფს 
მოასწავებდა, Cმი!0 6-0 §Vი1 შეგვეძლო ესთეტიკური ცნობიერების საწ- 
ყისების გაცხადებად მიგეეჩნია” . 

  

# ჩვენ, თავისთაეად ცსადია, მსედველობაში არ ეიღებთ დეკარტის ამ 

ფორმულის სხეადასხვა ინტერპრეტაციას (ვგულისხმობთ ჰაიდეგერის, 
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ზემოთ მოტანილ მოწმობებს ის მიზანი აქეს, რომ ამ საკითხე- 

ბისადმი ინტერესი შეძლებისდაგვარად აქტუალური გახადოს, დასახოს 

პრობლემის ძირითადი კონტურები. 
ადამანის ხმა, თვით ბგერა, ბგერა ინტონირებული, ბგერა სუ- 

ლის წიაღში დაბადებული, ბგერა შინაგანი, ბგერა – ტონი, ,,წინარე- 

არტიკულაციური ხმიერება“ (ჰაიდეგერი) რომელიც, ისევე, როგორიც 
აზრი უსწრებს ენის დისკრეტულ ფენომენს, პირობაა თვით ენის, სიმ- 

ღერა-ჰოეშიისა და, საერთოდ, ყოველივე სიმბოლურის, განსაკუთრე- 

ბით კი, ესთეტიკურ-მხატვრული სიმბოლიკის წარმოშობისა. 
შთაგოსებული სიტყვები უძღენა სიმღერას ასღრეი ბელიმ: 

„ადამიანი მრავალ ფორმათა მხატეარია (78, გე. 168). 

–აბრი იძენს სიმღერის, მითოსის, ხატების ფორმას (იქვე), შე- 

მოქმედების პროცესი, ე. ი. სიცოცხლე, განიცდება, როგორც გმირის შე- 

მოქმედებითი სიმღერა (იქეე). 

რელიგიური ხატებანი, სიმღერები, ცეკვები, ლოცვები იყო სა- 
შუალება ასალი სასიცოცხლო საფეხურების გამოძერწვისა სამყაროს 
კიბეზე: ადამიანი ადიოდა მიწიდან ზეცაზე: და იგი უკვე იყო ზეცაზე. აზ- 
რს რომ არ გადაექცია მიწისა და ცის სიმღერა ბუნების საწინააღმღე- 
გო აბსტრაქციად: მიწა – ბუნების კანონის ცნებად, ზეცა – განმსჯელ 

გონების ნორმად (976, გე. 169). 

–ხელოენწების მიზასია ააფეთქოს სიცოცხლის, ძილი. 

კაცობრიობა შობს ხელოვნების ფორმას, რომელშიც სამყარო 
გაღამდნარია რიტმად, ისე,რომ აღარ არის დედამიწა, ზეცა, არამედ 
მხოლოდ ცარგვალის მელოდია: ეს ფორმა – მუსიკის სიმფონიაა. გა- 

რეგნულად იგი ცსოვრებისაგან დაშორების უსრულყოფილესი ფორმაა. 
შინაგანად – იგი ეხება სიცოცსლის არსს – რიტმს. ამიტომ ვუწოდებთ 
ჩვენ სიცოცხლეს რიტმს, მუსიკის სამშვინველს. აქ მსატვარი – სულია, 
ბგერათა ქაოსზე მაღლა მონავარდე, რათა შექმნას შემოქმედების ახა- 
ლი სამყარო დღა მით გასრისოს შემოქმედებითი ნამსხერევები, ყო- 
ფიერება რომ ჰქვია. , 

“სიკედილი ჩაძირულია ცეცსლის ტბაში“ – ესმის მოციქულს 

გაცხაღების ხმა; უკეე ჩაძირულია, დანარცხებული სადღაც იქ, სულის 

  

მამარდაშვილის და სხეათა ინტერპრეტაციებს), – ამჯერად ეჯერდებით 

მის მოარულ გაგებას. ამგვარადვე ჩეენს მიერ შემოთავაზებული ფორმუ- 
ლის ბიოლოგიზირებულ თვალსაზრისს მკეეთრად ვემიჯნებით, რასაც 

ვხვდებით სამეცნიერო ლიტერატურაში (შდრ. IV", გე. 67). 
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სიღრმეში: მაშასადამე, სულის სიღრმეში უკეე ჟღერს სიცოცხლის საზე- 
იმო სიმღერა, მაგრამ ჩვენ ვანაგვიანებთ სულს შემოქმედების ჭუჭყით: 
არ გეესმის ხმა, არ ვიცით, რომ „სიკედილი დანარცხებულია“ და საჭი- 
როა, რომ მუსიკა გაღაიღეაროს ჩვენს სისსლში, რომ სისხლი გასდეს 
მუსიკა. მაშინ მივხეღებით, რომ გარღაქმსა ჩეენშია და რომ უკედავება 
– ჩვენთანაა. 

- ფრენა არაა კომფორტაბელური გადანაცელება ერთი წერ- 
ტილიდახ მეორეში, ფრენა – აღტაცებაა, ენთუზიაზმი, წვა. თუ აღმა- 
ფრენა სხეულსაც აღაზეუდებს, ჩეენ თასასმა ვართ ვიყოთ „ფრინველნი 

პაერში“, მანამდე კი, სახამ „აეროპლანებთან ეფუსფუსებთ;“ ჩვენ დაგე- 
ცისებენ ჩიტებიც (76, გე. 170). 

–სულიდას ამოეარდა ზეცა, სინათლე და ფერი, საღებავი, ანუ 
ფ: )რწერა: სამშეინველიდას ამოვარდა სიმღერა და დაიშალა პოებიად 
და მუსიკად. 

სიმღერა შობს ჰოებიას. 
რელიგიის, პოეზიის, მეტაფიზიკის შინაარსი არის სულის მუსი- 

კური პათოსი (26. გე. 171). 
_–მთელი კულტურა აღმოცენდა სიმღერათა და ცეკვათაგან (76, 

გდ. 173). 
ბ „მუსიკა გაიეყო სიმღერას და ჩაინთქა სულის სიღრმეში და 
იქიღან იშვა სიმყონია.. (76. გე. 173). 

„სიტყეა გამოეყო სიმღერას და განეითარდა ყოველი მიმარ- 
თულებით: ჩამოაყალიბა პოეტურ ფორმათა ყვავილსარი ყველაზე და- 

ხვეწილი ყვავილით – დრამით (76, გე. 173). 
_სიცშე გვეძახის დიონისესკენ, ე.ი. „სიცოცხლის ხისკენ” – დი- 

ოსისე „დენდრიტი" ებრაულ სიმბოლოში (სიცოცხლის სე). აღორძინდე- 

ბა დიონისესეული სიმბოლო: მუსიკამ აღზარდა სიცოცსლის ხე: შემთხე- 
ევითი როდია, მუსიკა რომ ქაოსია, რომლისაგანაც, იაკობ ბემეს მიხე- 
ღვიო, იბადება ღმერთი (7 /6. გე. 174). 

„ბიბლიური სიცოცხლის ხე არის მუსიკის სიმბოლური ხატი. ყო- 
ქელივე ეს ცსადი ხდება ნიცშეს ნაშრომის შემდეგ – „ტრაგედიის წარ- 
მოშობა მუსიკის სულიდან”. ნიცშე აქ ეყრდნობა ფილოლოგიას, ბურკე- 
პარდტის, ეაგნერისა და შოპენჰაუერის გამოკვლევებს, იმგვარადეე, 

როგორადაც სულის ხმას (76, გე. 174). 
სულის მუსიკური ჰათოსიდან იბადება ახალი სიბრძნის გარიჟ- 

რაჟი (70. გე. 175). იგი გასცდება შემეცნების თეორიას: აბრი იწყებს 
თამაშს და სიმღერას, « "ფეთქდება აფორიზმი. 
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სიმღერა, როგორც სიცოცხლის რიტმის გავარჯიშება – აი მო- 
მაელის გზა; ჩვეს უნდა ეისწავლოთ ჩეენი ცხოვრება გავიმღეროთ (7, 
გვ. 175). 

–სიმღერა – სიმბოლოა: ხატი აქ ამოგდებულია რიტმისაგან; სი–- 
მბოლო ყოველთეის რეალურია იმიტომ. რომ სიმბოლო ყოყელთვის 
მუსიკალურია, მუსიკა კი - შემოქმედების სასიცოცხლო სტიქიაა (76, გე. 
175). 

–სიმღერიდან გახვითარდა პოებიაც და მუსიკაც, როგორც ხელ- 
ოენების ფორმები, მაშასადამე, სიმდერა არის სატებათა და რიტმების 
გართულების წარმომშობი. მის ისტორიაში დევს ხატებათა წარმოშო- 
"ბის ისტორია: იგი მათი მუსიკური კავშირია. რელიგიის საფუძეელში 
იგი ლოცვაა, პოეზიის საფუძეელში იგი ლირიკაა, იგია მუსიკის საფ-ეძ- 
ეელში, როგორც წმინდა რიტმის წერტ ჩტილი. 

მუსიკის სამშვინეელმა მიიძინა ქაოსზე (76, გე. 175). 
– სიტყვა სიმღერაში იქცევა შელოცეად, ჩვენ დავივიწყეთ, რომ 

სიმღერა მაგიაა. ჩვენ მალე მივხვდებით, რომ თუ არ შემოვიზღუღებით 
სიმღერათა მაგიური წრით, დაეიღუჰებით მუსიკის წარღენაში. წარღე- 
ნაში, რომელიც მუსიკით ეფარება მთელს კულტურას- მოდის წარღენა 
(76, გე. 175). 

სიმღერა არის შემოქმედების პირველი დღე: ხზელოენებათა 
სამყაროს პირეელი ღღე. სულის მუსიკური სტიქია, რომელშიც ყოვ- 
ელივე სავსეა, როგორც თალესთას, „ღმერთებით, ღემონებითა და 
სულებით“, გასსივეოსნდება სინათლით სიმღერაში: სიმღერიდან შეს ' 
დგომში გამოელინდება ხელოეწნებათა ფორმები. აქ ხელოესნებათა მიწა 

გადმოეარდება ხელოვნური ზეცისაგან, სხეული – სულისაგან (76, გე 
175). 

--სიმღერა აერთიანებს რიტმს (დროს) და ხატს (სიერცეს) სიტყეაში 

(მიზ ეზობრიობაში) (76, გვ. 176). 
–სიმღერა იყო შემოქმედების საწყისი სელოევნწებაში (76, გვ. 

176). 
„სიმღერა არის პირველი მოწოდება ცოცხალ ფორმათა შემო- 

ქმედებისაკენ: იგი მოუწოდებს ადამიანს, გახდეს სიცოცხლის მხატეარი 
(76, გვ. 170). 

სიეღერა გვიხმობს. სიმღერა ცოცხლობს. 
სიმღერაში ჩვენ საკუთარ ცოცხალ სიცოცხლეს ექმნით. 
სიმღერა ცოცხლობს, სიმღერით ცოცხლობენ. მას განიცდიან, 

განცდა ორფევსია: სატი, სიმღერით რომ გამოიწვეეა, ევრიდიკეს 
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აჩრდილია, – არა, – თვით ევრიდიკეა, მკვდრეთით აღმდგარი. ორ- 
ფევსი როდესაც უკრავდა, ქეები როკავდნეს. 

მითოლოგიამ ორფევსის ხატში მუსიკა აღჭურვა ძალით, რომე- 
ლსაც მოძრაობაში მოჰყავს მკედარი მატერია. სიმღერა ნამდვილი სამ- 
ყაროა, მუსიკით სასეცვლილი (46, გვ. 170). 

–სიმღერა ის ერთიანია, რაც გამოვლინდება მრავალგეარო- 
ბაში. ეს არის ,6V M0L ICVV – ის ერთიანი, რომელიც ქმნის ყველა სიმ- 
ღერისგას ერთ სიმღერას; სიმღერათა სიმღერას – ეს სიყვარულია, რა- 
მეთუ სიყვარულში შემოქმედებაა, შემოქმედებაში – სიცოცხლე. შემთ- 
ხვევითი როდია, რომ „ქებათა ქება“ იწყება შეყვარების ერთიანი 
სახით – მარადისობის შეყვარებით, რომელიც ერთადერთი უყეარდა 
ნიცშეს, მიწის წინასწარმეტყეელს“ (76, გე. 176). 

-ჩვენ გვესაჭიროება პოეზიისა და მუსიკის გაერთიანება ჩვენს 
თაეში. ჩეეს გვინდა ვიცოცხლოთ სიტყეისა ღა მუსიკის ნამდვილი ერ- 

თიანობით- სიმღერა – ცნობაა ადამიანის გარდასახეაზე: ეს გარ- 
დასახეა ჩეენს განცდებში გადაგეიშლის ერთიან, თავის თავში მთლიან 

გზას. აქ საქმეში, სიტყვაში, გრძნობაში ადამიანი – საკუთარი სიცოცხ- 
ლის მინეზისგერია: და სიცოცხლე სიმღერაა. 

მისი სიმღერა ცნობაა გარდასასვის შესახებ და კაცობრიობა 
უასლოედება კულტურის იმ მიჯნას, რომლის იქით ან სიკვდილია, ან 
სიცოცხლის ახალი ფორმები. სიმღერაში, მსოლოდ სიმღერაში ისმენს 
იგი საკუთარ ბედს ღა ჩვენ ვიწყებთ ჩვენი სიცოცხლის სიმღერას. 

ჩვენ აღარ შეგვიძლია ფრენა: ჩვენ მძიმედ ვაზროესებთ, აღარ 
გვაქეს საგმირო საქმეები და ჭკნება ჩვენი სასიცოცხლო რიტმი: ჩვენ 
გეჭირდება ღვთიური რომანტიკის სიმსუბუქე და ჯანმრთელობა, მაშინ 
მოვიპოვებთ ეაჟკაცობას, გავიმღეროთ ჩვენი ცხოვრება, რამეთუ თუ 

ცოცსალი სიცოცხლე. სიმღერ ა არაა, მაშინ სიცოცხლე სიცოცხლე არაა 
სულაც (76, გვ. 177). ' 

ჩვეს გეჭირდება სიცოცხლის მუსიკური პროგრამა, დაყოფილი 
სიმღერებად (საგმირო საქმეებად), ჩვენ კი არა გვაქვს არც ერთი საკუ- 
თარი სიმღერა: ეს კი ნიშნაეს, რომ ჩეენ არ გაგეაჩნია საკუთარი სუ+ 
ლის წყობა (კილო) და ჩვენ – ჩვენ არც ვართ, არამედ ვართ ვიღაცის 
აჩრდილი; და ჩვენი სულები არ არიან მკედრეთით აღმდგარი 
ექჭრიდიკეები, მშვიდად რომ თელემენ დავიწყების ლეთეში, მაგრამ 
ლეთე გადმოდის ნაპირებიდან: იგი ჩვენ წაგელეკავს, თუ ჩვენ არ გავი- 
გონებთ ორფევსის მომწოდებელ სიმღერას. 

ორფეესი უსმობს თავის ევრიდიკეს“ (76, გვ. 177). 
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ამიტომ სრულიად მართებულია ელეეინასი, როდესაც კულ- 

ტურის იდეის ფილოსოფიურ განსაზღვრებას უკაქშირებს ფორმათქმსის 
იმ პოტენციას, რომელიც ჩადებულია ადამიანის ხმის ბგერაში. მისი 

აზრით, მოაზროენე „მე“-სა და მატერიის გარე სამყაროს შორის ალ- 
მოცესღება გამოსახვის საზრისი, მნიშვნელობის მინიშნება, რამდე- 
ნადჯაც კულტურა ქმნის ყოფიერების გამომსახყელ და აღსაქმელ ფორ- 
მებს სელოვხების და პოეზიისა, რასაც ე. ლევინასი მიიჩნევს ,სხეულის 
არათემატიზირებულ სიბრძსედ“: „ჯერ კიდევ ტექნიკურ ჟესტი ამოიც- 

ნობა უკვე ხელოვსება და ელეგანტურიბა; ხმაში უკვეე ჩნდება ენის 
ბგერათა და პოეზიისა ღა სიმღერის წინათგრძნობა“ (112, გვ, 93). 

ე. ლევინასზე უფრო ადრე ახალოგიური მოსაზრება გამოუთქ- 
ეამს პჰ. ლ. ლაეროვს: „შემოქმედების უმარტივეს ფორმებს შეიძლება 
დავუმატოთ აგრეთვე ხმის ბგერა (3ჩV(C VCIICC8), რომელიც ანიჭებს სიტ- 

ყეას მის პათეტიკურ ძალას. შორეულ წარსულში იგი იყო ადამიანის 

სიტყეის ცსოეელერი წინამორბედი, შემდეგში ორატორის ძლევა- 
მოსილ იარაღად გამსდარი ღა, ბოლოს, დამოუკიდებელი. სრულიად 
ცნობიერად განეითარებული, გესიბლავს მუსიკალურ ნაწარმოებებში. 

ამგვარად, სიტყვა და ნიშანი, უფრო ადრე კი მოძრაობა და 
სმის ბგერა, წარმოაღგენენ აღამიანური შემოქმედების პირეელად 
წარმონაქმნებს არსებებში რომელთა შთამომაკლობას ეწერა და- 
ეპჰყრო მსოფლიო იავისი აზრის ძალით. 

მოძრაობა და ხმის ბგერა, სიტყეა და ნიშანი ისტირრიულად დაკავ- 
შირებული არიას სელოენების უდავო შემოქმეღებასთან და უახლუიე- 
დებიან მას ძნელად შესამჩნევი ნიუანსებით!" (14, გვ. 532). 

ბგერას, როგორც „მანიშნებელ სიმბოლოს“, ა. გელენი განსაკუ- 
· თრებულ მნიშვნელობას ანიჭებს აზროვნების ფენომენის გაგებისათე- 

ის: „აზროვნება“, როგორც თეისობრიობა, შეუძლებელია იქნეს თავის- 

თაეაღ გამოყვანილი. ინტენცია საერთოდ არის თვითმიმართება, თევი- 
თმიმართვა მანიშნებელი სიმბოლოს გზით მასში გამოვლენილი მთლი- 
ანისაკენ იმის მსგავსად, როგორც კატა შრიალში წარმოისახაეს 
თაგვს. თუ რატომ აქეს ინტენციას, რომელიც მოაქვს სიტყყის ბგერად 
მოძრაობას, ეს თავისებური თვისება – „აბზროენება“, აიხსხება უთუოდ 

იმით. რომ მსოლოდ სამეტყველო ბგერადობაში ინტენციის მოძრაობა 

უკეე თვითონეე შეიცავს მანიშნებელ სიმბოლოს: ბგერას.“ (49, გე, 188). 
ისავის დროზე ვილპელმ ფონ პუმბოლდტმა შთამბეჭდავი სიც- 

ხადით გამოააშკარაეა კავშირი ამ მოელენებს შორის. ჰუმბოლდტის 
მიხედვით გონის (გაისტის) მუდმივი და ერთგვაროვანი მოქმედება 
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აღამაღლებს დანაწევრებულ ბგერას აზრის გამოხატეამდე. ბგერა, პუმ- 
ბოლდტის მიხედეით, ენის ნამდვილი მატერიაა. მაგრამ იგი არამარტო 

მატერიაა. ბგერა და გრძნობად შთაბეჭდილებათა და გონის უნებლიე 
მოძრაობათა ერთიანობა ერთად ქმნიან ენას. ცნობილია ჰუმბოლდტის 
დებულებანი: „ესა არის აზრის შემქმსელი ორგანო. აზროვნება ყოე- 
ელთვის უკაეშირდება ენის ბგერებს. დასაწევრებულ ბგერაში მჟლაე- 
ხდება, აზროვნების არსი, ხოლო დაუნაწევრებელში – გრძნობის არ- 

– მაგრამ ნაკლები ყურადღება ექცევა ჰუმბოლღტის შემდგომ სიტყ- 
აას, რაც, ჩვენი აზრით, არ არის მსოლოდ მეტაფორული ბუნებისა: 

„ბგერა იბადება ჩვენში, როგორც მთრთოლვარე კენესა და მოედინება 
ჩვენი მკერდიდან, როგორც თვით ყოფიერების სუნთქეა- იგი აერთია- 
ნებს თავის თავში სამყაროს და ადამიანს“ (იხ. 1ს გვ. 69-76. შდრ. 12. 
საზგასმა ჩემია – ნ. ა). 

სული, სუსთქეა და ხმა სახარებაშიც ერთიან ჯაჭვს ქმნიან: „ხუ- 

ლსა ვიდრეცა უნებნს, ქრინ, და კმათ მისი გესმის, არამედ არა იცი, ვინა% 

მოვალს და ვიდრე ვალს. ესრეთ არს ყოველი შობილი სულისაგან“ 
(იოანე 3.8”. 

სწორედ ეს ბგერა პირეელწყაროა სიმღერის, პოეზიისა და მუ- 
სიკისა. გასტონ ბაშლარი ხოტბას ასხამს ადამიანის ხმის ბგერას: „ბგე- 
რა, ბგერა პირველშობილი, ბგერა ბუნებრიეი, ანუ ხმა, მიუჩენს ყოველ- 
ავეს თავის ადგილს. ეოკალიზაცია მართავს ჭეშმარიტი ჰოეტის ფერწე- 
რას“ (14, გე. 29). 

ჩვეულებრივ, სიმღერას ყოფენ სიტყვად (პოეტურ სიტყვად) და 
მუსიკად. ასეთი დაშლის შედეგად სიმღერიდან აღარაფერი რჩება. მაგ- 
რამ ისმის კითხვა: რისი საშუალებით ერთიანდება ეს ორი კომჰპონენ- 
ტი სიმღერაში? მხოლოდ სასიმღერო ბგერის, მღერადობის გმით! დასა- 
შეები კია ასეთი მექანიკური კავშირი (სიტყვა + მუსიკა = სიმღერას) 
ადამიანის ამ ფუნდამენტურ მახასიათებლებს შორის? 

პოეტური ტექსტის უდიდესი ანალიტიკოსი ი. ლოტმანი ამ 
კითხვას შემდეგნაირად პასუესობს: „ჩვენ ვეცდებით ეაჩვენოთ, რომ 
მარტივიდან რთულამდე ტიპოლოგიურ კიბეზე ჟანრების განლაგება 

X+ შდრ. ლათინური და ბერძსული: ,,5ნII0)§ სხ! VსIL 501II0L; 6( V0CC6”ი 6I1V5, 

§6ძ ი65CI5 სიძ6 V6იI0( მს! ისი Vიძმი(“; 

„160 9იVC9VII0 0M0ს 0მCXCL IV6L MთL +MV #(აVMV თხის თM006L თXX” 0VMX 0:60C 
X»X060მ6V C0XCIთL ML თ«0ს სოIძ+X6CL, 0ს10)C CთILV M#05§ 0 +6V6VVI0CV0§ CM +0ს 
+XV6CსIIთ-0§5.“ 
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სხვაგვარია: სასაუბრო მეტყეელება – სიმღერა (ტექსტი + მოტივი) – 

„ელასიკური პოებია“ – მხატერული პროზა. 

ლექსის შემქმნელი მეტყველება (ისევე როგორც მინამღერი, 
სიმღერა) იყო თაედაპირველად ერთადერთი შესაძლებელი მეტყველე- 
ბა სიტყეის ხელოვნებაში" (82, გვ, 23). 

სრულიად უეჭველია, რომ მუსიკა კი არ შობს სიმღერას, არა- 
მედ სიმღერა ბაღებს მუსიკას. უნდა დავეთანხმოთ გ. ნეიგაუზს, რომ 
„მთელი სმენსადი მუსიკის პირველსაწყისი სიმღერაა“ (50, გე. 80). 

მაგრამ არა მარტო „სმენაღი მუსიკისა“, არამედ – მუსიკისა, 

რომელიც ისმის მსოლოდ სულში. როგორც მიაჩნიათ იტალიელებს: „VI 
ლმი!0 Cი6 ი6II მიIიX §1 §6იIC“ (51, გე. 21). 

შინაგანად ჩნდება და გაისმის მხოლოდ ტონი ან-ე ბგერა, უფ- 
რო ზუსტად კი, ჟღერადობა პრაფენომენის სახით – M#I8იდი (წკრიალი, 
ზარი, ჟღერა). შელინგს მიაჩნდა, რომ #Iგიღს მოაქვს „უსასრულო“, 

რასაც მოკლებულია LმსCი (დისკრეტული, სასრული ბგერა. იხ. 52, გე. 

192-193) „თვით ჟღერა (LIმიი-ი) სხვა არაფერია, თუ არა თავად 

სსეულის სულის ჭერეტა- ჟღერის (M«Iმიწ-ის) პირობა არის ცნებისა და 
ყოფიერების, სულისა და სხეულის (ძ0§ LCIხ9) გვამშივე (%«ბიილ-შიეე) 
განურჩევლობა; განურჩევლობაში მოყვანის თვით აქტი არის ის, 
რაშიც იდეალური რეალურად გახნმეორებულ მის ხორცშესხმაში აღ- 
ქმისათვის გამჟღავნდება როგორც ჟღერა“ (MI8იყ-ი) (იქვე, გე. 194). 

ხმა „პირველი სამუსიკო ინსტრუმენტია“ (14, გვ, 30) და მისგან 

უნდა გამოვიყეანოთ ,მუსიკობის“ ცნება (შდრ.-ზემოთ, მუზების შესახებ 

ძვ. ბერძნებთან). 

რაც შეეხება პოეზიისა და სიმღერის მიმართების საკითხს, იგ, 
გადაიზრდება საერთოდ მხატერულობისა და სიმღერის მიმართების 
ზოგად საკითხად, სადაც კვლავ იჩენს თავს სიმღერისა და მუსიკის 
ნეტიკური კავშირი. L 

ამ მსრიევ ყურადღებას იქცეეს ჰეგელის შემდეგი გამონათქვამი, 
რომელიც, ისევე როგორც ჰუმბოლდტის ზემოთ მოყვანილი ტექსტი, 
მეტაფორული ხასიათისა არ არის „მუსიკაში სიმღერა არის სიხარული 
და სიამოვნება უსმინო თავის თაეს ტოროლას თავისუფალი სიმღერის 
მსგავსად. საკუთარი სიხარულისა და სევდის წამოყვირება ჯერ კიდევ 
არ ქმნის მუსიკას. ტანჯვაშიც ჩივილის დამატებობელი ტონი უნდა 
მსჭეალავდეს და ასხივოსნხებდეს განცდილ მწუხარებას, ჩეენ უნდა 
გვეჩვენებოდეს, რომ ღირს ასე იტანჯო, რომ გამოსატო მწუხარება ამ 
ჩიეილში, ამგვარია ის ტკბილი მელოდია, რომელიც ისმის ყოველ 
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ხელთოენებაში“ (15, გვ. 168). 

სიმღერის ტკბილი მელოდია, მართლაც, ისმის ყოველ ხელოვ- 
ნებაში. რაც ადასტუერებს იმ აზრს, რომ ყოველიეე მხატვრულის წიაღში 

იდუმალებს სიმღერა. 
პეგელის ეს აზრი ეხმაურება მიქელასჯელოს ცნობილ ფორ- 

მულას: „კარგი ფერწერა – ეს მუსიკაა, მელოდიაა“ (ფრანსუა ჰო- 
ლასდიელის დიალოგები. 1548 წ.) (მოტანილია 16-ის მისედვით, გე. 23). 

ტ'ირკვაგო ტასო, რომლის „ესა მუიკაა“ (რ. როლანი), მუსიკას 

აკუთვნებდა განსაკუთრებულ ადგილს პოეზიაში: ,მუესიკა სინაზე და 
თითქმის სულია პოეზიისა“ CL #05ICმ C IV 00IC62722 C ცსმ51 მIIIიXI ძ6 18 ი0- 
ავი“) (16, გე. 57. 

ა. ლოსევისათეის მუსიკა ,მსატვრულობის პირეელარინციპია 

საერთოდ“, რაც ავტორს გამოუთქეამს 197 წელს გამოქვეყნებულ 
„მხატერული ფორმის დიალექტიკაში“. _ 

ა. ლოსეეი მის მიერ დადგენილი ხელოენებათა ეიდეტური 
კლასიფიკაციის მიხედვით მუსიკას (ჩეენთეის – სიმღერას, როგორც პი- 
რველმუსიკას) მიიჩხნვეს „ყოველგვარი მხატვრული სელოენების პირ- 

ველVწყაროდ, ჟესვად, მშობელ წიაღად“. 
„მუსიკა, – წერს ლოსევი, – ყველაზე ასლოა პირველმხატვრ- 

ულთან და იგი განასასიერებს არა ჩამოყალიბების სატებებს, არამედ 

თვით ჩამოყალიბებას, როგორც ასეთს“ (30, გე. 257). 
„მუსიკა არის წინარეეიდეტური ჩამოყალიბება ეიდოსისა“ 

(იქეე). 

ქემ „თუ პოეზია არის ეიდოსის ჩამომყალიბებელი (თაXII089(C6C 
5წყილმ), ფერწერა – (ს, რაც ჩამოყალიბდა ეიდოსით (თიისს66 50), მუ- 
სიკა კი – თვით ეიდჯოსას ჩამოყალიბება (C0M0 თშ0ხიდII), რომელიც 
გუაძლევს ზოგადი და წისარეეიდეგური ჩამოყალიბების ყველაზე 

მეტად გამომსახველ სურათს“ (იქვე). 
ამ დასკენამდე ა. ლოსევი შემდეგი მსჯელობის სათუძველზე 

მიდის: „კატეგიორიაისა სისტემა და ყოველი კატეგორია თაეისთავად 
გელისსმობს შეკაატეგორიისეულ წყაროს, ზესაზრისოეან ერთიასობას, 

რომელიც სწორედ შობს ყეელა კატეგორიას მთელი მათი სისტემით. 
ეს მუდმივი პოტენცია და ძალაა, მუდჯმივი შექმნა, მუდმიეი წყარო და 
ფესვი. ეს ასეეე გარკვეულწილად ალოგიკუეური #/ამოყალიბებაა (საბ- 
გამა ყველგან აეტორისაა – ნ. ა ჩამოყალიბებაში კი, რომელიც 
(დიალექტიკური ტეტრაქტიდის) პირველი პრინციპია, არაფერია ქი- 

აუტური, დახაწევრებელი; აქ არაა ცნობილი, თუ საკუთრივ რა ყა- 
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ლიბდება, რადგან ეს რა თვითონაა დამოკიდებული ჩამოყალიბებაზე. 
ეს ჩამოყალიბება – არა ეიდეტერის ღა არა ლოგიკურისაა, არამედ 
მათი იგივეობის (შდრ. აეგუსტინე! – ნ. ა) განუსხვავებელი წერტილისა. 
ეV შიშველი წარმოშობაა. იგი ყოველ კატეგორიას განსაზღვრაეს ღა 
შემდეგში ყოეელ მათგანს აესებს შიგნიდან. ესაა ყოველი ფორმის 
მოცემულობა და მისი ფაქტიური და საზრისისეული სისავსე. კა- 
ტეგორიათა გაფორმებულ მომენტებში იგი გვევლინება როგორც 
მოცემულობა (იძიმ0სI6), ჩამოყალიბების მომენტებში – როგორც გა- 
მავსებელი. რა, კი ეს ასეა, მხატვრულ ფორმათა სისტემაშიც უნდა იყოს 

რაღაც ისეთი, რაც მათ განსაზღვრავს და რაც მათ ავსებს, რაც მათ 
ქმნის ღა რაც მათ აქცევს მსატვრულად. ეს პირეელმსატერული და 

პირველესთეტიკური უნდა იყოს მსატვრულისა და ესთეტიკურის 
ალოგიკური ჩამოყალიბება, მისი პრინციპი, წყარო. წარმოშობა, მშო- 
ბელი წიაღი, ის პირველფორმა, რომელიც არსებითად არის რა ზე- 
ფორმა, ქმნის ყოველ, ფორმას, და არის რა პირეელჩამოყალიბება, 
ავსებს და განსაზღვრავს ცოცსალ მხატერულ ჩამოყალიბებად ყოველ- 
გეარ ფორმას, პირველმსატვრულის ეს სტიქია არ შეიძლება მოვა- 
თავსოთ კატეგორიათა რიცხეში როგორც პლოტინეც კრძალავს 
„ერთიანის" მიჩნევას კატეგორიად. იგი არა კატეგორიაა, არამედ 
კატეგორიებისა და ფორმების დაბადება. 

–. სადაა ეს სტიქია ყველაზე მეტად გამოსატული?. ცხადია, რაც 

უფრო მაღლა აედიეართ ეიდოსამდე, მით უფრო ევუასლოედებით ჰირ- 
ველმხატერულობას. მაშასადამე, ყველაზე შორსაა ამისგან არქიტექტეუ- 
რა და სკულპტურა და შეფრო ახლოსაა პოეზია, მუსიკა და ფერწერა. 

ჩვენ აქამდე ეიღებდით დასრულებულ და გაფორმებულ ეიდოსს და ეუ- 
ცქერდით, თუ როგორ ხდება მისი მხარეების განხორციელება მხატერ- 
ულ ფორმაში, მაგრამ ეს დასრულებული და გაფორმებული ეიდოსი შე- 
იძლება განვიხილოთ Lი §(მIს იმ§%06იძI, ანუ მის მეონალურ წარმოშიბა- 

ში, მისი უკვე შინაეიდეტური ჩამოყალიბების თვალსაზრისით, რომელ- 
მაც სწორედ მიიყვანა იგი დასრულებულ ფორმამდე. ასეთი განხილეა 
მაშინვე გეიჩვენებს, თუ რომელია ზემოთ დასახელებულ სამ ხელოვ- 
ნებათაგან ასლოს პირველად ალოგიკურ ჩამოყალიბებასთან, თვით 
პირეელმსატვრულობასთან. თეით ეიდოსის შიგნით არის ჩამოყა- 
ლიბებაში მყოფი, ჩამოყალიბება და ჩამოყალიბებული. ცხადია, რომ 
ყოეელი ამგვარი სტიქია, ხორცშესხმულ მხატვრულ ფორმაში, მოგვცე- 
მს თავის განსაკუთრებული სახის ფორმას, და ცსადია, რომ ზემომითი- 

თებულ პირეელმსატერულ პუნქტთან ყველაზე უფრო ასლო აღმოჩნდა 
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ფორმა, რომელიც განასახიერებს თვით-ჩამოყალიბებას. პირველერთი- 
ახი თავისდათავად არ თავსდება დანაწევრებულ აზრში, მაგრამ მისი 
ჩამოყადიბება, რამდღესადაც იგი, როგორც ასეი», ავლენს თავს ეიდოს- 
ში, ყეელაზე ახლოს ასახავს მის შეუვსებელ ბუნებას. 

– ამგვარად, რომელია ამ ეიდეტ:ეერ ხელოენებათაგან ჩამოყა- 
ლიბებაში მყოფი, რომელი – ეიდოსში ჩამოყალიბებული და რომელი 
– თვით ჩამოყალიბება? თუ შევადარებთ ერთმანეთთან ეიდეტური გა- 
მოელინების ხარისხით), მაშინვე შევამჩნევთ, რომ ყველაზე გარეგანია 
მათგან, ყველაზე გამოვლენილი, ყველაზე ამ აზრით კონკრეტული – 
უეჭველად ფერწერა. იგი თითქმის თეალით დასანახია. გაცილებით 
უფრო შინაგანია პოეშია. იგი აღარ საჭიროებს ღია თვალებს. მისი ხა- 
გება გონის შინაგანი წარმოღდგენებია, თითქოს, მსოლოდ მოცემულნი 
წმინდა ფანტაზიაში, მისი გამოელენხა უფრო სულისმიერია, ვიდრე ფერ- 
წერული და მსატერულობის პირველწყაროსთან იგი უფრო ახლოა, ვი- 

დრე ფერწერას 
ბოლოს, საეჭვოა ვინმემ ეს უარყოს, მუსიკაში ჩვენ საქმე გვაქვს 

შეზოქმედი სულის წიაღში მეტ გამსჭვალვასთან, კიდევ უფრო რაღაც 
უსხეულო შინაგანთან. თუ ფერწერა არის აღეშული ხატი, პოეზია არის 
წარმოდგენილი და მოაზრებული ხატი, მუსიკა კი – ხატია, რომელსაც 
უშამე აღარც აღვიქვამთ, არც გავიაზრებთ, როგორც გამზადებულს, არა- 
შედ ხატია, რომელიც აქ მსოლოდ ჯერ კიდევ წარმოიშობა, ხდება, ესაა 
სწორედ პირველწყარო, ფესვი, ყოველი მსატვრული ხატოვანების მშო- 
ბელი წიაღი. ესაა ის პირველადი ალოგიკერი ჩამოყალიბება, რომელიც 

ბადებს ყოველ ეიდოსს, მაშასადამე, ყოველ მხატერულ ფორმას (80, გე. 
255-256). 

ა. ლოსეეის ეს კატეგორიალური გენეზისი მხარს უჭერს ჩეენს 
ძირეთად აბრს, რომ სიმღერა-მუსიკა ყოველი მსატვრ-ელობის პირველ- 
საწყისია ადამიანში. 

მუსიკის, როგორც გონის სამყაროს გონიერებით მოაზრებადი 
მოელენის, დიალექტიკური ანალიზის დასასრულს, ა. ლოსევი მივიდა 

ბგერის ფენომენოლოგიის შექმნის აუცილებლთბამდე. იგი წერდა: ,„მუ- 
სიკა იბაღება როგორც დროის ხელოვნება, რომლის სიღრმეში (დრო- 
ის სიღრმეში) იდუმალებს რიცხვის იდეალურ-უძრავი გამოძერწილობა 
ღა რომელიც გარეთ გაიფურჩქნება მოძრაობის თვისებებით“ (13, გვ. 
3ზს. ო, 

ამ აზრის გასავითარებლად ავტორი განაგრძობს მსჯელობას 
უფრო ღრმა დეტალიზაციიათ: „მუსიკის საგანი სპეციფიკურად განსხეავ- 
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დება ყოველი სსვა მსატერული საგნისაგან სწორედ იმით, რომ იგი არ 
გვაწედის არავითარ სიტყვას. სატებას, მოელეხას, ფაქტს, იგი არის 

მსოლოდ თვითდენადობა და ჩამოყალიბება-გასდომა (გაურკვეველია 

რისა, ახ, უფრო სწორად, – ყოველივესი). მაგრამ ეს რაღაც განსაკუი+- 

რებული სდომილებაა. ეს არ არის ფაქტების ჩამოყალიბება-სდომილე- 

ბა. ესაა ჩამოყალიბება რიცხეის საბრისისა, მასთან, – ჩამოყალიბება 

უაღრესად შისაგახნი ღა საწყისისეელი; ესაა საკუთრიე რიცსეისა და 
საბრისის წარმოშობისა და დაბადების Vიაღი. იგია ზერიცსვითი, ზესა- 
ბრისისე,ელი რამ. ახდა, უფრო სწორად, ეს რიცხეია, მაგრამ პლოტისეს 

რიცსვი, რიცსეი როგორც, 9ძიXე სიილწძიძნათ 10 ისთIV (VI C,. (5). 

(სრული ტექსტი #LIII, გე. 183, ახ 74-75): „რიცსეი, პირეელი. და ჭეშმარ- 

იტი, არის პიპოსტასიური ყოფიერების პრისციპჰი და წყარო არსე- 
ბულისა“, – რიცხეი Vინარეარსებული, Vისარესაზრისისეული, როგორიც 

საკუთრიე საჩრისის წარმოშობისა და გააზრების წყარო, რომელშიც 

ჯერ კიდევ შერწყმულია ყროეელი საჩზრისისეული და საბრისს გარეთ 
მყოფი და. აი, პირველად ისწრაფეის იგი დანაწეყრებისაკეს, გარჩე- 

ვისაკენ, გაფორმებისაკენ. ესაა პირველერთიანის წინარეეიდეტუერი ჩა- 
მოყალიბება, წმისდა და საძდეილი „,LIაიიდ-ი (13, გე. 384). 

_ მთელი რიგის კატეგორიების დიალექტიკური ანალიზის შემდეგ 

(13. გე. 331-347) ა. ლოსევი გადადის „მუსიკური გამოსატეის საბოლოო 

ეტაპზე, რაც. მისივე სიტყვით), არის „ტოსის სიეთიერი გარკვეულობა 

ასუ ბგერა”, რომელიც „ყოველთვის არის ან ადამიანის სმა, ან ეიოლი- 

ხოს სმა, ან ფლეიტის სმა და ა. შ-, რასაც „მე ვუწოდებდი ბგერის სი:- 

თხერ გარკეეულობას” (13, გე, 349). 

და ამ ეტაპზე ჩნდება „ბგერის ფენომენოლოგტიის” საკიისსი. 

და აი, აქ ა. ლოსევი მიმართავს უსიქოლოგიური და ფენომენთო- 
ლოგიური მიდგომის დაპირისყირებას: „მე უნდა მიყუბრ.ენდე ექსპჰერი- 

მენტალისტ ფსიქოლოგებს, რომლებიც ბოლო დრის იღვიძებენ ფენომ- 

ენოლოგიური ძილიდას ბგერის ელემენტების გარჩევის სფეროში. რა- 

ღა თქმა „ესდა, ისინი არიას შებოჭილნხი ,„ექსპერიმესტებიი!“ და ეყრდნ- 

ობიან „ფაქტებს“, რომლებიც ყოველთვის დენადია და მებორძიკე, ამი- 

ტომ მათ არ შეუძლიათ გააკეთოს ისეთი დასკვნები, რომლებიც საესე- 
ბით საკმარისი იყოს მოაზროენე გონებისათეის ღა რომლებსაც არა 
აქვთ სულ ცოტა რამ შინაგანი დიალექტიკისა.X ბგერის ასალიზი, რო- 

  

# სსეაგას ნათქვამია: ,„-. საკითსი სამუსიკო საწარმოების „წარმოშობის“ შესა- 

სებ, მთელი ეს ფიზიკურ-ყიზიოლოგსურ-ფსიქოლოგიური სტიქია მისაარსობ- 
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მელსაც მე აქ. ვიძლევი, მნიშენელოვნად ფართოა და საესე, ვიდრე 
აქამდე წVარმოდგესილი ანალიზები. თე ამოცანად ღავისასავთ სერიო- 
ზულ ფესომენოლოგიურ ანალიზს, შეიძლება ეი ავურიოთ ,სისათლე“ 

და „უერადოვნსება“, მაგალითად, ბგერის სიმძიმეში, წონაში, სიმკერი- 
ვე-სისაესეში და ა.შ. ბგერის მომავალმა ფენომენოლოგიამ უნდა უფა- 

ქიზესად აღწეროს ყველა ეს „ელემენტი“ და მათი კომბისაციები და 
მოგეცეს მთლიანი სურათი წყოველიეე ამისა|I აი ერთი მაგალითიი: ქა- 

ლის ალტი მე წარმომიდგენია რაღაც მეტალისებურად, მე ვიტყოდი, 
ფოლადისებურადაც კი. სანდასახ ბრწყინეით); მასში ყოველთვის არის 

რაღაცა ციესავით და ამაყი, თვითმყოფადი – იქნებ მარადიულიც; მე აქ 
გოხებით ვეხები რაღაც ქანდაკებას, იქნებ უთეალოს, რომელიც იცქირ- 

ება ოვალის გარეშე, არამედ მთელი თაეისი არსებით, თითქოს მრავა- 

ლთევალიასია; ეს სმები მყარია, მათი მოძრაობა არ განზაედება, ისინი 

ერთგვაროენად მკვრივია და თიიქოს წრეში ბრუნაეს. რაღა თქმა 

'უნდა, იტყეიან, როი ყოველივე ეს სუბიექტურია. მაგრამ მათთან, ვისთ- 

ვისაც. „ობიექტურია“ მსოლოდ ჰაერის ტალღები ანდა მსოლოდ 

რიეად არ არის არაყითარ კაჟშირში მუსიკასთას, როგორც ასეთთან. მუსიკა 

არის ყოფიერება 5 სნსსია, ისევე 'უძრავიიდეალური, დასრულებულ-გაფორ- 

მებული, ნათელი და მარტიეი, როგორც მათემატიკის ნებისმიერი უმარტიჟესი 

აქსიომა ას თერსრემა, საოცარია. როგორ არ სურთ ესთეტიკოსებს შეამჩნიონ 

მუსიკის ობიექტურობა... ფსიქიკა, ფიზიკა. მერე ისეე – ფიზიკა, ფსიქიკა და ა. 9. 

გაუთავებლად, იქნებ. კიდეე, ცოტა რამ სესტიმენტილური მუსიკურ განცდათა 

სიძლიერის შესასებ და მუსიკის დაყყანა სემოციამდე“, სგრმძსობათა ენამდე“ და 

შემდეგ ისეე: ფსიქიკას ფიზიკა მოსდევს, ფიზიკას ფსიქიკა და ა. შ. ნატურალის- 

ტერ-უსიქოლოგიური მეტაჟიზიკის ეს წყეელა აწეეს მუსიკოსების, მუსიკის ესთსე- 

ტიკოსების და ყოველნაირი მისი თეერრეტი,ჯისების, ფსიქოლოგების, ფიზიკოსე- 

ბის, ფიზიოლოგტების უმეტესობას. ძირფესეიანად უნდა ამიიიძირევოს ეს მატერი- 

ალიზმები და სპირიტუალისტუერი ინტელექტუბლიზმები, ეოლუსტარიზმები, ყოვე- 

ლიეე ეს მსჯელობანი ფსიქიკაში შემოქმედების შესასებ, „ცნობიერების საკა- 

დის”, „შემოქმედებითი ეცოლუციის”, „აბსოლუტური შემეცსების“ ყეელა ეს დას- 

ეეწილი კოსცეჟციები და მისთსასანი. ყველაფერი ეს. სიქოლოგიაა, მუსიკა 

კი ისევე შორსაა ფსიქოლოგიისაგან, როგორც მათემატიკა. და იმისთვის, 

რომ გაყიგო მუსიკალურაღ მუსიკალური საწარმოები, მე არ მესაჭი- 

რჯიიება არავითარი ფჟინიკა. არავითარი ფიზიოლოგია, არავითარი Vსი- 

ქოლოცგია, არავითარი მეტაფიბიკა, არამეს მესაჭიროება მსოლოდ თვით 

მესიკა და სხეა მეტი არაყერი“ (I3. გე. 270-27I) (შდრ. გ. ნეიგაუზი: 

მუსიკის შისაარსი თეით მასშია"). 

22



ბტერის „სიმაღლე“ – მე დიდი სანია უკეე შევწყვიტე კამათი. იფიქრონ, 
როგორც მოესურეებათ. მხედეელობის მოვლენების ბრწყინვალე ფე- 
სოშენოლოგიური ასალიბის მაგალითებით გამოირჩევა გოეთეს „,სწავ- 

ლება ფერთა შესასებ“. ამის ტოლი ანალიბი სიღრმისა და სიფაქიზის 

მსრიე სმესით სატებათათვის მე ვერ ვიპოვე ლიტერატურაში“ (13. გე. 
3506-1388). 

სელოესებათა სწორედ ამგეარი, ლოსევისებური, მიმართების 
გააბრებაა მოცემეყლი ერთ ისდერ დიალოგში: 

სვაჯრა: ოხ, უცოდველო, მიამბე, როგორ აკეთებენ 

ღმერთების გამოსასულებას.. 

მარკანდეა: ო, ადამიანია მეუფევ, ის, ეინც არ იცის 

სათანადოდ ფერწერის კანონები, ვერ ჩასწვდება 
გამოსასულებათა თავისებ-ყრებას. 

ეაჯრა: ო, ბპრიგეს ჩამომავალთა დამცველო, მაუწყე ფე- 
რწერის წესები, რამეთუ მხოლოს მას, ვინც იც- 

სობს ფერწერის წესებს, შეუძლია მოგეითსროს 
მათზე. 

მარკანდეა: ცეკეის მეცნიერების გარეშე ფერწერის წესები 
გაუგებარია... 

ვაჯრა: გთსოე, მიამბე ცეკეის ხელოენების შესახებ და 

შემდეგ შენ მომითსრობ ფერწერაზე, ორგზბის 
შობილზე.. 

მარკანდეა: ცეკვის ტექნიკა ძნელად მისაწვდომია მისთვის, 
ვისც არ იცის მუსიკა, რამეთუ უმუსიკოდ ცეკეა 
სულაც ვერ იარსებებდა. 

ვაჯრა: ო, დჰარმასთან მოსაუბრევ! მიამბე მუსიკაზე. 

მარკანდეა: მუსიკას ვერ გავიგებთ სიმღერის გარეშე.“ 
Cსიტრას.უტრა“, ის. 17, გე. 16) 

ამგვარად, ყველგან იქ, სადაც ლაპარაკია მუსიკამე, მის პირვე– 
ლსაწყისმე, დასაბამად მღერა უხდა ვიგულოთ. მაშასადამე, სიმღერის 
მექანიკური დასაწეერება პოეტურ სიტყვად და მუსიკად ვერ გასდება 

საფუძველი სიმღერის არსში ჩაწვდომისა. სიმღერა მხატვრული სინ- 
თემის პირველსაწყისია და არა – არაერთგვაროვან ელემენტთა სინ- 
თემის შედეგი. 

ცნობილია, რომ სიმღერით ადამიანი გამოხატავს იმას, რისი 
გამოსატეაც სიტყეას არ შეუძლია, რაც სიტყვით გამოუთქმელია. 

ნეტარი ავგუსტინე გვმოძღერავს: „ვინც ზეიმობს, ის არ Vარ- 
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ეოთქვამს სიტყვებს, ეს – სიხარულის უსიტყეო სიმღერაა“ (18, გე. 197, 
70, გე. 112.% 

Vმისდა ავგუსტინეს ესთუზიაზმს უსიტყეო გამღერების მიმართ 
განსაკუთრებით აღნიშსავენ სპეციალურ ლიტერატრაში: „სხეა მელო- 
დღიური ფორმა, რომელიც ფესვებით ჩამდგარა ებრაულ ტრაღიციაში, 

არის |)სხIIსა. იგი მდგომარეობს სასისარულო, ამოსჯომაში ეოკალური 
მელიზმატიკის საშუალებით!, სანდასას ძალზე სანგრძლივით, ყოველ- 
გეარი ტექსტისა და სიტყვის გარეშე. ყველაზე უფრო უხსეი და ენთუზი- 
ასტი ინფორმატორი ამ მესიკერი ფორმისა – ჭვრეტის (C0ი(ციიი!0710ი0) 
ამ ფორმისა – არის წმინდა ავგუსტინე (354-430), რომელიც შემთხეევას 
არ უშვებს სელიჯახნ, არ ილაპარაკოს მის შესასებ, განსაკუთრებით 
თაეის წიგსში „ნიძიის0იცა1ი ნაიII0§“ (182, გე. 14). 

განსაკუთრებული სიღრმით, მისთვის დამახასიათებელი გამ- 
სჭვალვით აქეს გამოსატული ე. როზანოვს „ქებათა ქების“ პოეტიკის 
მისეული აღქმა და გა: გება: „რა საოცარია მისი სასელი. ჭეშმარიტად 
სსოლომონსის სიბრისეა“ მის სასელდებაში: „ქებათა ქება“ (დეიწCხIი 
ლიიპილისი, თსთ 0თ)10+0V, LI6IICI6V ლუთერის ბიბლიაში... ეს სასელდე- 
ბა იმას სიშნავს, რომ პოემაში მიგსებულია ის, რაც თვით სიმღერაში 
შეაღგენს საკეუთრიე სიმდერას, რაც შედის სიმღერის საწყისად ყველა 
მსოფლიო სიმღერაში.. რაც კი სამდერია ღა რასაც კიდევ იმღერებენ. 
„აი, სალსო! თქვენ ყველა მღერით, როცა თავს კარგად გრძსობთ, რო- 
ცა ბედნიერნი სართ“. „ქებათა ქების“ ერთი წეეთი, გაზავებული სსვა 
სიტყეათა ტბაში, გადააქცევს მათ ლაჟვარდოეან სიმღერება დს, ზღაპრ- 
ებად, პოემებად. აქ სომ სიტყეები არაა, ანჯა მკრთალია ისიხი, გაVე- 
ლილი, მცირერიცსოვასი: ისიხი სწორედ იმდენია, რამდენიც ·ენდა აღე- 
ბულიყო, რათა გამოსატულიყო მთლიანად იმის არსი, საიდანაც წარ- 
მოდგება სასიმღერო საწყისი მთელ ქვეყასაზე. ამიტომაა ეს ,,სიმღერა- 
თა სიმღერა“: თითქოს მისგან მიიღო ყველა სიმღერამ თავისი წყარო, 
საწყისი, მთაგოსება. 

კაცობრიობამ მსოლოდ ერთსელ მოასერსა ეს- და „,ქებათა ქე- 

% ყტრ. დაოს მოძღერებიდას: ბრძენი უსმენს უსმოდ მომღერალ. კოსმოსს 

და შეაღწყეს მის ქოროში. იგი „მალავს პირში სრულყოფილ პარმოსი- 

ას“. ბრძენი ყურადღებას აქცევს, მსოლოდ შინაგასს. ჭეშმარიტია მსო- 

ლოდ გრძნობა, გამოწვეული გულის მოძრაობით, რადგან მისი ძირი ში- 

ნაგასშია. ტ, ე)ბობა ჭეძმ. არიტიაL მაშინ, როცა , „სიტყ; სები არაა, ; გული კი | სა- 

რობს“ (ჯი. I9ჭ, 205). 
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ბაში“ არ შეიძლება რამე გასწორდეს, გადაკეთდეს.. დაე, იმღერებოდ- 
ეს იგი, მარადიული, მოთარგმასებისა ღა მიბაძვის გარეშე. 

სანქტ-პეტერბურგი, 2I თებერვალი, 1909 წ.“ (20, გვ. 463-468). 
ვ. როზანოეის ეს აღტაცებული სიტყეები რომ არ არის წამიე- 

რი, თუმცაღა ღრმა შთაბეჭღილების შედეგი, მტკიცდება უდიდესი ქრის- 
ტიანული მისტიკოსის, ორიგესეს ღამოკიდებულებით ამ ქმსილებისად- 

მი. ნეტარი იერონიმი, რომელსაც გასუსილაეს ორიგენეს ჩეენამდე მო- 
ღწეული „ქებათა ქებისადჯმი“ მიძღენილი ორი ტრაქტატი, შემდეგნაირ- 
აღ გადმოგეცემს ორიგენეს ამაღელეებელ თეალსაზრისს ბიბლიის ამ 
უკედავ ჰოემაზე: ორიგენე ამბობს – „როგორც ჩეენ მოსესაგან გავიგ- 

ეთ, რომ არის არა მარტო წმიდა, არამედ წმიდათა წმიდა და რომ არ 

არის მარტო შაბათი, არამედ შაბათთა შაბათი, ასევე ჩეენ შევიტყობთ 
სოლომონისაგას, რომ არსებობს არა მარ რტო სიმღერ ჩები, გალობანი, 

არამედ სიმღერათა სიმღერა, გალობათა გალობა. ნეტარია, რაღა 

თქმა უსდა ის, ეისც შეაღწევს წმიდაში, მაგრამ უფრო ხეტარია ის, ვისც 

მიაღწევს წმიდათა Vმიდას. ნეტარია, ეინც ზეიმობს შაბათს, მაგრამ უფ- 
რო ნეტარია, ეისც ბეიმობს შაბათთა შაბათს. ამგეარადეე, სეტარია ის- 
იც, ვისაც ესმის და მღერის სიმღერებს, მაგრამ მეტად ნეტარია ის, ეისც 
მღერის სიმღერათა სიმღერას. და ისე, როგორც შედწეული წმიდაში 

საჭიროებს კიდევ ბევრს რასმე, რათა ღირს იყოს შევიდეს წმიდათა 
წმიდაში; და როგორც შაბათის მედღესასწაულე, რომელიც ღმერთს 
დაუდგენია სალსისათეის, საჭიროებს კიდევ ბევრ სხეას რასმე, რათა 
იდღესასწაულოს შაბათთა შაბათი, ამგვარადვე დიდი გაჭირვებით მი- 
იძებნება ის, ვინც ყველა სიმღერას შეითეისებს, საღვთო წერილში 
რომ არის, რათა შეძლოს ამაღლდეს სიმღერათა სიმღერამდე“ (21, გვ. 
37-39). 

ეხა და სიმღერა, სამეტყველო და სასიმღერო ბგერა – ეოკა- 
ლური ტონი უძველეს სასაშიეე გამსდარა დაკვირეების საგანი, რაც აი- 
სასა ძეელი სამყაროს მსოფლმსედეელობაში, მაგიაში, მითოლოგიაში, 
კოსმოგონიურ თეორიებში, რომ აღარაფერი ეთქვათ ფილოსოფიასა 
და პჰოებიაზე, რიტუალსა და წეს-ჩვეულებაზე, ყოველდღიურ ცხოვრე- 
ბაზე. 

ე და ეს მოსდა კ. იასპერსის „ღერძისეულ ღროზე“ გაცილებით 
აღრე, სამწუსაროდ, კ. იასპერსი, ისევე როგორც სხვანი, მაგალითად – 

ტეიარ ღე შარდეხი (ის. მისი „ადამიანის ფენომენი” – 54), ნაკლებად ეს- 
ება ისეთ ადამიანურ ფეხნომესს, როგორიც არის ეხა და მასთან დაკავ- 
შირებულ ადამიანში აჯამიანურის, არა მარტო რაციოსალობის, ჩამოყ- 
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ალიბების პროცესებს. სიმღერის სსენებაც კი არ არის. ამ ხანას 
კ. იასპერსი უწოდებს წინარეისტორიულს: „ადამიანის წინარეისტორი- 
ული ჩამოყალიბება – ადამიანის ფორმირება, როგორც სასეობისა, მი- 
სი ყოველი ჩვეული მიდრეკილებითა და თვისებით, მისთეის დამასასი- 
ათებელი არაცნობიერის სფეროთი – შეადგენს ჩვენი ადამიანური ყი+- 
ფიერების ფუნდამენტს“ (53, გე. 56). სწორედ აქ სდება „ადამიასის ბუნე- 

ბის ჩამოყალიბება“, „ადამიანური ყოფიერების ძირითადი კონსტიტუცი- 
ური თვისებების ჩამოყალიბება“, მაგრამ ყოველიეე ეს, კ. იასპერსის 
მისედვიის, „თითქმის ქრება 'ეუკიდეგასო სიერცეში და უსასრულო ღრო- 
ში (იქვე, გე. 58). წინარეისტორია სეამს უამრავ საკითსს ჩეენი ისტო- 
რიელი ცნობიერების წინაშე, რომელზედაც პასუსის გასაცემად ჩეესი 
ცოდნა „უძლერია“, მაი მორის ერი+ერთია ენებისა და მითების Vარ- 
მოშობის საკითსი, მითებიდასაც შეუძლებელია მივიღოთ რაიმე „ნამდ- 

ვილი ცოდხა გარდასულ დროთა შესასებ“. 
კ. იასპერსის მისეღვით „ისტორიული ცნობიერების წინაშე დგას 

ადამიანის ფუნდამენტური საფუძველის დიადი პრობლემა, ადამიანისა. 
რომელიც არსებობდა წინარეისტორიულ ეპოქაში, პრობლემა მისი ფუ- 
ძემდებელი უნივერსალური არსისა“. წინარეისტორია ეს ის დროა, რო- 
დესაც მოსდა ადამიანური ბესების ჩამოყალიბება. ამ დროში ღრმად 

დაისადგურა ადამიანში ადჯამიასუერი ბუნების ფორმირების ქმედითმა 
ძალებმა (54, გე. 57). 

კ. იასპერსი მიიჩხეგს ხელოვნებას და, განსაკუთრებით), მუსი- 
კას, როგორც მოვლენას, ადამიანური კულტურის ფენომენს, რომელიც 

„აიძულებს ყოფიერებას ილაპარაკოს” (53, გვ. 369). 
მუსიკას ასასელებს კ. იასპერსი სხეა სელოვნებათა შორის, რო- 

მელთა საშუალებით ადამიანი გრძნობტა თავის თაეს ტრანსცენდეს- 
ტობაში. „თუ განსაღგურდა სამყარო, რომლის სოტბას ემსასურებოდა სე- 

ლოეხება, მაშინ წამოიჭრება საკითსი, საღღა იპოვის შემოქმედი ჭეშმა- 
რიტ ყოფიერებას, რომელიც თელემს, მაგრამ მისი წყალობით უსდა მოი- 
პოყოს ცნობიერება და გამოა“ კარაედეს“ (იქვე, გე. 367). 

ადამიანურობის არსობრივ თვისებად კ. იასპერსი მიიჩნევს თავი- 
სუფლებას: „ორი გრა გეიჩეენებს ადამიასს: ას როგორც კვლევის საგასს, 
ან როგორიც თავისუფლებას“ (53, გე. 445), 

როგორც კვლეეის საგანი, ადამიასი ექვემდებარება ანატომიას, 
ფიზიოლოგიას, ფსიქოლოგიას და სოციოლოგიას. მაგრამ ადამიანს 
ეერ გამოიყეან სხვა რაღაცისაგას, იგი არის – ყოველიეეს უშუალო სა- 

ფუძეელი (იქვე. გე. 448). ამის გაგება ნიშნავს ადამიანის თავისუფლებას, 
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რომელიც მისი ყოფიერების ყოველგეარ სსვა ტოტალურ დამოკიდებუ- 
ლებაში ქრება და მსოლოდ ამ ტოტალერ დამოკიდებულებაში მთლი- 

ასად იძენს თავის თაეს. 
„ადამიანის შესასებ ყოველგვარ ცოდნას, რომელიც აბსოლეე- 

ტიზირებელი იქსებოდა ადამიასის ცრუ ცოდნად მის მთლიასობაში, 
მიეყავართ მისი თავისუფლების გაქრობისაკესნ.. ასეთია მდგომარეობა 
ადამიანის შესასებ იშ თეორიებშიც. რომლებსაც დრმააზროენად გვთა- 

ვაბობეს შეგღედული პორიზოსტებისათევის ფსიქოასალიგი, მარქსიზმი, 
რასობრივი თყორია. ისიხი ჩრჯილავენ თეით ადამიანს, როგორც კი 

ისურეებეს მეტს, ვიჯრე მისი მოვლენის ასპექტების კელევას და მსიო- 
ლოდ მაი! (იქეე, შდრ. ზემოთ ჰოპერი, ბროდელი, ლაკხსი). 

„რა არის ადამიანი – ეხ ჩვენ ყეელამ ღა ყოველმა ცალკეულმა 

ადამიანმა ვიცით კელევის წახამძღვრებისა და შ; ყდეგების საფუძველზე. 

ეს ჩეენი თავისუფლების საქმეა, რომელმაც იცის, როშ დაკავშირებულია 
აჟცილებელ შემეცნებასიან, მაგრამ თავისდათავად კელევის საგნად არ 

არის მასში ჩარი” ული. რამეთუ, რაკი ჩვენ ჩყენსავე თაეს ვიკვლეეთ", 

ჩვეს უკვე ვერ ესედავი. თავისუფლებას, არამედ – გარკვეულ. ყი+- 

ფიერებას, სასრულობას, ხატს, კავშირს, კაუზალერ აუცილებლობას. ჩეენ 
ეი ჩეენს ადამიანურ ყოფიერებას ვაცხობიერებთ, სვესი თაეისუულე- 
ბიდას” (იქვე, გე. 449). 

„სამყარო უძიროა, მაგრამ ადამიანი პოულობს თავის თაეში 

იმას, რასაც იგი ვერ პოულობს ვერსად სამყაროში, – რასმე შეუცნო- 

ბადს, დაუსაბუთებელს, ყოველთვის უსაგნოს, რაღაცას, რაც გაურბის 

ყოველგვარ მეცსიერვლ კვლევას: თაეისუყლებას და იმას, რაც მას- 
თასაა დაკაეშირ; ებული. აქ მე ვიძენ გამოცდილებას არა ცოდნის გზით, 

არამედ ქმედების საშუალებით. აქ გზას მივყავართ სამყაროზე და 
თეით სვესბე გაელით გტრასნსცესდენციისაკეს“ (იქვე) თაი, აე იბადება 
სიმღერა, იგია ტრანსცენდენციისა და ყოფიერების შეხეედრა. ამიტომ 
გვესასება სიმღერა, მის ყველა განზომილებაში, ამ არსობრივი ივისე- 

ბის – თავისუფლების – უპირატეს გამოვლესად. ამიტომაა გასაგები, 

რომ სიმღერის სტიქია მოიცავს სწორედ კ. იასპერსისეულ წისარეის- 
ტორიულ სამყაროს: სიმღერის წიაღში იბადება ღა არსებობს პოებია, 
მასზეა ორიენტირებული მითოლოგიური ცხობიერება, მის გარშემო 

იყრის თავს ყოეელგეაბრი რიტუალი – მაგიურიდას დაწყებული ყი- 
ფათით დასრულებული. თე რაიმე მოწმობაა საჭირო წინარეისტორი- 

ული ეპოქის ადამიანური პროცესების გაგებისათვის, ადამიანის სიმ- 
ღერაზე უმჯობეს მოწმეს ძნელად მოიძიებს ღაისტერესებული აზრი. 
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ამ მოწმობას გვაწვდის შუმერისა ღა ბაბილონის, ძეელი ეგვიპ- 

ტის, ინდოეთის, ჩინეთის, ეგეოსის არქაიკა. შემთხვევითი როდია, რომ 

თეით კ. იასპერსი ძველი დიადი კულტურების დახასიათების ცდისას, 
რომლებიც ათასწლეულობით არსებობღნეს, იმოწმებს ,ბაბილოჩნის 

მოსანიების ფსალმუნებს“, რომელთა ორი სასეობაა ცნობილი – ,ჩივი- 
ლხი ფლეიტაზე“ და „გულის დამამშეიდებელი საწყალობელი სიმღერე- 

ბი“, რომლებიც შედიას ,ბაბილოსურ მოსანიებათა“ კორპუსში, თარიღ- 

დებიან ძე. წელთაღრიცსეის III ათასწლეულით და შეადგენენ ასურ“ელ- 

ბაბილონურ რელიგიურ ლირიკას; იმოწმებს ეგვიპტურ ლიტერატუ- 
რ-ელ ძეგლს „ცსოერებით დაღლილის საუბარი თავის სულთან“ (ძვ. V. 

II ათასწლეჟლიდან XIII საუკუნემდე)”, ძეგლებს, რომლებიც გვაოცებეს 
თაეისი სიღრმით, მაგრამ როგორც ამბობს იასპერსი, „რომელთაც არ 

მოუსდენიათ სერიოზული ბეგაელენა“ ღერძისეულ დროზე (5), გე. 37, 
გე. 511). 

ძეელი ეგვიპტელები უკვე იცნობენ „ხელოევნჩებებს“ (54, გე. I3). 
„უფტასოტესის შეგონებებში“ სათქვამია: 

„სელოეხნებას არა აქეს საბზღეარი, 

გახა ძალუძს მსატეარს, მიაღწიოს 
ოსტატობის მწვერვალებს? 

როგორც ბერმ უესტი, დამალულია საფარქვეშ 

გოხიერი სიტყეა:" 
(ძე. V. XXV ს. მოტანილია 54-ის მისედეიი), გე, 12). 

ეგვიპტური სასულიერო პიმნები იმღერებოდა (55, გე. 31) ცხნო- 
ბილია სიმღერის თანმყოლი ინსტრუმენტები, ე. V. სისტრები –. ლითოს- 
ის ჩამოკიდებული რგოლები, რომლებიც მელოდიურად ჟღერდნენ შეს- 
ებისას. არფები და ლიუტსები. სიმღერებს და პიმნებს მეტწილად მღე- 
როდხნეს ბრმა მუსიკოსები, „პატონის განსასვესებლად გაცილების“ ჰიმ- 

ნებს მზის ჩასვლისას მღეროდა სეფერტიტი. ერთ-ერთი სამარის წარV- 
ერაზე ეკითხელაიბი!, რი# ნეფერტიტი „აცილებს ატოსს. მოსასეენებლ- 

    

# მ. მამარდაშვილი „საუბარს“ მიიჩნეეს კაცობრიობის ისტორიის ერი” 

ერთ პირეელ ფილოსოყიურ ტრაქტატად – „ეს ძალიას ძველი სიბრძსეა“ 

(32, გყ. 209), აქაც სიმდერა=მუსიკა და ფილოსოფია ერწყმის ერთმასეთს 

თავის საწყისებში: ფილოსოფიური აზრი სიმღერით გამოითქეა ყოველ- 

გვარი ფილოსოფიის ძირითად კითსვაზე – „თვითმკვლელობაბე“ და ამ- 

ის საშუალებით აღზევცებაზე (იხ. 2, გე. 209-211), რა ტრაგიკულიც არ უნ- 

და იყოს იგი. 
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ად მიმაჟალს, ტკბილი სმით და მშვენიერი სელებით) ორ სისტრაზე დაკ- 
ვრით“, სეფერტიტის ღირსებათა ჩამოთვლისას ნათქეამია, რომ „მისი 
სმის გაგონებაზე ყველა სარობს” (55, გე. 38). 

ძველ ისდოეთში გამომუშაედა სასიმღდერი, სამეტყველო და სა- 
მუსიკო ბგერის თავისებური სიღრმისეული გაგება. ინდერმა ცნობიერ- 
ებამ ბგერადობა, სმა ღაუკავშირა სამყაროს მრავადღგეარ მოელესას, 
სცადა მათი ახსნა ბგერის საიჯუმლიის წედომის საშუალებით. 

იხდური სამუსიკო მოძღყრების თასასმად, მუსიკოსმა, რომლის 
შემოქმედება უპირველეს ყოვლისა სულიერი სასიაითსისაა, უნდა იპოე- 

ოს და აამოქმედოს მისაგასი წყარო, თავისი „მე“-ს ცენტრი, გულის გუ- 
ლი, ბინდუ, სადაც იძებსება ჭეშმარიტი ჟღერადობა, რომელსაც მუხსი- 

კოსი პრანას მეშვეობით, სასიცოცსლო სუნთქვით, გარეთ გამოიტანს 
და ბგერით გამოხატაეს. სულიერ ძიებათა შიბანია მარადისობასთან, 
აბსოლუტთან შერწყმა და გაიგივება. ბინდუ მარადიულობის სიმბოლ- 
ოა. იგია შადაჯა – ძირითადი ტოსი. შადაჯა დაბადებულია ექევსისაგან“ 
(ექვსი ნოტიდან). იგია არტისტის შინაგანი ბირთვი, მესიკის მეშეე'იბით 
წედომილი. ბინდეს ტანტრული გამოსასულება ამგვარია: 

  

      

  

ინდოელი მუსიკოსი მიისწრაფეის შეიგრძნოს უსასრულო და 
გაუზიაროს ეს თაეისი შეგრმსება მსმენელს. მსმენელიც მიჩვეულია 
იყოს განწყობილი აღიქვას შემსრულებლის ცნობიერების უსასრულო- 
ბისაკენ სწრაფვა და არ შემოიფარგლოს ოდენ აკუსტიკური შთა- 
ბეჭდილებებით. ჰისდუსტანი მუსიკოსების მიზასია არა „ლამაზი“ ტონის 
შექმნა, არამედ გამომსასველობის შეუზღუდავი უნარის განვითარება. 
მუსიკის ბგერა საქმის მცოდნისათვის მსოლოდ გამოსასვის სა- 
შუალებაა და არა საბოლოოდ მისაღწევი რეზულტატი: მშეეხივრად 
ითვლება ბგერა. რომელიც მი'ესიშსებს უზენაეს საბრისს. 
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ინდოეთში მუსიკა ყოველთვის იყო გაგებული როგორც ნადო- 
ჰასანა – მისწრაფება ღვთიური პირეელწყაროსაკესნ ბგერის საშუალე- 
ბით. ამგვარი სულიერი მისწრაფებისა და შესაბამისი ორგანიზაციის 
საშყალებით მესიკა ამჯიდრებდა მსმენხელსაც ღა შემსრულებელსაც 
აუცილებელი ესთეტიკური გამოცდილებით. იგი აღიქმებოდა როგორც 

„ხედვა შიგნით“ (1). როგორც ადამიასის სულის სიღრმეში საწვდომა. 
ინდურმა სამუსიკო ტრადიციამ გამოიმუშავა ძირითადი ცხება 

– რაგი. ეს სანსკრიტ ელი სიტყვა სიშნავს „ვსებას, ფერს, შერჩევას“. მას 

შეუძლია „სალსის გელი შეაფერადოს“, მან უნდა „აღავსოს ფერით ად- 
· ამი ანთა გულები“ – რაგა პირველსაწყისისეული მელოდიური იდეაა. 

» 

მესიკოსი უნდა იყოს „ჩართული შინაგანად იდყმალის შე; |მნის პროცე” ' 

სში“ და არ შემოიფარგლოს „ამ პროცესის იმიტაციით“, შესრ- ულების 
დასაწყისში მესიკოსი ჯერ ,გამოაღეიძებს“ სა-ს – შადაჯას ბგერას. მი+ 

ელი მესიკა ესეენება სა-ს წიაღს. მის საუჟუძველზე მუსიკოსი ქმესის სა- 
ცღელ. მელოდიურ რიგს. ამას თან ასლავს ცალკეულ. მარცვალთა სიმ- 
ღერა, რომელთაც არა აქ; სთ „ლექსიკური მნიშენელობა“ (I. მაშინ აეV- 
ყობა რაგა. პინდესტანის მუსიკეურ ცნობიერებაში ნოტა გაიგება არა ფიქ- 
სირებულ წერტილად, არამედ ერთგეარ ველად, რაზედაც გაიელის მე- 

ლოდიური რიგი. რაგას შესრულებისას მუსიკოსი აღწეეს ყოფიერების 
უმაღლეს მდგომარეთბას მუსიკაში მისი გარდატესის გზით. 

ადამიანის სმა მიჩსეულია სწორ ოეპოვარ ინსტრუმესტად. ინდუ- 
რი. სამუსიკო ტრადიცია ემყარება ვოკალურ სკოლათა და ფორმათა 
„ამოუწურავ მრავალფეროენებას (56, გე. 61-67; 57, გე. 143-146). 

სიმღერის, სასიმღერო და სამეტყველო ბგერის ამგეარმა სიღ- 
რმისეულმა გააზრებამ ღრმად გაიდგა ფესვი მთელ ძეელისდურ ცნობი- 

ერებაში, რამაც პოვა ასასეა უძეელეს მოძღვრებებში – იქნებოდა ეს 
სასულიერო, ფილოსოფიური იე ყოფითი სასიათისა. ასე, მაგალითად, 
„ბრიძად არასიაკეში“ მოსმობილია ბგერისა და მისი გამომწვეეი ინსტ- 

რუმესტის (ასევე სსეულის) მიმართების თავისებურება ისე ეთი ზოგადი და 

ძირითადი საკითხის გადასაწყეეტად, როგორიცაა უკედავება და ატმასი. 

ატმანი აქ გაგებულია როგორც სამუსიკო ინსტრუმენტი, სოლო სამყაროს 

მოვლენები – ამ ინსტრუმენტით შექმნილი ბგერები (ის. 19, გე. 1I8-119), 
იოგას მოძღვრებაში ხედვასა და სინათლესთან ერთად უდიდე- 

სი მნიშესელობა ენიჭება სმენასა და ბგერას, უმაღლესი შემეცნების მი- 

საღწევად გამოყენებულია ზეფიზიკური შინაგანი ბგერა: „როგორც მო- 
ნადირე იჭერს საფანგის დაგებით ირემს, ამგეარადვე იოგას მიმდევა- 
რი იმორჩილებს გოსებას ნადღას კაკანათების მეშეეობით. ანაპატას 
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ბგერებით. მარჯვენა ყურში რომ ისმის. ნადა ტკბილი, მელოდიუერი 
ბგერებია. ისინი ჯერ იზიღავეს გონებას, შემდეგ შებოჭავენ მას, დაბო- 

ლოს, თ,რგუნავეს. გონება "თაინთქმ; ბა სადათი ღა გაზავდება 1 „მასში 

(85. გე. 584; ის. აგრეისვე 22", გე. 21). 
მსგაესი თეალსაგრისი ბგერაზე თუ შინაგას მუსიკაზე მრავლა- 

დაა ანალიზის საგნად. გამსდარი ძველინდურ მაგიურ, მით”ხილოგიურ 

ი,'უე კოსმოგონი ერ მოძღერებებში, რაც უძეელეყსი ტე; )სტებითა დღა ცოც- 

სალი ტრადიციით დასტერდება. ერი-ერთ ტექსტში ეკითს,ელობი!): „,რო- 

დესაც <მოწაფე> ვეღარ გაიგებს სიმრაელეს, მაშინ გამოარჩეეს ერთიი- 
ასს. ასუ შინაგან ბგერას, გარეგასის მკვლელს. სანამ სული დაისასაე- 
დეს, შიგნით უნდა იქნეს მიღწეული ჰარმონია მაშის შინაგანს სმესას 

"გამოეხმაურება უძრასავი, უტყეი ბგერა – M0ძი – „უხმო სმა“, „სიჩუმის 

_ სმა“ (ასუ, როგორც ინტერპრეტატორი გასმ არტაეს, „სმა გოსის ბგერა- 

„ში”)– ეცადე, ცეცხლოეანმა ძალამ უკან დაისიოს შენი გულის იდ ემალ 

სიმყუდროვისაკეს, მის ჭეშმარიტ სავანეში, მაშის ეს ძალა შენი გუელი- 

დას ამოვა, ავა მეექესე მსარეში და გასდება იგი – ერთიანი სულის 
ს.ენთქვა, ი მასწავლი კბლის სმა, რომელიც ყვეელაჟყერს ავსებს. სანამ და- 
დგები მისტიკურ ბგერათა შემადღლეს საფეს-ერზე, შეს -უსდა გაიგონო 
ღმერთის სმა, რომელიც შესშია, შვილად გასნსსვავებელი: პირველი 
მსგაესია ბულბულის დამატებობელი სმისა, როცა თავის მეგობარს გა- 
მოსათხოვარ სიმღერას “ემღერის; მეორე ჟღერს როგორც ვერცხლი 

არამიწიერი გოსნისა (სმი), რომელიც ეარსკელავთა ციმციმს 
აცოცხლებს; მას მოსდეეს VIII-ს სიმღერა; მესუიე შეაღწეეს შენში, 

· როგორც ბამბუკის ფლეიტის წკრიალი და გადაიქცევა საყვირის სმად. 
ეს უკანასკნელი, როგორც ქუხილის ღრუბლით შობილი, დაიქუხებს და 

არემარეს მოედება; მეშვიდე შთანთქაეს ყეელა დანარჩენ ხმას: ისინი 
მოკედებიანს და მათი სმა აღარ გაისმება. როცა შენი პიროვნება 
დაითრგუნება ღა მუხლს მოიდრეკს მასწავლებლის ფერსთით, მაშინ 
შეგირდი შეერწყმის ერთიანს, გაიგიედება ერთიანთანს, მყოფობს 

მასში“ – ,,ოიქროს წესთა წიგნი“ – ნაწყვეტი L „უძრასავის სმა” (ის. 24, 

გე. 26; შდრ. აგრეთეე 85, გე. 584). 
ძეელი ინდოელი პოეტის შთაგონებას სიმღერა აღაფრთოვანებს: 

„ჰიმნების თქმით წავალთ წმინდა მსარეში, ხილეათა 

სამყაროში“ 
(რგე. II, 2,I6 – ის. 24). 

ჰიმნები, ისევე როგორც ყველგან, სიმღერით სრულდებოდა, ჰიმ- 

ნებს „ქსოვდნეს“ როშიები – მომღერალი-პოეტები, რომლებიც ერთდრო- 
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ულად ქურუმებიც იყვნეს. 
ზემოთ მოტანილი მასალა გეიჩვესებს, თუ როგორი იყო სიმღე- 

რის სატოვასი ინტუირება ძეელ ინდურ ცნობიერებაში, ესაა ჩეენთეის 

ამჟამად მთავარი. _ 
ასალოგიურ ვითარებას ვსეჯებით ძველ. ჩინეთში. ჰარმონიული 

კოსმოსის იდეის გამოხატვისა და მისი შემეცნების შესაძლებლობას ძველი 

ჩინელები სედავდხეს მუსიკაში. მუსიკა იყო ის იდეალური, ბგერად- 

პლასტიკური მოდელი. ჰარმონიული. კოსმოსისა, რომლის საშუალებით 
შეიძლება საეVედეთ სამყაროს საიდუმლოს, მის პრინციპს, მის კანონბი- 

მიერებას. 
ბგერა პირველადია. 
პირველადი ბგერა განეყრელადაა დაკავშირებული კოსმოგო- 

სიურ პროცესიან. ბგერა ჩნდება საკუთრიე კოსმოგენებისის მომესტში, 

თან სდეეს ამ პროცესს – კოსმოსის შექმნას ქაოსიდან. ბგერა იმთავი- 

იყე პარმონიულია“. „პარმოსიის" აღმნიშესელი სიტყვა ხე ეტიმოლო- 

გიურად მომდინარეობს სიტყეიდას სე, რაც სიშხნავს, „სიმღერაში ხმის. 
ჩეწყობას“ აქაც სიმღერის რეალური პროცესის გააზრება (რეფლექსი- 

'რება) ქმნის აბსტრაქტული ცნებისა და მთელი კოსმოგონიური მოძღე- 
რების საფ ეძეელს (და ეს სდება არა მარტო ჩისეთ ში". 

„ლიუიში ჩუნციეში“ წერია: „სამუსიკო ბგერის წყარო უაღრესად 
ღრმა და შორეულია- იგი ადის გამოუვლინებელ დიად ერთიანს დაო- 
მდე“. დაო დემიურგია, „ჰარმონიული ეთერის“ –ძინყი-ს რსევათა წყა- 
რო. ხმაურის ოოსიდან სისშარეთა პოლარიზაციის შედეგად წარმოიქ”- 
მსება სიგნალის პჰირეელი ფაზა, რაც გამოისატება ის-იასი-ს სიმბხოლოე- 
ბიის მათი გაძლიერების შესაბამისად იქმნება მეორე ფაზა, სადაც ყა 
ლიბდება ბგერის სახე – მკაუიოდ გამორჩეული ინდივიდუალიბებული 
ტოხი, გარკვეული. მასასიათებლებით. ეს ხდება რებოსატორში ცისა და 
მიწის მემბრაჩათა შირის, % 

„ინ“ არის მუსიკალური ფრაზა, მელოსი: „ის-ის ყოველი ბგერა ი- 

ბადება ადამიანის გულში. გრძნობები ამოძრავღებიან შიგნით დღა ფორ- 

მდებიან შეხ ბგერებად. როდესაც. შენ ბგერები შექმნიას ვუნ-ს. ამას და- 

ერქმევა ი6ნ ბგერები (იერთგლიფი ქენ სიშსაცს „საშანს, ორსამენტს“; შენ. 

ზემ, ე. ესიმოვა ფილოსოფიური ტრაქტატის ტექსტის ასალიბის შედეგად 

ასკენის: „მუსიკა ჩხდება სფეროებში, რომლებიც Vინ უსწრებენ ბეცასა 

და დედამიწას” („ლიუიში ჩუნციუ", თავი ,„დასუე“ – „ღიადი შუსიკა“, ის. 

9). ტე. 87). ძჯრ,. ქვემოთ ა. შოპესპჰაუერის მსჯელობა. 
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– ცინიციალს“, ინ – „მარცვალს“. „ჩასაწერები მესიკის შესასებ“, იყ, წ. 

IV-III სს; ის. 25, გე. 40-61). 
ყოველ საგანს აქეს თავისი ხმა, ტოსი – შენ. ძირითადი ტოსისა 

და ჰარმონიულ შემადგეხელთა შეხამება შეიძლება ჩაითვალოს ბგე- 
რის წყაროს ისდივიდეალყრ შმასასიათებლა ად... მჟღერი ობიექტის ეს 
ისდივიდუალობა იგულისსმება, როცა ,სმაბე“ არის ლაძარაკი. ესაა 

სწორედ შენ. საგნის ხმა – შენ “– ისტიმერად უკაეშირდება მის შისა- 

გან მსარეს შენ-ს (რბილი თასსმოესით წ... ანუ სულს“ (იქვე). 
ამგვარი სასე მიიღო ბგერის, ტონის, პარმოსიის ისტეირებამ 

და მასზე დაფუძნებელმა. კოსცეპტუალერმა აზროენებამ (ისდუქციის 
გზით) შეელ, ჩისეთში. 

ცსობილია, რა აღგილი ეჭირა ძეელ საბერძნეთში სიმღერას. ზე- 
მოთ მოსსეწნებელი ქთონური #0 ნი (აოიდე), ასევე ბოგიერი:ი მოსა8გ- 

რებით MიბიიIICVი-ც (მელჰომესე) იმთავითვე უკა; ჯმირდებიან სიმღერას 
და ასევე სიმღერასთან დაკავშირებულ სსხეა მუბებთან ერთად ქმსიას 
გასმტოებელ ერიიას სისტემას – „მუსიკურ ხელოესებებს“ (შდრ. 62, გვ. 

12-17). ითეით) სიტყვა მება MIისთთ ნიშსავდა „მ: უჟსიკას, სიმღერას, სიტყვას. 

მეტყველებას, ხელოვნებას, პოეზიას, განათლებას, განსწაცლულიბას, 

· აღბრდას“, რაც ადასტურებს ჩვესს ძირიისაღ თებისს სიმღერის ჰპარ- 
ველსაწყისისეელ, დასაბამისეულ როლზე სელოესებათა წარმოქმსაში 

და კულტურის ჩამოყალიბება-განვითარებაში. 

აპოლოსი, როგორც ერთ-ერთი უძლიერესი ღეთაება, მომდერ- 
ლებისა და მესიკოსების მფარველი, მეზების წისამძღოლი გამხდარა – 
მუსაგეტი, (Mისიი)/6+ი§5) აპოლონის დაბადება გედის სიმღერასთანა: 

დაკაემირებული. 
„ამ დროს გედებმა, ღმერთის ძლიერი სმის მომღერლებმა, 
დატოეეს რა მეოხიის (მიდიის) ჰაქტოლი, წემოუფრისეს 
დელოსს გარშემო შვიდგზის. ამ ფრინცელთა შაირის 
ყველაზე მღერადმა ფრთოსნებმა სიმჯერით შეამკეს 
ლეტოს მშობიარობა. ამის გამო ყმაწეილმა იმდენივე 
სიმი გააწყო შემდეგში ლირაზე, რამდენჯერაც გედებმა 

იმღერეს მისი დაბადების ტკივილები. მათ ვერ მოასწრეს 

ემღერათ მერეედ, რომ დაიბადა აპოლონი“ (კალიმაქე, II 5; IV, 

24): იხ. 28, გე. 276). 

აპოლონის სასელი ადჯრეეე დაჟკავშირდა მუბებს (58, გე. XX). 
„ილიადაში“ მოცემულია კლასიკური სურათი მომღერალი მუზებისა და 
კითარაზე დამკვრელი აპოლოსისა. აპოლონი და მუზები შთააგოსებეს 

23



მომღერალ დემოდოკეს ( ოდისეა“, VIII, 478-489). პომეროსის ჰიმნებში 
სათქეამია, რომ „ყველა მომტერალი და ლირაზე დამკვრელი აპოლო- 

ხსისგასაა” (პიმნი XXV (3), ის. 58, გვ. 306). 
სიმასდობლიეია ისიც, რასაც ესედებით აპოლოდორეს მოთხ- 

რობაში: „კალიოპესა და ეაგრესაგან, სასელდებული აპოლოსად, დაიბ- 
ადა ლისოსი, რომელიც პერაკლემ მოკლა, და ორფეესი – ის, რო- 
მელიც მღეროდა კითარის ხმების თანსლებით და რომელიც თავისი 

სიმღერიო ამოძრავებდა ქვებსა და სეებს.-' (იქვე, გე. 308). _ 
ჰესიოდე მისი „თეთგონიის“ შექმნისათეის მუზებს შთაუგოსიათ 

(„თეოგიისია“. 1-I15), მუბები შეეს ბევსმა და მნემოსინემ. მათი 

„მშეენიერი სიმღერიი“ ტკბებოდა ზევსი. ჰესიოღე ასასელებს ცსრა მუ- 
ტას: 

1. კალითჰე, ეპოსის შუბა; 

2. ევტერაე, ლირიკის მუბა (ფლეიტით!)); 
3. მელჰომესე, ტრაგედიის მუყზბა; 

4. თალია, კომედიისა და სოფლის პოეზიის მუზა; 
_5. ერატი, ეროტიული ჰოებიისა და მიმიკის მება, 

6. პოლიჰიმნია, პჰიმსური პოებიის მება; 

7. ტერფსიქორა, ცეკვის მუზა (ლირით!), 

8. კლიო, ისტორიის მ'ება; 

9, -ერანია, ასტროსომიის მუზა. 

ა. ლოსეეი სპეციალყრად აღსიშსავს, რომ „სიტყვა „მუზის“ გა- 
გება როგორც „სელოენების ნაწარმოებისა“ და, კერძოდ, როგორც. 
„სიმღერისა“, გეხედება უკვე ჰომეროსთას, „ოდისეაში“ (XXIV, 62), სა- 

დაც იგულისსმება მუბების სიმღერა აქილევსის დაკრძალვისას. ნა- 
ოსქეამია, რიმ ,ხმაწკრიალა მუზამ“ შესძრა მსმესელეები. „მუზა“ აქ, უპი- 

რატესად, უბრალოსდ ,სსიმღერაა'' (58, გე. 312). 

და ეს „მუბა-სიმღერაა“ „სუბიექტური მსატერული შთაგონების“ 
დასაბამი. ეერიჰიდეს „ტროელებში“ „უბეჯურებთან მუზა მღერის სამ- 
წუსარო ამბებს“. ესაა „სუბიექტური განწყობილება“, რომლის საფუძეე- 
ლია მუზების სიმღერა (იქეე), მნხემოსინეს, LXXVII ორფიკულ ჰიმხში, 
სოტბას ასსამენ როგორც მუბების დედას, რომელმაც აჩუქა ადამიანს 
მესსიერება და ერთიანი გონება: 

„ერთად შეგიკრაეს ერთიანი გონება ადამიანის სულში, 
გონების ძალა, მოკვდავთათვის კეთილისმყოფელი ნიჭი, გაგიმ- 

რავლებია“. 

ასევე ორფიკული ჰიმნი LXXVI, 5-7 მიუნიშნებს, რომ გონების 
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ნიჭიერებანი მუზებს უბოძებიათ ადამიასებისათვის (იქვე; ის. აგრეთვე 
6). გე. 257), " 

ბერის ული მიიალოგსა იცსობს მომღერლებს: მესეოთხს, ეემო- 

ლჰეს, ლისოსს, თამირისს, ორჯფევსს. ისიხი მიჩსეულხი არიან ბერძხნუ- 

ღი ცივილიბაციის კულტურულ გმირებად. ბერძნული ცივილიმაციის სა- 
თაჟვებთან დგას „ღეთაებრივი მომღერლის“ მომაჯადოებელი ჰიროვე- 
ნება, სამყაროს პარმოხიის, სიბრძნის, სინათლის, შთაგონების, მხატ- 
ერულობის, ხელოვნებათა სიმბოლური ხატება. 

მომღერლის პოეტური შთაგონება მიიოლოგიური სახის ესთსე- 
ტიკური ცნობიერებისა და შემოქმედების მასაზრდოებელი წყაროთა. ,„ში- 

საგანი სილამაზე, რომლითაც ამკობენ თლიმჰის ღმერთები მომღერ- 

ლებსა და მუსიკოსებს, ესაა ბერძნული შთაგოსების პოეტური სილამაზე. 
მოელი ბერძსული მითოლოგია "გამსჭვალულია ამ შისაგახი შითაგო- 
სებული სილამაბის წისაშე თაყვანისცემითა და აღტაცებიი»” (27, გე. 617). 

ბერძსული კოსმოგონია სიმღერას უკავშირდება: სყოველ წრეზე 

წამომჯდარა თითო სირინობჭი. წრის ბრუსეისას თითოეული მათ;ანი 
გამოსცემს მსოლოდ ერთ ბგერას. ყოეელთვის ერთი და იმავე სიმაღ- 

ლისას. ყველა ბგერათაგან – ესესი კი რიცსეით რვაა – გამოდის მწყობ- 
რი თანსმობა” (20, გე. 64). 

სილიადა“ და „ოდისეა“ სიმღერით იშეა. ჰომეროსი სომ ბრმა 

აედი-მომღერალი იყო. ლექსის საუუძეელი სალხური სიმღერაა. ბერ- 

· ძნული ლირიკა დაიბადა გალობისაგას (30, გვ. 3-9). 

' ბერძსული ტრაგედიის წარმოშობა უკაეშირდება დიონისეს 
_ მსას. ურების –. ქაცვ! აცების (სჩვესებური „ოჩოკოჩების“) სიმღერას (ის. 88): 
ბერძს +070 – „ვაცი“, 065 – „სიმღერა“, ჩ90C/აბლის „ეასრულებ ტრა- 

გედიას“, +0VVC6IV – ,,ტრაგედია“. 
სიმღერასთან გენეტურ კაეშირს მოწმობს ბერძსული პოეტიკის 

ტერმინოლოგია. ეს კიდევ ერთხელ გვიდასტურებს სიმღერიდან ჰოე- 
ტური კომპოსენტის გამოცალკევების უსაფუძვლობას,. სიმღერის რაობა 
კი არ უნდა განიმარტოს სალექსო მეტყეელების თავისებურებიდან, 
არამედ პირიქით – პოებიის გენეზისის რკვევისას გათვალისწინებული 

უნდა იყოს მისი პირეელწყაროს – სიმღერის ბუხება და რაობა, ამი- 
ტომ მართებულნი არიან ის მეცნიერები, რომელთაც მიაჩხიათ, რომ 

  

# აღსანიშსაეია, რომ სიტყეა ჰიმნს (სIII0C), უძეელესი სასიმღერო ჟახ- 

რის აღმსიშენელს (ისეჟე, როგორც დითირამბს, ელეგიას, ლინს) არ 

ეძებნება ეტიმოლოგია ინდოევროპულ ენებში (ის. 6I, გე. 5-6). 
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„პოეზიის კელეეა სალსური სიმღერით უხდა იწყებოდეს” (60, გე. 32-40, 
111-I32, 134-146), 

სიმღერისა და პოებიის კავშირებს უაღრესად შორეულ წარსუ- 

ლში მივყავარი!. ერთ ასეთ საკითსზე გვინდა შევჩერდეთ. საქმე ეხება 
ე. წ. „ანაგრამების“ პრობლემას, რომელსაც განსაკუთრებული ყურად- 
ღება მიაქცია ფერდინანდ დე სოსიურმა (31, გვ. 639-0140; 32, გე. 25I-267). 

ახაგრამების პრინციპს თელიდა სოსიური ორთაგან ერთ-ერთ 

ძირითად პრინციპად პოეტური ტექსტის შექმნისათვის ძეელ. ინდოეე“ 
როჰპულ ეხებში, რიტმულ პრინციპთან ერთად, სოსიური მიიჩნეეს, რომ 
არსებობდა საერთო ინდოევროჰული პოეტური ტრადიცია, დაკავშირე- 

ბული სიტყეის ბგერითი შედგენილობის ისტუირებასთან. სოსიჟყრმა გა- 
მოიყესა ლათინერი ტერმინი იმაიბი<XლიიიXს (რეგრესული დისიმი- 
ლაციის გზით) მოკლე პოეტური ტექსტის აღხნიშვნისათვის. ეს ტექსტი 

თავდაპირველად საწესჩვეულებო ხასიათისა იყო. ტერმინი უკაეშირდ- 

ება სიმღერის“ აღმნიშვსელ. ძირს, C9IM-ს (აქედან ლათ. CII0 – „ემღე- 
რი“ და ა. შე. Cიითხი-ის შემქმნელები არიან მომღერლები: ძვე. ინდოე- 
ლითა L9V, ლათიხელთა Vაისაა – ,წისასწარმეტყველი, შთაგონებული 

მომღერალი“. 
პოეტი-მომღერლები ლექსის აგებას აფუძნებდნენ სიტყვის ბგე- 

რითი მნიშესელობის შემადგენლობის ანალიზზე. მათ გააჩნდათ ამ „სა- 
იდუმლოს ცოდნა“. ეს ცოდსა იყო მიზები პოეტ-მომლერალთა გახს- 
აკუთრებული უპირატესობისა ინლოევროპული მოდგმის სალხებში. 

ჟყმძეელეს დროში – ინჯოევროქული ერთიანობის დაშლამდე –– 

სიტყეის სელოენება უტოლდებოდა გარ კეეული სასის სელოსნობას 
(სუროს ოსტატობას. მჭეჯლობას). ძველ ისდურში, სეთურსა და ლიდი- 

ურში დადასტურებულია ტერმისები ტექნიკური სფეროდას. რომლებიც 
გამოსატავენ „სიმღერას“ და „პოეზიას“ (პე. ინდური ჯგიიეი .,,მღერა, 

სიმღერა“ – აქედან ერთ-ერთი ვედა-ს სასელწოდება ჯესისV600; ძირი 
უკავშირდება სეთურ I5ჩიიჰ! „მღერა“-ს. სეთური აჩიიიმ! ,,სიმღერა“, კე- 
რძოდ, „ეპიკური სიმღერა“, IაჩიწიმიმIII – ,,მომღერალი, ტაძრის მომ- 
ღერალი“. · 

ამგეარად, უმველესი პოეტური სარიტუალო ტექსტების შემქმ- 

% ნიშანდობლივია, რომ ბერძნული პოეტური ენა არ ემთსვევა არც ერთ 

დიალექტს. ლექსის აგების მესიკალურ-ეოკალურმა პრინციპმა აიძულა 
ბერძნული პოეზია განსხეავებული, თავისებური ენა შეემუშაეებინა (06, 
გე. 171; 68, გე. 6). 
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წელები იყესეს მომღერლები, რომელთა სიბრძნეს შეადგენდა ეხის 
ბგერებისაჯმი ანალიტიკური მიდგომის უნარი, სიმღერის წყალობით 
ესის ჟღერადობის საიდუმლოს ფლობა. 

ეს ვითარება ნათლად გვიჩეენებს, თუ საუკუნეთა რა სიღრმეებ- 

ში მივყავართ სიმღერის ისტორიას. ბენებრიეია, საერთო ისდოევროპუ- 
ლი ტრადიცია ასასულიყო ძეელ ბერძსელ. სინამდვილეში. შემთხვეეითი 

არაა, რომ მუსიკა უსწრებს ლიტერატურის სელოეჩებას: „ჯერ კიდეე 
დიდი სხით ადრე, სანამ საბერძნეთში ლიტერატურა გასნღებოდა, მას 
უკეე გადაუარა მუსიკის მგზნებარე სტიქიის ძალამ, მისი ყეელაზე ეე- 

ლური ფორმებით დაწყებელი და მუსიკის კლასიკური წარმომადგენ- 

ლების, აპოლონისა და მუბების, ჰარმონიული სისატიფით ღამთაევ- 
რებული” (63, გე. 15). 

ამასთან, ნიშანდობლივია, რომ „ანტიკური მუსიკა უპირატესად 

ეოკალ ურია“ და რომ „ასტიკური მელოდიები საკრაეზე შესასრ; ულებ- 

“ლად კი არა, სწორედ სასიმღეროდ იყო გათვალისწინებული” “ (იქვე, გვ. 
1L2-113). 

მომღერლის პოეტური შთაგონება მითოლოგიური ხანის ესთე- 
ტიკური ცნობიერებისა და მსატვრული შემოქმედების მასაზრდოებელი 
წყაროა. ძეელბერძსული ესთეტიკის საწყისები სიმღერაზე აღმოცენდ- 
სეს, რაღა თქმა უსდა, მის სინკრეტულ ერთიანობაში. ესთეტიკური 
ხედვა გამოშუშავდა სასიმღერო-პოეტური შემოქმედების წიაღში. 

როგორც ზემოთ ითქვა, კოსმოსის იდეა ესთეტიკური ცხობიე- 
რების წიაღში იშეა და დამუშავდა (სიტყეა M«6C00§ მოდის ზხმნიდან «ით- 
L6თ ,ვამკობ“, აქედანვე – „კოსმეტიკა“. 

ა. ლოსეეი, რომელმაც ამ საკითხს არაერთი შრომა მიუძღენა, 

წერს; „კოსმოსი პლატონთანაც და პითაგორელებთასაც (ე. ი. უკანას- 
კხელ ნეოპლატონიკოსებთანაც – ანუ მთელი ათასწლეყლის მასძილზე) 
იყო აწყობილი დორიულ კილოზე. ცის ეს სფეროები გამოსცემდნენ დი- 
დებულ, უჭკნობ, მარად ახალგაზრდა და ამავე დროს შინაგასად თავეშე- 
კაეებულ, მიმქრალ, ჩაფიქრებულ. და ხაღელიან მუსიკას“. (64, გვ. 575), 

„მთელი პლატონისეული კოსმოსი ჟღერს, როგორც კარგად აწყობილი 
ისსტრუმენტი, მით უმეტეს, რომ ყოველ სფეროზე ზის სირინობი და მღე- 
რის გარკვეულ ტონალობაში“ (27, გე. 645-6246). 

ამ მოსაზრებებს მიეყავართ არქაიკიდან იასპერსისეულ „ღერძი- 

სეულ ღროში“, რომელშიც, თუ ბერძნული რეფლექსიის მემკვიდრეობის 
საფუძეელზე ვიმსჯელებთ, სიმღერა-მუსიკა კვლავ რჩება ფილოსოფიური 

აბრის მოელეარე ნაკადის ერთ-ერთ შემადგესელ. ინგრ ედიენტად. 'შეჭ- 
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თხეევითი, როდია, რომ. პლატონს მიაწერენ გამოთქმას – „სმა. ალია 
სელისა (65, გე. 7. ეს საესებით. გასაგებია, რამეისუ „პლატონთან რიგ: 
მიის, მუსიკით და სიმღერით. გამჭვალელია, მთელი ცხოვრება – კერ- 

ძოც. სახ; ელიწიფოებრივიც დღა კოსმი: ურიც“ (ა. ლოს; )ვი, ის. 64, გე. 243). 

ტონისა და მუსიკის გაცნობიერება ორგანულად შედის უმაღლეს 

ფალთსოფიურ. სინთეტში. ა. ლიისევი შემდეგნაირად გასმარტა; კს. პლა- 
ტონის ეიდოსების შინაარსს: „რაკი ფიზი, კა ესმის გეომეტრიულად, სო- 

ლო გეომეტრია ქმნადობის მთძღერების ნაირსახეობად, პლატონი აჟცი- 
ლებლობით მიდის იაეიხსი იდეების გაგებამდე,. როგორც გეომეტ- 

რიულად და ფიზიკურად მყოფებამდე ქმნადობის პროცესში; მატერია აქ 
გამოდის. ეიდოსების რაღაც. დამაბულობად. ან. დაჭიმელობად. ხოლო 

რადგანაც. დაჭიმულობა არის ბერძნული სიტყვის (0იია-ის ითარგმაჩი, 

ცხადი სდება და. გასაგები ისიც, რომ პლატონი თავისი მატერიის სადე- 
მოსსტრაციოდ, როგორც ქმნადობის პროცესში მყოფი ეიდოსებისა, სარ- 

გებლობს (იდისდელი და საყოყელთაო ბერძნული ტერმინით, რომელსაც 

ხედებით პითატორელებთანსაც, პერავლიტესთანაც, სტოიკოსებთანაც დღა 
ყველა ხერალა ატოჩი, კოსთან. ამაეე დროს, ინტუიციურად დღა გულუბრ- 

ყვეილოდ მოაზროვნე ბერძენს აქ წარმოუდგენია სამდეილი ტოსი, ანუ 

ამა იუ იმ სიმაღლის ბგერა. რომელსაც წარმოქმნის დაჭიმული სიმი. 
ამიტო მატერხა <პლატოსთას> არის არა მარტო გეომეტრიუ- 

ლი, ფიზიკური, არამედ მუსიკალურიც. ყოველი ნივთი პლატონისათვის 

ხყო რაღაც უხხლაეხ სიმს. დაჭიმულობის შედეგი და მთელი კოსმოსი 
მისთვის ყლერდა როგორც ბგერითი ჟნივერსალუერი დაჭიმულობა, რო- 

გორც გარკვეული ტონალური ინტერვალების სისტემა. 
– საყრცე მისთვის ყეელგან სსეადასხვაგყარია. ან უფრო განმეს- 

ტული, ან უფრო შემჭიდროებული. სივრცე ყეელგან სხვადასსეა სარის- 
სიის არის დაძაბული – აი, ამაშია ამ მარადიულ მწ უსიკაზე დაფუძსების 

ამოცანის ამოხსჩის შესაძლებლობა. – ესაა ზოგადანტიკური აღფრთაოვა- 

ხება კოსმიური მესიკის ხილეით– 

ასე მოულოდნელად მატერიის წმინდა ქმსადობის მოძღერებას 
მიყყავართ არიისმეტიკამდე, გეომეტრიამდე, ფიზიკამდე დღა მესიკამღე 
და ამით. მაშასადამე, იწყებს გამოაშკარავებას მთელი პლატოსისე; ელი 
მატერიის კოსცეუციის მსატვრული შისაარსი“ (64, გვ. 574-575). 

თუ რამდენად ფაქიზი და მსიშვნელოეანია ანტიკური აღქმა 

სმისა. კარგად სასს ლეკიანესეელ. დახასიათებაში ქალის იდეალური 
პორტრეტისა მის „დიალოგებში (გამოსასულებანი – გამოსასულებათა 

დასაცავად)“. ქალის „მაღალი სულიერი თვისებების“ აღწერას ლუკი- 

პგ



აჩე იწყებს მისი სმის აღწერის» „უპირეელეს ყოქლისა მისი სმა მღე- 
რადია და წყ)რიალა. ჰომეროსი უფრთ მასზე იტყოდა – „თაფლზე 

უტკბესი სიტყეა ეხიღას“ – ეიდრე განსექმელ მოსუცზე პილოსიდან. 

მისი სმა არაჩვეყლებრივად რბილია: ის იმდენად ღაბალიც არ 

არის, რომ მამაკაცის სმას მიყჟასლოვდეს ღა არც ზედმეტად საზი, რომ 

მოგყეჩვენოს ქალისად და მიდუნებულად; იგი გაგინებს ჭაბუკის სძას, 
რთმელიც ჯერ არ დავაჟკაცებულა. იგხა ტკბილი, მოალერსე. ხაბი შემ- 

მარათბით სმენის დამატყვევებელი ისეთი, რომ როცა მიყუჩდება, მისი 

სმის სამღერი განაგრძობს ჟღერას და მისი რაღაცა საწილი კიდეე გა- 
საგრძობს სიცოცხლეს. შენს ყურში და წერისალით გეხყეეა სრგელივ, 
თითქოს გამიიძასილი, სმესიოსს მთაჩეჭდილებას რთე ასანგრძლივებს 

და სულში გიტოვებს დამამშვიდებელი და დამაჯერებლობით აღსავსე 
სიტყვების კვალს”. 

ფილოსოყიისა და თეოლოგიის საკითსების გარკვევაში ადრე- 
ული შუასაუკუნეები კელაე მიმართავეს სიმღერის, ბგერის გააზრებიის 
მთპოვებულ ანსალოგიებს, იე საბუთებს. ამგვარ მიდგოქაში თავს იჩენს 
სმის, სიმღერის, ვოკალური ხელოესების ყოეელმსრივი ღრმა ცოდსა – 

დაწყებული „სმის დაყენებიი»", დამისავრებული საფყექტთა და სიმღერის 

საიდუმლო ერთიანობიი!, ნეტარი ავგუსტისე თავის „აღსარებაში“ ასე 
მიმართავს უფალს: „სმენის სიამეთა მე. ძლიერ შემბოჭეს და დამი- 
მოხეს, მაგრამ შენ დამისსეს და. გამათავისუფლე, ასლა. ეაღიარებ – 
სიმღერებისაგას, შენი სიტყვებით გასულდგმულებული რომ არის. რომ- 
ლებიც სრულდება ტკბილი და დამუეშავებ-ელი (4. – ს.ა) ხმით, მე სელ- 
სელა ვისეენებ, მაგრამ არ ვშემდები ადგილზე. ეს სიმდერები ოღონდ 
მოითსოვენ თავისთეისაც და მათი გამაცოცხლებელი აზრებისთვისაც 

ერთგვარ საპატიო ადგილს ჩემს გულში და ვაითუ მე ვერ მიეუჩეს 
მათ სათანადოს. სანდასას მეჩვენება, რომ ვანიჭებ მეტ მაციეს. ეიღრე 

საჭიროა: მე ეგრძნობ, რომ თვის, Vმიდა სიტყვაც აღაგბსებს ჩვენს 

სულს სასოებით მეტად მსურეალედ, თ.ე ის კარგადაა ნამღერი; ცედი 
სიმღერა ასეთ ზემოქმედებას არ იწვევს. ყოველ ჩეენს სულიერ მოძრა- 

ობას აქვს და მსოლოდ მას ერთადერთს ასასიათებს მეტყველისა და 
მომღერლის სმის გარკვეული მოდულაციები და ისინი რაღაც იდუმალი 
იგივეობის ძალით იწეევეს ამ გრძსობებს” . და ჩემი ხორციელი სია- 

+ ჩვენ ამჯობინებთ ამ ფრაზის ა. ლოსევის მიერ მოტანილ. თარგმანს: 

„ჩყესს ყეელა სულიერ აფექტს სმასა და სიმღერაში აქეს საკუთარი 
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მოეხება, რომელსაც არ უნდა დაეთმოს სელის მოდუხება, მე სშირად 

მაცდესს: გრძნობა, გონებას რომ ასლავს, არ მისდევს მას უკან, თ·.უმცა 
მსოლოდ გონების წყალობით დაუმსახყრებია ეს აღგილი, ცდილობს 
წის გაუსწროს და გახდეს ხელმძღვანელი. ასე შეუემჩსეელად. ცოდეას 
ჩავდივარ და ვამჩნევ ამას მსოლოდ დაგვიანებით). 

ოღინდ, საჩდახან, როცა ეცდილობ დავაღწიო ამ სდ; უნ ებას, მე 

ეცდები, და მეტისმეტ სიმკაცრეს ვიჩენ: სანდასან მე ძალზე მსურს, რომ 
ჩემს ყურში და მორწმუნეთა ყერებში არ ისმოდეს საამო, სიმღერა, 
რითიც სრულდება დავითის ფსალმუნები. მე მეჩვენება, მართებულად 
იქცეოდა ალექსანდრიის ეპისკოპოსი ათანასე, რომელიც, როგორც მე 
მიამბეს – აიძულებდა წარმოეთქეათ ფსალმუნები ისეთი უმნიშენელო 

მოღულაციებით, რომ ეს იყო უფრი დეკლამაცია, ეიდრე სიმღერა. და 
მაინც, მე მაგონდება ცრემლები. რომლებსაც იწვევღდა ჩემში საეკლე- 
სიო სიმღერის სმები მაშის, როცა ეპოვე ჩემი რწმენა; და თუმცა ჩემზე 
სიმღერა კი არ მოქმედებს, არამედ ის, რაზედაც მღერიან, მაგრამ აი – 

ეს იმღერება სუფთა სმებით, ფრიად შესაფერის მელოდიებში და მე 
კელაე ეცნობ უდიდეს სიკეთეს ამ დამკეიღრებული ჩვეულებისაგას. აი 
ასე ებორძიკობ მე – ტებობაც სასიფათოა და სიმღერის მსსნხელი ზე- 
გავლენაც გამოცდილებით დასტურდება. მიუსედავად იმისა, რომ ვალ- 
გავარ იმ აზრს, რომ არ მეთქმევინოს გადაჭრილი გასსჯა, მე მაინც 

უფრო მიეესალმები ეკლესიაში სიმღერის ჩვეულებას: დაე, სუსტი სუ- 

ლი, ბგერებით დამტკბარი. აღზევდეს და აღიესოს სიკეთით. მაშის კი, 
როდესაც მემართება, რომ სიმღერა მეტად შემძრაეს. ეიდრე ის, რაზე- 
დაც იმღერება, მე ვინანიებ შეცოდებას; შე დამიმსასურებია სასჯელი 
და მაშინ ეარჩევდი სულაც არ მესმინა სიმღერა. აი ასეთი ეარ“ (67, გე. 
267-268). 

აფექტებისაჯმი ამგვარ დამოკიდებულებას, რასაც განიცდის 
ავგუსტინე და რაზედაც ამდენს ფიქრობს, უცილობლად მიჰყავს ფილო- 
სოფოსი და თეოლოგი სიმღერამდე, სასიყძღერო ბგერამდე, სამუსიკო 
ინტონაციის გააზრებამდე ადამიანის სულიერ სამყაროში. იგი ამ გბით 

გაჩნცდილსა და ნააზრეეს უკავშირებს ური„ელეს ფილოსოფიურ საკით- 
ხებს, როგორიცაა მატერიის „პირეელადობა“, რას ნიშნავს „პირეელქმ- 
სილება“ და ა. შ. 

აღამიანური აფექტებისადჯმი ამ ავგუსტინესეულ დამოკიდე- 

  

ფორმები, რომელთა იგივეობა – არაეინ იცის, რა საიდუმლოებით, – 

აღაგზნებს მათ (X, 33) (ის. 63, გე. |I46). 

ქი



ბულებას. განსაკუთრებულად აღნიშნავს შოჰენჰაუერი თავისი ფილი+ 
სოფიის აგებისას; „იხეითშემეცხებაში შესამეცნხებელი არის მსოლოდ 

ნება, რამეთუ არა მარტო სება და მისი გადაწყვეტილებანი სიტყვის ვი- 
წრო გაგებით, არამედ ყოველგეარი მისწრაფება – სურეილები, ეჭეები, 

იმედები, შიში, სიყვარული, სიძულ; უილი, მოელედ ყოველივე. რაც 'ეშუ- 

ალოდ გვიქმნის ჩვენს საეჟეთარ სიკეთესა თუ უბედურებას, სიამოეცსე- 
ბას თუ ტასჯვას, – სინამდვილეში არის მხოლოდ სების ქმედება; ეხ 

მსოლოდ ღელეაა, ჩეენი სურვილისა თუ არასურეილის მოდიფიკაციაია, 
– ანუ სწორედ ის, რაც წარმოგეიდგება, როცა ზემოქმედებენ გარეშე 

ობიექტებზე. როგორც საკუთრივ სების აქტი“. – შოპენჰაუერი შეჩიშ- 

ნაეს: „ავგესტისემ ეს შესანიშსავად იცოდა უკ ვე. სწორედ თაეისი IX 
CIV. IXI, 6. VI-ის მეთოთხმეტე წიგნში იგი ლაპარაკობს #IIიCIIიIIხსა მი- 
III (სულის აფექტებზე), რომლებსაც იგი წინ ამავალ Vიგნში ანაწილებს 

ოთხ კატეგორიად: Cსი!ძIIმა, VIინ 10CIIIIV, 1იაIII (სურეილი, შიში, სისა- 
რული, მVწ უხარება), ხება არის ყეელაფერში C ყეელაში), რამეთუ ყოვ- 
ელივე არის სსეა არაფერი, თუ არა სურვილი; რამეთუ რაა ენება და 
სიამოვნება, თუ არა ნება, იმასთან შეთასსმებული, რ. აც ჩვენ. გესურს 
და რაა შიში ანდა მწუხარება, თუ არა სება, იმის მიმართ გიჩღი, რაიც 

არ გეს.ურ" (09, გე. 243). 

შოპენჰაუერის შეხედულებებს ჩვენ ქვემოთ. შევესებით, ახლა 

კი მივუბრუნდეთ ავგესტისეს მოძღერებას იმ ადგილის გათვალისწისე- 
ბით, რასაც ამ მოძღერებაში იკავებს სიმღერაზე და ბგერაზე ავგესტი- 
ხეს რეფლექსია. ავგუსტისე გასიხილაეს სიერცის ოთხ სასეობას, რომ- 
ლებიც სასიათდებიან ,,მარადი-ელობით, დროით, არჩევანით და წარ- 

მოშობით“ ღა გვაჩვენებს, რომ მატერია ისევე „პჰირეელადია“ ფირმის 
მიმართ, როგორც ბგერა სიმღერის მიმართ, მასთან პირეელადია არა 
დროით), „რამეთა დრო მაშის ჩსდება, როცა ყოველივე ფორმადაა ჩა- 
მოყალიბებული', არამედ ,„წარმოშობიი!" (XII, 29, 40) (ის. 71. გე. 193). 

სიმღერისა და სმის ურთიერთობა კი აეგესტინეს შემდეგნაი- 
რაღ წარმოუდგენია: „როცა მღერიას და ჩვენ ვისმესთ ბგერას. იგი კი 
არ ჟღერს თავდაპირეელად უფორმოდ, სოლო შემდეგ უკეე სიმღერაში 
იძენს ფორმას. ღა როგორც არ უნდა გაჟღერდეს იგი, – გაქრა და შეს 

აქ ვეღარაფერს იჰოვი ისეთს, რისი დაბრ ენებაც შეიძლებოდეს, რომ 
მწყობრ სიმღერად გადაიქცეს. სიმღერა მთლიანად ბგერებშია: ბგერა 

მისი მატერიაა, მას ფორმას აძლევენ, რათა სიმღერად იქცეს. ამიტომ. 
როგორც მე მითქვამს, ბგერას ანუ მატერიას, აქეს უპირატესობა სიმ- 

ღერასთან, რომელიც ბგერითაა უკეე გაფორმებული, მაგრამ უაი- 
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რატენობა აქეს არა „შექმნის“ უნარში. ბტერა არ ქმნის სიმღერას, – 

სხეულის. ორგანოთი. გამოცემული ბგერა ემორჩილება, მომღერლის 
სულს, სიმღერად რომ იქცეს. ბგერას არა აქეს უპირატესობა დროშიც; 
ბგერა და სიმღერა ერთდროჟყლია; – არც არჩევანში: ბგერა არაა 

უკეთესი სიმღერაზე, რამდენადაც სიმდერა მარტო ბგერა კი არ არის, 

არამედ, მასიან ერისად, ლამაზი ბგერაა. ბგერა პირველობს წარმოშო- 

ბით: სიმღერა კი არ იძენს ფორმას, რათა გასდეს ბგერა, არაშედ 

ბგერა იძენს ფორმას, რომ გასდეს სიმღერა“ („აღსარება“, XII, 29, 40. 
ის. 67. გე. 336). 

მომენჰაჟუერმა აიტაცა აეგესტინეს ასდერძი და თაეისი ფილო- 
სოფიის სისტემაში მუსიკას, რომლის პირველსაწყისი სიმღერაა, მოუ- 

ძეანა შესაბამისი ადგიილი. შოპენჰაუერი აცხადებს, რომ „იპოვა მ'უსი- 

კის შინაგანი არსის ამოსსხა“ (69, გე. 306). აი რაში მდგომარეობს იგი: 

„მუსიკა არის თვითა ხ; ების ასასვა“ (იქვე), ამიტომ არის, რომ ,,მუსიკა, 
რავი იდეებს აუელის გეერდს და რამდენადაც დამოუკიდებელია მოვ- 

ლენაიია სამყაროს აგან,, იგნორირებას ჟყკვეთებს ამ სამყაროს, შეიძლება 
არსებ. ელიყო გარკვეელ წილად მაშინაც. სამყარო M ერთოდ რომ არ 

ყოფილიყო”. „საქმე ისაა, – განაგრძსობს შოპენჰა-ეერი, – რომ მუსიკა 

ნების ისეთივე, უშუალო ობიექტივაცია და ასახვაა, როგორც თავით) 
სამყარო, როგორც იდეები. რომელთა გამოელესა მათს მრავალრიც- 

სოენობაში ქმხის ცილკეული საგნების სამყაროს“ (იქვე). „ამიტომ მუსი- 

კა არის გრძნობისა და ვხების ენა ისევე, როგორც სიტყვა არის გოხე- 
ბის ეხა. პლატონი განსაზღერაევს მუსიკას, როგორც „მელოდიურ. მოძ- 
რაობას, რომელიც ბაძაეს სულის მღელეარებას“ (იXI0VIით"! 110105, 
III! II 6ღწIს 1)1VILVIII§) (IX ICყ. VII), სოლო არისტოტელე – სვამს კითსვას 

„რატომ არის. რომ სამუსიკო რიტმები ღა მელოღიები – მაშინ, 
როდ; ესაც უბრალო. ბგერები არის, მსგავსია სულიერ მდგომარეო- 

ბათა?" (Xის1, C0ი, 19: CსL )სიXI თხა! 8L 11X0ძI. 001 V0CCცა ასIX, ჯIი0ოსსა 
5IIIIIIC§ ბსატ C0XIIIხიი!?) (69,გე. 308). 

მოპენჰაეერის მისედეით „მუსიკა არასოდეს გამოსატავს მოვ- 

ლეჩას, არამედ მსოლოდ შინაგან არსს, მოვლენათა თავის თაეში ყო- 

ფიერებას, ი)ვით ნებას” (09, გე. 370). „სამყაროს ისეთივე უფლებით შეგ- 
ვიძლია ვუწოდოთ ხორცშესსმული მუსიკა, როგორც სორცშესსმული 
ნება“ (გე. 37)). „ამით აისსხებაო, – განაგრძობს შოპენჰაუერი, – თუ 
რატომაა, რომ მუსიკა უმალეე აღამაღლებს ყოველი ს·ერათის, სამდვი- 
ლი სიცოცსლისა და სამყაროს ყოველი ბგერის მნიშვნელობას; და, რა- 

საკვირეელია. მით უფრო მეტად, რაც მეტადაა მისი მელოდია ახსა- 
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ლოგიური მოცემული მოვლესხის. შინაგას სელთან ამიტომ ლექსი 

შეიძლება გადავიტანოთ მუსიკაზე სიმღერის სასიის, თეალნათლივი გა- 
მოსასულებ ა – პანტომისმის სასით. ახ ყრთიც და მეორეც – ოჰერის 

სახიის. ადამიახის სიცოცხლის ამგვარი. ცალკევლი, სურათები, გადა- 

ტახნილი. მუსიკის, ზოგად. ენაზე. არასოდეს არის დაკაჟშირებელი, ამ 
ენასთან. უთუეო, აუცილებლობით ასდა სრელი შესატყვისობიი» იხინსი 

მიეკუთვნებიან მუსიკას ისევე, როგორც ცალკეული მაგალიიი – ზი- 
გად ცნებას: სინამდვილის. გარკევულობაში ისისს წარმოადგეჩენ. იმა- 
სვე. რასაც მუსიკა გამოსატაეს წმინდა ფორმის ზოგადობაში, რამეოე 
მელოდიები, გარკვეული. აზრიის, როგორც ზოგადი ცხებები, არის სი- 

სამდღვილის აბსტრაქცია, სისამდვილე, ანე ცალკეულ საგასთა სამყარო, 

გვაძლევს ჭვრეტითს, კერძოს და ინდიეიტუალ ერ, ცალკეულ შემი»სე; - 

ვას, როგტორც ზოგაჯი ცსებებისათვის, ასევე მელოდიათა ზოგაღო- 

ბისათეის; მაგრამ ეს ორი ზიიგადობა გარკვეული ასრით ერთიმეორ :ყს 
საწინააღმდეგოა, რამდენადაც ცნებები შეიცავენ მსოლოდ პირე; დადი 

ჭერეტისაგას აბსტრაპირებულ. ფორმებს, თითქოს საგანთა გარსის ზე- 
დაპირულ. ასლს, მუსიკა კი გეაძლეეს ყოველი ფორმის წისამ ავალ 
იდუმალ ბირისეს, ასუ საგანთა „ულს. ეს მიმართება შეიძლებოდა კარ- 
გად გამონახულიყიი სქოლასტიკოსების ენაზე, თ»ე ეიტყოდით – ცხებები 

– VMIV0CICსIII0 ქეცი, მუსიკა კი გვაძლევს ხიIV0-აიII0 (III IVCIი, სოლოს სი- 
სამდვილე – VიVIVVIამIIII III ICI. 

როდესაც კომპოზიტორი შეძლებს მუსიკის გოგადი ენით, გამო- 
თქვას ნების ის მოძრაობანი, რომლებიც მოელენის მარცეალს. შეად- 

გეხენ, მაშინ სიმღერის მელოდია, ოპერის მუსიკა გამომსასყელია“ (609. 
გე. 371-372). 

„მე ეცლილობ ეამტკიცო, – ასკენის შოპენჰაუერი, – რომ მუ- 
სიკა გამოხატაეს უზოგადესი ეხიი, შინაგან არსს, სამყაროს თავის 

თაეში ყოფიერებას, რომელსაც ჩეენ მის ეცსადეს გამოყლესნაყი ეი- 
აბრები, სების ცნებით და რომელსაც მუსიკა გამოხატაეს ერთადერთი 

მასალიის, მსოლოდ. ბგერით, მასთან – უმაღლესი სიცსადით და ჭე 
მარიტებით-, თუ დავუშეებლიის, რომე შესაძლებელი ყოფილიყო მიგვედ- 
წია საყსებით სწორი, სრული და უმცირეს წერიალმასებამდე მისული 

მუსიკის განმარტებისათვის, მაშასადამე, მიგეეღწია საფუძვლიანად აგ 
ეესასა ცნებებში ის, რასაც მუსიკა გამოსატაეს, ეს უმალეე. იქნებოდა 

სამყაროს დამაკმაყოფილებელი ასასვა და განმარტება ცსებებში ანდა 
მასთან სრულ. თასსმობაში იქნებოდა და, მაშასადამე, იქსებოდა ჭეშ- 
მარიტი «ყძილიისოფია; ამიტომ ლაიბნიცის ზემოთ. მოტასილი გამოთქმა 
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– გიმსა!Cე 05 0XCIICIსI9X მIIIIMIიCVCეტ 0CCსIIსიე იტალ ტი“ I§ §6 ისიიტიმის მი1CI“ 
(მუსიკა არის სულის საიღუმლო არითმეტიკული ვარჯიში, რომელსაც 
არ პალემს თავისი თავი აღრიცსოს) – სრულიად ბუსტი დაბალი თვა- 
ლსაზრისითსს, ჩვენ მუსიკის ჩეენეული მაღალი გაგების შესაბამისად 

შეგვეძლო პაროღდირებით შემდეგნაირად გამოგვეთქევა: ,,ი05IC8 65 6- 
ბიIსსწი იXL0იI)ა/აIC0§ 00CსIსVიი X25C10)1VI5 §C იIII06§0იხიო მიIIიI (მუსიკა არის 

სულის საიდყმლო მეტაფიზიკური ვარჯიში, რომელსაც არა აქვს უნარი 
იფილოსოფოსოს თავის თავზე), რამეთუ §%IIდ, ცოდნა, ყოველთვის ნიშ 
სავს აბსტრაქტულ ცხებამდე მიყვანას, ამდესადეე, იმის გამო, რომ მუ 
სიკის ლაიბსიცისეული განმარტება მრავალგზის იყო მიჩნეული ჭეშმა- 
რიტად, თუ თაეს დავაღწევთ მის ესთეტიკურ ღა შინაგან მსიშვსელო- 

ბას და განვიხილაეთ მას მსოლოდ გარეგნულად და ემპირიულაღ, მუ- 
სიკა იქნება სსგა არაფერი, თუ არა დიდი და მეტად რთული რიცხობ- 
რიეი მიმართებების უშვალო და ი ლ0იCCL0C წეღომის საშუალება, 

რომლებიც ჩვენ შეგვიძლია მხოლოდ შევიმეცნოთ ოდენ გაშუამაე- 
ლებულად ცხებებში, მაშინ, თუ შევაერთებთ ამ ორ ამდენად 
გასსსვავებულ. და, მიუსედავად ამისა, მაისც სწორ გაგებას მუსიკისა, 
ჩვენ შევძლებთ გავიგოთ რიცხვის ფილოსოფიის შესაძლებლობახი, 
როგორიცაა პითაგორას ან ინ-ძინის ჩინური ფილოსოფია და ამ აზრით 
განემარტოთ. პითაგორელთა სიტყვა, რომელიც მოაქეს სიქსტუს ემპი- 
რიკუსს (4ძV. Lიიი.L. VII: „ისიინის Cსილ(8 მ55იიI მიხ“ („რიცხეს . ემს- 
გავსება ყოველივე“. სიქსტუს ემპირიკუსი მათემატიკოსთა წინააღმდეგ 

წიგნი VII) (69, გვ. 372-373). 
მოპესპაუერის ამ მსჯელობას ვაგნერი და ნიცშე „სწაელებას“ 

უწოდებენ, სოლო თეით ავტორს გენიალურ მოაზროვსეღდ მიიჩნეეენ. 
ნიცშე შოპენჰაუერიდან ერცელი ციტატის მოყვანის შემდეგ განაგრ- 
ძობს: „ამგვარად, ჩვენ ვიგებთ შოპენჰაუერის სწავლების მისედვით, 
რომ მუსიკა არის ნების უშუალო ენა და ვგრძნობთ საჭიროებას ჩეენს 
აღგზნებულ ფანტაზიაში ავსასოთ და ხორცი შევასსათ ახალოგიური 
მაგალითით ეს ჩვენთან მოლაპარაკე, უსილავი და მაინც სიცოცხლით 
და მოძრაობით სავსე სულთა სამყარო (გონის სამყარო) მეორე 

მსრიე, სატი და ცნება მათი ნამღეილად შესატყეისი მუსიკის ზემოქმე- 

დების წყალობით იძენენ ამაღლებულ მსიშვნელობას, ამგვარად, დი- 
ონისესეული ხელოენება ზემოქმედებს ჩვეულებრივ აპოლოსისეულ 

მხატვრულ ნიჭზე ორგვარად; მუსიკა აღვიძებს დიონხისესეული ზოგა- 
დობის სიმბოლური ჭვრეტის უნარს, შემდეგ კი მუსიკა ანიჭებს ამ სიმ- 
ბოლურ სატს უმაღლეს მნიშვნელობას. 
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ხელოვნების არსიდან, როგორც იგი ჩეეულებრიე გაგებულია 
ილუზიისა და სილამაზის ერთადერთი კატეგორიის საფუძველზე, წესი- 
ერად ვერ გამოიყვან ტრაგედიის გაგებას; მხოლოდ მუსიკის ტონისა- 
გან ამოსვლით გვესმის ინდივიდის გახადგურების სისარული, რაღგან 
მხოლოდ ამგეარი ჯანაღგურების ცალკეული მაგალითებით ჩვენთვის 
ცხადი ხდება დიოხისესეელი ხელოვნების მარადიული ფუხნომენი, რაც 
გამოსატავს ნებას მის ძლევამოსილებაში, თითქოსდა ჩიიCI0IL Iი0I- 
VIყსიI0იI5-ის მიღმა, მარადიულ სიცოცხლეს – ყოველი მოვლენის 
ზღვარს იქით და ყოველგვარი განადგურების საწინააღმდეგოდ. ტრა- 
გიკულის თაობაზე: მეტაფიზიკური სიხარული არის ინსტინქტურად 

არაცნობიერი დიონისესეუელი სიბრძნის გადათარგმნა ხატების ეხაზე: 
გმირთა ნების უშენაესი გამოხატულება, ჩეენდა სასიხარულოდ უარი- 
ყოფა, რამეთუ იგი მაინც მხოლოდ მოვლენაა და ნების მარადიული 
სიცოცხლე ხელუხლებელი რჩება მისი განადგურების მიუხედავად, 
„ჩეეს გვწამს მარადიული სიცოცხლე“ – ასე აცხადებს ტრაგედია და 
მუსიკა არის ამ სიცოცსლის უშუალო იდეა“ (29, გე. 120-I2I). 

აქაც ნიცშეს გასაოცარი ინტუიცია გეაგრძნობინებს სიმღერა- 
მუსიკისა და ყოფიერების არსის იდუმალ იგიეეობას. | 

შესტოესაც ესახება ფილოსოფიური ძიებისა და მუსიკის კავში- 

რი ორმხრიე განპირობებულ დამოკიდებულებად. იგი პირდაპირ აცხა- 
დებს: ,,აქამდე მე მინდოდა ღა მიყვარდა მეუიქრა, რომ ფილოსოფია 
თავის გამართლებას მუსიკაში პოულთობს. როცა კი მე მსმენია მუსიკა 
ფილოსოფიურ მსჯელობაში, მითქვამს: აი ეს კარგია, აი ნამდეილი ფი- 
ლოსოფოსი! მე ძველთაგან პლატონიც და. პლოტინეც იმიტომ მიყეარ- 
და, ხოლო ახლებიდან შოპენჰაუერი და ნიცშე, რომ მე მათს ნაწარ- 
მოებებში მესმოდა ნამდვილი მუსიკა- მე არ ვკარგავ იმეღს, რომ მო- 
მავალი ფილოსოფია დათმობს თავის მაჰმადიანურ ილუზიებს და მუ- 
სიკას ჭკუის სწავლებას კი არ დაუწყებს, არამედ მისგან ისწაელის 
რასმე. (79, გვ. 269-270). 

ყოფიერების წესსა და ადამიანის ხმას შორის შინაგან კავშირს 
XX საუკუნის მოაზროვნეები კარგად გრძნობდნენ. როგორც 8ზ, კაკა- 

ბაძე მიუთითებს ამ პრობლემის განხილვისას – ა. ბლოკი თავის სტა- 
ტიაში „ირონია“ წერდა: „ბრწყინეალე და დამმარხავი საუკუნე, რო- 

მელმაც ადამიანის ცოცხალ სახეს გადააფარა მექანიკის მოსარკლული 
საბერაეი პოზიტივიზმისა. რომელშიც ადამიანის ხმა დაიმარხა მახ- 
ქანების გრუხუნში“ C4%.ნიძV, ტ. L, გვ. 82) (იხ. 73, გვ. 34-35). 

შემოქმედების პროცესში ბგერას, ტონს, ჟღერადობას გან- 
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საკუთრებული ადგილი უჭირავს. ეს მკაფიოდ ჩანს მ. 'მამარდაშვილის 
მსჯელობაში: „მე დარწმენებული ვარ, რომ ყოველმა თქეენთაგანმა, 

მიუხედავად იმისა, იყავით თუ არა უბრალოდ პატიოსან მდგომარეო- 
ბაში, არამედ პატიოსანი აზრის მდგომარეობაში, იცის რაღაც განსაკუ- 

თრებული რამ, რასაც ადამიანი განიცდის, როდესაც აკიაფდება კაცმა 
არ იცის საიდან მოსული ნაპერწკალი, რომელსაც შეიძლება ეწოდოს 
ღვთის ნაპერწკალი, არსებობს განსაკუთრებული მდგომარეობა გამ- 

კივანი, გულის გამაწერილებელი სიცსადისა, განდგომილებისა და რა- 
ღაცხაირი სოსტალგიური, უბასრესი კაეშანისა თუ ტკბილი მწუსარების 
სიცხადისა. უბედ-ერებაც კი აზრში (იმაში, რასაც მე ვუწოდებ აზრს და 
რაც ჩეენ არ ვიცით), ეს უბედურებაც კი შეიძლება აღეიქვათ რაღაც 

ზარიახ, გამკივან და უცხაურად სასისარულო ნოტად. შეიძლება აქ გ” 
საროდეს მსოლოდ ის, რაც ამ ტკივილში გამოვლინდა გამკივანი სიც- 
ხადით“ (47, გე. 13-14). 

ო. მანდელშტამისათვის შინაგანი ჟღერადობიდან იბადება ლექ- 
სი: ,ლექსი ცოცხლობს შინაგანი სატით, ფორმის იმ ჟღერადი ტეიჟყრით, _ 

სსომელიც წინ უსწრებს დაწერილ ლექსს. არც ერთი სიტყვა ჯერ არ_ 
არის, ლექსი კი "ეკვე ჟღერს. ეს ჟღერს შინაგანი ხატი. მას შეიგრძნობს 
პოეტის სმენა. ,,6C0სIC7 12 CMიI1§0ი ფი§6“ – „მოისმინეთ უბრალო სიმღერა 
– ეს კონტამინაციაა ვერლენის ლექსის სიტყეებისა ,,80ლ0სLC2 12 6”გი§იი 

სი ძისი6“ – სიტყვასიტყვით: „მოისმინეთ ნაზი სიმღერა“ და ,/V#I 10IC- 
ხსის-C“-დან – ,,-ჰXIM6ი ძნ იI0§ Cი% ის6 12 Cხიი§0ს ფია“ ,, არაფერია უფრო 
ძვირფასი, ეიდრე უბრალო სიმღერა") (89, გვ, 42-43). 

პოეტური კომუნიკაციის პროცესი მანდელშტამს ესახება მუსიკურ 
დღესადჯობად აეტორსა და მსმენელს შორის: ,,ჰუშკინის ჩიტუნა, სანამ ამ- 
ღერდებოდეს, ,„ღეთის ხმას უსმესს“. ეის ესიტყვება პოეტი? წარმოვიდგი- 
ნოთ, რომ ვისმე ყურადღება მიუქცევია გახსაკუთრებით აკუსტიკისათეის. 

იგი სტყორცნის ბგერას სულის არქიტექტურაში დღა უთვალთვალებს მის 
ცღომილებას უცსო ფსიქიკის თაღებქეეშ. იგი ითვალისწინებს გახმოვა- 
ნების გამდიდრებას, რომელსაც იწეეეს კარგი აკუსტიკა და ამას მაგიას 
უწოდებს, ამ მხრიე იგი ემსგაესება ,ი86%სC Mმოი“-ს C,მამა მარტინს'9, რი- 
მელიც თეითონ მსახურებს მესას და“ თვითონვე უსმენს მას. პოეტი არა- 
მარტო მუსიკოსია, იგი სტრადივარიუსიცაა, ვიოლინოს შექმნის დიღი 
ოსტატი, რომელიც ზრუნავს ,,კოლოფის“ – მსმენელის ფსიქიკის პროპორ- 
ციის გამოანგარიშებაზე, ამ პროპორციაზეა დამოკიდებული, მიიღებს ხე- 
მის დარტყმა მეფურ სისავსეს, ,,თუ გაჟღერდება უბადრუკად და გაუბედა- 

ვად” (89, გვ. 4849). 
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ასეეე აუასებს მანდელშტამი სხვა პოეტის, ამ შემთხვევაში პას- 

ტერსაკის, პოეზიას და მის გემოქმედებას: ,,პასტერნაკის პოეზია ჰპირ- 
დაჰირ როჭოს ტიხტისია (ატისტიხებული სოლო, ან ბულბული გაზაფს- 
ულზე), იგია უშუალო შეღეგი ყელის განსაკუთრებული აგებულებისა, 
ისეთივე გავარვარებული სიშანი, როგორც საკრტესით შემოსვა, რო- 
გორც ჩიტის ქოჩორი. 

„უან – MიVIC II2II686VIII4I1ლ0 C86, 
უნ – IIICIIL8IIსC CM სICIIIIსIX /Iს/IIIC«, 
უხყი – IIVIIC, M606MVL28 MMC, 

20 – II8VX C0I(08M6M ი06III10#...“ (89, გე. 70-71). 
პოლონელი მწერალი რიშარდ ჰშიბილსკი აღნიშსაეს, რომ 

„მანდელშტამისათეის მუსიკა არის ყოფიერების ღვთიური სისაესე, 
მისი ყეელა წისააღმდეგობის ჯამი. ღმერთი და ადამიანი, სიჩუმე და 
ბგერა, პირველყოფილი ამორფულობა და ფორმა“ (რიშარდ პშიბილ- 
სკი, „ოსიპ მანდელშტამი და მუსიკა“, გე. 76). 

მუსიკის ამგვარი გაგება საერთო იყო რუსი სიმბოლისტე- 

ბისათვის და აკმეისტებისათევის (იხ. 99, გე. 12, შღრ: 89, გე. 169-172). 
მანდელშტამის მუსიკურ მსოფლმხედველობას ბ. კაცი უწოდებს 

მუსიკოსოფიას (ის. 90, გე. 42). პოეზიას და მუსიკას საერთო წარმო- 

მავლობა აქეს. ესაა – სიჩუმე, გაყუჩება, „თაედაპირველი სიმუნჯე“, 
ერთიანი ღერო, წინარექღერადობანი, ბგერითი პირეელსაწყისები – 
„ი0მ38'V%20IIMM, 38)/M086I6 ი6იზMIIIსI“ (90, გე. 44). 

ხელოვანის გულში დაბადებულ ამ ბგერას ე. ჰოფმანი ეეჟონს 
უწოდებდა. ჰოლ ვალერი მიგვაქცევინებს ყურადღებას ჰოფმანის „,კრე- 
ისლერიანას“ ერთ ადგილმზე: „მე მაგონდება ჰოფმანის ,„,კრეისლერიან- 
ას“ ერთი საინტერესო ფრაგმენტი; ადამიანი, მუსიკით შეჰყრობილი, 
ამოიცნობს შთაგონების მოსვლას შემდეგი სიშნით: მას ესმის არაჩვეუ- 

ლებრიეად წმინდა და ნაჯერი ბგერა, რომელსაც იგი ვვჟონს უწოდებს 
და რომელიც გადაუშლის მას სმეხის უკიდეგანო, განუმეორებელ სამყ- 

აროს. 

რაღაცა მსგავსი ხდება პლასტიკის სამყაროშიც: დამკვირვე- 

ბელი ადამიანი უეცრად გასდება, თავის თაეს შეიგრძნობს ამღერებულ 

სულად და ეს მღერადი მდგომარეობა აღძრავს მასში შემოქმედების 

სწრაფეას, რომელიც მოწოდებულია შემოინახოს, მარადიულჰყოს 

წამიერად ნაბოძები“ (91, გე. 285). _ , 

ბგერის ამგვარი ინტუიციებიდან იშვა „ეეფონიის მოძრაობა“, 

რომელიც ეენეციაში დააფუძნა არგენტინელმა მუსი კოსმა და ფილო- 

CV)



სოფოსმა დანიელ ლეეიმ., მეცხიერმა შეაჯამა თავისი ნამოღეაწარი 
უაღრესად საინტერესო წიგნში „ევფონია, სიცოცსლის ბგერა“. ამ წიგ 
ნის ძირითადი იდეა იმდენად ეხმაურება წინამდებარე ნარკეეევში 
მოწოდებულ ნააზრეეს, რომ მიზანშეწონილად მიეიჩნიეთ დავასრუ- 

ლოთ ეს ნარკეევი „ევფონიის“ რამდენიმე პარაგრაფის თარგმანით, 
რაც დაგეიდასტურებს პრობლემის გარდუეალ აქტუალურობას, 

„ერთ ძველ ინღურ ტრაქტატში ,,V მ)იმVიIXVV 5თიMIVI-ში (111, 115 

ზუსტი სიცხადით ნათქვამია: „ადამიანი, რომელსაც გაეგება VIი8-ს (შვი- 
დსიმიანი ქნარის) ბგერის ინტიმური მნიშვნელობა, რომელიც იცნობს 
ინტერეალებს, საფეხურებს, მოქმედების წესებს და რიტმებს, ასეთი ად- 
ამიანი დაუძაბავად იელის თაყისუფლების გზაზე. თე დიდი გული- 

სყურით გამოვიკელევთ ძველ წყაროებს, -ესეადღ შევხვდებით მსგაესი 

ტონალობისა და შინაარსის მტკიცებებს, ყველგან, სადაც კი ცივილი- 
ზაცია არსებულა და სადაც არსებობდა გამოცდილებაზე დამყარებული 
ზოგი ფუნდამენტური პრინციპი, საღაც მკედარ წერილს ძალა არ შეს- 
წეედა, მოესპო ჭეშმარიტი ცოდნა – ყველგან შეესვდებიის ერთსა და 
„ავე მტკიცებებს, საჭიროა გამოაშკარავდეს ის, რომ ეინა (VIამ) მიჩ- 

ნეულია უძველეს სიმებიან (C0(ძი(0ი) საკრავაღ, რაც ოდესმე არსე- 
ბულა, რომ იგი თავისი გამომსახველი მჭევრმეტყეელებისა და ფაქიზი 
ჰარმონიული ვიბრაციის გამო წმიდათა წმიღად იყო შერაცსილი. მისი 
სარეზონანსო კოლოფი – ორი უზარმაზარი გოგრა – განუწყვეტლიე 
ვიბრირებს, მაგრამ ამ ტერმინის მუსიკურ-ესთეტიკურ შინაარსში 
ჩაქსოვილია VIიმ-ს სსვა მნიშენელობაც, რაც „ადამიანზე“ მიგეანიშნ- 
ებს. ზემომოყვანილი ფრაზის თარგმანი ამგვარი იქნებოდა: „ვინც თა- 
ეის თაეს შეიცხობს როგორც ბგერას, სასიცოცხლო მიმართებებს და 

რიტმებს, როგორც დაუოკებელ ესერგეტიკულ წნაკაღს – შეიცხობს ჰარ- 

მონიას“. ამგვარადეე, როგორც მუსიკური საკრაეების შემთხვევაში, 

ვხვდებით, რომ ისიხი წარმოსახავენ ადამიანურ მიკროკოსმოსს და 

მიმართებებს მაკროკოსმოსთან. ვსვდებით იმასაც, რომ მუსიკური სა- 
ფეხურები შედგენილი ყოფილა 22 ბგერისაგან ერთი ოქტავის ფარგ- 
ლებში, რომ სიმი 7-ია და რომ სარეზონანსო მოცულობები შედგენილი 
ყოფილა ორი სფეროსაგან, რომელზედაც დამაგრებულია სიღი და ურ- 
დულები. ნაი)ქვამია რომ ღერძი წარმოადგენს ჩვენს ხერხემალს, 
სარებონანსო მოცულობანი – ფილტეებს, ხოლო რიცხვითი საფეხურე- 
ბის მიმართება 22 ბგერასა და სიმების რიცხეს (7) შორის ანუ 22/7 ყო- 
ფილა წრის დიამეტრის ანუ # რიცხვის (ბერძნული ჰი-ს) მიახლოებითი · 

გამოსახვა. ასტროლოგიურადაც 22 კოსმოსური წრე იყოფა მზედ და 7” 
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ძირითად პლახეტად, 
მუსიკურ სახეობათა ეთოსის (6Iი03) თეორია, ანუ საფეხუ ურების 

ინტიმური მნიშენელობისა და ადამიანის ფსიქიკაზე მათი ზეგავლენის 
თეორია, მომდინარეობს უძველესი წყაროებიდან. იგი უკავშირდება 
ბგერისა და მუსიკის ფუნქციისა და როლის თეორიულ-პრაქტიკულ უზე- 
ნაეს შემეცნებას. ყოველი ამგეარი თეორია წარმოდგება ბგერის ·ეღრ- 
მესი და არსებითი გამოცდილებიდან, როგორც შემეცნების გზიდან, 
ბგერის რეზონანსული ძალიდას, რომელიც უკავშირდება ჩვესს ბგერად 
ფსიქოფიბიკურ ბუნებას და მის ჭეშმარიტებას. პითაგორას განთ,ქმელი 
მუსიკური მეთოდები, რომლებსაც იგი იყენებდა თავისი მოწაფეების 

გამოსაჯანქრთელებლად ღა სიკეთის გზაზე დასაყეხებლად, უეჭველად 
შორს სცილდება ერთი რომელიმე ცივილიზაციის მიერ შემეშავებელი 
პრინციპის საზღერებს. სინამდეილეში ეს არის ადამიანის არსის გლო- 
ბალური კონცეფციის ნაყოფი, რომელშიც ზუსტი შეცხნიეროელი კელეეა 

არ უპირისპირდება სუბიექტურ გამოცდილებას (ბჯილოლი”ე. §09CLIVII), 
რომელშიც ერთი არ არსებობს მეორის გარეშე. უაბრობა იქნებოდა 

აგეეწერა ბგერა აკუსტიკური თვალსაზრისით და არასოღეს გვქონდეს 
იგი მოსმენილი, ეს იქსებოდა თეორეტიზირება გამოცდილებისადმი 
პროპორციის დაუცველად, ეს ნორმალური მიდგომაა, თუნდაც რომ 
გადაჭარბებულად მოგეეჩეენოს, რომლითაც ერთზე მეტ შემთხეევაში 
ხასიათდება ჩეენი მიახლოება რეალობასთან. ჩვენ თეითოსვე შეექმე- 
ნით ნამდეილი უფსკრ-ელი მას შორის, რაც ვიცით, და რითაც ეცოცს- 
ლობთ. ერთადერთ ბგერასაც კი შეეძლო გაეცოცხლებინა მრავალი 
რეალობა ჩვენი ყოფიერებისა. მართლაც, ფსიქოლოგია (მაჯისა – 
ს.ული, I0ყდი§ – ბგერა, ვიბრაცია, სიტყვა) უსდა ყოფილიყო მ; ეცნიერება, 
რომელიც ჩვენ მოგეეშველებოდა ჩავწედომოდით ჩეენსაეე თავს, რო- 
გორც „ბგერად არსებებს” C,65560 §000%). 

ევფონია არის ჩეენი მოსმენადი და მოუსმესადი ბგერადი რე- 
ალობის აღმოჩენა. I0 ასძი0-სა და I0 §0ი0-ს კავშირი არ არის სიტყვათა 
უბრალო თამაში, სადაც ფილოლოგია სიცოცსლეს აღემატება, ჩეენი 

ეგზისტენციის უმეტეს თეისებებს სიტყვით გამოვთქ ვამთ მუსიკუერი ტე- 
რმინების მოშეელიებით: §0ი0 და §0ი0X”0 (,ეარ“ და ,ბგერადი'); ჩემი 
მოქმედების რეზოსასსი, 5000 ძ”ეCC0I00 C,თანა-ხმა ვარ“ – წხ. ა), ი I- 
ლ0-ძ0 („მახსოეს, მომყავს სიმზე თანაჟღერადობაში”), ჩი (ბთიდიიიტი(0 

(,მაქეს ტემპი?) „მე ეგრძნობ, მესმის“ – 560 „თანსმობაში“ 6 აIი(0იI!ი, 

„არა ვარ ტონში“ (იძი §0ი0 მ 1000), ,,ეატონიზირებ ((0MIIC0) ჩემს ორგან- 

იზმს“, „მინდა ეიცხოვრო ჰარმონიაში” და სხეა ბევრი საშუალება ცხო- 
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ბიერების მდგომარეობის მისათითებლად, არსებითია გადაეწყვიტოთ, 

ყოველივე ამის ამგვარი მნიშენელობით) გაგება მსოლოდ. ფიგურულია, 
თუ პირიქით, შეესაბამება ერთგვარ რეალობას, რომელიც, იმის. გამო, 

რომ „იდესტურია“. არ გამოითქმის უფრო ზუსტად, თუ არა ამ სახით. 

ჩვენ აგებული ეართ რეგულარული და ირეგულარული ვიბრატორული 
სისშირეებისაგას, რაც გეაპლევს საშუალებას იმგვარად ეიცხოვროთ, 
რომ შეეადუღაბოი ყოველი უჯრედი ქსოეილთან, ორგასოსთას, 
აზროვნების ფუნქციასთან. აქ არ ცგგულისხმობთ ურთიერთობათა მარ- 
ტივ რიცსობრიე გამოსატულებას, არამედ ვლაპარაკობთ იმ მნიშენე- 
ლობათა შესასებ, რასაც ჩვენი პერცეუციის სამყაროსათვის აქვს ფუნ- 
დამენტური მჩიშენელობა. ჩვენი ,,ბგერის“ გარეშე ჩვენ ეერ შეეძლებთ 

არსებჯბას და ,,მუდმივი ემისიის“ წყალობითაა, რომ ჩვენი ფსიქოფიზ- 
იკური ორგანიშმი ფუნქციონირებს „სინერგეტულად“ ხაზგასმა ჩემია – 
ნ, ა) რაწამსაც წონასწორობა დაირღვევა, გარეგანი თუ შინაგანი 
ფაქტორების მიზეზით, ვიბრატორული თეისება, გამოსატული ჩვენი 

სიცოცხლის ობერტონებით! („მო%იII) და თვით ენერგეტიკული დინე- 
ბის რიტმი, მაშინვე შეიგრძნობენ ამას იმგვარივე ფორმით, როგორს 
ეს მოსდის ხლალნის ექსპერიმენტში ეიოლინოს ბგერას სილასთან 
კონტაქტში: ამ ექსპერიმენტში, როგორც ცნობილია, როდესაც ვიბრა- 
ცია წყდება, ან იცვლება სიძლიერე, ან სიმაღლე, ან ბგერის მოცულობა, 
იმგვარადვე იცვლება სილის კონფიგურაციაც, რაც თვალნათლივ ჩანს. 
ჰარმონია არ ნიშნავს მუღამ ერთი და იმავე ვიბრაციის შენარჩუნებას 
და პერსონალობის ელემენტების ინერტულად მიტოვებას, არამედ – 
დენადობის შეხამებას იმ იმპულსებთან, რასაც ჩვენი ,თვითონი“ (C3) 
გადასცემს მას. თუ ამის გათვალისწინებას შეეძლებდით, მოგვეცემოდა 
საშუალება თავი დაგეეღწია „კრისტალიზაციის“ (გაშეშების, გაყინეის) 
ყოეელი სახეობისაგან (ჩვეულებები, ფიქსირებული რიტმები, აზროვნე- 
ბის გაქვავებული ფორმები და მისთ), რაც არის ყოველგვარი ავად- 
მყოუობის ან ,,დისჰარმონიის“ უპირველესი გენერატორი. ბგერა, მისი 
ფრთხილი და ზომიერი გამოყენება, არის უმნიშენელოვანესი ეფექტუ- 
რი საშუალება, თავი დავაღწიოთ კრისტალიზაციას ან ენერგეტიკულ 
ბლოკირებას. 

აკოპუნქტურის (გყიისილიI2) LX9-I)-ის, 5ჩIითს-ს ან ტას V60(ICმ)- 
ის მედიცინის ერთ-ერთი ყველაზე ფუნდამენტური პრინციპია, რომ 
მოხდეს დაკარგული წონასწორობის სტაბილიზაცია რაც გ» 
მოწეეულია ზეცა-დედამიწის ენერგიების მიმოქცევის დეკომპენსაციით 
(უკმარისობით). მაგრამ თუ კი თერაპიის ამ ფორმებმა დიდი მნიშენე- 
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ლობა მოიპოეეს ბოლო ათწლეყლებში მათი „გამოყეჩების თვალ- 
საზრისით, გვებაღება კითხვა: სად დაიკარგა ,,ბგერადი გახაღები“ რო- 
მელიც გამოსახული იყო კოსმოლოგიური ურთიერთობების ტაბულაზე. 
მაგალითად, რა სპეციფიკური მიმართება არსებობს MI0-ს, ”Cჩრ-ს, 

Mიიყ-ს, XV-ს დღა 1Cჩეიყ-სა და, შესაბამისად, დყიძლის, გულის, ელენთის, 
ფილტეებისა და თირკმლების ფეენქციონირებას შორის? 

ასევე ძეელი არაბებისათვის Vძ-ის, L2”'სძ-ის ასუ სის წი- 
სწამორბედის სიმების ბგერა მჭიდროდ იყო დაკავშირებული ფიზ- 

ი”ლილოგიურ და ელემენტარულ ფაქტებთან: „სიმი 217 მსგავსია ცეცს- 
ლისა და მისი ბგერა ცხელია; სიმი თიIიი? მსგავსია ჰაერისა: მისი 
ბგერა ტკბილია და ქIირფა (M6%00); სიმი იVIIII0III მსგავსია წყლისა ღა 
მისი ბგერა ცივია და ნოტიო (სიIძ00), სიმი ხიმი! მსგავსია მიწისა და 
მისი ბგერა მძიმეა; სიმი 2(2 მაღალია, ზრდის ხაღველს და სძლეეს 
კატარს, თიხით. აძლიერებს ((CIIჩთმ) სისხლს და ეწინააღმდეგება შავ 
ნაღველს; ხის)ი ადიდებს ნაღველს და ამშვიდებს სისხლს“, XII ს. ტრა; 
ტატში მესიკის შესახებ 5მიფოი წმთმ? Lმი-ში პირეელი თავი ეთმობა 
მოსმენად და მოუსმენად ბგერას, რასაც წის უძღვის ადამიანის ორ- 
განიზმის დეტალური აღწერა ფიზიკური სხეულით დაწყებული და 

დამთავრებული სპირიტუალური ტრიადით #ტწიი, ზ8ხძძი! და Mმიძ9, რაც 

იმას უნდა მიუთითებდეს, რომ შეუძლებელია ბგერისა და მუსიკის მნი- 

შენელობის გაგება უსიქოფიზიოლოგიური რეალობის ზუსტი ცოდნის 

გაოეძე- 
C- ზოგიერთი უმნიშვნელოყანესი მარცვლის ან სახელის გამეო- 
რება, რაც ზემოქმედებს მთელ სერვულ სისტემაზე, ემსასურება კონ- 
ცენტრაციის უმაღლესი დონეების მიღწევას მისტიკურ ექსტაზამდე. და- 
მასასიათებელია დამოწმება სუფიების განთქმული ძIV-ისა, სადაც 
მეორლება /#II2ჩ-ის სახელი. ამის იდენტურია ჰმიმ თვით 00 მარცელით 
და სხვა სპეციფიკური მანტრები; – იაპონელი ბუდისტების ინთხსდს-სი, 
როდესაც იმეორებენ 8სძძგ-ს სასელს და ბოლოს – იესოს ლოცვისა, 
რომელსაც ჰქვია, 65ICმ91ი0 (ისიხაზმი) და ძველ კაბალისტებთან Mძი 

  

# შდრ. „დაოსური საიდუმლო 6 გამაჯანსაღებელი, მკურნალი ბგერისა – 
ჰო, ჰუ, სგუ, სიუ, სი, ჩუი“, ჰო – გულის გაჯანსაღებისათვის, ჰუ – ელენ- 

„თისათვის, სზუ  – ფილტეებისათეის, სიუ – მუცლისათეის,7, ჩუი – 

თირკმლებისათეის, სი – გათბობისათვის. „რიცხვი 36 (6 ბგერა, გამეო- 

რებული 6-ჯერ სათითაოდ) წარმოადგენს მიკროკოსმიურ ორბიტას 360 
გრადუსით“ (იხ.85, გე. 170-171) – ნ. ა. ' 
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საჩრ-ში თაყვანისცემისას, ყოველი მათგანი დაკავშირებულია რე- 

ზოსაჩსის პრინციპის იდენტურ გაცნობიერებასთანს, ესაა ჭეშმარიტება, 
რასაც ძველი ჩინელები გამოსატავდნენ მეტად მჭევრმეტყველურად LL 
MI-ში – რიტიების ძველ შემორიალში: ,,ჰარმონია ზეცას, მიწასა და ად- 
ამაახს შორის არ გამომდინარეობს ფიზიკური ერთიანობიდან, ან 

პარდაპირი მოქმედებიდან, არამედ იმ თანხმობიდან (000090) ერ- 
თადერო ბგერაში, მათ რომ მოიყეანს უნისონის ვიბრაციაში (ჩე VIხI0Iდ 
მ VIMალი0) უნივერ! უმში არ არსებობს ხიუათი, არ არის სპონტა- 
სყრთბა, ყოველივე ზემოქმედება და პარმონიაა, თანხმობანი, რომლე- 
ბიც ეპასუხებიან სსვა თასსმობუებს (9CC0VVII C16 ძყიაიძძიი0 იძ მIIი 2CC0V9I). 

აქ ჰეეს ევფონიის ფუნდამენტური პრინციპი: ადამიანს შეუძლია 
გაიგოს და განასსირციელოს ბგერა და ქეუესიკა, რაც მასში ღამკვიღრე- 
ბულა; საკმარისია, რი-მ მისი პერსონალობა (ი6ღ00ჩმII(2) იმის ნაცვლად, 

რომ იყოს დამცავი და დამთრგუნეელი ფარი, გასდეს თავისუფალი გა- 
მამდიტრებელი რებონატორი: ,,პერსონა“ C,იზოძიი“. ევფონია არის 

მეცნიერება / ხელოვნება (§C6ი72 / 226), რომელიც სელახლა გეთავა- 
ზობს „ბგერა/არსებობის” (50000 / 8§§6-+“) იგივეობას. 

მოსმენიდან გაგებამდე 
ეეფონიის გამოცდილების ერთ-ერთი პრინციპული მახასიათე- 

ბელია საფესურებრივი კათარსისის უნარი. ბგერის კვლევა იმგვარად 

სორციელდება (9VVI6ი6), რომ იგი დაუბრკოლებლად ასოცირებულია 
გაუცსობიერებელ, ცნობიერ თუ ზემენტალურ მდგომარეობებთან, რომ- 
ლებიც შეიცავენ ადამიანის ფსიქ(იფიზიკური ბუნების მსგავს თვისებებს. 

თუ თერაპია გააზრებულია დაპირისპირებულ თუ კონფლიქ- 
ტურ ელემენტთა ჰარმონიზაციად, უთუოდ იმის დადგენაც შესაძლებე- 
ლია, რომ ბგერა თავისთავად არის (V6CIC010 C0იძსL0L8) უფაქიზესი ფიზ- 
იკური, ემოციური და სოპრამენტული ენერგიების მატარებელი არხი 

არა აუცილებლად მუსიკაში, ენერგიებისა რომლებსაც შეუძლიათ 
ხელი შეუწყონ დინებების რიტმულ და სტაბილურ განაწილებას. ამ მო- 
ტივით თანმიმჯევრულად შესრულებული პრაქტიკული სავარჯიშოები 
უძღვება პერსონას, რომელიც ასორციელებს ევფონიურ გამოცდილე- 
ბას იმ სტადიებამდე, რომლებიც დაკავშირებულია პერცეფციის ღიაო- 
ბასთან (იიბისიმ ძსIIგ 0C6210ი0), რომელიც არაა მსოლოდ (ითხმიინი!8) 
ცნობიერი, მაგრამ სინთეტური და ინტუიტურია. ამ გაგებით კათარსისი 
სდება არასასურველი ფსიქსკური ელემენტების ნამდვილ ტრახნსმუ- 
ტაციად და აღწევს ფსიქიკური შეგუბების (C0იჟ0500ი6) წერტილების 
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დაშლას და გასსსას. პრაქტიკელად ფიზიოლოგიური სმენითი შეგრძნე- 
ბიდან მივდივართ. მთელი ფსიქომოტორული ორგანიზმის გამოკვლე- 

ვამჯე, როგირც ერთ „დიდ მოსმენამდე“ (თიიძა სძII0). ფაქტიურად, 
როდესაც მოსმენიდან მიედივართ გაგების სტადიამდე (ძ0IIსძIი> იი§5- 
§10Iი0 ეII0 §L02010 ძCI ,,56იVIC“), აფექტური ელემესტი შემოდის ასალი მსი- 

შეხელობების მიწოდებით იმავე ბგერითი რეალობისა, მანამდე რომ 
იყი გაუგებარი ღა ღაუსრულებელი. 

ეეფონიაში ამ სტადიას უწოდებენ – „მე ვარ საკრავი“, აგე- 

ბული კარგად განსაზღერული გამოცდილების მით-ლი სერიით, რო- 
მელსაც მივყავართ იმ ღონემღე, სადაც შეგვიძლია „გავიგოთ“ ჩვენიეე 
თაეის ინსტრუმენტები. აქედან იღებს სათავეს ბუნებრივად „მოსმენის“ 
სტადია («00I0 ,,0CII” მალიIIV), რომელიც ახდენს წინამაეჟალ სტაღიათა 
ინტეგრირებას, შეურწყამს, მეტწილად გაფართოებულ სფეროს ან 
ველს, „ყურაღღების“ ფაქტორს, რომელსაც შეუძლია გაიყოლიოს და 

შეცვალოს გონების ეიბრაციული მოძრაობები. ამასთან დაკაეშირებით 
იოგას აფორიზშმებში პატანჯალი ამბობს: „ბგერა (ან სიტყვა), რასაც იგი 
მიანიშჩებს, როგორც ობიექტს და სპირიტუალური არსი (ან იდეა), რო- 
მელსაც შეიცაეს, ჩვეელებრიე, აბნეულადაა გადახლართული მის 
ტეინში, ვინც შეიმეცნებს. ამ სამ ასპექტზე კონცენტრირებული მედი- 

ტაციით (ფოკუსირებული ყურადღებით) მიიღწეგა გაგება (ინტუიტური) 
ბგერისა, რომელსაც გამოსცემს სიცოცხლის ყოველი ფორმა“ (წიგნი III, 
ყსV2 17). 

ბოლოს, ყველაზე ცენტრალურ და მთავარ სფეროში, ჩვენს 
ცნობიერებაში C0-%C22)0MC), წარმოიშობა „გაგება“ („ისიძიდ. რი+ 
გორც თეით ტერმინი – Iი (6იძიC მიგვანიშნებს, ფსიქიკის სიმი (იიი 

ხაICIICმ) ,ICიძგ“ – ისწრაფეის შიგნით (00) – შინაგანისაკენ (V650 

IIიზიი), ბირთეისაკენ (V6C-0 IIICI8%0), წიაღისეულისაკენ, სიღრმისაკენ 
(9I იდჩიძი), სინთეტერი გაგების ეს სახეობა ხასიათდება ამ სტადიაში 
იმით, რასაც ევფონია უწოდებს „მე ეარ ბგერა“ CI0 5000 §ს0ი0'). პერ- 
ცეფციის ოთსივე მოდალობა თანაარსებობს მჭიდრო კავშირში და მო- 
მდიხარეობს ჩვენი ადამიანური არსებების (8§5ტი სიXVI) იგივეობიღან; 
თავისი მახასიათებლებით ერთმანეთში გადაჯაჭეული სფეროები გვი- 
დასტურებენ ბგერის გამაჯანსაღებელ და მატრანსფორმირებელ პლე- 
ეამოსილებას. ამღენადვე, თერაპიულად, აღამიანის ინდივიდუალობის 
ერთიანობა (მთლიანობა, ყI0ხმIIIმ2) მონაწილეა ყველაფრისა, უჯრედი- 
დან დაწყებული, დამთავრებული გონების, ბგერის ყველაზე აბსტრაქტ- 
ული პროცესებით, სადაც ბგერა მუღმივი მასაბრდოებელი წყაროა და 
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ამავე დროს ეს ერთიანობა (შიხიIII2) ასალი ძალის აღმომჩესია ეგზის- 
ტენციის სილამაზისა და სიხარულის არსებითი ფასეულობებისა, დაძაბუ- 
ლობისაგან გამომსსხელი (§ხICCC0 ძ! (6იყIიის) ღა მენტალური და გრძხო- 

ბითი ნათელი სისაესეა. 
ამავე დროს ევფონიის გამოცდილება თავის ტოტალობაში არა- 

სოდეს აღწეეს სიტყვის მეშვეობით საბოლოო განსაზღვრებასა ან ალ 

წერას. ნორვეგიელი მუსიკოსი ეღეარდ გრიგი ამბობდა, რომ მოცარ- 

ტის სიმფონია I1Xს9IC-ი არის ,ევფონიის ოკეანე“ (,C9C6ეი0 ძ! LსწიიIი; 

თუხდაც რომ ეს განსაზღვრება იყოს მეტად ზუსტი და მთაგონებული, იგი 
ვერასოდეს შეძლებს შეენაცვლოს ჩვენში თვით ამ სიმფონიის „მოსმენის 
გამოცდილებას. ადამიანისათვის ყოველთვის „გამოცდილება“ ნ) 25ი%I- 

ბი) ყოფილა დასაბამი თეორიისა და არასოდეს მომხდარა პირიქით, 
რომ თეორია ყოფილიყო დასაბამი გამოცდილებისა“ (84, გვ. 75-82). 

დანიელ ლევის „ეეფონიაში“ ეს პარაგრაფი დასათაურებულია 

ასე: „მე ვბგერვარ, მე ვარ“ – ,I0 §სიი0, 10 §0ი0“ (შდრ. ჩვენი ,C0#010 6(89 
"ი! - ნ, ა).



1. # 0I(0005110... 
ალტერნატიული მოსაზრებანი სიმღერაზე" 

„სიტყვები ლაღად, ძალდაუტანებლად 
და უნებურად მოედინება აღამიანის 
გულიდან და, ალბათ, არც ერთ უდაბ- 
ნოში არ ყოფილა მომთაბარე ურღო, 

თავისი სიმღერები რომ არ ჰქონოდა. 
ადამიახი, როგორც ცოცხალ ქმნილე- 
ბათა სასეობა, ჭეშმარიტად მომღე- 
რალი არსებაა, ოღონდ სიმღერის ხმას 
იგი აზრს აქსოვს“. 

ვილჰელმ ფონ პუმბოლდტი 
CმVL(0 6წყ0 §სIი! 

ნ. ანდღელაძე _ 

სიმღერა ყოველთვის თან ახლდა ადამიანს, გამოხატავდა მის 

ყოველნაირ სულიერ მდგომარეობას, მის ,,კსულიერ ძერებს“. ძეელად 
სიმღერა იმღენად ბუსებრიე აქტად მიაჩნდათ, რომ „ბერძნებს მისთვის 
ცალკე მუზაც კი არ მიუძღვნიათ“I). 

მაგრამ ადამიანს ყოველთვის მიაჩნდა, რომ სიმღერას ზემოქმ- 
ედების უღიდესი ძალა აქეს. „ინდივიდუალობის სიღრმეში აღმოცენებუ- 
ლი სასიათი თვითIსეე შეიცაეს საგნის უმაღლესი ინდივიდუალიზაციის 
მოთსოესას, – წერს პუმბოლდტი ჰომეროსის პოემებთან დაკაეშირე- 
ბით, – ამას იმდენად წარმოსახეის საშუალებათა შერჩევით კი არ 
აღწეეს, რამდენადაც იმით, რომ მსმენელი ეზიარება ინდიეიდუალობის 
გრძნობით შთაგონებული და ინდივიდუალიზაციის წადილით შეჰყრო- 
ბილი მომღერლის მძლავრ და მომაჯადოებელ ტალანტს, რომლითაც 
გამსჭვალულია მისი ჰოემა“#(2). 

მრაეალმსრივ სიმბოლურია, რომ მოკვდავთაგან პირეელი 
მომღერალი შეეჭიდა ღმერთებს. პროფ. ა.თ, ლოსეეი ამას უკავშირებს 
მითოლოგიის დასასრულს, მითოლოგია ,,ქრება მხოლოდ მაშინ, როცა 

ადამიანი მუსიკაში შეჯიბრებას უბედავს ლმერთებს“. (თამირისმა.. 
გაბედა და სიმღერაში შეეჯიბრა მუზებს, რისთვისაც დააბრმავეს და 
სიმღერის ნიჭი წაართეეს). 

"წ დაბეჭდილია არსებითი ცელილებებით ქურნალში „თეატრალური მო- 

ამბე“. თბ., 1989, M 1-2. 
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სიმღერა დაკავშირებელი იყო ადამიანის ცხოვრების . ყეელა 

მსარესთან. ადამიასი მღეროდა, როცა მუშაობდა, ომობდა, ზრდიდა შეი- 
ლებს, ლოცულობდა, ჯადოქრობდა. სიმღერა გამოსატავდღა ოჯახურ, თე- 
მურ ურთიერთობებს, მსატერულ მისწრაფებებს და ა.შ. ყოველივე ეს 

სიმღერას და მომღერალს უყენებდა გარკეეულ საშემსრულებლო მოთ- 
ხოენებს, უსახავდა გარკვეულ ამოცანებს. _ 

ამრიგად, ვოკალური საშემსრულებლო ხელოვნების ფესეები 
უნდა ვეძებოთ უძველეს დროში, იმ ეპოქაში, როცა სელოევნება თავისი 
განვითარებისა ღა ფუნქციონირების სინკრეტულ სტადიაში იმყოფე- 

ბოდა. „ვესელოვსკისა და ყეელა მომდევნო მეცნიერს მიაჩნდათ, – 
წერს ე.ვ. ივანოვი, – რომ ჟანრები პირველყოფილი სინკრეტული ქმედ- 
ების დიაქრონული ევოლუციის შედეგია. სინყ/რეტულ წეს-ჩვეულებას 

გამოეყო მისი ლირიკულ-ეპიკური ელემენტები, რომლებმაც მოგვიანე- 

ბით დასაბამი მისცეს ეპოსს, უფრო გეიან კი (ქოროდან ინდივიდუ- 

ალური მომღერლის გამოყოფის კვალობაზე, – ლირიკას“, აკად. ემ. 
„ირმუნსკი ასე ავითარებს ეესელოესკის ამ იდეებს: „როგორც ა. ეესე- 
–აოესკიმ აღნიშნა, სიტყეის ელემენტი მტკიცღება ღა ღამოუკიდებელ 
მნიშვნელობას იძენს მსოლოდ მას შემდეგ, როცა ქოროს თავისი ცა- 
ლკე პარტიით გამოეყოფა სოლისტი მომღერალი, როცა სიმღერის წა- 
მომწყები პროფესიოსალი მომღერალი სასიმღერო ტრადიციის მცვე- 
ლი გასდება“ (3). 

უხდა აღინიშსოს ის გარემოებაც, რომ ეპიკურ პოემებს ასრულე- 
ბდნენ ავტორები – მომღერალი აედები. როგორც ცხობილია, ძველი ბე- 
სრძნული პოეზიის ყველა ჟანრი და სასეობა უმჭიდროესად დაკაეშირ- 
ებულია სიმღერასთან (4), ამიტომ საესებით ბუნებრივია, რომ „ლიტერა- 
ტურის ისტორია ხალხური სიმღერის შესწავლით უნდა იწყებოდეს“ (5). 

მითოლოგიის ისტორიაში მუსიკის მნიშვნელობის მოკლე ანა- 
ლიზის შემდეგ ჰროფ. ა.თ. ლოსეეი ასკვნის: „ჯერ კიდევ დიდი ხნით ად- 
რე, სანამ საბერძნეთში ლიტერატურა გაჩნდებოდა, მას უკვე გაღაუარა 

მუსიკის მგზნებარე სტიქიის ძალამ მისი ყეელაზე ველური ფორმებიდან 
დაწყებული და მუსიკის კლასიკური წარმომადგენლების, აპოლონისა 

და მუბების, ჰარმონიული სინატიფით დამთავრებული“ (6). 
ანტიკურმა ტრადიციამ შეიმუშავა ვოკალური შემსრულებლო- 

ბის თანმიმდევრული სისტემა. ანტიკურ სამყაროში სიმღერას ყოველთ- 
ვის მჭიდროდ უკავშირებდნენ ფსიქოლოგიურ, ეთიკურ, აღმზრდელო- 
ბითს და სხვა ამოცანებს (#. : 

რამდენადაც „ანტიკური მუსიკა უპირატესად ეოკალურია', 
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„ანტიკური მელოდიები საკრავებზე შესასრულებლად კი არა, არამედ 
სწორედ სასიმღყროდ იყო გათვალისწინებული“ (8), ამდენად, მთელ 
მდიდარ მუსიკალურ-ესთეტიკურ პრობლემატიკას უნდა განვისილავ- 
დეთ ანტიკური სასიმღერო პრაქტიკის პრიზმით. 

ასტიკური მუსიკალური ესთეტიკა ხაზგასმით აღნიუშსაეღა „,მე- 
სიკის (სიმღერის) პრაქტიკულ საარსებო მნიშვნელობას“, ურომლისო- 
დაც „თვით მუსი კალური სილამაზეც კი კარგაეს არსებობის უფლებას“. 
„ამით აისსხება, – ასკენის ა.თ. ლოსევი, – ანტიკური მუსიკალური ეს- 
თეტიკის საოცარი თავისებურება – _ იგი ამტკიცებს, რომ მუსიკა ბემო- 

ქმედებას ახდენს ადამიანის ფსიქიკაზე, რომ მუსიკალური ზემოქმედე- 
ბით შეიძლება ფსიქიკური პროცესების რეგულირება, ე”. ქადაგებს, 
რომ მუსიკალურ შემოქმედებასა და აღქმას ეთიკური ან მორალური 
მსიშენელობა აქეს“ (ს), 

და განა სწორედ ეს არ არის მუსიკალური, 'ეწისარეს ყოვლისა 
ვოკალური, შემოქმედებისა და შემსრულებლობის ამოცასები და 
ჰსრობლემები? 

„ჩვენს ყველა სულიერ აფექტს- ხმასა და სიმღერაში აქეს საკე- 
თარი ფორმები, რომელთა იგივეობა – არავინ იცის, რა საიდუმლოე- 

ბით – აღაგზნებს მათ“ (ავგ.ესტინე, „აღსარება“, X, 33.“ (10). 
განა ეს არ არის სიმღერის ყეელაზე იდუმალ სიღრმეყაში 

წედომა? 
ამ ფაქტების მნიშვნელობა არ ამოიწურება კონკრეტული ის- 

ტორიული ინტერესებით პროფესიული სიმღერის პოზიციებიდან, არა- 
მედ საერთო მეთოდოლოგიურ შინაარსსაც იძენს: სიმღერა არა მარ- 
ტო ,,მთელი მუსიკის დასაბამი“ (გ. გ. ნეიგაუზი), არამედ პოეზიის დასა- 
ბამიც არის. პოეზიაში კი არ უნდა ეეძებდეთ მუსიკის სათაეეებს, არა- 
მედ სიმღერაში ეპოულობდეთ პოეზიის სათავეებს. სიმღერა, მუსიკა 
არის პოეზიის წყარო. მისი ,სადედე ხსნარი“ (კ. სეასიანი, ასდრეი ბე- 

ლი). 
გამოკვლევებში, რომლებიც სიტყვისა და მუსიკის, უფრო ზეს- 

ტად, პოეზიისა და სიმღერის ურთიერთდამოკიდებულებას ეხება, საკმა- 
ოდ პარადოქსული სიტუაცია შეიქმნა: ლიტერატურათმცოდნეთა, ესთე- 
ტიკოსთა აზრი წარიმართება ასეთი თანმიმდევრობით >– ,,მუსიკა – სი- 

მღერა – პოეზია“, ე.ი, უპირატესობა ენიჭება მუსიკას (მუსიკალურ საწ- 
ყისს, „პოეზიის მუსიკას”, – ,,პოეზიას ვერ წაეართმევთ მისი საკუთარი 
ფორმის ელემენტებს, – ლექსის ზომას, მელოდიასა ღა რიტმს. ხელო- 
ვანისათვის ისინი არა მარტო დანახული სახეებისა და იდეების გან- 
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სახიერების საშუალებაა, არამედ თავისთავადაც მხატერული ხედვის 

არსებითი და აუცილებელი ელემენტებია“ (102?) ჰუმბოლდტის თქმით, 

„ეხის თვალსაზრისით განსაკუთრებული მნიშვნელობა აქვს იმას, რომ 
პოეზია თავისი ჭეშმარიტი არსით მუსიკისგან განუყოფელია. რაც უნ- 

ღა პოეტური იყოს აზრი და სიტყეები, თუ მუსიკის ელემენტი არ იქნა, 

სამღვილად პოებიის სფეროში ვერ ვიგრძნობთ თავს, ამით აიხსხება 

დიდი პოეტებისა და კომპოზიტორების ბუნებრივი კავშირი“ 0. 
მუსიკის თეორიტიკოსები კი ამტკიცებენ, რომ წამყვანია სიტ- 

ყვა (განსაკუთრებით ეს ესება თეორეტიკოსეას, რომლებსაც ჰგონიათ, 
თანმიმდეერული რეალისტები ვართო, სინამდვილეში კი, მ.მ. ბახტინის 

ტერმინი რომ ვიხმაროთ, მხოლოდ ,გულუბრყვილო პოზიტიეისტები 

გახლავეან): „სიტყვა – მუსიკა – სიმღერა“. 

ესთეტიკური, ფსიქოლოგიური სასიათისა და ინტერპრეტაციის 
მეტი წილი საკითსები, საბოლოო ანგარიშიის, როგორც ფოკუსში, იყ- 
რის თაეს „წორედ ამ ძეელისძეელ პრობლემაში – პოეზიისა და სიმ- 

ღერის ერთოიერთდამოკიდებულების პრობლემაში (12). 
ვოკალურ მუსიკაში სიტყვის როლი უფრო დიფერენცირებულ 

მიდგომას მოითხოვს. საქმე ის არის, რომ ვოკალურ მუსიკაში ტექსტი 
პოეტური ტექსტია ახ, როგორც იტყვიან, „პოეტური სიტყვაა“. მაგრამ არ 

შეიძლება პოეტური სიტყვისა და ყოველდღიერობაში სახმარი სალა- 
პარაკო სიტყვის გაიგივეება: „ენას ხელოვანი ამუშაეებს- იგი მას სძლევს. 

პოეტის შემოქმედება სცდება ენის სამყაროს, მისი სიტყვა აღარ უნდა 
აღიქმებოდეს როგორც სიტყვა“ (13). სიტყვის ხელოვნებაში გამოხათ- 
ქვამი იძენს ,მეტალინგვისტურ ხასიათს“ (მ.მ. ბასტინი), ასასავს ,,მეტა- 

სიტყვიერ“ დონეს (ე. სვასიახი). 
მაშინ პოეზია რაღაა, თუ არა სიტყეები? ჯერ ერთი, უნდა ვაღია- 

როთ, რომ „ყოველგვარი ეერსიფიკაცია პოეზია არ არის“14). მეორეც, 
„სიტყვა პოებიაშს არასოდეს უდრის თავისთავს. სიტყვაში უნდა გან- 

„ ვასსვაეოთ საკუთრივ სიტყვა, როგორც ფორმალური მოქლენა და ის აზ- 
რობრივი პერსპექტივები, რომლებიც მის სტრუქტურაში გამოსჭვივის. 

პოეზიას თავად სიტყვები კი არ შეიცავენ .– იგი სიტყეებს შუა პაუზებშია 
და, რაც უფრო კაშკაშაა სიტყეები, მით უფრო ელეარებს წყვდიადში ეს 

ჰაუზები, თავისი არსით პოეზია უსიტყვოა, მაგრამ უსიტყვოდ წარ- 
მოუდგენელია. პოეზიაში მხოლოდ სიტყვები გვაზიარებენ უსიტყვოს და 
ართქმულს: ,„0CCC V6ხსი! მძ IიძIიხI6ი – სიტყვის მეოხებით – გა- 
მოუთქმელისაკენ“; „ძ(C #სია! ძსდჩ ძ!ბ 5იოიჩა-ხელოენება ენის საშუ- 
ალებით, ენის გამჭოლი ხელოენება“ (ე. ფონ ჰუმბოლდტი), პოეზია 
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„უსიტყეო სიმღერაა“, „სიტყვათმორისი სიმღერაა“ (15). 

ღა აქ იბადება ხმის მეტაფორა (მეტაფორა კი?). „პოეზიის ფორ- 
მალური პირობები, – წერს კ. სეასიანი, – სრელყოფილი უნდა იყოს. 
მარტო განცდებით, რაც უხდა გრანდიოზულად პოეტური იყოს განცდა, 

ფონს ეერ გავალთ, – საჭიროა ფორმა- – ერთადერთი- ფორმაა ხორსი, 
რომელშიც სიმღერად იქცეეა განცდა; შთაგონებისა და ხორსის შესება 
ბადებს პოეზიას. სორხი უხდა იყოს უზადო, შთაგონება – უდიღესი. ეს 
პირობები თუ არ იქნა, ნამდვილი ჰოებია შეუეძლებელია, რა იბადება 

ხორხისა და შთაგონების შერწყმის წამში? – ხმა“ (16). 
„როგორც ფუგაში განეასხეავებთ „ხმებს“, ასევე სიტყვაში უნდა 

განვასხვაეებდეთ მისი ფეხების გრადაციას“ (17). 
სმისა და მრავალხმიანობის პრობლემას წამოჭრის ბახტინიც: 

„-ყოეელგეარი უობიექტო, ერთხმიანი სიტყეა მიამიტი და უეარგისია 
ჭეშმარიტი შემოქმედებისათეის. ყოველგეარი ჭეშმარიტად შემოქმედე- 
ბითი ხმა ყოველთვის მხოლოდ მეორე ხმა შეიძლება იყოს სიტყვაში; 

–ყველგან იდეების, აზრებისა და სიტყვების გარკვეული ერთობლიობა 
გატარებულია რამდენიმე შეურწყმელ ხმაში და ყოველ მათგანში სხვა- 
გვარად ჟღერს. ინტონაციის ობიექტიც სწორედ მრაეალ და სხვადასხვა 
სმაში თემის გატარება, მისი პრინციპული მუდმივი მრავალხმიანობა 

და ნაირხმიანობაა“ (18). 
როგორ გავიგონოთ ეს ხმები? 
როგორ ვუპოვოთ მათ კამერტონი? – მხოლოდ მუსიკალური 

ინტონაციით, როცა დანაწევრებული მეტყველება უწყეეტ ნაკადად, – 
შინაგან სიმღერად, – მელოდიად იქცევა! 

შეუძლია თუ არა სიტყვას განსაზღვროს, გამოიწეიოს, შექმნას 
მელოდია? – არა, არ შეუძლია. მუსიკის, განსაკუთრებით ვოკალური 
მუსიკის, სიმღერის საფუძველი – მელოდია – რომ შექმნა, უნდა გას- 
ცდე სიტყვის ფარგლებს. სიმღერაში სიტყვიდან კი არ უნდა მივიდეთ 
მელოდიამდე, არამედ მელოდიიდან უნდა დავბრუნდეთ სიტყვაში. 

აი, რას ამბობენ ამის თაობაზე ენათმეცნიერები: ,,მელოდიკა, 
როგორც წესი, წინადადების და არა სიტყეის სპეციფიკაა“ (ლ.ვ. ზლა- 
ტოუსტოვა, ი.მ. ტორსუევა) (19). 

„სიტყვის მელოდიკას, უწინარეს ყოელისა, წინადადების მე- 

ლოდიკა განსაზღერავს“ (20). 
„- მუსიკალური თემა უფრო ფართოა, ვიდრე მისი სიტყვიერი 

თანხლება.“ (20). 
ბოლო ხანებში ფიქრობენ, რომ აზრობრივად სიტყვას მხოლოდ 
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ერთი, გარკვეული შსიშენედ იბა არა აქვს. ე.ვ. ხალიმოემა და მათემატი- 

ჰერი ექსპერიმენტის თეორიის ლაბორატორიის თანამშრომლებმა გ» 
მოიტანეს დასკვნა, რომ „სიტყვასთას დაკავშირებულია აზრობრივ მხიმ- 
ვხელობათა ბენდიივანი ველი“, „სიტყვების აზრობრივი ეელი უსაზლე- 

როდ ყოფადია“, ენის მატარებელ ყეელა სიტყვას აქვს ორი მხარე – 

ატომარული და კაინტინუალური. კოსტინუალური აზრობრივი შინაარსი, 

რომელიც ეწის დისკრეტულ სიმბოლოებს იქით იმალება, პრისციპუ- 

ლად გან ეზომელი აღმოჩნდა“ (21). _ ' 
„ამით აიხსნება, – განაგრძობს ვ.ვ. ნალიმოვი, – განუწყვეტელი 

ჩიცილი თვით პოეტების მსრივაც კი, ენის გამომსახველ საშუალებათა 
სიღარიბის გამი. პოეზიისა და სიმღერის რიტქი არის ცდა, მეტყველე” 
ბის დისკრეტულ მატარებლებს გადაეფაროს კონტინუალყრი შემადგე- 
ხელი. ხელოენების პლასტიკური სასეები კონტინუალური კომუნიკაცი- 
ის ირთადერთი დარჩენილი ფორმებია. მუსიკა სწორედ ამ მიზანს ეზ- 
სახურება“ (22). 

აზროვნების, ცნობიერების, ფსიქიკის შინაარსი ვერბალიზაციით 
არ ამოიწურება (23). (გავისსენოთ კ. სეასიანის „სიტყვებიდან – გამოუთ- 
ქმელისაკენ. სიტყვიი: გამოუთქმელი სფერო მეტად ვრცელია. იგი თა” 

ეისთავში აერთიასებს იმას, რისი დისკრეტულად გაერთიანება შეუძლე- 
ბელია: „ როცა გადაედივართ ძნელად ვერბალიზებულ შინაარსთა ზო- 
საში, მეტყეელებისწისა სფეროში, სადაც ნათელი მსიშვნელობანი თან- 
დათახ კარგავენ სიმკვეთრეს და ბუნდოვან, მქრქალ აზრებად იქცევიან, 
მაშინეე ვიძირებით სფეროში, სადაც იზრღება აზრთა დაახლოების შე- 

საძლებლობა, სადაც სწორედ მათი ბუნდოეანების გამო სუსტდება გახ- 
საბღყრათა ლოგიკა, სადაც შესაძლებელი ხდება იმის დაკავშირება, 
რასაც ვერბილიზებ-ული აზრის ცივ შუქზე საერთო არა ჰქონდა რა” (24). 

ეს ერთიანობა – შახაარსთა დაახლოება – წარმოიშობა შინა- 
განი მეტყველების უღრმეს დონეზე, როგორც ლს. ვიგოტსკი ამბობდა, 
„უსიტყვო აზრის“ დონეზე. აქ ხდება აზრისა და ემოციის შედუღება (25). 

რა საქმე აქვს ყოველივე ამასთან მუსიკას? 
ღავეკითხოთ მუსიკოსებს: „სიტყეის პოეზიასთან შერწყმული 

მუსიკა (როცა სიმ«ერას »კომპანემენტი ასლავს) აძლიერებს ჰოეზიის 
გამომსასეელობას იმით, რომ სიტყვებს ანიჭებს პოეტისათვის სასურ- 

ველ მახვილს; გამოხაგაეს იმასაც, რაც პოეზიაში ბუსდოვანია და ადა- 
მიანის სიტყვით ჩამოუყალიბებელი, მოუხელთებელი, ბოლომდე გეეუბ- 
ნება იმას, რასაც ზოგჯერ პოეზიაში სტრიქონებს შორის ვკითხულობთ, 
ბოლომდე გვისატავს მთელ შინაგან სულიერ სამყაროს, რომლისთვი- 
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საც სიტყვა მხოლოდ გარეგნული და საკმაოდ უხეში გარსია. სიტყვე- 
ბით რომ შეიძლებოდეს ყოველივე იმის გადმოცემა, რაც ადამიანის 
სულსა და გულში ხდება, ამქვეყნად მუსიკა არ იქნებოდა“ (26). 

ე. ვასინა-გროსმანი პოეტური და მუსიკალური სახის შეფარდე- 
ბის შესახებ წერს: „-პოეტური სახეების თანმიმდევრული ასახეა ძალი- 
ან იშეიათად გეხედება წმინდა სასით, – მუსიკა რომ მთლიანად დაეუ- 
მორჩილოთ ტექსტს, მასში რომ ავსახოთ ყოველი პოეტური სახე, ამას 

გარდუვალად მოჰყვებოდა ილუსტრაციულობა, ფორმის, როგორც 
მთლიანობის, მოზაიკად დაშლა“ (2#). . 

აეტორს მაგალითისათვის მოჰყავს ბეთჰოეენი, რომელმაც გო- 
ეთეს ერთ ლექსზე – ,,მინიონის სიმღერა” ,5ტჩიასიI („ვილჰელმ მაის- 
ტერის სწაელების წლები?!) – დაწერა 4 სიმღერა. ვე, ვასინა-გროსმანი 
აღნიშნაეს: „ბეთჰოვენის ოთხი სიმღერა ოთხი სხვადასხეა ნაწარმოე- 

ბია. ამასთან, ბეთჰოეენმა ოთხივე ერთად გამოაქეეყნა“ (28). და მიუხე- 
დაეად იმისა, რომ სწორედ მეოთხე სიმღერაში მიაღწია მუსიკალური 
აბრის გასეითარებისა და პოეტური აზრის განეითარების ,,სრულ დამ- 
თხეევას“, მაინც ლექსის ცალკეული სიტყვებისა და მუსიკალური ინტო- 
ნაციების უშუალო კაეშირი არ ჩანს, პირიქით, ამ ,,დამთხვევას“ ბეთჰო- 
ვენმა მიაღწია მხოლოდ მაშინ, როცა „შექმნა მთელი ლექსის მომ- 
ცეელი მუსიკა“, რამდენადაც არა მარტო გარითმეის სისტემა და წრი- 
ული კომპოზიცია, არამედ აგრეთეე უწყვეტი ინტონაციური გახეითა- 
რება აღასტურებს ლექსის მთლიანიბას, მის განუყოფლობას“ (29. 

მუსიკალური ინტონაცია სწორხაზოვნად რომ უკაეშირდებო- 
დეს სიტყვას ახ ლექსის ტექსტს, შეუძლებელი იქნებოდა ოთხი სხვადა- 
სხვა ვოკალური ნაწარმოების შექმნა. | 

ამ ოთხი სიმღერიდან რომლისთვის შეიძლება განაწყოს ამ 

ლექსის ტექსტმა? 
ვის შეუძლია იწინასწარმეტყველოს, როგორი მუსიკა დაიბადე- 

ბა სიტყვიერი ტექსტიდან? 
ასეთი რთული საკითხის ერთმნიშვნელოვნად გადაწყეეტა საქ- 

მის ნამდეილი ვითარების გამარტიეებას ნიშნავს. 
ძალზე საინტერესოა ვასინა-გროსმანის დაკვირვებანი ლექსის 

ბგერითს პალიტრაზე, კერძოდ, პუშკინის ლექსისა ,„IM 6-იC8 თMყცინ! 

თყისყიწ“. თემატური ღანაწევრების სიცხადეს ახლაეს მეტად გამომსახ- 

ქელი ბგერითი-ფონემური ფერთა ცვალებაღობა. შეხვედრის დაპირება 

გამოვლენილია ,,სათელი ხმოვნების“ სიჭარბით (9960M, 86MM0... “CIIV, 

იMMV, MI06MM), საიქიოში შეხეედრისას გროვდება „ბნელი (მუქი) ხმოე- 
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ნები რდიCMXიმ, I, 8 X0M6, ილსტის, XI პირველ; თექვსმეტ სტრიქონში უ 
მახვილით სამჯერაა ნახმარი, ს – ორჯერ, ბოლო რვა სტრიქონში უ 

ოთსჯერ, LI – ორჯერ. ხაზგასმით უნდა აღინიშნოს, რომ სიმღერაში ხმო- 
ვანთა ფერის გამომსახველი გამოყენება მჟღა>ვნდება გაცილებით მეტი სი- 
სავსითა და სიცხადით, ვიდრე კითხვისას (ხაზგასმა ავტორისაა – ნ.ა) (%). 

რას უნდა დაეყრდნოს მომღერალი თავის შესრულებაში – სიტ- 

ყვას თუ მუსიკას? ეს საკითხი დღესაც კი თითქმის ალტერნატივის ხასი- 

ათს იძენს (შეეადაროთ საშემსრულებლო-სტილისტური მეტაფორა „იმ- 

ღერე, როგორც ლაპარაკობ“, რომელიც გაგებულია პირდაპირი მნი- 
შენელობით და სწორხაზოვანი ვო კალურ-მეთოდიკური აზრით). 

საშემსრულებლო პრობლემას დიდი ხნის ისტორია აქეს (30. 

არსებითად იგი პროფესიული სიმღერის წარმოშობას უკავშირდება. „ხმა 

პირველი მუსიკაა. ადამიანის სმის წარმოქმნა – მისი პირველი მელო- 

დიური და რიტმული ინსტრუმენტი. იმ დღეს, როცა ადამიანი მიხვდა, 
რომ ხმა მას ბუნებამ უბოძა, დაიწყო მისი კულტივირება, როგორც იჩ- 
სტრუმენტისა, რომელსაც აქვს თავისი სპეციფიკის შესაბამისი ტექნიკა. 
აგი სმას აღარ გამოსცემდა როგორც ერთიან მონოლითურ ვიბრაციას. 
სელოვნება დაიბადა მაშინ, როცა ხმა ინსტრუმენტი გახდა: „ადამიანის 
ხმა ყოველთვის ერთ-ერთი უმშვენიერესი ინსტრუმენტი იქნება, თუკი 
მას თავისი სპეციფიკის შესაბამისად გამოვიყენებთ; იგი ყოველთვის 

ძლიერად და სპონტანურად ააჟღერებს გულის სიმებს, რასაც, ვერც ერთი 
სხეა ინსტრუმენტი ვერ შეძლებს“. (51)მM6ვიტეჯა, 1ი6 # 0( 5Iიფიდ. L. ძ. L 8. 

Cოი. 1 იიძიი) (31). · 
სმის ინსტრუმენტული ბუნების უგულებელყოფას შეიძლება მოჰ- 

ყვეს შიშველი ემოციურობის, დაუოკებელი და, მაშასადამე, არამხატე- 
რული ვწებებისა და გრძნობების გაბატონება. სტანისლავსკის სისტემის 
ინტერპრეტატორები ძალიან ხშირად სწორედ ასე მოქმედებენ თეორია- 
სა და პრაქტიკაში. თუმცა სცენის გამოჩენილი რეფორმატორი არასოდეს 
აიგივებდა „სისტემასა“ და განცდას, მით უმეტეს, შიშველ ენებას. მისთვის 
მსატერული ქმედების სპონტანობა ემყარებოდა უმაღლეს პროფესიულ 

ტექნიკას, ოსტატობას და, უწინარეს ყოელისა, ნებისმიერი ინსტრუმენტის 
ოსტატურ ფლობას. „წესად შეიძლება მივიჩნიოთ – გამონაკლისი იშ- 

ეიათია, – რომ მსახიობები თავიანთ სელოენებაში არ ცნობენ არც 
კანონებს, არც ტექნიკას, არც თეორიას და, მით უმეტეს, არც სისტემას. 
მათ უყვართ მხოლოდ თავიანთი „შთაგონება“, ბრჭყალებში ან უბრჭყა- 

ლებოდ. მათს უმეტესობას ჰგონია, რომ შემოქმედებაში ცნობიერება 
მხოლოდ ხელის შემშლელია. მართალია, თავდაპირველად ასეც ხდება. 
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გაცილებით უფრო აღვილია ითამაშო, როგორც „ღმერთი ინებებს“_ სხვა 
შემთხვეეებში კი, ბუნების იგიეე ამოუცნობი ჭირვეულობის გამო შთაგო- 
ნება ღალატობს ღა მაშის უტექნიკოდ, თავისი ბუნების უცოდნელად და- 

რჩენილი მსახიობი როგორც „ღმერთმა იხება“ კარგად კი არა, არამედ 
როგორც „ღმერთმა! .ისება“ უსეიროდ თამაშობს და საშულება აღარა 
აქვს სწორ გზას დაადგეს. 

ასეთ ადამიანებს არ სურთ გაიგონ, რომ ხელოენება შემთსვეე- 
ითობა არ არის და არ შეიძლება შემთხეევას ემყარებოდეს, ოსტატი 
უნდა ფლობდეს თაეის ინსტრუმენტს, მსახიობის ინსტრუმენტი კი რთუ- 
ლია. თუ მომღერლის ინსტრუმენტია სმა, პიანისტისა – სელები, მოცეკ- 
ვავისა – ფეხები და ტანი, ჩვენ, მსასიობები, ერთდროულად უნღა ეფლ- 

ობდეთ ადამიანის სულიერი და ფიბიკური ბუნების ყველა ელემენტს, 
ხოლო იმისთვის, რომ მას დავეუფლოთ, საჭიროა დრო და დიდი 
სისტემატური მუშაობა. 

რაც უფრო ხიჭიერია მსახიობი, მით უფრო მეტად აინტერესებს 
საერთოდ ტექნიკა და, კერძოღდ, შინაგანი ტექნიკა“ (32). 

რატომღაც მეტ წილ შემთხვევებში ოსტატობის, ტექნიკის პრო- 
ბლემა ხელოენების ფსიქოლოგიისა და თეორიის კვლეეის ფარგლებს 
გარეთ რჩება და მეტიც, შეიმჩნევა მის მიმართ, ქედმაღლური დამოკი- 
დებულება, მისი -ეგულებელყოფა თუ არა. ამ დროს კი მომღერალთა, 
მუსიკოსთა, მსახიობთა შემოქმეღებითი აღზრდის ყველაზე პროგრესუ- 
ლი სისტემები ოსტატობის პრობლემას სულ უურო ღიღ ყურადღებას 
უთმობენ და ამტკიცებენ, რომ მას უდიდესი მნიშვნელობა აქეს (33), 

ეს პრობლემა შემოქმედებით პროცესში რაციონალურისა და 
ირაციონალურის. ურთიერთდამოკიდებულების პრობლემად გადაიქცე- 
ვა. ეს კი მხატვრული შემოქმედების ერთ-ერთი ყველაზე უფრო მწეავე 
საკითსია. ზედმეგი არ იქსება, მოვიგონოთ ისეთი ემოციურად მძაფრი 
ხელოვანი, როგორიც ეიზენშტეინი იყო. 

„ეიზენშტეინს მიაჩნდა, – წერს ვ.ვ. ივანოვი, – რომ ხელოენები- 

სათვის აუცილებელია შეგნებაში გარდატეხილი სინამდვილის ხედვისა 
და აღქმის ორი ფორმის გაურთიანება და მისი ასახვა გრძნობადი აზ- 

როვნების პრიზმაში. 
ეიზენშტეინის ესთეტიკური პოზიცია ემყარება ხელოენების თი- 

თოეულ ნაწარმოებში გაერთიანებული გრძსობადი (რეგრესული) და 
ლოგიკური (პროგრესული) საწყისების ერთდროულად დამკვიდრების 
აუცილებლობას. 

ეიზენშტეინის აზრით, მხატვრული ნიჭით დაჯილდოებული პჰი- 
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როენების ფსიქიკაში „პროგრესულთან“ ერთად აუცილებლად უნდა 

იყოს გამოკვეთილი „რეგრესული“ კომპონენტიც, მაგრამ თურმე ,,ძლი- 

ერ და ღირსშესანიშნაე პიროვნებად სწორედ ის გვეელინება, რომლის 

ფსიქიკაშიც ორივე კომპონენტის მკვეთრი ინტენსიურობის პირობებში 

წამყვანია და მეორეს იმორჩილებს პროგრესული შემადგენელი. ასეთი 

უნდა იყოს ძალთა შეფარდება შემოქმედი ხელოვანის პიროენებაში, 

რადგან რეგრესულ კომპონენტად გვევლინება ამ შემთხვევაში ესოდენ 

საჭირო გრძნობადი აზროვნების მკვეთრად გამოხატული კომპონენტი, 
ურომლისოდაც სახეთშემქმნელი ხელოვანი საერთოდ არ არსებობს. 
ამასთან ერთად ადამიანი, რომელსაც არ შესწევს უნარი მიზანდასახუ- 

ლი ხებელობით გახაგებდეს ამ სფეროს, გარდაუვალად ემორჩილება 

გრძნობათა სტიქიას და იმდენად შემოქმედებისათვის კი არა, რამდენა- 
დაც სიგიჟისათვის არის განწირული“ (34). 

სელოვნებაში გრძნობა არ უნდა, ბატონობდეს, მსახიობმა უნდა 
ისწავლოს გრძნობათა დამორჩილება. ალ. ლეონტიევი ლს. ვიგოტსკის 
წიგნის წინასიტყვაობაში აღნიშსავს, რომ გრძნობის დამორჩილება, 
„აპლევა არ ნიშნავს გრძნობის დათრგუნვას. ვიგოტსკი კი წერს: ,,თა- 

ვისთავად უწრფელეს გრძნობასაც კი არ ძალუპს შექმნას ხელოვნება. 
ამისათვის მას მსოლოღ ტექნიკა და ოსტატობა კი არ აკლია, რადგან 
ტექნიკით გამოხატული გრძნობაც ვერასოდეს შექმნის ვერც ლირიკულ 
ლექსს და ვერც მუსიკალურ სიმფონიას; როგორც ერთის, ისე მეორის 
შესაქმნელად ამის გარდა საჭიროა ამ გრძნობის დაძლევის, მისი გადა- 
ლახვის, მასბე გამარჯვების შემოქმედებითი აქტი. და მსოლოდ მაშინ, 
როცა ეს აქტი აღსრულდა, იბადება ხელოენება. 

– ხელოენების მოქმედება, როცა ის კათარსისს ასდენს და ამ 
განმწმენდ ცეცსლს აძლევს პიროვნების სულის ყველაზე ინტიმურ, სა- 
არსებოდ ყველაზე უმნიშვნელოვახეს ძვრებს. – სოციალური მოქმედე- 
ბაა. ჩვენს გარეთ გრძნობებს გარდაქმნის ობიექტივირებული, ჩვენგან 
გამოყოფილი, მატერიალიზებული და ხელოვნების იმ გარეგსული საგ- 

ნებით გამტკიცებული სოციალური გრძნობა, რომელიც საზოგადოების 
იარაღად იქცა. ადამიანის ყეელაზე არსებითი თავისებურება ის არის, 
რომ მას გამოაქვს და თავისი სსეულიდან გამოჰყოფს ტექნიკის აპარ- 
ატსაც და მეცნიერული შეცნობის აპარატსაც, რომლებიც თითქოსდა სა- 
ზოგადოების იარაღებად იქცეეა. ზუსტად ასევე ხელოვნებაც, გრძნობის 
საზოგადოებრივი ტექნიკა, საზოგადოების იარაღია, რომლის საშუალე- 

ბითაც საზოგადოებას სოციალური ცხოვრების წრეში შეჰყავს ჩვენი 
არსების ყველაზე ინტიმური და ყეელაზე პირადული მხარეები“ (35). 
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ლას. ეიგოტსკის ამ დებულებებს შეესაბამება ე. კასირერის აზ- 
რიც, რომ „ხელოვანი, რომლის გრძნობებს სიღრმე აკლია, ვერასოC. ეს 
შექმნის ჭეშმარიტ ხელოენებას. მაგრამ ეს სულაც არ ნიშნაეს, რომ 
„-ლირიკული პოეზიის (და საზოგადოდ ხელოენების) საზრისი ხელ აოვა- 

ხის მიერ „საკუთარ გრძნობათა დაუფარაეი აღსარების“ ნიჭში მდგო- 
მარეობდეს. ნუ ვიფიქრებთ, თითქოს ჭეშმარიტი ლირიკოსი პირად განც- 
დებს გამოხატავდეს. სულის მოძრაობათა, განწყობილებათა და გრძნო- 
ბათა გადმოცემა სენტიმენტალობაა და მეტი არაფერი. ხელოეანი, რო- 
მელიც არ უღრმავდება ფორმათქმნადობას, თუ იგი მხოლოდ საკუთარ 
გრძნობებში: სიამოვნებასა და სისარულში, აგრეთვე, საკუთარი .,ტკი- 
შვილით გამოწეეულ ნეტარებაშია“ ჩაფლული, მაშინ ის სხვა არაფერია, 
თუ არა სენტიმენტალური თვითტკბობით შეპყრობილი ჰიროესება. ამი- 

ტომაც ჭეშმარიტი ლირიკა ვერ იქნება ხელოვნების სხვა ფორმებზე 
უფრო ,სებიექტური“, ვინაიდას ისიც სამყაროს ობიექტურ ხედვას 
გეაწვდის.. ხელოეხება არის არა სინამდვილეთა უკუჟენა, არამედ სინამ- 
დვილეთა აღმოჩენა. სელოვახი რეალური და იდეალური სამყაროს 
ფორმათა აღმჯიმსენია. ყველა დროის დიდ ხელოვასს ესმოდა ხელოვ- 
ხების' ეს საზრისი და ამოცანა. ლეოხარდო და ეინჩისათეის მხატვრო- 
ბისა და პლასტიკის საზრისი იყო ,»00CI VC60CIC“ (36). 

„მსატვრული განცდა, მართალია, ენებაა, მაგრამ იგი თავისი 
არსითა და მსიშვნელიიბით სახეცვლილი ენებაა. ამიერიდან ჩეენი ვნე- 
ბები აღარ წარმოადგენს ბნელ და შეუვალ ძალებს, არამედ ისინი, ასე 
ვთქვათ, ნათელი და გამჭვირვალე ხცება.. ენების პოეტური გადმოცემა 
არ წარმოადგენს თავად ვნებას. პოეტის მიერ ასასული ევსება გადამდე- 
ბი როდია. შექსპირის დრამების გაცნობისას არც მაკბეტის ჰატივმოყ- 
ვარეობით ვიმსჭვეალებით, არც რიჩარდ II-ის გულქვაობითა და არც 
ოტელოს ეჭვიანობიით!ს. ჩვენ ამ ვნებებს კი არ ენებდებით, არამედ ვემიჯ- 
ნებით მათ და, ასე ვთქვათ, ისე ღრმად ვიხედებით მათში, რომ მოქმედი 
პირის სულიერ მღელვარებას განვიცღით- მხატვრული ქმნილების სი- 
დიადე განიზომება არა „ინფექციის ხარისხით“, არამედ მისი ფორმათა 

” ენის სიცხაღითა და გარკვეულობით- 
-ტრაგიკოსი პოეტი საკუთარი აფექტების მონა კი არ არის, 

არამედ მათი ბატონ-პჰატრონია და აფექტებზე ბატონობის გრძნობა მას 
მაყურებელზე გადააქვს. მხატვრულ ქმნილებაში ჩვენ აღარ გვითრეევს 
საკუთარი განცდები. ესთეტიკური თავისუფლება ნიშნავს არა ენებებზე 
ხელის აღებასა და სტოიკურ გ. ულგრილობას. არამედ, პირუკუ – ჩეენი 

ემოციური ცსოერების ძალასა და უშუალო სინამდვილის, მისი გრძსო- 
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ბაღი ფორმების გარდასასეას. რეალურ სამყაროში ჩვენი გრძნობები 
რამდყნადმე სუბსტანციალურ ცვალებადობას ემორჩილება, ხოლო დრა- 
მაში ეჩებები და გრძნობები თავისუფლდებიან თაეიანთი მიწიერი სიმ- 
მიმისაგა5 ს, ყოველ. შემთხვევაში, ჩვენ ვეღარ ვგრძსობთ ასეთ სიმძიმეს, 

უცსაურია, რომ მსატვრული ქმნილებით მოგერილი სიმშვიდე ,ღინა- 
მიური“ სიმშვიღეა და არა „სტატიკური“, მას მთელი სიღრმითა და ნაირ- 
ფეროვნებით მოაქვს ჩვენამდე ადამიანის სულის მოძრაობები. მაგრამ 
ამ მოძრაობის ფორმას, ძალასა ღა რიტმს ვერ შევაღარებთ სულის 
რომელსამე მდგომარეობას. ესთეტიკური განცდები არ წარმოადგენს 
მარგივსა და განსსვაეებულ. ემოციებს. სელოვნებაში ასასვას ჰპოვებს 
თვიი, | ხოვრების დინამიური პროცესი – მერყეობა სისარულისა და მწუ- 
სარების, იმედისა და შიშის, საამო მღელვარებისა და ეჭვიანობის პო- 
ლექს; ყას შორის. ვსებათა ესთეტიკური ფორმით გადმოცემა ხელოეანის 

მიერ ნიშსაეს ამ ენებათა გადატანას თავისუფალსა და მოქმედ მდგო- 
მარეობაში, მხატვრულ. ქმნილებაში ვნების ძალა შემოქმედებით ძალად 

გეეელინება” (37). 
მსატერულ შემოქმედებაში ინსტრუმენტის პრობლემას, ტექნი- 

კის პრობლემას უპირეელესი მსიშენელობა აქეს. ჩვენ უკეე აღვნიშნეთ, 
რომ ავტორები, რომლებიც მსოლოდ შემოქმედების მსატვრულ პროცე- 

სებს იკვლევენ, გარკვეულ წილად უგულებელყოფენ შესრულების ტექსი- 
კურ მხარეს და როცა გვაფრთსილებენ – ტექნიკით, ვირტუოზულობით 
გატაცება ცალმსრივიაო – ,გადაღვრილ წყალს ბაეშესაც აყოლებენ“. 
არადა.. 

მოვუსმისოთ სელოეანს, რომელსაც. ეერაფრით ვერ დაეაბრალ- 

ებია ე.V. „შიშეელ ტექნიციზმს“: ,-როგორ უნდა მივაღწიოთ იმას, რასაც 
ფორტეჰიანოს მსატერული დაკვრა ეწოდება? ეს ტექნიკის საკითხია. – 
ამაობს გ. ჩეიგაუბი. – ჩემი აზრით, მხატვრული ტექნიკა ყველაზე მა- 
რგტივაღ, ლაკოსურაღ ღა საღა განსაზღერა ა. ბლოკმა: „იმისათვის, 
რომ ქმნიდე ხელოვნების საწარმოებს, უხდა იცოსე, ეს როგორ კეთღებ- 
აო“ (38). 

„მოწავეებთან მუშაობის დროს, გაუბვიადებლად მოგახსენებთ, 
მუშაობის სამი მეოთხედი ბგერაზე მუშაობაა., თასმიმდევრობა, მუშაო- 
აის სხვადასხვა რგოლის მიზეზობრივი („იერარქიული“) კაეშირი, ბუნე- 
ბრივია, განლაგებულია ასეთნაირად: პირველი – ,,მხატვრული სახე“; 
მეორე – ბგერა დროში – „სახის“ განიეთება, მატერიალიზაცია და, ბო- 

ლოს, მესამე – მთლიანად ტექნიკა, როგორც მხატერული ამოცახის გა- 
დასაწყვეტაღ საჭირო საშუალებათა ერთობლიობა, როიალის დაკვრა 
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როგორც ასეთი, ე.ი. საკუთარი კუნთურ-მოტორული აპარატისა და ინ- 
სტრუმენტის მექანიზმის ფლობა“ (39). 

თუ შეიძლება ითქვას, რომ მუსიკა „ურთულესი დინამიკური 
განწყობაა“ ; „ობიექტიეირებული ქეეცნობიერია“, – უპირველეს ყოვლი- 
სა ეს უნჯა ეხებოდეს სიმღერას, რომელიც ფსიქოლოგიური თეალსაზ- 

რისით შეიძლება დაეასასიათოთ როგორც ფონაციით რეალიბებელი 
განწყობა, რადგან „ჩვენ ექმნით მუსიკას იმიტომ, რომ არ შეგეიძლია 
არ ექმნიდეთ მას: ჩვენ ხომ ცოცსალსი ვართ, სიცოცხლეს კი განყყრე- 
ლად უკავშირდება მუსიკალური სისტემის – „შიჩაგანი მუსიკის“ შესა- 
ბამისად ორგანიბჩებული, ურთიერთდაკაეშირებული, შეთანხმებული ავ- 
ტორხევითი პროცესების კომპლექსი. „სულიერი მღელვარების გარკეე- 

ულ. მომენტებში“ ეს რხევათა სისტემა გარე სივრცეში პროეცირდება 
და ამა თუ იმ ფორმით ვლინდება (ჩვეს დავსძენდით, იგი უწინარეს ყო- 
ვლისა ვლისდება ფოსაციის, ე.ი. სიმღერის ფორმით – ნ.ა). მუსიკა ყეე- 
ლგან მყოუჟია, იმიტომ, რომ მუსიკით არის. გამსჭვალული ყოველივე 
ცოცხალის ორგანიზაციის ყეელა დონე და იგი ამოდულირებს ორგანი- 
ზმის, როგორც მთლიანის, ცხოვრებას“ (40). 

მსატვრული შემოქმედების და, კერძოდ, სიმღერის, ვოკალური 
ხელოენების საკითხთა ფსიქოლოგიური ანალიზის უეჭველობა ცხადია. 

სიმღერის, ვოკალური ხელოენების გახსილეა ფსიქოლოგიის თვალსა8ზ- 
რისით სავსებით კანონზომიერია. მაგრამ ეს უნდა გავიგოთ, როგორც 

ამ მოვლენის შესწავლის ერთ-ერთი ასპექტი. ამიტომ იყო, რომ თავის 
დროზე ჩეენ სიმღერის კოველმხრივ შესწაელაში აკუსტიკურ, ფიზიო- 
ლოგიურ და სსეა ასპექტებთან ერთად გამოეყავით ფსიქოლოგიური 
ასპექტი შესაბამისი ფსიქოლოგიური დონით (40). ,,ფსიქოლოგიურ ას- 
ჰექტს", როგორც შესწაელის დამოუკიდებელ სფეროს, მომღერლის ვო- 
კალურ ტექნიკასთან და სცენურ გუნება-განწყობილებასთან დაკაეში- 
რებით გამოჰყოფენ თავიანთ ფუნდამენტურ ნაშრომში – ,სასიმღერო 
ხმა“ – ქოლფრამ ზაიდნერი და იურგენ ეანდლერი“ (4)), 

მაგრამ ფსიქოლოგიური მიდგომის საჭიროებისა და ფუნდამენ- 
ტური მნიშენელობის ხაზგასმით აღნიშენა სულაც არ გულისხმიიბს, 
რომ ამ მიდგომამ უნლა შთანთქას ყველა სხვა ასპექტი. კულტურის 
ფენომენების შესწავლაში მეთოდოლოგიური პანუსიქოლოგიზმი კარ- 
გა ხანია დაძლეულია. 

კოლექტიური მონოგრაფიის „არაცნობიერის“ მე-6 კარის შესა- 

ვალ სტატიაში თ.ე. ბასინი, ა.ს. ფრანგიშვილი, ა.ე. შეროზია გამოჰყოფენ 
ორ მხარეს, რომლებიც უშუალოდ უკავშირდება ფსიქოლოგიური გან- 
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წყობის იდეას და განსაკუთრებით მკაფიოდ იჩენს თაეს არაცნო- 
ბიერისა და მსატვრული შემოქმედების ურთიერთობაში. „ჯერ ერთი 
ხელოეანს შეიძლება ერთდროულად ჰქონდეს მთელი რიგი სხეადაL 
სვა და ზოგჯერ ერთმანეთის საწინააღმდეგო ფსიქოლოგიური გან 
წყობა, ამის გაუთეალისწინებლად 'შეუძძ:ებელი ხდება ხელოეანის 

მიე“. შექმსილი ესთეტიკური სახის როგორც გენებისის, ისე სტრუჭ 
ტყრის გაგება; გარდა თმისა, განწყობების სხვადასხვა ბუნებასთან და- 
კავშირებით ხელოვანმა არაცნობიერი შეიძლება გამოავლინოს მხაგ- 
ვერელი. შემოქმედების ორგანიზაციის სხვადასხვა დონეზე: როგორც 

უმაღლეს. დონეზე, ასევე. ყველაზე ელემენტარულ დონეებზე, როცა 
სასას ესთეტიკურ ღირებულებას უპირატესად გახსაზღერავს მისი ფიზი- 
კური თვისებები: გეომეტრიული სტრუქტურა, ფერების ტონალობა და 

აშ. ასეთ შემოხევევაში ლაპარაკობენ ფსიქოლოგიურ განწყობათა 
პოლიმორფულობაზე, ფსიქიკურ მდგომარეობათა იერარქიაზე. 

ხელოენება ყველა თაეის დონეზე, ელემენტარულიდან უმაღლე- 
სამდე. არაცნობიერის აქტიურობით არის გამსჭვალული. ოღონდ მცდა- 
რი იქნება წარმოდგენა, თითქოს არაცნობიერი განწყობა ერთადერთი 
ფაქტორია, რომელ.იც გასსაზღვრაეს ხელოენების ნაწარმოების შიხა- 
არსსა და ესთეტიკურ ღირებულებას. ესთეტიკური სახის შინაარსი, ის, 

რაზედაც ეს სახე „მეტყველებს“, რასაც ეს სახე ამკვიდრებს, – განუყ- 
რელადაა დაკაეშირებული ხელოვანის პიროენებასთან, მის შეგნებას- 
თახ, ღირებულებათა სამყაროსთან, ცნობიეროან და არაცნობიერთან 
მთელი თავისი ფსიქოლოგიური სირთულით“ (42). 

რაც შეეხება განწყობის ფორმირების ინსტრუმენტულ, ტექნი- 
კურ საშუალებათა საკითხებს, ყურადღებას იქცევს, თუ როგორ ესახე- 
ბათ დლეს ეს პრობლემა თეით განწყობის თეორიის წარმომად- 
გეხლებს. · 

„მოთხოვნილების დაკმაყოფილების ინსტრუმენტული საშუალე- 
ბანი და თეით პირველადი მოთხოვნილებანი გარკვეულ ერთიახობა- 
შია, – წერს ი. იმედაძე, – მოხმარება აყალიბებს არა მარტო მოთხოვ- 
ნილებებს, არამედ აგრეთვე მოხმარების საშუალებებს, ინსტრუმენტულ 
სისტემებსა და რეგულაციის შესაბამის მექანიზმებს. ამიტომ მოთხოვ- 
ნილების დაკმაყოფილების საშუალებათა დაუფლება მოთხოვნილების 
ფორმირების აუცილებელი პირობაა. თუ გარკვეულ მოქმედებამდე არ- 
სებობს მონაცემები გარემოს შესახებ (სენსორული ან გამოცდილების 
მონაცემები), რომლებიც ასახაეეს მოხმარების საგანს. თუ არსებობს 

გარკვეული ინსტრუმენტული საშუალებანი და სუბიექტს აქვს საგნის 
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მოთსოვსნილება, მაშინ განწყობის შექმნას ვეღარაფერი შეუშლის ხე- 
ლს“ (42"), 

გასაგებია, რომ ამ შემთხვევაში ინსტრუმენტული სისტემები უნ- 
და გეესმოდეს ფართო შინაარსით – სულ ერთია, ადამიანის „ორგა- 
ნელ” თუ „არაორგანულ“ სსეულზე გეექნება ლაპარაკი (43). 

რაც შეესება ადამიანის სახმო ინსტრუმენტს, მისი თავისებურე- 
ბა ის გასლაეთ, რომ იგი ადამიანის სხეულს გარეთ კი არა, არამედ 
მის სხეულში იმყოფება, რაც თაეის სიძნელეებსა და თავის სპეციფიკას 
ქმნის სასიმღერო ხმის დამუშავების დროს და რაც არ შეიძლება გაე- 
ლესას არ ასდესდეს ფსიქოლოგიური განწყობის ხასიათზე, სასმო აპა- 

რატის მუშაობასა და თვით სასიმღერო ბგერაზე. 
„რამდენადაც მომღერალი თაეის ინსტრუმენტს ვერ ხედაეს, 

თავდაპირველად მას უნდა ისწავლოს კუნთური მოქმედებისა და ხმის 
ქღერადობის შეგრძნება და შეცნობა ღა ბოლოს, ისწაელოს მათი გაგე- 

ბაც. გარსია ამბობდა: იმისათეის, რომ სიმღერა ისწაელო, საკმარისი 
არ არის იმუშაო, უნდა იცოდე, როგორ იმუშაო. იცოდე, როგორ უნდა 
იმუშაო, ნიშსავს, რომ თანმიმღევრულად და გონივრულად, იერარქიუ- 
ლი წესით გაანაწილო კუჩთური სავარჯიშოები სუსთქეისა და სავარ- 
ჯიშოები ხმის განვითარებისათვის, რომლებიც ადამიანის ქმედითი ძა- 
ლებისა და ნებისმიერი ხმის ყველა პოტენციური შესაძლებლობის 
აღმგზსებია“ (44). 

სასიმღერო განწყობა უნდა შეესაბამებოდეს ეოკალური ტონის 
სიმაღლეს, ძალას, ტემბრსა და სანგრძლივობას (45). და უზრუნველყოფ- 
დეს, რომ შედეგი შეესაბამებოდეს შესრულების მხატვრულ ამოცანებს. 
ყოველივე ამის გათვალისწინებით უფრო მიზანშეწონილად მიგვაჩნია 
ფსიქიილოგიური განწყობის გაგება, როგორც იერარქიული დონეების 

სისტემისა (46). 
ინსტრუმენტული და ტექნიკუერი მსარეების უგულებელყოფის 

შემთხვევაში ვერ შეიქმნება მთლიანი შთაბეჭდილება ფსიქოლოგიურ 
მექანიზმებზე, რომლებიც ვოკალურ შემსრულებლობასთან, როგორც 
შემოქმედებით პროცესთან, არიან დაკავშირებული (47). 

სიმღერაში მხატვრული, გამომსახველი ფუნქცია ვოკალურ კო- 
ლორიტს ეკისრება: „ადამიანი მღერის, რათა გამოხატოს თავისი თავი 
და ამოდ-ელირებს თავის გამოხატვას ვოკალური კოლორიტის მეშ- 

ქეობით“ (48). 
ამრიგად, ჩვენ მივუახლოვდით სასიმღერო ხმის გამომსახეელი 

შესაძლებლიბების ფუნქციისა და თვისებების პრობლემას. ხმა. არ 
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არის ვო კალური ხელოვსების გარეგნული მახასიათებელი. განცდისა 
და შთაგონების მთელ სიღრმეს, სიმღერის მხატვრულ დონეს, ხმის ბგე- 

რა გამოხატაეს. ანტიკური სახიდანვე ფილოსოფოსებს ეს კარგად ესმო- 
დათ, ხოლო, სამწუსაროდ, ვოკალური ხელოვნების მკვლევრებს, თე- 
ორეტიკოსებს (იშვიათი ბედნიერი გამონაკლისის გარდა), კრიტიკოსებს 
ჯიუტად „არ ერთ ცნონ“ ეს მატერია. ამ დროს კი ბ. ასაფიეეის მთელი 
თეორია ემყარება სასიმღერო (სწორედ სასიმღერო) ტონის ცნებას! აქაც 
მოგვიხდება საკმაოდ ვრცელი ციტატის მოშველიება: „სიმღერით ადამი- 

ანი უკეე შორდება უფერულ, ჩეეულ ყოველდღიურობას. თუ კაცი ამ- 
ღერდა, თუ მას კარგი ხმა აქეს და ბუნებრივად მღერის, ამასთანავე ნი- 

ჭიერი არტისტია და გამოსატავს შესრულებული ნაწარმოების აზრს, 
მსმენელები მოხიბლული რჩებიან (გაფაციცებული ყურადღება, განცდის 
გაზიარება). ჩვესს უღიმღამო მეტყველებას C,წასაკითხს“ და არა მოსას- 
მენს) დიდი სახია სრულებით უნდა მოესპო სიმღერაცა და კარგ მომღე- 
რალთა მოსმენის სურვილიც, მაგრამ პირიქით ხდება, მათ ნატრულობენ. 
ახლა მხოლოდ ხმისათვის (მისი ხარისხისათვის) მსმენელები მზად 
აოიან მომღერალს აპატიონ სისულელეც, გრძნობადი თავხედობაც, უხა- 

” მსობაცა და ცუდი გემოენებაც, – ოღონდ კი მოისმინონ ხმა, ადამიანის 

გამომსახველი ხმა“ (49). 

მუსიკალურ ლიტერატურაში ხშირად იმოწმებენ ბ. ასაფიეეს, მაგრამ 
რატომღაც სწორედ ზემოხსენებულ ადგილს დუმილით უვლიან გვერდს და 
ვფიქრობთ, რომ ეს შემთხყევითი არ უნდა იყოს. არადა, ამ დებულებას და 
მის მომდეენო გამონათქვამს ფენდამენტური მნიშენელობა აქეს ბ. ასაფი- 

ევის მთელი კონცეუციისათვის. ამაში კიდეე ერთხელ. გვარწმუნებს ეი. 
ორლოვა, რომელმაც ბ. ასაფიევის ინტონაციის თეორიისადმი მიძღვნილ 
წიგნში განიხილა ტონის, ბგერის, ინტონაციის კონცეფციის ისტორია (50 

„ადამიანის ხელს, – განაგრძობს ბ. ასაფიევი, – თითქოსდა შეუძ- 
ლია ჩააქსოვოს სმა ინსტრუმენტულ ისტონაციას. გქონდეს ტონი, ნიშნავს, 

ყოველთვის, განუწყვეტლივ ინარჩუნებდე თვისებრივად ისეთ ჟღერა- 
დობას, რომელიც ადამიანის კარგად დაყენებული ხმის ბუნებრივად უწ- 
ყქეეტ და მკაფიო მეტყველებას წააგავს. პროფესიონალები – თეორეტიკო- 
სები და პრაქტიკოსები – ახშობენ ცოცხალ ინტონაციას იმით, 
„მუსიკის ხილვადობით“ გატაცებულნი ზედმეტ ტვირთს აკისრებენ მას. 

მომღერლებსა და ინსტრუმენტალისტებს. საშემსრულებლო პრაქტიკის, 
ხმისა თუ საკრავების თავისებურებათა წყალობით აქვთ ინტონაციის 
მნიშვნელობის შეგრძნება. მუსიკის საფუძველია ტონი (შევადაროთ 
ფრანგული ,7/(C”C§% IC (იი ძ0ს6 L9IL 18 იისყძს6“ – ნ.ა). სხვაგვარად შესრულებას 
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აზრი არა აქეს. სიტყვები შეიძლება ითქეას მათი თვისებების, მათი 
ნამდვილი შინაარსის ისტონირების გარეშე, მუსიკა კი ყოველთვის ინ- 

ტონაციურია და სხვაგეარად ,არ ისმის“. თუ ზედმიწეენით შემუშა- 
ვებული არა გვაქვს ინტერვალების დაძაბულობისა და მათი ურთიერთ- 
კავშირის, მათი სიმკვრიეის, მათი წინააღმდეგობის „ეოკალური“, ეი. 

„მძაფრი შეგრძნება“, ვერ მიეხედებით „რას ნიშნავს ინტონაცია მუსი- 
კაში“ ყველა დიდ მომღერალს ჰქონდა თავის ხმაში თითოეული ტონისა 
და სმის მოძრაობის სხვა ტონებთან მათი დამოკიდებულების შეგრ- 

ძნების უნარი. ამ უბრალო ამბავს ყურად არასოდეს იღებდნენ. არადა, 
სწორედ ეს არის ერთადერთი გასაღები, რომელიც საშუალებას გვაძ- 

ლეეს ბოლომდე გავიგოთ მუსიკა- და სულაც არ არის პარადოქსი, რომ 
წმინდა ინსტრუმენტული ნაწარმოების ადამიასურობა და სმენით აღქმა 
დამოკიდებულია მის „ვოკალურ-ინტონაციურ“ რაობაზე (მე „ვოკალურ 
მელოდიას“ კი არ ეგულიხსმობ, არამედ „ვოკალწონადობას“, „ინტერ- 
ვალიკის“ დაძაბულობას” (51. 

სხეაგან ბ. ასაფიევი ასე განმარტავს ვოკალწონაღობას („მიჯე/- 
8%0M0თი). „მღერა მოითხოეს, ყოველი ბგერა წონადად შეიგრძნო, 
როგორც გულში ნატარები, ნალალაეები, ეი. შეიგრძნო ტონად“ (52). 
==. ტონის თეორიის რეზიუმეებში ბ. ასაფიევი კიდეც ერთხელ ხაზგა- 
სმით აღნიშნაეს: ,ტ.ინი არის აფექტის, ხანგრძლივი ემოციური მდგო- 

მარეობის გამოსათქმელად საჭირო დაძაბულობა, ძალისხმევა- ტონის, 
„ტონობის“, გამოელისება- ყოველთვის არის ჩამოყალიბება. უწყეეტობა, 
დენადობა, „სმის ტონუსი“, რომლის ფარგლებს ბუნებრივად გასსაზღ- 

ქრავს სუნთქვის მოცულობა და ჩასუნთქვის მომენტები. ამ უწყვეტობას 

არეგულირებს რიტმი და ტემბრი. ეს უკანასკნელი თვისება საშუალებას 
გეაძლეეს თავისუფლად განვასხვავოთ. ემოციურ-ტემბრული სახე, რო- 
"მელიც დამოკიდებული არ არის წარმოთქმული სიტყვის შინაარსზე, მაგ- 
რამ ძალზე აზრობრივია ჟღერადობის ტონუსის – გულისწყრომის, მოფე- 
რების, გულთბილობის და სხეა მხრივ. მე ვლაპარაკობ ბუნებრიე 
ტონუსზე და ადამიანური გრძნობათმეტყველების უსასრულო ნიუახსებ- 
ზე“. 

ე ბ. ასაფიევის შემდგომი მსჯელობა იმდენად სპეციფიურია, რომ 
ვამჯობინეთ მისი მოტანა ორიგინალში: 

' „პი IიIIIIIM- ,II00M3)10(0CLIM6CMI“ MX3იVიიაIნIX M10M06 38)MVი MCიI060ნწმIIიCIს 
19II080I0, „ქიIII0დ“, ნხითიჩისი M0I)660ILჩ... XIIVLCM 1CIIVC 18VM0800 წ#3ხMმ0, #IIIIხ 

1008 M CI08 1ის0CI 8 1CX/V6CXM M IIC0C62X16110CV 5MI0VII0M2იხწ0-ილილიმიდ, 1CCII0 
იმიპიII0ი0 C #06IX2IIM6M, ,ქ1CIIM0I6“ XVCმთII, M2009X6IIM. LIმითXC6IIIC 3-0 C80CI 

“ 71



3CXყ6ლოო0 თი0მX0CთLI #Cიიღიხ!სII0თის MნIსსICIIMM9, #M6ლ0 MხIMMCIMV6, MX კროხისწითს 
Vოხით ფრი, IMსსს 9მCM9II0. 8ხსიმXითი თ 8 M6ისXმსლსICV 8 CლშIიIIIIM ,, ე0Cიხ8Mთიითი! 
თიზ“, ე 8 CIII6CXX% C8CM 0V0 - ,M6ი0080“, ,M610/LMMII0', 1CMV96 M 06)/C908CII0 C806- 

დ ხიმი? ,VMთI6IIIICIMM. ,0ხIX2IIMCM“ M# დხIMIM0M, #0MMMVCხ ,Mხ1CIIMIM-ხIM. #IIICIII/ელჩვIIV- 

CV (53). 
მუსიკალური ტონის თეორიის კონტექსტში არ შეიძლება არ 

გავიხსენოთ გერმანელ მოაზროენეთა გამონათქვამები, რომელთაც 

ღრმა თეორიულ-მეთოდოლოგიურ მხიშვნელობას ვანიჭებთ. 
ჰეგელი გეთავაზობს ბგერის, როგორც მუსიკის მატერიის (მა- 

სალის) ფილოსოფიურ "ინტერპრეტაციას: 
„-მუსიკა, მისი მასალა, თუმცაღა რჩება გრძნობადად, მიდის კიდევ 

უფრო ღრმად სუბიექტურისა და განსაკუთრებულის წიაღში. გრძნობადი 
მასალის იდეალური ხასიათი, რასაც მუსიკა აფუძნებს, იმაში მდგომა- 
რეობს, რომ იგი ხსნის იმ გულგრილ სივრცობრივ განუსაზღვრელობას, 

რომლის მთელ გამოხატულებას კიდეე ინახავს და საგანგებოდ აღადგენს 
'”ერწერა, აიღეალებს მას ინდივიდუალურ ერთეულ წერტილად, მაგრამ 
ასეთი უარყოფითობის ხარისხში ეს წერტილი კონკრეტულია თავის 
თავში და წარმოგვიდგება მატერიალურობის შიგნით ქმედით მოხსნად, 
როგორც მატერიალური სხეულის მოძრაობა და ვიბრაცია თავის თავში 
და თავის თავისადმი თავის დამოკიდებულებაში, მატერიის ამგვარი საწ- 
ყისისეული იდეალურობა, რომელიც გამოდის უკვე არა როგორც სივრცო- 
ბრივი, არამედ როგორც დროითი იღეალურობა, არის ბგერა, უარყო- 

ფითად დებული გრძნობითი ელემენტი, რომლის ხილულობა გადაქცე: 
ულია მოსმენადობად, რამდენადაც ბგერა თითქოსდა ათავისუფლებს 
იდეალურს მისი მატერიალურის ტყეეობიდან” (54), 

„მატერიის ეს ყველაზე უფრო ადრეული გასულიერება გვაწვდის 
მასალას გონის იმ ინტიმურ მოძრაობათათვის, რომლებიც თვითონ ჯერ 

რჩებიან გაურკვეველნი, და გულს აძლევენ საშუალებას მთლიანად“ 
გამოისახოს ამ ბგერებში, გა/ყღერდეს და გაიჟღეროს თავისი გრძნო- 
ბებისა და ენებების მთელი სიგრძე-სიგანით“ (55). 

„მუსიკის სრული ზემოქმედებისათვის გაცილებით მეტია საჭი- 
რო, ვიდრე უბრალო აბსტრაქტული ჟღერადობა მის დროულს მოძრა- 
ობაში. მეორე დამატებითი მომენტი არის შინაარსი, გასულიერებული 
გრძნობა სულისათვის და ამ შინაარსის გამოხატვა ბგერებში- რამდენ- 
ადაც მუსიკა თავის შინაარსად ხდის სუბიექტურ შინაგან ცხოერებას 
იმისათეის, რომ გამოამჟღავნოს იგი არა როგორც გარეგნული ხატი 

ან ობიექტურად არსებული ნაწარმოები, არამედ როგორც სუბიექტური 
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გამსჭვალეა, ამდენად, გამოხატვა უშუალოდ უნდა გახდეს ცო, ი ს 
ბიექტის გაცხადებად, რომელშიც იგი ჩააქსოვს მრელ აეს შნაეთ 
სამყაროს. ყველაზე მეტად ეს ახასიათებს ადამიანის სიმღერას. (56), 

„მატერიის აბსტრაქტული სიწმინდე – ფიგურისა, ფერისა, ბგერ- 
ისა და ა.შ. – ამ საფეხურზე ყველაზე არსებითია (მატერიალურთან, გრ- 
ძნობადთან, როგორც ასეთთან, დაკავშირებული აბსტრაქტული ერთია- 

ნობის საფეხურზე – ნ.ა). ამგვარივე ეითარებაა ტოსთა სიწმინდესთან 
დაკავშირებით. ხმის წმინდა ჟღერადობას, როგორც წმინდა ტონისა, 
თავისთავად აქვს უსასრულოდ სასიამოვნო და მიმზიდველი თეისება. 

უსუფთაო ხმა კი გვაიძულებს მოვისმინოთ სახმო ორგანოს ჟღერადო- 
ბა და არ გეაძლეეს ბგერას თავის თავთან მის მიმართებაში, იმიტომ, 
რომ არაწმინდა ტონი გადიხრება თავისი ჯეროვანი გარკეეულობისა- 
გან. ამისდაგვარად მეტყვლებაშიც გეაქეს წმინდა ბგერები, მაგალითად 
ხმოვნები მ, 6, I, 0,ს და შერეული ბგერები, მაგალითად, 9, ს, მ. ბგერების 
სიწმინდისათვის საჭიროა, რომ ხმოენები გარემოცული იყოს ისეთი 

თანხმოვნებით, რომლებიც არ აყრუებენ მათ სიწმინდეს, ჩრდილოეთის 
ენები ხშირად აფუჭებენ თავისი თანხმოენებით ხმოვანთა ბგერადობას; 
იტალიური ენა კი შემოინახავს ამ სიწმინდეს და ამიტომაა იგი ასე მო- 
ხდენილი სიმღერისათვის“ (57). 

„მღერადი ბგერა უკვე თავისთავად არის მუსიკა ყოეელგეა 

ტაქტამდე, მელოდიამდე და ჰარმონიულ გაძლიერებამდე“ (58), · 
„ბგერა არის აღდგენა, ე-. (ანუ) სხეულის თავის თავთან იგიეე- 

ობის დადასტურება, სსეულის თავის თაეში ყოფნა“ (59). 
„ბგერაში სული არსებობს როგორც განფენილი (დაქსაქსული) 

მრავალგვარობა, აღსაქმელად მისაწედომი და ამიტომ ბგერა არის ენის 
ამოსავალი მასალა, რომელშიც ის ზოგადი, რაც არის სულში, გამოი- 
ხატება ბგერაში, გარკვეულად დღა ორგანულად. მხოლოდ ბგერითი სუ- 
ლი, როგორც აქტიური სიცოცხლე, განხორციელდება გრძნობად მოევ- 

აში- 
ლეს მუსიკაში ჟღერადობა გაგებულია (გაიაზრება) როგორც ქმედე- 
ბა და ქმედითია დროში. ჟღერადობა, საერთოდ, აობიექტურებს ბუნე- 
ბაში ცნობიერებას. ჟღერადობაში გამოიხატება ცნობიერი სულის ობიე- 
ქტურობა. მუსიკაში ჟღერადობა მხოლოდ და მხოლოდ სულის თეით- 
ობიექტივაციაა; რაც უფრო სრულყოფილია ჟღერადობა, მით უფრო 
სრულყოფილად შეიმეცნებს თაეის თავს სული, მასში ამეტყველებული. 
ბგერაში ხდება მუსიკის გამოვლენა. ჟღერადობა – ეს ხაზია დროში 

გავლებული (60). 
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„მუსიკა – ბგერაღცსოვრებაა- წმინდა ჟღერადობათა სამყარო 
თეითმემარად მშვენიერია, ჟღერაღობათა მუსიკალური პოეზია არის 
ადამიანის მთელი სულიერი ცსოვრების მშვენიერი ხორცშესხმა ჟღე- 
რადობათა სამყაროში. 

ჟღერადი სსეული მთლიანად, ერთიანად მოცულია მოძრაობით 

და ადამიასის ხმის ჟღერადობის სითბოთი გამსჭეალული, მით უფრო 
არის სულის განწყობის ფიზიკური და გონითი შედეგი, რაც მეტად იქნე- 
ბა იგი გამოწეეული მთელი ნერვული სისტემის აღგზნებით, რაც თავის 
მხრივ გამოელინდება ხმაში იოგებისა და მეტყველების ორგანოთა 
მმართავი ნერვების მოქმედებაში, ისე რომ ჟღერადობა მოდის გუ- 
ლიდახ და არის თითქოსდა ადამიანის მთელი სულის ჰასუხი ყოველი- 
ეე იმაზე, რაც ფიზიკურადაც და სულიერადაც მოიცავს სულს, რაც აღაგ- 
ზხეას მას, რაც ამოძრავეებს მას“ (6L. , 

„ადამიანის ხმა – თითქოსდა ინსტრუმენტული მუსიკის პრინცი- 
პი ღა იღეალია. სიმღერა გარეთ – გარე სამყაროა. სიმღერა შიგნით – 

შიდა სამყარო; ბგერები – სულის განწყობილება“ (62). " 
„მუსიკა – ეს სამყაროს სულის ხმაა, მისი უსიტყეო სიმღერა“ (63). 
აღამიანის ხმისა და ადამიანის სულიერი სამყაროს ურთიერთ; 

დამოკიდებულება დიალექტიკურად წინააღმდეგობრივია, ასახავს მატე- 

რაალურისა და აღეალურის, მატერიისა და გონის დიალექტიკას. ამ 
ურთიერთდამოკიდებულებას მისთეის ჩვეული სიღრმით ჩასწვდა ვილ 
პჰელმ ფონ ჰუმბოლდტი: ,,–აზრი, ჭეშმარიტად, ცოცხალ სულს შთაბერავს 
ბგერას, სოლო თავისთავად ბგერა, თავის მხრივ, აზრისათვის შთაგო- 
ხების წყაროა“ (64). 

„ბგერის ელვარებაში“ ჰუმბოლდტი ესთეტიკური დამოკიდებუ- 
ლების ჰედოხისტურ მომენტსაც გამოარჩევს: „ხდება სოლმე, რომ ბგე- 
რას უნებურაღ და ძალდაჟტანებლად ბადებს ყოფიერების სიხარულის 
გრქნობა, მაშინ მისი მიჩები აულაგმავი ტკბობის სიხარული კი აღარ 
არის, არამედ საამოდ მოსასმენი ხმის ოსტატური ლიქლიეი. ეს უკქე 
პოეზიაა – მ'იციმციმე ნაპერწყალი ცხოველური არსებობის უკუნეთ 
წყედიადში“ (65). · 

მაგრამ ტკბობაც არის ღა ტკბობაც. „თუ გინდა ხელოვნებით და- 
ტებე, მსატვრულად განათლებული კაცი უნდა იყო“, – ამბობდა კ. მარქსი 
(56). 

მნიშვნელოვან თემად გვესახება ბგერის კავშირი სმენასთან 

ან, როგორც ეოკალისტები იტყვიან, – ყურთან. ბუნებრივია, ვოკალური 
ხელოყნება და მისი თეორია სრულად უნდა ითვალისწინებდნენ ბგე- 
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რის ფიზიკურ-აკუსტიკურ თეისებებს ისევე, „როგორც საღებავებისა და 
მარმარილოს ფიზიკური თეისებები ფერწერისა და ქანდაკების ფარგ- 
ლებს გარეთ არ იგულისხმება“ (67). 

ბგერას განაგებს სმენა. ბგერის კულტურას განსაზღერაეს სმე- 
ნის კულტ-ერა: „ადამიანი-მღერის და ლაპარაკობს თავისი ყურის მეოხ- 

ებით. ამრიგად, ყური იქცევა გარეთ მიმართული ჩეენი ინფორმაციის, 
ჩვენი ინფორმაციული ვოკალური ჟესტის, ჩვენი ენის კონტროლის მთა- 
ეარ ორგანოდ, – წერს ა. ტომატისი თავის წიგნში „ყური და ენა“. ხო- 
ლო წიგნში „ყური და ცხოვრება“ ეკითსულობთ: „სელ უფრო დასტურ- 

დება ჩემი იდეა, რომ ბგერის ემისია, შესაბამისი ვოკალური ქესტის 
მოქმედება და რეალიზაცია იმღენად ფონატორული ორგასოების კი 
არა, რამდენადაც ყურის საქმეა". ა. ტომატისის გამოკელეეებმა საშუა- 
ლება მისცეს მონიესა და იუსონს, გამოეტანათ ასეთი დასკვნა: ,,ხორხი 
წარმოქმნის მხოლოდ იმ ჰარმონიკებს, რომელთა აღქმა ყურს შეუძ- 
ლია“. ჟაკლინ ოტი და ბერტრან ოტი თაეიანთ შესანიშსაე წიგნში წე- 
რენ: „ყური ხმის სიზუსტისა და ხარისხის მომწესრიგებელი ძირითადი 
ორგანოა“ (68). 

ვოკალური ბგერა ვოკალური სმენის ფუნქციაა, ამ საკითსში ფუ- 
ძემდებელია კ. მარქსის დებულება მუსიკალური გრძნობისა, როგორც 
ადამიანის არსითი ძალის შესახებ: ,,გრძნობები და თვისებები ადამი- 
ანური გახდა როგორც სუბიექტური, ისე ობიექტური თვალსაზრისი. 
თვალი, ადამიანის თვალი, გახდა ზუსტად ისევე, როგორც მისი ობიექტი 
გახდა საზოგადოების, ადამიანის ობიექტი, რომელიც ადამიახმა ადამია- 
ნისათვის შექმნა. ამიტომ გრძნობები უშუალოდ თავიანთ პრაქტიკაში 
თეორეტიკოსები გახდნენ. 

ცხადია, რომ ადამიანის თეალი აღიქეამს და ტკბება სხვაგეარად, 
ვიდრე უხეში, არაადამიანის თვალი, ადამიანის ყური – სხეაგვარად, 
ვიდრე უხეში, განუვითარებელი ყური და ა.შ. 

თვალით საგახი აღიქმება სხვაგვარად, ვიღრე ყურით და თვა- 
ლის საგანი სხვაა, ვიდრე ყურიV ყოეელი არსითი ძალის თაეისებურე- 
ბა სწორედ მისი თავისებური რაობაა და, მაშასადამე, აგრეთვე მისი 
გასაგნების, მისი საგნობრივ-ნამდვილი, ცოცხალი ყოფიერების თავისე- 
ბური საშუალებაც. ამიტომ ადამიანი არა მარტო აზროვსებით, არამედ ! 

ყეელა გრძნობით იმკვიდრებს თაეს საგანთა სამყაროში. . 

მეორე მხრივ, სუბიექტური მხრით: მხოლოდ მუსიკა აღეიძებს 

ადამიანის მუსიკალურ გრძსობას, არამუსიკალური ყურისათვის უმშეე- 
ნიერესი მუსიკაც კი უაზროა და მისთეის საგანი არ არის. მსოლოდ ადა- 
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მიანის არსების გაშლილი საგნობრივი სიმდიდრის წყალობით ვითარ- 
დება, ნაწილობრივ კი პირველად წარმოიშობა ადამიანის სუბიექტური 
ერძნობადობის სიმდიღრე: მუსიკალური ყერი, ფორმის სილამაბის 

აღმქმელი თვალი, – მოკლედ რომ ეთქვათ, ისეთი გრძნობები, რომლებ- 

საც ადამიანური ტებობის უნარი შესწევთ და თაეს იმკვიდრებეს, რო- 

გორც ადამიანის არსითი ძალები. ჟეხეში პრაქტიკული მოთხოვნილების 
ტყვეობაში მყოფ გრძსობას მსოლოდ შემღუდული ამრი აქვს–- საჭ- 
რუხავით დაბეჩავებული, გაჭირვებ-ელი კაცი უმშეენიერეს სანასაობასაც 
აი ვერ აღიქვამს; მინერალუბით მოვაჭრე კაცი მინერალის სილამაზეს 

და ძის თავისებურებას ეერ ხედავს, არამედ მხოლოდ მის მერკანტილურ 
ღირებულებას; მას არა აქვს მიხერალოგიური გრძნობა. ამრიგად, საჭი- 

როა ადამიანის რაობის გასაგნება – როგორც თეორიული, ისე 

პრაქტიკული თეალსაზრისით,, – რათა ერთი მსრიე, გაადამიანურდეს 
ადამიანის გრძნობები, ხოლო მეორე მსრივ, შეიქმნას ადამიანისა ღა 

რგებს რაობის მთელი სიმდიდრის შესაბამისი ადამიანური გრძნობა 

ბოლო ათწლეულის მრავალრიცხოვანმა ექსპერიმენტულმა გა- 
მოევლეეებმა საესებით დააღასტურეს კ. მარქსის ეს დებულებანი რო- 
გორც ზოგადფსიქოლოგიური თეალსაზრისით, ისე მუსიკალური აღქმისა 

და მუსიკალური შემოქმედების ფსიქოლოგიის დარგში, აგრეთვე ეო” 
კალის -- ვოკალური სმენისა და ხმის დარგში. მხედველობაში გვაქვს ემ. 
მალი-ეტინის, სს. რჟევკინის, ბმ. ტეპლოეის, ნ.ა, გარბუზოვის, ლ.ა. ანდ- 
რეევის, ე.ა. ჩისტოვიჩის, გე. გერშუნის, ი.ბ. გიპენრეიტერის, ოვ. ოვჩინი- 
კოვის, ა.ნ. ლეოსტიეეის, ხი. ჟინკინის, ე.ვ. ნაზაიკინსკის, ვ.ჰ. მოროზოეის, 

ა.ა. კისელითვის, გ. კეჩხუაშვილის, გფანტის, ა. ტომატისის, ა. სულერაკის, 
გფლეჩერის, რ. იტჰოფერისა და სსეათა გამოკელექები (70). 

_ აგერის სამყარო ჯერაც არ არის გამოკვლეული ისე, როგორც 
სინათლის სამყარო. სმენის თეორიას ჯერ კიდევ ისე ვერ ვიყენებთ 
ადამიანის ცნობიერების, შემეცნებისა და მხატვრული შემოქმედების ძი- 
რითად საკითსთა გადასაწყვეტად, როგორც დღეს უკვეე იყენებენ მხეღვე- 
ლობის ი)ეორიას. ჩვენ, ვოკალისტებს, ჯერაც არა გვაქვს ისეთი წიგნი, 

როგორიცაა რ. გრეგორის ,,გონიერი თვალი“, არადა, როგორ გჭირდება 

– გოხიერი ყვერი! აი, სად უჩდა გადაწყდეს ვოკალური ხელოენსნების, ვო- 
კალური შემსრულებლობსს, ადამიანის სიმღერის საკითხები. 

თხუთმეტი საუკუნე ყოუს ორ გამონათქეამს, რომელთაგან ერ- 

თი ფალოსოფოსს ყკუთენის, მეორე კი – ვოკალისტს: 

I. „სიმღერას ორი რამ წარმართავს – მეცნიერებით ალ- 
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ზრდილი გოსება და გონების მორჩილი სმენა“. 
(ბოეთიუსი, V-VI სს) 

2. „მშვენიერი, ცოცხალი სიმღერის სელმძღვანელი უნღა იყოს 
ყური და მრჩეველი – ორგანული შემეცნება“. 

(ტურის ვან ბორი, XX ს) 
როგორც ასეთ შემთსეევაშია მიღებული, შეიძლება ვილაპარა- 

კოთ მოვლესის შემეცნების სპირალის ახალ ხეეულაზე, მაგრამ უნდა 
ვაღიაროთ, რომ დროის ამ მონაკეეთში ვოკალური შემეცნების ხეეუ- 
ლები ძალზე ცოტა იყო, მაშინ, როცა ვოკალური მუსიკა. ე'იკალური სა- 

შემსრულებლო ხელოენება, როგორც მსატერელი პრაქტიკა, განუ- 
ზომლად გამდიდრდა და გაფართოედა. 

ვე. იეანოეი თაეის წიგსში, რომელიც ეძღვსება სემიოტიკის იI- 
ტორიას, აასალიზებს რა ეიზენშტეინის შეხედულებებს მხატერული შემო- 
ქმედების ბუნების შესასებ, წერს: „ეიზენშტეინის დაინტერესება აპოლი- 
ხისა და დიონისეს სასეებით. აიხსხება იმავე მოსაბრებით, რომ ხელოე- 
ნება ორსასოვასი, ორპიროვასია: ,,პერსონიფიკაცია ჩემი „საწყისებისა“, 

რომლებიც ერთმანეთში შეღწევით ბაღებეჩ მსატვრულ სახეს, – რა 
თქმა უნდა ღიონისე ღა აპოლონია. დიონისე პრალოგიკაა, აპოლონი – 
ლოგიკა. დიფუხური ღა მკვეთრი, ბუნდოვანი და ნათელი, ცხოველ-ერ- 

სტიქიური და მზიურ-ბრძნული და ა.შ. აქედან მაშინეე იბადება კითსეა: 
ბერძნებს თუ აქვთ, საღმე დიოსისესეული და აპოლოსნისეული საწყისის 
სინთები? და თუ აქვთ, სახელდობრ სად? თურმე ჰქონიათ და «ყელაზე 
შესავერ ადგილზე: -ორყევსში, (მსახიობშის- სწორია, რომ სწორედ 

ორფევსში, მომღერალსა და ხელოენებათა მამამთაეარში, ხდება ეს 
სინთეზი“. 

როგორც იქნა, მომღერალმა მოიჰოეა თავისი შესაფერი ადგი- 
ლი! 

ჩ.§, 

ც თVI0M (ფ C80MIX ივ2ნთ I.0. ნმXMVი92I0C, იმთ/Xიმი8 0. Mა3სIXეინC0M 
მალიCთVIMM # MV3ს1X2ე76I(0IX 3M01IV4MX, CXI8IMIC 8000900C, Mთილის! VMVM§ს)I6 1)086ლი/. 8 

ილი!I0M M0IMCILC: ,,IIთთC6)100ს ს MX2ხIXC2იხIIსIX 3>M0LსVIX მთIIMXV2 8M6ოს C ილმყიერ- 
ხი6M აC)ლხ62 0 Cსთ M20X 8 CI0ICII36, 190X M 8 ძი I0იCხრლო6 0VIM. მI”VIცM3+იია თი 
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სხიჟვიი ლხეწასსI6 დV1X "ICII0I8CIლCMMX IIთ0C6()0C10M... 1IC 6X)ICL ეიCV/86VMM96IIMCM, IM 
C2X6M, ყI0 M 1I06M10ICIM6 III #80CLIVIXMVI. XCICIM0CVIII, IM C0CC00 IC 0ნ(სტოიხიიი# 

C8#M34 C III0VIIMMVL MC მსMI, VI6 8ხი–ხI8იIM XV» იზიზლნიიI!0 V96ი0%XM2 თიხის 60-80 3M- 
ა", X0X VICIIMC VI) “XIIMIIხ). CM ისი IICIC 98ILIIMCხ 1IC წI0CCI6IMIM 102880696IIVVIM%, 2 

ხCეიMვისიIMCI 6 CC) სIითიხX CM, 860 ყ6ი00690CX0M ი იM0ლიყს  CVIIII  0/იი6იტითსთ 

ყბილჩნM0 MმMX XMითი!იC, /6იისიVIICC 00VIIII, )0VIM6. IმვხIსიIთ- 60 MხI1CMIIსV4 XII- 
ხთოხს"M, 00LIM2წხI1ხIM XIM8CთII6M M +, # +6იხვ XVI II0ვ83ის CC #4 ი6ხXMIVM- XIხთ- 

11ხIM7., XC 00იM0X#6LM0... 8ხIე0XიCL 00 M3 CმMნIX CVLIICCიზCIIIIხIX 960 ყრი086ს%#0დ 
CVსII6ოახლ8მ)IM9 – 66 IICIIV6CთIIC-3თიოMVCღCMMIC, 8ხXLIIაI0 3M0LII40I(2იVIXI0. Cდ0#6+იმსVI0, 

ნფ 3C-თMMCXMMX 3M0L)4M% XI8IIხ 6692 ნფ MM3ნIXმის0ხX 3M0L0VIM4 - CM2გ XXC 1X 

XIM3V6" (71). 

VI-9X: ,I16ის39 IM LI0382ის CIC M IC8·)MVM XM8თ4ნIM7“ 

LMVXხ0თ თათ ქ0იXII0CC ი00VIIXI0I0=8IIIICCI9 ”მიმიიMნიი MCC600820C, 

ლისიM0 თოდ IIგ ილ 8000CC ,IM2I 60M6C 150-#/ ით; 8038 6MIხწCIხMCM ძ00M IVMნიის- 

ჯიM 8 Cი082X, I0M860CIIIხIX =IIVI0200M IVI0IIICIM დხვრთხ!.



ვოკალური ხელოენების ზოგადი თეორიის 
მეთოდოლოგიური საკითხები" 

„სიცოცხლის მიზანი არის თე- 
ორიული შემეცნება და აქედან 
წარმომდგარი თავისუფლება.“ 

· ანაქსაგორა 
ყოველი ხელოენება, იქნება ეს სახვითი ხელოენება თუ მხატ- 

ვრული ლიტერატურა, მუსიკა თუ არქიტექტურა, თუკი ის განვითარების 
მაღალ საფეხურს მიაღწევს, ცდილობს თეორიულად გაერკვეს თავის 
პრაქტიკაში, შეიმეცნოს თავისი თავი, თავისი რაობა, განაზოგადოს 

თავისივე მხატერული მონაპოვარი, გაარ კეიოს შემოქმედებითი მეთოდი, 

დააფუძნოს თავისი პრინციპები და კანონები, დაადგინოს თავისი 
· ადგილი სხეა მონათესავე ხელოენებათა შორის და, საერთოდ, ადამი- 
ანის კულტურის სამყაროში, – შექმნას თავისი თეორია. 

სავსებით სამართლიანად აღნიშნაეს ცნობილი ბულგარელი 

მეცნიერი ალექსანდრე ლილოეი – „შემოქმედებითი პროცესის თეორი- 
ული ანალიზი არის იმანენტური მოთხოვნილება როგორც ხელოენებაი”- 
მცოდნეობისა, ასევე საკუთრივ ხელოენებისა“ (I), 

ვოკალური სელოენებაც, სსეა ხელოენებათა მსგაესად, თავისი 

ხანგრძლივი განეითარების მანძილზე ცდილობდა და დღესაც ცღილობს 

შექმნას საკუთარი თეორია. ეოკალური ხელოენების ზოგადი თეორია 
მოწოდებულია განაზოგადოს ეოკალური საშემსრულებლო პრაქტიკის 
მონაპოვარი მის მიმართებაში ვოკალურ მუსიკასთან, ეოკალური მუ- 

სიკის თეორიასთან და, ზოგადად, მუსიკის თეორიასთან და მუსიკის ეს- 
თეტიკასთან. | 

ვოკალური ხელოვნების თეორია არკვევს მეთოდოლოგი- 
ური ხასიათის პრობლემებს: როგორ უნდა აიგოს ვოკალური ხე- 
ლოვნების ზოგადი თეორია? როგორია მასში შემავალი კერძო 
დისციპლინებისა თუ სამეცნიერო დარგების ურთიერთობა? რა 
მიმართებაშია ვოკალური სელოენება სხვა ხელოვნებებთან პრა- 
ქტიკის დონეზე და თეორიის დონეზე? რა აქვს საერთო ვოკალ- 
ურ ხელოვნებას სხვა სელოვნებებთან და, განსაკუთრებით, ამ 
საერთოს ფონზე რა ქმნის ვოკალური ხელოენების სპეციფიკას, 
მის არსებითს თეისობრიობას, მის საზრისს? სპეციფიკურის გა- 
მოვლენით, თუ რა წელილი შეუძლია შეიტანოს ეოკალურმა ხე- 
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ლოენებამ და მისმა ზოგადმა თეორიამ სელოეწების, ადამიანის 
მსატვრული შემოქმედების ზოგად თეორიაში, ანუ ესთეტიკასა და 

ხელოვნების გნოსეოლოგიაში, როგორც ხელოენების ფილოსო- 

იაძი! 

7 ყველა ამ საკითხზე პასუსის გასაცემად საჭიროა შემუშავ- 

დეს ზოგადი თეალსაზრისი ეოკალური ხელოვნების თეორიისა- 
დმი. ზოგადი თვალსაზრისის შემუშავება დაგვეხმარება ვოკალუ- 
რი ხელოენების თეორიის ზოგადი მეთოდოლოგიური პრინციპე- 

ბის დღაფ-ეძნებაში. 
ზოგადი თეორიის ჩამოყალიბებისას, როგორც ცნობილია, 

გამოდიან ერთი-ერთი თეალსაზრისიდას: 
1. ან აზოგადებეს თეორიის დონეზე პრაქტიკას, ემპირი- 

ულ. გამოცდილებას და, მაშასაღამე, შესასწავლი დარ- 
გის ისტორიას, როგორც ამ გამოცდილების შემცველს. 

ან 
2. გამოდიან უფრო მაღალი რანგის ბოგადიდან და მიუ- 

ყენებენ ამ ზოგადს კონკრეტული კერძო თეორიის სა- 

განსა და მის თავისებურებებს, მოასდენენ ზოგადის 
სპეციფიზაციას. 

ესთეტიკაში ცსობილია „ესთეტიკა ქეევიღან“ და „ესთეტიკა ზე 
ვიდას“. პირველ შემთხვევაში გვექსება ესთეტიკური ანალიზი, ორიეს- 
ტირებული აღამიანის მხატვრული შემოქმეღებითი გამოცდილების, 

პრაქტიკის, სელოვნების ისტორიის განზოგადებაზე. მეორე შემთხვევაში 

– ესთეტიკური სეორია, გამოყვანილი შემეცნების თეორიიდას, ღიალე: 
ქტიკიდან, აქსიოლოგიიდან, ერთი სიტყეითს, – ფილოსოფიური სისტემი- 

დახ და ფილოსოფიური მსოფლმსედეელობიდან (2. 
ვოკალური ხელოვნების ბოგადი თეორიის მეთოდოლონგი- 

ური თვალსაზრისის შესაქმნელად, მეთოდოლოგიური საფუძვლე- 
ბის შესამეცხებლად უნდა მივმართოთ ორივე ზემოთ მთყვანილ 

მეთოდოლოგიურ საშუალებას და, შესაძლებლობისდაგვარად, 
თანამედროვე მეცნიერებათა მიღწევების შესაბამისად მოვახდი- 

ნოთ მათიეე მეთოდოლოგიურ-თეორიული სისთეზი. 
ამიტომ უხდა განეიხილოთ, ერთი მხრიე, ვოკალური ხელოე- 

ნების თეორიული აზრისა და საშემსრყლებლო პრაქტიკის ისტორიული 
გზა, მათი განეითარების ძირითადი ტენდენციები, მეორე მხრივ, ის 
გზოგად-მშეთოდოლოგიუყრი პრისციპები, რასაც ემყარება ახ უნდა დაე- 
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მყაროს ვოკალური ხელოვნების ზოგადი თეორია, როგორც ხელოვნე- 
ბის ფილოსოფია. 

ეოკალური თეორიული აზრის ხასგრძლიეი გახვითარების 

მანძილზე სსეადასხვა დროს შექმნილა მეტად საინტერესო, მადა- 
ლი თეორიული დონის შრომები. ამ შრომებში შესაბამისი ისტო- 
რიული ეპოქის, ფილოსოფიის, პოეტიკის, მუსიკის თეორიის სა- 
ფუძველზე, ვოკალური საშემსრ-ელებლო და პედაგოგიური პრაქ- 

ტიკის ემპირიული გამოცდილების საფუძეელზე ჩამოყალიბებუ- 
ლია ვოკალური სელფთენების ძირითადი პრინციპები. 

ეოკალური სელოვნების თეორიული ღაყუძნების პირვე- 
ლი ცდა ეკუთესის სასელგანთქმულ იტალიელ მომღერალსა და 
კომპოზიტორს, მონოდიის შემქმნელს, ჯულიო კაჩინის. ჯულიო 
კაჩინის მუსიკალური ესთეტიკა დღაემყარა რენესანსის პუმანის- 
ტურ იდეებს, რომლის სულისჩამდგმელები მუსიკაში იყვნენ ჰოე- 
ტი ტასი და მისი მიმდეერები ლიტერატორთა წრიდან, ჯეზო- 
ალდო ეენოზელი, ნეაქოლის აკადემიის ფუძემდებელი. რომლის 
დევიზი იყო ,მუსიკა პოეზიის სულია და მისი სიტკბო", ფლორეს- 
ციაში ცნობილი ლუტსისტი და მომღერალი ეინჩენცო გალილეი 
(ასტრონომის მამა) რომელიც კონტრაპუნქტის ხელოესების 
„გოთურ“ სტილს უპირისპირებდა ელინების უბრალო მუსიკას და, 
განსაუჟუთრებით, განთქმული იეთიმ ეი ფლორენციელი გრაფის 
ჯოვანი ბარდისა, საღაც თავს იყრიღნენ იმ დროის მოწინაეე 
ადამიანები, როგორც თვითონ ჯ. კაჩინი ამბობს – „ქალაქის 
(ულორენციის) ინტელექტუალების თაიგული (მუსიკოსები, პო- 
ეტების, ფილოსოფოსები და მაღალი სულის ადამიანები). მათთან 
საუბრებში მე მეტი შეევიმისე, ეიდრე მუსიკის შესწავლის 30 
წლის განმავლობაში“(3). 

ამგვარად, ეოკალური ხელოვნების პირველი სრული სახ- 
ელმძღვანელოს თეორიულ საფუძველს შეადგესდა ჰუმანიზმის 
ეთიკერ-ესთეტიკური, ელინიზმის აღდგენის სულით გამსჭვალუ- 

ლი შესედულებანი და იდეალები. 
თავის „წინასიტყვაობაში“ კაჩინი პირდაპირ მიუთითებს: 

„მე ღამარწმეჩეს უძლეველი არგუმენტებით, დამეთმო „ომპოზი- 
ციის ის მანერა, რომელიც ისწრაფეის გამოხატვის წმინდა მუსი- 
ეალურობისაკენ, ანგრეეს შინაარსს, და მეცადა სიტყეა შემერწყა 

მუსიკასთან პლატონისა და სხეა ფილოსოფოსების შეხედულე- 

ბათა შესაბამისაღ, რომელსაც ისინი ამაღლებულ კონცეფციაში 
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გეასწავლიან და რომელიც გულისხმობს – მუსიკამ რომ შეძლოს 
კეთილისმყოფლად გამსჭვალოს ადამიანის სული, საჭიროა დავი- 
ცვათ მთელი სიმკაცრით ბუნებრივი კანონების თანმიმდევრობა 

(წყობა): დავიწყოთ სიტყვით, აქედან – რიტმზე, და ბოლოს – 
ბგერით დავაგვირგვინოთ და არ გავაკეთოთ ამის საპირისპი- 
რო“ (4). 

კომპოზიციის ასეთი წესი უპირისპირდება ისეთ ეითარე- 

ბას, როდესაც ,კომპობიტორები და მომღერლები სხვით არაფ- 
რით არიან გართულნი, თუ არა აკუსტიკური მომსიბლაობის 

მიღწევით (დიახ! „,019CCC მCს§IC0“! – ნ.ა) და ავიწყდებათ, რომ 
მუსიკას არ შეუძლია გადმოგვცეს ნამდვილი განცდა, თუ იგი 

არაა გაერთიანებული სიტყვებით მკაფიოდ გამოხატულ ფიქ- 
რთან“, – „მე კი – განაგრძობს კაჩინი – მომივიდა აზრი, ვცადო 

მუსიკის ისეთი სახეობა, რომელშიაც მიეაღწევთ თითქოსდა 
ჰარმონიაში საუბარს (ძV92+XI ხნ6 Iი გოი0ი1მ წმVCIIგი)“. 

ეს არის ვოკალური შესრულების ის წესი, რომელსაც ფლო- 

რენციი” რეფორმით დაწყებული დღევანდლამდე ესწრაფვის სა- 
შემსრულებლო ესთეტიკა: მეტყველება – სიტყვისა და მუსი, ეზი- 
რება სიმღერით) და სიმღერაში CCCII2L Cმისიძის. ამისკენ მიისწრაფოდნენ 

სხვადასსვა დროის რეფორმატორები: მონტევერდი, გლუკი, ვაგნერი, 
ვერდი. მუსორგსკი. ამგვარად, აღნიშნული პრინციპი ხიICმიIი-ს ჩასახ- 
ვისთანავე ჩნდება და სრულებითაც არ წარმოადგენს მეოცე საუკუნის 
„აღმოჩენას“ ეოკალურ შემსრულებლობაში. 

მთავარია, ჩვენს კონტექსტში ხაზი გაესეას მუხიკალური ეს- 

თეტიკისა და საშემსრულებლო სტილისტიკის ორგანულ კავშირს: 
თეორიულ-ესთეტიკური კრედო ადეკვატურ ასახვას ჰპოვებს მეორის 
ექსპრესიულ ამოცანაში. ” 

ასევე მჭიდრო კაეშირი მჟღაენდება მუსიკალურ ესთეტიკასა, 
ვოკალურ ტექნიკასა და საშემსრულებლო სტილისტიკას შორის XVIII 
საუკუნის პირველი ნახევრის უდიდესი ვოკალური თეორეტიკოსის, პიერ 
ფრანჩესკო ტოზის, კოხცეფტციაში. მისი ნაშრომი, გამოქეეყნებული ლონ- 
დოსში 1723 წელს – ,,0MIიI0II ძნ” Cეი(იი ვიხ0CნI C ი10ძლო! 0 600 CX556ILVმ2100! 
§0იჯე II CმIX0 ჩწწმიM0“ C,შესედულებანი ძველ და ასალ მომღერლებზე ანუ 
დაკყირვებანი ჩუქურთმოვან სიმღერაზე“) – მრავალმხრივ არის საყურა- 

დღებო. მისთვის ამოსავალია სასიმღერო მუსიკის, ვოკალური ხელოე- 
ნების გაგება, როგორც ეთიკური საწყისის გამჟღავნებისა მუსიკაში, ბგე- 
რებში, ხოლო ასეთი სრულყოფილი ჰარმონიის მიღწევისათვის ჰ, ტობის 
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მიაჩნია მომღერლის მუსიკალური. ცნობიერების, ინტუიციისა. (,გულია 
ყველაზე დიდი მასწავლებელი) და პროფესიული მუსიკალური და ეო- 
კალური განათლების აყეანა. მუსიკალური კომპოზიციის. კონგენიალურ 
დონეზე. ყველა მისი პრაქტიკული რჩევა გაპირობებულია ხელოენების 
კონცეფციის, მუსიკალური სტილისტიკისა და მხატვრული გამომსახველო- 
ბითი სრულყოფის მიღწევის, განხორციელების უდიდესი შეუდრეკელი მი- 
ზანსწრაფვით. 

„შველი მომღერლები განთქმული იყენენ იმით, რომ 
გულს უმღეროდნენ, – ასლები (ოთ0ძხი!) შეუდარებელნი არიან 
ყურის დამატებობელ სიმღერაში“ (5). 

ჯამბატისტა მანჩინის შრომით +– ,,060516 6 LIIIC5510ჩ1 
ხ”იყCჩ6 5028 I1 CმMI0 წIწVIმ10“ (გამოქვეყნდა 1774 წელს ვენაში) – 
მთავრდება ბელკანტოს აღზევების ხანის თეორიული შეჯამება. 
მისი ავტორი ემყარება იმავე პოსტულატებს, რასაც მისდეედნენ: 
თეორიაში – პიერ ფრანჩესკო ტობი, ხოლო სასიმღერო ღა პედა- 
გოგიურ პრაქტიკაში – პისტოკი, ბერნაკი, კაფარიელო, ჯიციე- 
ლო, გრიმალდი და „დიდი ბოლონიის სკოლის“ სხვა ბრწყინვალე 
წარმომადგენელსი (6). - 

განსაკუთრებულ აღნიშვნას მოითხოეს ის ფაქტი, რომ იმ პერიო- 
დის სტალიურ კონსერვატორიებში სასწაელო გეგმა ითვალისწინებდა 
სასიმღერო ხელოენების თეორიის შესწაელასაც, რასაც ეთმობოდა 
ყოველდღე ერთი საათი. თუ გავითვალისწინებთ იმას, რომ სწავლის 

პერიოდი გრძელდებოდა 9-დან 12-I3 წლამდე, გასაგები იქნება, რა 
მასშტაბით ხდებოდა თეორიული საკითხების დამუმავება-ათვისება იმ- 

დროინდელ სასწავლებლებში. 
80Cგი10-ს ეპოქის მკელევარი ანგუს ერიო ხაზგასმით აღ- 

ნიშნავს ამ ვითარებას: „იმისათვის, რომ ხმა არ გადაღლილიყო 
მრავალი ეგზერსისებით (სავარჯიშოებით), სიმღერის თეორიის 
შესწავლასა და სხვა დამხმარე კურსებს (დისციპლინებს, და- 
რგებს) ეთმობოდა იმდენივე ყურადღება, რამდენიც სასიმღერო 
პრაქტიკას“ (7). 

როსინის სტილით მთავრდება ძეელი, კლასიკური ხ6ICმი10 
და იწყება XIX საუკუნის ახალი იტალიური ვოკალური სკოლის 
პერიოდი, რომელიც ბევრ მნიშენელოვან მომენტში განსხვავდე- 
ბა XVII-XVIII საუკუნეების საშემსრულებლო სტილისა და თეო- 
რიული პრინციპებისაგან (8). თუ კლასიკური ხიIიზბი!0ი-ს ეპოქის 
ვოკალური თეორია ძირითადად ორიენტირებულია საშემსრულე- 
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ბლო სტილისტიკაზე, მუსიკის თეორიაზე და ესთეტიკურ ტრადი” 
ციაზე, XIX საუკუნის ეროკალური თეორია და პრაქტიკა გარ- 
ჰეეეით გვიმჟღავნებს ორიენტაციას ვოკალური ხელოქენების სა- 
ბუნებისმეტყველიი დაფუმნებამზე. 

XIX და XX საუკუნეების ეოკალური ხელოენების თაეორია, მე- 

თოოოლოგია და მეთოდიკა ვითარღება ფიზიკური და ფიზიოლოგიური 
თვალსაზრისის მონოპოლიზაციის ნიშნით. XIX საუკუნის ვოკალური. ; 
სელოვხების უღიღესი თეორეტიკოსი და პედაგოგი მანუელ. გარსია 
(შვილი) ასე ასაბუთებს ფიზიოლოგიური თვალსაზრისის აუცილებლობას 
ვოკალური თეორიის შექენისათვის: „რადგან მე ევიყაეი შვილი არტი 
ტისა, რომელმაც, საერთო მაღალი შეფასება მოიპოვა როგორც მომ. 
ღერალმა და სიმღერის მასწავლებელმა (რასაც მოწმობს მისი 
მრავალრიცსოვანს მოწაფეების დამსახურებული რეპუტაცია), შევძელი 

შემეკრიბა მისი მითითებები, ნაყოფი მისი ხანგრძლივი გამოცდილებისა 
და მაღალკულტურული მუსიკალური გემოვნებისა. მე მიზნად მქონდა 
აღმედგინა მისი მეთოდი, მხოლოდ მეცადა მიმეცა მისთვის თეორიუ- 
ლად მეტად დასაბუთებული სახე და შედეგები მიზეზებთან დამე- 

კავშირებსნა. რამდენადაც ყოველი ვოკალური მოვლენა საბოლოო 
ჯამში არის პროდუქტი სახმო ორგანოს მუშაობისა, მე ისინი. შევის- 
წავლე ფიმიოლოგიური თვალსაზრისით (ხაზი ჩვენია – ნ.ა“ (9). 

XIX. საუკუნეშივე ვხვდებით. ვოკალური მოვლენების ფიზიო- 
ლოგიური ან ფიზიკური ექს,კრიმენტით შესწაელის ცდებს. იმაეე მ. გარ- 
სიამ გამოიგონა და გამი იყესა ლარინგოსკოპი (01855 წა. ცნობილია მი- 

ულერის ცდები ცხედარზე ხელოვნური პაერნაკადის გამოყენებით 
ბგერის მისაღებად (1536 წ-X10), დიდი გერმანელი მეცნიერი ჰ. პელმჰოლ- 
ცი ქმნის რებონანსის აკუსტიკურ თეორიას მუესიკის თეორიის მეცნი- 
ერუეული ფისიკური საძირკელის ჩასაყრელად (II). 

ეს გასაგებიცაა – იმ დროის სამეცნიერო აზრი და მეთოდ- 
თოლოგია ბეუნებისმეტყეელების საფუძეელზე იქმნებოდა. იმ საო- 

ცარი წარმატებების გამო, რასაც ბუსებისმეტყველებამ მიაღწია 
XIX საუკუნეში, საბუნებისმეტყველო თვალსაზრისი გავრცელდა 
საზ,იგაღოებრივ მეცნიერებებზედაც – ისტორიაზე, ფსიქოლოგია- 
ზე, ენათმეცნიერებაზე და ა.შ. საზოგადოების, ადამიანის ცნობიე- 
რების, საერთოდ, – გონითი სამყაროს მოვლენებისადმი ამგვარ 
მიდგომას შემდეგნაირად ახასიათებს კ. მეგრელიძე: ,ცნობიერებ- 
ის ბიოლოგიაური ფესვების თვალსაზრისით ნატურალისტების დე- 
ბულება იმის შესახებ, რომ ცნობიერება, აზროყნება, ნებისყოფა 
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და, საერთოდ, ადამიახის მთელი სულიერი სამყარო”წარმოადგე-, 

ნს მატერიის ფიზიკუერ-ქიმიური ძალების განვითარების მხოლოდ 
უმაღლეს საფეხურს. რომელიც უმარტივეს ორგანიზმებში გამოვ- 
ლინდება როგორც შეგუების პირველადი რეფლექსები (კვების 

რეფლექსები, პელიო=, გალვანო+, გეო=, და მისთ. ტროპიზმები) 
უნდა ჯეშმარიტებად მივიჩნიოთ. 

ამ საკითხების გარკვევაში გადამწყეტი როლი შეასრულეს ბიო- 
ლოგებისა ღა ფიზიოლოგების შრომებმა და ბუნებისმეტყველთა წარმ»–- 

ტებები ამ დარგში მართლაც რომ უზარმაზარია; მაგრამ ბუნებისმეტყვე- 
ლებს (ფიზიოლოგებს, ბიოლოგებს, ასეეე. ფსიქოლოგ-სუბიექტიკოსებს), 
რომლებიც გატაცებულნი არიან ცხობიერების გამოვლინების ბუჩებრიეი 
პროცესების შესწავლით და რომლებიც დაკავებულხი არიან ორგანიზ- 

მის რეაქციის აქტების, ჟვიზიკურ-ქიმიური, ნერვ-კუნთოეანი პროცესების 
უშუალო დაკვარვებით, რეფლექსების აღწერით ღა ა.შ. – უმეტესად 

დასაშვებად მიაჩნიათ ამ პროცესებში დაინახონ ადამიანის ცნობიერების 
ზღერული საფუძვლები და მათი გამოვლინებების არსი. ბუნებისმეტყეე- 

· ლებს ეჩვენებათ, რომ ცსობიერების შესწავლა შეიძლება შემოიფარ- 
გლოს საკითხის ბიოლოგიური და ფიზიოლოგიური მსრით. ისინი დარ- 
წმუნებულსი არიან. რომ მათი გამოკელევებით ამოიწურება ადამიანის 
ქცევისა და ადამიასის აზროენების წესის პრობლემა. 

ნატერალისტურ თეალთასედვას ცნობიერების ყეელა საკითხი, 
კერძოდ, ადამიანის აზროვსება, დაჰყავს სეირო-ცერებრალური აქტივგო- 
ბის ბუნებრივ პროცესებამდე, რეცეპტორულ-მოტორულ პროცესებამდე, 

ნატურალისტური შეხედულებანი იმაში გამოელინდება, 

რომ ცნობიერების ადამიანურ საფეხურს მიიჩნეეენ ცხოველური 
ცნობიერების უშუალო გაგრძელებად, ამ უკანასკნელის მსოლოდ 
გართულებულ ფორმად. მათ შორის ვერ ხედავენ პრინციპულ 
თვისობრივ განსხვავებას, არსებით განსხვავებას, ამის გამო აღ- 
ამიანის ცნობიერებასა და ცხოველის ცნობიერებას შეისწავლიან 

ერთსა და იმავე სიბრტყეზე, მათ გამოიკელევენ ერთი და იმავე 
მეთოდებით, განბომავენ ერთი მასშტაბით, შეისწაელიან ერთსა- 
ირი ხერხებით და დასკენებს, მიღებულთ ერთ სფეროში, ჩვეუ- 
ლებრივ, განავრცობენ მეორე სფეროზეღაც. 

ნატურალისტებს უნდათ ცნობიერების ბიოლოგიურ საფუძ- 

ველზე დაყრდნობით ახსხან პრავალფეროვანი და თვალუწვდე- 

ნელი ისტორიული სიმდიდრე, იდეოლოგიურ ზედნაშენთა მთელი 

სამყარო, კაცობრიობის მთელი ყ§10ის§ 19ICII6CLსმI1I§. 

85



თუ მართლაც დაევადგებით ამ გზას, მაშინ ადვილად დაეა- 
სკენით, რომ შეიძლება გავაუქმოთ მთელი რიგი მეცნიერებები- 

სა, რომლებიც შეისწავლიან ადამიანს, მის სამეურხეო და საზო- 
გადოებრივ ცხოერებას... 

ამგვარად, ბიოლოგია შთანთქავს ყველა საზოგადოებრივ 

მეცნიერებას და გასდება უნივერსალური მეცნიერება...“ (12). 
ამ ტენდენციამ XX საუკუნის მეცნიერებაშიც გადმიინაცე- 

ლა. განსაკუთრებული სიმძლავრით ეს პროცესები მიმდინარეობ- 
და ფიზიოლოგიისა და ფსიქოლოგიის მომიჯნავე საკითხების და- 
მუშავებისას. ფიზიოლიოგიიდან, მასთან, პერიფერიულ-მოტორული 

ფიზიოლოგაიდასნ, თეალთახედვა და რეკომენდაციები გაღმოჰქონ- 
დათ მუსიკალურ-საშემსრულებლო მეთოდიკებშიც და არა მარტო ვო- 
კალურში. ცნობილი პედაგოგი ის. აუერი ასე აღწერს ანატომიურ- 

ფიზიოლოგიური მეთოდის თავისებურებებს: ,,ჩეენი დროის მრავალი 

ავტორიტეტი შეეცადა მეცნიერულად დაესაბუთებინა სავიოლინო ხე 
ლოვნების უკანასკნელი მიღწევები. მათ გააღრმავეს სავიოლინო შეს- 
(იელების თეორია, შეიტანეს მასში ხელოვნების ფიზიკური ელემენტების 

ზედმიწევნითი ანალიზი, საკითხს მიუღგნეს საბუენებისმეტყველო მე«- 
ნიერებების თვალსაზრისით, თავისი დასკვნები შეამაგრეს ანატომიური 
გაბულებით, ხელის აღნაგობის აღწერით უმცირეს დეტალებამდე. მი- 
უხედავად ამისა, აქაქდე, თუ მსედველობაში მივიღებთ იმას, რომ ამ 
დადი მონდომებით ფორმულირებული პრინციპების მიზანს' შეადგენდა 
პრაქტიკული შედეგი, მხედეელობიდან რჩებოდათ ყველაზე უფრო მხი 
ენელოეანი ფაქტორი – ფსიქიკური. არასოდეს აქამღე არ მიუციათ სა- 
თანადო მნიშვნელობა ფსიქოლოგიური მუშაობისათვის, გონების აქტი- 
ვობისათეის, რომელიც აკონტროლებს თითების მოქმედებას, მაშინ, 
როდესაც თუ პიროვნებას არ შესწევს უწარი მძიმე გონებრივი შრომისა 

და ხანგრძლივი კონცენტრირებული ყურადღებისა, ისეთი რთული ინ- 
სტრუმენტის, როგორიც ვიოლინოა, დაუფლების მძიმე გზა დროის ფუჭად 
დახარჯვა იქნებოდა“ (13). : 

სწორედ ფიზიოლოგიიდან და ფიზიოლოგიაზე ორიენტირებული 
ფსიქოლოგიიდან მომდინარეობდა პედაგოგიურ და მეთოდიკურ ძიე- 
ბებში ნატურალისტური, მექანიცისტური, ეულგარულ-მატერიალისტური 
თვალსაზრისი. ბუნების მეცნიერებებზე – აკუსტიკაზე, ფიზიკაზე, მექანი- 
კაზე, ბიოლოგიაზე, ფიზიოლოგიაზე – დაყრდნობა იყო აუცილებელი პი- 
რობა რომელიმე საშემსრულებლო პრინციპის ან მეთოდური დებულე- 
ბის მეცნიერულობისა. 
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ფიზიოლიგიის მომძლაერების პარალელურაღ საზოგადოებრი 
მეცნიერებებში, სასიმღერო ხმის მეთოდიკაში, სულ. ფერო და ფრო 
იზრდება ფიზიოლოგიური და აკუსტიკური გამოკელევების როლი. რო- 
„გორც ითქეა, 1855 წელს მ. გარსიამ გამოიგონა და გამოიყენა ლარინ- 
გოსკოპი ყიის მოქმედების პორიზონტული დინამიკის გამოსაკელევად, 

I8 წელს მი. ოსტრები ქმნის ლარისგოსტრობოსკოპს, თანამედროვე 
ელექტროსტრობოსკოჰის Vინამორბედს, )90 წელს ექსპერიმენტული 

ფოსეტიკის ფუძემდებელი პანკოსჩელი-კალცია და პეგენერი იღებენ 
პირველ ლარინგოსტრობოსკოპიულ ფილმს, სადაც აღბეჭდილია სახმო 

იოგების მოქმედება ფონაციის დროს. ამავე 190 წელს ა. მუზეჰოლდი 
აქვეყნებს ფუნდამენტურ შრომას მეტად დამახასიათებელი სახელწოდე- 
ბით „ადმიანის სახმო ორგანოს ზოგადი აკუსტიკა და მექანიკა“, 1925 
წელს ლ. რაბოტნოვი ადგენს სამეტყეელო ხმოვანთა სუნთქეითი იოგე- 
ბქვეშა რეჟიმის კანონზომიერებას, 1931 წელს ქვეყნდება მალიუტინის ის- 
ტორიული მნიშვნელობის დაკვირეება სახმო იოგების საფონაციო მოქ- 
მედებაზე ჰაერნაკადის გარეშე. 1932 წელს რაბიტხოვი გამოდის ჰიპო- 
თეზით საფონაციო „პარადოქსული“ სუნთქვის ტიპის შესახებ და აღ- 
მოაჩენს რბილი სასისა და დიაფრაგმის სინქროსული მოქმედების კა- 

- ნონს (ეწ. „რაბოტნოვის ეფექტი 9, I928 წელს კაზანსკი და რჟეეკინი აღ- 
მოაჩენენ სასიმღერო ხმის სპექტრში ეწ. „ქვედა სასიმღერო ფორმან- 
ტას“. 1933 წელს ამერიკელი აკუსტიკოსი ვტ. ბარტოლომიუ აღმოაჩენს 
ეწ. „მაღალ სასიმღერო ფორმასტას" სასიმღერო ხმის სპექტრში. შრო- 
მას ასევე ღამახასიათებელი სათაური აქვს „მაზაკაცის ხმის საუკეთესო 
თვისებების ფიზიკური გახსაზღვრისათვის'. ამავე 1933 წელს ქეეყნდება 
ოტო ჰაიმანის შრომა, სადაც პირველად არის გამოთქმული მოსაზრება 
შექცევითი ნერვის აქტიური მონაწილეობის შესასებ სახმო იოგების სა- 
ფონაციო მოქმედებაში. 30-იან წლებშივე ქეეყნდება ფრანგი ფონიატრე- 
ბის ტარნუს და პორტმანის ფუნდამენტური საფონიატრო მონოგრაფიები, 
13 წელს იაპონელმა მკვლევარმა იპირო კირიკემ სტრობოსკოპიის 
გამოყენებით აღმოაჩინა სასმო იოგების მუშაობის თავისებერება: ფონა- 
ციისას სახმო იოგის თავისუფალი ნაჰირის ე.წ. დაშვება და შეტრიალება 
დაცილების ფაზაში. 1950 წელს გერმანელმა ანატომმა კურტ გერტლერმა 
აღმოაჩინა სახქო კუნთის (იის%CVIII§ VC2II5) ბოჭკოების განლაგების პრინ- 
ციპი. 19590 წელსეე ფრანგმა მომღერალმა, ფიზიოლოგმა, აკუსტიკოსმა 
და მათემატიკოსმა რაულ იუსონმა ჩამოაყალიბა ნეიროქრონაქსიული 
თეორია (მისი პირეელი სადოქტორო დისერტაცია ბუნებისმეტყველების 
დარგში). 1955 წელს ქვეყნდება მოსკოველი ფიზიოლოგის და მომღერ- 
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მარეობის შესახებ სიმღერის პროცესში (ხორხის სტაბილიზაციის პრინ- 
ციპი სასიმღერო რეჟიმში) 1955 წელს გრაჩოეა გამოსცემს ფუნდა- 
მენტური მნიშვნელობის გამოკვლეეებს ხორსის ნეიროლოგიაში (ორ- 
სისა და სახის რეფლექსოგენური ზონების აღმოჩენა). 

1952 წელს რ. იუსონი იკვლევს რეტიკულარული ფორმაციის 
მნიშენელობას ფონაციის დროს იოგების მოქმედების სტიმულაციისათ- 
ვის. იმავე წელს ალბერტ ჯიახნი და რ. იუსონი ფრონტალური ტომოგრა- 

ფიის წესით ადგენენ შექცევითი იმპედანსის ზეგავლენას სასმო იოგების 

ვერტიკალურ სტრუქტურაზე. 
1953 წელს იპ,ამადო არკვევს ჰორმონების ზემოქმედებას Cმ, M 

და M. იონების მეტაბოლიზმზე ფონაციის დროს ადამიანის სახმო იოგებ- 
ში (იქმნება ენდოკრინოფონიატრია!. იმავე წელს ფრანგი ლარინგოლო- 

გი ქირურგი ანდრე მულონგე ცოცხალ ადამიანზე ლი VIV0) შეისწავლის 
შექცევითი ნერვის პოტენციალებისა და სახმო იოგების რხევის ჰომო- 

რიტმულობას (რ. იუსონის თეორიის ფაქტობრივი დადასტურება). 
1954 წელს ა. ტომატისი ავლენს აკუსტიკური (სმენითი) ანალიმა- 

ტორის სახმო იოგების რეჟიმზე გაელეხის ეფექტს („ტომატისის ეფექტი? 

1955 წელს ფრანგი ფსიქოფიზიოლოგი ანდრე სულერაკი აყალი- 
ბებს ვოკალურ-კორპორული სქემის ცნებას და მისი რეალიზაციის ფიზი- 
ოლოგიურ მექანიზმებს. 

56 წელს იუგოსლაველი ანატომი ელენა კრმპოტიჩი აღმო- 
აჩენს მარცხენა და მარჯვენა შექცევითი ნერვის აქსონების სიგრძისა და 
ყალიბის განსხვავების მიზეზს და აძლევს მას ზუსტ რაოდენობრივ ინ- 
ტერპრეტაციას ფუნქციონალური ფიზიოლოგიის თვალსაზრისით (რ. იუ- 

სონის თეორიის შემდგომი დადასტურება? 
1956 წელს ტორინელი (იტალია) ფიზიოლოგი ქალი დი ჯორჯო 

გამოიკელევს გულის მარჯვენა პარკუჭის მუშაობის თავისებურებას დი- 
დი ძალის სიმღერის დროს. 

1957 წელს ფრანგი ინჟინერი ქალაქ ლილიდან ფილიპ ფაბრი 
ქმნის ახალ აპარატს სახმო იოგების მუშაობის შესასწავლად – ელექ. 
ტროგლოტოგრაუს (ყალიბდება სიმღერის შესწავლის ახალი მეთოდი – 

ელექტროგლოტოგრაფია?, 
)958 წელს ქვეყნდება ნ.ი. ჟინკინის მრავალწლიანი გამოკვლე- 

ვების შედეგი „მეტყველების მექანიზმები“ (სსვა აღმოჩენებთან ერთად 
ამ შრომაში ყალიბდება ეწ. „ანტიციპაციის პრინციპი“. 
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ელენა კრმპოტიჩი ფონაციაში მონაწილე ნერვული გამტარი გზების 
აღგზნებისა და ნერე-კუნთოვანი გადაცემის ,,ქრონოლოგიური ინდექსის“ 
დადგენის საფუძეელზე აყალიბებს იმავე „ანტიციპაციის პრინციპს“, რო- 
მელსაც რიუსონი „კრმპოტიჩ-ჟინ კინის კვაზიპომოესტაზურ მექანიზმს“ 

უწოდებს შემდეგში. 
19597 წელსვე ზუსტდება იუსონის უკუიმპედანსის თეორია ეწ. 

ჩაჭრის ზონის (20ი6 ძხ6 იისისდ, 30ყხი ფიფი), ჩაჭრის სიხშირის მათემა- 

ტიკური გამოანგარიშების საფუძველზე (ივ როკარის ვიბრაციის ზოგაღი 
დინამიკის გამოყენებით). 1958 წელს რ. იუსონი ახდენს ვოკალური ტე- 
ქსიკის (ფონაციის მართვის) ფიზიოლოგიურ ანალიზს, 

1%0 წელს ქვეყნდება იუსონის შემაჯამებელი შრომა ,სასიმ- 
ღერო ხმა“, ხოლო 1%2 წელს – მსოფლიო ლიტერატურაში პირველი 
„ფონაციის ფიზიოლოგია“, სადაც სისტემატურადაა გაანალიზებული ფო- 

ნაციის პროცესის, სასიმღერო ხმის, სიმღერის' ფიზიოლოგიური მექანიზ- 

მების საერთაშორისო კელევის შედეგები ფიზიოლოგიური მეცნიერების 
თანამედროეე დონეზე. I%65 წელს, რ. იუსონის მეორე სადოქტორო დი- 
სერტაცია ეძღვნება ფიზიკურ-მათემატიკურ თემას „ყიის სირენის თეო- 
რიული და ექსპერიმენტული შესწავლა და მისი შედეგების მიყენების შე- 
საძლებლობანი პავილიონის თეორიისათეის'. ამ შრომით მთავრდება 
ფონაციის შესწავლის მათემატიზაცია (მათემატიკურ მეცნიერებათა დოქ- 
ტორის ხარისხით) (14). · 

1%5 წელს ქვეყნდება ვლ. მოროზოვის „ვოკალური სმენა და 

1966 წელს ლ. დმიტრიევი და მ. ნოზაძე გოუფმანთან ერთად იღე- 
ბენ ფილმს რესტგენოსინქრონელი მეთოდით, შესაბამისად – ხორხის 
მოქმედების შესახებ და სუნთქეის მექანიზმის შესახებ სიმღერის პრო- 

ცესში. 

ხმა“. 

1967 წელს ქვეყნდება ვლ. მოროზოვის პირველი შემაჯა- 
მებელი გამოკვლევა „ვოკალური მეტყეელების საიდუმლოებანი“. 

1968 წელს – დმიტრიევის ასევე შემაჯამებელი შრომა, „ვოკალუ- 
რი მეთოდიკის საფუძვლები“, რომლის ძირითადი III თაეია „სახ- 

მო აპარატის მუშაობა სიმღერაში“. 
70-იან წლებში დაიწერა მნიშვნელოვანი დისერტაციები 

ლ. იაროსლავნტცევასი, ა, კისელიოვისა, ა. კოტლიარისა ღა ე. ჩაპ- 

ლინისა. დაბოლოს, 1977 წელს, გამოდის ელ. მოროზოეის შრომა 
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ავოკალური მეტყველების ბიოფიზიკური საფუძვლები“ (სადოქტო- 

რო დისერტაცია). 
ამგვარად, ფიზიოლოგია, განსაკუთრებით კი ფიზიოლოგი- 

ური აკუსტიკა, სულ უფრო და უფრო ღრმად და მრაეალმსრივ 
შეისწაელის ადამიანის სახმო აპარატს, მის სამეტყველო და სა- 
ფონაციო მექანიგბმებს, 

ფიზიოლოგიისა და აკუსტიკის ღა მათთან დაკავშირებუ- 

ლი სხვა თანამედროვე სამეცნიერო დარგების (როგორიცაა ბიო- 

ხიკა, კიბერხეტიკა, ინფორმაციის თეორია, კავშირების თეორია, 

სისტემების თეორია და მისთ.) ინტერესების თვალსაზრისით ეს 

ბუნებრივიცაა და კანონზომიერიც. 
ასევე კანონსომიერია ფიბიოლოგიური და აკუსტიკური 

ობიექტური მეთოდებით კვლევა სასიმღერო მოელენებისა, ფონა- 
ციის პროცესისა ფონიატრიის, ფონაციის პათოფიზიოლოგიის, 

ლოგოპედიის, როგორც სამედიცისო ფიზიოლოგიური დარგების, 

ინცერესების თყალსაზრისითაც. ' 
ვოკალური ხელოვნების თეორიის, საშემსრულებლო 

მოღეაწეიობის, განსაკუთრებით, ვოკალური პედაგოგიკისა და მე- 

თოდიკისათვის ამ ძიებეაშას ბეერი რამ არის აუცილებელი ლდა 
საჭირო. 

ფაქტიურად, ჩეენს თვალწინ იქმნება საფონაციო-ვოკალუ” 

რი მექანიშმების თეორია. 
ამ თეალსაჩინო წარმატებების გამო და აგრეთვე ხელოე- 

ნების მოვლენების მხოლოდ და მსოლოდ ობიექტურ-ექსჰპერიმენ- 
აული მეთოდებით შესწაელის პოსტულირების გამო ვოკალური 
მექანიზმების თეორია ცდილობს შეენაცვლოს, ამჟღავნებს ტენ- 
დენციაბ შეენაცვლოს ვოკალური ხელოვნების, როგორც ხელოვ- 
ნების, ზოგად თეორიას, მთლიანად შთანთქას იგი, გამოაცხადოს 

თავი ერთადერთ ყქსპერიმენტულ, მატერიალისტურ და, მაშასა- 
დამე, მეცნიერულ თეორიად. სსვა მიდგომა ვოკალური ხელოვნე- 
ბის თეორიისადმი, ტექნიკური პრობლემებისადმი, ვოკალური მე- 

თოდიკისადმი მიიჩნევა პირეელ რიგში არამატერიალისტურ, სუ- 
ბიექტივისტურ, არამეცნიერულ, ემპირიულ, განზოგადების უნარ- 

მოკლებულ და უფლებამოკლებულ მიდგომად, ფუჭ სპეკულაციად, ისევე 
„როგორც ისტორიული მეცნიერებები მიაჩნდათ თაეის დროზე. 
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ხს/ორედ ა” კოსტექსტმი დგება ვოკალური ხელოვნების 
ზოგადი თეორიის მეთოდოლოგიური პრინციპების, მეთოდოლო- 

გიური თვალსაზრისის შემუშავების პრობლემა. 
როგორც ითქვა, ვოკალური ხელოენების თეორიაში მეცნი-: 

ერულად ითვლება მსოლოდ ის ცოდნა ღა შეთოდი, რომელიც უქ. 

სპერიმენსტს ემყარება, რომელიც საბუნებისმეტყველო, ამ შემთხვევაში –+ 
ფიზიოლოგიური და ფიზიკური კანონზომიერების განზოგადების, თე- 
ორიული ინტერპრეტაციისა და, იდეალურ პირობებში, მათემატიზაციის 
შესაძლებლობას იძლევა. 

-. მეტყველების მექანიზმების გამოჩენილი მკვლევარი წხ.ი. 

ქინკინი თავისი ფუნღამენტური შრომის წინასიტყვაობაში წერს: 
„კვლევის ჭეშმარიტად სამეცნიერო ინტერესს შეადგეჩს მოვლე- 
ხათა მექანიზმების დადგენა. თუ მოელენის მექანიზმი შესწაელი- 
ლია, მისი დაუფლების შესაძლებლობა და პერსპექტივა იქმნება. 
ამაში მდგომარეობს თეორიისა და პრაქტიკის კავშირი, რამდენ- 
ადაც მოცემული საკითხის თეორია არის სათანადო მექანიზმების 
მოქმედების პრინციპების გათვალისწინება, ხოლო ამ მექანიზმე- 
ბის შეგუება, გაუმჯობესება, გადაკეთება აღამიანთა საჭიროები- 
სამებრ ნაკარნახევია პრაქტიკული ამოცანებით“ (ხაზი ჩვესია – 
ნ.ა.) (15). 

ნ.ი. ჟინკინის გამოკელეეაში მეტყეელების მექანიზმების 
თეორია მეტყველების ფიზიოლიგიური მექანიზმების თეორიაა, 

თუმცა მოხმობილია შუქი მოპფინოს აბროენების ფსიქოლოგიის 
პრობლემებს. 

ასევე წარმოუდგენია სამეცნიერო თეორია ცნობილ მე- 
თოდისტსა და მკელევარს, პროფ. ლ.ბ. დმიტრიევს: „ხმისა და სახ- 

' მო აპარატის მოქმედების შესახებ, ასევე ადამიასის ორგანიმშმის 

მოქმედების მოგად კანონმომიერებათა შესახებ სამეცნიერო მო- 
ნაცემების შეთეისება სრულიად აუცილებელია მეთოღური საკით- 
ხების საფუძელიანი განხილვისათეის“ (ხაბი ჩეენია – ნ.ა.) (16). 

ფიზიოლოგიური თეალსაზრისით ლ.ბ. დმიტრიევს სიმღერა 
მიაჩნია „ორგანიზმის ერთ-ერთ ფუნქციად, რომელიც ექვემდებარება 

მისი მოქმედების ზოგად კანონებს“. სპეციყიკაზე, სიმღერის, თუნდაც 
ფონაციის, ბგერათწარმოქმნის პროცესების თვისობრიე განსხვავებულო- 
ბაზე აქ არაა ლაპარაკი: „სიმღერა. ექვემდებარება იმავე ძირითად 
კანონზომიერებებს, რომლებიც ასასიათებს ორგანიშმის ყველა სხეა 
ფუნქციებს, ასუ ორგასიზმს მის ერთიანობაში“ (იქვე, ხაზი ჩვენია – ნ.ა). 
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ამიტომ. ასკენის ლ.ბ. დმიტრიევი, „ეისაც უნდა გაიგოს, რა 
არის სიმღერა და სასიმღერო ხმა, როგორ შეიძლება იგი განეა- 
ვითაროთ, სრულეყოთ და, საერთოდ, როგორ უნდა მოეექცეთ 
მას, პირეელ რიგში უნდა შეისწავლოს ნერვული სისტემის მოჭჯ- 
მედება, მისი კანონები, რომლებიც განსაზღვრავენ ორგანიზმის 
მუშაობას საერთოდ და სასიმღერო საქმიანობას (იტმ4ლისM0თ-%) – 

კერპოდ' (17). 
სიმღერის პროცესი ლ.ბ. დმიტრიევთან დაიყვანება მექა- 

ნიკურ მოძრაობამდე – „სიმღერა – კუნთური მოძრაობის ერთ- 
ერთი სასეოსაა“. ი.მ. სეჩესოვს უთქეამს: ,,8C06 660#0(I69II06 ნხმ10- 
არიი34M46 8116I:1IILMX 11009 8/M6III M030080M 169 60სM0CI4 C8009M1C# 0M0IIM216ჩხ- 
0 MX 0)III0MV MMVIნ 98/1CMMII0 - MLIVIICIICMV ,18MXCVIIII0“; „... 8C)ხ # X» MX/3ხ- 
X0IIIM9 II V 6CMჯიხიწილგ 0VXმ, +ს0ლ08III0% XIM3IIს, CI0C06((8 M6/21% IIMIIხ MMთი 
M6X9IIII"ICCXV6 8IIX6IIL#...' (IL.M. C696808. I36იიIMნIC იი0M38606IIM9, 1. 1, 

#30. #C CCC0, M., 1952, გე. 9-10). 
დიალექტიკური ამროვნებისათეის მარტივი ფორმები რთაულის 

ანალიზით, რთულიდან განიმარტებიან. აქ კი ხდება რთული ფორმების 
მარტივზე დაყვანა (რთულის ახსნა მარტივიდან). ესაა პირწმინდა ფიზიო- 
ლოგიური რედუქციონიბმი. ამის შესაბამისად კაუზალობის პრინციპის 
დაცეით ღ.ბ. დპიტრიეეი ტექსიკისა და საშემსრულებლო ამოცანის ფიზი- 
ოლოგიურ არსს ხედავს მათს რეფლექტორულ კაეშირში. იგი წერს: 

-93036VXMICII9C იი C0სIMIM. საII0MII8M, M0X CI0080M0M, - ნაჯ 8 IICL(ჩიითიხI1/I0 IM608%ს/0 
თოს # თო, 6იმიხიით XC მსჯაის1CLIII6IM C85134M, XI ს0VIMM წილ8იმM IIXCIICXC0VI 
X იიშლყიMV 0ე1აIIV, იმეი ნMIM+სV8Cნ ს C80(0 04ფითდ 8 ლი6სXV0VV%MMM II0XCIIთ%X 

ჯაფის ითი ფაუს)მ, (0XIIM ინიაციბ! წი, LVIM )I0V6CM მICICC 3მ#0LICMC0IIC C8MკსIსედICII C 
სჩ. MVI. ქეაV/CM ,ი6წიC:0:(0ოოჯი თიიმMIMი, I2#. (0IMVV2 00 Cი6ითონM“. ჩეენს 

შემთხყევაშიო, – განაგრძობს ლ.ბ. დმიტრიევი – „მუსიკალური სახეები 

(თაიას) მიზებია, სოლო მათი ტექნიკური განხორციელება – შედეგი, 
ისინი უხდა იყენენ დაკავშირებული ერთმანეთთან რეფლექტური 
კაქმირიი/“ (18). 

ტექნიკის როგორც საფონაციო პროცესის მართვის გაცსო- 
ბიერებული სისტემის C-კორრტიკალიზებული სისტემის“ – რ. იუსონი), არც 
ფიზიოლოგიური, არც მეთოდიკური განმარტება არაა მოცემული (მიუხე- 
დაეალღ შექცევითი კავშირების მექანიზიების სქემატური აღწერისა აღნიშ- 

წული სახელმძღვანელოს 247-ე გვერდზე). 
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ტექნიკა გაზავებულია ანატომიურ-ფიზიოლოგიური მექა- 
ნიგმების დეტალიზებულ მონაცემებში, აე პირობებში და ამგვა- 
რად წარმოდგენილი ვოკალური ტექნიკა მიიჩნეყა მეცნიერების 
დოსეზე აყვეანილად, მეცნიერულად დასაბუთებულად, მეცნიერე- 
ბისათეის და მეცნიერულობისათვის ღამასასიათებელი ობიექტუ- 
რი, ექსპერიმენტული შესწავლის გზით, „სუბიექტივიზმისაგან“ განთავის- 
უფლებულად! 

თუ ვიცით ობიექტური, ექსპერიმენტული დაკვირეების შე- დეგად როგორ მოძრაობს, ან რა მდგომარეობას იღებს სმის მწარ- 
მოებელი აპარატი, ტექსიკაც მეცნიერულად დასაბუთებული გვექნება და 
ამ ობიექტურად მოპოვებული ცოდნით შეგვიძლია ვისელმძღვა- 
ნელოთ სიმღერაში და სიმღერის სწაელებაში. 

ობიექტური დაკეირეების შედეჯად მოპოვებული ფიზიო- 
ლოგიური მექასასმების ვოკალურ-ტექსიკური ეკვივალენტების 
გამოყვანის ცდა – მით უმეტეს სისტემატური შეწამების გზით – 
თავისთავად მოხსხილია, დღის წესრიგში აღარ დგას. 

ძალზე საინტერესო გამოკვლეეის – ლესინგრადელი მეც- 
ნიერის ვლ. მოროზოვის წიგნის, „ვოკალური მეტყველების ბიო- 
ფიზიკური საფუძელების“ – ეპიგრაფად ეკითსულობთ: „სასიმღე- 
რო ხმის ჭეშმარიტი თეორია არ არსებობს, ხოლო იმისათეის, 
რომ იგი შეიქმნას, საჭიროა სასიმღერო ხმა დაწვრილებით იქ- 

სეს შესწაელილი აკუსტიკისა და ფიზიოლოგიის თანამედროვე 
მეთოდების გამოყენებით. აუცილებელია მიეაგსოთ სახმო აპარა- 
ტის მუშაობასა და მიღებულ აკუსტიკურ ეფექტს შორის არსებულ 
კაეშირს და ამის საფუძეელზე შევეცადოთ შეექმნათ სასიმღერო 
ხმის თეორია“ (გამონათქვამი მოტანილია ს. რჟევკისის შრომი- 

დან ,,CIIVX M# 069ხ 8 C8C1C C080C6MICLIILხIX CნII3090CMIIX ILCCII6I(0ჩეLIMVI"). 
ვლ. მოროზოვსაც მიაჩნია. რომ ი.მ. სეჩენოვის და ი.ჰ. 

პავლოეის ფიზიოლოგიური მოძღვრების საფუძველზე შეიძლება 

აიგოს ვოკალური ხელოესების სამეცნიერო თეორია. ამგვარად, 
მოროზოვის „ეოკალური მეტყველების“ ასუ, ჩვეულებრიეად, სიმ- 

ღერის ბიოფიზიკური საფუძვლები უხდა გასდეს ვოკალური ხელოენების 
თეორიის სამეცხიერო საძირკეელი, მისი ბაზისი, რაც ამ თეორიას მეც- 
ნიერულობას შესძენს, განაპირობებს მის ობიექტურ მეცნიერულ ხა- 

სიათს (19). 
აქაც ღგება საკითხი: ასეა თუ არა ეს? 
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ბიოფიზიკური მექანიზმების შესწავლა საკმარისი პირო- 

ბაა თუ არა ვოკალური ხელოვნების ზოგადი თეორიის, როგორე 
ხელოვნების თეორიის, თანმიმდევრულ სამეცნიერო თეორიად 

ჩამოყალიბებისათვის? ' 
რამდენადაც ვოკალური ხელოვნების თეორიასა და მეთო- 

დიკაში კლასიკური ფიზიოლოგიისაკენ მიბრუსება ჯერ კიდეე და- 
ძლეული არ არის, მივმართოთ უკანასკნელ ხანებში გამოსულ 
საპროგრამო გამოკვლევას ნეიროფიზიოლოგიის და ნეიროფსი- 
ქოლოგიის დარგში. ამ გამოკვლევაში ცხადადაა ნაჩვენები, თუ 
რამდენად არის გამოსადეგი კლასიკური რეფლექსოლოგია და 
მისი კატეგორიალური აპარატი თანამედროვე ფიზიოლოგიის, 
ფსიქოფიზიოლოგიის, ფსიქოლოგიის ურთულესი საკითხების საკ- 

ვლევად. 
ცნობილი საბჭოთა უსიქოფიზიოლოგი ა. რ. ლურია მიუთ- 

ითებს, რომ თავისი მოღვაწეობის მსოლოდ პირველ ეტაპზე ცდი- 
ლობდა ი.მ. სეჩენოვი „ფსიქიკური ცსოვრების მთელი სიმდიდრე 

დაეყვანა რეფლექსის მექანიზმამდე“. ასე იყო აგებული მისი ყვე- 
ლაზე ცნობილი შრომა „თავის ტვინის რეფლექსები“. _ 

შემდგომში ი.მ. სეჩენოვი იმ დასკენამდე მივიდა, რომ 
„ადამიანზე გადასვლისას მგრძნობელობა გადაიქცევა მიზებად 
და მიზნად, სოლო მოძრაობა – მოქმედებად“ (შდრ. ზემოთ 
ლ.დმიტრიევის მოსაზრება ამავე საკითსზე) და რომ ყოველივე 
ეს „უკეე სცილდება ფიზიოლოგიის ფარგლებს“ (მითითებულია 
ი.მ. სეჩენოვის შრომის „ნერვული ცენტრების ფიზიოლოგიის“ წი- 

ნასიტყეაობა, 1906 წელი). 
ა.რ. ლურია სინახულით აღნიშნავს: „სეჩენოვის მოსაზრე- 

ბებმა დიდი ხნით განაპირობეს მისი დროის მეცნიერების განვი- 
თარება, მისმა მიმდევრებმაც კი ვერ შეძლეს მთავარი მიმართუ- 
ლების ამოცნობა და განაგრძეს ქცევის რთული ფორმების დაყვა- 
ნა ელემენტარულ ფიზიოლოგიურ მოვლენებამდე, მთელი XIX 
საუკუნის ასოციაციონიზმის ტრადიციული გეზის ხელშეუხებლად“ 
(20). 

„ი.პ. პავლოვის ძირითადი სამეცნიერო მიღწევა იყო პი- 
რობითი რეფლექსების თეორიის დამუშავება. ი.პ. პავლოვის ფუნ- 
დამენტური ფიზიოლოგიური გამოკვლევებით, რომლებმაც შეუქჭქ- 
მნეს საფუძველი თავის ტვინის ნამდვილ ფიზიოლოგიას, შესაძ- 
ლებელი იყო ცხოველთა ქცევის სხეადასხვა ფორმის ახსნა, 
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მაგრამ ცხოველთა ქცევის შესწავლის შედეგად "აღმოჩენილი 
კანონზომიერების პირდაპირი გადატანა ადამიანზე უსაფუძვლო 
გამოდგა“, – წერს ლურია (2). 

ამერიკელი ბიპევიორისტების მარცხის აღწერის შემდეგ, 
რომელსიც თაეის თავს ი.პ. პავლოვის მიმდევრებად აცხადებ- 
ღნენ, ა.რ. ლურია დაასკენის: „რედუქციონიზმის ცდებმა გამოავ- 
ლინეს თავისი სრული უნაყოჟიბა მაშინაც, როდესაც საჭირო 
გახდა ფსიქოლოგიასა და ფიზიოლოგიას შორის ახალი ურთიერ- 
თობის შექმნა, როდესაც აუცილებელი გახდა მეცნიერების ახალ, 

სინთეტიკურ ეტაპზე გადასელა და, მაშასადამე, ურთულესი ფსი- 
ქაური პროცესების ფიზიოლოგიური მოდელების ახალი ძიება“ 
(22). 

ასე დასრულდა ფიზიოლოგიაში და ფიზიოლოგიაზე ორიენ- 

ტირებულ ფუსიქოლოგიაში ეს „რედუქციონისტული“ ეტაპი. მისი 
დაძლევის ცდები ახალი არ არის. სოციოლოგიაში, აზროენების 
სოციოლოგიაში მისი კრიტიკა დაიწყო კ. მეგრელიძემ ჯერ კიდევ 30- 

იან წლებში. ამავე პერიოდში მისი დაძლევა შეძლეს: ფსიქო- 
ლოგიაში – ლ.ს. ვიგოტსკიმ, ფიზიოლოგიაში – ნ.ა. ბერნშტეინმა 
და ჰ.კ. ანოხინმა. ' 

უნდა აღინიშნოს, რომ ბოლო ხანებში ფიზიოლოგიამ ძლი- 

ერ იცეალა სახე. „შექცევითი კავშირების“ კიბერნეტიკიდან ფიზი- 
ოლოგიაში გადანერგეამ ფიზიოლოგიური კელევის მეთოდოლო- 
გია და თეორია სულ სხვა სიმაღლეზე აიყვანა. მექანიციზმი, პო- 
ზიტივიზმი სულ უფრო და უფრო უთმობს პომბიციებს დიალექტი- 
კურ მეთოდსა და მატერიალისტურ მსოფლმხედეელობას ბიოქი- 
მიასა და ფიზიოლოგიაში. 

რაც შეეხება ფსიქოლოგიისა და ფიზიოლოგიის ურთიერ- 
თობას, უნდა ითქვას, რომ, თუ წინათ ლაპარაკი იყო ფიზიოლო- 

გიაზე ორიენტირებულ ფსიქოლოგიაზე, ახლა ჩნდება საპირისპი- 
რო ორიენტაციის, სინთეზური ხასიათის დისციპლინა – ,,ფსიქო- 
ლოგიური ფიზიოლოგია“, 

ფსიქოლოგიისა და ფიზიოლოგიის 'ერთიერთდამოკიღებუ- 
ლების ახალი ეტაჰი აღინიშნა ფსიქოლოგიური მეცნიერების სა- 

ფუძვლების გადახედეით. ამ ცელილებას საფუძელაღ ღაედო უმ- 
ნიშენელოვანესი იღეა ადამიანის ფსიქიკური მოქმედების რთუ- 
ლი ფორმების მიIალიანობითი ხასიათის შესასებ. ამ გარდაქ- 
მნების ასოციაციონისტური და გემტალტფსიქოლოგიის პოზიტი- 
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ვიზმამდჯე გავრცობილი კონცეფციების დაძლევის შემდეგ 
ფსიქოლოგია იქცა ობიექტურ მეცნიერებად. ამ თეისობრივაღ 
ახალი ფოსიქოლოგტიის მიზნად იქცა ცნობიერების პროცესების, ინ- 
ტელექტუალური საქმიანობის „სტრატეგიის“ პრობლემების, ენით 
ინფორმაციის კოდირების, განზოგადების სისტემათა გამომუშაეე- 
ბის პროცესების, რეალური სამყაროს ანალიზის კატეგორია- 
ლური ხერსების აქტიური, მიზანსწრაფული მოქმედების შესწაე- 
ლა. 

მხოლოდ დიალექტიკურ-მატერიალისტურმა მიდგომამ 
შეაძლებინა საბჭოთა ფსიქოლოგიას დაეძლია ის კრიზისი, რომე- 
ლიც შეიქმნა ამ მეცნიერებაში XX საუკუნის დასაწყისში (იგუ- 
ლისხმება ორი იზოლირებული ფსიქოლოგიის ჩამოყალიბება: 
ფიზიოლოგაური ანუ ახსნითი ფსიქოლოგიისა და აღწერითი, 

„გონითი ფსიქოლოგიისა“). 
ადამიანის ფსიქიკის ფორმირებაზე საზოგადოებრიე-ისტო- 

რიული პირობების როლის შესასებ მარქსისტულ მოძღვრებაზე 
დაყრდნობით დიდმა საბჭოთა ფსიქოლოგმა ლ.ს. ვიგოტსკიმ შეძ- 
ლო დაეძლია ეს დუალისტური მსოფლმხედველობით გამოწვეუ- 
ლი კრიზისი. 

„იმისათვის, რომ გავიგოთ ცნობიერების უმაღლეს ფორ- 

მათა მოქმედების ბუნება, უნდა გავიდეთ ორგანიშმიდან და ვიკ- 
ვ:ლიოთ იგი ადამიანის საზოგადოებრივი ცხოვრების რეალურ 
ფორმებში, რომელნიც უმაღლესი ფსიქიკური ფუნქციების განვი- 
თარების ძირითად პირობას წარმოადგენენ“ (ხაზი ჩეენია – ნ.ა) 

(23). 
ფსიქიკის მოქმედების ურთულესი ფორმების ახალმა გა- 

გებამ მოითხოვა ახალი ფიზიოლოგიური წარმოდგენების შემუ- 
შავება, რომლებიც შეესატყვისებოდნენ ფსიქიკურ მოელენათა 

არსებით მსარეებს. 
ამ მოთსოვნილებამ განაპირობა მეცნიერების ახალი 

დარგი – ფსიქიკური მოქმედების მთლიანობითი ფორმების ფიმი- 
ოლოგია, რომელიც შეისწავლის ცხსობიერების, თვითმარეგული- 
რებელი და მიბანსწრაფული (მიბსობრიეი) მოქმედების ფიზიო- 
ლოგიურ მექანიზმებს. 

ამ ფსიქოლოგიურად ორიენტირებული ,,ფსიქოლოგიური 

ფიზიოლოგიის“ საფუძვლები შეიქმსა ნ.ა. ბერნშტეინისა და პ.კ. 
ანოხინის ძიებათა შედეგად. ბერნშტეინმა შეძლო ჩამოეყალიბე- 
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ბინა რთული, აქტიური, ნებისჭიერი, მიზნობრივი (?) მოქმედების 
ფიზიოლოგიური მექანიზმების დახშული თეითმარეგულირებელი 
სისტემის დოწეებად აგებული არქიტექტონიკა – სქემა (ვინერის 
კიბერნეტიკულ თეორიაზე 12 წლით ადრე). 

„ეს ფიზიოლოგია მოწოდებული იყო მოეცა მატერიალის- 

ტური ასსნა ადამიანის აქტიური მიზნობრივი მოქმედებისათეის.“ 

ამისათვის მას დასჭირდა რეაქციებისა და რეფლექსების კლასი- 

კური ფიზიოლოგიის ფარგლებიდას გასელა და ახალი „აქტიურო- 

ბის ფიზიოლოგიის“ შექმსა. „ადამიანის ნებისმიერი მომრაობები 

არ არიან „რეაქტიული“ ხასიათისა და მარტიეად არ ასახავენ 
ადამიანზე გარემოს ზემოქმედებას. ადამიანის მოძრაობები, მოქ- 
მედებები, ქცევა და ა.შ. მიზასსწრაფულია, აქტიურია და იცელება 
ადამიანის ნებით“. 

ბერნშტეინმა დაამტკიცა. რომ შეუძლებელია მოძრაობე- 
ბის პირდაპირი მართვა მხოლოდ ეფერესტელი იმპულსების მეშ- 
ვეობით („მხოლოდ ეფერენტული იმპულსებით მოძრაობების 
პრინციპული უმართაობის დებულება“) და რომ ეს მართეა 
განსორციელდება აფერენტული იმპულსებით – იმ სიგნალებით, 
რომლებსაც მოაქვს თაეის ტეინში ინფორმაცია გარე სამყაროს 

შესახებ (სიერცობრიეი ველი), ერთი მხრიე, ღა კიდურების 
მდგომარეობის შესახებ ყოველ მოცემულ მომენტში (კისესთეტი- 
კური ველი), მეორე მხრიე. სწორედ ეს აფერენტული სიგნალები 
ქმნის იმ „აფერენტულ სინთებს“, რომელიც უზრუნველყოფს ერთ- 

გეარი „მეთვალყურე ხელსაწყოს“ შექმსას, რომელიც იძლევა სა- 

შუალებას განხორციელდეს მომრაობების მუდმივი კორექტცია. 
ასეთი აფერენტული იმპულსების სისტემა, მათი დონებ- 

რივი თანმიმდევრული ორგანიზაცია (სპინალური დონით დაწყე- 
ბული, წითელი ბირთეის დონესა და თალამუსურ-სტრიალური სი- 
სტემის გაელით და დამთავრებული კორტიკალური სივრცობრიეი 
დოხით და დონით, რომელიც უზრუნველყოფს საგსობრიე მოქ- 
მედებებს) ბერნშტეინმა განიხილა მთელ მის სიგრძებე. 

ანოხინის ფუნქციონალური სისტემების თეორია გამოდის 
ქცევის რეფლექტური ბუსების წინამორბედი თეორიიდან, მაგრამ 
ამაეე დროს, არსებითად აესებს ამ თეორიას. თუ რეფლექტორუ- 

ლი რკალის სქემა, რომლიდანაც ამოდიოდა მთელი კლასიკური 
ფიზიოლოგია, განიხილავდა ქცევას, როგორც უშუალო სტიმულზე 

საპასუხო რეაქციას და მიიჩნევდა, რომ ქცეეა მთავრდება მოძ- 

97



რაობითი ან სეკრეტორული რეაქციით, – 
სისტემების თეორიამ უარყო ეს დებულებები. 

ახალი წარმოდგენების მიხედვით, ქცევის მამოძრავებელი 
ძალა შეიძლება იყოს არა მარტო უშუალოდ აღქმული ზემოქმედ- 
ებანი, რომლებიც ამჟამად, აწმყოში არსებობენ (და რაღაც ნაწი- 
ლში შეიცავენ წარსულის ელემენტებს), არამედ მოსალოდნელი 

ეფექტიც, მოსალოდნელი მომავალიც, რომელიც ისეთსავე რეალ- 
ურ ძალას წარმოადგენს, როგორც აწმყო და წარსული. მეორე 
მხრივ, ასალი წარმოდგენების მიხედვით, ქცევა არ სრულდება 
საპას ეხო რეაქციით; ამ რეაქციაზე „შექცევითი აფერენსტაცია 

ისევ მიდის თავის ტეანამდე და აცნობებს, უსიგნალებს მას მოქმ- 

ედების წარმატებისა თუ წარუმატებლობის შესახებ. თუ მოსა- 

ლოდჩელი რებულტატისა ღა მოქმედების მიღებული ეფექტის 
შესამება არ იძლევა განსსვავებებს, მაშინ მოქმედება შეწყდება. 

ხოლო თუ შესახამებელი კომპონენტები განსსეავებას აელენენ 

ანუ, თუ შექცევითი აფერენტაცია მიუთითებს მოქმედების მარც- 

ხზე, გაღიზიანება კელავ წარმოიშობა და ისეე იწყება საჭირო 
მოქმედების შერჩევა და მისი ხელახალი შეწამება მოსალოდნელ 
რეზულტატთან. 

· ამასთან არის ღაკავშირებული, ლურიას მიხედვით, სამი 
მნიშენელოვანი მომენტი: 

პირველი მდგომარეობს სტიმულის გამარტივებული გაგე- 
ბის შეცვლაში, როგორც ერთადერთი ქცევის გამომწვევი მიზეზი- 
სა, ქცევის განმსაზღვრელი უფრო რთული ფაქტორების წარმოდ- 
გენით, სადაც იგულისხმება აგრეთვე ,„სასურეელი მომავლის 
მოდელი“ C,MV6ინ II016C6M(010 6VMVIაIC) , ახდა მოქმედების უშუ- 
ალოდ მოსალოდნელი რეზულტატის სახე C,06003 M6ი0Cიტილ“სნI!!!0 
0XMეენM6ის სიპ)/MხთმI8 ICMCXწMM''). ამ წარმოდგენებმა განსაზღერეს 
პ.კ. ანოხინის ძიებანი „წინასწარი გაღიზიანების“ C,0იტ06X0I0II6C 

8036)/XI2CIIC') ზუსტი ფიზიოლოგიური მექანიზმების სფეროში და 
მათმა შედეგებმა გვიჩვენეს, რომ მოსალოდნელი ეფექტის მოდ- 
ელი იწვეეს დიფერენცირებულ. გაღიზიანებათა სისტემას, რომლ- 
ებიც პერიფერიაზე იმ მომენტზე გაცილებით ადრე ერცელდება, 

ვიდრე პერიფერიული რეცეპტორები დაიწყებდნენ მათზე უშუალ- 
ოდ შემომქმედი გამღიზიანებლების შეგრძნებას. 

ეს იყო ფაქტიურად იმ მოვლენის ფიზიოლოგიური ანალი- 
ზი, რომელიც ფსიქოლოგიაში აღწერილი იყო განწყობის სახით. 
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სამწუხაროდ ა. ლურია აქ არ ასახელებს განწყობის ფსიქოლთ- 
გიის შემქმნელს, დ. უზნაძეს (ალბათ, უნებლიე გულმავიწყობის 
გამო) და უგულებელყოფს მთელ მუშაობას ამ მიმართულებით 

საქართველოში და ფსიქოლოგიური ძიებების სხვა საერთა- 
შორისო ცენტრებში (იხ., მაგალითად, ,,IICIIXCI)0IMMCCMXM6 MCC9MCI0- 

8იIIIM, 10C89LICIIIIხIC 85-06XVI0 ILLI. V3I12M36", ი00 იის. #.C.I1დიI/!+'III8MIIM, 
M3ე. ,,M6LVIIM6066ი“, 16., 1978). 

მეორე მსიშენელოვანი დამატება კლასიკური წარმოდ- 
გენებისათვის იყო დებულება „შექცევითი აფერენტაციისა“ და 
მისი მნიშენელობის შესახებ მიმდინარე მოქმედების შემდგომი 
განგრძობისათვის. ეს არის ახალი, მეოთხე რგოლი, შეტაჩილი 
რეფლექსის კლასიკურ სქემაში, რომელსაც ფუნქციონალური სის- 
ტემების ფიზიოლოგია შეჰყავს იმ კონცეფციებში, რომლებიც ვეი- 
თარდებოდა „ინსტრუმენტული პირობითი რეფლექსების“ შრომ- 

ებში და რომლებმაც გამოაელინეს ის მდგომარეობა, რომ ქცევის 
შემდგომი განგრძობა ღამოკიდებულია უკვე წარმოებული მო- 
ქმედების წარმატების შესახებ სიგნალებზე. 

ეს იდეები, რომლებიც უსწრებდნენ თვითმარეგულირებე- 
ლი სისტემების ტექნიკურ იდეებს, ანოხინმა წარმოადგინა გაცი- 
ლებით უფრო ადრე (ბერნშტეინთან ერთად, 1935 წელს). 

„მესამე, განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი, დამატება კლა- 

სიკური ფიზიოლოგიისათვის იყო ახალი ფუნქციონალური აპარა- 
ტის ცნების შემოტანა, აპარატისა, რომელიც ახორციელებს მოქმ- 
ედების მოსალოდნელი რეზულტატის ამოსაეალი სახისა და რე- 
ალური მოქმედების ეფექტის შეხამებას, რომელსაც პ.კ. ანოსინმა 
უწოდა ,,მოქმედების რეზულტატის აქცეპტორი“. ამით ჰ.კ. ანოხი- 
ნი ახლოს მივიდა ,,გადაწყეეტილების მიღების“ პროცესების ფი- 

ზიოლოგიურ მექანიზმებთან, რომლებიც უკანასკნელი დროის 
ფსიქოლოგიის ცენტრალურ ცნებას წარმოადგენს (25). 

ასე წარიმართა ფიზიოლოგიური კელევა XX საუკუნის 
მეორე ნახევარში, ასეთი შედეგები მოგეცა. რამაც, სამწუხაროდ, 

ასასეა არ ჰპოეა ჩვენში ვოკალური ხელოენების მეთოდოლოგი- 
ური ხასიათის შემაჯამებელ შრომებში. 

ფიზიოლოგიზმს, ნატურალიზმს (რომელიც პოზიტივიზმით 
საზრდოობს, როგორც მეთოდოლოგიური ბაზით) საზოგადოებ- 
რიე მეცნიერებებში, „ისტორიულ“ მეცნიერებებში და, მაშასადა- 

მე, ესთეტიკაშიც, დაუპირისპირდა ჭეშმარიტად დიალექტიკურ- 
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მატერიალისტური თვალსაზრისი საზოგადოებრივ მოელენებზე, 
ადამიანის კულტურის სამყაროზე. 

ფიხიოლოგების პრეტენზიებს აღამიანის ცნობიერების მე- 
ცხიერულ შესწავლაში, აზროვნების სოციალური ბუნების დაფუძ- 

ნებაში უპირისპირდება ცნობიერების, »ბროენების მარქსისტული 
სოციოლოგია: რეფლექსოლოგები დარწმუნებულნი არიან, რომ 
ყეელა საკითხის რადიკალური გადაწყეეტა ადამიანის აზროენე- 
ბის არსის შესასებ, ქცეეის შესასებ და „ადამიანთა ურთიერთდა- 
მოკიდებულების“ შესახებაც კი (ჰავლოვი) შესაძლებელია მხო- 

ლოთ მარტივი და რთული რეფლექსების ფიზიოლოგიური მექა- 
ნიზმების შესწავლის საფუძველზე. ,,.. # იIV60M0, 660ლი08000XII0 M IMC- 
#MCM0იტI"M0 Vრ6CXIIსI. აM0 3I0%0ს, IIIმMIICIII0IMM ი06ი0230M, II 370M XIV, 
0X0IIMე+X6იLსა00 2+00X6C+0 %6)0M0"6CMX0Iა VM0 IIმი ი0C060I6M # 8C0X0MI!0M 
3ეყეMლ, 60. – III M6X0IIM3M IM 30M0Mხ! %9C)086ყ60X0M 1(0+V0ხI“ (#.II 

წIიზეხს, „18900 IIIICIIIMI ა 06 0სXX#ჩII0I0 I(3VMCIIM9 MსICI6M II60L!!0M 

საძ2/ს0CIIV XMMC0MIIნIX, 1923, გვ, 9-10). 

„ტერმინების „ორგანიზმის რეფლექსი გარკვეულ გალიზ- 
იანებაზე“ მიყენებით ადამიანის აზროვნებისათვის ჩვენ არც ერთ 
ნაბიჯს არ ეადგამთ წის ადამიანის აზროენების ჭეშმარიტი არ- 

სის შეცნობაში“ – აღსიშნავს კ. მეტრელიძე. 
„ფიზიოლოგია, ისევე როგორც ყოველი სხვა მეცნიერება, 

გამოსადეგია მსოლოდ მოვლენათა გარკეეული წრის შესასწაევ- 
ლად და ისიც გარკეეულ საზღერებში, მაგრამ არსებობს ობიექ- 
ტები, რომლებიც განეკუთვნება ცოცხალ არსებათა სამყაროს და 
არ შედის ფიზიოლოგიის კომპეტენციაში. ვერავინ დაამტკიცებს, 
მაგალითად, რომ შესაძლებელია სასაქონლო ფასების ფიზიო- 

ლოგია, სამართლის, სახელმწიფოს ფიზიოლოგია, ისევე როგორც 
შეუძლებელია გრამატიკის ფიზიოლოგია ან ფიზიოლოგია ლოგა- 
რითმული გამოანგარიშების წესებისა. ამით სრულებითაც არ 
უნდა დამცირდეს ფიზიოლოგიის მნიშენელობა, მაგრამ ეს ობიექ- 
ტები მდებარეობს სინამღვილის სრულიად სხვა სიბრტყეზე და 
აო განეკუთვნება არც ფიბიოლოგიას, არც ბიოლოგიას და, საერ- 
თოდ, არც ერთ ექსპერიმენტულ მეცნიერებას. 

მარქსიზმი ამტკიცებს, რომ ადამიანის ცნობიერება და აზ- 
როენება არის არა ნატურალურ-ბიოლოგიური (იდიMით!)II0-6+V000M4- 
V6CMMII, 6C160-6IIIII-6V00-MV90CMMI) რიგის მოვლენები, არამედ სო- 
ციალური რიგისა. ადამიანის ცნობიერება განეკუთვნება არა ბუ- 
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ნების ისტორიის სფეროს, არამედ საკუთრიე ისტორიის სფეროს 
და ამის გამო მოითხოვს სხვაგვარ მიდგომას, შესწავლის სხვაგვ- 
არ ხერხებს და საშუალებებს, ეიდრე იმათ, რომლებსაც იყენებენ 
ცსოველთა ქცევის შესასწავლად (საზი აეტორისაა – ნ.ა). 

ფიზიოლოგები იმ ცხადი დებულებიდან ამოდიან, რომ ნე- 

რვული სისტემის ელემენტების გარეშე ფსიქიკური ცხოვრება არ 
არსებობს და რომ აზროვსება ნეირო-ცერებრალური (LM608I(0- 
M0100#0(9) აპარატის გარეშე შეუძლებელია. აქედან ისინი აკეთებ- 
ენ დასკვნას: იმისათეის, რომ შევისწავლოთ აზროენების არსე- 

ბითი თავისებურებანი, საკმარისია გამოვაელინოთ ნეირო-ცერე- 
ბრალური აპარატის შინაგანი მექანიზმი. . 

ცხადია, ნერვული სისტემის გარეშე, გამტარი გზების მე- 
ქანიზმების გარეშე, ნეირო-ცერებრალური აპარატის, ანდა, მარ- 
ტივად, – ცოცხალი სუბიექტის გარეშე აზრი, როგორც ასეთი, არ 

არსებობს, შეუძლებელია. ყოველგეარი აზროვნება ფიზიოლოგი- 
ური თვალსაზრისით არის, რასაკვირველია, თავის ტვინის ფუნ- 
ქცია (დCVMXII## M03+080M /ICMX6/ხII0C1M)... 

„ნერვული მოქმედების გარეშე არავითარი აზროენება არ 
არსებობს. მაგრამ ნიშნავს თუ არა ეს, რომ ნერეული აპარატის 
მუშაობის შესწავლით ამოიწურება აზროენების შესწავლის პრო- 
ლემა? 

ე ადამიანის აზროენების წესის ამოხსნა მდგომარეობს, 
ცხადია, არა ნერვულ სისტემაში და არც ტვინში, არამედ იმ სო- 

ციალურ პირობებში, რომლებიც აიძულებს ტვინს ერთ ეპოქამი 
· აღიქვას, იფიქროს და იმუშაოს ამგვარად, ხოლო სხვა ეჰოქაში – 
სხეაგვარად და რომლებიც, რაკი აიძულებდა ადამიანის ნერვულ 
სისტემას გარკვეულ მიმართულებით ემოქმედნა, ქმნიდა სწორედ 
ასეთ და არა სხვაგვარ ნეირო-ცერებრალურ აპარატს. თავის- 
"თავად ნეირო-ცერებრალური აპარატი არაფერს არ ხსნის და 
არაფერს არ ამტკიცებს. მეტიც – იგი თეითონ თხოულობს თაეისი 
წარმოშობის ახსნას. მაშასადამე, არ შეიძლება არგუმენტაცია 
მოდიოდეს აპარატის გარკვეული აგებულებიდან (ხაზი ავტორი- 

საა – ნ.ა.). 

ადამიანის გონება და მისი აზრები არსებობენ არა მარ- 

ტო ინტრასუბიექტურად შრომითი საქმიანობის პროცესში, მიზან– 

დასახულობისა და მიზნის განხორციელების დროს, – ადამიანის 

გონება იძენს ობიექტური ყოფიერების ფორმასაც მატერიალური



კულტურის წივთებში და ისეთ წარმონაქმნებში, როგორიცაა ენა, 
რელიგია, ფოლკლორი და ა.შ., აქ აზრები არსებობენ არა მსოლ- 
ოდ აქტუალური სუბიექტური პროცესის ფორმით, არა ნერვული 
სიეთიერების მოქმედების ფორმით, არამედ ობიექტურად არსე- 
ბული მატერიალური კულტურის წარმონაქმნთა სახითაც და 
ჩამოყალიბებული იდეოლოგიის ფორმებშიც. 

აზრების ეს ობიექტურად ყოფა შეადგენს მათი სუბიე- 
ქტური არსებობის უმნიშვნელოვანეს პირობას. საგხაღ ქცეული 

იდეების ობიექტური სამყარო რომ არ ყოფილიყო, ადამიანს სუ- 
ბიექტურადაც არ შეექმნებოდა არავითარი აზრები. 

თუ ჩვენ უიზიოლოგიური ფსიქოლოგიის, რეფლექსოლო- 
გიის გზას დავადგებით, ანდა აღამიანის ცნობიერების ბიოლოგი- 
ური განმარტებისა და ეულგარული მატერიალიზმის გზას, მაშინ 

-არ გვექნება გარანტია იმისა, რომ როდისმე მივაღწეეთ ადამია- 
ნის ცნობიერებისა და აზროევნების არსებითი მხარეების ნამდ- 

ილ შესწაელას. 
ალ ამელი, ამოიწურება თუ არა აზროენების არსი ფიზიო- 
ლოგიური პროცესების შესწავლით, ენგელსი უარყოფითად ჰასუ- 
ხობს: „ჩვენ უსათუოდ, ოდესმე, ექსპერიმენტული გბით აზრო- 

ენებას „დავიყვანთ“ მოლეკულურ და ქიმიურ მოძრაობებზე ტვი- 
· ნში, მაგრამ გახა ამით ამოიწურება აზროვნების არსი?“ (ენგელ- 

სი, ბუნების დიალექტიკა, 1950, გე. 225). - 
თუ ფიბზიოლოგები მოასერხებენ ზუსტად დაადგინონ ხერ- 

ვული სივთიერების მუშაობა, რომელიც მიმდინარეობს აზროვნე- 
ბის პროცესში, ეს იქნება მეცნიერების დიდი მიღწევა, მაგრამ _ 
ამასთანავე არ წაგვწეეს წის არც ერთი ნაბიჯით იმის გაგებაში, 
რაში მდგომარეობს ადამიანის აზროვნების არსი, როგორია მი- 
სი როლი, როტორი ძალები და კანონები მართავენ ცნობიერების 
მუშაობას და რატომ მუშაობს ნეირო-ცერებრალური აპარატი 
მოცემული მიმართულებით. 

მარქსიზმი იმ დებულებიდან გამოდის, რომ ადამიანის ცნო- 
ბიერების არსი, შემადგენლობა და აღნაგობა, ადამიანთა აზროვ- 
ხების ფორმები და წესები ყალიბდება, იცვლება და ვითარდება 
არა ბუნების ძალთა, არამედ, უპირველეს ყოვლისა, საზოგადო- 
ებრივ ძალთა ზეგავლენით. ადამიანთა აგრრვნება ეითარდება 
არა ბუნებრივი თუ ბიოლოგიური კანონების მიხედვით, არამედ 
საზოგადოებრივ-ისტორიულ კანონზომიერების გზებზე. ადამია- 
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ნური აბრის წესი (Cი0006) არის, უპირველეს ყოელისა, სოციალუ- 
რი რიგის მოვლენა. „ცნობიერება იმთავითვე არის საზოგადოებ- 
რივი პროდუქტი და ის ასეთად დარჩება, სანამ საერთოდ არსე- 
ბობენ ადამიანები“. (M. M90X სიძ ჩ. ცსიყCI§, CI6.ხ6ს(§Cჩი Iძ6ი10დI6, 
MიIX-8იყფ015 Cც§მიIმსყყიხლ, M03CეVს-L6ი!იყმძ, 1931, 8, V, გვ. 20, მი- 
თითება – კ. მეგრელიძისა –- ნ.ა.) (26). 

ფსიქოლოგიისა და უიზიოლოგიის საგანთა ბუნების გარე- 
ვეეის უკმარისობას ფილოსოფიური პრობლემების (ფილოსოფჟიის 
ძირითადი საკითხის – ყოფიერებისა და ცნობიერების ურთიერ- 
თობის შესახებ) გადასაწყვეტად ხაზს უსვამს ა. ბეგიაშეილიც: 

„უშ. ენგელსი ხაზს უსვამს იმ გარემოებას, რომ ფილოსო- 
ფიის საგანი არ ამოიწურება სამყაროსა და მისი კანონზომიერე- 
ბის შესწავლით იმ სახით, როგორც ისინი თავისთაეად არიან 
მოცემულნი. ფილოსოფიის უპირეელესი ამოცანაა – იცნობი- 
ერებისა და მატერიის, გონისა და სამყაროს ურთიერთმიმართე- 
ბის გარკვევა, დადგენა ამ კომჰონენტების პირეელადობისა ღა 
მეორადობისა. : 

„ხშირად ამ პრინციპის განხილეისას ჩეენ ვიზღუდებით 
იმით, რომ ეცდილობთ ვუჩვენოთ ადამიანის ფსიქიკური ფუნქციე- 
ბის დამოკიდებული ხასიათი მისი ფიზიოლოგიური სუბსტრატისა- 
გან, მაგრამ არ არის მართებული პირეელადობა-მეორადობის 
საკითხის დაყვანა აქამდე. არავინ უარყოფს წარმოდგენილ ფა- 
ქტებს და თუ ეს ფაქტები იქნებოდა საკმარისი იდეალიზმის და- 
საძლევად, მაშინ მათი საშუალებით შეიძლებოდა უკეე კარგა ხსა- 
ნია საქმე დაგვემთავრებინა. „ფილოსოფიური კელეეის საგანი 

არის არა მარტო სამყარო და მისი კანონზომიერებანი ისე, როგ- 
ორც ისინი არსებობენ თავისთავად, არამედ ასევე სამყაროსა და 
ადამიანის ურთიერთმიმართება“ (27). „პოზიტივიზმს უსაზღვროდ 
სწამდა საბუნებისმეტყველო მეცნიერებათა ძლეეამოსილება და 
მიაჩნდა, რომ საბუნებისმეტყეელო მეთოდებით შეიძლება გადაი- 
ჭრას ყოველგვარი პრობლემა, რომელიც კი წამოიჭრება ბუნე- 
ბისმეტყველებისაგან ძალზე დაშორებულ სფეროებში“ – განაგრ- 

ძობს ა. ბეგიაშვილი. . 
· „სციენციზმის“ შესახებ მრავალს და მრავალგეარად ლა- 

ჰარაკობენ ჩეენს დროში. „სციენციზმის“ არსი ორი სიტყვით ასე 
შეიძლება ჩამოვაყალიბოთ: ფილოსოფია უნდა იყოს მეცნიერუ- 
ლი. ეს მეცნიერულობა უნდა იყოს გაგებული. ბუსტ მეცნიერ- 
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ებისდაგვარად, ამიტომ უხდა ვიფიქროთ ფილოსოფია უნდა აიგ- 
ოს ზუსტ მეცნიერებათა ყაიდაზე, უნდა გამოიყენოს მათგან ნასე- 
სხები მეთოდები. სციენციზმისეული მიდგომის ყველაზე უფრო 
მკაფიო მაგალითია ფიზიკალიზმის თეორია, ნეოჰპოზიტივისტებმა , 

რომ წამოაყენეს ჩვენი საუკუნის 30-იან წლებში. 
ფილოსოფიის მეცნიერულობა არ უნდა გავიგოთ კერძო 

მეცნიერებათა ანალოგიით“ – დაასკვნის ა. ბეგიაშვილი (28). 

ადამიანის მთელი გონითი სამყაროს, კულტურის და, მაშ- 
ასადამე, მუსიკალური ესთეტიკის, მუსიკისა და სამუსიკო შემს- 

რულებლობის დაყეანა ფიზიოლოგიურ მექანიზმთა თეორიამდე, 
როგორც ენახეთ, მეთოდოლოგიურად გაუმართლებელია და, თა- 
ვისთავად, შეუძლებელის; გარდა ამისა პრაქტიკულადაც უპერ- 
სპექტივოა, რამდენადაც სამუსიკო საშემსრულებლო შემოქმედე- 
ბითი აქტის დროს არტისტი ორიენტირებულია არა ობიექტურად 
მიღებული ცოდნის გაცხადებაზე, არამედ სელმძღეანელობს სუ- 
ბიექტური გამომსახველობითი მოტივებით: არა „გარედან – შიგ- 
ხით“, არამედ „შიგნიდან – გარეთ“. პირეელ შემთხეევაში გეე- 

ქნებოდა სამეცნიერო მოხსენება და არა საშემსრულებლო შემო- 
'ქმედებითი აქტი. ამიტომაც არის, რომ ,,ხელოვნების შესახებ 
მეცნიერების მეთოღი არ უდრის საკუთრივ ხელოვნების მე- 
თოდს' (29). 

ფსიქოლოგიზმის პოზიციებიდან, მაგრამ მაინც გამომსახ- 
ველად აქვს ნათქვამი არნოლდ შერინგს: „ბგერადობის წარმოდ- 

| გენა, რომელიც ცოცხლობს მხატვრის ტეინში, არის უწინარესი 

და შემოქმედი“ (30). 

ესთეტიკური აღქმის ინფორმაციის თეორიის მეთოდით 
შემსწავლელი ა. მოლი უარყოფითად ეკიდება ფიზიკური მეთო- 
დების გამოყენებას ესთეტიკური ცდის ბუნების გარკვევისათეის. 

„მუსიკალურმა აკუსტიკამი რომელზედაც მრავალი ეს- 
თეტიკოსი და ფიბიკოსი დიდ იმედებს ამყარებდა, მარცხი განი- 
ცადა იმის გამო, რომ იგი არ იყო დაინტერესებული ბგერადი 
სტრუქტურების წარმოქმნის რეალური პრობლემებით. იგი განი- 
ხილაედა, მაგალითად, ხემის ხახუნს სიმზე, მაშინ, როდესაც ერ- 
თადერთი, რაც მუსიკოსს აინტერესებს, არის ბგერა, რომელსაც 
გამოსცემს ეს სიმი“ (31). 

ობიექტური გზით მოპოვებული ცოდნა არ ახარაღებს შემ- 
სრულებელს მხატერული საშემსრულებლო ამოცანის განხორ- 
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ციელებაში. ნ. ქინკინი ხმის წარმოშობის თეორიათა მიმოხილვის 
დასკვნით ნაწილში ხაზს უსვამს ამ გარემოებას: 

„სიმღერის პროცესში ფონაციის მართვის საპროგრამო 
მოთსხოვნები გაცილებით უფრო მკაცრია, ვიდრე მეტყეელებისათ- 

ვის. მომღერალს, ბუნებრივი მონაცემების გარდა, ესაჭიროება 
სკოლა. ამ სკოლის ამოცანა მარტივაღ შეიძლება ჩამოეაყალიბ- 

ოთ ასე: – უნდა ვასწავლოთ ადამიანს სასიმღერო ფონაციის მა- 
რთვა.. უეჭეელია, ამ ამოცანის ამოსსნწის გასაღები იქნება სუნ- 
თქვის სპეციფიკური რეგულაცია, მაგრამ სიგიჟე იქნებოდა წარ- 
მოგვედგინა, რომ მიზანს მივაღწევდით მომღერლისათვის რა- 
ციონალურზდ რომ აგვეხსნა მართვის მექანიზმი საფესურებით, 

რომელთა რიცხვი ათიათასებში გამოიხატება. აქ კელავ ძალაში 

შემოდის სმენითი შექცევითი კავშირი, რომელიც უზრუნველყოფს 

მომღერლის მიერ ჩათქმულ სახესა და მიღებულ აკუსტიკურ შედ- 
ეგს შორის შეუსაბამობის გამოსწორებას“ (32). 

მაშასადამე, სიმღერის ბუნების, სიმღერის რაობის გარკე- 
ევა ოდენ ფიზიოლოგიური თეალსაზრისით შეუძლებელია. ფონა- 
ციის ფიზიოლოგია, „ვოკალური მეტყველების ბიოფიზიკური მექა- 
ნიზმების“ თეორია უნდა შეისწაელიდეს სიმღერას, ფონაციას, 
როგორც ფიზიოლოგიურ და აკუსტიკურ. მოვლენას, მართლაც, 

უნდა შექმნას ეოკალურ-ფიზიოლოგიური მექანიზმების თეორია 
(33). 

მაგრამ თვით სიმღერის, როგორც ადამიანის მხატვრული 
შემოქმედებითი ქმედების ბუნების გასარკეევად უნდა მიემართ- 

ოთ მის მხატვრულ-ფუნქციონალურ-ესთეტიკურ და არა ფიზიოლ- 
ოგიურ-ფუნქციონალურ ანალიზს. 

სიმღერას, მისი არსებობის უმაღლეს ფორმას – სასიმღე- 
რო ხელოვნებას – უნდა მივუდგეთ როგორც ესთეტიკურ ფენომენს, 
ესთეტიკის თვალთახედვით უნდა ვიკელიოთ იგი. ესთეტიკური 
ცნებები, კატეგორიები, ესთეტიკური ანალიზი სიმღერის რაობის 
გაგებისათვის უნდა გამოვიყენოთ და, ამავე დროს, სიმღერის 

ესთეტიკური ბუნებიდან უნდა გამოვიყვანოთ. 
ნიშნაეს თუ არა ეს, რომ სასიმღერო ხელოვნების, ეო- 

კალური ხელოვნების ზოგად თეორიაში „ფიზიოლოგიური“ და 
„ესთეტიკური“, ფიზიოლოგიური თეალსაზრისი და ესთვტიკური 

თვალსაზრისი ალტერნატიულად დაუპირისპირდება ერთმანეთს? 
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როგორ მეთოდოლოგიურ საფუძვლებზე უნღა აიგოს სიმ- 
ღერის, როგორც ხელოენების, ზოგადი თეორია ისე, რომ „ფიზი- 
ოლოგიურ-აკუსტიკური“ და „ესთეტიკური“ ორგანულ აუცილებ- 
ლობიოს კაეშირში წარმოგვიდგეს თეორიის დონეზე? 

ზემოთ ჩვენ შევეცაღეთ გვეჩვენებინა მექანიზმების თე- 
ორიის პრეტენზიების უსაფუძვლობა, სხეანაირად – წარმოვად- 
გინეთ საკითხის გადაწყეეტა ნეგატიურ პლანში. 

ეს მოვახდინეთ როგორც ფიზიოლოგიური და ფსიქოფიზი- 
ოლოგიური მეცნიერების განვითარების ტენდენციების გათვალ- 
ისწინებით, ასევე ადამიანის ცნობიერების, აზროვნების, სოციალ- 
ურის, კულტურის, ისტორიული მოვლენების, გონითი სამყაროს 

შესწავლის მეთოდოლოგიური და გნოსეოლოგიური თეალსაზრი- 
სის გათვალისწინებით. 

შემდგომი ჩვენი მსჯელობა დაეთმობა საკითხის გადაწყ- 
ეეტის პოზიტიურ მხარეს, იმ მეთოდოლოგიურ საფუძელებს, რომ- 
ლებზედაც დაყრდნობით, ჩვენი აზრით, შესაძლებელი და საჭირო 
·იქნება ეოკალური ხელოვნების ზოგადი თეორიის აგება ისე, 
რომ მან არ დაკარგოს თაეისი ობიექტურ-მეცნიერული ხასიათ- 
იც, შეინარჩუნოს მეცნიერული თეორიისათვის აუცილებელი თან- 

მიმდევრული სამეცნიერო სისტემის თვისება და არც იქნეს დაყ- 
ვანილი რედუცირებული ფიზიოლოგიური მექანიზმების თეორი- 
ამდე. 

ამას მოითხოვს, პირველ რიგში, თეით თეორიის ინტერე- 
სები, ასევე – პრაქტიკულ-მეთოდიკური ამოცანები, რომლებიც 
ოდენ მექანიზმების თეორიის ფარგლებში ვერ გადაიჭრა, თეო- 
რიისა და პრაქტიკის ორგანული, პროდუქტიული, ქმედითი კაე- 
შირის დასამყარებლად (34). · 
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დანართი MI. 

M ც6ნCI10CV 0 ნ/.3IIII9II6IX V608.M1I9X დ0L#LI4M M 
I16ჩტM8I?#ტX 80M0#0იხ+0L0 I/CM#VCCI8#. 

(0ს IL ი0C100CIIM# 06ICM 1600M#M# 80X0Mნ!!0L0 MCMVCCIჩმ. 

11ირI800M1C/1ხII0C C00ნIIICIIIMC) 

1. II0III6 Mსი#6XC# ლIII0CM #3 80XIICIIIIIMX M /10C8IICIIIIMX 000M 
XVII0LX6CIჩ%IIII0CC 1800M6CI88 9ყ69M086M20, II10C060CI8CM იCIIM#M 0CVIII6CIIM9M96IC# 

„06LICIIM6 MCMVCCI8CM“. IICIIMC - CI0C06 ი6იC)II0MM 3M0ILIM0II!2MხV0M, 316”M- 
V6CX0L IIIV00MმICIM. XI8II99Cს C00)IICI80M #60CM2MM IVIIძი0იMმIIMM, CIIM6, 
(I(6ცM6CMIIM IC0C - VმC»ნ 3:0M 3CICIMV6CM0M VIII00ს0MმVMM. I16IIIMIC ოი6IILCIე8- 
IM6L C060M ,,II600300!8II06 6MVICI80 X0IIმI2 C8M3M M# 0C06თI0I0 VIIIძელიMმIV ი!“ 

(ითთეCII0C Vი009I0MV ძთ000MVIM60C8MC6 V.II. ჩწMXVIIმსI=8IIIIM ლ0III0CIII6IხIთ 3C- 
16IIIV6CMCI MII0200MმLIMM# 8006ს18). 

2. II6ც06CMXMV C0#I0C, 0C8M6CMMM# 38VLხ, 80M0II 9ხM96I1CM M21XCი0I!100M, 

დიიM0M CVII6CI8080MV9M9 80MმიხI0წ0 MCMVCCIხმ, IICIII6C IმM X6 M6 M0X6L 

CVIII6CI80სეჯხ 663 I168M6CX0I0 C00M00Cმ, 603 II6896CM010 38VM0, MეM 93MIX - 663 
06M68სIX 38VM08. IIC8MCCMMII #0CI0C C1M ილ CC66C 06/0M2CI 2CICIMM6CM0M 

ს6MII0CX6I0, #8II9CIM MC109IIMMCM 3C16IMMC6CX0M IIICI00VMმIVIII (C0წი0CII0 
0ნსIს MXM0LLI6იIMV V.V. ნMXიIIმLI8MMM9). II0CII660CXCIIMC M#ეM6CCIჩ6CIIIICI! 
CI0ე0იII0M #96896000 3MXVM0 ცხ 80M%2/ს10M IICII0IIIIVICIIსCV8C IM 80X20IIნ6II0M 
იტემისIIMX6 +6006CIIMM6CMM II6ი0280M6იM0, I000MXIM6CMV 8ინიII0. ჩწენიIგ II0M 

38VM0CM M 6C+ხ დინი”მ II0)L 0ხიM206IILI6CM M0760Mმ8#0M, იმ60+X2 IIმII I 060I0/16III- 
6M 000 00XIIVII6CIIM9 M2160M2II2 IMCMVCCCზ0. 808 3CI6IIMIMCCM09 IIIIC00ნMმLIM#, 
ი00/6#მ0IIIM 086060096, 38XVI096Iე 8 0I6896CM0M 38VM6 II IIC CVIIICCIIV6+X VIIC 

60. 
3, CიV0X#II094 ი0M00M 0 80MმისM00 #CMVCCთზმ, C VM6+0M 06ხ6XXII890M 

ჩიI0CIM ი00LL6CCე იCIII9 M CV6L%6MXV8I0M II0M00ILხ ჩ0ჰი0სI6IIVI# IMC007/- 
IIIV6I6CM 80M2/ხ80-XVIM0CX6CICIIIIხIX 3მII09, IL0380/MC6I #00CCMმ10M8მ+ხ 80- 
X0MIნII0C MCMVCCI80 8 იე3IMMVIIნIX ი(მი0მMტ/ემX (MM მC90CM10X), C00+86XCXზა/- 
)0სIMX ი003/IMVIILსIM  830MM0C8930MILLხIM, 838IIM006/CII08MCIIIხIM, 830#MM0I00VV- 

XეI0ს IM V0C08II9M #6CIIM9 (ძ0:0%2VVM). 

' MიVყყი# C00CV9, M0089MMI6III2# 80-ილ”0 C0 IIII 00XMCVIIMV ,Iგნიგ 9C0008VM2 

#ხი/(მI36. ” C3MCნ| M0MMმი08. I 6., 1976. 
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8LMIIICMI9I01C%: გ) 00M3M09M/0”6-2MVCIM96CMMM; 6) IICMX0I0I”MM0CXIMIM; 8) 

'CXIIMM6CMMM; L) 3C>6VIIMCCMMM V0609IIM ძილI4მLIMM. 

VXმ3იIIIხIC V00MIIV თი0II2მLIMM 0X00X6IIნI 8 C001801CXჩ8MVI0IIMX IMCIIM- 

IMIIVII0X: გ) დი3#000I#9 ძ00II2გLIMVI; 6) IICIMX0I0CIMM# VICIIM9; მ) 80M2MLMIIმ2# 10X- 

VVMM2; CL) 3C6I6IVM2გ 80Mმ7მ. 
დივილილიIი თიIMგს9იM M იCVX0#9M0IM9 IICIIM#9 C0C10MI9V0I V0VყIIIVI0 

623V 06LICM X600MM 30X28IIხI(0წ0 MCMVCC”8ე; 80MმიხიMმ#% 16XIVIMMმ MI 95C1X6CIVM8 
90Mეიმ 00C0I289X 8 16006IV96CX0M იიმM6 C06C186IMIMი 3C+6IMM06CXVI0 M0VVი- 

IM0 80Mმინმისი MCMXVCC”82, 8 V0მMIMV6CMX0M იიმ.VM6 - XM806 80MმMMMI0C MC- 
ილიMMხX6ისCM06C MCXMVCCI80. 80MმიხM29 ი60მი0რ4XMმ 20IIXV8გ 00M0მ70ხC# M2 06- 
VIVI0 1600M!0 80M0იLMM0L0 VCXMVCCI8ე, LI0IIIM06MVI0 MმM CMII63 8CC6X IIმ00M61- 

ხ098. 
ხMმინიიბ ლმვიმ60+8გIხ 8 3M#CVI60MM6II7070ხICM M ”#600C61MVC6CX0M 

ნიინ დ93Mიილ49 06VV9 M# 80MმინI402M 16XIMM2, CVIIICCI8VI0ILI09 8 II2CCMCIხ- 

ლI9M0C„. MXM8ზხX»> ზლMაისხსხ"» “1000IსMM 86IIIIMVX #მ0M9M0L2იხMხIX> LIIIX0I 

(06VCCXCM, MIმIIხ9IICM0M, LICM6LIIMXCM, ძ0ლმLIV/3CM0M M ”.ი.). IICM#MX0XM0IM8 06IMM9 

# 36000-MMX2 ხჩლხმიბ ჯიმ3იენლჯი ხს მ CIMCI6M0IMყ6CMლM იუმM- CM260 
(#იიტიVIVI). VX032M906 ლ01CI28მM6C CLMმ3ხI8261C9 9Mმ 80MმიხM0% II60მI00MXC, 

ირ #MM6Iლსს6I CMC-CMმIM96CMXV დმ30მ60+9I009 ი06V0I6+6000IMყ6CX0M ნმ3ხ! 

(იბის0M VI29M80CM L0II9IIXCI 8 370M #Mმიიმ9)6MMVM CI6C9MVCI I6V93M27Xს 0606- 

1II210LIIMV %0V9I )II.ნ. ,IMM506M6882). . 

80%მ2MსM06 MCMVCCI8C 009MX980 ნიMIხ 0100XC61I0 8 MX2X00CM M3 XVMXMმ30M- 
9MMX 0I802M67008 ი09MM90C+ხ)0, CMCI6M0IM96CMV M მM6M82IM0:. 8 MXმX00M IIმ0მ- 
M6106 090 M0X0MMX C00>86101'8VI0VIIMM M076-00MმთხMხIV მიიმიმ”. IX 016009 
II6 II0IXIIხI M6X8VIIMI96CMXM M606L0CMXხC9 II3 0/70IC0M ILMCIMი0VMIIხL 8 #0CXVIVI. 
ლ0ნხ!ეი X6009# 30M0ი0ხM00% MC<V#CCI89 0ი0606996+ X0009MMIMმLMC0 # CV600/M- 
IმIIMI0 C00186ICX8VI0IIMX XV008II6M M C21I6I009MVM, 060CM08ხ!826L M670/40070IV#- 

ყ6CMXXVI0 6მ3V 8 060CI6MIM86 M6XIVMCIIMიIMMმიყილი ი00:X0ი08 X CVCI6M6 IIმVM 
0 I6M96CM0M MCMVCC7186. 

8 026016 ა2I0CIC8 X0IIM066IIIხI6 IIMM6ი0ხI! 830#MM0C893M IM, CI9080CM6M- 

#0, C0M0C70916იხ90CIM 986CIMM # C00+867CX8VI0LIIMX X216CC00MM 30Mმიხიიო 

MCXVCCI8მ 8 MX II06/0MIICIIMM 8 XMმ32ILI6IX Iმ02M6+0მX (-006M6M2 #6ხIXმVIM9, 
16Mნჯიე, ი0MMნხIXIM9 38VXMმ M %./.). 

· 4, 80Mგიხსმი M670MMM2 ხყ8 ულIშX9გ2 M0MM6IMIMIს C060M 0წ6IILV% 

1600MI0 80MმMხM0L0 MCMVCCI8ე. 80MმინM29 M6X09MMM8 +მM XC6, M8მM M 80Mმიხ- 
Vმ9 ი6MმI6ILIMმ, 98ი9670C98 II0MIIთI0MM0M 1IMCVVMIVIMM0M, -06C96M0VI0IICM# M#CMიI0- 

ყM16MსI0 06003080816I1ნI!ხI6 M# 80CიMI2016MნIMI6 LI6IIM. 

108 “



80MმMხI06 MCVXVCCI80, M0X CIICIIIთXM96CMX2# თ00Mმ MV3MIMმIM000- 

M#CXVCCI82, 803MMX0CI I 60066 0031MIILMX CIმ/VM#X 0838VIV9 MCM108C9CლM0”0 
ი06ნს!601სე, 8 C8%3# C 00396ICIIM6M X9V9მ, ი0CX6ი6IIIIო0 060006/I9MCხ 8 CმM0CI- 

იყანIსIV0 #00თ606C#რ. Cი6VMმიM3ეVM# ს8MCMCL 38 C060V M803II!MXII08CIIMC 
80%0VსII0M I16M0-0(MXMV. 8ზ80%Mმისიი# იტჩგილო(2 CI/XIMX I(0CVIIIIIნIM 3მ8V8M 
მზ0Mმიხხისს MCი0/IIMX6CIხC+სე, XM0100- ლიილIნIი 3CI70IIMI6CMIVMMI, 
XVII0X6CIMCIIIIხIMM 0C0CCIIII0CILMMM 80M0#ხII0M# MXV30IMXM 10M MM6V MV0M 900XM. 
სიMმ/ხ9M29 იტიილიწVXMმ IIMM0ი0მ II6 0006M6CM918 IIVXM 003849 80XმVIჩIIხი0 
#CVVCCI8მ. 8C8 MC700M9 830%Mმის0ი0 MCMVლCლ-8ე M 80M2MხII0I იM61მი0M4MM 
9007860XVM206+ 8C9VVLსI0C, 0000I6IIMICIIVI0C 00M0ს XXVI0CLX6CI8CLIIMIX, 3C1ICIIM96CM- 
MX თი0I9MIIMIICხ, VXCX0CM/6LIMM, VCI20M080MX 80MXმMხM0M MX3ხIXM 8 CVმ808MVIIII" 
M ენგშმIIIMV 80MმMს9M0-MC00/104606CMVX II0M6M08 80Mმ/სII0M 16XIIMXMM, 2, 
თტი08016/)MI!0, M I 0VIIIMI0C8 80X20ხ900M ილI2-0MXM, LI6803M0XII0 დემინიეი- 
თ 8 80Mმი00-I6000-0IIM6C40M M0III6იIILMM, #00I(M+ნ 80M2იMხMVM0 1LIM0VV, IIC 
039M2X0MIM8IIMCხ M IIC VVM+ხIხ28 8C6 3CI6IIMV6CMMC 0C066IIM0CIM, 86Cხ XVM0- 

X6CI8CLII16IM 06IMMX C007801C1I810VIIICM MX3ხIMXმიხII0M 300XM, C001861CLჩ)- 
ჯII6L0 3789 მ 8 0038MMMM 80Mმი%MI010 MCMVCCIმმ, 
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ესთეტიკურისა და ტექნიკურის 
ურთიერთობისათვის იტალიურ ვოკალურ სკოლაში” 

უპირველეს ყოვლისა, მიზანშეწონილად მიგვაჩნია წარ- 
მოვადგინოთ აბრის პანორამა, რომლის ფონზე წარიმართება 
შემდგომი მსჯელობა. 

როგორც აღნიშნავს ვ. ნალიმოვი, „ფონის პატერნი მრავალ- 
ხატოეანია, როგორც საკეანძო ხატების სიმრავლის თვალსაზრი- 
სით, ასევე მათი მრავალმსრივი მიმართების თვალსაზრისით.“ 

ეს პანორამა იქმნება შესაბამისად შერჩეული ციტატებით: 
„. როგორ უსმონ მას, ვინც არ ირწმუნეს? ან რო- 

გორ ირწმუნონ იგი, ვინც არ სმენიათ? ანდა როგორ 

ისმინონ უქადაგებლად? 
მაგრამ ყველა როდი ერწმუნა. სახარებას, რად- 

განაც ესაია ამბობს: უფალო, ვინ ერწმუნა იმას, რაც 

ჩვენგან ისმინეს? 
ამრიგად, რწმენა სმენისაგან, ხოლო სმენა ღმრთის 

სიტყვისაგან.“ ' 
რომაელთა მიმართ (CV, 14, 16, 17) 

„რწმენა მოდის ყურით და არა თვალით.“ 
მორან ბროკი 

„-. მე მიმაჩნია, რომ მწიგნობრული ცნობები იმდენ 
სარგებლობას ვერ მომიტანენ, რამდენსაც ცოცხალი და 
სულის სიღრმეში მეტად ჩამწვდომი ხმა“ (პაჰპიას ჰიე- 
რაბოლელი). : 

ეესები კესარიელი, “LII5(0IIმ 6CCI651925წCმ”. III, 39. 
„ყოეელიეე განისაზღვრება ყურით: გრამატიკის 

კანონები განისაზღვრება ყურით; კანონის გაგება განი- 
საზღვრება ყურით; ფუნდამენტური ბანი – ყურით; ფილო- 
სოფიის სისტემა – ყურით. ამიტომვე სხვა ცხოვრება გა- 
მოისახება როგორც მთელი მუსიკა, როგორც დიადი 

ჰარმონია. ეჰა, შეძლებდნენ მაინც ჩემი ცხოერების დი- 
სოსახსები უმალ შეერწყან მას.“ 

| კიერკეგორი 

  

%# მოხსენდა ენრიკო კარუზოს ასოციაციის წლიურ სხდომას მილანში, 1993 წლის 
27 მაისს. 
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„ყოველი საბაბი რისამე გადასვლისა და გამოსვ- 
ლისა არარსებულიდან ყოფნაში არის „პოიებისი“ (Cნა- 
წარ-მო-ებ-ი“). 

პლატონი 

„ტექნიკა მარტივი საშუალება კი არ არის, ტექნი- 
კა არის იდუმალის გახსნა. „ტექნე“ მიეკუთენება ნა- 

წარ-მო-ებ-ს, „პოიების“-ს, იგი არის „პოიეტური“ რამ, 
„ტექსედ” იწოდებოდა იდუმალის გახსნა, რასაც 

გამოჰყაეს ჭეშმარიტება მოელენის ელვარებაში. ჭეშ- 
მარიტების წარ-მო-ება მშეენიერებად – ასეეე იწოდე- 
ბოდა „ტექნედ. ნატიფ ხელოვნებათა „პოიეზისიც“ 
იწოდებოდა „ტექნედ. ხელოენებაც იწოდებოდა უბრა- 
ლოდ „ტექნედ“. იგი იყო ერთი, ერთიანი თავის სირ- 
თულეში, იდუმალების გახსნა. იგი ღვთისმოსავი იყო, 
„=0000C“, ე. ი. ჭეშმარიტების ხმისა ღა სიჩუმის თანა- 

სმიერი.“ 
მარტინ ჰაიდეგერი 

„თუ მსახიობი მოისურეებს თავისი ხელოვნების 

ტექნიკის ათვისებას, მას უნდა ეყოს გამბედაობა აიტა- 
ხოს ხანგრძლივი და მძიმე შრომა; ამის ჯილდოდ იგი 
შეძლებს შეხედეს საკუთარ ინდივიდუალობას და მოიჰ- 
ოვოს შთაგონებული შემოქმედების უფლება“. 

. ჩეხოვი 
„ოსტატობა გამოდის წინა პლანზე, რამეთუ შე- 

ქმნა.. აღარ არის საშუალება, არამედ არის არსი“. 

ლეონიდ ბატკინი 
„ოსტატობა არის ესთეტიკური კატეგორია“. 

ნ. ანდღულაძე 

ხელოვნებაში საერთოდ, კერძოდ კი ეოკალურ ხელოენე- 

ბაში, ძნელი გასამიჯნაეია ესთეტიკური ტექნიკურისაგან. ეს მით 

უმეტეს ძნელი გახდება, თუ თავს დავაღწეეთ ტექნიკურის ინსტრ- 

უმენტულ გაგებას; რაც უკარგაეს ტექნიკას შემოქმედებით ხასიათს. 

თანამედროვე ტექნიკის ფილოსოფია სრულებით სხეა ჭრილში 

განიხილავს ტექნიკას და ტექნიკურს საერთოდ, არათუ ხელოვნე- 

ბის ტექნიკას – კერძოდ. დადგენილად შეიძლება ჩაითვალოს, 

რომ „ტექნე“ უსწრებს "„ეპისტემეს“. ამ კონტექსტში გასაგები 
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ხღება ჰაიდეგერის მოთსოენა – »ტექნე“-ს დაუბრუნდეს ძველი, 
ანტიკურ ხანაში შემუშავებული მნიშენელობა, რაც მასში ამოგვ- 

აცნობინებს ასალ ევრისტელ პოტენციალს და შემოქმედებით 
(„იდუმალის გახსნის”) უნარსა და ენერგიას. 

თანამედროეე ჰუმანიტარული მეცნიერება ადამიანის 
ფილოსოფიური პრობლემების კვლეეისას სულ უფრო სშირად 
მიმართაეს თეორიული აზრის პირველსაწყისებს, პირეელ რიგში 

– ანტიკური ხანის ნააზრევს. ამ კონტექსტში ანტიკური ტერმინი 
„ტექნოლოგია“ შეიძენდა ოდინდელ მნიშენელობას – ,ხელოე- 
“ნების თეორია“ (+6XVი – ,ხელოვნება“, X670 – „მოძღერება, 
თეორია“). ასე გაგებულ „ტექნოლოგიაში“ თავს მოიყრიდა რიგი 
საკითხებისა, რომლებიც, იზოლირებულად და, მაშასადამე, ცალმ- 

ხსრივად განსილულნი, ვერ პოულობენ ადეკეატურ ახსნასა და 
გაგებას. 

- ეოკალურ ხელოენებაში ეს იქნებოდა, უპირველეს ყოე- 

ლისა, ვოკალური მშვენიერების საკითხი, ფორმისა და მისი ვო- 

კალური არსის საკითსი, რომელიც ერთღროულად ესთეტიკური- 
ცაა და ტექსნიკურიც. ეს ეხება სსეა მრავალ სიღრმისეულ ჰრობ- 
ლემას, როგორიცაა სმენის რაობის საკითხი, სასიმღერო ინტენ- 

ციის საკითხი, პირველადი შინაგანი ბგერის იმპულსირება და 
მისთ. · 

ახალი „ტექსოლოგიური სინთეზი“ ბეერს რასმე შესძენდა 
ვოკალური საშემსრულებლო ხელოენების თეორიას, პრაქტიკასა 
და პედაგოგიკას. 

ყოველივე ზემოთქმულის გამო ამგეარი სინთეზის საფუძ- 
ველზე ვოკალური ფენომენების გაანალიზება არ უნდა იქნეს მიჩ- 

ნეული ანაქრონიზმად. 
იტალიური ვოკალური სკოლის ამგვარი მიდგომით განხი- 

ლვა მრავალმხრივ საგულისხმოა. 
' იტალიურ ვოკალურ სკოლას ხშირად უკიჟინებდნენ გადა- 
ჭარბებულ ტექნიციზმს. ამ მხრივ განსაკუთრებით აქტიურობდნენ 
რუსი და გერმანელი ნაციონალისტურად ორიენტირებული მოლ- 
ვაწეები. სტასოვმა მთელი კამპანია წამოიწყო იტალიური სკოლ- 
ის აღმოსაფხერელად რუსეთში. ცნობილია ვაგნერის ბრძოლა 
იტალიური „უუქსაეატობის“ წინააღმდეგ საოპერო სცენაზე. 

ყოველივე ამას თავისი მიზეზები ჰქონდა და შესაფერისი 
შედეგებიც მოჰყვებოდა, მაგრამ ვოკალური კულტურის თვალს 
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საზრისით საბოლოოდ გამარჯვებელი რჩებოდა იტალი-. 
ური ვოკალური სკოლა, რომელსაც მიმართაედნენ განუხრელად 

ვოკალური კრიზისების ღასაძლევად სხეადასხვა ქეეყასაში, 

რასაც სამართლიასად აღნიშნაეს ე. ბაგაღეროეი თავის 

„ვოკალური მეთოდოლოგიის ისტორიის ნარკეეეჟებში“. 

ამჟამად აღიარებულია, რომ საერთო-ევროპულ ვოკალურ 
სკოლას საუუძვლად დაეღო იტალიური სკოლა (ჟაკლინ და ბერ- 
ტრან ოტები). 

ჰეგელი სიმღერისათვის მხოლოდ იტალიურ ენას მიიჩნევ- 

და გამოსადეგად. იგი სიმღერის ესთეტიკურ გაგებას იტალიური 
სიმღერის მაგალითზე ამყარებდა: „მუსიკას ობიექტურობისათეის 
აქეს მხოლოდ საკუთრივ სუბიექტურობის სტიქია. ამის გამო ში- 
ნაგანი აქ უერთდება მხოლოდ თავის თაეს, უბრუნდება მასეე 
თეითგამოელინებაში, სადაც გრძნობა სიმღერად იღერება. 

“მუსიკა არის გონი, სული, რომელიც ქღერს უშუალოდ თა- 

ვისთვის და ამ თავის თავის მოსმენით გრძნობს თვითკმაყო- 
ფილებას. 

სულის სიღრმეში მწუხარებაც მშეენიერი რჩება.. ბუნებამ 
უბოძა იტალიელებს უპირატესად მელოდიური გამოსახეის ნიჭი 
და მათს ძველებურ საეკლესიო მუსიკაში ვპოულობთ უმაღლეს 
რელიგიურ ღვთისმოსაობასთან ერთად შერიგების წმინდა გრძნობასაც. 
თუნდაც უღრმესმა მწუხარებამ მოიცეას სული, მაინც რჩება სი- 
ლამაზე და ნეტარება, სიდიადე და ფანტაზიის შემოქმედება თავი- 
სი თავით მრავალგვარ ტკბობაში. ეს სილამაზე, რომელიც გრძნო- 
ბად რაღმე გამოიყურება და ეს მელოდიური კმაყოფილება ხში- 
რად უბრალოდ დაჰყავდათ გრძსობად ტეკბობამდე. მაგრამ ხე- 
ლოენება ხომ გრძნობით სტიქიაში უნდა გაიშალოს და უნდა აიყ- 
ვანოს გონი ისეთ სფეროში, რომლის ძირითად ტონად, ისევე 
როგორც ბუნებრივის სფეროში, რჩება თაეის წიაღში დღა თავისი 

თავით კმაყოფილდება. 
ამიტომ, თუ მელოდიური ელემენტისათვის უნდა იყოს კი- 

დევაც დამახასიათებელი გრძნობის თაეისებურება, მაინც მუსი- 
კამ, როცა იგი ბგერებში გადმოგვიღვრის ვნებასა და ფანტაბიას, 

უნდა ამ გრძნობითვე აამაღლოს სული, რომელიც იძირება ამ 
გრძნობაში, აიძულოს სული, აღზეედეს თავის შინაარსზე მაღლა... 
და შეუქმნას მას ისეთი სფერო, სადაც იგი შეძლებს დაუბრკოლე- 
ბლად ამ ჩაძირულობიღან დაუბრუნდეს თავის თავის წმისდა 
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გრძხობას. ეს ქმხის საკუთრივ სიმღერის ჭეშმარიტ სტიქიას, მუ- 

სიკისათვის რომ არის დამახასიათებელი.“ ' 
და ამას ხედავს ჰეგელი იტალიურ ბელკანტოში. ჰეგელი 

როსინის თაყვანისმცემელი იყო. “ 
· ამიტომ იტალიური ვოკალური სკოლის საწყისების, ძირი- 

თადი მსატერულ-ტექნიკური მონაპოვრის ყოველმსრივი შეს- 
წავლა ინარჩუნებს გარდაუვალ აქტუალობას. 

_ დტალიური ვოკალური სკოლისათვის ამოსავალი არის სი- 
მღერის გაგება, როგორც სულიერ მოძრაობათა გამმქღავნე- 

ბლისა: ,II Cმი(0 Cხ6 ი0II”გიIიმ 51 §6ი(6“ – „სიმღერა, რომელის 

სულის სიღრმეში ისმის, როგორც სტეხდალი ამბობს – 

„სიმღერა არის ჭეშმარიტება, გულიდან რომ მოედინება“. ბელ- 

კანტოს ბგერა სხვა არაფერია, თუ არა ,§6იLი6ი(0 IმL(0 II §სიიი“ 
– „გრძნობა ბგერად ქცეული“. ეს ღრმა კონცეფციაა, რომელის 

მოიცავს ადამიანის სულიერი სამყაროს უნატიფეს სიმებს. ამ 

კონცეუციასს ღრმა ისტორიული ფესვები აქვს. შემთხვევითი 

როდია, რომ რაკელე მარალიანო მორი თავისი შესანიშნავი 

წიგნის – „ხმის შემეცნება იტალიურ ვოკალურ სკოლაში“ – ეპი- 
გრაფად იღებს პლატონის სიტყვას „Lმ V0C6 8 II ს0C0 ძიCII”გიIიიმ“ – 
„სმა სულის ალია“. ცნობილია პითაგორასი და კიდევ უფრო 

შორეულ წარსულში აპოლონის, მუზების, ლეგენდარული მომ- 
ღერლების – ლინოსის, ორფეესის, თამირისის – სიმღერისა და 

ვოკალური მუსიკისადმი დამოკიდებულება და მათი სიმღერის 
ძალა. მედიცინის მამამთავარმა, ჰიპოკრატემ შექმნა ხმის წარ- · 

მოშობის რებონანსული თეორია. 
უკვე არისტოტელე არჩევდა ბგერასა და სმას: „ხმა იგივე 

ბგერაა, ოღონდ ბგერა სულიერი არსებისა“ – უსულო არსებას 

ხმა არა აქვს. 
ელინიზმის უკანასკნელ თეორეტიკოსსა და სქოლასტიკის 

მამამთავარს, ნეტარ ავგუსტინეს, აქეს გაშლილი კონცეფცია ბგე- 
რისა და სიმღერისა. ავგუსტინე ისე ღრმად ჩამწვდარა სიმღერის 

ბუნებას, რომ ურთ·ეელესი ფილოსოფიური საკითხების ნათელსა- 

ყოფად იყენებს სიმღერისა დღა სასიმღერო ბგერის მონაცემებს. 
ავგუსტინე განიხილავს სიერცის ოთხ სახეობას,«რომელთა მა- 
ხასიათებელია: მარადიულობა, დრო, არჩევანი და წარმოშობა. 
ამ კონტექსტში იგი მიუთითებს, რომ მატერია ისევეა „პირველა- 

დი ფორმის მიმართ, როგორც ბგერა სიმღერის მიმართ, მაგრამ 
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პირველადია არა დროით, რამეთუ დრო მაშინ ჩნდება, როცა 

ყოველივე ფორმადაა ჩამოყალიბებული. მატერია „პირველადია : 
„წარმოშობით“ (,აღსარება“, XII, 29.40). ამის ნათელსაყოფად ავ- 
გუსტინე მიმართაეს, როგორც ითქვა, ბგერისა და სიმღერის 
ურთიერთობის ახალიზს მარადიულობის, დროის, არჩევანისა და 
წარმოშობის კატეგორიებში: „როცა მღერიან და ჩვენ ვისმენთ 
ბგერას, იგი თავდაპირეელად კი არ ჟღერს უუორმოდ, ხოლო 
შემდეგ უკვე სიმღერაში იძენს ფორმას. და როგორც არ უნდა 
გაჟღერდეს იგი, – გაქრა და შენ აქ ვეღარაფერს იპოეი ისეთს, 

რისი დაბრუნებაც შეიძლებოდეს, რომ მწყობრ სიმღერად 
გადაიქცეს ევლავ. სიმღერა მთლიანად ბგერებშია: ბგერა მისი 
მატერიაა, მას ფორმას აძლევენ, რათა სიმღერად იქცეს. ამიტომ, 
როგორც მე მითქვამს, ბგერას ანუ მატერიას უპირატესობა აქეს 

სიმღერასთან, რომელიც ბგერითაა უკეე გაფორმებული, მაგრამ 

უპირატესობა აქეს არა „შექმნის“ უნარში. ბგერა არ ქმნის სიმ- 
ღერას, – სსეულის ორგანოთი გამოცემული ბგერა ემორჩილება 

მომღერლის სულს, სიმღერად რომ იქცეს. ბგერას არა აქეს უპი- 
რატესობა დროშიც: ბგერა და სიმღერა ერთდროულია; – არც 

არჩევანში: ბგერა არაა უკეთესი სიმღერაზე. რამდენადაც სიმ- 
ღერა მარტო ბგერა კი არ არის, არამედ, მასთან ერთად, ლამაზი 

ბგერაა. ბგერა პირველობს წარმოშობით: სიმღერა კი არ იძენს 
ფორმას, რათა ბგერა გახდეს, არამედ ბგერა იძენს ფორმას, რომ 
გახდეს სიმღერა“ („აღსარება“, XII, 29, 40). 

აქ თაემოყრილია ვოკალის თეორიის და მეთოდიკის ძი- 
რითადი საკითხები, ამასთან – ანალიტიკური აზროენების ისეთ 
დონეზე, რომ შემდგომი სანის ვოკალის ვერც ერთი თეორეტიკო- 
სი ვერ შესწევდა მას. არადა ამაში ძევს ვოკალური ხელოვნების 

საფუძველთა საფუძეელი. 
აეგუსტინეს „აღსარებაში“ არის სხეა მნიშვნელოვანი მო- 

საზრებანი, რომლებიც მოწმობენ ნეტარის ღრმა გამსჭვალვას სი- 
მღერით და მისი მშეენიერებით, რისთვისაც იგი შენდობას სთხოვს 
უფალს: „სმენის სიამეთ მე ძლიერ შემბოჭეს და დამიმონეს, მაგრამ შენ 

/ დამისსენ და გამათავისუფლე. ახლა ვაღიარებ – შენი სიტყეით გა- 
სულდგმულებული სიმღერისაგან, რომელიც სრულდება ტკბილი და 
დამუშავებული (! – ნ. ა.) ხმით, – მე ნელ-ნელა ვისეენებ, მაგრამ 
განა ადგილზე ვშეშდები... ოღონდ ეს სიმღერები თავისთვისაც და 
მათი გამაცოცხლებელი აზრებისთეისაც ერთგვარ ღირსეულ 
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ადგილს მოითხოვენ ჩემს გულში და ვაითუ მე მათ ვერ მივუჩენ 
სათანადოს.. მე ეგრძნობ, რომ თვით წმინდა სიტყეაც მეტად 

აღაგზნებს ჩვენს სულებს მხურვალე სასოებით, თუ ის კარგადაა 
ნამღერი; ცუდი სიმღერა ასეთ ზემოქმედებას ეერ ახდენს. ჩეენს 
ყეელა სულიერ აფექტს ხმასა დღა სიმღერაში აქეს საკუთარი 
ფორმები, რომელთა იგივეობა – არავინ იცის რა საიდუმლოე- 
ბით – აღაგზსებს მათ.. სანდახან მე ძალზე მსურს, რომ ჩემს 
ყურში ლა მორწმუნეთა ყურში არ ისმოდეს საამო სიმღერა, 

რითიც დავითის ფსალმუნები სრულდება... ღა, მაინც, მე მაგონ- 
დება ცრემლები, რომელიც გამოუწვევია ჩემში საეკლესიო სიმ- 
ღერის ხმას მაშინ, როცა ვპოვე ჩემი რწმენა; და თუმცა ჩემზე 

სიმღერა კი არ მოქმედებს, არამედ ის, რაზედაც მღერიან, მაგ- 
რამ ეს ხომ იმღერება სუფთა ხმებით, ფრიად შესაფერისი მე- 

ლოდიებით და მე კელავ ვადასტურებ ამ დამკვიდრებული ჩეეუ- 
ლების უდიდეს სიკეთეს. აი ასე ვბორძიკობ მე – ტკბობაც სახი- 
ფათოა. და სიმღერის მხსნელი ზეგაელენაც დასტურდება გამოც- 
დილებით. მე არ მინდა გადაჭრით განესაჯო, მაგრამ მაინც იმ 
აზრისა ეარ, რომ ეკლესიაში სიმღერის ჩვეულება მისასალმებე- 
ლია: დაე, ბგერებით დამტკბარი სუსტი სული აღზევდეს და აღიე- 
სოს სიკეთით. მაშინ კი, როდესაც სიმღერა იმაზე მეტად შემ- 
ძრავს, ვიდრე ის, რაზედაც იმღერება, მე ვინანიებ ჩემს შეცოდე- 
ბას; მე დამიმსახურებია სასჯელი, მერჩივნა კი სულაც არ 

მსმენოდეს სიმღერა. აი ასეთი ვარ.“ (X, 33). 
სიმღერისა და ადამიანის აფექტების იდუმალი იგივეობის 

ამოხსნის საკითხი („არავინ იცის“) ავგუსტინემ უანდერძა მომა- 

ეალს. : 
შოჰენჰაუერმა განსაკუთრებული ყურადღება მიაქცია ავ- 

გუსტინეს მოძღვრებას აფექტების შესახებ და დაუკავშირა იგი 
თავისი ნების თეორიას. „თვითშემეცნებაში, – წერს შოპენჰაუერი, 
– შესამეცნებელი არის ნება, რამეთუ არა მარტო ნება და მისი გადა- 

წყვეტილებანი, სიტყვის ეიწრო გაგებით, არამედ ყოველგვარი 

მისწრაფება – სურვილები, ეჭვები, იმედები, შიში, სიყვარული, 

„სიძულვილი, მოკლედ, ყოველიცე, რაც უშუალოდ გვიქმნის ჩეენს 

საკუთარ სიკეთესა თუ უბედურებას, სიამოვნებას თუ ტანჯვას – 

სინამდვილეში არის მხოლოდ ნების ქმედება; ეს მხოლოდ ღელ- 
ვაა. ჩვენი სურვილისა თუ არასურვილის მოდიფიკაციაა.. საკუთ- 
რივ ნების აქტი... უკეე ავგუსტინემ შესანიშნავად იცოდა ეს. სწო- 

116



რედ თავისი 1%IV. 00I-ში (თ. VI-ის მეთოთხმ; იენში) ი ა- 
ჰარაკობს მIწ-ლლნლიIხსა მი!) – სულის ს უექტებ მე რომელი M 
წინამავალ წიგნში ანაწილებს ოთხ კატეგტორიადღ – CსიIძI(25, 
(სიითი, 1მCIIVIმ, III§(ICIი – სურეილი, შიში, სიხარული, მწუხარება და 
ამბობს: ნება არის ყეელაში, რამეთ-ე ყოველიეე არის სხვა არა- 
ფერი, თუ არა სურვილი, რამეთუ რაა ვნება და სიამოვნება, თუ 
არა ნება, იმასთან შეთანსმებული, რაც ჩეენ გესურს და რაა 
შიში, ანდა მწუსარება, თუ არა ნება იმის მიმართ და ზიზღი, რაც 
არ გვსურს“. 

შემთხვევითი არ უნდა იყოს, რომ შოპენჰაუერმა: მუსიკა 
გამოაცხადა სამყაროს ნების უშუალო, წარმოდგენისაგან ღა იდე- 
ისაგან დამოუკიდებელ გამოვლენად. 

„მუსიკა, ისე, რომ იდეებს არ შეხებოდა, მოელენათა სამ- 
ყაროსაგან სრულიად დამოჟყკიდებელი, შეიძლება, გარკვეულ ფა- 
რგლებში, არსებულიყო მაშინაც კი, სამყარო სულაც რომ არ ყო- 
ფილიყო... მუსიკა არის ნების უშუალო ობიექტივაცია და ანა- 
ბეჭდი, თვით სამყაროს მსგავსად, იდეების მსგავსად... მუსიკა, მა- 
შასადამე, სხვა ხელოენებათა საწინააღმდეგოდ, სულაც არ არის 
იდეების ანაბეჭდი, არამედ თვით ნების ანაბეჭდია... 

„მელოდიაში, მთავარ მაღალ სმაში, რომელიც მღერის, 

რომელიც ხელმძღვანელობს მთელს და შეუზღუდავ თაეისთავა- 
დობაში თავიდან ბოლომდე ვითარდება უწყვეტ, მრავალმნიშენე- 
ლოეან კაეშირებში, აი ამ ხმაში მე ეცნობ ნების ობიექტივაციის 
უმაღლეს საფეხურს, გააზრებულ სიცოცხლეს და ადამიანის მის- 
წრაფებას“. 

აქვე მოვიტანდით ა. ლოსევის ბრწყინვალე გამოკელევი- 
დან – „მუსიკა როგორც ლოგიკის საგანი“ – ადგილს, რომელიც 
ავგუსტინეს და შოპენჰაუერის კონცეფციას ეპასუხება: „მუსიკის 
აბსოლუტური ყოფიერება არის ერთნაირად სამყაროსა და ღმერ- 
თის ყოფიერება... გრძნობდე მუსიკალურად, ნიშნაეს ასსამდე ქე- 
ბათა ქებას პატარა ბალახის ფოთოლსაც კი, მტვერსაც, გიხარო- 
დეს ყოუნის სიცოცხლე. მუსიკალურად ცხოერობდე, ნიშნავს ლო- 
ცაედე ყოველივეს. მუსიკალურად ცხოვრობდე და გრძნობდე, ნი- 
შნაეს გადააქციო ყოფიერება მარადისობის ჟღერად უსასრულო 
ინსტრუმენტად და ჩაძირო მასში ყოველიეე, ბგერის გარდა. მუ- 
სიკალურად ცსოერობდე, ნიშნაეს გადაიქცე მთრთოლვარე ბგე- 
რად, მიურინავდე მისი სიჩქარით და უსასრულობის ნისლსა და 
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ბურუსში ისაბებოდე. სამყაროს შუაგულში მღერის და გმინავს 
სამყაროს ნება...“ 

შუა საუკუნეების მუსიკის თეორიამ, პედაგოგიკამ (ბოე- 
თიუსი, გვიდო არეთელი) და პრაქტიკამ შემოგვისახა ანტიკური 
აზროენების- ეს მონაპოვარი და გადასცა ასალ დროს (მარკეტო 
ჰადუელი, იოანე დე გროსეო, ფრანკინო გაფორი, ჰენრიხ ლორი- 
ტი, ჯუზეპე ცარლისო). ბუნებრივია, ვოკალურმა ხელოენებამ, 
რომელიც დაეფუძნა აღორძინების ხანის ჰუმანიზმს, ეს მონაჰო- 
ვარი შეითვისა და განხაეითარა ასალი დროის მოთხოვნილებათა 
შესაბამისად. 

ამგვარ კულგურულ-ისტორიულ პროცესში შექმნილი ხე- 
ლოეწხებისადმი შიშველ ტექნიციზმში ბრალდების წამოყენება ის- 
ტორიული უსამართლობაა, რომ არა ეთქვათ – სიბეცე 

ბელკანტო იყო და დარჩება ადამიანის სულის ამაღლებუ- 
ლი მისწრაფების გამოხატვად მუსიკაში. ამიტომაა ზუსტი სტენდა- 

ლის ფორმულა: „მუსიკაში მშეენიერებას იტალიელები სიმღერის 
მეშვეობით სწედებიან“. 

ცნობილია, რომ როსინიმ უმაღლეს მსატერულ- მუსიკა- 
ლურ სინთეზში აიყვანა ბელკანტოს ეპოქის მონაპოვარი. იტალი- 
ური ტრადიციის საფუძველზე შექმნა ვოკალური სტილი, რომე- 
ლიც, ერთი მსრიე, ორგანული განვითარება იყო სიმლერის ხე- 

ლოენების ორსაუკუნოეანი წინამორბედი ისტორიისა, სოლო, მე- 
ორე მსრიე, საფუძვლებს უდებდა რომანტიზმის ეპოქის ეოკალურ 
სტილს როგორც თეით იტალიაში, ასევე იტალიის ფარგლებს გა- 
რეთ. როსინი ვოკალური ხელოენების უდიდესი მცოდნე იყო, 
თეითონაც შესანიშნავად მღეროდა და ცსოვრების უკანასკნელ 
წლებში მწარედ განიცდიდა ეოკალური ოსტატობის დაკნინებას. 

მისი ერთ-ერთი ფორმულა ფუძემდებელია ვოკალური ხე- 
ლოენებისათეის. იგი შემდეგნაირად გამოთქვა მეგობართან სა- 
უბრისას კომპოზიტორმა: „»LXIწ0იძი;ც II §00ი0 CC0II” მ1010 ძI 0212(0 Cჩ6 

6 L-მ§IიCIIICC6 06 1'მსL0ილიიმ51მ ძ6II6 იIს ხ6II6 §0ი0IIC8“ ,,განვაერცოთ 
ბგერა სასის მეშვეობით, რომელიც არის გამორჩევით მშვენიერ 
ჟღერადობათა გადამცემი“ და გამოთქმით წარმოუთქეამს სი- 

ტყვები: ,,ხ6II0, გიიმ-6“ „სასაში მოთავსებული და არეკლილი – 
განა ეს მუსიკა არ არისო? 

ამ ფორმულაში ტექნიკური და მხატვრული სწორედ რომ 
იმ ორგანულ მთლიანობითს კავშირშია, რაზედაც ზემოთ გექონ- 
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და საუბარი. ტექნიკურია აქ სასის სარეზონატორო ფუნქციაზე მი- 
თითება ვოკალური ემისიის დროს, ემისიასთანაა დაკაეშირებუ- 
ლი ამ შემთსხეევაში ბგერის გავრცელება გარემოში, ბგერის ოა- 
ტიმალური ქღერადობის და ემისიის სიმსუბუქის ადგილიც. ე. წ. „ი- 
პოსტოც“ მითითებულია – მაგარი სასის მთელი ზონა ღა ამაეე ღროს 

ყოველივე ეს ქმნის ბგერის მშეენიერებას, ბგერის ესთეტი კურ 
ფორმას, რამეთუ სასაში აირეკლება, გამოირჩეეა მსოლოდ 'ვო- 
კალური მშეენიერების შემქმნელი ობერტონები. · 

მხოლოდ ერთი საუკუნის შემდეგ გამრირკვა სასის რკალ- 
ის, V0II0 ხიIმ(Iიმ-ს ვოკალური მააქტიურებელი ფუნქცია და ბგე- 

რის სილამაზის შემადგენელი ობერტონების ე. წ. „მაღალი სასიმღერო 
ფორმანტის“ სარეზონანსო არის ადგილიც დაზუსტდა, რაულ იუსონმა 
სასის რკალს უწოდა ,,0Iმ288§5 დმI2(0I მCIIVმIოა ი იმიიIC§“ – „სასის 
არეები, ძირითადი მააქტიურებლები“ და მოუძებნა ექსპერიმენტუ- 
ლი ფუნქციონალურ-ფიზიოლოგიური ახსნა (ის. მისი ,L2 VCIX Cიმი(66“ 
და ,„LიV51010>16 ძ6 Iმ2 იჩ0იმი ლი“). · 

ვოკალური ბგერის მშვენიერების აკუსტიკური ანალიზი 
მოგეცა ბარტოლომიუმ ვოკალურ სპექტრში სპეციფიკური ობერ- 
ტონული შემადგენლის გამოყოფის შედეგად, რასაც ეწოდა „მა- 

ღალი სასიმღერო ფორმანტა“, ხოლო ე. მოროზოემა სმენაში სა- 
თანადო ზონას მიუთითა, რომელიც მაღალი სასიმღერო ფორმან- 
ტის სიხშირეთა გამორჩევითი მიმღებია. 

რ. იუსოხმა დაადგინა სათანადო აკუსტიკური ტალღის სი- 
გრძის შესაფერისი პროექცია პირის ღრუს რეზონატორში (ყაეი- 
ლიონში), რომელიც სწორედ მაგარ სასაზე მოდის. 

ვოკალურად და მუსიკალურად დახეეწილი სმენის ხანგრ- 
ძლივი ევოლუციის შედეგად ჩამოყალიბდა ბგერის ეს ესთეტიკუ- 
რი ეტალონი, რომელიც საბოლოოდ ჩამოიკეეთა როსინის საო- 

ცარი სიზუსტის ფორმულაში. მართლაც რომ – სმენა განსაზღ- 

ვრავს ყოველივეს. 
ბგერით მოპოვებული ეს ფორმა ენტელექიური ბუნებისაა ვო- 

კალური ხელოვნების მხატვრული გამომსახეელობის თვალსაზრისით 

(ენტელექიის თაობაზე იხ. არისტოტელე, მ. ჰაიდეგერი, ნ. ჭაეჭავაძე, ე. 

კნაბე, გუსტაე მალერი). 

: განსაკუთრებით აღსანიშნაეია ამ დინამიკაში ეოკალური 

სუნთქვის სპეციფიკური მონაწილეობა, რ. იუსონხის მიერ აღნიშ- 

ნული, რაც ასევე შესანიშნავად იცოდა ძეელმა იტალიურმა სკო- 

119



ლამ. ბელკანტო შეიქმნა, როგორც სუნთქეის სელოენება. ფორმუ- 
ლა – „სიმღერის სელოენება სუნთქვის ხელოვსებააო“ – უძვე- 
ლესია ვოკალის ხელოვნებასა და მეთოდიკაში. სამწუსაროდღ, 
XIX საუკუნეში და XX-შიც მას გა: უბრალოებული, ვულგარული, 

მექანიცისტური განმარტება მიეცა. აქცენტმა გადაინაცელა „ხე- 
ლოენებიდას“ „სუნთქვაზე“, რამაც გზა გაუსსწა ნებისმიერი სასი- 

ცოცხლო ტიპის სუნთქეის გამოყენებას ეოკალურ პროცესში. არ- 
სებითი კი ის არის, რომ იტალიურ ვოკალურ სკოლაში იგულის- 
ხმებოდა სუნთქვის ნატურალური პროცესის აყეანა სელოვნების 
დონეზე – „I 26 ძიIIს L6§ი0II0720I1C“! – ეს კი ფაქიზი პროცესია, 
რომელიც უაღრესად ღიფერენცირებელ და გაგებულ მიდგომას 

მოითსოვს. ეკვე არისტოტელემ იცოდა, რომ „ბგერა არ წარმოი- 

შობა არც „შესუნთქვით, არც ამოსუნთქვით. ბგერა რომ წარ- 
მოექმნათ, სუნთქვა უნდა შევიკავოთ“ (არისტოტელე, „სულის შე- 

სასებ“). კლასიკური ბელკანტოს ეპოქამ შეიმუშავა მთელი სის- 
ტემა სუნთქეის ხელოვნებაში გადაყვანის ოსტატობისა, რაც სიმ- , 
ღერის შთაგონებულ პროცესში სუნთქეის ჩართვას გულისსხმო- 
ბდა. აქ იგულისსმებოდა ორმხრივ მიმართული პროცესი 1იდიI- 
სი7I8 -3 6აიI070 ა იჩიიმ7I9, ახდა პირიქით: დხ0იმ71ი, L650I”021მ, 
IიაიIIე210. თითქოს სიმღერაში განსახიერებული ყოფილიყოს ბიბ- 
ლიის ცნობილი გამოთქმა: 

„სულსა, ვიდრეცა უნებნ, ქრინ და კმალ მისი გესმის, არა- 
მედ არა იცი, ვისაი მოვალს და ვიღრე ვალს. ესრეთ არს ყოეე- 
ლი შობილი სულისაგას“ (იოანე, 3,8). 

„ანIIIIს§ სხ! V0IL 50IC0I; 6L V0CCცIი 6)05, 560 ი05C15 
სიძტ V06ი1მ( მV( 0V0 VიძიL"ს; ,ჯბ სXVCსსთ გოლს 0CMCI 

X%VCL MთL +VV დ()VIV 0C0+0ს CთM«<006LC თMX 0VX 0:6ძC 
160CV CიXCIX0ოL M0I #0ს 0იCთV/6L. 0C0IVC 6თ+ILV თ0C 
ბ ·#6V6VVიIICV0C C«C „00 IVCVII0I0C“. 

ამ გამოთქმაში სულის, სუნთქვისა და სმენის გვერდით 
ხმაც არის გამოვლენილი („და კმაი მისი.გესმის'). შემთხვევითი 
როდია, რომ მთელ რიგ ენებში სული, შთაგონება და სუნთქვა 
სშირად ერთი ძირისაგანაა ნაწარმოები: რუს. #XVX, MVIIმ, ILILIმ1ნ, 
8M0X, 803M/X, 800XM08CIIMC (შდრ. ჰუმბოლდტთან: 5§IIILს§, 501196 1ი50I- 
L2VI0... ბერძნ. IVCVII0). 

ამგვარად: სული, სუნთქვა, შთაგონება, ხმა, სიმღერა, მუ- 
სიკა... 
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აქ საქმე გეაქეს უფაქიზეს პროცესთან, რაც შესანიშნაეაღ 
შეიგრძნო და, რაც მთაეარია, საფუძველად დაუდო თავის სისტე- 
მას ბელკასტოს ხელოვსებამ. ბელკანტოს ხელოვნება შეიქმსა„: 
როგორც მჟყსიკალური სუნთქეის ხელოენება (ბ. ასაფიევი). 

აქაც კელავ გვაქვს საქმე ესთეტიკურის, მხატვრულისა და 
ტექსიკურის ისეთ ორგანუილობასთან, რომ მათი გათიშვა ყოე- 
ლად დაუშვებელია ბელკანტოს სტილისტიკის ადეკვატყრი გაგე- 
ბის თვალსახრისიი!. 

შემდეგდროინდელმა გამოკელევებმა მრავალმსრივ და- 
ადასტურეს ბელკანტოს ეპოქის ოსტატების ეს ინტუიციები და ინ- 
სპირაციები, რომლებიც დღეეასდლამდე შემორჩა იტალიური ეო- 
კალური სკოლის ზოგ გასშტოებას (ე. V- ცოცხალ ტრადიციას). 

ამ მხრიე ყურადსაღები და ყოველმსრივ ასათვისებელია 
სასიმღერო სუნთქეის ინვერსიული სასიათის დებულება, რომელ- 
საც აფუძმსებდნენ ბელკანტოს უდიდესი ოსტატები და ჰედაგოგები 
(მანჩინი, ბერსაკი, გარსია, ვიარდო, ახნჯ. მაზინი, ბატისტისი, ვერ- 
ჯინე, კარუზო, კოტოსი, ტეტრაცინი, დე ლუჩია, ლამპერტი, მარ- 

კები, ჯილი, სამარკო, გაეტა, ლაური-ეოლპი, ბარა-კარაჩოლო, 
ლოპჰარდი, ჯ. რაიმოსდი, პავაროტი, კრაუსი, მარიო მელასი, რო- 
დოლფო ჩელეტი ღა მრაჟალი სსვეა). 

სასიცოცხლო სუნთქეას მკვეთრად ღაუპირისჰირდა ე. წ. 

„არტისტული სუსთქვა“, ანუ ,„მსატვრული სუნთქეა“, „ხელოვნე- 
ბის (და არა ხელოესური) სუნთქვა“ (მარალიანო მორი, ბარა-კა- 

რაჩოლოე): L650IL97I0ი0 მIII5ICმ, IIგI0 მLII§LIC0, 
ფიზიოლოგიურადაც გამოიყო ILCანIმII0ი ხხ0იიმ!0IC (იუსო- 

ნი), §LისთმIIIსიფყ (პანკონჩელი-კალცია, ეენდლერი), პარადოქსუ- 
ლი სუნთქვა (რაბოტნსოვი, ჟინკინი, ნოზაძე), სუნთქვის არაჰო- 

მეოსტაზური ფუნქცია (საფონოეი). 
სიმღერაში სუნთქვა ინეერსიული ხდება მრაეალი პარამეტრის 

მიხედვით: 
ს) თაეისუფალი სუნთქვიდან იგი გადაიქცეეა საფონაციო 

სუნთქეად; 
2 ავტომატურიდან იგი ხდება მართული (ბრესლავი), 

სუბკორტიკალურიდან – ეორტიკალური; 
3. მისი რიტმი იცელება მუსიკის რიტმისა და დინამიკის 

შესაბამისად; 

4 მკეეთრად იცელება ციკლურობა;



14. 

_15. 

16. 

17. 

18. 

0-ოვანი იოგებქვეშა წნევიდან ატმოსფერული წნევა 

აღწქვს ასეულ ერთეულს; | 
პასიურიდან იგი იქცევა აქტიურად; 
ძლიერდება ანტაგონისტთა კონტროლი; 

იცელება შესუნთქეისა და გამოსუნთქვის რიტმული 
თანაფარდობა; 
ძლიერდება შეკაეების (ინი6მ, M800) მექანიზმები, 
აქტიურდება აერაციაში ნაკლებად მოხაწილე ფილტეე- 
ბის ზონები; · 

იცვლება აეროდინამიკა, სწორხაზოვნიდან იგი იქცევა 

წრიულად; 
იცვლება სისხლის მიმოქცეეის რეჟიმი (განსაკუთრე- 
ბით: გულის მარჯვენა პარკუჭთან მიმართებით) (მა- 
დამ დე ჯორჯო, ნოზაძე); 
ნეიტრალურიდან იგი მუსიკალურ-ემოციური ხდება 
(პრიანიშნიკოვი); 
დიაფრაგმა მოდის სპეციფიკურ ტონუსურ მდგო- 
მარეობაში (რბილ სასასთან სინერგიულობის პირო- 
ბებში. ე. წ. „რაბოტნოვის ეფექტი“) (მიტრინოვიჩ-მო- 

ჯეიევსკა, ნობაძე, მოროზოვი); 
პომეოსტაზურ ფუნქციას ემატება არაჰომეოსტაზური, 
ფუნქცია (საფონოვი); 
იცვლება გამოსუნთქული ჰაერის გაზოვანი შემადგენ- 
ლობა; 
იცყლება ჟანგბადის ცელის რეჟიმი (ნოზაძე), მოქმე- 
დებას იწყებენ ჟანგბადის აკუმულაციის "სარეზერვო 
მექანიზმები; , 

ხსელება პნევმოტაქსური ცენტრის რიტმული იმპულ- 
აცია. 

ესაა სიმღერა მცირე სუნთქვაზე, სადაც ჰაერნაკადის ენე- 
რგია მთლიანად გადაიქცევა ვოკალური ბგერის ენერგიად (კა- 
რუზო, ლუჩანო პავაროტი) და, მასაშადამე, ვოკალურ ფორმად, 
სადღაც თავს იყრის პოტენციის, ენერგიისა და სიმღერის მხატ- 

ვრული არსის ფენომენები (#.LCM/ი. L6 ხ106ი6L91). : 
ტექნიკურად სუნთქვა ინვერსიულია, მხატვრულად კი ემ- 

სახურება უმაღლეს ვოკალურ შთაგონებას და მისით არის გამო- 
წვეული. ვოკალური შთაგონებით გამსჭვალვა და სუნთქეის ინვე- 
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„რსია ერთი რთული მთლიანობითი აქტია. შთაგონება უნდა იყოს 
უმძაფრესი კონცენტრაციის დონისა, სუნთქეა უნღა იყოს მხატ- 
ვრული შედეგის მიღწევისათვის მობილიზებული და გაწერთნი- 
ლი. 

ამგვარ სუნთქვას, შესაბამისი ტექნიკით, მიმართავდნენ 
ქურუმები ეგვიპტეში, ძე. საბერძნეთში, ძე. ინდოეთში, ჩინეთში, 
ტიბეტში, ციმბირის შამანები, ესკიმოსები. 

ამგეარ სუნთქვას მოისმარდნენ მარგალიტის და მარჯნის 
მაძიებელი მყეინთავები, ყვინთვის რეკორდსმენები, ოკეანის 
მკვლევრები, თანამედროვე თეატრის ოსტატები (მVმიყფყიVძI2, იხ. 
მარალიანო მორი). 

ფასდაუდებელია ამ მსრიე იოგას სუნთქეის პრაქტიკა, 
რომელიც, ისევე როგორც ვოკალური სუნთქვა, სულიერი ამაღ- 
ლების ურთულეს ამოცანებს ემსახურება (ა. ჩ. ბპაქტივედანტა სვამი 
პრაბპუჰადა). 

„მუსიკოსის შემოქმეღება სულიერი ხასიათისაა. 
მან უხდა მიაგნოს „შინაგან წყაროს“, „მე“-ს ცენტრს, 
ბინდუ-ს. – ბინდუ მარადიულობის სიმბოლოა. 

აქ იქმნება ჭეშმარიტი ჟღერადობა 
პრანას მეშვეობით. მუსიკოსი სუნთქეით 
ამ ჟღერადობას გარეთ გამოიტანს და 
ბგერით გამოხატავს. 
ბინდუ შადაჯაა – ძირითადი ტონი. 

ბინდუ არის მუსიკის მეშეეობით წედომილი არტისტის 
შინაგანი ბირთვი. · 

მშვენიერად ითელება ბგერა, რომელიც მიუნიშნებს უბენაეს“ 

საზრისს. 
მუსიკა გაგებულია ნადოპასანად. 
ესაა მისწრაფება ღვთიური პირველწყაროსკენ ბგერის 
საშუალებით. 
მუსიკა არის ,ხედვა შიგნით“. 
– ადამიანის სულის სიღრმეში ჩაწვდომა“ (ინდური მუსიკის 
ფილოსოფიიდან). 

ეს დებულება საოცრად ემთხეევა ნოეალისის, ჰოფმანის, 
პოლ ვალერის, გასტონ ბაშლარის, პასტერნაკის, მანდელშტამის, 
ჰაიდეგერის, მამარდაშვილის მოსაზრებებს (მაგრამ ამაზე – 

ცალკე). 
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როგორც ცნობილია, ბელკანტო წარმოიშეა კასტრატი-მო- 
მღერლების აღზეეების სანაში. კასტრაციის პრაქტიკა გამოიწვია 
კათოლიყეური ეკლესიის ღვთისმოსაობის მოთხოენილებებმა. ეკ- 
ლესიაში უნდა აჟღერებულიყო ანგელოსის, ხორციელობას მოკ- 

ლებული სმა. ამ ამოცანისათვის საუკეთესო იყო ბავშვის ხმა, 
მაგრამ მუტაციის შემდეგ ბაეშვების სმების გამოყენება შეუძლე- 
ბელი სდებოდა, ქალებს კი ეკრძალებოდათ სიმღერა ეკლესიაში 
(წმინდა პავლეს აკრძალვა: ,თVI10I65 1ი 6CC16აI15 (10C6მიL“). ბუსებ- 
რივი კასტრაციის შემთხვევებმა მიუსიშნეს ამ წესის სხელოენურ 
გამოყენებაზე. ასე შეიქმნა ეს ბარბაროსული წესი, რომელსაც 
კათოლიკური ეკლესია ოფიციალურად კრძალაედა, სინამდვილე- 
ში კი თეალს ხუჭავდა მის გამოყენებაზე თავისივე ინტერესები- 
სათვის. ბავშეს მკერდის რეგისტრი არა აქვს. მისი ხმა წკრიალა, 
მაღალი და წმინდაა, ზეციურია, მისი მღერა ახგელოსების გალო-. 
ბის სადარია ღეთისმოსაეის ეგზალტირებული სულისათეის. მას 
შეუძლია განწმისდოს სული ამქვეყნიური ცოდვა-ბრალისაგან. და 
აი, შეიქმნა ამგვარი სმების მოპოვებისა და აღზრდის მრავალ- 

მსრივ დამუშავებული სისტემა. ისტორიკოსის ცნობით, სიქსტეს 
კაპელაში საეკლესიო ღღესასწაულის დროს მესებს, ორატორი- 
ებსა ღა კასტატებს ერთდროულად ასრულებდა 400 პირველხარის- 
ხოვანი კასტრატისგას შემდგარი გუნდი. 

ამგეარად, რელიგიის უმაღლესი ამოცანების შესაბამისი 

მუსიკა სრულდებოდა სპეციფიკური –,,თავის რეგისტრის“ მქონე 
მომღერლების მიერ, რომელთა ჩამოყალიბებაში ადამიანის ფი- 
ზიოლოგიაში ჩარევა გახდა აუცილებელი. 

ასე იყო გადაჯაჭვული ერთმანეთთან სულიერი განწ- 
მესდის ამოცანები ესთეტიკურის ამამაღლებელი გავლენით, სპე- 

ციფიკურად ვოკალური ტექსიკა და ადამიანის ფიზიოლოგიურ 
პროცესებში ჩარევა. 

სელოესების ახალმა სახეობამ – ბელკანტომ – არ დააყოენა და 
თავის სამსასურში ჩაიყენა ხმების ეს გამაოგნებელი საოცრება. ასე 
შეიქმნა ბელკანტოს ბაროკო (ჩელეტი). 

მას შემდეგ, როცა ქალებსაც მიეცათ ნება ეკლესიაში სიმ- 
ღერისა (1793), კასტრატების მოთხოვნილება იმდენად აღარ იყო 
საჭირო და თანდათანობით ეს ჩვეულება მოიშალა, რასაც, სხვა- 
თა შორის, მისტიროდა სტენდალი. 
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რა შეგერჩა ამ მხრივ ამ ეპოქიდან? ხელოენების სხეა სა- 
იდუმლოებებთან ერთად თავის რეგისტრის აუცილებელი გამოე- 
ლენისა და განვითარების მოთხოვნილება მაღალმხატვრული ეო- 
კალისტებისათვის. პირველნი, ვინც შეითვისეს კასტრატებისაგან 

ეს წესი, იყენენ ქალები (სტენდალი), შემდეგ ტენორები, რომ- 
ლებმაც, ეუჯენიო გარას თქმით, უბოდიშოდ დაიკავეს კასტრატე- 

ბისათვის განკუთვნილი სამეფო ადგილი ეოკალურ ჰარნასზე 
(გარსია, აპრილე, ნოძარი, რუბინი, ნური, დიუპრე, მარიო დე 
კანდია). 

ჯერ კიდევ ტოზი 1723 წელს წერდა: „ბევრი მაესტრო ამ- 
ღერებს კონტრალტოდ თავის მოწაფეებს იმიტომ, რომ არ იცის, 
როგორ აღმოაჩინოს მათში ფალცეტი", ანდა განერიდოს მისი 
მოძებნის სირთულეს. გონიერი მოძღვარი, რომელმაც იცის, რომ 
სოპრანო ფალცეტის გარეშე იძულებულია იმღეროს შებღუდულ 
დიაპაზონში (LVმ I”მი8ს0506 ძ!I 00Cჩ6 C0I9ტ), არათუ ეცდება მოაძებ- 

ნინოს მოწაფეს ფალცეტი, არამედ მიმართავს ყოველგვარ საშუა- 
ლებას, რომ შეუერთოს იგი მკერდის ხმას ისეთი ფორმით, რომ 
ერთი მეორისაგან არ გასსხვაედებოდეს, რამეთუ, თუ გაერთია- 
ნება (ერთიანობა, სი!086) არ არის სრულყოფილი, ხმა იქნება 
(შედგენილი) ერთზე მეტი რეგისტრისაგან ღა შედეგად დაკარ- 
გავს თავის მშეენიერებას.“ 

ამგვარად, თავის რეგისტრის და, შესაბამისად, თავის რე- 

ზონირების უქონლობა ან უგულებელყოფა ერთდროულად საზია- 
ნოა: I) მხატვრული ამოცანის თვალსაზრისითაც (დიაპაზონი, ელ- 
ფერი, მომსიბლაობა); 2) ტექნიკის თვალსაზრისითაც (შეზღუდუ- 

ლი დიაპაზონი, მოუქნელობა..); 3) ხმის ჯანმრთელობისთეისაც. 
ხმა კარგავს კათარსისულ ძალას და ვოკალს გამომსახ- 

ქელობა ეკარგება. სულის აღმაფრენის ნაცელად გერჩება დაუხნა- 
წვერებელი, ქაოტური, ხმაურიანი ჟღერადობა, ყოველგვარ მხატ- 
ვრულობას მოკლებული. 

იტალიურ ეოკალს უკიჟინებდნენ სამკაულების დაუოკე- 
ბელ სიჭარბეს, მაგრამ სამკაული ბელკანტოს ექსპრესიის განუ- 

  

+ „ფალცეტი“ აქ უდრის „თავის ხმას“ C12 VC ძ! I5(2“) (ლუიჯი ლეონეზი, ნანდა 

მარი, რაკელე მარალიანო მორი). 
” ტოზი ამბობს: ,,ამის (თავის რეგისტრის! – ნ. ა) გარეშე მოაწაელე თუ 

ჯანმრთელობას არა, ხმას უსათუოდ დაკარგაეს“. 
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ყოფელი შემადგენელია. სამკაული უმაღლესი მუსიკალურ-ფანტა- 
სტური ექსტაზის აღმოსდომაა (გ. ორჯოსიკიძე, რ. ჩელეტი)... 

ამ შემთხვეეაშიც მივმართოთ ნეტარი ავგუეუსტისეს აეტო- 
რიტეტს: „ვისც ზეიმობს, ის არ წარმოთქვამს სატყვებს, ეს – სიხ- 
არულის უსიტყვო სიმღერაა“. დაოს მოძღერების მისედვითაც 
„ტკბობა ჭეშმარიტია მაშინ, როცა სიტყვები არაა, გული კი ხარ- 
ობს“ (ჯძ. 198. 205). სამკაულის მსატერულ არსზე ცალკე მოგ- 
ვიწეეს საუბარი აღორძინების ესთეტიკის ერთ-ერთი ფუნღამეს- 
ტური კატეგორიის, V2IIC(0-ს მიმართებაში ბელკანტოს სტილის- 

ტურ თავისებ: ურებებთან; 
აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ თაეის რეგისტრის მექანიზმი 

დაუსეეწავ სუნთქეას ვერ იტანს, უსეში ნატურალური სუნთქვის 

მიწოდების დროს იგი იმსსერევა, ერთდროულად იკარგება ხმის 
რეზოსირება და, ამგეარად, ჩვენ ვსედაეთ, თუ რა მჭიდრო კავში- 
რმია ერთმანეთთას ეს თითქოსდა განსსვავებული ეოკალური 

ტექსიკის მსარეები (იმპოსტო, რეზონანსი, რეგისტრი, სუნთქეა) 
ერთი მსრივ და, მეორე მსრიე – ვოკალური მხატვრული საშემსრუ- 

ლებლო ამოცანები. 
„ყოველგვარი სილამაზის ფორმა არის ერთიანობა“ – 

განმარტაეს ავგუსტინე (C0ი!L0 CCIX., II, 58). 
ამ ერთიანობით ხასიათდება საერთოდ იტალიური ეოკა- 

ლური სკოლა. მაგრამ ყველგან და ყოველთვისაა თუ არა მილ- 

წეული იტალიაშივე ეს უმაღლესი სისთები? 
აი რას ამბობს ამაზე მიქელანჯელო ბუონაროტი: 
„მსოლოდ ნაწარმოებებს, იტალიაში შექმნილთ, შეიძლება 

ეწოდოს სელოესების ჭეშმარიტი ნაწარმოებები. ამიტომ ეუ- 
წოდებთ ჭეშმარიტ ფერწერას იტალიურს... ამქვეყნად არაფერი 

არის მეტად კეთილშობილი და ღეთის სანუკეარი, ვიდრე ეს ჭეშ- 
მარიტი ფერწერა ჭეშმარიტად განათლებულ ადამიანებში. არა- 
ფერი იწეეეს ამგეარ ღვთისმოსაობას, არაფერი აკეთილშობი- 
ლებს ამგეარად, როგორც ეს დიდი შრომით მოპოვებული ამქვეყნი- 
ური სრულყოფილება, რომელიც ასლოს დგას ღვთაებრიევთან და 
თითქმის უტოლდება მას. კარგი სურათი, საკუთრიე, სხვა არა 
არის, თუ არა ღეთიურ ქმნილებათა სრულყოფილების ანარეკლი 
და მისი ფერწერისათეის მიბაძეა და საბოლოოდ ეს მუსიკაა და 
მელოდია, რომელსაც კეთილშობილი სული, და მხოლოდ იგი, შე- 
ძლებს დიდი ძალისხმევით შეიგრძნოს... ამიტომაა, რომ ამგეარი 
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' ფერწერა ასე იშვიათია, მისი შექმნა და მისი წვღომა თითქმის 
არაეის ძალუძს. 

. რამდესიც ქეეყანა არ გაანათოს მთვარემ და მზემ, მხო- 
ლოდ იტალიაში წერენ კარგად ტილოებს... იპოვეთ სხვა ქვეყნის 
დიდი მსატეარი, დაავალეთ დასატოს, რაც მისთვის ყეელაზე მახ- 
ლობელია და რაც მან ყეელაზე უკეთ იცის და მან ეს გააკეთოს; 
მაშინ მოუხმეთ ცუდ ღამწყებ იტალიელ მსატეარს და დაავალეთ 
რამღენიმე შტრისი გააკეთოს ანდა დასატოს ფერებით, “რასაც 
თქეენ მოსთსოეთ და მან ეს გააკეთოს. მაშინ თქვეენ დაასკენით, 
თუ თქვენ გაქეთ სწორი გაგება, რომ ეს ორი მონახაზი ამ მოწა- 
ფისა მსატვრული თეალსაზრისით მეტად სრულყოფილია, ეიდრე 
ის, რაც იმ ოსტატს გაუკეთებია... 

„„ამგვარად, მე მიმაჩნია, რომ ვერც ერთი ერი და ქეერც 

ერთი ხალსი, ერთი-ორი ესპანელის გამოკლებით, ვერ მიუახლო- 
ვდება იმდენად იტალიური ფერწერის მანერას ან შეძლებს მის 
კოპირებას, რომ იმ წამსეე ვერ ვიცნოთ უცხო ხელი, რამღენი ძა- 
ლისხმევაც და შრომაც არ იყოს ამისთვის გაღებული. და თუნდაც 
ამგვარი სასწაული მოხდეს, რომ ვინმემ ისწავლოს, წეროს სუ- 
რათები სრულყოფით, მაშინ უნდა გვეთქეა, რომ მან დაწერა 

როგორც იტალიელმა, იმ შემთსვევაშიც კი, თუ იგი უნებურად 
არც ცდილა, ჩვენთვის მოებაძა. 

ამგვარად, იტალიურ ფერწერას ვუწოდებთ არა ყოველ 
სურათს, შექმნილს იტალიაში, არამედ მხოლოდ სრულყოფილს, 
მსოლოდ იმიტომ, რომ ამ ქვეყანაში ქმნიან ფერწერულ ნაწარ- 
'მოებებს მეტი ოსტატობითა და ჩაწევდომით, ეიდრე სხეა ქეეყხნებ- 
ში. ჩვენ ეუწოდებთ კარგ ფერწერას იტალიურს ისე, რომ კარგ 
ნაწარმოებს, შექმნილს ფლანდრიასა თუ ესპანეთში, სადაც, რო- 

გორც უკვე ითქვა, ჩვენ მეტად გვიახლოედებიან, ჩეენ ვუწოდებთ 
იტალიურს იმიტომ, რომ ეს კეთილშობილი ხელოენებაა – არა- 
მიწიერი წარმოშობისა, არამედ ზეცითაა მომადლებული“. 

ასევეა იტალიური ვოკალური სკოლის მიმართაც: იტალი- 
ურს ეუწოდებთ არა ყოეელ იტალიაში არსებულ ეოკალურ მიმ- 
დინარეობას, არამედ მხოლოდ სრულყოფილს, ბელკანტოს. 

| მილანი-ნაქალაქევი-თბილისი, 1993 
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დანართი M2. 

0 (809MC188LMII0M IICMნC)6ნ 80«#II6IC0CV 1ICXIIIIC/I 

I. II0II8>M6 16CXIIMMM II000MII9CIC8 C0MსIM ი003IIVMMLხIM. C0MC60XმIIM6M 

8 326I4CMM00I4 0” 100 MM” MI00 წMიმ MC6I086ყ06CMX0CM )I09706/ხII0CLI, 
ICI00M9ყ60MX0წი0 3+მსწე დლე38V9IM9 310M )I6MX6)ხIM0CIM, IMთთტილIIIMმIMM M 

MVI6Iს9IIMM 9M00LLCC008 MეI6იყეისყხ0ლC M 1VX08!!00(0 000M380M0C+წ8მ, IIმX0IICს, 
– 8 38წMCMM0CVM 0 MM0080330CIIV6CM0CM II03MII#M, 0606012!0LII6CM MCI00IIV6- 
VIII 0ი0MII ლხი38I(IV% 909M08696CX00 06LI6C82 # 0-0 MVIხIV0ხI (M#. Mმი0MC, 

L. /6იხინ, II.C. 8სIC01CXIMII, ბ.დ. II0CC68, M.C. ILი+გI, LLII. 80იMX%0ჩ).. 

2. MII0Iხინიეპსი +00MVXV6Iიი #+6XIIIე ზ ”160067MM96CMMX II0- 

C1006IIM9X XVII0CX6C+8CIIM0CI0 X»800960”ჩ0 M MCი00MIVM6ინხCI8მ, 06061მ9 ი000% 
83მMM0MCMII05მI0ს > 3II0M6IMი (M«.C. CIმIIVICM08CMXMM, 8. 0CX-V0I86IICVI00, 
XX. ნემიმII9V1! I.I. M6M”9V3, I1.8. CMM0I!08), 00C00M M 803C6 MIII00M0CV6IC9 

X0X C0M00+X0976/M61IნIM –,,C06/IIMV #760MMII“ M0IMM6CX0-ი003I428016MნLMCM CX9M- 

იხ, 010600X0ILC#M “8009%06CMV9M MოM00LCლC (#.9M. C0X0ლ0, 8.8. 8აიIICი08, 

ს.L. IV66ხV0, II... M69MM#M0C6181L). 
3. I0X6 8 I6X M0L6იIII9X M 1600M#%X, VIC ICXIIMM6C II0IMI2CIC# 

80XI06 3LმMCLIM6, 0II0 II0IIMMე6XC9 MმM #989ი6!IM6, L6CVIIIC6C MCMIIICC9M16)IხIM0 
C9MVX66IIVM0 00/ხ, IM80008/M6IILI0C6 ,,8ლ 8LC“ – Mგ ი60M3მLVMI0, LLC388MCMMსIX 0+ 

ხხC CმM0M4 MM 8039MVMმI0სIMX წს 060C06/1CIIMIნIXI ,,8ხICIIIMX“ “MVCI29IIIII8X, 

#80096CMMX 3მ მყ. # M0+V#80LVMM. 1(6XVMXმ C80/MIXC# X 0CM6CIIV 900 0600601IXC 

C001+86ICI8აI0VICI0 IIმMIII0CMV 8მIMV MCMXVCCI8მ MმX6ი0Mმ#72მ, Lმ II060I1(0I16IIM6 6წ9 
00000M80ი6MV9 (MLCI0VM6LX90MM, C060CI8მ, C090C06ხ,) M208ხIXM, VM6III9 

„0მ60+ხ! C Mმ160M27M0M'). 
4 8 პ=იMმიხხMლM M#CილიIVIხისლის I6X9MMMIიმ #0ILMMმ6I XმX 

0080MVIM0CIნ 0003VმIMMVხIL MIMM მ2870Mმ1M3M0088MIMIX Cი00C0608, იI0M6M08, 

VM6M9MMM V90028ი60VM9 დ0I(მსV0ხV IM ი00L(6CC00M (IL. I00ლლ0M, II.II. XXVIMIXV-M, 

LIMM0, 0192CIV#. LIIVIხი9X08 M ჯდ.), I. 6. M0X 88416IIM6C, XმდმIოC2V8MI0IIIC6C# #CMIII0- 
ყიჯხიხხი ძ0M3MM0-00#3#0#090VVც06CMMMM იმ00M6-00MM (4260701მ, MIMIXCIICM8- 

#0CXს, C0CXI90V, C6LCM+M8M0-M0+00MI6 M6Xმ8LMIM3M8I, მემი7XმIIM9...) #MIM – ”ICM- 
X0#9)0IMV96CMXMMM, მ9მი00MVყ#9M0>0 C09060X8MM9 (CII.II. ტლCიბიVL/). 

  

#» LMგ2VყM2M C06CCM9%, ი0ლმMII6CყMმი 90-იფხსი 00 უხი 00XM6CIM9M )II88IV2 

400M08M92 ტIML/Mმ#M3ტ. 63MCხ! M0MMმM08. 1 6., 1986. 
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5, VMყMIII8მM ძ000M0060მ3VI0LILI0 თVIIXVIIMI0 I6XLMMV, 1I21MMII6C 8 IICIM 

8ზMCსსIIIIX I 81IVI06IIMX M00M0IIMII0I, მ +0MX6 VყMXნI8ე9 090 იილჰMიVII ილე- 
MMIM08 002 M VIIICVCVMCIIმიMთოის (MI, (მი%CV2, .M. MV9M,. I.I, LICII8V3...), 
106/CV08MCXC# LLCII6C006001I!სIM 0000CM2XM0M887ნ 80X0იხIIVI0 16XIIVIMV 8 M8VX 
#00XI800090X#ILხIX IIმწ0096)1C1IM9X. 8ხI9M8)IM#9 66 ML86 832MM0CჩM3გI!!!!ხ!C, 80 06- 
ხესICMMხI6 ჩ 023(IხIC C000I!სI, MII0CC10CM: 

მ) CM3#0#M#000-8MVCII96CMVI, IC 38 #CXIIMM0M 0C0”261C# Vი00მჩII#I0- 

სსე9 CVIIMXIIMM M 6) 3C1I6CIIIVCCXVM, ”IC 66 CII6I/6+ #10IIMMმXხ 00-”8MMM6CMIMM 

M0M00II6MI0CM C03MMმIII9M XXIICX6CIჩ%IIII0CIC 060მ30 II2 8C6X M6ლ000XIMM6CXMX 
V0C08M9X 6I6 CI0908CIIM#. 3)I6Cხ 16XIIMM20 8ხICIVი067 II6 X2M CიხCჩ0 Vიეემ- 
/I6IIM9 II2 06ეIIM3მLIMI0, მ .MმM .#6IM00, 0II06IIC/1M10VIMV C00CC06 XVII0X6CI მCIM- 
#00 0C03IMM2VMM#% ლნდლი3ე, 066C06MM8გ09 06ILIIXCI80 სIIVIნV!"I6ი0 M წ9CიIII6(0, 
თიეI0896IIM# M 0C0IIM30VIVIV 80Mმისხ0I0 06-0მ3ე. 

6. II0CIII0CX6IIV06 0II0C00116IIM6 80M%მ/IნI40I1 16XIIIIMXM #M MCX0/090 II0X0- 
MMX C806 0M06CMXIM%0-/)0,ჰMV6CX06 060CII0ჩ0MM6, C 0MM0M CI000IIხI, 8 M020XCM- 
CICX0M VMყ6IIMV9ყ 0 ,„II80IMICI86IIM0CI/ თ0ნMხI!“, 0 ,,C00Mმ76II0M (ჩIICIIIICIM)“ M 

„60160X2016Mჩხ00M (8IIV/I0CCIIIICM, M00,16X0II60M) თ000M6“, C M0100სIM #I01IIMMმ- 

"M6 M6C610ს82 M2M ,,C03M9IIM8 C000Mხ! 8MVI0CCMM6I, ლC0M0I(8MX6IMM#% 6C C0- 
ინიXეIIVიM“ (L. L6”ხის) 1I8XლიC9 8 00LმIIMI96CM0M ჩ32I/M0C8#3M, 2 C იVICI თხ0იIIხ! 
– 8 M00MCMCICM0M +C00V)M ,,V6ი“, „,თიგითიმე (ფთატითმე იიინებინIIV სდი # Cიხსო 82 

ხმეიMვიVVM  0ICIIMI. #8 ,,09C63წინამიი“  (L0. ნ0%9, I. დ. 80VIX0C8, C.LL Mმ2ი0CM, 

LLII. I6V6IMM09). · 
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„ხტალიური ვოკალური სკოლის ძირითადი პოსტულატები! 

+ ბელკანტოს ეპოქის სელოვნება და მეთოდოლოგია დიღი 
ხანია იზიდაეს მუსიკალური საზოგადოებრიობის ყურადღებას. ეს 
გასაგებიცაა. იტალიური სასიმლერო სკოლის ჩამოყალიბება და 
უმაღლესი მიღწევები სწორედ ბელკანტოს საშემსრულებლო 
სტილთანაა დაკავშირებული. იტალიურმა სასიმღერო სკოლამ, 
როგორც ცნობილია, დიდი გაელეხსა მოახდინა სხვადასხვა ქეეყ- 
ნის სასიმღერო სკოლების (ურანგული, ავსტრიული, რუსული, 

გერმანული და სსე.) ჩამოყალიბებასა და განვითარებაზე. 
ბელკანტოს აყვავება მოიცავს თითქმის ორ საუკუნეს – 

XVII საუკუნის დასაწყისიღან XVIII საუკუნის ბოლომდე. ეს არის 
' მომღერალ-ვირტუოზების განუყოფელი ბატონობის ხანა მსოფლი- 
ოს საოპერო სცენებზე. ამავე პერიოდში ყალიბდება ეირტუოზი 
მომღერლების აღზრდის ორი უმძლავრესი კერა – „ბოლონიის 

სკოლა“, პისტოკისა ღა ბერნაკის სახელებთან დაკავშირებული, 
· და „სნეაპპოლის სკოლა“, რომლის აყეავება კომპოზიტორის, მომ- 
ღერლისა და ვოკალური პედაგოგის – პორპორას მოღვაწეობის 
სახას ემთხვევა. ” 

საოპერო ,ხელოენების შემდგომ განვითარებასთან დაკაე- 
შირებით ბელკანტოს საშემსრულებლო სტილშიც მოხდა საგრძ- 

'"ნობი ცვლილებები, მაგრამ არსებითად ასალი იტალიური სასიმ- 
ღერო. ხელოვნება დაემყარა ბელკასნტოს “სკოლის მონაპოვარს, 
განსაკუთრებით, ვოკალური მეთოდოლოგიის სფეროში. ამ მხრივ ნი- 
შანდობლივია, რომ მანუელ გარსიას (შვილის) ტრაქტატი ,„,სასიმღერო 
ხელოვნება“ ითვლება, ერთი მხრივ ბელკანტოს ეპოქის შემაჯამე- 

· ბელ. გამოკვლევად, ხოლო მეორე მსრივ, ახალი იტალიური სა- 
სიმღერო სკოლის პირველ და ფუძემდებელ ნაშრომად. გარსიას 
მეთოდზე აღიბარდა მომღერალთა და ვოკალურ პედაგოგთა თა- 
ობები. ამ ნაშრომს ჩვენს დროშიც არ დაუკარგაეს თავისი 
მნიშვნელობა, მეტიც – მთელი რიგი ფუძემდებელი პრობლემის 

დასმა, საკითხების დამუშავების დონე და მათი გაშუქების მე- 

თოდი დღესაც უაღრესად აქტუალურადაა მიჩნეული. 

ამგეარად, ბელკანტოს ხელოვნება ორგანული და ძირი- 
თადი შემადგენელი ნაწილია იტალიური სასიმღერო სკოლისა, 

%# დაბეჭდილია ჟურნალში „საბჭოთა ხელოვნება“, თბ., 1967, #4 
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მაგრა) იტალიური სასიმღერო სკოლა არ უდრის ბელკანტოს. 
მიესეღდავადღ იმისა, რომ XIX საუკუნის ბოლოს და, გასსაკუთრე- 
ბით, XX საუკუსის ეოკალურ სელოენებაში ბევრი საგრძსობი 
ცელილება მოსდა, ბელკანტოს ცხოეელმყოფელ ტრაღიციებს არ 
დაუკარგავს ძალა, მეტიც – ყეელაფერი, რაც ნამღვილად ფასეუ- 
ლია თასამეღროვე იტალიურ სასიმღერო სელოენებაში, უშუა- 
ლოდ დაკავშირებულია კლასიკური ხანის ბელკანტოს საუკუ- 
ნოვან ტრადიციებთან, ბელკანტოს ეპოქის საშემსრულეალო, მე- “ 
თოდოლოგიურ და თეორიულ მოსაპოვართას. 

განსაკუთრებით აქტუალურია ამ თეორიულ და მეთოღდო- 
ლოგიურ მემკვიდრეობაში გარკვევა დღეს, როდესაც დასაელე- 

თის ბურჟუაზიულ მუსიკალურ სამყაროში ულტრათინამედროვე 
მიმდინარეობებმა დააკნინეს სასსმდღერო სელოენება, როდესაც 
ავანგარდისტული მუსიკის წამლეკაე ნაკადს წინ აღუდგა საუკე- 
თესო ეოკალური ტრადიციების დაცეის, აღორძისებისა და შემ- 
დგომი გასეითარების ჯასსაღი ტესდენცია., ამას გარდა, ეოკა- 
ლური თეორიული აზრის მსოფლიო ცენტრებში გაღრმაეებულ 
მეცნიერულ-ექსპერიმესტელ ძიებათა შედეგად თაჩამედროეე 
პელევითი მეთოდებისა და აპარატურის ფართო გამოყესები“ 
შესაძლებელი გახდა ასლებურად მოეფინოს შუქი წარსელის 
უდიდეს მომღერალთა და გამოჩენილ პედაგოგთა შემოქმედებას, 
მათ ნააზრევს. 

ბელეანტოს ეპოქის სასიმღერო ხელოვნების შესწავლის 
ძირითაღი წყაროებია, პირეელ ყოვლისა, თვით ამ ეპოქის ვოკა- 
ლური მუსიკა, XVII – XVIII საუკუნეების კომპობიტორთა (რომ- 
ლებიც მეტწილად ერთდროულად მომღერლებიც იყვნეს) შემოქ- 
მედება, აგრეთვე – ვოკალის თეორიული ტრაქტატები. რაც, სამ- 
წუსაროდ, ჩვენამდე ძალზე მცირე რაოდენობითაა მოღწეული, 
დავასასელებთ მხოლოდ ძირითადს: ტოზი – „შეხედულებანი 
ძველ და ახალ მომღერლებზე ანუ დაკეირეებანი ფიორიტურულ 
სიმღერაზე“ (1723 წე; მანჩინი – „პრაქტიკული მოსაზრებანი ფიო- 
რიტურულ სიმღერაზე“ (1777 წ.); მარჩელო – „თანამედროვე თეა- 
ტრი“ (1720 წ); ე.წ- „პარიზის მუსიკალური კონსერეატორიის სა- 
სიმღერო მეთოდი“ (1803 წ., ავტორები – მენგოცი, გარა და სხვ.); 
მახშტეინი – ,ბოლოსიელი ბერნაკის დიდი სასიმღერო სკოლის 

სისტემა“ (1835 წე. 
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დიუპრეს, დელე სედიეს, ლამპერტისა და სხეა აეტორთა 
შრომებშიც ასასულია ძველი იტალიური სკოლის ტრადიციები. 
არჟერისა და გოლდშმიდტის გამოკვლეეები სპეციალურად ეთ- 
მობა აღნიშნული ეპოქის მეთოდოლოგიის შესწავლას. ცალკე- 
ული საკითხების ანალიზს ეხედებით რაკელე მარალიანო მორის, 
ერიოს, ლეონების, გარას, სილვესტრინის, ლაური-ეოლპის და 

სხვათა შრომებში. განსაკუთრებულ ინტერესს შეიცაეს ლ. ბაგა- 
ღუროვის ფუნდამენტური შრომა „ნარკვეეები ვოკალური მეთო- 
დოლოგიის ისტორიიდან“. 

ჩვენ შესაძლებლობა გვქონდა ეუჯენიო გარას ხელმძღეა- 
ნელობით იტალიური პირველწყაროების შესწავლის საფუძეელზე 
გავცნობოდით თეორიული, მეთოდოლოგიური და ისტორიული 
ხასიათის პრობლემებს. ამის გარდა, მაესტრო ჯენარო ბარასთან 
სისტემატური მეცადინეობის დროს ცამეტი თეის განმავლობაში 

ლა სკალას სტაჟიორად ყოფნისას (1961-62 წლებში) ყველა საკვა- 
ნძო საკითხის პრაქტიკულ-მეთოდოლოგიური დამუშავება მოგვი- 
ხდა. აღსანიშნავია, რომ თვით ჯენარო ბარას სამუშაო მეთოდი 
ემყარება იმ პრინციპებს, რომლებიც შეუმუშავებიათ ამ საუკუნის 

დასაწყისში ნეაპოლური სკოლის ისეთ წარმომადგეხელთა სას- 
წაელებლებში, როგორიც იყენენ მაესტრო ვერჯინე და ცნობილი 
ტენორი ფერნანდო დე ლუჩია. 

ყოველივე ამის საფუძველზე შესაძლებელი გახდა ჩამო- 
გვეეყალიბებინა იტალიური სასიმღერო სკოლის ძირითადი პოს- 
ტულატები, რომლებზედაც აგებულია ამ მოძღვრების მთელი შე- 
ნობა, განსაკეთრებით, მომღერლის ტექნიკური სრ-·ელყოფის მე- 
თოდოლოგია. 

აი ეს პოსტულატები: 
I. II Cღგი10 6 LIII655IV0 – სიმღერა რეფლექსურია. 
სიმღერის პროცესს იტალიური სკოლა განიხილავს რო- 

გორც რეფლექსური ბუნების პროცესს. იტალიური სკოლისათვის 
სიმღერა ემოციური და არა შემეცნებითი საწყისის ქვეცნობიერი, 
ინსტინქტური თუ იმპულსური გამოვლინებაა. სიმღერის შემოქ- 

მეღებითი ბუნება ემოციური და არა შემეცნებითი შინაარსისაა. 
ამ დებულებას ემყარება მეთოდოლოგიურ წანამძღვართა 

მთელი სისტემა, რომელიც მოიცავს მომღერლის ფიზიკურ, ტექ- 
ნიკურ და ემოციურ თვისებათა ჩამოყალიბების, აღზრდისა და 

განვითარების ყველა მხარეს. 
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„ფიზიკურის“ ქვეშ იგულისხმება სუნთქეის სისტემა, ხორხი 
და ყელი, რეზონატორები. „ტექნიკური“ გულისხმობს ემისიის ხა- 
სიათს, რეგისტრების ფლობას, ნიუანსების გამოყენებას, ფილირე- 
ბას, კანტილენასა და მოძრავობას, ტემბრებისა და კოლორიტის 

ცეალებადობის უხარს, დიაპაზონის სისრულეს და ბგერადობის 
მუდმიეობას (ანუ რეგულარობას). „ემოციური“ თვისებები მოიცა- 
ეენ სასიმღერო აღგზნებადობის კომპლექსს, რომელიც თავის 
მსრივ მოითხოვს შესაბამის ტექნიკურ მომზადებას, ტექნიკური 
ოსტატობის გარკვეულ დონეს. ამიტომ არის, რომ „ტექნიკა განუ- 

ყოფელი ნაწილია სასიმღერო ხელოენებისა“ – (Iგ 16CიIC2 წ8 ნმVL6 
ძიII'მI(6), – ამბობს აურელიანო პერტილე. 

სიმღერის პროცესის გაგება, როგორც რეფლექსური ბუნე- 

ბის პროცესისა, სსნის სიმღერისადმი ჭერეტითი ან ვოლუნტარის- 
ტული თვალსაზრისით მიდგომის შესაძლებლობას თეორიულა- 
დაც და მეთოდოლოგიურადაც. პრაქტიკულად ეს იმას ნიშნავს, 
რომ მომღერალი მღერის მასში გამომუშავებული სასიმღერო 
რეფლექსების მიხედვით და არა თაეისი შეხედულებისა ან ნება- 
სურეილის მიხედვით; მომღერალს არ შეუძლია ცვალოს თაეისი 
სიმღერა, სიმღერის მახერა თავისი ნებით ან თავისი წარმოდგე- 
ნის შესაბამისად. არსებითად აქ იგულისხმება არა საერთოდ სი- 
მღერა, არამედ ბგერის ორგანიზაციის პროცესი. ეს რომ ასე არ 
იყოს, ძალზე ადვილი იქნებოდა წინასწარ შემუშავებულ ქარგაზე 
საკუთარი სასიმღერო მანერის გაწყობა. 

ამავე პჰპოსტულატთანაა უშუალოდ დაკაეშირებული იტა- 

ლიელებისათეის დამახასიათებელი სიმღერის თავისუფლება 

(სპონტანურობა – Iმ §00ი1:8ი1%4 – იტალიური ტერმინოლოგიით), 
ორგანულობა და ემოციური ზემოქმედების უდიდესი ძალა. 

„ II 5I Cმი!მ C0I იი6CCმი!5ი00 ი0ი C0I18 V0CC6 – სიმღერა წარმო- 

ებს მექანიზმის საშუალებით და არა ხმით. 
სასიმღერო ბგერის გაგება, როგორც გარკვეული მექანიზ- 

მით გაპირობებული მონაცემისა, იტალიური ეოკალური აზრის 

უდიდესი მონაპოვარია. ამ პოსტულატის ცხოველმყოფელი მნიშვ- 

ნელობა ცხადია როგორც სიმღერის სწაელებისათვის, ასევე მომ- 

ღერლის პროფესიული მუშაობისთვისაც. 
საუკეთესო იტალიურ სასწაელებლებში მუშაობა წარმო- 

ებს არა ხმის ბუნებრივი რესურსების ექსპლუატაციის ხარჯზე, 

არამედ მომღერალში შესაბამისი მექანიზმების გამომუშავების 
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და ჩამოყალიბების გზით. ცნობილი ტენორი ლაური-ვოლპი ერთ- 
ერთ თავის წიგნში ასე სეამს კითხვას: ,მაშ, რა დანიშნულება 
აქეს სკოლას?“ – და თეითონეე პასუხობს – „შექმნას ინსტრუ- 

მენტი!“ 
აბ ამასთან დაკავშირებით უნდა შევნიშნოთ, რომ საყოველ- 
თაო შთაბეჭდილება, თითქოს იტალიელ მომღერლებს ერთნაირი 
ხმები ჰქონდეთ, ემყარება არა იმას, რომ ბუნებრივი ხმები, მარ- 

თლაც, მსგავსია, არამედ სინამდვილეში სწორედ იმით არის შე- 
პირობებული, რომ იტალიური სკოლის საუკეთესო წარმომადგე- 
ხნლებს იდენტური სასიმღერო მექანიზმების დაუფლება უხერხდე- 
ბათ. თეით სმები შეიძლება განსხვავებულიც იყოს (და არის კი- 
დეეაც), მაგრამ მსგავსებას ქმნის სასიმღერო მექანიზმების ერთ- 
გვარი გაგება, მართვა და დაუფლება. ამ მხრიე მეტად მნიშვნე- 
ლოვანია პ. გუეტას შრომა „სიმღერა თავის მექანიზმში“ (მილა- 

ნი, 1935, იტალიურ ენაზე). 
სასიმღერო აპარატის მექანიზმად მიჩნევა სხვა -სკოლე- 

ბისთვისაც არ არის უცხო, მაგრამ სიმღერის სწავლებისა და 
პროფესიული სასიმღერო მოღვაწეობის დროს სასიმღერო მექა- 
ნიზმის გამომუშავებას და მის უპირატეს მნიშენელობას სწორედ 
იტალიური სკოლა აქცეეს განსაკუთრებულ ყურადღებას. 

ამის გამოა, რომ იტალიურ საშემსრულებლო მანერას არ 
ახასიათებს ბგერის ძალისმიერი ემისია. ტონის ენერგიასა და 

სიმაღლეს ქმნის არა ნებისმიერი კუნთური სისტემა, არამედ ავ- 
ტომატურად მოქმედი მექანიზმი. ასე მაგალითად, თუ სსვა სკო- 
ლებისათვის ხმის დიაპაზონის ზედა ფენების მიღწევა ხერსდება 
ცენტრალურ რეგისტრზე ძალდატანებით (წნევის მექანიკური გაზ- 
რდა, პრესის გაძლიერება), იტალიური სკოლა აღწეეს რეგის- 
ტრების შეუმჩნეველი შენაცვლებით მაღალი ტონებისათვის შე- 
საბამის რეგისტრში სიმღერას (ე.წ. რეგისტრული გადართვა). ამ- 
რიგად, თავიდან აცილებულია ცენტრალური რეგისტრის ბგერე- 
ბისა და შესაბამისი მექანიზმების მათთვის უჩვეულო, შეუსაბამო 
ტესიტურაში გამოყენება, მუშაობა. 

III II წმ(0 იტ! CმML0 6 I0V6L5IVC – სუნთქვა სიმღერაში ინ- 
ქერსიულია. : 

მიუთითებს რა სუნთქვის ინვერსიულ, არაპირდაპირ, გარ- 

დაქცევით ბუნებაზე, იტალიური სკოლა მკვეთრად ხაზს უსვამს 
სასიმღერო პროცესში სუნთქვითი, რესპირატორული კომპონენ- 
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ტის ისეთ თვისებას, რომელიც განსხვაედება ჩვეულებრიეი სასი- 
ცოცხლო სუნთქვისაგან. 

სიმღერაში გამოსადეგია მხოლოდ ისეთი სახის სუნთქვა, 

რომელიც მთლიანად გადაიქტცევა, ტრასსუორმირდება სასიმღე- 
რო ბგერად, მუსიკალურ ტონად. მეორე მხრიე, ჭეშმარიტად ვო- 

კალურ ტონად მსოლოდ ის შეიძლება იქნეს მიჩნეული, რომელიც 

საკუთრიე რესპირატორული ორგანიზაციის შედეგად წარმოიშო- 
ბა ყოეელგვარი სხვა კუნთური, ძალისმიერი მინარევის გარეშე. 

სასიმღერო სუნთქეის ამგვარი გაგება სრულყოფილ ახს- 

ნას პოულობს ფიზიოლოგიური თვალსაზრისით რაბოტნოვის თე- 
ორიაში, რომელიც „პარადოქსული“ სუნთქვის თეორიის სახელი- 
თაა ცნობილი (ლ. რაბოტნოვი, „სასიმღერო ხმის ფიზიოლოგია 
და პათოლოგია“, მოსკოეი, 1932 წ., რუს. ენაზე). 

ცნობილია, როშ რაბოტნოევეის თეორია ბეერ წინააღმდე- 

გობას შეხვდა თავის დროზე. ბოლო ხანებში მას სულ უფრო მე- 
ტი მომსრე უჩნდება (3. ორგანოვი, მ. ფომიჩევი, ნ. ჟინკინი, ე. მო- 
როზოვი, მ. ნოზაძე და სსე.) ერცლად ამ საკითსებზე აქ ვერ შევ- 
ჩერდებით, მივუთითებთ მსოლოდ ორ მომენტზე. 

ხმის მიოელასტიური თეორიის ფარგლებში რაბოტნოეის 
თეორია მართლაც „პარადოქსულად“ გამოიყურებოდა. საგულის- 
სმოა, რომ რაბოტნოვი თითქმის მიეიღა სასიმღერო მექანიზმის 

რაობის იმგვარ გაგებამდე, რომელიც შემდგომში შეიმუშავა ხმის 
ნეიროქრონაქსიულმა თეორიამ (იუსოსი, 1950 წ.) ნეიროქრონაქ- 
სიული თეორიის წიაღში რაბოტნოვისეული ,პარადოქსული“ 
სუნთქვის თეორია სრულ გამართლებას პოულობს, ერწყმის მას, 

როგორც ორგანული შემადგენელი ნაწილი. 
სასიმღერო პრაქტიკასა და ვოკალურ მეთოდოლოგიაში 

შკი რაბოტნოვის თეორია მსოლოდ სუსთქეის „ინვერსიულობაში“ 

პოულობს ადეკვატურ პრაქტიკულ გამოყენებას და ამავე დროს 
თავის მხრიე ფიზიოლოგიურ დადასტურებას უძებნის მას. 

IV. CM! §მ ლCმI)(2(6 §01 §6II0, §მ ი0ILმL6 I2 V006 Iი (6§(0 – ნამ- 

დვილად მხოლოდ მან იცის სიმღერა, ვინც იცის ხმის გადატანა 

თავში. 

ე იტალიური სასიმღერო სკოლა ხმის რეგისტრებიდან ე.წ. 

თავის რეგისტრს მიიჩნეეს წამყვან რეგისტრად ხმის ორგანიზა- 

ციის თვალსაზრისით. მსოლოდ თაეის რეგისტრის (მ VC ძს (C§(0-ს) სა- 
თანადო გამოყენებით ხერსდება იმ ტემბრალური, კოლორიტული, 
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პოზიციური და ტექნიკური თვისებების ბგერის შექმნა, რომ- 
ლითაც განსხვავდება სსვა სკოლების ბგერათაგან იტალიური 
სასიმღერო სკოლისათვის დამახასიათებელი ბგერითი ეტალონი, 

ასე მაგალითად, ტემბრალური ერთგვაროვნობა მიიღება 
თავის რეგისტრის მონაწილეობით ხმის მთელ დიაჰაზონზე. ასე- 
ვე, ბტერის მაღალი პოზიციის მუდმივობა პოტენციურად უზრუნ- 
ქეელყოფილია, თუ სასიმღერო პროცესში მოქმედებს თაეის რე- 
გისტრის მექანიზმი (სპეციალური ტექნიკური ხერხების ცალკე 
დამუშავება მაღალი პოზიციის მისაღებად თავისთაეად გამორიც- 
სული ხდება). 

ამასთან დაკაეშირებით საჭიროდ მიგვაჩნია შეენიშნოთ, 
რომ იტალიური ტრადიციისათეის თავის რეგისტრის რაობა არ 
ემთხვეეა ფალცეტის გაგებას, რომელიც XIX და XX საუკუნეების 
თეორიულ ხაშრომებსა და ყოველდღიურ სამომღერლო პრაქტი- 
კაში იყო და არის გაბატონებული. 

აკუსტიკურად და ფიზიოლოგიურად თაეის რეგისტრის ბგერა 
სავსებით დამოუკიდებელი ტონისა და მექანიზმის მქონეა. თაეის 
რეგისტრის არსის ზუსტი განსაზღვრა მოცემულია მხოლოდ 
ერთეულ შრომებში (ტოზი, გარსია, ლეონეზი), ხოლო ფაქტობრიე 
გვხედება ზოგიერთი იტალიელი პედაგოგის პრაქტიკაში (ლომ- 
ბარდი, ვენტური, ლოპჰარდი, ბარა)” . 

V. II ასლ0ი0 ისბ 655616 0II270M%Lმ16 C VCILIICმI6 – ბგერა შეიძლე- 
ბა იყოს ჰორიზონტალური და ვერტიკალური. 

ბგერის ემისიის დაუფლების ერთ-ერთ საშუალებას წარ- 
მოადგენს ჰორიზონტალური და ვერტიკალური ბგერითი პროექ- 
ციის მკეეთრი დიფერენციაცია. 

ჰორიზონტალური ბგერა გამომუშავდება მთელი რიგი ტექნიკუ- 
რი ხერხებით: 

ა. ბაგეთა სპეციალური პოზიცია (ე.წ. პირის ჰორიზონტა- 

ლური გახსნა – გარსია, დიუპრე, ლაური-ვოლშპი და სხვ... , 
ბ. ენის ძირისა და ხორხის ფიქსირებული მდგომარეობა 

(ტოტი დალ მონტე და სხვ); : 
გ. თავის რეგისტრის მიღება პორიზონტალურ ჭრილში : 

(ე-წ. ბგერის „დახურვა" ღიმილზე, ბგერის დამრგვალება ბრწყინ- 

იიო”"!"!”შ”შ?შ”'''!?!)!)!)”!!)დდ”შ "”. 

ა ჩვენ ევარაუდობთ, ამ საკითხს დავუბრუნდეთ სპეციალურ გამოეკელე- 
ვაში. 
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ვალე კოლორიტის შენარჩუნებით – გარსიასთან და „ტექჩიკური 
ღიმილი“ – §0ი1§0 (9C9I60 – ლაური-ეოლპისთან); 

, დ. ნათელი (Cჩ1მ-X0) კოლორიტის გამომუშავება, როგორც 
ემისიის სიმსუბუქის უპირატესი საშუალებისა; 

ე. მუქ ტემბრზე გადასელა მხოლოდ ნათელი კოლორიტის 
გამომუშავების შემდეგ. 

ამის გამოა, რომ იტალიური სასიმღერო პრაქტიკა განას- 
ხეავებს „თავის მუქ ფერსა და მკერდის მუქ ფერს“ (5CსL0 ძI LC§Lმ, 
5CსI0 ძI M6(10) და, რაღა თქმა უნდა, უპირატესობას ანიჭებს პჰპი- 
რეელს. ნათელი ფერის პოზიციაში გამომუშავებული მუქი ტემბ- 
რი არ კარგავს სიმსუბუქეს და, ამრიგად, არ აფერხებს სმის მოქ- 
ნილობის გამომუშაეებასაც, ამასთან ერთად უზრუნეელყოფს 
კანტილენის მთლიასობას. 

VI, წოთეგ ო§იიმგი2მ, ძ000 ი'ხისიCIგ – ჯერ რეზონანსი, შემ- 
დეგ პრონონსი (გამოთქმა). 

სასიმღერო ბგერის მხოლოდ ზუსტი და მყარი სარეზონა- 
ტორო ორგანიბაციის შემდეგ შესაძლებლად მიაჩნიათ იტალიუ- 
რი სკოლის თეორეტიკოსებსაც და პრაქტიკოსებსაც პრონონხსის 

დაუფლებაზე გადასვლა. 
ბერლიობს უთქვამს: დრამაში ყმუილი ჯობია ოპერაში 

ლაპარაკსო. მეტყველების ელემენტებზე ყურადღების გამახვილე- 
ბას ყოველთეის მოსდევდა შედეგად საკუთრიე ვოკალის დაკნი- 
ნება. 

სარეზონატორო ზონებიდან ძირითადია ფროსტალური 
რეზონანსი და ლაბიალური რეზონანსის ზონები. ფრონტალური 
უფრო შეეფერება პორიზონტალურ ბგერას, ხოლო ლაბიალური – 
ვერტიკალურს. თუმცა მუშავდება სხვადასხვა ვარიანტის მონაც- 
ვლეობა როგორც რეზონანსის, ისე პროექციის მხრიე. ამგეარი 
მრავალფეროვნების დროს ემისიის მუდმივობა და სიმყარე გან- 
პირობებულია სუნთქვის ინეერსიულობით და ხორხის ფიქსირე- 
ბული მდგომარეობით (იხ. პოსტ.III და ჰოსტ. V, პუნქტი ბ.). 

ყველა ეს თეორიული მოსაზრება და ბევრი სხვაც პრაქტი- 
კულად მუშავდებოდა სკოლებსა და მუსიკალურ აკადემიებში, 
ორგანულად ერწყმოდა სასიმღერო პრაქტიკას. ეოკალური ჰედა- 
გოგების გულისყური იქითკენ იყო მიმართული, რომ თავის აღ- 

ზრდილებში ხორცშესხმულიყო ეს პრინციპები. დროთა განმავ- 

ლობაში იტალიაში შემუშავდა სასწავლო-სამომღერლო პროცე- 
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სის ერთგვარი თარგი, რომელსაც მეტ-ნაკლები ცელილებით იყე- 

ნებდა სხვადასსეა სასწავლებელი იტალიაშიც და იტალიის გარე- 
თაც (ვემყარებით ლაური-ვოლპის ცნობას მისი წიგნიდან – „ჰა- 
რალელური ხმები“, რომი, 1957, იტალ, ენაზე). 

სასწაელო ციკლი ჩვეულებრივ 7 წელიწადს გრძელდებო- 
და. წლები ასე ნიწილდებოდა: 2 წელიწადი – ვოკალური ისსტ- 
რუმენტი (10 §CIVI)MIM0 V0C016); 4 წელიწადი – ვოკალური ტექნიკა 
(10 16CიIC0); 1 წელიწადი – ეოკალური სტილები (010 §VIIტ). 

ამ' თანაფარდობიდან ჩასს, თუ რაოდენ დიდი დრო ეთ- 
მობოდა ხმის აღზრდის ინსტრუმენტულ-ტექნიკურ მხარეს. ცხა- 

დია, ამგეარი წვრთნის შემდეგ ტექნიკურად სრულყოფილად აღ- 
ჯჭურვილი, ჯანსაღი, ძლიერი სასიმღერო აპარატის მქონე მომ- 

ღერალი თავისუფლად დასძლევდა ისეთი სირთულის ვოკალურ 
მასალას, რომელსაც თანამედროვე მომღერალთაგან იშვიათად 
თუ ვინმე შებედაეს (დაეასახელებდით სკოტოს, საზერლენდს, კა- 
ლასს, ებე, სტინიანის, სიმიონატოს, კოსოტოს, სულიოტისს, რაი- 
მონდის, კრაუსს და სხვ.) ასევე საინტერესოა თვით მომღერლის 
დღის განაწილება, მუშაობის რეჟიმი. ანგუს ერიოს თავის ცნო- 
ბილ წიგნში – „ვირტუოზები საოპერო თეატრში“ – მოჰყავს 
ცნობა კაფარიელოს ახალგაზრდობის დროის ღღის განაწესისა, 
ასეთი იყო კაფარიელოს რეჟიმი: დილით 1 საათი – დიდი სირ- 

თულის ვოკალური საეარჯიშოები; 1 საათი – სასიმღერო სიტყ- 
ვიერი ტექსტის შესწავლა; 1 საათი – სასიმღერო ვარჯიში სარ- 
კის წინ ტანის მდგომარეობის, მიხრა-მოხრის, ჟესტის, მიმიკის 
საკონტროლოდ, განსაკუთრებით, სასის სასიმღერო დინამიკის 

გასამართავად, ნაშუადღევს IM2 საათი –“სიმღერის თეორიის შეს- 
წაელა; I/2 საათი – ვარჯიში კონტრაპუნქტსა და იმპროვიზაცი- 

აში; 1 საათი – წერითი კონტრაპუნქტული საეარჯიშოები; |! 
საათი – სასიმღერო სიტყვიერი ტექსტის შესწაელა. 

ა. ერიო საზგასმით აღნიშნავს, რომ იმჟამინდელ სასწავ- 
ლებლებში თეორიული ხასიათის მეცადინეობას ვოკალში ექცე- 
ოდა არანაკლები ყურადღება, ვიდრე ·'ხმის გავარჯიშების ყო- 
ველდღიურ პრაქტიკას. ამ ვითარებამ განაპირობა იტალიური 
ვოკალური ტრადიციის უწყეეტი ხასიათი როგორც სასიმღერო 

პრაქტიკის, ასევე ეოკალის თეორიის დარგში. 
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დასართი #3 

80LM/Iნ6LLIსIც II#/#ტII0%C6ნI VI I1ნ60C6)IMნI M#CICნ6C18„#" 
1. I100VII80069M9 M# წეიმII0MXCნ! 8C106ყეI01C#9 8 MCM9CCMX0M ((CMVCCI8C 

ვ 8C6X V008IIMX CIC M00მ0XV96CM0M 00I9I(#30VIVV, II0MII0# 0X MIIIICინე!II!! 
„ხე00080M MხIIV, C0VIIXIIVM MეძიხიწMს! # IმIMIMX0M MVMCMVII0IV0ხI 00XCM M 
600MX08 8 II0II0C0X20IIMM V 06CIVIIIIIIMM 001C8930ყI(0-0 ყ0806IIM8 80 80CM# II6- 
III9 # 06VM M MC0IIMყ0# 30009982MV 8LICII6CIC XVI0CLXCCIჩ6IIII0-IICII0IIIIII69MხCX0I0 
ი0ხ9MX2 (II. IL ჩინთიIის, II. II. XCVIIIMII, C. X, წიიიიიით, X. ნიტო, LI. II 
M0იხIXმიიწი, C, I. I 70CIIM0, C. C. MIIX8ეივტ). 

2. 80#ეიხIIმ% ი60მI0CMMმ 8 C306M MI0VCC9MCM080M 0ი6I1C 0106ღიე/ე 
ნწ)! Iინმ00M00ხ, X0100ჩI6 C X696IIM6M 806MCIIM CI2VIM 3IIMIM0MV #09 II03MXM- 
8IMCICXMI 00MCIIM00წ80II10M II12VMII0C-M610IIVIV6CM01 MხICII, 8 X0+00წნIX, 00I!2- 
X0, CM0სIXხ1 II0M601)66 ILIIV6MIIIIხI6 იდიVIIIIIVIIხI ჩხICIIტი0 80M0VI1I0-+XCXIIIIVCCX0- 
ო Mელნიელმმ. VV96X 3IMX VI0IIIIV08, II60C0M0 8ხI0მ#CIIIIხIX 8 06021II0- 
CIIM80IIIMIM6CMX0M ძ000M6 M MX 1I0XMI0-9MC”II6იIIMCIVმისICC ინთიზჩეIIM6 (8. II 
Mიძიფიწ) IIC06X0C014Mს! 1IIM 09)1611ICIMILIIC-6 00ჩ6ისICIIთიჩ0ჩე)IV ხ0M0IIMCIX2 # I6Iე0Iე, 

3. 0იM009Cს Mმ 80M2I1ნ1I0-M610/1IIM6CXXI0 IIII6ნ2IV0V M XMხXVI0 M68- 

ყ6CXVI0 M II6I200IM900XVI0 1 02IMILIIII0 8 M8C10%(ICM 006016 I6ი061C9 II0წხIIXე 
ნ0#86 IIIIM MVCIICC II0CII600801CIIხI0 M0CICI89MXხ II6MX010იხI6 (I900/I0MXC2/MხI(LMIC 
„IმყმIმ“, M0X 710I//IIIII MC6860CM8!!0CIII შხIXმMIII# 8 იCIIIIM, –,Mმ0ი-0“ 6IXმ- 

MII9, – II00I0)IXCIIM# ,,810X0“ 80 806M9 ძეიIIმLIIIM, – 3მMიხიილო #MხIXმMM9, – 
ჯი0ლCმ Mძ0 იხIXმIIICM, – X»CMIVICIIM9 38XXმ ,,CმMIM ILC0CC0M“, – 0600XII0M 
3MIICCIIM, 86+06MIM0#M 3MMCCVM, – ,,8ხI3მწეIII0ლ0“ 38VXმ, – 86019LIICI0C# 38VM2, 
– ი001#80)19MX69M9, – C00/IIIICIIVI# MIVIხ6III6CC0 M# ჩII6IIIIC0 3X0, – 

სხიVIM0-0 ი0“ 1CI0C008 (MX. M0Mიოდზნიი, IV. ნ. Mმი"IV, M. I მიCMმ, IL· 

მიმიიი-წიილ#ი, I. ი0CVVIIV, დ. IIეMიფთი#, IIVVM ჰ16ML2)I, 8. LLIთიდიიი, II. II6080V, 

II0M6ელი, 3. M2900V30, IL. 1 თეხმIIMIIM, IX. IIმXნV-8იინიM, ,XL. ნგილე-Mიენმყყ0ი0, 

ჰჰიიმიი, M. #გითეი, დ. IIIგიწიVMI, . ნ0V3, XL 1მიII0, წ. ICXLCC0V, 0. IL 10IXXმ#, L. 

M0III0, M. 66M2ილსს, ნ. M. M00ნV, XL. # 6. ლო, 8. 06ივპI(ზე). ნ0M66 001006990 

ემCCMმ10M80I01C 00#C6MხI! 1. MM. ,,001MMI/X0M 16I0#8ხI“, ,,60MხI0M M. Mმ10M 

M00MX08ხნI“, „ი00MM0M0)IM9 C 01ლ-9XX0M“, ,„,8ნIC0M0M M 0606MIICM M903MIIMM C 00M- 

0ბM18VIMCM (I006XLIVM 38VMმ Mმ30M (#VVIX6ი0 Mმ3VIMM, IL. ყ6120M). 

  

» L2გXVVყIIმ29 C060CM9, II0CსMIICIIMI29 90-MCXII C0 IMM 00X0CIMM#% )I28MI2 91C0I(08LIV2 

ტ9MოVო2036. IC3MCხI X0CMXი2008. 16., 1986. · 
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4. 106009 M# იდლეMIIM2 ი0M8009I MX #606X00MMM0C0+V 8ხI02060MXM# 

9085IX M620008 II06ოI0MCIIM9 M3XV/MCIIM# 0MMC2IIIIსIX II0M6CM08 M ინVIIIIIIII08 
M II6II0080MC0II0C+# C8CM9CIIM#% 101IM0C+CM 80M0790110M VICMX0X6CXIIMMM M VXC 
#386CIIIხნM 00M3#0#იM0”90CMMM MC6Xმ0IVM3MმM. 8 3IMX „,იმიმ/I0MCმV1ხI(ხIX 

#იეყმმX“ CM0ხIIხ! 6VIC IICM386C1IMხI6 30მM01(0M6იII!0CIV 00VIIXIIMICIIII008IIM9 1მ- 
MMX CI0CXVMMIX CმM006./MIM0CVI0IIMXC# 0XXნხIსIX CMCI6M, MXმMMM #9I961C9 M6- 
X086X M CI XVI0CXC6CCIX8CIII06 +800M6CX80 (LI. MX. #I0XVIM, LI. /#. ნის სCII, # 
ნ. IIV0M9, #. II. II6იIტჩ, ნ. I. #ტIეი068, 8. LI. Cმი08CMM#, 9. I. 10MVIII VI. 8. 

ჰნიეჯVნტიდ, 1. MI. 01ს/6008CXI4IM). 

ჩიენ0X2 M90III0C>0CM0CVC6IC9 CX6MმMIV C L09CII6IIM9MM.



სიმღერა – მხატვრული სინთეზის 
პირველსაწყისი ოპერაში 

საკითხის გარკეეეას ჩვენ გვინდა წავუმძღვაროთ ეპი- 
გრაფად კარლ იასპერსის ერთი გამონათქვამი, რომელიც აღამი- 
ანური და, მაშასადამე, კულტურულ-ისტორიული ცნობიერების 
ეთიკურ საძირკელად გვესახება: „ის, ვისაც არ ძალუძს გაიაზ- 

როს სამი ათასწლეული, არსებობს სიბნელეში უეიცად, მას დარ- 
ჩენია იცხოვროს დღევანდელი დღით. უმართებულოა, გაუხსენე- 
ბლად და უმომავლოდ იცხოვრო ,ამწამიერით“, რამეთუ ამგვარი 
ცხოვრება ნიშნავს ადამიანურ შესაძლებლობათა დაკარგვას 
სულ უფრო და უფრო დაცარიელებულ „ამჟამაღ“-ში, სადაც აღა- 
რაფერი დარჩენილა იმ „ამჟამად“-ის სისავსისაგან, რომელიც 
ადის თავისი ფესვებით მარადიულ . აწმყოში, ამგვარი „ამჟამად“- 
ის სიღრმე გაიხსნება მხოლოდ წარსულთან და აწმყოსთან ერ- 
თად, გახსენებასთან და იდეასთან ერთად, რომელზედაც მე ვარ 
ორიენტირებული ჩემს ცხოვრებაში. მაშინ მარადიული აწმყო 
ხდება ჩემთვის უტყუარი თავის ისტორიულ ხატებაში, რწმენაში, 
რომელსაც ისტორიული სახე მიუღია“. 

კითხვაზე – რა ქმნის საოპერო ნაწარმოების სპეციფიკას 
– პასუხი თითქოს ნათელი უსდა იყოს: მის სპეციფიკას ქმნის სიმ- 
ღერა. ამოკვეთეთ სიმღერა – ვოკალური პარტიები – ოპერის 
მუსიკიდან და ნახეთ, რა დაგრჩებათ. სავსებით სამართლიანად 
მიაჩნდა მეოცე საუკუნის უდიდეს მომღერალს, მარია კალასს, 

ვოკალური პარტია საოპერო პარტიტურაში მთავარ, მასოლირე- 

ბელ პარტიად ისევე, როგორც ეს მიჩნეულია სავიოლინო კონ- 

ცერტში, საფორტეპიანო კონცერტში და ა.შ. რაზედაც თეით ამ 

კონცერტების სახელწოდება მიუთითებს. . 
პარადოქსული ისაა, რომ თითქოსდა ეს ნათელი ჭეშ- 

მარიტება გამუდმებული და უთავბოლო დავის საგანი გამხდარა. 

ვინ და როგორ არ მიუდგა ამ საკითხს – თეორიაშიც და პრაქ- 
ტიკაშიც, რა ანტინომიები არ მოუგონიათ, ძნელი აღსარიცხია. 

დამახასიათებელი კი ის იყო მუდამ, რომ ამ დავაში სიმღერა 

სრულებით ავიწყდებოდათ. არგუმენტაციის მთელი ძალა იხარ- 

ჯებოდა და ახლაც იხარჯება იმის დადგენისათეის, ოპერაში. 

მთავარი მუსიკაა, თუ თეატრი. მუსიკოსები მუსიკას აძლევენ 
უპირატესობას, რუჟისორები – თეატრალობას, თეატრს, დრამას. 
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რაღა თქმა უნდა, ოპერაში მუსიკისა და დრამის სინთებთან 
გეაქეს საქმე. მაგრამ საკითსავი ისაა, რა ქმნის ამ უმაღლეს 

სინთეზს ოპერაში, რისი საშუალებით სდება ამ წინააღმდეგობის 
– მუსიკისა და დრამის დაპირისპირების – მოხსსა და მათი ორ- 
განულ, განუყოფელ მთლიანად გამოელენა და ჩამოყალიბება. 

ცნობილია. – განმარტება, რომელშიც მითითებული არ 
არის განმასსვაეებელი სიშანი, სასეობრიეი სსვეაობა, ე. V. „დიფე- 

რენცია სპეციფიკა“, – განმარტება არ არის. ოპერაზე მსჯელო- 

ბისას სპეფიციკური ნიშსის გამოვლენის გარეშე ცდილობენ ოა- 
ერის ბუხების გარკვევას და ამ ნიშნის გაუთვალისწინებლად 
აგებენ შორს მიმავგალ (ჩვენ ვიტყოღლით – გბასაცდენილ) თეო- 
რიებს, საიდანაც კიდევ უფრო შორს მიმაეალი პრაქტიკული დას- 

კესები კეთდება. 
ამ საკითსის გარკეევაში ოპერის და, საერთოდ, ეოკალუ- 

რი სელოენების ისტორია დაგვესმარება. რას გეიჩეენებს, რას 
გეიდასტურებს ისტორია? ცალსასად ღა უცილობლად იმას, რომ 
სიმღერა დაედო საფუძელად სამუსიკო ხელოვნების ამ სასეობას 
(„რეჩიტარ კანტასდო“ – სიმღერით მეტყეელება, სიმღერით 

თქმა), აქ იგულისსმება ახალი დროის ოპერა, თორემ ოპერა წა- 
რმოიშეა ოპერის გაჩენამდე გაცილებით უფრო ადრე (საოპერო 

სელოენების ერთ-ერთი ყველაზე ავტორიტეტული მკვლეეარი, 

ცსობილი ფრანგი მწერალი რომენ როლანი ერთ თავის ნაშრომს 

ასეთ სათაურს უკეთებს კიდევაც – „ოპერა ოპერამდე'). 
სამუსიკო თეატრის, დრამატული ხელოენების ბევრი 

მკვლევარი იმ აზრისაა, რომ ბერძსული ტრაგედია სსვა არა იყო 

რა, თუ არა თავისი დროისათეის დამახასითებელი ოპერის ტი- 
პის წარმოდგენა. და ეს მიმართება: სიმღერიდან – თეატრამდე, 
– გაიაზრება გენსეტურადაც, წარმოშობის თვალსაზრისითაც და 

სტრუქტურულადაც, აგებულების, არქიტექტონიკის თვალსაზრი- 
სით. ბერძნ·ქელი ტრაგედია იშეა ვაცის ტყავში გადაცმული სატი- 
რის სიმღერისაგან, რაზედაც მიუთითებს ამ სიტყეის გამჭევირ- 
ეალე ეტიმოლოგია: ბერძნული „ტრაგოდია“ იშლება სიტყეებად 

„ტრაგოს“ და .„ოდე“-დ. პირველი ნიშნაეს „ეაცს“, ახ ვაცის ტყა- 
ეში გამოწყობილ სატირს, დიონისეს მსახურს, მეორე – „მლღე- 
რას“; „ტრაგოდია“, მასაშადამე, ვაცკაცის – ჩეენებური ოჩო- 

კოჩის – სიმღერაა. იგი იმართებოდა დიოსისიების დროს, მის- 

ტერიიდან – თეატრად იქცა. 
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ტრაგედია ჯერ იმღერებოდა და შემდეგ იქცა დიალოგად, 

იგი მუსიკის სულისაგან, მისი გონისაგან იყო შობილი. ამ სა- 
კითსს თავის დროზე ფრიდრის ნიცშემ მიუძღესა თავისი აღრინ- 
დელი, დოგმატური მეცსიერების მარწუსებისაგან განთაეისუ- 

ფლებული, აეტორის უდიდესი პოეტური წარმოსახვისა და ხილ- 
ვის ნიჭით განათებელი საშრომი. სიცშე ამბობს: „ჩეენ უნდა გახ- 
ვიხილოთ ბერძნული ტრაგედია, როგორც ღიოსისეს ქორო... ქო- 

როს პარტია, რომლითაცაა გადახლართული ტრაგედია, წარმო- 
ადგენს მშობელი დედის წიაღს მთელი ეგრეთ წოდებული დია- 

ლოგისა“.. 
დღა არამარტო ტრაგედია. ძეელბერძსული ყოფის ყოველ 

კუნჭულში გაისმის სიმღერა: ბერძსული ლირიკა აღმოცენებულია 

და განსაზღერული სიმღერით; იმღერება ეპიკური ჰოემები; სიმ- 
ღერით სრულდება წეს-ჩვეულებანი; შრომა, დაბადება, გაზრდა, 
სიცოცხლე, სიკედილი, ლოცვა, ომი – ყეელაფერს ახლაეს სიმ- 
ღერა. სიმღერა და მუსიკა ხდება ფილოსოფოსთა ღაკვირვეებისა 
ღა შესწავლის საგანი. 

ფართო საზოგადოებას ზოგჯერ არწმუნებენ, რომ ძველ 
ბერძენ ფილოსოფოსს, პლატოსს, მუსიკა „არ უყეარდა“ და ,,შოი- 
თხოედა მის შეზღუდვას“. მაგრამ მოვუსმისოთ თეით პლატოსს: 
„ყოეელი ადამიანი, მოზრდილი თუ ბავშვი, თავისუფალი თუ 

მოხნა, კაცი თუ ქალი – ერთი სიტყეით, მთელი სახელმწიფო – 
გასუწყვეტლიე უნდა მღეროდეს მომხიბლავ სიმღერებს, რომ- 
ლებშიც ყოველივე იქნება გამოსატული.. მათ ამგეარაღაც და 
სხვაგვარადაც უნდა ცეალონ მუდმიე და გაამრაეალფეროენონ 

სიმღერები, რათა მომღურლებმა განიცადონ სიამოესება ღა აღი- 

გსხენ გალობისადმი დაუოკებელი სწრაფვით“ („კანონები“, II, 

605, ხ, C). · 
(რაღა თქმა უნდა, პლატოსი არ გულისხმობდა იმ კოლე- 

ქტიურ სიმღერას, რომელსაც დაწესებულების ფანჯრიდან და შე- 

მდეგ სატვირთო მანქანაში ერთსულოენად გალობენ მოსკოვის 

გაოცებულ ქუჩებში მ. ბულგაკოვის რომანის „ოსტატისა და მარ- 

გარიტას“ პერსონაჟები), · 

ძველბერძნული მუსიკალური ეთოსის მემკვიდრეობის 

კეალი გვესასება რუდოლფ შტაინერის გულშიჩამწედომ გამოხა- 

თქვამში: „ადამიანები რომ მღეროდნენ და მღეროდნენ კარგად, 

ქეეყანაზე გაცილებით ნაკლები ბოროტება იქნებოდა“. 
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მაგრამ ბერძნებთან არა მარტო ადამიანები ღა ღმერ- 
თები მღერიან, ან ღებულობენ მონაწილეობას სასიმღერო შეჯი- 

ბრებებში, – მთელი კოსმოსიც აწყობილია სამუსიკო საკრავის 
დარად და მღერის, გამოსცემს სამყაროს მუსიკის ხმებს: „ყოველ 
სფერობე წამომჯდარა თითო სირინობი, სფეროს ბრუნვისას 
ყოველი მათგანი გამოსცემს მსოლოდ ერთ ბგერას, ყოეელთეის 
ერთი ღა იმავე სიმაღლისას. ყოველი ბგერისაგან – ესენი კი 
რიცხვით რეაა – გამოდის მწყობრი თანხმობა“ (პლატონი, 

„სასელმწიფო“, X, 617, ხ-ძ). 
ა. ლოსევი, განმარტავს რა ბერძნული ტონის კოსმიურ ში- ' 

ნაარსს, წერს: „მატერია გამოდის ეიდოსების დაძაბულობად ან 
დაჭიმულობად, რაც გამოითქმის ბერძნული სიტყეით – ტონოს.. 

ბერძენს აქ წარმოუდგენია ნამდვილი ტონი, ანუ ამა თუ იმ სი- 
მაღლის ბგერა, რომელსაც წარმოქმნის დაჭიმული სიმი... მთელი 
კოსმოსი მისთვის ჟღერდა, როგორც ბგერითი უნივერსალური 

დაჭიმულობა, როგორც გარკვეული ტონალური ინტერვალების 

· სისტემა“. 
რამდენადას ძველ ბერძენთა მუსიკა „უპირატესად ვოკა- 

ლურია“ (ა. ლოსევი), ამდენად ცხადია და გასაგები ბერძენთა სი- 
ყვარული და პატივისცემა „ღვთაებრივი მომღერლებისადმი“: 
„ქვეყნიერთაგან ყველაზე მეტად აედები იმსახურებენ თაყვანის- 
ცემას, რადგან თვით მუზამ უბოძა მათ ეს ნიჭი. ყოეელთა შორის 
მომღერალთა მოდგმა ეთნევათო ღმერთებს“ (,ოდისეა“, თარგმ. 

თ. ჩხენკელის და ზ. კიკნაძისა). 
სრულიად სამართლიანად ასკენის ა. ლოსევი: ,,შინაგანი 

სილამაზე, რომლითაც ამკობენ ოლიმპის ღმერთები მომღერლე- 
ბსა და მუსიკოსებს, ესაა ბერძნული შთაგონების პოეტური სილა- 
მაზე. მთელი ბერძნული მითოლოგია გამსჭვალულია ამ შინაგანი 
შთაგონებული სილამაზის წინაშე თაყვანისცემითა და აღტაცე- 
ბით“. ა 

ანტიკურმა მემკვიდრეობამ ევროპული კულტურის განვი- 
თარებას აურაცხელი ფორმით ღაამჩნია კვალი, მათ შორის მუ- 
სიკასა და სიმღერაში. 

მაგრამ მივუბრუნდეთ ახალ დროს. ბ. ასაფიევის თქმით, 

„აღორძინების მშფოთვარე ეპოქამ გამოიწვია ადამიანის კულ- 
ტურის გონებრივი და ემოციური გადახალისება, რამაც განაჰი- 

რობა ინტონაციის ახალი თვისებრიობა და წყობა, რომელთაც 
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შესძინა ჯერ არნახული სიცოცხლის შეგრძნების ძალა და სიც- 

სადე. სწორედ იტალიაში, სადაც ესოდენ მკაფიოდ ვლინდება ხა- 
ლხის მუსიეკალობა და მხატვრული მგრძნობელობა, შეიქმნა ყვე- 

ლაზე პროგრესული ეოკალური კულტურა – ბელკანტო, სიმღერა 

ბუნებრივი, რომელიც მთლიანად სუნთქვით არის განპირობებუ- 

ლი, კულტურა, რომელმაც გამოაელინსა ადამიანის ხმაში ჩაქსო- 
ვილი მომხიბლაობა. სითბო, ფსიქოლოგიური ცხოვრების მთელი 
სიმდიდრე... იშვა ახალი სამუსიკო პრაქტიკა, რომლის სული და 
გული იყო მელოდია და რომელმაც უმალვე დაიპყრო მოსელი 
მსოფლიო. შეიძლება ითქეას, რომ მანამდე მუსიკა იყო რიტმული 
ინტონაცია, გამოთქმა, წარმოთქმა – ახლა იგი ამღერდა და 
სუნთქვა გახდა მისი უპირველესი საფუძეელი. აი, სწორედ ასე 

წარმოიშვა ოპერა...“ 
შეგეეძლო მოგვეტანა მრავალი ამგვარი გამონათქვამი 

და მოსაზრება ოპერის წარმოშობასთან ღაკაეშირებული, რასაც, 
რატომღაც, ოპერის დევოკალიზაციის მიმდეერები, ე. წ. ნოეატო- 
რები და რეფორმატორები, ჯიუტად არ შეისმენენ. ' 

· რომასტიზმის უდიდეს წარმომადგენელს, ერნსტ ჰოფმანს, 

თეატრალური ხელოვნების უმაღლეს ფორმაღ ოპერა მიაჩნდა. 
პოფმანისათვის ოპერა არის ჟანრი, რომელშიც ,,ხელშესასებაღ 
უნდა გამოელინდეს უმაღლეს მოელენათა სამყაროს გავლენა 

ჩვენზე... სწორედ ოპერა გამოხატაეს ყეელაზე სრულყოფილად 
რომანტიზმის არსს“. 

პოუმანი საბოლოოდ გამოკეეთს თავის აზრს ოპერის რა- 
ობაზე: „ამ სამყაროს ეხა გაცილებით უფრო გამომსასველი უნდა 
იყოს, ვიდრე ჩეეულებრივი ენა, უფრო ზუსტად რომ ეთქვათ, ნა- 
სესხები უნდა იყოს მუსიკისა და სიმღერის ჯადოსნური სამეფო- 
დან, სადაც ბგერათა ძლევამოსილი ნაკადით გამოხატული მოქ- 

მედებანი და მდგომარეობანი გვეუფლებიან და გვაოცებენ გაცი- 
ლებით უფრო მეტი ძალით, ვიდრე ეს ჩვეულებრიე ენას შეუძ- 
ლია“, 

სწორედ, რომ „ბგერათა ძლეეამოსილი ნაკადით გამოხა- 
ტული მოქმედებანი და მდგომარეობანი“ და არა ბგერები, ხმა, 

მუსიკა – გაზავებული, დაქსაქსული უთაებოლო სასცენო მოძრა- 

ობაში! 
როდესაც ოპერის მუსიკაზე ვლაპარაკობთ, ან, საერთოდ, 

მუსიკის ფენომენს ვიაზრებთ, უნდა გვახსოედეს გენრიხ ნეიგა- 
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უზის ნათქვამი: „ყოველგვარი მოსასმენი მუსიკის პირეელწყარო 

სიმღერაა”. ჩვენ დავსძესდით: არა მარტო ,,მოსასმენი“ მუსიკისა! 
არა მარტო აღსაქმელი, აღქმადი, „გარეგანი“ მუსიკის პირველ- 

წყაროა სიმღერა, არამედ – ე. წ. „შისაგანი“ მუსიკისაც. პირველ- 
მუსიკა სსეა. არაფერია, თუ არა შინაგანი სიმღერა, შინაგანს ტო- 

ხად, შინაგან მელოდიად, გამღერებად ქცეული „ფსიქიკური ცხოვ- 
რების მთელი სიმდიდრე“ და სამყარო. შინაგანი ბგერა მხოლოდ 
ვოკალური ტონია, ბგერადღ განცღილი გრძნობა, ბგერად ქცეული 

გასცდა. ჩვენ ჯერ კიდევ ჯეროვნად არ შეგეიფასებია ქართველი 
ამირასის სიტყვა, ახლა რომ სასუმარო ახდაბად გეეჩვენება 
მსოლოდ: „ამირან გულში მღეროდა, ძმანო, ბახი მითხარითო". 

ცხადზე ცხადად აქეს გამოთქმული წ. რიმსკი-კორსაკოეს 

აზრი სიმღერის, ეოკალის ადგილის თაობაზე საოპერო საწარ- 
მოებში: „სიმღერაში თაეს იყრის დრამატიზმიც, სცენურობაც და 

ყოველიეე, რაც ოპერას მოეთსოვება“. · 
სათქვამია, „ამ ქეეყნად სა.ეეკეთესო ინსტრუმენტი ადამი- 

ანის სმა არისო“, სწორედ საოპერო საწარმოებში ელინდება 

ადამიანის სმის უსაზღერო გამომსახველობითი შესაძლებლო- 

ბები. · 
სეტარმა ავგუსტინემ, რომელმაც დაგვიტოვა სიმღერისა 

და მუსიკის შესასებ გასაოცარი სილრმის მოძღერება, მისთვის 
ჩვეული აზრის სინატიფით გამოგეიელისა ადამიანის ხმისა ღა 

ადამიასის სულიერი ძვრების იგიეეობა: „ჩეენს ყველა სულიერ 
აფექტს ხმასა და სიმღერაში აქეს საკუთარი ფორმები, რომელთა 

იგიეეობა – არავინ იცის, რა საიდუმლოებით -. აღაგზნებს მათ“ 

(ნეტარი ავგუსტინე, „აღსარება“, X, 33). _ 
უაღრესად ზუსტია და ამავე დროს განსაცვიფრებელი გან- 

ზოგადების სიმაღლისაა ნეტარი აეგუსტინეს მსჯელობა ადამი- 
ანის სასიმღერო სმისა და სიმღერის ურთიერთობის საკითსზე: 

„როცა მღერიან და ჩეენ ვისმენთ ბგერას, იგი კი არ ჟღერს თაე- 

დაპირველად უფორმოდ, სოლო შემდეგ უკვე სიმღერაში იძენს 
ფორმას... სიმღერა მთლაღ ბგერებშია: ბგერა მისი მატერიაა, მას 

ფორმას აძლევენ, რათა სიმღერად იქცეს, ამიტომ... ბგერას, ანუ 

მატერიას, აქვს უპირატესობა სიმღერასთან, რომელიც ბგერითაა 
გაფორმებული, მაგრამ უპირატესობა – არა „შექმნის“ უნარში. 

ბგერა არ ქმნის სიმღერას – სსეულის ორგანოთი გამოცემული 
ბგერა ემორჩილება მომღერლის სულს, სიმღერად რომ იქცეს. 
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ბგერას არა აქვს უპირატესობა დროშიც: ბგერა და სიმღერა 
ერთდრიულია; – არც არჩევანში: ბგერა არაა უკეთესი სიმღე- 
რაზე, რამდენადას სიმღერა მარტო ბგერა კი არ არის, არამედ, 
მასთან ერთად. ლამაბი ბგერაა. ბგერა პირველობს წარმოშო- 
ბით: სიმღერა კი არ იძესს ფორმას, რათა გახდეს ბგერა, არამედ 
ბგერა იძენს ფორმას, რთმ გასდეს სიმღერა“ („აღსარება“, XII 

ამ ღიად აბზროვსებასთან რა მოსატანია, მაგრამ მე. არ 
შემიძლია შენიშვსის სასით მაინც არ ვთქვა შემდეგი: მომღერ- 
ლებს ოდითგანვე აბუჩად იგდებლსენ იმის გამო, რომ ბგერაზე 
მუშაობენ. ჩვენ ბგერის ას სმის „მონებს“ გეეძასიან და არ უწყი- 

ან ის, რომ, თ'ე ჩვენ ბგერა ეერ ვიჰპოეეის, სიმღერა არ გამოგვი- 

ვა. ბჭერის გარეშე, – რომელსაც ჩვენი სულიერი ცსოვრების 
ჭეშმარიტება მოაქეს, რომელიც არის გრძნობა, ბგერად ქცეული, 

– სიმღერა, როგორც ხელოენება, წარმოუდგენელია. 
ჩეეს, ქართველები, მომღერალი ხალსი ექეართ და არამარ- 

ტო „კირითს ურო“. ამიტომ ჩვესს სიმღერასაც მიესადაგება იტა- 
ლიელებზე სტენდალის ნათქვამი სიტყვები: „იტალიაში ყეელა 

ესწრაფეის ჩასწედეს მუსიკის მშეენიერებას სიმღერის გზიი“. 
ბგერას, ტოსს, სმას, ვოკალიზაციას უდიდესი მნიშენელო- 

ბა ენიჭება არა მარტო მუსიკასა და ესთეტიკაში, არამედ პოეზი- 

აშიც/ ფრანგი უილოსოფოსი ბაშლარი აღამაღლებს ბგერას: 
„ბგერა, ბგერა პირველშობილი, ბგერა ბუნებრივი – ანუ სმა, ყო- 
ეელივეს მიუჩენს თავ-თავის ადგილს. ვოკალიზაცია მართაეს ჭე- 
შმარიტი პოეტის ფერწერას (გასტონ ბაშლარი, „ცრემლი და ზმა- 

ნებანი“). 
ტონის ცნებას გადამწყვეტი მნიშვნელობა ჰქონდა, რო- 

გორც უკვე აღესნიშსეთ, ანტიკური კოსმოგონიისა და ფილოსოფი- 
ისათვის. ა. ლოსევი გვიდასტურებს: „მატერია პლატონთან არის 
არა მარტო გეომეტრიული, ფიზიკური, არამედ მუსიკალურიც.. 
სივრცე მისთეის ყველგან სსეადასხეაგვარია: ან უფრო განმუხ- 
ტული, ან უფრო შემჭიდროებული.. სივრცე ყველგან სსეადასხვა 
სარისსით არის დაძაბული – აი, ამაშია მარადიულ მუსიკაზე და- 
ფუძნების ამოცანის ამოსსნა. როგორი გულუბრყვილოც არ უნდა 
იყოს ეს ზოგადანტიკური აღფრთოვანება კოსმიური მუსიკის 
სილვით, მასში ჩასატულია დიადი აზრი სიერცის არაერთგვარო- 
ბის შესახებ (აი, სადამდე ადის ტონალობის ინტუირებით გახჰი- 
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რობებული ბერძნული აზროვნების ძლევამოსილება! – ნ. ა)... ასე 
მოულოღჩელად მატერიის წმინდა ქმნადობის მოძღერებამ 
მიგვიყვანა არითმეტიკასთან, გეომეტრიასთან, ფიბიკასთან და 
მუსიკასთან და ამით, მაშასადამე, იწყებს გამოაშკარაეებას მთე- 
ლი პლატონისეული მატერიის კონცეფციის მხატვრული შინაარ- 
სი“. 

და როდესაც კაჩინი, პირველი ოპერის შემქმნელი, წერს 
თავის საქვეყნოდ ცნობილ ,წინასიტყვაობაში“ – „მე უძლეველი 
არგუმენტებით დამარწმუნეს... მეცადა, სიტყვა შემერწყა მუსი- 
კასთან პლატონის და სხვა ფილოსოფოსების შეხედულებათა შე- 
საბამისად“ – ეს უნდა გავიგოთ პირდაპირ და ყოველგეარი ორ- 
ჭოფობის გარეშე დავუდოთ საფუძველად ოპერის, როგორც ხე- 
ლოვნების ქმნილების, სპეციფიკური ბუნების გარკეევის ამოცა- 

ნას. 
ოჰპერამ, როგორც მხატვრული შემოქმედების ახალმა ფო- 

რმამ, შეისისსლხორცა, გადაამუშავა და განაზოგადა ციეილიზე- 

ბული კაცობრიობის მთელი სამუსიკო-ესთეტიკური გამოცდილა- 
ბა, განსაკუთრებით, რაღა თქმა უნდა, ელინთა მუსიკალური ესთ- 
ეტიკა, რომელიც, როგორც ენახეთ, იყო ბერძნული ფილოსოფიუ- 

რი აზრის უშრეტი წყარო. 
ამ ახალ მხატერულ ფორმას საფუძელად დაედო სასიმზ- 

ღერო ბგერის, ადამიანის ხმის – პირველმუსიკის გაგება. 
ადამიანის სასიმღერო ხმისა და ვოკალური ხელოენების 

თავდადებული მკვლევრები ჟაკლინ და ბერტრან ოტები შესანიშ- 
ნავად გამოხატავენ ადამიანის ხმის, მისი ბგერადობის უპირა- 
ტესობას სასიმღერო ხელოენების აღმოცენებაში; მათთვის მუ- 
სიკა იბადება ხმასთან ერთად: ,ხმა, – პირველადი მუსიკა, ადა- 

მიანის გახმიანებაა, იგია მისი პირველი მელოდიური და რიტ- 
მული ინსტრუმენტი. იმ დღეს, როცა ადამიანმა აღმოაჩინა, რომ 
მას ბუნებამ უბოძა ხმა, დაიწყო მისი კულტივირება, როგორც 
ინსტრუმენტისა, რომელიც მოითხოეს თავისი სპეციფიკის შესა- 
ბამის ტექნიკას – ხელოენება იშვა მაშინ, როდესაც ხმა გახდა 
ინსტრუმენტი“. 

ყოველივე ზემოთქმულის საფუძველზე გვესახება, რომ 

დაუძლეველი ალტერნატივის – მუსიკა თუ დრამა? – გადაჭრის 
ერთადერთი საშუალებაა ოპერის ვოკალური ბუხების სპეციფი- 
კიდან ამოსელა. 
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თVე გავითვალისწინებთ, რომ მუსიკაც და დრამაც – დრა- 

მატული ჰოებია – სიმღერას ეფუძნება, მათი მოჩვენებითი წინა- 
აღმდეგობის საფუძველიც თავისთავად მოსსხილი გამოყა. სწო- 
რედ სიმღერაშია – ვოკალში, მათი ძირიც და უმაღლესი სინთები 
ოპერის ფესომენის სასით!. ' 

ამგვარად, ოპერაში სიმღერა „მუსიკის პირეელსაწყი- 
სადაც“ გვეელისება და დრამატული ჰოეზიის „საღეღე ხსხარა- 
ღაც“ რჩება. 

ოპერა, მართლაც, სინთეზია, ოღონდ სისთეზი არა მარტო 
იმ გაგებით, რომ იგი აერთიანებს ეოკალს, პოეტურ ტექსტს, სცე- 

ნურ მოქმედებას, მსატერობას, არქიტექტურას, პლასტიკას, ინს- 

ტრუმენტულ მუსიკას, არამედ სინთეზია იმ გაგებითაც, რომ მას- 
ში გასსორციელდა კაცობრიობის „ისტორიულად მოქმედლი სუ- 
ლიერ-გონითი გამოცდილება, რომელიც უბრუეუნეელყოფს კულტუ- 

რული მემკვიჯრეობის უწყვეტობას“ და რასაც. გ. გადამერი 
უწოდებს „ისტორიულ-ქმედით ცნობიერებას“. 

თუ ოპერის სპეციფიკის აქ მოტახილ გაგებას გავიზია- 

რებთ, მაშინ შეიძლება ეიქონიოთ იმედი, რომ ოპერა, როგორც 
„მსატერული ქმნილება“ (მ. ჰაიდეგერის გაგებით), თავის საკა- 

დრის ადგილს იპოეის თანამედროეე ჰერმესეეტიკაში, მის ძიებე- 
ბში ყოველ მოელეხას მისი გაგების ადეკეატური მასშტაბი მიესა- 
დაგოს და მაშინ მისი რაობა სრულებით ახალი რაკურსით წარ- 
მოგეიდგება, ეიდრე ეს აქამდე იყო. 

ოპერაში გვაქეს მსატერულ-კონცეპტუალური სინთეზი ღა 
არა აგრეგატული, შემადგენელი ნაწილების ერთმანეთზე დაუყ- 
ვახაღი ერთობლიობა. ამ მსატერულ-კონცეპტუალური სინთეზის 
პირობა, საფუძველი, გამაპირობებელი დღა გასმსაზღვრელი 
სწორედ სიმღერაა, ვოკალი, ეოკალით ღა ეოკალში გახსორციე- 
ლებული მუსიკა. ეოკალი ქმსის ამ სელოვხების „დიფერენცია 

· სპეციფიკას“. 
ბ. ასაფიევი შემდეგნაირად აჯამებს ოპერის წარმოშობის 

განსილვას: „ოპერამ, რომელიც რენესანსული იტალიის უდიდესი 
მონაპოვარია მუსიკის, თეატრისა და პოებიის სფეროში, ახალი 

კალაპოტი მისცა გონებისა და გრძნობის ახალ შინაარსს, უზრუს- 
ქელყო მისი მგრძნობიარე, ფაქიზი, მოქნილი მუსიკალურ-ისტო- 
საციური ფორმა. ამ ფორმით გახდა შესაძლებელი გამოვლენსი- 
ლიყო ახალი ფსიქიკა, ნებისყოფით აღსაესე, სქოლასტიკის მარ- 
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Vწ უსებისაგან განთავისუფლებული გონება დღა, რაც მთავარია, სი- 
ნამდვილის გრძნობა. უკვე სამი საუკუნეა, რაც საოპერო ხელოვ- 

ნება დამკვიდრდა, როგორც მუსიკალური თეატრი. მთელი მისი 

არსებობის მანძილზე იგი იყო და კელავაც არის საჩოგადოების 
„ისტოსაციური ატმოსფეროს ცვალებადობის ბარომეტრი“... რო- 
გორიც უნდა ყოფილიყო ოპერის გასეითარების ეტაჰსები – ალღბე- 
ვება იქსებოდა ეს. თუ დაქვეითება, ყოველთვის უცელელი რჩე- 
ბოდა მისი ზემოქმედების სიმძაფრე, მუსიკალური ისტონაციის 

არსი და მელოდიის, როგორც განმსაზღვრელი დრამატერგიული 
პრინცისის ბატონობა“. 

მელოდიური საწყისის მატარებელი კი ადამიანის ხმაა, 
ყეელაზე მეტად მელოდიური ისსტრუმენტი ინსტრუმენტთა შო- 
რის. 

აღორმინების სანამ, რომელმაც ადამიანის პიროვხებას, 

მის ინდივიდუალობას გზა გაუსსხსა, შექმნა ამ ინდივიდუალობის 
გამოსატვის მსატერული ფორმაც – სოლო სიმღერა – ბელკანტო 
(თავისი ეირტუობობით, ლირიზმეით და „პედონიბმით!“ – როდოლ- 

ფო ჩელეტი). ამდენად, სოლო სიმღერა, ბელკანტოს კულტურაში 

განსორციელებული, აღმავალი ჰუმანიზმის, ახალი დროის ჰუმა- 
ნიზმის, უდიღესი კუელტურულ-მსატვრული მონაპოვარია. ბელ- 

კანტოშიც სდება „ადამიანის პიროვნების აღორძისებისეული 
თვითდამკვიდრება მისი პრინციპული და ურყეეი ასთროპოცენ- 

ტრიბმით” (ა. ლოსევი). 
სოლო სიმღერით, თავისი განუმეორებელი, ისდივიდუა- 

ლობის სიშნით აღბეჭდილი სმით ამკვიდრებს ადამიანი თაეის 
ადამიანურ მეობას, თავის პიროვნებას. „ხმა არის პიროენება“ 

(ო. მანდელშტამი). ამიტომ საოპერო მუსიკის „დევოკალიზაცია“, 
ერთი მსრიე, მოასწავებს ოპერის სპეციფიკის უგულებელყოფას 
და უარყოფას, მეორე მსრიე, მუსიკის „დეჰუმანიზაციის“ სიმპტო- 
მადაც გამოვლისდება: „პიროვნება, ყოველივეზე უფრო ადამია- 

სური, განსაკუთრებული სიმძაფრით უარიყოფა ასალი ხელოვსე- 
ბით. ეს ნათელი ხდება მუსიკისა და პოებიის მაგალითზე“ 

(ორტეგა-ი-გასეტი). საყურადღებოა, რომ „დევოკალიზაციაში“ გა- 
მოელეხილი „ხელოვნების დეპუმანიზაციის“ ეს პროცესი მიმდი- 
ხნარეობს ფერწერისათვის დამახასიათებელი „დამუნჯების“ პრო- 

ცესის პარალელურად, რისთვისაც თავის დროზე ა. გელეხს მიუქ- 
ცევია ყურადღება და რასაც გ. გადამერმა სპეციალური გამოკე- 
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ლევა. მიუძღენა. („სურათის დამუნჯება“). ყოეელიეე ეს. კი. გა- 
მოვლენაა იმ გლობალური პროცესისა, რომელსაც ჩვენმა დიდმა 
მოაზროვნემ მ. მამარდაშეილმა უწოდა „ასთროპოლოგიური კა- 

ტასტროფა“. 
ასე ეჯაჭვება ერთმანეთს ადამიანის სიმღერის ხელოენე- 

ბის უმაღლესი ფორმის – ოპერის – ბედი კაცობრიობის კულტუ- 

რის ისტორიასა და მის ბედს. ოპერა, მართლაც, „საზოგადოების 
ინტოსაციყრი ატმოსფეროს ცეალებადიბის ბარომეტრია“ და. მის 
ჩეენებას უნდა ყდიდესი ყურადღებით მოჟყეკიდოთ არა მარტო ამ 
ჟასრის ისტორიული ბედის ცვალებადობის გასათვალისწინებ- 
ლად, არამედ იმ კულტურულ-ისტორიული სიტუაციის ამოსაცნო- 
ბად, რომელიც აისასება მის ჩვენებებში. თუ საზოგადოების ცსო- 
ერება მჩქეფარეა. მდიდარი და მრავალოეროვანი, ადამიანის გა- 
სწყობაც შესაფერისია ღა მისი ხმა წკრიალაა, ამაღლებული, ცი- 

სარტყელას ფერებით შემკული და ხალისიანი. საზოგადოებრივი 
ცხოვრების მოდუსება, გაფერმკრთალება, უჟუერელობა ადამიანს 

გამოაცემინებს უფერულ, მოდუნებულ, უსიცოცსლო ბგერებს, მისი 
ინტოსაციყრი სპალიტრა ღარიბია, უმეტყეელო, გაფერმცრთალე- 

ბული. ადამიანის სიმღერა ინტონაციერად ერთუერთვანი ხდება 

– თითქოს გესმის სულ ერთი და იგიეე მელოდია, ერთი ღა იგივე 
ინტოსაცია, რომელიც მელოდიაც კი აღარ არის, არამედ რაღაც 
ისტ(ინაციურად დაუნაწევრებელი ბუტბუტი, იგი „ყბედობას“ (მ. 

ჰაიდეგერი) უფრო მოგვაგოსებს, ვიდრე „ჰარმოსიაში საუბარს" 
(,ხელლა არმონია ფაყელარ“ – ჯულიო კაჩინი). ამ ისტონაციური 
ვაკუუმის დაძლეეის ცღა ვლინდება ინტონაციაზე ძალმომრეო- 
ბით – წივილ-კიეილი მუსიკის მაგიერად, ან ხელოენურობით – 
ყალბი პათოსით, ინტონაციური მანჭეით, შიშველი ტექნიციზმით... 

რით უნდა ისაზრდოოს ასეთ დროს ოჰპერამ? 
ჩეენ ისღა დაგერჩენია, ველოდოთ ახალ მსატვრულ სისხ- 

თეზს ჩეენთეის ახალ ისტორიულ ვითარებაში. 
ჩვენი მსჯელობის დასასრულს მეთოღური ეპილოგის სა- 

ხით კელაე კარლ იასპერსს დავგუბრუნდეძ: „ისტორიის შორეული 
სივრცეებისაღმი ღიაობა და აწმყოსთან თეითგაიგივება, ისტორ- 

იის მთლიანი გაგება და აწმყოს სათავეებთან სიცოცსლე – ყეე- 
ლა ამ ფაქტორის დაძაბულობაში ხდება შესაძლებელი ისეთი ად- . 
ამიახი, რომელიც, გადატყორცხილი საკუთარ აბსოლუტურ ისტ(ი- 
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რიულობაში, აღწეეს თავისი თავის გაგებას“.. და კელავ ამღერ- 
დება მასში მისი გასახლებული სულიერი ძალები. 
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ქუთაისის საოპერო თეატრის პრობლემები და 

ამოცანები" 

ქუთაისის საოჰერო დასის გასტროლებმა თბილისში დიღი 
შთაბეჭდილება დატოვა ყველაზე, ვისც ქართული საბჭოთა კულ- 

ტურის განვითარებასა და წისსელას თაეის ღვიძლ საქმედ თვლის, 

ვისთვისაც სულ ერთი არ არის საქართეელოში მუსიკალური კულტუ- 

რის ერთი კერა იქნება, თუ ერთზე მეტი, ვისთეისაც კულტურული 
ზრდა ცოცსალი, სისსლსაესე პროცესია და არა ფეჭი ფორმალო- 
ბა. 

გასტროლებმა აღძრა მრავალი საჭირბოროტო საკითხი, 
ხელშესასები გასადა ქართული საბჭოთა მუსიკალური თეატრის 
სადღეისო ვითარება და გასვითარების ტენდენციები. თუნღაც 
მხოლოდ ამის გამო უნდა მივიჩსიოთ ეს გასტროლები დროუ- 
ლად, სოლო მათი შედეგი – უაღრესად დადებითაღ. 

თეატრის გასტროლები მრაეალი კუთხით შეიძლება შე- 
ფასდეს. მე ჩემს შთაბეჭდილებებში შემოეიფარგლები რამდენიმე 
მოტიეით, იმ ცალკეული საკითსებით, რომლებმაც ამაღელვა და 
აღმიძრა აზრის გამოთქმის სურვილი. 

საგასტროლო სპექტაკლებმა – „დარისპანის გასაჭირის“ 
გარდა, ჩემგან დამოუკიდებელი მიზებების გამო რომ არ მისა- 
ხავს ამჯერად – მაღალი მხატერული სიამოეწება მოგეანიჭა. 

ჩვენ გაესდით მოწმენი ქმედითი, ტემპერამენტული, დამა- 

ჯერებელი მუსიკალური შესრულებისა – ეს თანაბრად ეხება 
„რიგოლეტოს“, „ტოსკას“ და „ახალგაბრდა გეარდიას“. 

კარგ შთაბეჭდილებას ასდენს სპექტაკლების მუსიკალური 
არქიტექტონიკა. დირიჟორი რევაზ ხურცილაეა ახერსებს ნაწარ- 
მოების მთლიან ასსამბლურ შესრულებას, რაც განაპირობებს 

სპექტაკლების მუსიკალ“ერად ადეკვატურ აღქმას. ქუთაისის თეა- 
ტრის საგასტროლო სპექტაკლების ყველაზე ძლიერ და მისასალ- 
მებელ თეისებად სწორედ ეს მესახება. 

მოწონებას იმსასურებს ორკესტრული ჟღერადობის სიმ- 
წყობრე, სირბილე (განსაკუთრებით ლითონის ჯგუფში – „რიგო- 
ლეტოში“, მაგალითად), მრავალი რთული საორკესტრო ეპიზო- 
დის გულდასმით შესწავლა და შესრულება (სიმებიანთა ვირ- 

# დაბეჭდილია ჟურნალში „საბჭოთა ხელოენება“, 1978, M.8. 
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ტუოზული სასაჟები „რიგოლეტოში “), საერისო ემოციური ტოხუსი, 

ორკესტრს ჰყავს მშვესიერი სოლისტები თითქმის ყველა 

ძირითად საორკესტრო ჯგუუში (გეარებს არ ვასახელებ, ვინმე 
რომ არ გამომრჩეს და არ ვატკინო გული). 

ერთი სიტყეიის, სპექტაკლების მუსიკალური შესრულების 

ღონე საკმაოდ მაღალია (თუ მსედეელობაში არ მიეიღებთ ზო- 
გიერთ სარეეზს, რაბედაც საწილობრიე ქვემოთ გეექნება საუბა- 
რი) და. რაც მთავარია, ჩანს, რომ თეატრის სელმძღეანელობა, 
ღირიყორი რ. სურცილაეა, დღენიადაგ ზრუნავენ მუსიკალური 
თეატრის ამ უმსიშენელოვანესი კომპონენტის – „საორკესტრო 

მასის“ – დოსეზე, მისი ყღერადობის სრულყოფაზე, საორკესტრო 

მუშაობის ორგასიბაციაზე (რასაც, სამწუსაროდ, ვერ ვიტყეით 

თბილისის ოპერის შესასებ). 
უამისოდ კი მუსიკალური თეატრი მუსიკალურ თეატრად 

არ წარმოგეიდტება. ამას აღენიშჩავ იმიტომ, რომ არსებობს რე- 
ალური საშიშროება ამ ანბანური ჭეშმარიტების ,„დაეიწყებისა“. 

ეს გვესება არა მარტო ჩეენ, თეატრის მუშაკებს, არამედ იმათაც, 
ვისზედაც დამოკიდებულია საოპერო თეატრის საორკესტრო და- 

სის დაკომპლექტება და სელშეწყობა. 
ოღონდ დირიჟორ რ. სუერცილავას შევედავებოდი „რიგო- 

ლეტოს“ ოდნავ აჩქარებულ (და არა ჩქარ) ტემპებში (ჩქარი ტემ- 

ჰპიც სომ „აჩქარებული“ არ უნდა იყოს), განსაკუთრებით 1 დაII 

მოქმედებაში (ჰერცოგის „გამოსელა“, ბალადა, I გუნდის ფინალი 
ლა ბემოლ-მაჟორი, თუმცა აქეე ბრწყინეალედ, უდიდესი ზომიე- 

რ. ებით და ღრამატული დაძაბულობით იყო შესრულებული I სუ- 
რათის დიდი ფინალური საგუნდო სცენა, ჰერცოგის, მონტერო- 
სხესა და რიგოლეტოს რეპლიკებით). 

„ასევე აჩქარებულია ლირიკული სცენები „ტოსკაში“ მაშინ, 

როდესაც დრამატული სიმძაფრის სცენები საკმაოდ მყარია და 

დამაჯერებელი. ეს ქმნის ერთგვარ უწონასწორობას ოპერის 
ლირიკულსა და დრამატულ საწყისებს შორის, აქცენტი გადატახ- 
ილია დრამატულ ვითარებაზე, მაშინ როღესაც „ტოსკაში“ ლი- 

რიკული საწყისი, ლირიკული სამყარო უაღრესად ღრმა და სა- 

სოვანია (ეს ესება კავარადღოსის სოლოს I მოქმედებიდან „არ 
არის ქვეყნად თეალები..“ –. მი ბემოლ-მაჟორი 9/8, მიძიI6 §0§- 

(ბის(0, შემდეგ ტოსკასა და კავარაღოსის მთელი სცენის ფინალს 

– „შეხ ეჭვიანი სარ“ – მი მაჟორი; მართალია, პარტიტურაში მი- 
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თითებულია მოძრავი ანდანტე – გიძიიI6 თ0Vა9, მაგრამ აუჩქარე- 
ბლად, აქ ყოველ მჟორე ტაქტში გეაქეს აეტორისე ელი მით ითე- 
ბები – ი000 IIIICIIIMIმი, §056იიიძი, Iი„ყიჩძი და ა.შ.). განსა- 

კუთრებით მოულოდნელი იყო მესამე მოქმედებაში, კავარადო- 

სის სიხილიი „ო, ეს ხელები“ – ფა მაჟორი 3/4 ეიძიი!ს §ია(იჩIIი, სა- 
დაც, რაღა თქმა უნდა, აძა(სიV1I0 გასსაზღერავს მესიკალურ ხასი- 
ათს. აქ არ გვისსსიდა მომღერლის სუნთქვის შებოჭილობის მ“ს- 
სალოდხელი მომიზებება, რადგას კავარადოსის პარტიის შეყსრ- 
ულებელმა ე, მითსაიშეილმა პირეელ აქტში, ტოსკას პირველი არ- 
იის ფისალში, სუნთქეის განაწილების განსაცეიფრებელი უნარი 
გამთამჟდავნა: მთელი მუსიკალური ფრაბა – „ა. შენს ხაფლასგში 
ეარ მომწყვდეული” – ერთ სუნთქვაზე შეასრულა. ღიდი სიამოე- 
სებიი) აღენიშსავ, რომ ამ ურთულესი სატესორო ფრაზის ასეთი 

სრელყოფილი შესრულება იშვიათაღ მომისმენია. ვ. მითაიშვი- 
ლმა ამით დაამტკიცა, რომ იგი დავით ასდღულაძის ღირსეული 

მოწაფეა. მაშასადამე, საჭიროა შემსრელებლის ამ 'ჟსარის სრუ- 

ლად გამოვლინება და გამოყენება, რაც მოსდა კიდეც კავარადო- 

სის ცხობილ II არიაში „ეარსკელავსი კრთოდნენ.. 

არა მგოხია, რომ საქმის ინტერესით საკარსასეეი ეს შე- 

სიშვნები საწყენად დაურჩეს ვისმეს, მით. უმეტეს, ქუთაისის თე- 
ატრის შემსრულებლებს – დირიჟორებს, სოლისტებს. გუნდის მსა- 

სიობებს. თეატრის ყოველ მუშაკს კარგად მოეხსენება სიყვარუ- 
ლით, კეთილგასწყობილებით, ზრუსვით აღსავსე ჩემი მათღამი 
დამოკიდებულება. ამას იმიტომ აღვნიშსაე, რომ ბოლო ხანებში 
ჩეენ დაგვჩემდა საქმიან შენიშვნებზედაც უზნეო ბაეშეებივით ბუ- 
ტიაობა, თორემ ქუთაისის თეატრის პროფესიონალები ყოველ- 

თვის საქმიანად, ჯანსაღად ეკიდებოდნენ შექებასაც და შენიშვ- 
სებსაც. 

შს მესიკალური სპექტაკლების წარმატება ასეეე დამოკიღე- 
ბულია გუნდზე. ქუთაისის თეატრის გუნდის ჟღერადობა კარგია, 
საკმარისი სისავსისა, განსაკუთრებით მისასალმებელია ეოკა- 

ლური ბგერის სასიმლერო სუნთქვაზე დამყარების სურეილი 
ქორმაისტერისა (მთაეარი ქორმაისტერი ა. მაჭავარიანი, ქორ- 

მაისტერი ო. თოფურიძე). ეს ძალიან საჭიროა საოპერო გუხნდი- 
სათვის, არც კაპელას აწყენდა ვოკალური ტექნიკის ამ ძირითა- 

დი პრინციპის ცოდნა და გამოყენება, რადგან უამისობა გახნაპი- 
რობებს საგუნდო კოლექტივების უტემბრო ბგერადობას, კოლო- 
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რიტულ უფერულობას, შემოძარცულობას. ქუთაისის თეატრის 
ქორმაისტერებს მსოლოდ ზოგ ადგილას ვურჩევდი ბგერადობის 
სიმრგვალისათვის მიექციათ მეტი ყურადღება, გასსაკუთრებით – 

ალტებში, 
ქუთაისის თეატრის გუნდის ყოველი მსასიობი წარმოგვი- 

დგა, როგორც სპექტაკლისათეის თავდაღებული მებრძოლი. სპექ- 
ტაკლისალმი ეს თავდადება წარმოდგენას სდის მსატვრულ, შე- 
მოქმედებით მოელესაღ, ანიჭებს მას ცსოეელმყოფლობას. ამ 
მსრივ ქუთაისის თეატრის გუნდმა, მისმა ყოველმა მსასიობმა პირ- 

ნათლად შეასრელა თავისი ამოცანა გასტროლების დრთს. 
კარგად გამოიყურება სპექტაკლების სცენური მსარე, რე- 

ჟისურა, მსატვრობა. აქ ბევრი რამ არის საინტერესო, შთამბეჭ- 

ააეი, 

თ „რიგოლეტო“ დადგმელია ტრაღიციულად, აკაღემიური 
ზომიერებით. შედარებით ორიგისალურია IV (პარტიტურით – III) 
მოქმედების სცენური გადაწყეეტა (სპარაფუჩილეს დუქანი). საერ- 
თოდ კი რჩება ისეთი შთაბეჭდილება. რომ მსატერის (ი. ასკურა- 
ვა) სასცენო გამოცდილება ბოჭაეს რეჟისორის (გ. გაჩეჩილაძე) 
თავისუფლებას. ძალიან სწორია, რომ სპარაფუჩილეს გამოჰყავს 
ტომარაში გასვეული გიდდა და არა ფიტული. ამან აღგეიძრა 
სურვილი გეერჩია სპექტაკლის ავტორებისათვის გაესსნათ 
კუპიურა – ჯილდასა და რიგოლეტოს გენიალური ფინალური სცეხა- 

დუეტი. ქუთაისის სპექტაკლის აკადემიური ტონი სწორედ ამას 
გვკარნასობს, რომ არაუერი ეთქეათ რომანტიკული ოპერის იმ 
უნივერსალურ პრინსციეზე, ცრუ დინამიზმის გამო რომ არღეეეენ 
სოლმე ბეერ თეატრში. საქმე ისაა, რომ რომანტიკელი ოპერა 

უხღა მთაერდებოდეს დიდი ფორმით – არიით, დუეტით, ანსამ- 

ბლით.. და არა რეჩიტიტიეით. ასეთ შემთხვევაში ირღვევა მუ- 
სიკალური კომპოზიცია. ქუთაისის თეატრი თავისუფლად შეძ- 

ლებს ამ ტრადიციული სცენური უსამართლობის დაძლეეას. ამ 
სცენას მსატერული სახის გასსნისათვის და სპექტაკლის ეთიკური 
კონცეფციისათეის გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქეს, აქ სდება კა- 
თარსისი – განწმენდა და ამაღლება. აქ მარცხღება პერცოგი, 
მისი სიმრუშე ეერ სძლეეს ჯილდას სულიერ სიწმინდეს და სი- 

მაღლეს. 
ქუთაისის თეატრის სპექტაკლები აღძრავენ სწორედ ასეთ 

სერიოზულ საკითხებს. ჩემი აზრით, ეს არის ყეელაზე უფრო დი- 
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დი ღირსება, ძეირჟასი თვისება, სხეა შემთსეევაში. ვინ იცის, რა- 

მდენჯერ გამოესულვართ საოპერო სსექტაცკლებიდას ,ელცივად, 
გულგრილად ას ისეთი გინწყობილებიის, უბედური შემთსვევის 

მოწმეს რომ შეიპყრობს ხოლმე – გაოგნებით. როღესაც არც 
ლაპარაკი გინდა და რამეზე ფიქრიც კი უაზროა. 

საინტერესოა რეჟისორ ვ. ნიკოლაძის „ტოსკა“. იქ. საღაც 

რეჟისორი მიჰყეება მუსიკის ს-უელს, იგი მთამბეჭდაე სცეჩურ ღდი- 
ნამიკას გეიმჟღავნებს; სადაც რეჟისორს ბომიერების გრძნობა 
ღალატობს, სცენური უსერს-ვლიობა იქმნება. 

არაორდინალურია და დამაჯერებელი პირეელი ორი მოქ- 
მედების ძირითადი მოდელი, როგორც შისაგანს სასის მარიე, ასევე სტი- 
ლისტურად, განსაკუთრებით ,გამოეყოფდი მეორე მოქმედებას, 
რომელიც გამოირჩეეა განმოგაღებული ეთიკური ჰათოსითს, მას- 

შტაბური ჩანაფიქრით, შინაგანად გამართლებული რიტმიი). მით 
უფრო თვალშისაცემია ზოგიერთი სარყეზი, რომელიც ზოგ შემ- 
თსვეეაში აბრკოლებს სარეჟისორო ჩასაფიქრის სრულ რეალი- 
ზაციას, მოქმედების , თანმიმდევრობის თეალსაზრისით დაკითს- 
ეის სცენაშა არ არის აუცილებელი გასისხლიანებული კავარა- 
დოსის ამოთრევა, შემდეგ მისი უკან ღაბრუსება – ეს ანელებს 
წინსვლას (სინათლის აქცენტები აქ გადამწყვეტ როლს ეერ თა- 
მაშობენ). ამავე დროს, ტოსკა რატომღაც არ ისწრაფვის კავარა- 
დოსისაკენ, მსოლოდ შორიდან ესიტყვება მას, სკარიიას კი ყეე- 
ლაფერი მკაფიოდ ესმის. ყოველივე ეს ეწინააღმღეგება ჰარტი- 
ტურას, მთელ სცენარს ჯა, რაც მთაეარია, არაფერს მატებს თა- 

ეისთაეად კარგად მიგხსებულ ზოგად სურათს. 
'. პირველ აქტში ორმა მოულოდნელმა შეუსაბამობამ მიიქ- 

ცია ყურადღება: ანჟელოტის აქეს ისეთი ფრაზა, რომელიც მიგეა- 

ნიშნებს, თუ სად არის დამალული ატაჟვანტის კაპელის გასაღები. 

სცენაზე კი მადონას გამოსახულება და ფიალა ნაკურით,სი წყლიი! 

ცალ-ცალკეა – ეს, ჯერ ერთი, შეუძლებელია კათოლიკურ ეკლე” 
სიაში და. რაც მთაეარია, არღეეეს აღქმის მთლიანობას. 

პარტიტურის მიხედეით სკარჰია შემოხელისთანავე დაით- 

ხოვს ყველას, ვინც ამ ღროს ეკლესიაშია და ტოეებს მსასურს 

დასაკითხავად, სპეციყიკური ინტოსაციებით დაბალ რეგისტრში 

უბრძანებს სპოლეტას ყოველი კუთსე „დაყნოსოს“ ისე, რომ 

ყურადღება არ მიიქციოს, პობოის, კლარნეტისა და ფაგოტის იდ- 

უმალი ინტონაციები კიდეე უფრო აელენენ ამ იდუმალების შემ- 
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ზარაე სასიათს. სპექტაკლში კი ყოველიეე ამას სკარძჰია აკეთებს 
საჯაროდ, გაოგნებული ბრბოს თვალწინ. ჩანაფიქრი არ ემთხვე- 
ვა მუსიკეალურ შინაარსს ღა ამის გამო ვერ აღწევს სასურველ 

ს. 
ეშექტ საგანგებოდ შევჩერდები მესამე მოქმედების დასაწყისსა 
და ფინალზე; სადაც რეჟისორი არც მაყურებლის აღქმას ეხღობა, 
არც პუჩინის მუსიკის შთამბეჭდავ ძალას. „ტოსკას“ მუსიკალური 
დრამატურგია იმდენად ცსადია, რომ არაა აუცილებელი ყველაფ- 
რის ილუსტრირება იმ გულუბრყვილო ასოციაციური ხერხებით, 
რომლებიც, მხატვრული თეალსაზრისით, ტოეებენ ნაძალადევი 
სიჭარბის შთაბეჭდილებას (ბედაჰპირული ილუსტრირება, საერ- 
ოოდ, არასაკადრისი საშუალებაა ნაწარმოების გახსნისა). 

მუსიკალური ტექსტისადმი ერთგულება უნდა ეაქციოთ სა- 
ოპერო თეატრის, საოპერო რეჟისურის აუცილებელ პირობად. 

თუ ამ პრინციპს ვეუღალატეთ, შემოქმედებითი მარცხი არ აგეც- 
ოება,. 

ე ოპერის თეატრში მოსული დრამის რეჟისორები უპირატე- 
სობის ერთგეარი გრმნობით ეკიდებიან ხოლმე საოპერო ტრადი- 
ციებს, შტამპების ნგრევის საბაბით თვითნებურად ექცევიან 

ავტორის ჩანაყიქრს, ნაწარმოების მსატერულ კონცეჟციას, მის 

სულისკვეთებას. ამ დროს ისინი თავს იმართლებენ დრამატული 
თეატრისათეის დამახასიათებელი თავისუფალი ინტერპრეტაციის 
მეთოდით. მე კი მგონია, რომ ეს არაა სარწმუნო საბუთი. თეით- 
ხებობას არც დრამატული თეატრის რეჟისურა იტანს. გ. ტოვსტო- 
ნოგოეი გარკვევით წერს: ,სცენური ნაწარმოების შინაარსსა და 
ფორმას განსაბღვრავს დრამატურგი. ჩვენი ამოცანაა გამოვნა- 

ხოთ, დავინახოთ, გავიგოთ, შევიგრძნოთ ავტორის ინდივიდუა- 
ლური წყობა, მოცემული პიესის განსაკუთრებული, განუმეორე- 
ბელი აგებულება და გადაეიტანოთ ყველაფერი ეს სცენურ ენაზე. 
სპექტაკლის მსატვრული გადაწყვეტა არ შეიძლება მოინახოს 

ჰიესის გარეშე. ყოველი აგტორი ყოველი პიესისათვის პოულობს 
ჰირობითობათა საკუთარ სისტემას, თამაშის საკუთარ პირობებს. 
თუ მოგწონთ პიესა, მაშინ კეთილი ინებეთ – აღმოაჩინეთ, ამოხ- 

სეჩით, დაიცავით ავტორის მიერ შემოთავაზებული პირობები. 
თვითონ ნუ მოიგონებთ მათ. მოცემული პიესის ,თამაშის პი- 
რობების“ დადგენა რეჟისორის მთავარი ამოცანაა. 

სიტყვით კი არა, საქმით უნდა ვაღიაროთ ავტორის პრი- 
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მატი რეჟისურაზე... 

« ჩვენ ეალდებული ვართ ვიაზროვნოთ ავტორის ჟანრში, 
მიეიღოთ მისი გასაღები, მოვიმართოთ მის შემოქმედებიი, ტალ– 
ღაზე“.“ 

ასეა ეს დრამატულ რეჟისურაში, მით უმეტეს, ასე უნდა 
იყოს მუსიკალურ თეატრში, სადღაც მუსიკაა ნაწარმოების ტექსტი- 

ცა და „ქვეტექსტიც“ (კ. სტანისლავსკი). სრულებითაც არა მსურს 
რეჟისორ ე. ნიკოლაძეს თავს მოვახეიო ჩემი თვალსაზრისი, მაგ- 
რამ თავისი პრაქტიკისადმი კრიტიკული დამოკიდებულება, კომ- 

პოზიტორ-დრამატურგის მიმართ მეტი ერთგულება ღა სხდობა 
მსოლოდ დაეხმარებოდა მას შემდგომ მუშაობაში, 

ვ. ნიკოლაძეს ნამდვილი, ღეთით მომადლებული სარეჟი- 
სორო ნიჭი აქეს, მას გააჩნია სპექტაკლის ენერგიული განვითა- 

რების ალღო და უნარი. „ტოსკას“ გარდა, ამაში დაგვარწმუნა 
„ახალგაზრდა გვარდიამაც“. სპექტაკლის სცენური პლანი მოხუ- 

მენტურია, გამომსახველი. ოღონდ, სასურეელია ინტიმური სცენე- 
ბის გამოყოფა საერთო ფოხიდან, მათთვის უნდა შეიქმსას სათა- 
ხადო გარემო. სპექტაკლში ოსტატურაღაა დადგმული მასობრივი 
სცენები. მხატვარ თ. არსენიძეს სწორად აქეს ნაპოენი კოლორი- 
ტს. იგი უბრალო საშუალებებით აღწეეს გამომსახველობას. აქ 
იგრძნობა სივრცეც, ოკუპაციის მძიმე ატმოსფეროც, ეროენული 

წინააღმდეგობის ურყეეი ენერგიაც. 
ქართული საოპერო ოეატრის მშვენებას ყოველთეის წარ- 

მოადგენენ მომღერლები. მისასალმებელია, რომ ქუთაისის საო- 
პერო დასი ღირსეულად აგრძელებს ამ დიდ კულტურულ ტრადი- 
იას. 

წ ქუთაისის საოპერო თეატრის ისტორია ათ წელსაც არ 
ითვლის. მის წიაღში კი უკვე დავაჟკაცდნენ ისეთი რანგის ვოკა- 
ლისტები და მსასიობები, რომლებსაც ბევრი ცხობილი საოპერო 

თეატრი სიამოვნებით იგულებდა თავის კოლექტიეში. მეტი წილი 
ამ მომღერალთაგან თეატრში მისი დაფუძნებისთანაეე მოვიღა. 
ეს იყო გამოუცდელი, სცენას შეუჩვეველი ახალგაზრდობა. ახლა 
უკვე ბევრი მათგანი ფართო საშემსრულებლო დაიკაზონის არ- 
ტისტია. მათ შეუძლიათ ურთულესი საშემსრულებლო ამოცანების 
მაღალ დონეზე გადაწყვეტა. ეს ძალზე ნიშანდობლივია. 

% გ. ტოვსტონოგთეი, რეჟისორის პროფესია, თბ., 1975, გე. 243-245. 
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სომერსეტ ? მოემი თავის ცხობილ ნაწარმოებში – „შედეგე: 

ბის შეჯამებისას“ – შენიშსავს: პრიიუესიონალი იმით განსხეავ- 
დება დილეტასტისაგან. რომ პროფესიონალი ეითარდება, დილე- 
ტანტი კი არაო. 

ქუთაისის თეატრის მომღერალთა უმრავლესობა შეუნელ- 

ებელ 'შემოქმედებით ზრდას აელეჩს. სულაც არ არის აუცილებე- 
ლი და, რეალურად, ეს შეუძლებელიცაა, რომ თეატრშს მოსულმა 
ასალგაზრდა მომღერალმა ერთხაირი სრულყოფით უპასუხოს 

სათეატრო ხელოვნების ყველა მოთხოენას. მთავარია, მასში 
ამოვიცნოთ ზრდის, განვითარების, წინსვლის პერსპექტივები. თე- 
ატრში მუშაობა თანღათან გამოავლენს მისი მომზადების ხარ- 
ისსს, შემოქმედებით სიცოცხლისუნარიანობას. სამწუხაროდ, ჩეენ 

სშირადღ ვართ მოწმენი იმისა. რომ კარგი, ზოგჯერ ბრწყინვალე 
მონაცემების ასალგაზრდა მომღერალი ერთ ადგილზე იტკეენება 
ღა პერმანენტულად რჩება „იმედების მომცემ ახალგაზრდად". 
სშირია ისეთი შემთსვევებიც. როდესაც მოკრძალებული მონაცე- 
ბიბის მომდერალი ისტცენსიურაღ ვითარდება, ოსტატღება, წელში 
სწ /(ორდება და თეატრის წამყვასი ძალა სდება. აქ საქმეს წყეეტს 
სკოლის, მომზადების ვარგისიანობა, რაც მარტოოდენ ტექნიკური 
ჩვევების ათვისებით არ ამოიწურება, არამედ გულისხმობს ახა- 

ლგაზრდა შემსრულებლის მსოფლმხედველიბით, ეთიკურ. ესთე- 
ტიკურ პოზიციასაც, მისი კულტურის დონეს. კარუზო ურჩევდა 
ახალგაზრდებს – „ნუ გეშინიათ შეცდომის, შეუცღომელი არავინ 
არის. მთავარი ის კი არ არის, შეცდომა არ დაუშეა, მთავარია 
დროულად შეამჩნიო იგი, არ შეგეშინდეს მისი აღიარებისა“. ასე 
მიმდინარეობს პროფესიონალის ზრდა. სხვა გზა არ არსებობს. 

ხელოვნებაში ნამდეილი წარმატება თანმიმდევრული, ქიბანსწრ- 
აფული მუშაობის შედეგია და არა ციდან ჩამოვარდხილი მოუ- 

ლოდნელი სასწაული. 
თანამედროვე ფეხბურთშიც კი იციან, რომ „ვარს ელაქე: 

ბი ციდან არ ცვივა“, ჩვენს ვოკალურ სამყაროში კი ბეერი პედა- 
გოგი, რეჟისორი, დირიჟორი, ადმინისტრატორი ისეე ცაში იყუ- 
რება, იქსებ რაიმე ჩამოვარღესო. გარსიას ეკუთვნის სიტყვები – 

არტისტის იმპროვიზებული შექმსა არ შეიძლება, არტისტმა თან- 
დათანობითი ფორმირების გზა უნდა გაიაროსო. დროა, ჩვენს 

მუსიკალურ სამყაროში, კრიტიკაშიც, შეიქმნას ამ საკითსის მი- 
მართ ჯასნაღი, პრინციპული დამოკიდებულება! ქუთაისის თე- 
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ატრის გამოცდილება – მეტიც, გაკეეთილი – ამ მხრიე სამა- 
გალითოა. 

სისარულით მივესალმები ჩემს ქუთაისელ კოლეგებს. ახა- 
ლგაზრდა ოსტატებს, ვურჩევ მათ ცოკალურ ხელოენებაში ამ ურ- 
თულესი გზით სიარულს, ვესურეებ შემოქმედებითი გამარჯვებე- 
ბის მოპოეებას, სიხარულის მოტანას ჩვენი ხალხისათვის. 

: ქუთაისის საოპერო თეატრი თბილიში ჩამოვიდა შემდე- 
გი შემაღგენლობით: სოპრასოებს – ლია მესხი, ია ჯაფარიძე. 
ოლღა ჭურღულია, ზანდა ბერულავა, ნათელი ხიზანიშვილი, ნ-ენუ 
გამყრელიძე. ფოთოლა დუნდუა, თინათინ ჩიკოლაძე, ნაირა კი- 
კოლაშვილი. 

მეცო-სოპრანო – ალისა ცინცაძე. 

ტესორები – ასზორ გოგოლაშვილი, ვახტაჩგ მითაიშეილი, 
მალვა ღოღობერიძე, თემურ კორძაია, ასატოლი ჭურღულია, იო- 
სებ კიწმარიშვილი. · 

_ ბარიტოსები – თამაზ გარცეანია, კაიზერ კასრაძე, ალექ- 
სანცრე მამუკელაშვილი, გოვენ კისწურაშვილი, გიორგა ლომთა- 

ძე, ამირან ფხაკაძე. რომან გუმბერიძე. 
ბასები – იუბა ქუთათელაძე, ალექსი სუბოტინი, იოსებ ოც- 

ხელი. 
თ ორიოდე სიტყეა საგასტროლი რეპერტუარის შესახებ. 

თავისი სახმოკლე არსებობის მანძილზე ქუთაისის საოპერო და- 

სმა ღაღგა ბევრი ქართული წარმოდგენა: „აბესალომ და ეთე- 
რი“, „დაისი“, „მისდია“, „დარეჯან ცბიერი“, „ქეთო და კოტე“, 

„ბროლის ქოში“, „წითელქუდა“. თეატრი მომავალშიც აპირებს 
ეროვნული ოპერების დადგმას. უცნაურია, მაგრამ ფაქტია: საგას- 

ტროლი რეპერტუარში არ შეეიდა არც ერთი ქართული ოპერა 

(თუ არ ჩავთვლით გ. ჩლაიძის გაურკვეველი ჟანრის სპექტაკლს 
„დარისპანის გასაჭირი“). „რიგოლეტო“, „ტოსკა” და „ახალგაზ- 
რდა გეარდია“, როგორც უკეე აღენსიშნე, ძლიერი სპექტაკლებია, 
თბილისელი მაყურებელი მონატრებულია ამგვარ სჰექტაკლებს... 
საუიქრებელია, ქუთაისის თეატრს არ გააჩნია ასეთ დოხის 
ქართული საოპერო სპექტაკლი და, თუ ეს ასეა, მაშინ უნდა ვიზ- 
რუნოთ ამ ხარვეზის გამოსწორებაზე. . 

ქუთაისის საოპერო თეატრის გასტროლებს თბილისში სის- 

ტემატური ხასიათი უნდა მიეცეს. 
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„აიდა“ ბერლინის „კომიშე ოპერის“ სცენაზე" 

„აუხდა შევიცნოთ მუსიკისა 
და სიმღერის დრამატული 

ფუნქცია 
ეალტერ ფელზენშტეინი 

ბერლინის „კომიშე ოპერა“ ეერდის „,„ფალსტაფის“, 
„ოტელოს“, „ტრუბადურისა“ და „ტრავიატას“ შემდეგ „აიდას“ 
დადგმას შეუდგა. დადგმის აეგორს, გეც ფრიდრიხს (C,კომიშე ოპე- 
რის“ მთავარი რეჟისორი, ე. ფელზენშტეინის მოწაფე გახლავთ), ეერ- 
დის მემკვიდრეობიდან მანამღე მსოლოდ ,ტრუბადური“ ჰქონდა 

დადგმული, „აიდა“ მას უფრო ფართო რეჟისორულ ჰერსჰექ- 
ტივებს უსახავდა. : 

„კომიშე ოპერის“ ესთეტიკერი კრედოს მიხედეით მოსა- 

ლოდნელი იყი), რომ გეც ფრიდრიხი აიცილებდა ამ ოპერის დადღ- 
ემის ტრადიციულ შტამას. მაგრამ ეს არ უნდა ქცეულიყო თვით- 
მიზნად. საჭირო იყო ისეიი პოზიტიური იდეის გამონახვა, რომე- 
ლიც თავისთავად გამორიცხავდა შტამპის უნებლიე გამოვლენა- 
საც კი. ამრიგად, გამიზნული იყო პარტიტურის ასლებური წაკით- 
სვა არა წისასწარ აკვიატებული, ნაწარმოებასათვის უცხო თეა- 
ლსაზრისით, არამეღ ახალი კონცეფციით, რომელიც თავად ჰარ- 

ტიტურის შინაგანი სტრუქტურიდან აღმოცენდებოდა. 
როგორ გაიაზრა რექისორმა ოპერის ძირითალი კონფლი- 

ქტი? 
ეგვიპტის ჯარის უშიშარი და ნიჭიერი ოფიცერი რადამესი 

ეასიოჰელ ტყვე ქალს – აიდას ეტრფის. მაგრამ ეს დაუშვებელია, 
რადგან ეგყიპტელს არა აქეს უფლვბა შეიყვაროს სხვა ერის შვი- 
ლი, არ უნღა გააგოლოს უცხოელი, ბარბაროსად უნდა მიაჩნდეს 

იტი. სწორუპოვარია ეგვიპტე, გამორჩეულნი არიან ეგვიპტელები. 
ამქვ ვეყნას მხოლოდ ისინი უნდა ბატონობდნენ. თავად განგებამ 

მიახიჭა მათ რასიული, სოციალურ- პოლიტიკური თუ კულტურუ- 
ლი უპირატესობა. 

„. ამ თვალსაზრისის გამასვილებით გეც ფრიდრიხმა ეგვეიჰ- 
ტის სასელმწიუო მმართეელობის სისტემას მილიტარისტული გა- 

X დაბეჭდილია ჟურნალში „საბჭოთა სელოვსება“, 1969, #9 
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აზრება მიანიჭა და ასეთი ინტერპრეტაციით სპექტაკლის თახა- 
მედროვე ჟღერადობა გახნიბრახა. 

სიყვარული თვალს აუხელს რადამესს. იგი პირეელად შე- 
ეჯახა ეგვიპტელთა ულმობელ კანონებს. მისთვის შეუძლებელი 
ხდება მათი მიხედვით ცხოვრება, რადგან ისინი გადაულახავ და- 
ბრკოლებებს უქმნიან პიროენების თავისუფლებასა და წმინღა 
გრძნობას – სიყვარულს. რადამესმა იცის, რომ თითოეული ეგეი- 

პტელი ეალდებულია ემორჩილებოდეს ქვეყნის ურღვევ აღათ-წე- 
სებს და ჩვეულებებს; ისიც იცის, რომ ეგეიპტელები აიდასადმი 
სიყვარულს დანაშაულად ჩაუთველიან; ვერავინ გაუგებს მას, არ 

დაუშვებენ მათ შეუღლებას... მჭად არის სიყვარულს სამშობლოც 
კი შესწიროს, მაგრამ ჯერ თავისი ქეეყნის გარდაქმნასა და 
ეგვიპტელთა შეზღუდული თვალთასედვის დამსხვრეეას განიზრა- 
ხავს. 

ამრიგად, რეჟისორმა წინ წამოსწია კონფლიქტი პიროვ- 
ნებასა და სასელმწიფოს სოციალურ-პოლიტიკურ ორგანიზაციას 
შორის, რადამესში განსაკუთრებით გაამახვილა მებრძოლი, 

პროტესტანტული სულისკეეთება. იგი მოწოღებულია თავისუფ- 
ლება მოუპოვოს ეგვიპტეს, ეთიოპიას, მთელ სამყაროს. მაშინ 
სიყვარულიც თავისუფალი იქნება, მას ვერავინ შეუშლის ხელს, 

ეეღარავინ დაჩაგრავს. 
გეც ფრიდრიხის კონცეფციით ერთმანეთთან გადაჯაჭეუ- 

ლია ინტიმურ-ლირიკული, სოციალურ-პოლიტიკური თუ ეპიკური 
საწყისები. ამ კონცეფციის ექსპოზიცია რადამესის პირეელივე 
სცენა-რეჩიტატივსა და რომანს-მონოლოგშია მოცემული. 

რეჟისორმა მიზნად დაისახა, აგრეთვე, ტრადიციული საო- 
პერო შტამპის – მთავარ მოქმედ გმირთა „სამკუთხედის“ დარღ- 
ვევაც. ამიტომ სპექტაკლში ერთგვარად შესუსტდა ამნერისის სა- 
სიყვარულო დრამის კონფლიქტური ფუნქცია. დამდგმელის აზ- 
რით, ამნერისის გარეშეც გარდაუვალი იქნებოდა რადამესის 
ხვედრი. 

რეჟისორმა ამნერისის მოქმედებას სხვა მიმართულება 
მიანიჭა, რითაც დაბრკოლება აღუმართა რაღამესს უმაღლესი 

ძალაუფლების ხელში ჩაგდებისათვის. ძალაუფლების გარეშე კი 

იგი ვერ განახორციელებდა ქვეყნის სოციალურ-პოლიტიკურსა 
თუ მორალურ რეფორმებს. წინააღმდეგობებს წააწყდა ქურუმე- 
ბის მხრიდანაც. არც ისინი იბიარებდნენ მის ჰუმანურ სწრაფვას 
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– ნიცოცსლე აჩექონ ეთახოჰელ. ტყვეებს. ულმობელია ეგეიპტური 

კანი „ნმდებლობა -–- მტერი უნდა განადგურდეს და ვინც მას თანა- 
უგრძნობს, მაიღალაგეს ცხადდება. სიკვლილი მტერს, სიეკედილი 

მოღალატეს! · 
ამიტომ რადამესის ღალატბე ეჭვს მიიტანენ არა მაშინ, 

როდეს: აც იგი უნებლიედ სამხედრო საიდუმლოებას გასცემს, არა- 

მედ უუოუღრ ადრე – ტრიუჩფის სცენაში, როცა ტყვეთა შეწყალებას 
მოითასოყს. 

მარილიც, საზეიმო სცენაში, სადაც რაღამესი ტრიუმფა- 
ტორაღ გეევლინება, რეჟისორმა რელიეფურად გამოჰკვეთა ჰა- 
რადიქსული სიტუაცია – უფლებამოსილ მხედართმთავარს ნაძა- 
ლადღეგაღ შყართეეყისებენ ფარაონის ასულს, მძევლად დაუტოეე- 
ბეს საგრუოს, ფრთებს შეუკვეცავენ მის ოცხებებს, ჩაქოლავენ 

პიროკხულ თავისუფლებას. არსებითად, აქ მარცსდება რადამესი, 
აქ იბაჯება ტრაგედია, რომელიც შემდეგ განსაკუთრებული ინ- 

ტენსივობით ეითარდება, ამრიგად, სპექტაკლის ყოველ საკეანჰო 
მომშესტში სახგასმელია საპირისპირო ძალთა ჭიდილი. ეს არის 

ბრძოლა სიკეთესა და ბოროტებას, კაცთმოყვარეობასა და ბნე- 
ლღეთის მოციქულთა შორის. 

რაღამესი დაუძლეველ წინააღმდეგობათა რკალში ექცე- 

ყა, მას სულს უხუთავს სააელსწიფოებრივი ტოტალიტარიზმი, მის 
თავისუფლებას ბორკავს ქურუმთა რეაქციული იდეოლოგია და 

მშრალი ისტელე ქტუალიზმას, ულმობელ ბედისწერასაეით თახ 

სდევს 'ამნერისის ეჭვიანი სიყვარული. 
მაინც უდრეკია რადღამესი. იგა ვერ უღალატებს საკუთარ 

გულისთქმას. სიყვარული მისთვის კათარსისია. მასში პოულობს წი- 
სააღმდეგობათა დამთრგენველ ძალას. სიყვარული უკედაევყოფს მის 
კაცთმოყვარე მსოფლმსეღდველობასა და ჰეროიკ-ელ სVწრაფვეებს. 

ასეთია გეც ფრიდრიხის მიერ წარმოდგენილი „აიდას“ 

დრამატურგიის ესთეტციკურ-ფილოსოფივრი ახალიზი. მან უარი 

თყეა ეთნოცრაფიზმზე. სურდა ვერდის პარტიტურაში ჩეენი თანა- 
მედროვეობისათვის შესატყვისი და ტიპური მოვლენები გამოეძე- 
ბნა ღა ამიის საჰ; ექტაკლა აქტუალური გაეხადა. რეჟისორი კლასი- 

კური საოპერთ ნაწარმოებისათვის თანამედროვე მოდელის შე- 
ქმნაზე მუშაობდა. ამ ძიებაში იყო დადგმის ძირითაღი არსი. მი- 

სივე აბრით, ახალი ესთეტიკურ-იღეური მოდელის დადგესის შე- 
მდეგ თავისთავად შ'იისსნხებოდა ისტორიულ-ეთხოგრაფი-ელი რე- 
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ალიების საკითხი, ისინი მოდელის მხოლოდ გარეგნულ სამოსად, 

პირობით ნიშსებად აქცია და ამ გზით ოპერის იდეური ჰპრობ- 

ლემატიკის განზოგადებას შეეცადა. გეც ფრიღრიხი თავისუფლად 
მოეკიდა ისტორიულ ქარგას და ახალი მოდელის კანონებით 

წარმართა დრამის. განვითარება. არსებითად, ამან განაპირობა 
ვერდის ოპერაში “ფსიქოლოგიური და ემოციური მახვილების 

გადაადგილება, დადგმის ახალი არქიტექტონიკის შემუშავება, 
შესაბამისი მუსიკალურ-დრამატურგიული და სახვითი ფაქტორე- 

ბის გამონახეა, გმირთა სასიათებისა თუ მოქმეღების ერთი მი- 

მართულებით წარმართვა. 
ამჯერადაც გამართლდა ვალტერ ფელზენშტეინის თეატ- 

რის ძირითადი დებლება: ,სიმღერა გაძლიერებული ექსპრე- 

სიაა. მისი მიღწევა შეიძლება უდიდესი კონცენტრაციით, მხო- 

ლოდ მაშინ დაეუფლება შემსრულებელს მაღალი შემოქმედებითი 
ექსტაზი. მაგრამ ასეთი კონცენტრაცია შეიძლება წარმოშვას 
მსოლოდ რაიმე კონკრეტულმა ფრაზამ, რომლის ემოციების გა- 

მოსატვა შეიძლება მსოლოდ ისეთი ფორმით და მხოლოდ ისე, 

როგორც ეს კომპოზიტორმა დაწერა“. 
მართლაც, გეც ურიდრიხისათვისაც დრამატული სიტუაცი- 

ის მოდელირება ნაწარმოების დრამატული ბუსების გახსნის 
იარაღია. ჩვენი ხანგრძლიეი საუბრის დროს „აიდას“ მოდელის 

შესახებ, ნაწარმოების ასეთ ახალიზს მე ვუწოდე „სიტუაცი- 

ისათვის ალგებრული ფორმულის დაძებნა“, რაც საბოგადოდ მო- 

დელირებას უდევს საფუძვლად. : 
მოდელირება არის ამა თუ იმ მოვლენისა თუ შესასწაელი 

ობიექტის შინაგანი სტრუქტურის კონკრეტული გამოხატვა. დღეს 

ასეთი მეთოდით იკელევენ შემეცნების სსვადასხეაგეარ პროცე- 

სებს. იგი კვლევის უნივერსალურ მეთოდად იქცა ფილოსოფიასა 

თუ ფიზიკაში, ასტრონომიასა თუ სანოგადოებრივ მეცნიერებებში 

(პოლიტიკური ეკონომია, ენათმეცნიერება და ა.შე. ამაეე მეთოდ- 

ით ხელმძღვანელობენ მხატვრულ აზროენებაში – თანამედროეე 

სახვით ხელოენებასა და მუსიკაშიც. ყოველივე ეს შემოქმედებას 

ჭარბი ინტელექტუალიბმის დაღს ასეამს. 

აქ არ შევუდგებით აღნიშნული მეთოდის აეკარგიანობის 

გარჩევასა და მისი პერსპექტივების განსაზღვრას. აღვნიშნავთ 

მხოლოდ, რომ იგი თახამედროეე მეცნიერების, ტექნიკისა და ხე- 

ლოენებისათვის ყველაზე ტიპური გასდა. იგიეე მეთოდი ,გზას 
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იკელევს მუსიკალურ თეატრშიც. მისი საშუალებით ცდილობენ 

ასლებურად გაიაზრონ კლასიკური რეპერტუარი. 
დღეს ძალზე გახშირდა კლასიკური საწარმოების ფორმა- 

ლისტური მოდერნიზაციის შემთსეეევები (განსაკუთრებით მუსიკა- 
ლური თეატრის სცენაზე). ასეთი დადგმის ავტორებს ჰგონიათ, 
რომ საკმარისია ბაროკოს ეპოქის სტილისტური ელემენტები კუ- 
ბისტური ან სიურრეალისტური მიმდინარეობებისათვის დამახა- 
სიათებელი ტექნიკური შტრიხებით შეიცვალოს და ნაწარმოები 
უმალეე სახეს შეიცვლის, გათანამეღროელება, ანუ, როგორც ამ- 
ბობენ ხოლმე, „თანამედროვეობის პოზიციებიდან იქნება წაკით- 
სული“, სინამდვილეში კი ნაწარმოების შინაგასი იღეურ-ესთეტი- 
კური არსის ახალიბი კელაეინღებურად არქაული რჩება. ცხადია, 
მსგაესი „ინიექციებით“ სიცოცსლეს ვერ შთაბერავ კლასიკერ 
მემკვიდრეობას. მას მსოლოდ ნაძალადეყი „ნოვატორობის“ ჰპრე- 
ტეხნზია ექნება. 

საოპერო ნაწარმოებთა დადგმა უნდა ხღებოდეს იმ ღრმა 

ახალიზის საფუძეელზე, რომელიც ზოგადსაკაცობრიო მონაპოვ- 
რებთან ურთიერთკავშირში იქნება და უპასუსებს თანამედროვე 
აზროვნების მაღალ მოთხოვნებს, ეპოქის სულისკვეთებასა და 
პროგრესულ მსოფლმხედველობას. 

გეც ფრიდრიხმაც ეს რთული გზა აირჩია და ამიტომაც 
განსაკუთრებული ყურადღებით ვადევნებდი თვალყურს სპექ- 
გტაკლის ჩასახვასა და დაბადებას, მისი შექმნის ყოველ ეტააჰს, 
დადგმის თითოეულ დეტალს. ვაკვირდებოდი რეჟისორის მუშაო- 

ბას მსატერებთან, დეკორატორთან თუ კოსტიუმერთან, გრიმი- 
ორთან თუ გამნათებლებთან (განათებას ძალზე დიდი გამომსახ- 
ველობითი ფუნქცია აქვს ამ დადგმაში), მთელ საშემსრულებლო 
კოლექტივთან – სოლისტებსა და გუნდთან, განსაკუთრებით 

საინტერესო და რთული იყო სპექტაკლის შეკვრის პროცესი. 
ფელზენშტეინის თეატრის შემოქმედებითი პრინციპები მი- 

მართულია მუსიკის დრამატურგიული ფუნქციონირების მაქსიმა- 

ლური გამოვლენისაკენ. ამასთან, მაყურებელს უნდა სჯეროდეს, 
რომ მსოლოდ ასეთი სცენური სიტუაციით შეიძლება წარმოდგე- 
ნილი მუსიკის გამოხატეა, რომ ეს მუსიკა, მოქმედება, ვითარესა 
მხოლოდ ახლა, მის წინ დაიბადა. ასეთი შემოქმედებითი თავისუ- 
ფლებისა და უშუალობის მიღწევის სიძნელეზე ფელზენშტეინი 
ბევრს წერს. 
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ამ მსრიე გ. ფრიდრიხის სპექტაკლში ყველაფერი ერთ 
დონეზე არ არის. დადგმის საუკეთესო მომენტებად მიმაჩნია სა- 
ორკესტრო შესავალი და მისი სცენური ექსპოზიცია, რადამესის 

შემოსელის მოკლე, მაგრამ შთამბეჭდავი სცენა სპექტაკლის და- 

საწყისში, რადამესის რეჩიტატივი და რომანსი, აიდას, ამხერისი- 
სა და რაღამესის ტერცეტი. განსაკუთრებით გამოვყოფ ფარაონ- 
თან ბჭობას ეთიოპჰელთა თაეღასსმაზე და აიდას პირველ არიას, 

შეუძლებელია სპექტაკლის თითოეული სცენის გაანალი- 
ზება. შევეცდები მოკლედ აღვწერო უკნასკსელი ორი სცენა: 
ტერცეტის დასასრულს ფანფარები გეაუწყებენ. სამეფო საბჭოს 
დაწყებას. საიდუმლო თათბირს აიდა ეერ ესწრება, მაგრამ გ. 

ფრიდრიხს ეს სცენა ისე აქვს აგებული, რომ ხერხდება რე- 
ჟისორული მიგნების განხორციელება: ეთიოპელთა თავდასსმის 
ცნობამ შეაშფოთა აიდა. იგი შეიპარება დარბაზში და კედელზე 
გაკრული, ყველასაგან შეუმჩნევლად ისმენს შემზარავ ცნობას – 
მამამისმა ამოხნასრომ აამხედრა ეგვიპტის ძალმომრეობით აღე- 

ლვებული ტომები, ისინი ეთიოპელთა თაოსნობით ეგვიპტის ტი- 
რასიის დასამხობად ილაშქრებენ და აიღასაც დაიხსნიან ტყვეო- 
ბიდან. ეგეიპტელები მათ წინააღმდეგ ჯარს გზავნიან აიდას 
სატრფოს, მისი ერთადერთი ნუგეშის – რადამესის წი- 
ნამძღოლობით. 

ბჭობა მთავრდება. აიდა მარტოდმარტო რჩება ეგეიპტელ- 
თა უმაღლესი ხელისუფლების დარბაზში. აქ ყველაფერი უცხოა 
მისთვის, ყეელაფერი მტრულად გამოიყურება, თვით რადამესიც 
კი, რომელიც ქურუმებმა ჯარის სარდლად აკურთსეს და ეთიო- 
პელთა შესამუსრად, აიდას მამისა და ძმების დასახოცად წარ- 
გზაენეს. 

საინტერესოა აგრეთვე ტრიუმფის სცენა და ოპერის ფინა- 
ლური სურათი „აკლდამაში“. ტრიუმფის სცენაში განსაკუთრებით 
გამახვილებულია მზის შვილის – ფარაონის კულტი. ხალხი 
აღმერთებს მას, მაგრამ ზიზღნარევი შიშით შეჰყურებს ქურუმებს 
– რეაქციული იდეოლოგიის მატარებლებსა და აგრესიის სულის- 
ჩამდგმელებს. ხალხს სძულს ომი, მას მშვიდობიანი ცხოერება 
უნდა. გეც ფრიდღრისმა მოედანზე გამართული ცეკეა სიკვდილის 
საკულტო ცეკვად აქცია და მას მილიტარიზმის ზეიმის ფონზე სიმ- 
ბოლური მნიშვნელობა მიანიჭა. სამხედრო და რელიგიური რი- , 

ტუალი მკვეთრად უპირისპირდება ერის მშვიდობიან განწყობი- 
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ლებას, ეს კონტრასტი კიდევ უფრო მძაფრდება ეთიოპელ ტყეეთა 

საბეღისწერო ანსამბლში, საღაც დრამის ახალი პერსონაჟის – 
ამონასროს ტაქტიკური ალღო და სტრატეგიული ნიჭი გაიელვებს, 
ამონასრო უმალვე ამოიცნობს რადამესის სიყვარულს აიდასად- 
მი და განიზრახავს ეს სიყვარული სტრატეგიულ მიზნებს ამსხეე- 
რპლოს, ჩინებულად არის ნაპოვნი პირეელი დიდი ანსამბლის 
(ფა მაჟორი) ფინალის ქვეტექსტი. უცებ შეწყდება კულმინაციური 
ფორტისიმო, რადამესი თავგანწირვით შეიჭრება ქურუმებსა და 
ტყვეებს შორის, რითაც უნებურად ცხადყოფს თავის გულისთქმას. 

ამონასრო კელავ ელეისებური სისწრაფით შეაფასებს სი- 
ტუაციას.. საკმაოდ სანგრძლივ საერთო პაუზას პიანისიმოზე აღ- 
მომხდარი ფრაზით დაარლვეეს და თავდავიწყებულ რაღამესს გა- 
მოაფხიზლებს. ანსამბლში კი მუქარით აღსავსე ინტონაციები მუ- 
დარით შეიცვლება. 

ამ სცენაში მონაწილეობს 150 სტატისტი, საბალეტო დასი, 
ოპერის გუხდი და ბერლინის რადიოს კაპელა. სცენაზე სულ 450 
კაცია. ამიტომაც გახდა შესაძლებელი ქურუმთა, ტყვეთა და მო- 

ქალაქეთა საგუნდო პარტიების მკვეთრი დიფერენცირება. კონ- 

ტრასტულობის პრინციპებით იყო შერჩეული კოსტიუმები, გრიმი, 
თითოეული ჯგუფის მონაწილეთა სცენური მოქმედება... ასე შეიქ- 
მნა ძალზე დაძაბული დრამატული კონფლიქტი, რელიეფურად გა- 
მოიძერწა მონუმენტური მუსიკალურ-დრამატული კომპოზიცია. 

სადა და ამასთან ძალზე გამომსახველია სცენა ,,აკლ- 
დამაში“. აქ ხდება მთავარი გმირების სულიერი განწმენდა-გან- 
თავისუფლება. ამწერისი აკლდამის მისადგომებთან ლოცულობს, 
ქურუმები ტაძარში შეჰღაღადებენ ღმერთებს. აიდამ სიცოცხლეს 
სატრფოსთან სიკვდილი არჩია, რადამესმაც საკუთარი რწმენის 

ღალატს სიკვდილი ამჯობინა. 
სიყვარულმა გაიმარჯვა. დრამატიზმით აღსაესე დრამა 

ნათელი ლირიზმით დასრულდა. 
ნაკლებად დამაჯერებელი აღმოჩნდა III სურათი („ვულ- 

კანის ტაძარი“), რომელშიც ახალგაზრდა მსედართმთავარი რე- 
ლიგიურ ექსტაზამდე უნდა მიეყეანათ. ასოციაციამ რეჟისორს 
ატომური იარაღის დამზადების ატმოსფერო წარმოუსახა (ეს ატ- 
მოსფერო ამ ბოლო დროს ამერიკული წყაროებიდან გახდა ცნო- 
ბილი) და თავისებური ანალოგიის ჩვენება განიზრახა. 
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საერთოდ, გეც ურიღრიხის რეჟისორული აბროვნები- 
სათეის დამახასიათებელია ამგვარი ასოციაციურ-ანალოგიური 
პარალელები. ეს მოდელირების მეთოდში შემავალი ხერხია. 

საინტერესო მიზანსცენების მიუხედავად, ნაკლებად დამა- 
ჯერებელია სცენები „ამნერისის ოთახში“ და ,ნნილოსთას“. ეერც 

სამსჯაეროს სცენა გახდა მეტყეელი, თუნდაც იმიტომ, რომ მასში 
გაღარიბებულია ამხერისის სულიერი სამყარო, სცენა გადატვირ- 
თულია ზედმეტი მოძრაობებით. 

საერთოდ კი გეც ფრიდრიხის „აიდა“ უფრო კინეტიკურად 

აღიქმება, ვიდრე მუსიკალურად, თავისთავად ეს საკითსი კი ცა- 
ლკე განხილვას მოითხოვს.



„მისტერია შობილი ტანჯული სულით 

„ხალსს რომელიც იბრძვის, 
წამალივით ესაჭიროება ტრაგი- 
კული მისტერია“ 

ფრიდრიხ ნიცშე 

„სელნაწერი არ იწეის“ 

მ. ბულგაკოვი 

საქმე ეხება კომპოზიტორ ფელიქს ღლონტის ოპერა- 
მისტერიას „იბერიელები“. ყოველი ჭეშმარიტი ხელოვანის შემო- 

ქმედებაში მოიძებნება ნაწარმოები, რომელშიც დამკვიდრებუ- 

ლია მისი ავტორის მთელი ცხოერება. ამგეარ ნაწარმოებს, მის” 
საზრისს, მის ბედუკულმართ ისტორიას ავტობიოგრაფიულიც კი 
შეიძლება უწოდოს კაცმა. „ტექსტში, – ამბობს მ. მამარდაშეილი, 
– ცსადად ჩანს ადამიანის გზა... ეს ის:გზაა, რომლითაც ადამიანი 
გამოდის სიბნელიდან: თავისი ცხოვრების სიბნელიდან, თაეისი 
შთაბეჭდილებების ბუყრუსიდან.. არსებული კულტურის სიბნელი- 
დან, თავისი „მე“-დან, რომელსაც ის თვითონვე ატარებს, და გზა, 
რომელიც უნდა გაიაროს იქითკენ, საითკენაც მიუნიშნებს მისი 

უნიკალუერი პირადი გამოცდილების ისრის სხივი“. სწორედ ასე- 
თად გვესახება მრავალფათერაკგამოვლილი ჩვენი კომპოზიტო- 
რის მონუმენტური ქმნილება „იბერიელები“, როგორც უწოდებს 
მას თეით ავტორი. ჩვენ კი უფრო მიზანშეწონილად მიგვაჩნია 
სახელწოდება „იბერთ მგოსანი“, მაგრამ სათაური რა ბედენაა?! 
მთავარია ნაწარმოების არა კომერციული ფასი' (ჩვენ საბაზრო 
კატეგორიებით ვუდგებით სოლმე მხატვრული შემოქმედების 
საყოუს), მთავარია ნაწარმოების ღირსება და მით განსაზლ- 
ვრული მხატვრული ღირებულება. მხატვრულ ქმნილებას არ ესა- 
ჭიროება მისთეის უცხო თვალსაზრისები, იგი გაგებული უნდა 
იყოს მის წიაღში, მხოლოდ მისთვის შესადაგისი მასშტაბით. 
„მხატერული ქმნილება ხომ განახმობს, გამოამბზეურებს თავის 
საკუთარ სამყაროს“.- განმარტაეს გ. გადამერი მ. ჰაიდეგერის 
„ცნობილ გამოთქმას: „ნამდვილი ნაწარმოები დგას თავისდა- 
თავად“. 
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ეს თავისდათავადობა მუსიკის ქმნილებისა შესახიშნავადა 
აქეს განმარტებული ა. ლოსევს ჯერ კიდეე 1927 წელს: „წმინდა 
მუსიკალური ყოფიერება არის უეჭველი თვითდამკვიდრება, რო- 

მელიც თავისდათავად არ მოითსოვს სხეა არავითარ საფუძველს, 
თავის თავის გარდა. მუსიკის ქმნილება თვითვეა თავისი ნორმაც 
და კანონიც. წმინდა მუსიკალურ ყოფიერებაში შეუძლებელია 
იყოს მეტი ან ნაკლები ღასაბუთება, შეიძლება იყოს მხოლოდ – 
მეტი ან ნაკლები მუსიკალობა, მეტი ან ნაკლები დონე მუსიკის 
ყოფიერებისა, მუსიკალური დაძაბულობის მეტნაკლებობა“. 

ფელიქს ღლონტის „იბერიელები“ ამ მსრივ ბეერის მთქმე- 

ლია, ნაწარმოებში სიუჟეტურად ასასულია ნიკოლოზ ბარათაშყი-. 
ლის ცხოერება იმდროინდელი ქართული საზოგადოების ფონზე. 
ასალგაზრდა პოეტის სულიერი სამყარო და მისი შემოქმედებითი 

მრწამსი და მისწრაფებანი მოცემულია საქართეელოს ისტორიის 
ურთულეს ვითარებასთან მიმართებაში. პოეტის პირადი ცხოე- 
რება, „ბედი ქართლისა“ და „ხმა იდუმალი“ ქმსიან ნაწარმოების 

მრავალპლანიანობასა და მთლიანობას; ისე ორგანულად უკაეში- 
რდება ერთმასეთს თითქოსდა ერთმანეთის გამომრიცხავი მოტი- 
ეები და სიტუაციები, რომ მათი გამმიჯნავი ზღვრები არც კი 

იგრძნობა. 
რამდენადაც მე მუსიკის თავისთავადი მჭეერმეტყველების 

მქადაგებელი ვარ, ამდენად, არ შევუდგები ნაწარმოების სიუჟე- 
ტის მოყოლას. ფელიქს ღლონტის მუსიკა სიუჟეტსაც შესახიშ- 
ნავად გამოხატავს. ჩვენ კიდეე ვერ გამოვსულვართ რუსული 
ფსიქოლოგიური ნატერალიზმის ტყვეობიდან, განსაკუთრებით, 
საოპერო ხელოენების დარგში. იმედია, ისეთი ნაწარმოები, რო- 
გორიც ფუ. ღლონტის „იბერიელებია“, ამაშიც დიდ სამსასურს 
გაგვიწევს ჩვენი მხატერული ცნობიერების აღორძინებისა და 
განვითარებისათვის. ჯერ კიდევ ფრიდრიხ ნიცშე თავის ახალ- 

გაზრდულ შედევრში – „ტრაგედიის წარმოშობა მუსიკის სული- 

დან“ – აღნიშნავდა: „ნაწარმოების განსილვისას მე არ შემიძლია 

დავემყარო იმათ აზრს, ვინც იყენებს სასცენო სიტუაციების სუ- 

რათებს, სიტყვებს და მოქმედ პირთა აფექტებს, რათა მათი 

საშუალებით მიუახლოვდეს მუსიკის აღქმას: რამეთუ ყეელა 

ასეთი ადამიანისათვის მუსიკა არ არის მშობლიური ენა და ის- 

ინი ამ გზით ვერ მიაღწევენ მუსიკის ზღურბლსაც კი და ვერასო- 

დეს შეეხებიან მუსიკის წმიდათაწმიღა იდუმალებას”. 
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ჩეენ „იბერი; ალები“ დავსახეთ ავტობიოგრაფიულ ნაწარ-. 

მოებად, ნაწარმოებად, რომელშიც მუსიკითაა გამოხატული აე- 
ტორისეული არა მარტო მსატერული მრწამსი, არამედ შემოქმე- 
დებითი ბიოგრაფიაც, ამიტომ, სახამ ამ ოპერა- მისტერიის არ- 
სებით მომენტებს შევეხებოდეთ, თვით ავტორის ბიოგრაფიის ზო- 
გიერთი მომენტიც გავიხსენოთ. 

ფელიქს ღლონტმა ჯერ კიდევ სულ ასალგაზრდამ ჩამოა- 
ყალიბა იმ დროას ოფიციალური ტოტალიტარული იდეოლოგი- 

ასაგან სრულიად განსსვავებული მსოფლმხედეელობა. იმ დროს 
ამას არავიჩ პატიებდა. ტიტანები მოტეხეს მუსიკაში, პოეზიაში, 
მხატვრობაში, ფილოსოფიაში, ფსიქოლოგიაში... სტრაეინსკის, შო- 
ხბერგის და მრაყალ სხვათა სსენებაც კი არ შეიძლებოდა. კულ- 
ტურა დაიტენა რეპრესიული შინაარსით. 

იმდროინღელი პრესა სრულიად ახალგაზრდა კომპოზი- 
ტორს უწოდებღა ბურყუაზიულ იდეოლოგსა და ფორმალისცტს. ჰა- 
რტორგანიზაციის მდიეანმა, მარქსისტმა, ხმამაღლა განაცხადა: 
„ფელიქს ღლონტი ეაგნერის, შოჰენჰაუერისა და ნიცშეს (რაღა 

თქმა უნდა, მას ეს სახელები უკარსახესს პროპაგანდას ეწევა 
სტუდენტებში და რყვნის ახალგაზრდობას“. 

ამ დროს კი ფელიქს ღლონტი სწავლობდა ბეჯითად, დაკ- 
ვირეებით, აგებდა თავის მსატვრულ სამყაროს. ახალგაზრდა კო- 
მპოზიტორმა აირჩია ურთულესი გზა: ეროვნული მუსიკალური 
სულის სიღრმისეული წვდომა და მისი გაცხადება სამუსიკო აზ- 
როენების მიღწევათა თანამედროვე დონეზე – ეს კი იკრძალე- 
ბოდა. საჭირო იყო ხალხურობა. კომპობიტორი ა. შნიტკე ჰრო- 
კოფიევის კომპრომისთან დაკავშირებით აღნიშნავს: „მისი ნა- 

წარმოებები 1948 წლის შემდეგ დოკუმენტურად ასახავენ გენი- 
ალური შემოქმედის ნაძალადეე განადგურებას. იგი, მართლაც, 
ესწრაფოდა მასასთან დაახლოებას. მაგრამ აქ მცდარია თვით 
ცნება „სალსი“, რამეთ-ეე სინამდვილეში იგი მოიცავს უზენაესსაც 
და უმდაბლესსაც. ამიტომ. ყოველგვარი შეგუება ერთგვაროვანი 
ხალხის ერთგვაროვან გემოვნებასთან – სიცრუეა, სიყალბეა. ეს 
იყო მხოლოდ ერთი ნაბიჯი ოფიციალურად ყალბი კონცეფციის – 

„ხალხის გემოვნების“ – მიმართულებით“. 
ფელიქს ღლონტი გახდა მუსიკალური დისიდენტი. მის მუ- 

სიკას უყურებღდნენ, როგორც „ესთეტიკურ ღივერსიას“. სოცრეა- 
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ლიზმის მსოფლმხედველობის მატარებლებმა ბევრი შხამი დაან- 
თხიეს მას. 

დავით ანღღულაძე, რომელსაც ახარებდა ასალგაზრდა 
მუსიკოსის დაუოკებელი სწრაფეა, ამხსევებდა და არიგებდა: „არ 
გატყდე, ბიჭო, არ დანებდე“ ამიტომ, გასაგებია, რომ „იბერიე- 
ლები“ აეტორმა უძღვნა დავით ანდღულაჰის ხსოვნას. 

ცნობილი დირიჟორი კონსტანტინე ივანოვი, რომელსაც 
დიღი დაბრკოლებების გადალახვა მოუხდა, რათა შეეტანა ფე- 
ლიქს ღლოსტის სიმფონია თავისი კონცერტების პროგრამაში 
რუსეთში და საზღვარგარეთ, აღნიშნავს თავის მოგონებებში ახა- 
ლგაზრდა მუსიკოსის შეუდრეკელობას: „პირადად ჩემთვის მას- 
თან ურთიერთობა, გადაჭარბების გარეშე, იყო მოქალაქეობრივი 
და პროფესიული სიმამაცის, მიზანსწრაფვის გაკვეთილი, შეუდრე- 
კელი შემოქმედებითი ძალისა ღა ნაყოფიერი მუშაობის, ძიების 
ქმედითი მაგალითი“. 

„იბერიელებმა“ განიცადეს სანგრძლივი ევოლუცია ავტო- 

რთან ერთად. ღა მაინც, ეს ნაწარმოები, ძირითადად შექმნილი 

60-იან წლებში, დღეს მოისმინება მთლიან მონოლითურ სამუ- 

სიკო ქმნილებად – იმდენად მყარია მასში ჩადებული კომპოზი- 
ტორის სამუსიკო ცნობიერების ამოსავალი პრინცი„ები, რაზედაც 

ქვემოთ გვექნება ლაპარაკი. 
„იბერიელები“, ისევე, როგორც ფელიქს ღლონტის სხვა 

მრავალი ნაწარმოები, არ დაუწვავთ, მაგრამ არც ნაკლები 
დამართეს ოფიციალური იდეოლოგიის „მესვეურებმა“, მაგრამ... 

„ხელნაწერი არ იწვის“. 
და აი, 1991 წლის ბოლოს, როდესაც ქართულ ინტელექტუალურ 

ცსოვრებას საბოლოო განადგურება ემუქრებოდა, „პროტოკოლის 
ესით“ რომ ეთქვათ, შედგა ამ ნაწარმოების განხილვა: 

„იბერიელებს“ ეღირსა მოსმენა ეროენული საოპერო თეატრის 
სამხატვრო საბჭოს გაფართოებულ სხდომაზე, ამ ინიციატიეას 
უნდა ვუმადლოდეთ ჩვენს გამოჩენილ მუსიკოსს, ჯანსუღ კახი- 
ძეს. საბჭომ მოისმინა „იბერიელების“ ფირზე ჩაწერილი ცალ- 
კეული სცენები და ეპიზოდები, შესრულებული სოლისტებისა და 
გუნდის მიერ. ალბათ, დაინტერესებული მემატიანე როდისმე 
გაეცნობა ამ სხდომის ოქმს. აქ არ შევუდგებით გამომსვლელთა 
შეხედულებების აღნუსსვას. საერთო დასკენა კი მრავლისმეტყვე- 

· 
, 
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ლია: „ეს მაღალმსატვრული ქმნილება უცილობლად უნდა ისმი- 
ნოს ქართველმა საზოგადოებამ“, 

მუსიკის ღირსებებზე ლაპარაკი, პროფესიულადაც და პო- 
პულარულადაც, აწყდება დიდ სიძნელეებს, რადგან მუსიკის შინა- 
არსი თვით მუსიკაშია, იგი ცოცხლობს მხოლოდ სამუსიკო განც- 

დაში და სხვაგან არსად: „მუსიკის ცნობიერება თეით მუსიკაა“ 
მუსიკის აღწერა ნიშსავს მის ფარგლებს გარეთ გასელას, მუსი- 
კის მოთარგმნას სხვა ენაზე, ე.ი. განსხვავებული ცნობიერების 

პლანში გადაყვანას. ერთადერთი გზა, რომელიც ამ სიძნელეების 
დაძლევას შეაძლებინებს ადამიანს, ფენომენოლოგიის მეთოდე- 
ბის თანმიმდევრული გამოყენებაა სამუსიკო სამყაროში შესელი- 
სათვის. 

მ ამ მსრიე, სამწუსაროდ, მხოლოღ ორი სერიოზული გამო- 
კელეეაა ცნობილი. მაგრამ იმდენად შთამბეჭდავია ფელიქს 
ღლონტის მუსიკის პირველივე შეხვედრა ფენომენოლოგიურ მე- 
ოოდთან, რომ თაეს ნებას მიეცემო რამდენიმე მოსაზრება გაეუ- 
ისაროთ მკითხველს. 

ე. ანსერმე, – რომლისთვისაც „ფენომენოლოგია, რომე- 
ლიც გაკვალა ჰუსერლმა, არის ის ერთადერთი, რასაც ძალუძს 

მიგვიყვანოს სამუსიკო პრობლემების სრულ განმარტებასთან“, – 
შემდეგნაირად გვიხსნის მუსიკის ფენომენს: „მუსიკა, მკაცრი გა- 
გებით, არ არის გრძნობათა გამოხატვა, რამეთუ იგი თვით არის 

გრძნობა, იგი სხეა არაფერია, თუ არა გრძნობა, განცდილი ტო- 

ნების სტრუქტურებში“. 
ფელიქს ღლონტის მუსიკა, მართლაც, არაა მხოლოდ გრძნობათა 

გამოხატვა, მხოლოდ გრძნობის მიმნიშნებელი. იგი, მართლაც, თვითაა 
გრძნობა, ტონების სტრუქტურებში განცდილი. ეს მომენტი მეტად 
მნიშვნელოვნად გეესასება მისი მუსიკის გაგებისათვის: მუსიკა 
აღარაა განცდის აღმწერელი. იგი თეითონვეა განცდა და განცდა 
უწმინდესად სამუსიკო, ყოველგვარი იმიტაციისაგან განთავისუფ– 
ლებული (არსებითად ასეთია ყველა ნამდვილი მუსიკა). ამიტომ 
ახდენს იგი მსმენელზე ესოდენ ამამაღლებელ ზემოქმედებას. 
მსმენელის თვალწინ, მის სულში იშლები მუსიკის, როგორც გან- 

ცდის, სიცოცხლე. 
ფ. ღლონტის მუსიკა მიმნიშნებელი ან ნიშანი რომ ყოფი- 

ლიყო, მაშინ გვექნებოდა საქმე ჩვეულებრივ ფორმალიზმთან, 
რასაც თავის დროზე მართლაც სწამებდნენ კომპოზიტორს. სი- 
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ნამდეილემ კი ცხადყო, რომ “ეს „ფორმალისტი“ „აზროვნებს 
გულით“ – ანსერმეს გამოთქმა რომ მოვიმარჯვოთ, 

ასსერმე განაგრძობს: „დაბადებით კომპოზიტორს გრძსო- 
ბის მოქმედება (როღესაც ეს გრძნობა შერწყმულია ტონების 
სტრუქტურასთან) კარნახობს მელოდიას. აი, ამიტომაა, რომ ეს 
მელოდია არის ავტორისეული ხელწერა; ამიტომ არის, რომ კომ- 
პოზიტორის ნაწარმოებებს... აქვს გარკეეული სტილი, რომლითაც 
შეიძლება ვიცნოთ აეტორი, ხოლო სტილი არა მარტო კომპოზი- 
ტორია, არამედ ადამიანიც“. 

ფ. ღლონტის მუსიკაში შეიცნობა უშუალოდ მისი ავტორი. 
მუსიკასა და ავტორს შორის არ დგას სხეა არაფერი, მაგალი- 
„თად, წინასწარ აკვიატებული რაიმე მოსაზრება ან მიზანღასახუ- 

ლება. ავტორის პიროვნება მთლიანად გადაღვრილია, გასულდგ- 
მულებულია მუსიკაში. ამიტომაა იგი ასე დამაჯერებელი ღა გუ- 
ლში ჩამწვდომი: ამიტომვეა იგი შემოქმედებითად აეტობიო- 
გრაფიული. 

მრაეალი წლის მანძილზე ვკამათობდით, ატონალურია 
თუ დოღეკაფონიყრი ფ. ღლონტის მუსიკა. მართალია, მას პქონ- 
და ცდები ყოველი მიმართულებით, ოღონდ კომპოზიტორი არა- 

სოდეს კარგავდა მელოსიურ საწყისს. აქაც ე. ანსერმეს ანალიზი 
საოცრად ემთხვეეა ფშ. ღლონტის მიერ სამუსიკო ფორმის აგების 
პრინციპებს: მელოდიის პარმონიისაგან დამოუკიდებლობა, მისი 
ავტონომიურობა; თანმყოლი ჰარმონიის ავტონომიურობა და ბა- 
ნის სვლა, რომელიც ერთდროულად ეშველება მელოდიის დინე- 
ბასა და ჰარმონიის ჩამოყალიბებას. ყეელა ეს დამოუკიღებელი, 
თუმცაღა ერთმანეთთან დაკავშირებული ელემენტი, ერთიანდება 
ფორმის მთლიანობაში, ყოველივე ეს ახასიათებს ფ. ღლოსტის 
მუსიკას. რაღა თქმა უნდა, არავითარ ატონალობასთან ან დოდე- 
კაფონიასთან აქ საქმე არა გვაქეს. ესაა დახეეწილი, უაღრესად 
სატიფი პოლიტონალობა, რომელიც ცხოველმყოფელია, ბუნებრი- 
ეი, თეორეტიზირებისაგან განთავისუფლებული. იგი იზრღება და 
ვითარდება ცოცხალი ორგანიზმის მსგავსად, თავისი შინაგანი 
სწრაფვით და ნებით, იგი ორგანულია; მას არ ახასიათებს აგრე- 
გატული სირთულე, იგი მარადიულ ქმნადობაშია, დაუოკებელ 
სწრაუვაში: „მუსიკის ყოფიერება არის მარადიული სწრაფვა. იგი 
მთლიანად საკუთარ, არამზისეულ დროშია. იგი შეიძლება შემ- 

ჭიდროვდეს და განივრცოს, იგი ფორმა კი არ არის, არამედ 
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თვითაა ყოფიერება, მისი მარადიული ცვალებაღობა და ღე- 
ნადობა. იგი მართლაც რომ მარადიული სწრაფვაა. არა მარტო 
მოძრაობა, არამედ სწრაფვა“ – ამგვარად ხედავს ა. ლოსევი მუ- 
სიკის არსს ფენომენოლოგიური მეთოდის მომარ»ჯვების გზით. 

როდესაც ფ. ღლონტის მუსიკას ისმენ, უნებლიედ გაგონ- 
დება ა. ლოსევის სიტყვები მუსიკის, როგორც ნების, განსახიერე- 
ბაზე: „შეიძლება აღინიშნოს მუსიკის ყოფიერება, როგორც სამყა- 
როს ნება. მარად წამებული, მარად მხიარული, მარად მძებნელი 
და აღზევებული, ფეთქებადი და კასკადური, მშობლიური, მშობე- 
ლი, დამბადებელი და დედა; წიაღისეული სამყაროს ხება ყოფნი- 
სა, მსოფლიოს ნება სურვილისა, მარადიული ღაბადება და თვით- 
ნგრეეა, აღდგომა და ყოფიერების სიხარული, ახლადშობილი და 
ჭაღარა, ჭაბუკი და მარადიული... ქაოსის ნაკადი და ნების დინე- 

ბა“. 
ცნობილია, ეს თემა შოპენჰაუერიდან მოდის, რაც მუსიკის 

ფენომენს სრულიად განსაკუთრებულ ადგილს ანიჭებს სამყარო- 
ყი. ფ. ღლონტის მუსიკაში ისმის ყოფიერების ცხოველმყოფელი 
სუნთქეა, რაც მის მუსიკას უდიღეს ჰუმანურ აღფრთოვანებას 
ანიჭებს. 

უხდა ითქვას, რომ ნების, ნებელობის გაგებას ხშირად 
გარკვეული დაძაბულობის, მეტიც – ძალმომრეობის შინაარსიც 
უკავშირდება. ფ. ღლონტის მუსიკა ყოეელგვარი დაძაბულობის 
გარეშე თავისუფლად მიედინება, მასში დაძაბულობა კი არ განი- 
ცდება, არამედ შემოქმედებითი ენერგიის მოზღვავება, რაც დაკა- 
ეშირებულია დიდი ძაბვის შინაგან ტემპერამენტთან. ესაა ის 
სწრაფვა, ნ. ბარათაშვილის მერანის გაშმაგებული სრბოლა, რო- 

მელმაც ათქმევინა შოპენჰაუერს: „მუსიკა მაშინაც იქნებოდა, 
სამყარო რომ არ შექმნილიყოო“. 

ამ მოსაზრებებიდანაც ჩანს, თუ ფენომენოლოგიურად რა 
მუსიკალურ მოვლენასთან გვაქვს საქმე. იგი სიმბოლურია და 
პოლიფოსიური არა მარტო პროფესიული მუსიკალური თვალსაზ- 

· რისით, არამედ მთელი თავისი დრამატურგიული არქიტექტონი- 

კით. ამ მხრივ ეს ჰპოლიფონიზმი მოგვაგონებს ბახტინის აღმოჩე- 
ნას დოსტოევსკის პოეტიკაში: ნაწარმოები მრავალშრიანია, მის 
მთლიანობას კი ქმნის ზეამოცანის სიმბოლური განხორციელება, 
სადაც შრეების. მიმართებები დრამატულ დაძაბულობად გამხდა- 
რა. „იბერიელებში“ ნიკოლოზ ბარათაშვილის პიროვნება და 
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პოეზია მრავალგვარ მიმართებებში ვითარდება – ყოველდღიურ 
ყოფასთან, საზოგადოებასთან, სათაყვანებელ ქალთან, ერის ის- 
ტორიასთან, რელიგიასთან, ბედთან, იდუმალ ხმასთან, სამყარო- 
სთან ღამოკიდებულებაში, მიუხედავად ამ მრავალპლანიანობისა, 
ავტორი ახერხებს მუსიკალურ კომპოზიციაში უაღრესად ლაკო- 
ნიური, უბრალო და უშუალო იყოს. როგორც აღნიშნა ჯანსუღ 
კახიძემ ოპერის განსილვის დროს, ამ უბრალოებას პრიმიტიუ- 
ლობასთან არაფერი აქვს საერთო, იგი ავლენს კომპოზიტორის 
აზროვნების სრულყოფილებას თავის დროზე ოსიპ მახდელ- 
შტამმა მოუმწიფებელი ხელოენებისათვის დასაპჰირისპირებლად, 
ხელოვნების დავაჟკაცების გამოსახატავად, ბერძნული სიტყეა 

„აკმე“ გამოიყენა. უეჭელია, უფ. ღლონტმა „იბერიელებშიც“ და 
მრავალ სხეა ნაწარმოებშიც აკმეს ასაკს, სრულ დავაჟკაცებას 
მიაღწია სამუსიკო ხელოესებაში: მისი ხელწერა მშვიდია, შინა- 
განი სინათლით გასხივოსნებული, მან მიაღწია ოსტატობის იმ 
დონეს, რომელსაც გოეთე ახასიათებდა, როგორც „ფლობას“. 

კომპოზიტორს ხელეწიფება სამუსიკო შემოქმედების ყო- 
ეელნაირი ხერხის თავისუფალი ფლობა. მის კალამს მორჩილებს 
ყოველი მუსიკალური მოდულაცია ღა რიტმულ-არტიკულაციური 
დინამიკა. მუსიკალური ფანტაბიის ამოუწურაობა ხომ პირდაპირ 

გასაოცარია. 
ჩვენ არ ვცდილობთ განემარტოთ „იბერიელების“ მუსიკა. 

იგი მთლიანად იტევს გოეთეს „ფაუსტის“ ბოლო სიტყვების მნიშე- 
ნელობას – „ყოეელივე სიმბოლოა“. ეს მუსიკა უნდა დარჩეს 

„პირველად სიმბოლურ სტრუქტურალ“ (ისე, როგორც ეს ესმით მ. 
მამარდაშვილს და ა. პიატიგორსკის). სიმბოლოს განმარტება მის 
„დესიმბოლიზაციას“ მოასწავებს, რითაც იკარგება უშუალო მუ- 
სიკალური განცდის ხიბლი. მომხიბლაობას მოკლებული მუსიკა 
კი ღმერთმა არ ქნას. 

ამ ნაწარმოების სასცენო-დრამატულ სიმბოლიკაში მუსი- 

კით ნაკარნახევი საზრისები და შინაარსები შეიძლება ამოვიკი- 
თხოთ არა დისკრეტული ანალიტიკის დონეზე, არა სწორსაზო- 
ეანი კაუზალური გააზრებით, არამეღ პოეტური შემოქმედებისა- 

თვის დამახასიათებელი ჭეშმარიტების ესთეტიკური ჭვრეტის დო- 

ნეზე, სადაც დისკრეტულობას კონტინუალობა, უწყვეტობა უპირი- 

სპირდება, სწორხაზოვან კაუზალობას – არასწორხაბოვანი კაუ- 

ზალობის თანამედროეე პრინციპები. 
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ნაწარმოების დრამატურგიას ქმნის მოტივების ჰოლარი- 
ზაცია. მისა ჟანრობრივი წიაღი მისტერიაა, სადაც მისტერიულ 
პლანს უპირისპირდება ყოფითი პლანი, რაც ქმნის დაძაბულობის 
ველს ანუ შინაგან დრამატურგიას, მასთან, არა მხოლოდ სიუჟე- 
ტურს. ეს ესება, პირველ რიგში, ისეთ კატეგორიას, როგორიცაა 
დრო. ნაწარმოებში დრო ორგანბომილებიანია: თემატური დრო 
ღა არათემატურს დრო. ამ ორი ღროის ერთიანობა ქმნის ნაწარ- 
მოების დრამატურგიულ მთლიანობას. სიუჟეტური დრო ის დროა, 
როდესაც მოქმეორი პირი უშუალოდ ეკუთენის ნაწარმოების თე- 
მას, რჩება ამ თემაში და მასში მოქმედებს, ხოლო დრო, როდე- 
საც მ.იქმედი პირი წყდება სიუჟეტის თემას –.· არათემატურია. 
არათემატური დრო გამაერთიანებელია, თემატური დრო – დამ- 
ნაწეერებელი. ცნობილია, „თეატრს მხოლოდ ორდროითობის 

წარმოდგენა შეუმლია: ყველაფერი, რასაც წარმოგვიდგენს სცენა 
– ორდროითია! (გ. მარ,ეელაშვილი) თეატრალური ორდროი- 

თობა. გასღევს მთელ ნაწარმოებს. ამ ეითარების გათვალის- 
წინების გარეშე „იბერიელების“ სასცენო დრამატურგიის გაგება 
შეუძლებელია. ამ არსებითად განსხვავებული ორი ტემპორალო- 
ბის საფუძეელზე იკერება და ვითარდება მოქმედება. ამ დაპირი- 
სპირებულთა ერთიანთობიდან იშვება მუსიკალური დრამატურგია. 
იგი ხდება უმაღლესი რეალობის გამომსახველი. მასში სინამდეი- 
ლე რეალობას იძენს, რეალობა კი სინამდვილეში მჟღაენდება,. 
როგორც მისი მეორე. ესთეტიკური პლანი (ორტეგა-ი-გასეტის 

მიხედვით). 
ამ კონტექსტში კასათვალისწინებელი გვეეჩვენება ხდომი- 

ლებისა და გრძნობითი ობიექტის ურთიერთობა, რაც ასე მკაფი- 
ოდ მეღავნდება ხ. ბარათაშვილის პოეზიაში და რაც შესანიშ- 
ნავად აქეს გაანალიზებული ა.ნ. უაიტჰედს თავის „პროცესის ფი- 
ლოსოფიაში“. როგორც ცნობილია, უაიტპედი განარჩევს „გრძნო- 

ბით ობიექტს „ხდომილებისაგან“. ობიექტები შედიან ხდომილე- 

იაში და გადადიან ერთი ხდომილებიდან მეორეში, იცვლება 
სიტუაცია მათი ჩართეისა ხდომილებაში, მაგრამ არა თვით ობი- 

ექტები. ჩვენი მსჯელობისათვის მეტად ნიშანდობლივია ის, რომ 
უაიტჰედის ფილოსოფიის ცნობილ ინტერპრეტატორს, მ.ა. კისელს| 
უაიტპედის ამ კონცეფციის ცხადსაყოფად მოჰყავს ნ. ბარათაშვი- 
ლის ლექსი „ცისა ფერს“. ფ. ღლონტის მუსიკის დინებაში განზო- 
გადებულია პროცესისა და ხდომილების ბარათაშვილისეული 
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ინტუირების ეს ფენომენი მის უკვდაე ლექსში „ცისა ფერს“, მ. 

კისელი წერს: „აქ პოეტურად ჩამოთელილია „სიტუაციები“, 
რომლებშიც „მონაწილეობს“ ერთი და იგივე „გრძნობითი ობი- 
ექტი“ – ცის ფერი. ერთ შემთხეევაში იგი ცის ტატნობის ფერია, 
ხანაც ქალის თეალის ფერი, ხან გაყინული საფლავის ქვის ანა- 

რეკლი და ეს სულ პატარა ლექსის კონტექსტში“. სამყაროს 
ხდომილებათა ამ უსასრულობას იტევს ნ. ბარათაშვილის პოეტუ- 
რი გენია, რაც ფაქიზად, ძალდაუტანებლად აისახა „იბერიელე- 
ბის“ მუსიკის კულმინაციურ სცენაში. 

მაგრამ „ცისა ფერს“ ლირიკული ნაკადის კულმინაციაა, 
„იბერიელების“ ზემოხსენებული შრეები ქმნიან წრიულ კომპო- 
ზიციას: ჯერ ისახება ყოფითი ველი, სადაც „სული ობოლის“ თემა 
შემოიფარგლება ადამიანთა ურთიერთობების სფეროთი: დედ-მა- 
მა, სატრფო, მეგობრები; არსებობის ველი ფართოედება და თე- 

მატურ დროში ექცევა საზოგადოებისა და პოეტის ურთიერთობა: 
ჩინ-მედლებისაკენ ლტოლვა, ფუჭი დროსტარება, რუსული იმპე- 
რიული ინტერესებისადმი მორჩილება, ქართლის ბედისადმი გუ- 
ლგრილობა. აქ იბადება პოეტის პროტესტი მონოლოგ-პაექ- 
რობით „ჰოი, დედანო, მარად ნეტარნო! ობოლი სულის მოტივი 
განიცდის ტრანსფორმაციას. იგი გადადის მისტიკურ პლანში. ნ. 
ბარათაშეილი აღმოჩნდება სამყაროს მეტაფიზიკური პრობლემე- 
ბის ეელში: „ხმა იდუმალი“! რას აუწყებს იგი პოეტს? სად ჰპო- 
ვოს მიუსაფარმა შესაფარი? მისტერია ზეიმობს თავის აპოთეოზს. 
მეტაფიზიკური პლანები სცვლიან ერთმანეთს: რწმენა, სიყვარუ- 

ლი, შემოქმედება, ეროვნული ტრაგედიის ტანჯული სულით განც- 
და, მარადიულობა და სინამდვილე, უკედავება და დასასრული, 
მძაური ბრძოლა სატანისეულ ძალასა – ბოროტ სულსა – და 
ღეთაებრიეს შორის, ბნელეთსა და სინათლეს შორის, ქეეცნობი- 

ერსა და ცნობიერს შორის... 
რეალური და ირეალური ირევა პოეტის ცნობიერებაში, 

პოეტი კარგავს ძალას, დაენარცხება მიწაზე, ფეთქავს პოეტის 

ლი: 
ბა „ღმერთო, მამაო, მომისილე ძე შეცთომილი 

და განმასვენე ვნებათაგან ბოროტ-ღელეილი“. .. 

მისტერიული ველი თავის მხრივ ტრანსფორმირდება უმა- 

ღლეს განცდაში: ეროვნულ იდეაში, სადაც პოემის გმირებთან 
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ერთად არაგეის ხეობაში იბადება გამარჯვებისა და ხსნის სიმ- 

ბოლო – „მერანი“. 

მუსიკალური ფორმები აქ აღწევს მონუმენტური ფრესკის 

მასშტაბებს, გუნდებში და სოლო პარტიებში გადმოიღერება გავა- 
რვარებული გრძნობა, როგორც ეულკანური ლავა, მისი ძალა 
სულის შემძვრელია და წამლეკაეი... 

„არის რაღაც წარმართული სულის მუსიკურ აღტაცებაში. 
იცოცხლო მუსიკით, ნიშნავს თაყეანს სცემდე ყოველივე არსე- 
ბულს. მუსიკურად ცოცხლობდე და გრძნობდე, გადააქციო ყოფიე- 
რება მარადიულობის უსასრულო ჟღერად ინსტრუმენტად და 
მასში ჩაძირო ყოველიეე, ბგერის გარდა. მუსიკურად იცოცხლო, 
ნიშნავს გასდე მთრთოლვარე ბგერად, ფრინავდე მისი სიჩქარით 
ღა ყუჩდებოდე უსასრულობის ნისლსა და წყვდიადში. სამყაროს 
წიაღში მღერის და გმინავს მსოფლიოს ნება. იშლება და თავი- 
სუფლდება, ღმუის ღა ისლიჩება მატერია, საიდუმლოს რომ გადა- 
ჰფარებია და იძირება ერთიანისა და უცილობელის სიღრმეში“ 
(ა. ლოსევი). 

ასეთად ისმინება ფ. ღლონტის „იბერიელების“ მუსიკა. 
დასასრულ, მიბანშეწონილად მიგვაჩნია მოვიტანოთ ავ- 

ტორიტეტული სპეციალისტის, ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტო- 
რის, პროფესორ ვ. ზადერაცკის აზრი „იბერიელებზე“: „ოპერა 

„იბერიელები“ მე მესახება უაღრესად თანამედროეე ნაწარმოე- 

ბად ამ სიტყვის ფართო გაგებით: თემის მხრივაც და მისი გადაწ- 
ყვეტის სტილისტური მახასიათებლების მხრივაც. ახალი სამუ- 
სიკო ენა, მდიდარი ორიგინალური მიგნებებით, საოპერო დრამა- 
ტურგიის ახალი ტიპი, ეპიკური გვერდების მონუმენტურობა და 
ლირიკულთა მელოდიური სიუხვე. ყოველივე ეს გამსჭვალულია 
ეროვნული სამუსიკო ტრადიციის განახლების სულისკვეთებით, 
რაც მიმართულია მისი ცოცხალი განვითარებისაკენ და არა პა- 
სიური გამეორებისაკენ. სინატიფისა და ლაპიდარობის, დახვეწი- 
ლი ძიების, რაფინირებული რიტმოპჰარმონიებისა და ინტონაციე- 
ბის სავსებით დემოკრატიული მისაწედომობის შეთავსება უზრუ- 
ნეელყოფს მუსიკის მიმართულობას მსმენელზე, რაც ქმნის ნაწა- 

რმოების აქტიური სასცენო სიცოცხლის წანამძღვრებს. უეჭვე- 
ლია, „იბერიელების“ პრემიერა გახდება დიდი მოელენა ქვეყნის 
მესიკალურ ცხოვრებაში“. 
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– “ 

»30#9070M I0/M0C“ 

8 (932 «დ9MV 8 MXMCI080იMCLC, თI6 #მოდიიI0080იM “1 60M0CMVV 
0იბიIIსIM 76მ10, იიCI6 +იაIს6C მMIმ ,,MM0ნI“ – ,V IMიმ“ – 8. მ01MCოI- 
ყCCXMI0 V600MVI M M0CMXV 0XIILV, #I086ია/ ტ!იIVMმ)(30, იიVიე09Cხ Mვ MმMXV, 
ზისICI 10CXM)I0M I00ICI08MXC/სI!6IM +MVXMIIIIგ. 5L X000LI0 3800MIIMი ტი0. 2X-0 
6ხI IMIწეს 8მCM9MხC8Mს სც0LI0M, 3II0M6IIMXხIII II68CII # II6Vე(0, M2M MIIC 
ი070M Iნხ0იიეVიმ M0+ნ – ზეიჩმიგ2 MMXგ0სIი M0ნ28)MM, 18MXლC 6L1MIII0# 
0060M0# II6C68VMV6CV, VI69II ც0CVIIს68M% 18LIC/), VI066! I0ინიედიე0MIხ M0ჩი/ი0!ი 
ხი739M0MCMX0IC 16I00მ: ,2 CყეთIIM8, – CM230M CM, – ყI0 09 ლინI/ 
ილე)IMMIMჩI#M 0002M20IMV6CMMM #0CI09C", 

ნ6CCი0ნიი, 11089. ტIიIXVI2I36 იიMI200CX02 « (0 M00001C 90808 
– M00M279M906CXMX 1CII0008, 0 X010იLMX 06IMIC 08009» X0X 0 ,,00C96IIVX 
M0CVMმVI0X“ 0060V0M CVყCIხI. C00MVIხIVI IM80030II – 60066 M8VX 0X+X8ჩ, 008- 
ხ06ხს M 0606MM0CXხ 3MVყმ"II9 80 8C06X 06Mთ002X, 00060% IV9რვმლიIIმ# M#C- 
X00Xხ I6M60მ M 009M0306MCIIIM0 M0MLს 38VM3 Cიმ3/ X6 060მ1IVIM Mგ C669 8IIVI- 
MმMM6. IIიითიილ0ი ს. ციიIICXMIIM 3გ"IICIIIVI C(0 CII6 ჩ ნ58IVMM 8 C80M XMელლ. 
Mგ 060806 II2L4 ). #ILIIVIIმ0386 01X9MVIIVIIMCნ +2MII6 8ხIეIMიIIIIMICC2 IICიMICIIII 
0V3MIICM0MV #XIIსIV0ს, X#0MX იVCმ76იხ M „0მM0IV0C „II0წII I IIVე IM", 
06XM0060ს! M013 Mმ009X0IIM0I8VIM M CიI 00 #XM6ICMM, IMI0MX6იხI! VI82M3 
IIგი#2II8MVII #M C9MVMMX C1X0/00M9მV. 

ლ0-ხს ინჩი! ჩხIმ!0(IIVMC8 II0M00ILMხM მილმგIII6M. II0C იეყემ- 
VMMM7ხ MეCLII26 3100 „მი008ა!!II#M 10IსM0 ,,V2IV00MI" 6ხLV0 60%! CIIIVI60VII0; C0II 
ინიმ/მ)/I 6LII6 VI II0IIIMMIII,0M MXVIIსIV00%. 

ნიყსულ4 M 8100C #ე8M# #IVIIVVIმ036 0 II00CCX0M M06C1'ხMIICM0I1 CCMხ6, 

შ 00M0M M3 C0MნIX V60CM06LIX 0მM0II08 I 0V3MM IIმყეშMმ 860 – C6CI6 ჩეXჩM. 
04 იძიწილმ ხ 0IIVICM M3 CმMნIX 268VMMX XVIVII(08 1 0V3MM – IV0MM IM 8იL(12/# 
8 066“ MCI0 II6080302LM0C6»ხ IIეLIII0LმIIხII0MV MVIხI/0ხს. 8 6780, M2MX 
ხელ0CXმ3ხ180I0+ 0/II0C6ის"ე!!6, 0M 1ხIMMC/ხI0მ) I0)I080M0VXMMწნინMი!C 0VყმIIხ1 
Mი9ხყიMXლილ0 M0MM09VVIM, პე 910 6დ წმიემXIM2გიM #86XMXმნIMM ი0100#0M# 
0000IM M 60CIM C6MხM. VX6 7000 I90800MVIM: ,,V II21IIIM0 301010M I0II%C“. 

VI 80X I0VსIV MV3ხIMმIMX 8 1913 CV 809060866 VCIIნIVIმ0 8 M0MIIC0XC 

„ნ0ე0სნი | ნV3M)" 800 Cე0მ0XMIVIVMM. 8069ე7ინIII6 C0XნეIMM0Cხ I(2 8CI0 
XII36ს. 2 0M CმM MM6 00+0M დ00CCMმ3LI0მიM, 8 10I 86Mძი0 IL #M0IVიმეი36 
ნლს9ი, 10 C+ე1(6I ,,IმMIM X6 0I68V0CM“, LI0 M6VI2 0CIIIICCI8MII2Cხ IIC Cიმ3V. 
წილის 0იხ იბისზლI MV#M0080M შ80IIIხ, ზ MX01000M 0! ნხთ დმ M 

" დაბეჭდილია ჟურნალში ,,C0961CX39 MV3ხIM0“. M., |982, M 11, 
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X00IVXCII ((IVI# 70 M 0C78იM006 8 IთVII#), M00LVMM# 06! X966%I 8 637/MM # 8. 
I69MMM0CX0M X0MC6080100MIM M, II0MX0MCI, C0CX09C8 IIC6I0+ M0უიიინი ი6წIმ 8 
169MMCCMX0M 0I160I(0M #6მ106 8 I020IMV წყყინიმ 6,ნ60თ-MმCXმიმ“ 806იი“). 

ლი”ი0MIIხ XCII6XI 1 0M0ხ! XI0I(CI 0C0XIMI20L 76010 M X0ML60IMხI6 
3მMს!, ი06 CI! 801CIVII0CL. 80C+00X6VII0 I0CMIMM26+ 6IC0 II06ლCCმ. 38X20MVV I1გ- 

იიცმIს89IIM8 C06C1L8CIIIMCM 0VM0M 060CIIMCL80CI იI8 IM6C0 იმ0IMI0 #66Cმ/0Mმ M 
ლმM 023–VყMნ06+ 66 C ICII0III6M. #10 #01 0C6II06+ ი0000MXმ7Xხ C80C 0ნ60მ13088IIMC 
M# 6I6+ 8 M0CX8V, 8 0იბიხაVI0 CVVIII0 #.C. C7მMV9MC)M28CX0-0. II2 3M3მM6IIC 

00 Cს6CMM96CM0MV M2C760C18V 1. #MიIVიმ»36 6სLI0 ი06MI0XC6CM0 ჩხIი0ი!IM1Iს 
ლიტიVI0III6C 3ეII8MM6C: ,,8ხI MმX09MVMI6Cხ 8 +CMII0CM M0ML216, V 820 X9XC9I0C I2- 
C006IIM6, M0IX0IIMII6 MX 09860M 6მVIX0I0, 0I1X0ხI806716 66, M2 8006 C0MM6MMხII 
დხმ)I0CIVსIM IICI46“'. 

ლს ი0000I67 MX 800600X26M0M 0860M, 0IM0ხI 066, ი0MCIM0LIMVIC9 X 
X009XV M ლMIV60M0 9300XIIVM. II3 76MI0V IIV6VVხI 3მიმ I00C/ხIVIმIC% 620XმI-” 
MხIM Iხა0C #09C+1მII19M2 C60I8668MM8გ: ,,860L0, 86010, M0090/406L, LნV3"I!!" 

MხI I070M CიიესIM88იM XV 00, VI0C X6 ,,C0მ60-მ#V0“' 70008. CIMმ3აI- 
826IC9, M0IMI2 0M ,,ნ0CMნხC #060ხ“, CMV 1I06ICI28MVIC8 ILმII 2800 ს 00MM0M 
ს23X8M, C CI0 00VIIILLCM, 36I16L(ხ10 M# VI9IIIMV9 – 01000 M 8300XVIV9MV0Cხ L0VCI90 
# IIIV60MX0. 

L1Iი 310 ყ6 იი000 CMV9მM #8 3X33MCII6. ხ0 6LხI MM ირი, MI0 6L! MM 

ყნიმი IL. #IVICVIIმ,036 8 ”CVყCVIMC C806M 27-M9M)6XIICM XIM31LIM# L2გ CICIIC, 8CC 6ხL0 
- 00LმIM9ყ#M0, 806 00XM200Cს M3 IIV6MIMI 6 XMVII0C>XC6CX86CIIIILCC# II2IV0ხ. 6” 
აგ00ჩ8IIM6, 6Iს %6CILIმ9 600109 მ0IVCIMყ60M0# #იM0M00MXმ2 6ხIM# MმX 6ხ! 
0030 0ყხI III9 CMCVCMსხ) C1მIIICIMIმ8CM0CC. #0MICL0LIIMIMV C60ICC9MMM 0M96IIხ #0I/II0- 
ნVი C80600 V96MMMმ, I2X6 II0061M#M CL0C V C668 8 ,,1I86MI20CMX0I“, LI6 016L 
ი00XV#ი M60CM0M/ხM0 M6C9II68, I0Mმ2 #6 #მII6ს II0IIX0IMIIIVIV M8მ019MიV 8 
M00X86. CXმII#MCMV828CMIIM 3მIMMმი08 C 8MM M უ0M0 # 8 #60106. 06 310M 
8CI0MMM07 ნ. X2IIMXML, M0I00M%IM 926072) 8 16 I0/ხ1 8 C1VIIMM # II000VXIIIC# 
C 9. #ტMიCVI2)ც6. II6XX62 3+მ, #06იX09, MCM0CIIVIIV9, 009MM92Cნ # MI 00I0MX2- 
M2Cხ 80 806M9 609M6CII0M I8009%CX0M დსმ601ხ! Mმ#ი ,,6076M0M“ IIVMყMVIIMI, 
M01000M 0VM0800MMი9 CIXმIMMC028CMMM. 

8 თV09MM I. ტყილსიმი16 Cინი იმიIMIM9 11640, CმM03ჩ8MVILმ,- LV- 

ულიხთდი C,60”C-Mი“) VM ი09M00108V II00 0VM080MC-06C0M M090X”0MIIVM28 C6ი(Lს- 
68Mყ2 ხ0იხ 1 6იMმM28. C 0C06ხIM ნიმCCI086CIIM6M 8C0CMMV92ი 08 800CM60CX8MM 
86ყ6ივ, იინ08მ6CIIIIხI6- 8 )I0CM6 CVმMIMCM28C«<0L0; 09MMICM» M3 #6085IX VMI2/ 
M0IICI0III98 C6ი0>68MM თ). 'იაჯხი«ლს C80CM 3L8M6IMI+0M XIIMVI#  ,,”26018 

0მMXI60მ Iმ7 C060V/“. 
#0 ინმოს6იII6CMII0M 06MMM8M9M, X0მ8ხM1ICM/ V MმC 8 C6Mხ6 60/იხII0M 

ი00+106I იი0ლიმზ/ნIII0C0 MმC6იბ2 ლ0XCCM0M CI6CMხ! C #მ/MVIMCხI0: ,,MVI10MX/ 
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,აM3M6IIIIM#MV“ II2IM0 ტIმო/მიპ6 იL I0ნმII6ი 60 M. C+მIIMCი0MC#0ჯლ. 
1934, 28/II“, 8 3+0 806M#%, 86იIIV8სIMCს 8 M00X8V, IL ტწიო/იმიC XX6 
ხმ6070 8 ნ0/MსVI0M +610 CCCნ. M0ხთვIIIL CC0CX68MM M II2M6X0C» II6 
5IV ,,4M3MCIIV. LC ,,#31M6IIMMCM“ C#CI6M6 C+9IIMCI28CXM0I0 )I. #ტIIIIVე026 
MMMლ9 II6 6ხII, 800 XM3Mს C0Xი0MMI იიხMმMII0C-ხ CM, 80CIIIIIX6I62ი 0 ICI 
C80MX VMCIIMM08. 

ლი!მIIMMM0CXს M68M6CX0-0 M მMX600M0ი0 M09მM 6ხVI2 0/MI(0V I3 Xგი0X- 
X6იIIIIX, #0M0 ჩხIიმXCIIIIMIX 0006CIIII0CIC# X80090CX0M IIMIთ8MI0ს/ეიხII0C+4 #6 
+8009%ლ-+00 M6%0I2 I. ტII/იმი36. MგXიხეი ძიიმ3მ, XმXი028 MIIX0IIმIIM#, 
#0XM9ნIM II00MC 00XM0MMCხ M3 MX3MIMმ0I0M XM3MM 06ლ0038 M# CLI6IIIIყ6CM0M 
C0MXVმLIM. ILI6იე00M 72% XI06MVM C IIIM ხ060127ხ 8ხI10I01IMC6C8 0CXMCC00ჩ! M. 
Mმ00X0MMIII8MIM, რ. 4XM6+6MM, ტ. LLVILVIMI2ჩმ, LI, CM0VMV, VI. I VMეII08. 

II0V MCMXIVII0CყMXC/სI0M CMI6 M# 9MC0060CMM მიმM0VMM6CMX0M ჩხIი23V- 
76C/ს110CIM 8 CI M600#9V6II#M (# 370 /0VIმ#M, IIC MCIICC XმლეXXC0IIმ# 0C06CIL- 
M0Cს მMX60CMX0I0 M MX/3ხIMმIM0M0 06იMMმ II /MIVI2ი30) 07CV”ომ0წ827 
M0M0M 6ხ) 10 IIM 6ნხთ0 II2XMM MIIM IIმ00ხI8. 806 0+9IIM2M0Cხ M)/X6CI8CIIIIსIM 
M0თ-0MMCI80M # 6M2I0000C+80M, II ი0X0MV M01M2XM3M 0010IIMMII0 C0'I6+მ/IC8 
C IMM0V3M0M, IMM0-0მ II CI0M08MICM X6CIXVM. C03I!216M/სM0იოს # ი0CM600- 
821C/9M0CIხ 00618006CMM# C80IX იCMIIIMM00C8 8 80X8MხII0-CVCIIMV6ლLCM იიე«- 
+MX6, მ 8 180ხM6CMILICM M# 8 იტმ იVVMC6, Cიე897% II /IIIVIგმი36 8 009 09 C 

8ხIსიმ100IMMVIC9 20I9CI2MM MIM0080M 006/01!0M CIICIILI. 
06ყმ3ხჩI, C030MმMIIნI6C M68LV0M, 003/1M%IIხI II0 CIMMI0, M0100ხI!!! ჩC6ი0M2 

MMMI0ზმილი 3CX6IMM900M0M CVII80CCIს0 CმM0M MX/36IMV. ILI0 0CM0ხ0I 8CCლ00 
შმიიყბმლ82 I. #ტიიLMVIმ036, 6063VC9008I0, IIVXVI0 #I0M3I0Iხ ლნ0MმIIXV1M – 
ი0MიIII#M3M M6 M2M« CIIMCIM96CM06 II2V2I0, ვ M0M% 3IM96CMMIM იMიMIILIMV, 
9IMV6CM99M Mნ0M760MM 01XM90VI6CMVM% MX MCMVCCI89V, M XIM39MM 8 IICMVCCX86, MX 
XM3MM# 8 060მ36. IIM6IMM0 ხ0M21M1M3M, M010061#V 8 +0MX0M 100M108M6 II60106- 

M9MM 0X 00მIIM3Mმ, ი0MM2807 CIICIIMV6CMIMM C03M(მ1IMMM 20IMC 0/MV/X0+8006L- 
M0Cხ M 80388ILVICIII0CLხ. 

IL21606% 0602308, 80V0LIICIIII6X IL /#MV0IVIIგიფ6, 0ნIIM0LM2L ნხI# C06/ 
MMX IმMM6, M01005ხI)C 00 იდლ00M6C Vყ6063 8CL0 C80M0 #+80096CXV0 X:M31Lს: 
#6608M0M, ICლნMმI, Mმ#ი0იII«0, ნგიმM6ლ, X036, M0MM0, M#მმმიმი0ლ-C#. 8 

I6CI0M XC CIICIIIMV6CMM6C 06ყლმ31! II. #ტIM9MLXIმ0386 M0XIM0 VCI0C880 CI00VIIIIII00- 
8მ1ხ I0MM60V0 +0X: MV6CM96CMმ49 MMIMV8 – II68X0, იVმიისრთ, Mმი0Xმ3, 860160, 
M#2გ800მI0CCM; IIMVM9 8M0IV03LM0-IC00M96CMმ# – წყყმიი, ჩმVის, M090MM0, 
#ი0იხიე, ნ2მ08მM6C; IIMIMM# 390#M96CMX24 - CმMC0M, 1მ0M93/ (LI. MI08ნიიეტ 

ლ03ყმი 2IV I20XVI0 006VMმი69M0 #99 II. #MიIVი00M36); MMMMM 1080M96CM29 – 
#ნბC2ი0M M# 0I6Mი0, 6C160186MM90, 8 068ისხII0M 180096CM0M II02MXIIX6 8C6 9+V 
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M9IIIM MხინსხიიVM/0 IC6C0CX06CVIIM88MMCხ, 06023ხ) 060VმIIL8I#M M /#C0ი0VI9)/1M 
0» IC M0V მ, XმXIIნIM 023 0600მMM82#Cნ 023M9LII6IMIM ”ი0მI!IMMM. 

Xთნილლს 6ხ 00060 სნხIნI ს” I 06იMმხემ, X03 # 1IC2IIM0. 

1 ტეიფთომი3ვბ იიტყიწგზმმი მ MX MCIVMILMხI(M დნ68იMCX0CM, X0 ”0IMM001CM 
ინ0IIMM080IMM 8 CI0XIIVIო0 IICVX0/0LVI0 C80MX IC60068. II00CI10X8 M /I0MCIIIIM- 
M0C616 800790LILCIIM9 ნხსI#M 108606! 001IICI0M M0 C0860LI6IICI88 # 06VCMმ8»MM- 
ს2IM 9CI0C ს M MCIM0C1ხ ნხმ39IMVV99 )00M0XII%906CM0M M0I1M3MIL, CM C20MსIM 
ინMუვზე# CI”06MM1XC9Mხ1I0CXხ M 06MM018CIIM0C+Xხ CLICIIIყ6CM#CM CVIVმVIMM. II0#06- 

III9MIხ 30M+76/M7-CMVII0I6II9 M0 8C6MV, 510 ი00MCX0)IM+ II0 CIICII6, M0LIIIIხIM I6C- 
Mი60ეM6M10M M ი069M6ისხ1I(0M ი008)I#80CIხI0 MCი00/1LMICIMMM9 CXI6C0C6Iხ იიმIIM M6X- 
უV CCI6M0CM #M 3000M – 80» 960 VIიჩმი0ლ0ს 200XMVყხ 1. #ტიI0IVIმ2936 8 ჩVVყIIIMX 
00)I9X # Cი6MX0Mი9X. 310 C80MCI80 M20082MM8 II0C68MIIVC 8C6C0 IICIIMII 0M V 8 
ინV=IIX 00IVCI0X M II200CIIM600X, X02MXMX M0M M. Mტის!6იე, 0. MXVXIX2მ008მ, L. 
C0XმXM26, #. IIII00L08, LI. II69M08CMVM, 3. I ეM92I1, II. ტMV0მ18II8MიMV. 

8ხIC0MM6 XVIICX6CI9CIILIხIC 1I0CIIIX:CIIM# II. /#IIIIVI00I38 60340088იMCხ 
ხ2გ M009M0M ძიVII02M6IIIC 01096MIMI00 80M09MხM010 M20160C018მ. CXCM0ხM)ხIMM 
უ0 396M6II”მMM 6ხLM 1CXIIMM2 9068M0ლ-0M000 #IსIX2IMM9 IM 176CXIIMM2გ L0MM0MIIM9 
38VXმ. LI0# IIIIM# 016) ხმ60+მი #MCI0C XM3IIს, (000729 M ი00960%9 C80M 3I!მ- 
IIM9 #MC00)/LIMX6CIსCMX09 ი00MXMIIM%C0CM, M2VVC1I6M CI)6IIMმ/1ხLI0M IIMI602IVM!. 

16XIIMM0 /(ხIX2IMIM8 ლ66ლი6ყMსმია 6MXV I/6”IX001ხს 3MMCCVM #0M0Cმ, 
C8060MV 80X20MM30IIMM. 1LCXIMVML2 ს0MMნსIM9 38VM82 ი0180MMM8 663 0C06ხIX 
VCMMIIM M0CI”იIხ ი06069MხIC ხ8ხ1C0MMX #01 X69M0ლ00800C MMმიმ30Lმ. C1მეიხ!6 
M6ი0Mეყხხ, 8 M0CM86 MI ”16M/IMCM X0CC ICMIMIIM 95IV I0ICცCM0VXIMIXC6I1ხIIხ16 
ხ8-66M0IM 8 9CI86010M მM16 ,,I VICII0CI08“ MC6M6ი66ყგ... 

0ეუხიX0 C8მM2 00 C666 +X6XIMIVIIM2 MMM00იI0 II6 6ხ(2 0იM# 2მ0#CI2 CმM0- 
L6ოხI0. CM2 00+28მ/20ხ IIIIIIხ C0C9CI80M #00CIMXC6IIM9 XVI0C>X6CI86MII0M გხ!ემ- 
3M1690ს9#0CIM. 8M6016 C X6M 01CLIL CყMI209 000ძთ0060CM0MმM/სC06 C08C(0LCIICI80- 
82MM6 0CM080M XVI0CX6CI9869VIM009 M2C76ხC»”ზე 80MმVMCXმ. VI 8CI0 XM3Mხ #6VC- 
780 ხენლ0ჯმი, ნ/I0ICII80# ყ6MV 90 CIმ00CIM 00XნმIIMI) C86X6C1ხ M MMCI0IV 

+ 38VM8მ. 
M0%ი6 M6 X0I6M0C 6სL!, M-06ჩ1 C030მშ0Cს 8ი06Mმ+9/6VM6, 6V010 Lმ 1800- 

V6CM0M IIVII 0IIIმ M6 6ხს0ი -0V0II0CღCCM. 09 6ხLIM, M LIგ ხმ3+VხIX 3+000X – 
ხმ1IIხI6. I2M, 8 X0MLIIC 30-X LC908, 0012 ხელ000CLიმMIIV0Cხ M6CM0MნX0 ილ#- 
M0099M6MM06 10MMX083MMC ლნ600MCIVI90ლCMX0ლ00 M010Mმ, 8 MCი0M90MX6MსCI86 )IIL 
ტყიითიეს36 ი098MIMMVM0Cხ 3/)CM6I7ს! IM0IV/020M3Mმ, 910 003088020 M3IIMLIILII0I0 
I)I60803M0CXხ CII6MM9ყ6CX0I0 00860C69M9. LI 0CIგზმიმCხ IM6M3M6MIMI0M C X0IმM# 
M'6I6 16XIIMIMMმ „ხIXმI!II9. II. #ტIIVიმგევ36 06იმიმი, მ C0800M1C9, 01 10M00M! 
(I(00X08961ILIსIM IIჩIX0LIVI6M, 6630+M83M0 CIIXVXXM8VIIMVM 6MXV 8 M608VI0 900) დმ60- 
1ნხI Iგ CICM6. LI0 ი03MIL66 20IMCI, MმM #M ი0)(06მ6I VI 000060CM0LL2XVV, CI2I 8C6 
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C03I10X6CI6M66 CIII0CCMXხC4 M 310M CI000VC 80XVIIხI0I0 Mმლ600CIჩMმ, M010იეი6 
იიI06 M06M9 იMVIმიმ 670 80M2)Iს89% IIIMVXIMLIM. 

მელინითიიი!I6MMნ6IC 8 30-X CCI2X M6+70M მ6MCMMII0MხI:0ი0 (60%LV- 
00) #92 05IXმIIM9, M07001MIM მ0IMCI წინხომილ%# C0+I0+6MხM0 II0IIM6IMIMხ, 
M0M86ი M IICXM6CI)0X6C/სIIსIM 063VIMსხწ0ეX2M, C0M0C CV”მ2ი 1#MX6M6Iხ, #M098M46Cჩ 
00ი29CII00+ს ,,Mმ%90IVM#"I". II. 4+VVIIმ936 CVM9ლი I0600#1C1ს 3+0X M0II3#C. CX066- 

MII0, M0M 0" 0VM6ყე»ი, 6MXV II0M0MI0 ჩ8MIMIMC 10MMX ჩმხIIმI0IIIIXC#% MმოLCი0წ, 
M2X C. MM9ძV0M M# 8. M0+VIსICMX09. LI06/L0)I6IIMV9 30 MX M2I600V იCIII9, 6”ი 
IMMM5Iტ6 XM0IMმMM%ს! C IIMMM #I0380MVMM 0Vქ3!IIICX0CM” M26C0IX60V IIმ1(7M MVხIC 
იVIM C0860LI6IIC780ხ0MM9 80M0/IსM0M 1CXIIMMII. CIIM 0I0M86)IM CC 8 M0II6MI10M 
09616 MX +600MM „წმიიი0XC2MIMII0C0 IIIVIმ ,MIXმIIM%" 8ხIმ(0CICICCM 09VC-Xსო 
იგნVხიდიის M თილI9იიმ II. ნ0601MI08მ. X 6ხს! ·C8MIICICI6M 27000 II00მ3M- 
ბილი 80300XIMCიVV9. CXM03ძი00ლს, 06M0M6I0მს ნ260”V088 ჩMCი!!VI IL 
ტასხო/იმ)36 6 II0M6Mხ! ი6890CM0C0 „IხIXმIIV8, M0I00სIMM 0M MIIIXVMIVIჩII0 
90Mხ30820/C9 8 M0)I0/1ნ1C L0/IხI M M0100MI6 6ხLი! 30I10XCIIხL წ IICM CL II0II090I1ხI. 
ნCI# 60, 3+მ 102029MCთდ0გიMე!IM9# M6 MM6ი2 9I0MIIIIMIIMI2მიხII0-C 39Mმ%96II#9, 0 M6M 
M0XII0 6ხIM0 ნხ! # #6 ი0მ0ჯIIIხ. 8ხიხე8 MმV9M29 16009M9 60M0/26X 0CC03II21ხ 
60I6CI8CMILMხIტ 803M0XII0CIM 00I2IIM3Mმ2, 6CI6CI86VIIIხIC 30X0110M6ლ!I0CLM C”0 
დVIIMIIICIIM00C89IIM9 M C039M21C/ხII0 0038M+ხ IX 8 180096CMX0M ჩI00MIVXM6. 

5+80 ნ0იხნმ, 00MCMX M ი066I2 Mმ#M C060M იიIIM6CIII მ0XMCIV #M08V10 
80 8(0XII0C86LIMM. CMV 32 M0VIMIM #098MMMCნ CიCMIმXVII, MC10/II6III(სIC 
ხCMII09ყMI6იხL0M# XXII0CXCC+X8CIIM0M CMIხI, LI6306ხI826Mნ! 8ხICIV0IC8M9 0XLIმ 8 
ხხ! 86XMX0M C1696C+9CIIM0M 80MIIხI # II0CII680CII1ნIC L0/1ხI. 

860იLIMIMC0% X800M060+ჩმ |. /ბIM0/MმM36 CI8მM8 წმიIIIV CIC6II0 8 0110- 
MM6MII0# 00606 800IIV. IIო 02CCM23მM 01LIმ # 3900, VI0 8CI0 XM3Vხ 0) (070- 
8MMC# 8ხ1CIVIIMIს 8. 909 მ MM. IIMC6MII0C 306Cხ CXმფეMCCხ უდლმახსCMI0CC C8იმოი0 

ეთMCიმ 00M0IIMVIIC C0ცთიმიის MM0VMCCX06 C /დმMმი/სყ6CCიM. IIXCM ლინსსმი CIხV0 – 

#ათო/იმი36 9MCX01XV/ M 8038ხILICMM0CIხ, %VIMX0CLნ M 80ლიი#6III0Cს ჩ0M60. 

16M “მIIM9966C 80CI0MVVMმ02Cს ,0მMმIVM6CMმ#, X0LIV3M#  00M386იCIIII9, 

IM 0C1066 8ხIM8VM2Cხ 600ხ6მ ი001M8000/0XIIMIX IIმMმ, 76M. M6/M0VIMM6M1 

ი01:0« 006ხIIMIMI V89M6M8ი L6C0068 8 იVMMIIV... 

806ლ0ს #80096CMIMM IIVIხ II. ტ9Mიოთმი36, 806 6I0 XVII0IXM6CI86LIILხIC. 

46XIM0CI0C”V96CXVM6 MCMმVIM9 I0IM96CXM ი0M9CIIM მ0”MCI2 8 80MმისIXV0 იბემIს- 

ოMIXV. IL. ტიმ 036 80C0M+მი II6MM/ 80X2V1IIC108. C06IIM MIIX I2308CM 663– 

806M6III0 CM0LMVყიჩნ!ყ6ი00# /#ტ. IIM0VXმიმ8V, 86MMX0»)ხიII0I0 16M002, C0IIIC18 

16I0M0C0X0M 0060ხ! M 8CCMC16IIIმ /L. #ტMMI/I2036; 3. #M0IX20ი20M/036, 3. C0L- 

XIV28V, 3. ICIმი36, 6. IVიმსI8IVV, IL 1000MX2/M36, ,ბ. ჯმწVმ, 8. #8I/ი6იMგ- 

XII, M. LIგM0ი0გი36, IL. 9მყმ8)/, II. ,IIXგივიM036, 8. LIგისნგიე36, II. LI2IV- 
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68M:ც0, II. | ჩხიმIII8M)(L, L. IIმ0LLC0IIM9, 8. MVIX2VI8MVVMM, L, 10ICIIIMXM36, იC- 
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ზურაბ ანჯაფარიძის სიმღერა" 

»„ქვეყნიერთაგან ყველაზე 
მეტ თაყვანისცემას აედები 

იმსახურებენ, რადგან თაეად 
მუზამ უბოძა მათ ეს ნიჭი”. 

ჰომეროსი 

ჰომეროსთან მომღერლის სსენებისას გეხეღდება სიტყვა 
„ღვთაებრივი“, „ღვთით შთაგონებული“. იმ დროის მომღერლის 
ხმით ღმერთი მეტყველებდა. პოეზიის მუზაც – კალიოპე – 
„მშვენიერხმიანად“ მოითარგმნება. ძეელმა ბერძნებმა კარგად 
იცოდნენ სიმღერისა და მომღერლის ფასი. არისტოტელე იმოწ- 
მებს მუსეუსს, რომელსაც უთქეამს: ,,მოკვდავთათვის სიმღერა – 
ყველაბე უფრო სასიამოენოა“. პლატონიც გვიმოწმებს: „ქორეა 
შეღგება სიმღერებისა და ცეკვებისაგან. ამიტომ კარგად ალღ- 
ზრდილი ადამიანი კარგად უნდა მღეროდეს და ცეკვავდეს“. 

ღმერთები გადაშენდნენ. მომღერლები ღაობლდნენ. 
'ლმერთები შეცვალეს ჯერ დირიჟორებმა, შემდეგ – რე- 

ქისორებმა, რომელთა ქცევა გამასწორებელი კოლონიების ზე- 
დამხედველთა მოქმედებას მოგეაგონებს. მძვინვარებს ძალმომ- 
რეობა და თეითნებობა, არტისტულ ინდივიდუალობათა გათელ- 
ვა. შემოქმედებითი დიალოგი, ურთიერთობა აქ გამორიცხულია. 
ამიტომ დაემსგავსნენ ჩვენი საოპერო თეატრები უპატრონო 
ბავშვთა სახლებს. · 

ამბავი პირეელი 

ახლა სხვა ატმოსფერო სუფეეს თეატრებში. იგივე პლა- 
ტონი ერთ-ერთ დიალოგში იმოწმებს ჰესიოდეს, რომელიც თავის 
„შრომებსა და დღეებში“ ამბობს: „მეთუნეს სძაგს მეთუნე. აედი 

ეერ იტანს აედს...“ 
მილანში მაესტრო ბარასთან სეირნობისას ხშირად 

შეგეხვედრია მშვენიერი ნაგებობა – პალაცო, რომელზედაც ბა- 
რას უთქვამს: „წინათ აქ საოპერო თეატრი იყო, ახლა კი ბან- 

# დაბეჭდილია ქურნალში „თეატრალური მოამბე“, 1988, #2, 
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კია“. ერთხელ შე გავბედე და ვკითსე: „მაესტრო, ახლა თქვენ 

რომ ასალგაზრდა იყოთ, ახალგაზრდული ხმა გქონდეთ და ეს 
უზარმაბარი გამოცდილებაც გამოიყენოთ, მოისდომებდით თუ 
არა სიმღერას თეატრში?“. – „არა“, – მიპასუხა . „რატომ?“ – 
სამიტომ, რიმ ასლა გამეფებულია „კატივერია“ (ბოროტება, 

სიავე, სისამაგლე), ჩვენ კი გვიყეარდა ერთმასეთი“. ეინ იყვნენ 
მისი დროის ეს „ჩვენ“? ფერნანდო დე ლუჩია – ნეაპოლელების 
სათაყვანებელი მომღერალი, ტენორი, ჯესარო ბარას მასწაელე- 
ბელი; ენრიკო კარუზო – სიმღერის ღმერთი, სასწაულთმოქმედი; 
ჯოეანი მარტინელი – სიმღერის ტიტანთაგან უკანასკნელი; ბერ- 
ნარლ.ა ღე მურო – რკინისმკენეტელი ტეხორი; ჯაკომო ლაური- 
ეოლაი – ტენორთაგან უბრწყინვალესი, ესპანელი; ტიტო სკიპჰა – 
უნატიფესი, მიგუელ ფლეტა – უნაზესი ლირიკოსი, სტილისტი, 
ქორე ტილი – ფრასგული ოპერის მშეენება; აურელიანო ჰერ- 
ტილე – ტოსკაჩინის ტეხორი.. 

ბარა ამბობდა: „ამ ღმერთების წინაშე მე ვიყავი „ონესტო 
პროფესიონალე“ (ღირსეული პროფესიონალი)“. 

ასეთი იყო ვითარება. ასეთივე ვითარება იყო ჩვენშიც 
ოცდაათიან წლებში. შემდეგ ჩამოწვა ბინდი. 

და ამ წყედიადში ინათა ცისკრის ვარსკვლაემა. კონსერ- 
ეატორიის საოპერო სტუდიის სცენაზე ქართეელმა საზოგადოებ- 
რიობამ ნახა და მოისმინა. ზურიკო ანჯაფარიძე. იმ დღიდან მო- 
ყოლებული ზოერიკო ანჯაფჟარიმის ეარსევლავს არ შეუწყვეტია 
კყაფი. · 

აღფრთოვანებულმა აკაკი ხორავამ გადაკოცნა დავით ან- 
დღულაძე და უთსრა: „ამ ახალგაზრდა მოწაფით შენ ძეგლი დაი- 
დგი“. შინ მობრუნებულმა დაეით ანდღულაძემ კი თავის მეულ- 
ლეს, ბარბალე მრაეალს უთსრა: „შენ ვერც კი წარმოგიდგენია, 
როგორია ზურიეო“. 

ზურიკო მე მოვიყვანე ჩვენთან, შის, 1947 წლის სექტემ- 
ბერში, რომ გადაეგწყეიტა, ღირდა თუ არა გაეგრძელებინა სიმღე- 

რის სწავლა და იყო თუ არა იგი ტენორი. ამ დროიდან მოყოლე- 
ბული ჩეენ უერთმანეთოდ სიმღერა და თეატრი არ წარმოგვიდ- 
გესია. აღორძინდა ის მეგობრობა, რომელსაც ასე შენატროდა 
ჯენარო ბარა. 
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ამბაქი მეორე 

პორტრეტი, რომელსაც ახლა ექმნი და ისტორია, – რო- 

მელიც ვიცი ყ:ელა დეტალში და ისეთ ხვეულებში, რომელშიც 
სსეას არასოდეს ჩაუესედავს, – ცხადია, უაღრესად სუბიექტერია 
დღა სწორედ ამიტომ, ბოლომდე მართალი. 

აქ მე თავს სებას მივცემ შევეხო ერთ მტკივნეულ სა- 

კითსს, რომელსაც უფრო ერცელი სასით კიდეე დაეუბრუნდები 

სსეა დროს. ეს გასლაეთ „ობიექტური“, ასუ როგორც დღემდე კი- 
დევ ამბობეს, „მეცნიერული“ კრიტიკის საკითხი. კრიტიკის „ობი- 
ექტურობაც“ და ე.წ. „მეცსიერულობაც“ პოზიტივიზმის მეთოდო- 
ლოგიიდან მოდის, ამ მეთოდოლოგიის ყველა მანკიერი ღა 

უკუღმართი თვისების მექანიკური გადმოტასით საზოგადოებრიე 
მოელენათა ანალიზისას. კულტურის ფენომენებისადმი მექასი- 
ცისტერი მეთოდოლოგიის მიყენება – „გულუბრყვილო რეა- 

ლიზმი“ მ. ბახტისის თქმით – და ამ ფენომენების ყალბი სციეს- 
ტიზმით ჰპიპსოტიბირებული აზროვნების მარწუსებში მოქცევა, 

ადამიანის შემოქმედებითი სამყაროს ეს ნაძალადევი „ობიექ- 
ტივიზაცია, აღარაფერს აღამიანურს არ ტოეებს ადამიანის 
ქმედებაში, მას ერთმევა სუბიექტერად ყოფხის უფლება, და ეს 

მაშის, როდესაც „სუბიექტურად ყოფნა აღამიანის ონტოლოგიურ 
თეისებას შეადგენს“ (ხნ. ჭაეჭაეაძე). შეღეგად ვიღებთ ერთფერო- 
ვან, უსულგულო კრიტიკას, სადაც ინდიეიდეუალობახნი აღარ გა- 
ირჩევიან. 

ყეელაზე უფრო კურიოზული ის არის, რომ იმ მეცსიერება- 

ში, საიდანაც ჰუმანიტარულ სამყაროში გაღმოტახილია „მეცსიე- 
რულობის“ ეს პრეტენგბია, დიდი ხანია უკეე უარყოფილია „,ობიექ- 

ტიეიზმი“, – თვით მეცნიერულობის მექანიცისტური გაგებაც (მ. 
ბასტინი, გ. ჰაიბენბერგი, ი. პრიგოჟინი, თ. ტოლფლერი, ა. ბოგო- 
მოლოეი, წ. მოისეევი, კ. სეასიასი, მ. მამარღაშვილი). დღეს ფიზი- 
კა ერთგეარ „გაადამიანურებას“ განიცდის (ი. პრიგოჟინი და ი. 

სტესგერი), მაშინ, როდესაც ჰუმანიტარულ მეცნიერებათა წარმო- 
მადგენლების დიდი ხაწილი ცდილობს ადამიახის „გაფიზიკურე- 
ბას“. ჰუმასიტარული აზროვნება კელაე ჩამორჩა თანამედროეე 
მეთოდოლოგიას და ვინ იცის, როდის იბრუნებს პირს შემოქმე- 
დებითი აზროვნებისაკენ და გასღება ჭეშმარიტად პუმანისტური, 

_ მისთეის დამასასიათებელი მიდგომით, მეთოდით, კრიტერიუმე- 
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ბითა და კატეგორიებით (ა. ბოჭორიშვილი, ზ. კაკაბაძე, წ. ჭაეჭა- 

ვაძე, გ. ცინცაძე). 

'" ამბაეი მესამე 

ისეთი მოვლენის, როგორიც ზურაბ ანჯაფარიძეა, „ობიექ- 
ტივისტური“ მეთოდებით შესწაელა შეუძლებელია და არც არის 

საჭირო. 
მე მინდა შევადარო ზ. ანჯაფარიძე, ე.ი. მისი სიმღერა 

(რადგანაც ზურაბი და სიმღერა ერთი და იგივეა) – ჰერმესს, მო- 
ციქულს ღმერთებსა და ადამიანებს შორის, რომელსაც აპოლონ- 
მა გამოუთალა ჩანგი. მაგრამ ღმერთი ანჯაფარიძისათვის თვით 
ადამიანია. იგი უმლერის ადამიანის ღეთაებრიობას. აქ კვლავ 
ვუბრუნდებით ანჯაფარიძის ნიჭის ანტიკურ თვისებას. საერთოდ, 

ყოეელი ჭეშმარიტი ნიჭიერება ხელოეხებაში ყველა თავისი ატ- 
რიბუტით ანტიკურობას გვაასლოებს. მის სიმღერაში ჩეენ დი- 
ონისეს ღიმილსაც შევიცსობთ. 

ამბობენ, ძველი ბერძნები მთელი სსეულით აზროვნებდ- 
ნენ, მათი აზროენება პლასტიკური ხელოვნება და ხელოსსობა 

იყოო (ტუექნე ნიშნაედა ხელოსსობასაც და ხელოენებასაც – ა. 
ლოსევი, კ. სეასიანი). ანჯაფარიძე მთელი სხეულით მღერის, მი- 
სი ყოველი ნაკეთი თრთის და მუსიკით იჟღინთება. ეს მუსიკალუ- 
რი ენერგია კონცენტრირდება ჯერ გულში, როგორც ტალღათა 

კონდენსატორში და მხოლოდ შემდეგ გადაეცემა სახმო იოგებს, 

რომლებიც მსოლოდ ექსტერიორიზაციის იარაღი ხდება შინაგანი 
მუსიკალეერი გრძნობისათვის. „ადამიანი მღერის თვითგამოსატ- 
ეისათვის და თავის ექსპრესიას ცვლის ვოკალური კოლორიტის 
მეშვეობით“ (რ. იუსონი). 

ახლა ბევრს ლაპარაკობენ და წერენ სპეციფიკურ ემოცი- 
ურ სმენაზე (ე. მოროზოეი, გ. კოტლიარი, ა. კისელიოვი, ს. იუშმა- 

ნოეი, მ. ნოზაძე). ეს შესანიშნავი თეორიაა. ამ თეორიის შემქმნე- 
ლებს 8. ანჯაფარიძის მაგალითიც კი ეყოფოდათ მათი თეორიის 
ჭეშმარიტების დასამტკიცებლად. 
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ამბავი მეოი)ხე 

მე ჰერმესი შემთსვევით არ მიხსენებია. ამ ღმერთის სახე- 
ლი გამოიყენა გაგების ფილოსოფიამ და პერმენევტიკად მოინათ- 
ლა თავი. მისი ისტორიის მოყოლას ასლა აზრი არა აქვს. მხო- 
ლოდ ყურადღება მინდოდა შემეჩერებინა გაგების მეთოდის ერთ 
თავისებურებაზე, რომელიც ზ. ანჯაფარიშის სიმღერას უკაეშირ- 
დება. ეს გასლაეთ „გასაგებისა და გამგების სიმპათეტიკური ერ- 

თიანობა“ (ნ. ჭავჭავაძე) აი ამ ერთიანობას ქმნის 8. ანჯაფა- 
რიძის სიმღერა. მსმენელი უგებს მას. ზ. ანჯაფარიძის სიმღერა 
უწყობს ხელს გაგების უმაღლესი ფორმის შექმნას – „ღია საზრი- 
სში შესელას“. გ. ანჯაფარიძის სიმლერა ყოველთვის „ღიაა 
მსმენელისათვის. როგორც კი ზ. ანჯაფარიძე სცენაზე ჩხდება, 
„მსმენელი გრძნობს, რომ ზურაბი მისთეის არსებობს, რომ მომ- 
ღერალს უყვარს მსმენელი. „სიყვარული, სიმპათია“ კი ქმნის გა- 

გების საფუძეელს (ნ. ჭაეჭავაძე). აი, აქ ჩნდება ის „სიმპათეტიკუ- 
რი ერთიასობა“, რაზედაც ზემოთ ვამბობდი. ამას აღწეეს ზ. ახ- 
ჯაფარიძე არა ჰერმენევტიკული მეთოდის გამოყენებით, არამედ 
საკუთარი ნიჭით, რომელიც შეიძლება ჰქონდეს მხოლოდ უღიდე- 
სი არტისტული თვისებებით დაჯილღოებულ აღამიანს., ამიტომ ამ 
ნიჭიერების არა თუ ბუნებისმეცნიერებათა ახსნითი მეთოდით 
შესწავლა-ანალიზი არ გამოგვადგება, არამედ თვით ჰერმენეე- 
ტიკაც კი უნდა შედგეს მის წინაშე, რადგან თვით ჰერმესთან 
აქეს საქმე. აი, ეს მოკრძალება, პატივისცემა, პიეტეტი აკლია 

ჩვენს კრიტიკას. კრიტიკას ისეთი ტონი აქეს მეტწილად აღებუ- 
ლი, თითქოს გვამადლის, რომ მოგვაქცია ყურადღება. 

ზ. ანჯაფარიძე არასოდეს ტვირთაედა და ტეირთავს მსმე- 

ნელს, მაყურებელს თავისი განცდების თავზე მოხვევით. იგი გა- 

ნიცდის თვითონ, იწვის თვითონ, მას შთანთქაეს მისივე სულიერი 

ცეცხლის ალი და მსმენელი მიეშურება ამ ალისაკენ, ესეევა ამ 
ალში, სულგახაბული უსმენს მას. პლატონს უთქეამს, „ხმა ალია 

სულისაო“. კელავ ანტიკურობა ამეტყველდა ამ განჭერეტაში. 

ამბავი მეხუი)ე · 

კარუზოს ერთ-ერთი ბიოგრაფი, ცნობილი იტალიელი ვო- 

კალის ისტორიკოსი და კრიტიკოსი, ეუჯენიო გარა ასეთ სერხს 
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მიმართავს კარუზოს ტემპერამენტის დახასიათებისას: „მონსინი- 

ორ ჰენრი, – (ეს ხდება ნიუ-იორკში – ნ.ა) მიმართაეს კარუბოს 
კონცერტმაისტერი, – აქ ნოტი სოლ პიანოზე უსდა სრულდებო- 

ს“. 
ს „სოლ? ვინ თქვა ეს?“ 

„აქ ასე წერია“. 
„სიტყვაში „სიყვარ ული“ ' (ამმორე)?“ 

„სწორედ მასზე, მოხსინიორ ჰენრი, სიტყვა „სიყვარულზე“ 

(ამმორე)“. 
„ეს შეცდომაა, ჩემო კარგო. შენ რა, ძეელი სოპრასისტი 

გგონივარ? როცა მე ვამბობ „სიყვარული“ (ამმორე), ვგულისხ- 

მობ ისეთ რამეს, რაც მწვავს, რაც შემაძრწუნებს, რაც არ ვიცი, 
კარგს მიქადის თუ სატანჯველს (მტანჯავს, მტანჯაესს), ტკბილია 
თუ მწარე (მწარეა, მწარე!)). ეს სიგიჟეა, რომელიც მახგრეეს, სიყ- 

ვარული (ამმორე), რაც მატირებს. მსპობს, – რომელ ჰიახოზე მე- 

ლაპარაკები!“. 
გ. ანჯაფარიძის სიმღერაც განსაცდელიდან, ტანჯეიდან 

იბადება. ეს არაა სენტიმენტალურობა, სალონური სატკივარი. ეს 
ცხოვრების ტრაგიკული განცდაა, ესოდენ დამასასიათებელი მხატ- 
ერული ნატურისათვის (ე. დეგლინი). ეს ის ტანჯეაა, რომლითაც „ადა- 
მიანი შეიცნობს თავის მეობას“ (ეკ. მარქსი), აქაც 8. ანჯაფარიძის და- 
იმონს მიჰყავს იგი სწორი გზით იმიტომ, რომ ზ. ანჯაფარიძის სიმ- 

ღერაში გაშიშელებული ტანჯვა კი არ ჟღერს მსოლოდ, არამედ 
იგრძნობა ტანჯეის სიტკბოება. ეს უკვე აღმოსავლური ესთე- 

ტიკაა. 

ეს იგრძსო იტალიამ ერთ წამში, ეს გახლდათ ზ. ასჯაფა- 
რიძის გამოსელა გერმანის პარტიაში ლა სკალას სცენაზე, დიდი 
თეატრის გასტროლების დროს 1964 წ. 

ეუჯენიო გარა ჟურნალ „ეჟროპეოში“ წერდა: ,,გ. ანჯაფა- 
რიძე – მუდამ ამაღლებულად შთაგონებულია გინდ სიმღერაში, 
გინდ მოქმედებაში“. 

ამ წარმოდგენასთან დაკავშირებით მინდა მოეიტასო ზო- 
გი ისეთი ცნობა, რომელიც დღემდე არც თქმულა და არც სადმე 

გამოქვეყნებულა. 
დიდი თეატრის გასტროლების შემდეგ იტალიიდან თბილი- 

სში ჩამოვიდა მოსუცი ჟურნალისტი, ვინმე მ. დოლგოპოლოეი, 
რომელიც ოცდაათიან წლებში წერდა რეპორტაჟებს დიღი თეატ- 
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რის მუშაობაზე და ამიტომ კარგად იცნობდა დავით აჩღღულა- 
ძეს. იგი შემოვიდა კონსერვატორიის კლასში, სადაც მამაჩემი მუ- 
შაობდა და ბეერი რამ გაისსენა, მოგვითსრიო ძველიც და ახა- 
ლიც. იგი თურმე სლებია დიდ თეატრს ლა სკალაში გასტროლე- 
ბისას და რაკი იცოდა, რომ ზ. ანჯაფარიძე დავით ანდღულაძის 
მოწაფე იყო, ასეთი რამ თქვა: „პირველ ჩეენს სპექტაკლებს, .,ბო- 

რის გოდუნოესა“ და „თავად იგორს“, სეირიანი წარმატება 

ჰქონდა ლა სკალაში, მაგრამ დიდი თეატრის ნამღვილი წარ- 
მატება დაიწყო ანჯაფარიძის გერმანით „პიკის ქალში“. ეს უშუ- 

ალო მოწმის სიტყვებია. 

ამბავი მექქვსე 

ზურაბმა იტალიიდან ერთი დიდ თეთრ კონვერტში ჩადე- 
ბული ფირფიტა და წერილი ჩამოიტანა ღა, როგორც ჩვეულებ- 
რივ, გადმომცა – „„ერთი წაიკითსე, მითარგმნე და ისმინეო“. რომ 

განემარტო ამ ნობათის მნიშვნელობა, უსდა გავიხსენო შემდეგი: 
ლა სკალას მნიშესელოეას სპექტაკლებს ყოველთეის მათ/- 

თვის სპეციალურად განკუთვნილ პარტერის ლოჟაში ესწრებიან 
მოსუცი მუსიკოსები და მომღერლები, რომელთაც თაეისი სა- 
მხატვრო საბჭოც აქვთ და ცხოვრობეს ეწ. მუსიკოსების მოსეე- 
სების ჯ. ვერდის სასლში. აქ თაეს იყრის განსაკუთრებით დამსა- 
ხურებული საზოგადოება, რომლის აზრს დიდ ანგარიშს უწეედა 
და უწევს ლა სკალას სელმძღვანელობა ვერდიდან მოყოლებუ- 
ლი დღემდე. წერილი ასჯაფარიძისადმი ეკუთენოდა ეინმე სილ- 
ეიო ძესოსის. ფირფიტა, რომელიც თან ახლდა წერილს და რომ- 

ლის ყდაშიც ეს წერილი იყო, ჩეეულებრივი ფირფიტა არ იყო: 
იგი არც გასაყიდად იყო გამიზხული, არც სსეა რამ ფართო ამო- 

ცასებისთეის შექმნილი. უდიდესი სანოტო გამომცემლობა – რი- 

კორდების სახლი („Cიჯმ ძ! ILMIC0III) სპეციალურად იწერდა ძვე- 
ლი მომღერლების ხმებს, მათიეე კომენტარით ფირუჟიგტებზე, რა- 

თა ჟღერადობის რეალური ტრადიცია და თეორიული პჰოსტულატ- 
ები ძეელი იტალიური სკოლისა მსოლოდ ზეპირ გადმოცემათა 
ასაბარა არ დარჩენილიყო, არამედ დოკუმენტირებული ყოფილი- 

ყო ჩანაწერებში. აი, ასეთი არის სილეიო ძენხონის ეს ფირფიტაც, 

რომელიც ამჟამად წერილთან ერთად ჩემს არქიეში ინახება. ჰი- 
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რეელად ეაქეეყნებ ამ წერილის სრულ თარგმანს, ავტორის სტი- 
ლის დაცეითი»ა: 

„პატიეცემულო ტენორო ზურაბ ანჯაფარიძე – შენთვის 

ბუნებას მოუცია ორი რამ: მშვესიერი ხმა და ჭკუა, რომ მართო 

იგი ტექნიკურად. , 
თუ პირეელი – სმა – არ არის მართული მეორით – ჭკუ- 

ით, სმა მალე იკარგება, როგორც იკარგებიან მალე ამ საუკუნის 
სმები, რომლებიც მღერიან ბუნებრივად და არ იციან ემისიის ტე- 
ნიკა. 

ქსიკ ჩემი საუკუნის მასწაელებლები შეგეასწაელიდნენ სიმღე- 
რით ყელის ინსტრუმენტის გამოყენებას – ბუნებრიე სმებსაც კი, 
რათა გვცოდნოდა სმის ტექნიკური გამოყენება და ჩვენი ხმები 
არ დანგრეულიყო. და რომ შენთვის გასაგები გავხადო ყოეელი-. 
ეე ეს, წერილს ეურთავ ჩემს ფირფიტას ჩემი ღარიბი და დაბერე- 
ბული სმით, იმ ღმერთების გვეერდით, რომლებიც მღეროდნენ 
ჩემს დროს. ეს ფირფიტა შეს დაგიმოწმებს, რასაც აკეთებდნენ 
თვითონ და რასაც აკეთებინებდნენ სმის დიაჰაზონისა და კოლო- 
რიტის მსრიე რაგინდარა სმას: შენი და ჩემი ხმის ჩათვლით. 

ასე მღეროდნენ ღა ასწავლიდნენ ბატისტინები, მაზინები, 

კოტონები – მომღერლები, რომლებიც გასულ საუკუნეში ასმენი- 

ნებდხენ იმას, რისი უნარიც დღევანდელ მომღერლებს არა აქეთ, 
მათი მდარე ვოკალური ტექნიკის. მიზებით. 

რუბინის, გაიარეს, მაზინის სიმღერამ ჩვენ დაგვიტოეა ჰე- 
როიკული სიმღერის პოზიცია... და მსოლოდ სკოტო, ქალთა შო- 
რის, იმსახურებს – ნამდეილი მომღერალი რომ ერქეას, რამდე- 
ნადაც მთელი მამაკაცთა სიმღერა ვეღარ ახერსებს მოძებნოს 
ემისიის ის გზა, რომელიც ჰქონდათ კარუზოებს და ბონჩებს. 

გახსოედეს, ტენორე, თუ შენი სიმღერის მოსმესისას ათი 
მცოდნე მუსიკოსი გაგლანძღავს ერთი ფერმატოს გამო, ოთხმოც- 
დაათი მსმესელი გაგკილავს ერთი მცდარი ემისიისათვის და ესე- 
ნი იქნებიან, ვისი ტაშიც მოგაკლდება და შესაძლებელია, დაგის- 

ტეინონ კიდევაც. 
არ ეიცი, გესიამოვნება თუ არა მოსელა მოსასმენად და 

სასიმღეროდ, შენ, ახალგაზრდას, გასული საუკუნის ერთ უკვე გა- 
რდასულ მომღერალთან – ოთხიოდე ვოკალური სავარჯიშო მე- 
გობრულად! – თუ მოხეალ, მომხასაე 15-დან I6 საათამდე სიმლღე- 
რის დარბაზში მესიკოსთა მოსვენების ჯუზეპე ვერდის სასლში. 
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იქნებ „პრაედამ“, შენმა. გაზეთმა, ეერ შეძლოს პირდაპირ თქმა, 
რომ იტალიელებმა ჯილის შემდეგ აღარ იციან სიმღერა. 

თუ არ მოხეალ, არაფერია, მაგრამ როცა ნახავ „პრავ- 
დის“ მუსიკალურ კრიტიკოსს, მოასმენინე ეს ჩემი ფირფიტა დღა 
უთხარი, რომ „კომპეტენტურად“ ვიქნები ბედნიერი, თუ მომიძებ- 

ნის ერთ რუს მომღერალს, რომელსაც შეეძლოს ჩაწეროს ფირ- 
ფიტა ოთხი სმით. . 

კარგად მეყოლე, გისურეებ ბედნიერ არტისტულ მომა- 
ვალს, ტოეარიშჩ ტესორე.. 

ძენონი სილეიო 
Xჯ. ეერდის მსახიობთა მოსეენების სახლი, 
ბუოსაროტის ქუჩა M 29, მილანი". 

წერილი დაწერლია „პიკის ქალის“ მოსმენისთანავე! 
სილვიო ძენონიმ დააყენა ბ. ანჯაფარიძე ყველა დროის 

უდიდეს მომღერალთა გვერდით – ჯ. რუბინის, ა. მაზინის, მ. ბა- 
ტისტისის, ს. გაიარეს, ა. კოტონის, ე. კარუზოს, ა. ბონჩის, ბ. ჯი- 
ლისა და რენატა სკოტოს გვერდით. 

ასალგაბრდობაში ჩვენ სშირად ერთად ემეცადისეობდით 
მამაჩემის კლასში. ზურაბი უკეე სასელმოსვეჭილი, გაწაფული 
მომღერალი იყო, მე კი ახალბედა გახლდით. მასსოვს, ერთი 
ბრწყინვალე (სსეა სიტყვა არ მომეძებნება) გაკვეთილის შემდეგ 
დათიკო ანდღულაძემ უთხრა ზურაბს: „აი, რაც დღეს გააკეთე, ამ 
გზით იარე. ასეთი მიდგომით შენ მოიპოეებ სიმღერით სიცოცს- 

ლის სიხარულს და მუდამ ბედნიერი იქნები“. 
ზურაბის სიმღერას ეს სიხარულიც მოაქეს თან, ეს სიცოც- 

ხლესთან შეხეედრის სიხარულია. 
მე არ შევხებივარ ზ. ანჯაფარიძის შემოქმედების ევოლუ- 

ციას. ამ სტრიქონებში მინდოდა ასახულიყო ანჯაფარიძის ხელო- 
ვხების მსატვრული ფენომენი დროული წარმავლობის გარეშე, 

მისი „უკვედაეი აწმყო“ (მ. ბახტისი, ე. ზინჩენკო). , 

„რა ესმოდის მღერა ყმისა, სმენად მხეცნი მოვიდიან... 
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1997 წლის 12 აპრილს შეწყდა ზურაბ ანჯაფარიძის 
გულისიგერა... 

„ზურაბ ასჯაუარიძის სიკვდილი წარმოუდგენელია, დაუ- 
ჯერებელი. მისი სიმღერა უკედავია. 

უკვდავია, როგორც სიყვარული, რომელიც მღეროდა მისი 
ხმით. 

უკედავია, როგორც სიცოცხლის სისარული, რომელსაც 
იგი გვიზიარებდა თავისი სიმღერით). 

უკედავია, როგორც ქართველი კაცის ვაჟკაცური შემარ- 

თება, რომელიც ელვარებდა მისი სმის გამომსასველ ძალაში. 
მის სიმღერაში ჟღერდა შინაგანი ჰარმონია, გრძსობისა 

ლა ბგერის საოცარი ერთიანობა, ჭეშმარიტად, ეს იყო განცდა 

ბგერად ქცეული. ყოველივე ეს მან სრულყოფილად შეითვისა თა- 
ვისი დიდი მასწავლებლისაგან და ასალ, მიუწვდომელ სიმაღლე- 
ზე აიყვანა. 

ზურაბ ანჯაფარიძის ლეგენდად ქცეულმა ნიჭიერებამ და 
პიროენულმა მომხიბლაობამ ასალი ბიძგი მისცა სასიმღერო ხე- 
ლოენების აღორძინებას საოპერო თეატრში და არა მარტო სა- 
ქართველოში: მოსკოეის დიდი თეატრის ტრიუმფი მილანის ლა 
სკალას სცენაზე ასჯაფარიძის გერმასით დაიწყო! _ 

ჩვენ არ ვემშვიდობებით ზურიკოს. ჩვენ არ გაეუყენებთ 
მას უკანასკნელ გზას – ჩეენ ვაბარებთ ზურაბ ანჯაფარიძეს უკე- 
დავებას“ % 

# სიტყეა თქმული სამგლოეიარო მიტინგზე 

IL)



მომღერლის აღსარება” 

ქართველმა საბოგაღოებრიობამ ფართოდ აღნიშნა ცსო- 

ბილი ქართეელი მომღერლის, საქართეელოს სსრ სასალხო 

არტისტის. მ. ფალიაშვილის სახ. პრემიის ლაურეატის, ფილიი- 

ლოგიურ მეცნიერებათა კასღიღატის, თბილისის ეაჩო სარაჯი- 

შეილის სახ. სახელმწიფო კოსსერეატორიის სოლო სიმღერის 

კათედრის გამგის, პროფესორ სოდარ ანდღულაძის დაბადები- 

ღას 60 წლისთაეი იმ ღეაწლის გამო, რომელიც მან დასდო 

ქართული ვოკალური სელოესების განვითარების უდიდეს საქ- 

მეს. 

ჩვენი მიზანი იყო, ჟურსალის ფურცლებბე გაგეეშუქებინა 

ხოდარ ანდღულაძის მოღეაწეთბა. ამიტომაც შეეხეღით მ.ომღე- 

რალს, მაგრამ საუბარი იმდესაღ ტეეადი, მრავლისმთქმელი და 

საისტერესო აღმოჩნდა, რომ მიზანშეწონილად ჩავგთეალეთ მი- 

სი უცვლელად დაბეჭღეა. ამ მასალას არც სამეცნიერო სტატიის 

პრეტენბია აქეს ღა არც წინასწარ მომზადებული წერილისა. 

ეს არის მუესიკისმციდჩესთას საუბრისას გამსელილი ფიქრი, 

რაც განსაკუთრებულ ღირსებას ანიჭებს მას. 

მახანა კორძაია 

მთელი ჩემი ცხოვრება მჭიდროდ არის დაკაეშირებელი 
საოპერო ხელოვნებასთან – საოპერო სცენასთას, საოპერო თე- 
ატრთან და თბილისის სახელმწიფო კონსერვატორიის საოპერო 
კლასთან. ეს კავშირი ბავშვობაში დამყარდა, როდესაც ჩემი 
მშობლების, დავით ანდღულაძისა და ბარბალე მრავალის სპექ- 
ტაკლებზე მიხდებოდა დასწრება, მოგზაურობა მათთან ერთაღ 
გასტროლებზე; კიღევ უფრო გაღრმაედა ჩეენი მოსკოეში ცსოე- 
რებისას, როდესაც მამა დიდ თეატრში მიიწვიეს. ეს კაეშირი არ 
შეწყვეტილა მაშინაც, როცა სპეციალობად ფილოლოგია ავირჩიე 
და უნივერსიტეტში ჩავაბარე. ფილოლოგიურმა მეცნიერებამ ძა- 

ლზე გამიტაცა. ბეერს ეშრომობდი, ვსწავლობდი, საკანდიდატო 
დისერტაციაც დავიცაეი. და მაინც სიმღერა აქტიურად ფუსქციო- 
ნირებდა ჩემს ირგელიე, ქეეშეცნეულად ცსოვრობდა ჩემში, ერთი 
შეხედვით, როგორც მოყეარულ- დილეტასტში, მაგრამ, როგორც 

" დაბეჭდილია ჟურნალში „თეატრალური მოამბე“, 1988, #2, გე. 68-71. 

197



შემდგომში გაირკეა, ეს საფუძველი ძალზე მყარი აღმოჩნდა. და- 
მოკიდებულება სიმღერის მიმართ იმდესად სათუთი და სე- 
რიიხზული იყო, რომ მხოლოდ მაშინ გავისადე იგი პროფესიად, 
როდესაც რეალური ძალები ვიგრძენი ჩემში, როდესაც ღრმად 
გავიაზრე ის რთული პროცესი, ეოკალისტის ცსოვრებად რომ 

იწოდება. ეს კომპლექსური ცნებაა, რომელიც ბუნებრიე მონაცე- 

მებთან ერთად, დღეს ულღლიდეს მრავალესრივ პროფესიულ მომ- 
ზაღებასა და მეცნიერულ ასალიზს საჭიროებს, თუ ამ პროცესს 
აღეიქვამთ არა ინღიეიდუალური, არამედ ბოგადი კულტურული 
აღმავლობის ჭრილში. 

მომღერლის მრავალმსრივი ჰარმონიული განეითარების 

აუცილებლობა ბევრად უფრო ადრე შევიგრძენი, ეიდრე სიმღე“ 
რას პროფესიად ავირჩევდი. ეს არჩევანი კი საბოლოოდ გადაწ- 
ყვიტა ჩემმა იტალიაში მიელისებამ. იქ საშუალება მომეცა სიმღდე- 
რასთან დაკავშირებული ყოეელი ჩემი ხააბრევის, ნაფიქრის და- 
საწყისშივე შემოწმებისა, ვოკალის ხელოვნების აღქმისა იმ ატ- 
მოსფეროში, სადაც ის ჩაისასა. იტალიაში ყოფნა იქცა ჩემთეის 
ვოკალის ხელოესნების მეცნიერულ-თეორიელი თუ პრაქტიკული 

წედომის უდიდეს სკოლად. 
ჩემს თვალწინ ჩაიარა თბილისის საოპერო თეატრის ის- 

ტორიის საკმაოდ ერცელმა და მნიშენელოვანმა პერიოდმა. ამ 

პერიოდის ახალიზისას აშკარა გასდა პროფესიული სტასნდარტე- 
ბის უკმარისობა – მიუსედავად ბუნებრივი ნიჭისა, რაც უსვად 
ჰქონდათ მომაჯლებელი უფროსი თაობის მომღერლებს და არ 
მოვერიდები ეთქეა, რომ მსოფლიო მასშტაბით გაოცებას გამო- 
იწვევდნეს, მაინც საერთაშორისო პროფესიოსნალიბმის ეტალო- 
ხის დონეზე იშეიათად თუ ვინმე ასულა, რის გამოც სმისა და 
ოსტატობის სანგრძლივი შენარჩუნება ერთეულებმა შეძლეს მხო- 
ლოდ. ამ ზეამოცასნის გადასაწყვეტად ორი რამ მიმაჩხია აუცილე- 
ბლად, ეს არის სერიოზული მეცნიერულ-თეორიული ბაზა ძეელი 
და თანამედროვე ხელოვნების მეთოდიკის სრული გათეალის- 
წინებით და იტალიური სკოლის იმ მონაპოერის რეალიზაცია, 
რომელიც სცდება ეროვნულ-სოციალურ თვისებებს და თამამად 
ინერგება სხვა ერების ეოკალურ სკოლებში, რამაც განსაკუთრე-, 
ბით იჩინა თავი მეორე მსოფლიო ომის შემდეგ. დღეს შეიძლება 
ითქვას, რომ იტალიური საოპერო სკოლის საუკეთესო ტრადი- 

ციებს არაიტალიელები უფრო აგრძელებენ და, ამდენად, იგი ინ- 
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ტერნაციოსალური საოპერო სკოლის ადეკვატურ ცნებად ყა- 
ლიბდება. ამის მაგალითებია ბერძენი მომღერალი, შეუღარებე- 
ლი მარია კალასი, მთელი დღევანღელი ესპანური სკოლა და 
პლაჩიდო დომისგო, ავსტრალიელი ჯოან საზერლენდი, ამერიკე- 

ლი მერლის პორსი, ირინა არსიპოვა, ელენე ობრაბცოვა და ის 
ქართველი მომღერლები, რომლებიც აქტიურად გამოდიან მსოფ- 
ლიო საოპერო სცენაზე. · 

რადგან ქართველ მომღერლებსაც შევეხეთ, არ შეიძლება 
გვერდი ავყაროთ იმ ფაქტს, რომ პროფესიოსალიზმისა და ბუსე- 
ბრივი ნიჭის, სმის სილამაზისა ღა ვოკალური ტექსიკის სისთე- 

ზის, ჰარმონიის მსრივ გარკვეულ შედეგებს მიაღწია ჩემმა თალო- 

ბამ. ამას, ცსადია, ჩვენი ცსოვრების მრაეალმა ობიექტურმა ფაქ- 
ტორმა შეუწყო ხელი და გამოვლინდა იმ მსიშენელოეანი წარმა- 
ტებების სასით, პირველმა საერთაშორისო კონკურსებმა და ფეს- 
ტივალებმა, საგასტროლო ტურხეებმა რომ მოუტასეს მედეა ამი- 
რანაშვილს, ლამარა ჭყონიას, ცისანა ტატიშვილს, ზურაბ ასჯა- 
ფარიძეს და მეც. ამ მსრიე ჩემს ბიოგრაფიაში განსაკეთრებულ 
მოელეხად მიმაჩნია ცისასა ტატიშეილთან ერთად ჩემი მიწეეეა 
მუსიკალური თეატრის ერთ-ერთი უდიდესი რეჟისორის, ფელხენ-” 

შტეინის თეატრში „აიდას“ განსახორციელებლად. 

ქართული საოპერო სკოლის მსოფლიო მასშტაბით აღია- 
რების დასტურია მაყვალა ქასრაშვილის, ბურაბ სოტკილაეას, პა- 
ატა ბურჭულაძის მოღვაწეობა მსოფლიოს საუკეთესო საოპერო 
სცენებზე. ამ წარმატების საუუძეელი ზემოაღნიშნული ჰარმონი- 
ული მთლიანობისაკენ სწრაფვაში უნდა ვეძიოთ. 

სტანისლავსკის აქეს ერთი ასეთი ბრწყინეალე ნათქვამი 
– „გადავაქციოთ მთელი ცსოვრება გაკვეთილად“. აქ არ იგულის- 
ხმება მხოლოდ სხვასთან ჩატარებული გაკეეთილები, არამედ სა- 
ზგასმულია პირველ რიგში საკუთარ თაეზე ჩატარებული მუშა- 
ობა. ამ აზრს ვსედებით ბერსარდ შოუს წერილშიც, სადაც იგი 

ამბობს – „სებისმიერი შემოქმედი ერთდროულად საკუთარ თაე- 

საც უნდა ასწაელიდეს ღა სწავლობდეს ყველასაგან“. მე ამ ცნე- 
ბებს მივყეები და შემიძლია ვთქვა, რომ საკუთარი თავის მოს- 

წავლე ვარ, რადგას ყოველ ამოცანას, ყოეელ ახალ მიგნებას, 

პირველ ყოვლისა, საკუთარ თაეზე ვარჯიშით ეცდი და მხოლოდ 

შემდეგ ეაზოგადებ მოსწავლეებზე მათი ინდივიდუალური საშემ- 

სრულებლო თვისებების, ხმის მონაცემების გათვალისწინებით. “ 
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აქ ძალიას დიდი სიურთხილეა საჭირო, რაღგას ყოველი მომ- 
ღერალი იმდენად ინდივიდუალურ, ფსიქოლოგიურ თუ მუსი- 
კალურ მოელენას წარმოადგესს, როე საერთო მოდელის გაერ- 
ცელება ერთხაირად ყეელაზე – შეუძლებელია, ამიტომ მისდება 
თითოეული მოსწაელის ფსიქოლოგიური თუ ფიზიკური მონაცემე- 

ბის გაანალიზება და გაკვეთილზე ისდივიდუალ ური სტრუქტურის 
შემუშავება. „საჯარო გაკვეთილების“ პრაქტიკა, დავით ახნდღუ- 
ლამისაგან რომ შევითვისე და გაკეეთილზე რამდესიმე მოსწაე- 
ლის დასწრებას გულისსმობს, კისევ უფრო ავითარებს იხლღი- 
ვიჯუალურ დამოკიდებულებას. მოსწავლე თვითონაც გრძსობს, 

რამდენად მისაღებია მისთვის ესა თუ ის სერსი, ას შესრულების 

მანერა. ამდესად, სწავლის პროცესს უკეე დიდაქტიეური ხასიათი 
კი არა აქეს, არამედ ასალიტიკური. აქ ძალიას დიდი დატეირთვა 
აქეს კონცერტმაისტერს, ამიტომ სშირად კარგი კოსნცერტმაის- 
ტერი კარგ მაესტროს არ ჩამოუვარდება. 

სშირად მეკითსებიას ჩემს მოსწავლეებზე. ისინი უხვად 

მყოლია, მაგრამ ჩემი ჭეშმარიტი მოსწავლე მსოლოდ იმას შე- 
მიძლია ეუწოდო, ვინც თვითონ გრძნობს ჩემი გაკვეთილების 
კვალს, სურვილი აქეს მისი გაღრმავების და განმტკიცებისა პრო-. 
ფესიულ სარბიელზე გასვლის შემდეგაც. ასეთებიც ბეერსი არიან. 
ამიტომაც, ჩემი მოსწავლეების სია არ მცირლება, იზრდება, იე- 
სება ახალი სასელებით; სისტემატური კონტაქტი მაქვს სტუღენ- 
ტებთან, რომლებმაც დღეს წამყვანი პოზიციები დაიკავეს არა 
მარტო ჩეენს თეატრში, არამედ, საერთოდ, კავშირში და საერ- 
თაშორისო მასშტაბითაც. საერთაშორისო მასშტაბით, ეფიქრობ, 

გარკვეული შედეგები მაქვს ცისანა ტატიშვილთას, ზურაბ სოტკი- 
ლავასთას, დუგარ დაშიევთან, რომელიც ულან-უდეს თეატრში 
მოღვაწეობს, მაგრამ წარმატებით გამოდის საზღვარგარეთის 
სცენებზე. მათთან ჩემი თანამშრომლობა უკვე ათწლეულებით 
გასისაზღვრება და არ წყდება მიუხედაეად იმისა, რომ ჭეშმარი- 
ტად უმაღლეს ოსტატობას მიაღწიეს. 

შედეგიანად მიმაჩნია ჩემი მუშაობა ქუთაისის ფილიალის 
სოლისტთან, ანატოლი ჭურღულიასთას, თბილისის თეატრის წამ- 
ყვან მომღერლებთან: ელდარ გეწაძესთან, თეიმურაზ გუგუშვი- 
ლთან, მედეა ნამორაძესთან, გულიკო კარიაულთან, ნუგზარ ნაჭ- 

ყებიასთას, თენგიზ ჩაჩავასთან, სულ ასალგაზრდა გია ასათიან- 
თან. 
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მომღერლის უპირეელესი პოზიცია, ეს არის ხმისა ღა 
ოსტატობის საჩტგრძლიეი შენარჩუნება. ამისათვის კი, პირეელ 

ყოვლისა. ღრმა პროფესიონალიზმის ფლობაა საჭირო. ამ მხრიე 
უსჯა წარიმართოს მუშაობა ასალგაბრდა და არამარტო ასალ- 

გაზრდა მომღერლებთან. პროფესიონალიზმი ძალზედ ტევადი 
ცნებაა. იმისათვის, რომ პროფესიონალი გახდე, მხოლოდ სიქჭი 
და დიპლომი არ არის საკმარისი. პროფესსონალსა და დილე- 

განტს შორის განსსეავებას, ჩემი აზრით, ძალიან მოკლედ და 
ზუსტად განსაზღვრავს სომერსეტ მოემი თავის აღსარებაში „შე- 

ტეგების შეჯამებისას“. იგი ამბობს: „ჯილეტასტი არ ეითარდება, 

ეითარღება პროფესიონალი“... დიას, პროფესიონალს არა აქვს 

უულება დაისვესოს, მიღწეულით დაკმაყოფილდეს, წარმატებიი) 
დატებეს.. იგი მუდმივ უსდა შრომობდეს, მით უმეტეს, მომღე- 

რალი. ჩვეს კი სშირად ძალიან ადრე მიეიჩნეეთ რომელსამე 
ეტაასს სრულყოფის წერტილად. აქ წყდება პროფესიონალიზმი. 
იმისათვის, რომ სრულყოფის ამ პროცესმა ჭეშმარიტი გზა ჰჰო- 
ვოს, აუცილებელია მეცნიერული მეთოდოლოგიის შემუშავება 

სწავლების მეთოდიკაში. აქეთ არის მსმართული მთელი ჩემი სა- 
ქმიანობა. ამის ძირითადი მიზანია თანამედროვეობის პოზიციე- 
ბზე გადავიტანოთ ის, რაც უკვე მიღწეულია და საუკეთესოა 
ჩვენს ხელოესნებაში, რამაც გაუძლო დროის გამოცდას. ამიტომ 
ეაძლევ ესოდენ დიდ მნიშვნელობას ვოკალის ხელოესების მეც- 
ხიერულ ანალიზს, თეორიულ-არაქტიკულ კონფერესციებს, რომე- 

ლთა საშუალებით გამოცდილებასაც ეუბზიარებთ სხვებს და მათ- 
განაც ესწავლობთ. ასეთმა სემინარებმა და კონფერესციებმა დი- 
დი პოპულარობა მოიპოვეს საკაეშირო მასშტაბით და ეს შემთს- 
ეევითი როდი იყი. დღეს ჭეშმარიტი ოსტატობა – ბუხებრივი ხი- 

ჭის, პროფესიოსალიზმისა დღა სცენური გარდასახვის სისთებით 

მიიღწევა მსოლოდ. 
საოპერო თეატრში შეიმჩნევა ვოკალური მუსიკისა და სა- 

სცენო დრამატურგიის კონფრონტაციის პრინციპი. ამ კონფროს- 

გაციას უამრავი გრადაცია გააჩხსია. მარტივი პოლარიზაცია ასე- 

თია – ან ვოკალისტი უარყოუს სასცენო დრამატურგიას, ახ აქტი- 
ორული საწყისი სძლევს ინსტრუმენტულ-ეოკალურს. სინთების 

საშუალებას ისევ ვოკალი იძლევა. თუ ის ორგახული ბუნებისაა, 
მაშინ არა გარეგნ'ელ ფორმებში, არამედ შინაგან საწყისებში 

ერთიანდება მუსიკა და დრამატეურგია. ვოკალი უნდა იყოს ამ 
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ერთიანობის გამომსატველი. ეს მრავალსაფეხურიან ნაგებობას 
პგაეს, რთული უკუკავშირებით, სადღაც პიროვნება და გარემო 

ერთდროულად არის ჩართელი შემოქმედებით პროცესში. ღიახ, 
მომღერალმა უნდა გაიაროს „ჯოჯოსეთის ყეელა წრე“, მერე კი 
ისეთი შთაბეჭდილება გრჩება, თითქოს ზღვაზე ამტყდარი ქარიშ- 
ხლიდან გადადისარ სრულიად მშვიდ, ანკარა ზღვის ზედაპირზე. 

დღეს ვოკალი ისტერნაციოსნალიზმის გზაზე დგას და მაინც 
აშკარა სსვაობაა გერმანულ და იტალიურ სასიმღერო კულტუ- 
რას შორის. თუ მომღერალს სპეციფიკური მოწაცემები არა აქეს, 
ჯობია თავიდან იტალიურ ოპერას დაეუფლოს, მით უმეტეს ჩვენ- 

ში. სტალიურთან ძალიან ახლოს არის ქართული ვოკალის ბუ- 
ნება; შემდგომი ეტაპი ფრანგული და რუსული ოპერა უნდა იყოს, 
მაში უურო ადვილი იქნება აესტრიულ-გერმანული სტილის 
წვლომა., ეაგნერის დრამას და მისი შემდგომი პერიოდის ოპე- 
რებს უკვე მომწიფებულმა მომღერალმა უნდა მოჰკიდოს სელი. 
რაღა თქმა უნდა, ასეთი სისტემის მკაცრად დაცვა შეუძლებელია 
შემოქმედებაში, მაგრამ სწავლების პერიოდში მაინც უნდა მო- 
ხერსდეს. 

ყოველგვარი შეზღუდულობა, ერთი მიმართულების გაფე- 
ტიშება არასწორაღ მიმაჩხია. ზემოთ უკვე მოგასსენეთ, ცისანა 
ტატიშვილმა და მე ფელზენშტეინის თეატრში „აიდა“ მოვამზადეთ 

და ერთი სებოსი ვიმღერეთ. შემღგომი ჩვენი სპექტაკლი ეაგ- 
ხერის „ზიგფრიდი“ უნდა ყოფილიყო. აღარ დაგეცალდა, მაგრამ 
მე ამ სპექტაკლზე მუშაობა ისევე ძლიერ მაინტერესებდა, რო- 
გორც ვერდის ოპერაზე. თუ სწორად არის გააზრებული იტალი- 
ური ეოკალის სიღრმისეული ამოცანები, სსვა ვოკალურ კულტუ- 
რაში მოღვგაწეობა ყოველთვის დადებითად მოქმედებს. ფელზენ- 
შტეინთან ჩვენ სწორედ გერმანული თეატრის მეთოდებით ემუ- 
შაობდით. შემდგომ ეს ძალიან გამოგეადგა გერმანული რეპერ- 
ტუარის შესრულებისას, როგორიც იყო ,ლოენგრინი“, „სალომე. 

ეს მეთოდები „ტრუბადურის“, „ოტელოს“ შესრულებისასაც გა- 
მოეიყენეთ და არცთუ უშედეგოდ. ასე რომ, სინთეზი ყოველთვის 
უფრო შედეგიანად მიმაჩნია ყველაფერში, ვიდრე გამიჯესა. მაგ- 
რამ ისიც აუცილებელია, რომ ეს სინთეზი ქაოსში არ გადაიზარ- 
დოს.. ყოველ საფესურს თავისი სინათლე უნდა ახლდეს. 

როდესაც ამა თუ იმ სასის გასსნაზე ემუშაობ, ყოველთვის 
ვეძებ ჩემთვის მნიშვნელოვან მომენტს, რომელიც მთელი ნაწარ- 
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მოების აზრისა და ამ § მთელში კონკრეტეელი სახის გამოკვეთაში 

მესმარება. ოტელოზე მუშაობისას ჩემთეის გადამწყვეტი აღმოჩ- 
სჯა ერთი ფრაზა, რომელსაც დოჟების პალატის ერთი წეერი 
ეუბნება ბრაბანციოს: „ის ყოველ თეთრზე უფრო თეთრია“. ეს არ 

იყო უბრალო ეგზოტიკური გატაცება. აქ უფრო ღრმა ფესვებია, 
ადამიანთა სულიერი ურთიერთობის ღონეა და ამიტომ არის 
ტრაგედია, თორემ გადაიქცეოდა ყოფით დრამაღ და პრობლემე- 

ბიც შესაბამისად შემცირდებოდა. ყოფითობა და ეგზოტიკა აქ 
ერთ-ერთ ხაზად იქცა და არა გაღამწყვეტად. ამ ფრაბით ჩემთვის 
ნათელი გახდა, რომ კონფლიქტი სულიერ სამყაროში უეხდა გადა- 

წყდეს. ამიტომაც უსერხულია ეგზოტიკური ელემენტის ხაზგასმა. 
არც იმის დავიწყება შეიძლება, რომ შექსპირის პერსონაჟები რე- 
სესანსელხი არიან. თვითონ რესესახსული დრამა, რომელიც 

ფაქტიურად ოპერად ჩამოყალიბდა, ფაბულად ანტიკურ ლიტერა- 

ტურას იღებდა. შექსპირთას თითქოს იტალიური რენესასსია კონ- 
ს სენტრირებული – ენერგია, მისწრაფება, ვნებათა შეხლა. ამიტომ 

სრულიად არ არის შემთსეეეითი, რომ მისი ტრაგედიების დიდი 
ნაწილი იტალიურ მიწაზეა აღმოცენებული. ვერღი'” შექსპირს პჰპა- 
ჰას ეძასდა და ამდენად შექსპირისეული ელემენტი მის შემოქ- 
მედებაში არა მარტო მის თემებზე შექმნილ ნაწარმოებებშია, 
არამედ ყველგან, ყეელა ოპერაში. დრამატურგიული ჰრისციჰი 

ენერგიის თეალსაზრისით ეერდის მუსიკაში შექსპირიდან მოდის, 

მე ოტელოსთან ვერდის სსვა ოპერებით მოეედი. გარკვეული ძი- 
ებები ვერდის დრამატურგიაში „ეკვე ჩატარებული მქონდა. ამ ძი- 
ებების საფუძველზე ჩემთეის ნათელი გასდა, რომ რაც უფრო 
ახლოს მიდისარ შექსპირთას ეერდის გბით, მით უფრო ასლოს 
მიდისარ თვითონ ვერდისთანაც, ბუმერანგის მსგავსად. ეს გახსა- 

კუთრებით ინტონაციას ეხება. ინტონაცია სიმღერაში ტემბრის 
სასით. არსებობს. თუ. კონტაქტი არ მოხდა პერსონაჟსა და მომ- 
ღერლის ტემბრს შორის, „ოტელოში“ ყოველივე კარგავს დამა- 

ჯერებლობას. ეს ძალიან საინტერესო საფეხურზეა აყვანილი 

იტალიური ოპერის პროგრესულ ტრადიციებში. იტალიურ სელოე- 

ნებაში ადამიანის ხმა, ტემბრი – პერსონაჟია, პერსონალური და- 
ზეირთვის მატარებელი. ვერდის ოპერებში ამის გაუთვალისწინე- 
ბლობა შეუძლებელია. მეტსაც ვიტყვი, „ოტელოში“ ინტონაცია – 
ჯემბრი მაქსიმალურად პერსონიფიცირებული უნდა იყოს. 

სრულიად სხვა ამოცანები დაისახა ჩემს წინაშე რ.“ შტრა- 
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უსის „სალომეში“, სადაც პეროდეს პარტიას ვასრულებდი. შტრა- 
უსის მუსიკა მარტო სამომავლო გბებს როდი სსხიდა ინტონაცი- 
ური თეალსაზრისით. მას ბევრი აქეს შეწოვილი წინამავალი 
ტრადიციებიდან, ეს არის ავსტრიელ-გერმანული კლასიკა: შუ- 
ბერტი, შუმანი, ბრამსი, აღარას ვამბობ ეაგსერზე. არ შეიძლება 

ჭეშმარიტად დიდი, ან გენიალური ნაწარმოები დაინასო მსო- 
ლოდ გარკვეული მიმართულების ჭრილში, იგი ყოველთეის სცი- 
ლდება ამ ესთეტიკურ ჩარჩოებს, მასში სორციელდება, მაგრამ 
უფრო ღრმა ქეეუენები, ქვედინებები აქვს. მე არ ვფიქრობ, რომ 

„სალომე“ მსოლოდ ოსკარ უაილდის ესთეტიკის ფარგლებში 

უსდა იქნეს განსილული. შტრა'ესმა მოასერხა გესიალური მუსი- 
კისათვის დამასასიათებელი შეუცნობადობით გადაელასა ეს ის- 
ტორიული ზღეარი ქრონოლოგიურადაც და სტილისტურადაც. თუ 
საწარმოებს ამ თვალსაზრისით განვიხილაეთ, შემსრულებელი 
მეტი მრაეალფეროესების მიღწევას შეძლებს. ეს პრინციპი ფუნქ- 
ციონირებს ჯანსუღ კასიძის შესრულებაში, რაც საშუალებას 

აძლეეს მას მრავალფოეროენად წარმოსასოს ეს პარტიტურა. 
ჰეროდეს სახის გასსხისას კვლავ დაღგა სრული გარდა- 

სახვევის ამოცანა; ჩეეულებრიევ, პერსონაჟში მთლიანად „შედი- 

ხარ“, ხღება მასთან შერწყმა. მაგრამ ყოველთვის თითქოს დადე- 
ბითი ნიშნით გსურს გაამართლო შესი პერსონაჟი, გსურს აამა- 

ღლო, აიყვანო პიედესტალზე. ჰეროდეში ეს გამორიცხულია. ამი- 
ტომ გადავწყვიტე, მამსილებელი პათოსით მიედგომოდი ამ სა- 
ხეს და შრომაც აქეთ წარემართე. ეს არის ტირანის განზოგადე- 
ბული სახე და უპირველესად იგი მუსიკაში იკითხება, მისი პარ- 
ტიის რიტმულ-ინტოსნაციურ წყობაში. აქ იმდენად რთული ურთიე- 
რთობებია, რაიმეს წისასწარ განსაზღვრა, თუნდაც დიღი მომზა- 

დების შემდეგაც, შეუძლებელია. ეს მომზადება ნიშნაეს პირდა- 
ჰირ. წინასწარგანზრასეით გადაეშვა მორეეში და ამ მორეეში 
შისაგახმა მოძრაობამ თვითოს გიბიძგოს საჭირო გზაზე. თუ ასე 
მოსდება, ფონს გასვალ, თუ არა – მორევი ჩაგითრევს. ნების- 

მიერ სასეზე, და განსაკუთრებით ჰეროდეზე მუშაობისას არ ვი- 
ეიწყებ მიხეილ ჩეხოვის ერთ პრინციპს. ეს განთავისუფლების 

მომენტია. იგი ამბობს, სასეს იმდენად თავისუფლად უნდა ფლო- 
ბდე, რომ „ტრაგედიის ცეკვაც კი შეგეძლოს“, რაშიც რიტმული 

თუ პლასტიკური შეუზღუდაობა იგულისსმება, რაც სახის გახსნის 

შეუზღუდაობის ეფექტს ქმნის. 
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თეატრმა რეპერტუარზე მუშაობისას, უპირეელეს ყოე- 
ლისა, საშემსრულებლო ძალები უნდა გაითვალისწინოს. ცისანა 

ტატიშვილის გამოსელებმა „ლოენგრინსა“ და „მფრინავ ჰოლან- 
დიელში“ ნათელყეეს, რომ რაც შეიძლება სწრაფად უნდა გან- 
ხორციელებულიყო მისთეის „სალომე“, რაც შეიძლება სწრაფად 
უნდა მომსდარიყო მის მიერ სალომეს სახის რეალიზაცია, რათა 
ამ ნაწარმოებს ღირსეული ინტერპრეტაცია ჰქონოდა ჩვენში და 

არ დაეკარგა თავისი უდიდესი ემოციური ზეგავლენა. საცაა ოცი 
წელი გახდება, რაც აუცილებლად მიმაჩნია ცისანასთვის ჩვენს 
თეატრში დაიღგას „ნორმა“. ცოტაც და, იქნებ დაგეიანდეს კიდეც. 
ეს კი დიდი დანაკარგი იქნება. 

ცნობილია, რომ დიდ იტალიელ მომღერლებს მიაწერენ 

ხოლმე გამოთქმას: „მომღერლისათვის ორი სიცოცხლეა საჭირო, 
რომ ისწავლო და რომ იმღერო“. მე მინდა ერთ სიცოცხლეში 
ჩავეტიო. ამისათვის ვიშველიებ მეცნიერებას, ეოკალის მეცსიე- 
რულ ახალიზს, სულ ვცდილობ, სიღრმეებამდე ჩავწვდე ვოკალის 
ხელოენების საიდუმლოს, თუმცა ეს სიღრმე თითქოს უსასრულო- 
ბად იქცევა. მაგრამ ბოლო წლებში ჩატარებული მუშაობა მაინც 
მაფიქრებინებს, რომ ერთგვარ სინთებს მივაღწიე. 

არასოდეს გამოვკიდებივარ კარიერას, რაც არტისტისათ- 
ვის თითქოს პირველი რიგის პრობლემაა. თუმცა, ბოლომდე 
მაინც ეერ გავექეცი, მაგრამ პირველ ამოცანად არასოდეს დამი- 

სახაეს. კრედოდ დანტეს სიტყეები ვაღიარე – „მიჰყევი შენს გზას 
და ნუ ისმენ, რას იტყვიან შენზე“.. ეს, ალბათ, ყველაზე სწორი 
გზაა.



„I00M6M0 8 06IIMVM 961)086C M0X6X 
6 

იM0M90010I0 80I083071ს C669 

CილიიიIIი 0C-07M 30! #X»6ნიIIMI ლI”I0I იილIლნიიIლს IICMVCლIXმსნი, 

”მი0#0X0, M010M00ს 6), 0+ 6V)IIICI M2C0080ი"! IIIM0IსI. MI0 I XXVI 0;ლლოი- 

იI”I06 „I8იიყილ!სნსი, I IლI0წ0”M%ე ICMLVCCI8ი CIMIIIIს) 0 C80CIL 0CI109C, II 0IIსIX 

Mელლლიი 8ლლყწყე ნMხ!იილI II0IIMICII II II0IIC3CII 0L0 M0/IIლL92M, იე260+X9L0IILMMM 8 

ედიაVIIX 8II.იX MCMVCCმი, MI თ20I0M, 0CM" M2MX00-70 II3 IICMVCCI8 ლლ”ნი0იეIIM 

CყყწილIC# 10010M I00თ0CლCI0წI09M08 II MC იილილენთCI0 8 CII0ICMC 0ნIILCL0 

ინნევიიი!!49, 310 008CC IIC 3II0MIII, 970 ოიილილვისჯიი 0II0 IIC 6VICI IIIიე0Iჩ 

IV ICIII IIIVI0 ხ0ხ 8 ქლიC 8Cლ0010ჰი0III0CI0 ლხე3იI!III# M8MMI0X0 M0M00CM9. 

MV290M, C IIმIIIIIM M000ლ006:0IMI61-70M #. MI6იIIM-II0III2096IM 6000V0X 

8ხ!210!IIIIIMIC9 IIC8CII II 80%2/16IIს!! ICI 2I0L I1იყიიე რIIVV09M3ძ. MIX ილილ4ყი 

00010M/2ლ0ს, M0LI2 "იყიდი I 909III0სIIM C 0IIIIM M3 Cს0IIX VMCIIIII(0C8 80ეცლე- 

სყმი098 IMI3 MIIIიIM2 0 I 61LIVCII, LIIC 0! 0V7M080/M+I M0IIC00021000C%0# M0თლე- 

ხ0M C0#ILMII0L0 110111119. 

Mიიი. ყსწე1დ)II I(0016)X) XVII0III0 – 8 0CIIVCხII0M II96I1002801'6)IM XV- 

სყიXჯილICIIX ICI III". ”I6CX01I00LI6 II IX IIM6+ Cს0M Iც80დნ"6CMII! 

ა", )II0VIM8 – III, MIII II6 II0MყეIი“ CMV ი00ნსC3I0-00 3I(0M6IIMM. Mს! 

ლ”ეხე6MC# IX V60)III ნ, VII XVIIIXIIMX-IICII0ICL CII00066!! M C0M C01/0801ს XX/- 

)0X60ს6I!"!II/6 )CIIII0CC1M, ყი II0CII0/08ი0IIM6 # C06C1ჩCI!I(06 +ჩ00960780 838M- 

M00M%939I1ს,, M0IVI I10M0I%Iს )I0VIL )IიVI'V. # M0M080 0C001I10LICIIMC6C IIC)I0ICIMIM6- 

0M0წს I00MIXIIMII MM #MCII0ი!IM1CIIსCM0I6 +ცსიიVგლჩე 8 მიMეიიხII0M MCMXVCC 86? 

I0IIX6II 9 ტემის ლC9M 6LIIს IიელიწყIIIM II6სIC0M1? IIIIM 210 II6 VIMM66» 

იიIIIIMII0IნII016 3II02%6III4#7 . 

#/. 4. I198I0M1'M16IIსII0, V0C6ჩ! 0II CM 6 MCIMI0I(IIII1'6II6M. #0” #M 

M0)იჭილ”ი4 M# 010XI0ხზეიი8§ ხ MIიიMI, M0ი იI6I0IიC - ნეინხხა – თ0ჩ0ჯ!"!: 

„იგ)ლიხი“ს II0IIXCII IMI6ს6LL ,,C0 31000ხMIM 001I10M“. 10 60+ს I0+, M10 MII0- 

0 IICII, II6 VI0იXIVII 10I0C0, M+0 I1001II0)! ნიიხ!!0V IIV1ხ 663 60)/1სLIMX 00+6ი0ხ. 

VთCXVიომსი II68Lმ M იტ)ეI0წყMXე ხ0MVI02 Mმ2X ნს! იი000)IXიI0» #0VL 1I0VI9. 

შიხისილC 010M0MLCIIMMV M#CII)IIIIIIL6)IM – 510, 8 0CI0800M, C0M080CIIMX90IIIM46, 

  

# დაბეჭდილია ყურსალში „MCMXVCლი 8 IIM0II6", M., 1994, M4, 
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CმMი093ხMMV6. M C6CIM ლI0 ლ0ლლშIIიIII0 – 3-0 M0XC6+ II070M IIC0CIMIIM 8 

IტიICIVMXV ,IVII# II2VI MX". 

Mი 6ნჩIხიI 806 XC XლნიLMC IC0ეIVCIII, M010ც0L!0, X01IM M# VM6MM II61ს, 

II6 ნსIIM 20+IICIVIMM, II6 IIMICIIM IIმIIIIსIX IVIIM 0II6CლI(!0M1 CIICIIსI. ML CIIIC 60ისLV6, 

სიIIნ"II0, 6808, 8 10M 9Mლ96 M X000LIVX, M000LI6 II6 M0IVI VMIIIIII... 

8ციXIი, ყI0 ((0606I0IIILCL V IIC6CხIL: M2001C0C+ჩ-0 – MIIIM. (I0Mი00II22? 

Cის(0 080ი%9, IIC06)ე+ს M0XII0 #0CIII6ი0(I60 8 LIM0ხ0M0M IICIIIMMიIIMII 79 

IM6I0 8 MIILV IIC ICIIIII( + CXIIVILIII3M. 1 CXIIMMე IVI9 MCIII 8XC0)IM+ 8 I)0IIMIM6 

180იყ6ლხე. MII6 0%96IIჩ II00MII1C#, V10 8 M0C+60CM0M ნს600X«ხ0 MI II0VIMX M2ქ- 

C060C08 VMყCIIMM. II2ყIIIIII C 1I0III0108MM X0IICIე, M000C0M... IL 806 31ი – 8 

0XM0CC606 +800M6CL80, 8 0CLII6II#VM C M001600M... 

#Mიდი. IL )სI9 21010 V96(IMMV 16XII00M0IV# II6 M0”M20 II068იეIMIსCM 8 

„CIIსII 76XIIMIIMM“ – ხ6)ს 0)! C CიM0I0 წეყისIე. 8VIII6/) MიCIციე 3ე იი60X0!), 

III, MCMX CIXVXM+X, #0 910 II0680ე(I061CM 8094 310 1CXII0II0IVIM, ნI0IICMII0IV 

IიVყIIIIII იმ607 20 ს 9M06C+6 C VVMII1CIIC6M. # 8 ხიMI9სI(0M M0%#XVCCIხ6 60 M910- 

IIMCVILხ II0II(06II06 5XCM „,I1CII010I”MMX6 M0CV60CMIX"? 

II. 4. I10M CინIIIIსIX IIII10#IICXIIX M0IIC6080100MMX VM6IIMMM XIMIIM 

M ნი3ხი98იII#MCხ იMIIიM C ჩხIიI0VIIIMVC9 Mეთ8ზინეMV. 1I6ი0ლლნტICIზCIIII06 C00- 

ნIIM0CII0C86CIIM6 M0)!0)1ჩIX III0II6I C '(800%6C180M V000/0 C0MსI6 8ხIC0XICC 0613VII- 

ხ701'ჩ11 · 

8 ”IესI6 806M9 X00C0IIMMIM ი6)(0IXV0I0IMM %2010 CI9II08MM1C# Cი00)IIII6 IIC- 

ხს! ,,C0 3I000ცხIM 0!IსI10M'. (10+0MV 910 ჩIმI0IMIVC% 0686 ყ00X0 I)II6CI 0 

0M0MX II0CIMIXCIIMM. XI II0MIII0, ნეიიე 0290CCX03ს!ხე!! 0 Cც06M ლდი100ჩ07ი6 C I16ი- 

იწ! ცის IბიM6, II0CMMM0 IM06-0, 6ჩ9! 86IIIIMმMLIIVI 1CXIIII« ზ8ლMე/ი, 0 

იI! II(6 CM0I Cწმწს 116 00010M. 10#0I0 X6 #00#IL9. 0II #080ჯVIII: ,,1 3ენხI, C 9ყC- 

ო Mნ! II2MIMII2IMIMI" #M IIეMMII0Iს C VMყCIIMM0M II2I0 0L MCI0M0M, 2 IIC 0L 00C- 

IIIსილი ჩIლ(ს6C V00II/. 6CIIM IM0IMMი 1ს0ლ0 იVIV 3ენს!ი, 6CIIM. Iს 

3ენხსთ, C M6IC6 IIმ"IIIეI C 7060M! 180VMI II6II0ICL... 

M#იიი. II9Vი0M-8იხისი/? იMMII0I, 10 V Mი00V10 6ნსთ 0C6MM!IICI8MCIIIIს1V1 

VMCIIMX, M 201 I10160#/) L0II00C... 

' IIC0XILIC, #V0CIIMI0IIIC – ჩ86IIIIMMM VI 0IILMIICMLVIII 16CII0ი 1 L0M08MILხI XX ხ. 
2 IMI89V0M-სიხწI, ,X0M0M0 – იილ00CII08)!CII!სIM M“0IIსMIICMLMIM II68CLL 20-50-X 

რ, ეს+00 MIIMIM ,,ც0M%იIVIIIC II0ნიVIIII6IIM” (IL., 1972). 
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9. 4. 9 იV/M0I0, 5107» 914300 806-70MV #3 06/0CIM# #MIC6I6IIს: M00XV10 

VX6 8 M0/!0/(0CIV იIMC07, M70 6-0 M610/ ი0/)IX0/IM+ 10I1სX0 #0) II6CI0 0IIII0+0. 

#იინი. M0X01I 6, 2101 M9M686LI I0II00X0I CMV ,,C „ნ”ლ0ლმ“ M# ი0+0MV 

099MI0#V C669 00 VVCIIMX0M7 

#,. 4. 210 Mი”0C უ6ი0. VყIIIხCი, II0II00X0%, 1I6IIი3%. 8 MMიმII6 C-ს 

MV36M IMმ0XV30, # I06V CM MCCII6M08216IIსCMVIM LICIII (MXCI9IV9, დMIIM0I 3+-0-”ი 

MV369 6VM6CI 0IMნ6ხI> V M20C 8 16IMCM4, მ ი010M, 86009X+9M0, 8 CმIIMX-IICIX60- 

6V0IC M 8 M00X86). I1 0!IM CMMMიI01, 970 V9M9MIსC# V #20XV30 II0M0 M6 ილ0IM- 

002X208 0MV, M6L0 0II II0CIIC, მ MIM9 ს» MCI0CX0ჩ, 0 70M წლ0ეMMVVIV, 8 X01000M 

0" #M2MMVმი, 

C06VVყ8მXხ M2XVIC0IC 080MM L09000M II6CI538. I09M0C V M6V0C, 6C/IM 6CIხ, – 

C80M, მ ზ8ხIიმ60“07ხ M02MC M6X0IIM3M, MIIM CXCMX (0 310 IIC X6CIM09 CX6Mმ, 

ლმ XMხმ9, 800M20+M8IL09!), X0+00მ#9 VI0380IIMIX 6CII16CII)66MMხLM 00IMMხLM I)66I0 

6VII)ხC# 6 3I)1V 6ხ!2060!)0IIM)M0 II000მIIIII6M თ00.MX), !I00#86!0))ხCM Vყ6063 M66. 

5210 ი0380MM+ I6CIხ 86 30 Cყ6I +0მ'ს! 00M090IVIსIX 06CVC6C0წ. II0IMM267C, CCIხ 

XMMVXMIMIVI CI0CC06 106ხIყ/) IM6C2, 2 6CIხ – 8000+90081M76/1ხL IM. 

#ილიე. 7 X00010)0 I0MII0 M8მLIM ლ0IX0CნII ნ X»00MV 8 16MMMCM MV 8 

M00Xც6. 890! ი00109M9M0 #I06I6 C X0XIIნIM VV9CIIMMCM, M, M2MC MIIC Mმ327100Cხ, 

ხხIცს00#IX6 I2 X02M06-X0 06003V0806 38X90IIM6 M#MCIIM0 C M0M0IხI0 VI0CMმ3მ. 

310 IMI6 Mმ35806+C8 ,,06Vყ0+ს C80VM (09M0C0M?“ 

IM. 4. II0, C0 CI1000I(ხL M0X6+ #9M M0X0307669! IICMCI8MX6MხM0, 9 60- 

ჩხს(6ნ 007ხ3·VI0Cს M0M230M, MCM C)086CIIხIM# 06L#CII6IIM9MM. #10 9 LMM0VMI2 M6 

VMV „მბიის M2M M“. V M6M9 I2M0M II00V6CCC ჩMI0060X2M/09: # M0M 6ხ! 

„იილთმ7წნ180I0“ V9ყCIMIMXმ, 8000 0MIIMMმ!0 6-0 8 C669 – M MმყიMეI(0 იმ60+2Xხ 

10%, MCX 6C/II 6ხ! # 6ხL) 0M, C 020 00IMIIხLMIV, M0 C .-M0!LM 0ILხ!!10.M IL 3M0IICLMII. 

II0CM83ხ1802# ICII0C0M, 9 6MV 86 C66# II0Xმ3ხI80I0, მ 6-0 CმM0-0. VMყ6CIMM% – 80 

MIV6, 6I0 ,,M0I6Mს“ 06მVIIV3V#6IC# 96063 MCII9, M# 9 60 L0006XIM0MI0, LმX0M#Cხ 

8 6-0 C00109IIMM. IMIიV #M996 M0XVC CXმ3მXხ: MX0”იმ 9 6-0 ი0/0868/#10, 8 MმX 

6ხI ხმ60X0I0 MმM 0060M, II0 06089 6LC0 MმIMIILხIMM. #0I2 8 CმM იC0I0 – 9 ი010 

_MII2M6, 0MM 3+0 3IM210+, # MM 108000 06 510M. # ,,6იი# M0M #“ – 370 VXმC- 

Mმ9 ძ000MVX2... 

MIცი”იმ 6ხI926»”, ყX0 9 M6 M0LV 1მX 801 ,,000100+MXნ“ Xყ6IIMMXე, V10- 

10 80 MM6 II6 VMIIმIIხ1836+C#, 1012 ხ2601მ1ს +70XIIM66. 
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#ძიი. #MI0 I0M -0M0M M610/MC 0+MI0!IC6IIM# C 79CIIMX0M ლIIხე #9II M0CVI 

8M6CIMI6C# 8 00MMXII Vყ06II6IX II00696M. 

#M. 4. L0II6ყII0, 86Mს I0I0CC 0+00Xმ6+ IIMMII0CIს M6M0ჩ0Xმ. IM MCM 

ნიისIC ლ/ხII, 1CM 600966 IICით6იCI(სVლლზიIIC ზ80CIIდIIIIMMენსIს (0/0ლე, C 

წ0იმMM 8მMVII26IIნ 0LLLVIII0/7ნ 9ყ69086M8 I6MMMCM 96061 66 #0II0C. I II6 წიის- 

M0 8 MI6IMM, #0 M# 8 06MV. ნხ)806# CეხIჩმIIIIIIMC# ICC, II2I09X6IIIIხIM1, 3811V- 

MIM6სI9 MIM II6I#6VIII, IC068MIIILხIM – # ჩი0VC II0#MIIM6CIC#% M0XM0#-10 8IIVIი0CII- 

ყყი ზ0იხმ, M I090C ინM0606X06+ M01101MV9II0Cხ, ნ0”90ICIM0 011CIIX0ჩ. VIII0CI2 

M0MX0X0IMIC9 I6 16XI)IMV6CMM ილილნეს/MXხ VMყC6IIIMIMX2, მ წმიMიIIIM3#Mი00ჩე+ს C0C010- 

ყIIM6 IIMV9II0CII. CCMM# Vყ0)I086X% 3)10M – 8ხ(#8II7ხ 8 II6M C60169II0C1ხ, 6/Iმ0ნელ- 

M0M0XC6IIVC. | მიM0I!I3#0080+ს 000XII0LI6IIMC MIIIXCIIII6CMI0 IM IIIIIVIIIIIIM... 91 

CMMII0: 866 C80M ი0+6MVVM# MCI096M 02CM006X +0III0, M0M0I2 CM0X0X II009- 

ზM+ხ C669 VM6C063 Cხ0M (000. 

#იიიჟ. 3900ყ9M+, M6 308 (080091 0 80M29M0160მ809#M7? 

MI. 4. L0IICVII0. 510 6ხL0 /X6 V IIMVეI0ლე, 3-0 6Cხ 8 VVIიIIVVI8- 

ჟი»! 

#იიჩი. LM, M0X:6I 661+ხ, CVIხ60M I0#M00Cმ M20M0 3მIIIIMმ76C8 C დლმIIIIIIX 

X6+? 8 M0(ICლი88100MI0 I06MX0IIMX M6MI10ILM6, M VXX6 8300CMLMIC M0I(0MჩI6 II0IM. 

# 910 ი009MCX0MM+ C I0I0C0M 8 16CIV6, 8 0100900186? 

ს. 4. II0M IIმIICM X#0IIC6080100MM 6CIს 9MCI60MM6IIმ/II0% IIMC/მ, 

M 7მM, II0 M06M MMVVIM2IM86C, 01MნხსIM 80MმVIხII06 01C/6CIIM6, II6 MხI 3ეIIMM2მ- 

6MC# 0Xლ0I1I0M 067CMMX I09M0008. 8 IIIM096 001%VIIIIMყე6» Mმ0MV2 8ზელ/ს6Cს2 

#Iი30M36 – 30M6ყმ+X6იხIMნIM 80მყ-ძე0MMმ10, 3M210X 80M#0ი6ხM010 MCMVCCI8მ, 96- 

CMIXV XMX6+ 0მ60”0I0LLმ9 60 CIV/16III0MM M0I1C6080700MM. : 

სციM%2MMCI, ი0CIVიმ10VIIMM 8 M0MC608270/0MM0, M6 M0X6I 69!+ხ 1XCXIIII- 

ყ6CMV #0X X6 009M001089M6M, MმMX CMნMიმყ MI იM0VM9C1I. 80+ MხI M 86IICM 06X- 

6M, MმMIMIIM20# C 7 MI6C+. C6M9ყმC 00#08MM2 II2IIIMX X000LIMX CIVIICIII08-ი68008 – 

M3 310M IIIMX0/1ხI. 

#იიი. 310 – 6VისIII6 #I68L(ხ1. # MIIC X0I6M0CCხ 6ხ! 00-0800M+ნ # 0 

(0ი00CმX 06MIMVხIX #I096M. 9 #29IIV M300/6M2. 8 1I068IICM IVII26 CსM”Mმ7IM, M+0 

  

' III დინწიი – ლ06MVM03I(ხ1I0 VMM+X6Mს, 009M0C0დ, M0276M0IXMX 1I0681M6M I 0CIIMM, 

XI8IIM, იი0გიი0ი0XM7X6ისII0, 8 VI 8. 0 ნ. X. VII მMIII0I210I – 06CIMIM03M0- 

დ9იი0Cლ0თდM96CMM6C 1CMCIხI 01068M6M VIIIIMM, C0302808LIV6CM9 8 6VCVIM6C 10C6X 

+სIC9V6II6IV9MM 00 ნ. X. 7 
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10 +0MV. MIM0M MV3ჩI5ე 18VMIII 8 |ნCVIIეილCVM6, M0XIIC CVIIMIხ 0 10M, "10 

წილიიXიIII C C0MMM-. IXICVII00C186CM. # IVM20I0, II6 MCIIსIIC CM0X6+ 06 9210M M 

3ჩMVM90IIM MC6)0ხლყლიMMX წხილლს #ხMი MIIIMIII6, C 3%იმIე "/CIICMჰ3ლლე, 8 

MIIIIC0I0IMII”M0X, CII6M10MIIMX 9 C 9CV02ს1, #0IICMIII0C, 806 M06MM 38VMეI. ICII0C2 

VოიიXმIიIIIII6, IICIVIIIIIსIC, 1II+311I148სIC, III 0060+0006გე3I!სI6, MM ი03893II0- 

IIიI46II9XIICIIIIII6. II ICI. IMIII41'სIც9MI0X 91"I 38·VV0IIMM M0X II0ნMV M C0MM M1)I0!0+ 

I0იი0ნ!ბ 30VMII C0 800" II00II6)(C8IIMMLM )IIIM C806M IICMXMMM. 8 XM3II"I 

LIMCIIხIIII«08 31MV II00III800IC0MI 8 M0M%0M-10 ლ01CIICIIM X000ჩ0C II6CIIM6. C0II0, 

M0IIC6"IC, ნე3ხVMსისI MXV3IIM0IIსI10C1'ს, ICI II6067:MიM9IIM6 CIIMIICI80, VV90C18X/61 

ა ილIIIII030M ცსელIIM" I", M 806 200 ლ0M6ს M0ეXIIი. L0 XVIIს1Vჩ–ე, 10M 

CM0ყე'ს,. 14111VL14I1I(V 0IIMIICI# 80Mი0იII30LLIIM – )I)IIXII0 XIV ლII2 II0ხლტიIე 0CI201სC# 

ს ალ09)IIMICM IICMII0IIIX7 

M. 4. 9 ლი) ოI0, M+0 V M0XII0IC ი066CIIX9 II0I0 II006X/IMVM1ს MII1C06C M 

ხეი0Cს. 318VMVI38I6MღII#M9. CMV IL6 0IIXII0 6M1ს 663003IIM"0, M0MIIM I0)I0- 

00M 0II II06L 8 X006 M)IIVI IMIIX-6 XნIIMMV II2 00VI60)IნII0M IICII6... 

#იIMი 112104 XიილIVI0 II0I0%, 0IIM MIIM IICMVM6 IIIVMIIსI, M0M მIIC/ს. # 

MიI7ე 026CI0« ხილIIIIIიI II C080CMICIIII0II 2C100VI06, II2 ,,M61'0I)I6“ – ლI! IVIM 

MCII# VXC6 IIIVX0CM. 31I0610, ILIIII MC6IIM 6CVს MII0 306IIVM - #IICIIIIIMM MMდC: 306- 

IIM6 (0 II000CIMI M6II9 XIIს0IIMCIსI) M90CL ი0 II0ხ6ი0XII0CCIM 86LICM; 2 MMი 

CIIVX0ხC!! - MIM7ი0 6I(VII06IIIIVII. CIIVX /10IIXC6IL CII0C01ს ყ690სც6V6CM06 ჩ M6C/0M6- 

M6! 160M#M C8010 96II0MCM0CCMVI0 IICII0C0IIV, M6II0CM6MX 6096 M #090C, 0!! CI90II0- 

ხIIICM ნტ)IIICIM. 

XV M0II# 6C”ს 30MსI0CII XIIIIIIMI, M0100VI0 # II030MV ,,V69M/1086# II0I0LIIMM". 

1 CIIსMC 8 IICIIMII M6I0ჩ6M MC0X:6+ 1ICIIII0C+სI0 MსI003M+Xნ C66#/! 

#იხსი. I0თIფსIVVM 801000. წ II0MIII0, MI0 იილ)IIიყმIIV ყიL) C06C+MCII- 

Iს" IIV1ს 8 80XVIხII0CM #MCMXVCCXV6 IIC ნწI)) 06ILXIIMI.., 

#M. 4. 090I!ხ X0VIIIIხIM1 91 )I0 CMX II00 ი0MII0 C80M 0IIIM6MV, ICMIIIი, 

ხ0MM6 ლIICMVიMIIM 6სხ!M V)IIIIIIIსI, M0IMM6 - IIC6I, # 110M6MV. 210 ნიხVI0 0MCIIხ 

10Iხი – შის 8ხ0ლ6 C80M IICC0ხ60LI6IIC0+ზე #M II6 MM6.ს ჩ03M0XII10CVM 

ლნეზ9IIნC# C IIIMMII, ხეაყCს 8 C06Cც8ლC!IICVCM 0C0MV. ნიდხსნი ნსხ!ე ნი”/სVI9%#. 2 

70იე 060IV79: 6CIIM )I0 35 II6L II6 (10II9ILV 8 IVIIMIIVI0 – 600ყIV II6+ხ. 

M#Mიიი. #90 M0X6+X 6ხIს, 6CII0 60) » 82C MCC Cიი3V II0)IVVMI0Cს, წს! VI 

16 ლ0I0IIM ნს! +0MMM II6/2IXIX0M, II M0IIM 6! +9IM. II6IIIIM0წს “0VIIII0CCXM, 

M09000L!6 MCIILIIჩ06X VVCIIIMM. 
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II. #4. M0XბX ნMXს. 8ეჩცტიI!ი, IIC CXს! CI... 3IIე016, IIC)IIIMII0 0II!!!! 

#I9IIსMIICMIIII MCIIდ0I0 MII6 Cე3იI: MI IICI60MMII 4V C6C0ს63I!00+6, X0+0იVI0CV 

ლ0XჩაIIIIII XI". 

M0MMM0I”წიიIIIC II0IIICL0 M0იილლილII10!28: 

იი MI 0860 /0IIM, MIX #MCMIIIIIIII. 1(CII2III" 1I0IIXCII 86C+II VIICIIMM9, 

M60CX0II# II3 CIC MIIIIIIცI/('VIIIსII0CCIII, 2 M0IIM00XIIVI0C ი2601V VMC6IIMMე (2I(CVIICM, 

IMMI6ნ9IIVიII06 ლ 0"IMII0)IMც M 1. I.) 0IIIMIსეს M II0II0IIMIIII ს, MCX0I9 V3 CIC0 

30MMIC0, 910 XXC6 3MVMIIII II0MIII MIX. 0MCII0M0 IM 6Iჩი IIII M0X6V 8MI1ხე+7ნ. V 

0ლ0806M6III0I0ს XVII0XIIIIMე-II6)I(0I0I%9. IIნIIIIIVIIII2IIხIIIIC 80900X:6IIII#. LI0 MIIM 

30 0ლV0I60IIM)I91 ს? M0«C. M0IV # 1I0CIIIIMIIVს 8. 30MCნICტ)! VMCIIIIM0, MCIX)0სI(! 

ი!! 6II6 1IC M0X6+ ხ0IIIICIIIIVს 8 1100M3ცს0IICIIIIM2? 

ჯაი 3210!I%. II6)19IXII" II0IIX6II 06I)I:I(01ს 0C06სIMII M0VI6CIხეMIV IIIIVIII0C- 

19, 0006სIM. მIIVIIნCIIIIIIM. 0IIსII0M, 0 M01000M #0 06იი3II0 M 00M306M0 ჯიეC- 

ლივი” IიIიი #IIსVII0II36. CდII II0IIX6II, C0Xი0IIMM ლ80I0 ი03(IL0 ლჯეის)6I0, 

ჩიCლV67IIM80IXC. 10CII8IIIIMXC, 8 70. #6 806M# CIIIIIIსC#, 0--0XIICCIIხIIIIსC# C VMყ6- 

"IIM«CM. MI II II00C10 C IIIM, M0M08 0II C6IIV2C, II M C “+0MIIM, M0LM#M ლ"! 

M0X6L C10+ს, C 600 MIM690ი0M, # ხენ010+ს M0M 6! ,,0> MM6IIII" 3700 VII6იII9, 

X010ის!! VMICIIIM C0M 6VI6 II M0X6L III ჩიCIIიVIIIMIIნ, III II0IIM1ს. "I 0MCX1 

იტყეIხL ლწიე"იმM10M M0M 6L)I 300M0/IICVM, 8 M010ი00M M0XIსII) VM6IIIM. VჩIIIIIIX 

0009 10MIIMM, M0MMM (I M0X06L ილ(წ07ს, 06CIIII ლ0CX06C06+ Cჩ0I0 I80096CLVI0 

MIIIIIჩI4IIV0IIსIICCI-ჩ. 

VყM6ი6ნ!!, 10 M0XIIნII II6I0-0I 0» ნიი, იფIი!იL II0 MI0M38ი8III0 # C 

ილ ამ0MIIMIM 0”6I0CM, 109 ი0MIIIII, V10 M V II60, ჩ 101 III #MII0CM 0000M6 M 

ლნIIნII, II00MMIIMIIიCს 1მM0M CII0CC06!I0CLხ. # 46, M0MV II00CMIIიIII06C 6VII6X 

ზII086, I0XC6 M0IVI ს0CIIMI სმს LV დლე3ჩIჩიჯს C066M# 8 310M II2II00MI1CIIV%. 

MიM7 310 II6 ჩ0II00C ,,I6XII0)/I0LVV", (000MIVIსIIსIX M610MIIM, 210 #M0II00C IIV/- 

X08I0-იიიMVVMCCMMX VCIIIII# M0XIიI0 M6/)0M6X20, M 1I6L CMMICI0 66III0 06CVX- 

06 600 8 370M M6MM6IIი"I. #0 იიტIილელეI0, 910 C0601ხ6IIII0C XVII0CX6C- 

1ჩCIIII06 #80096080 II6Iინლი(ე MI თე6I II6 (10CII6MVIII0I0 006 8 ი0მ18M4:XIIM IIVIIIC8- 

10#M VIVIM0CIII, II606XC0IIIM IM IVIM X0/(06!!5IX I6ხნხიიიილLI6ნ!!!!. 
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შაძემ, რისთეისაც დიდ მადლობას მოვახსენებთ. 

იქეე, გე. I4. 
იქეე, გე. 17. 
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იქეე, გე. 18. 
იქვე. გვ- 20-2I. 
იქვე, გე- 23-24. „მოქმედების რეზულტატის აქცეპტორის“ მექასიბ- 

მის თანამედროვე ფსიქოლოგიის თეალსაბრისით ისტერ- 

პრეტაციის საუკეთესო მონაცემები აქვს ი, ბეალაეას მოსოგ- 

რაყიაში ,„,MCIII0MM0 M MCX0IIM3MII M03I ი", M3/IL, ,,M6LსIM6066ი", 

16... 197). გე. 7-33: §8-100.- აგრეთვე ამავე აეტორის ,,ფსიქო- 

ლოგია და კიბერნეტიკა”. ი0)ბ.. 1965. 

M. MლCIიტIს)ცნ, დასასელებული. შრ. გე, 20-26. ავტორისათვის 

დამახასიათებელი მსჯელობის სტილი იმდენად მომსიბ- 

ლაეი და ცსადია. რომ ჩეენ სიამოესებით მოგეყავს ეს 

ვრცელი ციტატა დასახელებელი შრომიდან ჩეესს თარგმანს- 

ში. 

ა, ბეგიაშვილი, ფილოსოფია მეცნიერულ-ტექნიეური რეეოლუციის 

საუკუნეში, წიგხსში: „ყილოსოფიის საგხის შესასებ“, გამომცყ. 

„მეცხიერება", თბ., 1973, გე. 138 (რუს. ენაზე). 

იქეე. გე. I40-I45. “ე 
M900XCI9MCICM0-I0IIMIICM09) უ006III-0, ოესიანიკოეის რედაქციით, M., 

1967, გე. 158. ' 

მოტანილია ა. მოლის წიგნში: #. MიI!ს, (60იMM MIII000იMიIMM M 

200-CIIM96ლ#0ტ ჩ0CII0II9MM6, III. ,,MII0“, M., 1906, გე. 166. 

#. M0ი0/ს, დასას, შრ., გე. 170. 

1. VI. XCIIIIMIIII, C რ600IIMX #0)0ლ006ი1'ე0ჩი!II9, ს MII.: MIIIIII6CIIMC M 
ხხხს. M., 1963, გე. 262. 

ჩეეს ამყამად ვამბადებთ გამოსაქვეყნებლად – „შესავალს ეო- 
კალური შექასიბმების თეორიაში“, 

აღნიშნული საკითსების წისასწარი გაცხობისათეის აეტორისეულ 
ისტერპრეტაციაში ის: წ. ანდღულაძე, ფონაციის სხეადასსეა 
დონე და ეოკალური სელოენების პარამეტრები (ვოკალური 

ხელოესების ზოგადი თეორიის აგების ცდა) სამეცნიერო 

სესია, მიძღენილი დ. ანდღულაძის 80 წლისთავისადმი, მოს- 

სენებათა თეზისები, თბ. , 1976, გე. I0-12 (რუსულ ენაზე).



ავტობიოგრაფიული ცნობები ეტ გოაფიული ს ე 

დავიბადე 1927 წლის 13 დეკემბერს თბილისში, მთაწმინ- 
დაზე. დედაჩემი – ბარბალე მამამთავრიშვილი (სცენით – მრა- 

ვალი). მამაჩემი – დავით ანდღელაძე, პროფ. ე.ა. შპერლ-ერონ- 
სკისა და კ. სტანისლავსკის მოწაფე, თბილისის ოპერის (1926-1953 
VV), კ. სტასისლაესკის საოპერო თეატრის (1927-I029 წწ.) და 
დიდი თეატრის (1933-I935 წწ.) სოლისტი, დრამატული ტენორი, 
შემჯგომში თბილისის კოსნსერეატორიის პროფესორი და კათედ- 
რის გამგე (1946-1973 წლამდე). ერთხანს ოჯასი ცსოერობდა მოს- 
კოვში. სკოლაში შევედი თბილისში 1935 წელს ღა დავამთაერე 

1045 წელს, ოქროს მედღლიი!. იმავე წელს შევედი უსივერსიტეტში 
ფილოლოგიის ფაკულტეტზე, სოლო II კურსიდან, ჰუმანიტარული 
საგნების იდეოლოგიბაციით უკმაყოფილომ, განეაგრძე სწაელა 

ამავე ფაკულტეტის კავკასიურ ესათა განყოფილებაზე, რომლის 
სულისჩამდგმელი და სელმძღეასელი იყო აკადემიკოსი არსოლდ 
ჩიქობაეა, ნ. მარის „ახალ. (მარქსისტ-ელ) მოძღვრებასთას“ მებ- 
რძოლი და ამ ბრძოლაში სასწაულებრივად გამარჯვებული 1950 

წელს გაზეთ „პრავღის“ ფურცლებზე გამართული დისკუსიის შე- 

დეგად. 
ა უნივერსიტეტში დამევალა სტუღენტთა საენათმეცნიერო 

წრის სელმძღეანელობა. ვმართავდით სსდჯომებს, რომლებსაც 
მთელი კათედრა ესწრებოდა და სამეცნიერო სესიებს (1947-იდას 
1950 წლამდე). მიელინებული ვიყავი სეესურეთში ლექსიკის შესაგ- 
როეებლად (1947,1049 წლებში, სელმძღვანელი – აკად. ე. თოფურია) 
და სეანეთში ეხის შესასწაელად (I948, 1949 წლებში, ხელმძღვა- 
ხელი – აკად. წეერ-ეორესპონდენტი თ. შარაძენიძე). 

1950 წელს, ყსივერსიტეტის დამთავრების შემდეგ, ჩავირი- 
ცსე კავკასიურ ენათა კათედრის ასპირანტად ბოგაღი ენათმეცხი- 
ერებისა და იბერიულ-კაეკასიურ ენათა შედარებითი ესათმეცხსი- 

ერების სპეციალობით! (გივი მაჭავარიანთას ერთად). 1954 წლის 
მარტში დავიცავი საკანდიდატო დისერტაცია თემაზე „გრამატი- 

კული კლასები იბერიულ-კავკასიურ ენებში“ (სელმძღვანელი – 

აკად. არნ. ჩიქობავა). 

1953 წლიდან ვიდრე 1959 წლამდე, როდესაც არტისტუელი 
საქმიანობის გამო მომისდა უნიეერსიტესისათვის თავის დახნე- 

ბება, ვიყაეი კაეკასიჟრ ენათა კათედრის უფროსი მასწავლებე- 
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ლი და კათედრის მდივანი, ვკურირებდი მთის კავკასიური ენების 
სტუდესტთა ჯგუფების მუშაობას (სუნძები, ლაკები, ჩეჩნები, ინგუ- 
შები, ყაბარდოელები, ადიღეელები, აფსაბები) ეკითხულობდი 
ლექციებს და ვატარებდი სემიხარებს შემდეგ საგნებში: „ენათ- 
მეცხიერების. შესავალი“, „შესავალი იბერიულ-კავკასიურ ენათა 

შესწავლაში“ (რუსულ და ქართულ ენებზე), „ქართული ენა“ 
(მთის ჯგუფებისათვის). 

უსივერსიტეტში სწავლის პარალელურად სპორადულად 
„ვამუშავებდი ხმას“ მამაჩემის, დავით ანდღულაძის სელმძღვანე- 
ლობით (19460 წლიდან 1953 წლამდე მუშაობას სისტემატური ხასი- 
ათი არ ჰქონია). ვსწავლობდი აგრეთვე I სამუსიკო სასწაელე- 
ბელში (მასწავლებლები – ევგ. ჩერნიაესკაია, წ. ციციშვილი). და- 
ეამთავრე სასწავლებლის 2 კურსი ფორტეპიანოს სპეციალობით. 

1954 წელს პროფ. ნ. ქოიავას დაჟინებული მოთსოენით გა- 
მოეედი პირველად უნივერსიტეტის პროფესორ-მასწავლებელთა _ 
თვითმოქმედების კოსცერტზე (კონცერტმაისტერი – ეკ. ლაზბარე-' 
ვა, პარტნიორი – დოც. შ. გაბელაია), 1955 და 1956 წლების იან- 
ვარ-თებერვალში მივიღე მონაწილეობა უნივერსიტეტის თვით- 
მოქმედების კონცერტებში მოსკოვსა და კიეეში (დირიჟორი – ნ. 
ნასიძე). 

1956 წლის მარტში დ. მჭედლიძისა და ო. დიმიტრიადის 
ინიციატივით ჩავირიცხე თბილისის ოპერის თეატრში სტაჟიო- 
რად. 

1956 წლის 28 ოქტომბერს შედგა ჩემი დებიუტი ხოზეს 
პარტიაში ბისეს „კარმენში“ (ეონცერტმაისტერი პროფ. ტ. დუნენ- 
კო; დირიჟორი – პროფ. დ. მირცხულავა, რეჟისორი – მიხ. კვა- 
ლიაშვილი, სამხატერო ოსტატობის სელმძღვანელი – საქართეე- 
ლოს სახალხო არტისტი ეკატერინე სატინა). 

19527 წელს მივიღე მონაწილეობა მსოფლიოს დემოერატი- 
ული ახალგაზრდობის ფესტიეალში, მოსკოვში (გავხდი ამ კონ- 
კურსის II პრემიის ლაურეატი, ზ. ანჯაფარიძესთან ერთად; ჟი- 
-ურის თავმჯდომარე – ტიტო სკიჰა). 

195898 წლის ქართული ხელოვნების დეკადაზე მოსკოვში 
გამოვედი მალხაბის როლში („დაისი“), რაიმონდის როლში 

(„ორლეანელი ქალწული“ ჩაიკოესკისა), ივანე ერისთავის როლ- 
ში (ჩრდილოეთის პატარძალი“ დ. თორაძისა ) და . დასკვნით 
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კონცერტში (ტურიდუს არიით მასკანის „სოულის პატიოსნები- 
დან“). 

1961 წელს სსრე კულტურის სამინისტროს გადაწყევეტილე- 

ბით (მინისტრი – ეკ. ფურცევა) ახალგაზრდა მომღერლების LI 

ჯგუფში მივლინებული ვიყავი თეატრ ლა სკალაში სტაჟიორად. 
ლა სკალაში დაეყავი 1962 წლის ივლისამდე (ვოკალერი ხელმი- 
ღვახელი – ჯენარო ბარა-კარაჩოლო, კონცერტმაისტერი – ენ- 
რიკო პიაცა, თეორიული სემინარი – ეუჯენიო გარასთან, პერსო- 

ნალურად – ლა სკალას დირექტორის, ანტონიო გირინგელის 
გადაწყვეტილებით). 

იტალიიდან დაბრუნების შემდეგ, I963 წელს, დავამთავრე 
თბილისის კონსერვატორია, სადაც ჩარიცხული ეიყაეი ექსტერ- 
ნად 1957 წელს (რექტორი – იონა ტუსკია). 

ღიდ თეატრში ჩემი დებიუტი შედგა 1960 წლის აპრილში 
„აიდასა“ და „კარმენში“ (დირიჟორი – ალ, შ. მელიქ-ფაშაეეი). 
1959 წლიდან მოყოლებული გასტროლებით მოვიარე მაშინდელი 
საბჭოთა კავშირის თეატრები და საზღვარგარეთი (პჰოლოსეთი, 
ჩეხოსლოვაკია. ბულგარეთი, რუმინეთი, მაშინდელი ორიეე გერ- 
მანიის სახელმწიფო, იუგოსლავია, თურქეთი, კანადა). ვმოსაწი- 

ლეობდი საოპერო ხელოენების ფესტივალებში (ტაშკენტი, პერმი, 

მისსკი, ლვოვი, იალტა). 

1968-6909 წლების სეზონში ც. ტატიშეილთან ერთად ემუშა- 
ობდი კონტრაქტით ბერლინის „კომიშე-ოპერაში“ „აიდას“ დად- 
გმაზე (თეატრის ხელმძღვანელი – ეალტერ ფელზენშტეინი, 

რეჟისორი – გეც ფრიდრიხი). . 
1973 წლის იანეარში მივიღე მონაწილეობა „დაისის“ და- 

სავლეთევროჰპულ პრემიერაში ქ. ბზაარბრიუკენში (თეატრის დი- 
რექტორი – ჰერმან ეედეკინდი). 

1968 წლიდან ვარ სოლო სიმღერის კათედრის ჰედაგოგი, 
1974 წლიდან – კათედრის გამგე და 1982 წლიდან – პროფესორი 

(დღემდე). _ · 
პირველმა მაშინდელ სსრკ-ში შეექმენი კურსი „ვოკალუ- 

რი შემსრულებლობისა და პედაგოგიკის ისტორია“. რომელსაც 
ვკითხულობ კონსერვატორიაში 197) წლიდან (შემდგომში ეს 

კურსი შევიდა კონსერვატორიების სასწავლო გეგმაში, ხოლო ამ 
კურსის ჩემს მიერ შედგენილი პროგრამით ხელმძღვანელობს 
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სვერდლოესკის (ამჟამად ეკატერინბურგის) კონსერვატორია – 
ღოც. ეალერი შესტოვი) · 

სისტემატურად ეატარებდი და ვატარებ ღია გაკვეთილებს, 
მეთოდურ მოხსენებებს და „მაისტერ-კლასს!“” თბილისში, ქუ- 

თაისში, თელავში (ფესტივალზე „ქება ვაბისა'), სოხუმში, ბათუმ- 
ში, მოსკოეში (I960, 1981, 1982), სანქტ-პეტერბურგში (1976, 1977, 

19§7, 1996), ეკატერინბურგში (1982), ლვოვში (1976), სმოლიანში 
(ბულგარეთი, 1935). 

1993 წლიდან ვარ მილანში არსებული „ენრიკო კარუზოს 
მუზეუმის ასოციაციის“ – ,,კარ. უბოს შესწავლის ცესტრის“ უცსო- 
ელი წევრი (პრებიდენტი – ლუჩანო პიტუელო). სისტემატურად 

ვღებულობ მონაწილეობას ამ ასოციაციის ღოსისმიებებში (1991, 
1994, 1995 წლებში მეთოდური მოსსეხებები და ღია გაკვეთილები, 
„კარეუზოს კონკურსის“ პროგრამის შედგენაზე მუშაობა, „კარუ- 

ზოს გამოფენაში“ მონაწილეობა და ა.შ. 

ჩემი სელმძღეანელობის დამუშავდა სიმონს კიკეაძის საკ- 

ანდიდატო დისერტაცია („სასიმღერო შემსრულებლობის ფსიქოლო- 
გიური მექასიზმები“, 1984) ვარ მთელი რიგი დისერტაციების 
კონსულტანტი (საქართველოში – ჟ. თოიძე, ი. გერსამია, რუსე- 

თში – მ. კოტლიარი, ა. კისელითვი, ე. იუშმასოვი, ე. ჩაპლისი, წ. 

ლახსსკოი). 
თბილისში ჩავატარე საკავშირო მასშტაბის ორი სამეც- 

ნიერო სესია (1976, 1986 Vწ.) წამყეანი სპეციალისტების მოსაწი- 

ლეობით (ვლ. მოროზოვი, ლ. დმიტრიევი, ანტონინა იაკოვლევა, 

ი, სოფროსოეი, ი. ბარსოვი, ა. კისელიოვი და სხე, ის. ამ სესიათა 
თებისები). ეს სესიები მიეძღენა დავით ანდღულაძის საიუბილეო 
თარილებს. ' 

ჩემი კლასი დაამთაერა 20-მდე სტუდენტმა. ვარ თბილისის 
ოპერის ვოკალური კონსულტანტი. ათეული წლების განმაელო- 
ბაში ესელმძღვანელობ ც. ტატიშვილის, 8. სოტკილავას, ელდ. გე- 
წაძის, დუგარ დაშიევის, ეიქტორ ლომაკინის შემოქმედებით 
მუშაობას. 

ჩემს მოწაფეთა შორის დავასახელებ საქართველოს სას- 
ალხო არტისტებს: ანატოლი ჭურღულიას, გიორგი ლომთაძეს, თემურ 
გუგუშვილს; აგრეთეე – მედეა "სამორაძეს, გულიკო კარია-ელს, 
გოჩა ბეჟყუაშვილს, ნუკრი საჯყებიას, ირინე დაუროვას, ნოდარ 

ეარშასიძეს, თესგიბ ჩაჩავას, სასან კოჩიევს – მათგან უმეტესობა 
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მუსიკოს-შემსრულებელთა ამიერკაეკასიის კონკურსების ლაუ- 
რეატია (I969, 1972, 1975, 1978, 1981, 1984 წლები, თბილისი, ერე- 

ეასი, ბაქო) ვარ მთელი რიგი კონკურსების ჟიურის წეერი, 
(მოსკოვიი„ ერევანი, ბაქო, სასქტ-პეტერბურგი„ თბილისი, 
ტაშკენტი). 

საერთაშორისო კონკურსების ლაურეატები, დიპლომან- 
ტები და სხვადასხვა ქვეყნის საოპერო თეატრების სოლისტები 
არიას: | 

I. ნეგზარ გამგებელი – ფრანსისკო ეინხიასის სახე- 

ლობის ვოკალისტთა საერთა- 
შორისო კონკურსის 1 პრემიის 

ლაურეატი და გრან-პრის 

მფლობელი (ბარსელონა, ესპა- 
ნეთი, I9%); ფრანსისკო ალონ- 
სოს სასელობის საერთაშორი- 
სო კონკურსის I პრემიის ლაუ- 
რეატი (მადრიდი, 1993); ხული- 

ახო გაიარეს სახელობის ვოკა- 
ლისტთა საერთაშორისო კონ- 
კურსის I პრემიის ლაურეატი 
და ხოსე ეკარერასის სჰეცი- 
ალური ჰრიბის – „საუკეთესო 
ტეხორი“ – მფლობელი 
(პამპლონა, ესპანეთი, 1994). 
ამჟამად ესპანეთის თეატ- 
რების სოლისტი. კონსერ- 
ეატორია დაამთავრა 1987 

წელს. _ 
2. ლადო ათანელიშვილი – ფრანსისკო ევინიასის სახე- 

ლობის ვოკალისტთა საერთა- 

შორისო კონკურსის L პრემიის 
ლაურეატი და გრან-პრის 
მფლობელი (ბარსელონა, 
1991); ვოკალისტთა საერთა- 
შორისო I კონკურსის – „ი 

კასტელი – იტალიური ოპე- 
რა“ – LI პრემიის ლაურეატი 
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3. ზაზა ზაალიშეილი 

4. პაატა სვასიძე 

5. ანა გურაშვილი 

6. ვლადიმერ ლორთქიფანიძე 
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(კელსიდ„ გერმახსია, 1996, 
მარტი). XV საერთაშორისო 

კონკურსის“ – „ბელვედე- 
რეს“ – IL აბსოლუტური პრე- 
მიის ლაურეატი (ვეხა, 1996). 

ამჟამად გერმანიის თეატ- 
რების სოლისტი. კონსერვა- 

ტორიაი დაამთავრა 1988 

წელს. 
– მონრეალის მუსიკოს-შემ- 
სრულებელთა საერთაშო- 
რისო კონკურსის ლაურეა- 
ტი (IV პრემია, 1993 წ). ამ- 

ჟამად კანადის თეატრების 
სოლისტი (ტორონტო, კვებე- 
კი, ოტავა). კონსერვატორია 

დაამთავრა 1991 წ. 
– კარუბოს სახელობის ტე- 
ხნხორების საერთაშორისო 
კონკურსის ფინალისტი და 
დიპლომასტი (მილანი, 1992). 
კოსსერეატორია დაამთაე- 
რა 1995 წელს. 
– ჯუზეპე დი სტეფანოს სახე- 
ლობის საერთაშორისო კონ- 
კურსის – ,,ტრაეიატა“ – 1995“ – 
ფინალისტი და დიპლომანტი 
(ტრაპანი სიცილია, კონსერ- 
ვატორია დაამთავრა 1992 წელს. 
– საქართველოს მუსიკოს- 
შემსრულებელთა I რესაუბ- 
ლიკური კონკურსის დიპჰ- 
ლომანტი-ფინალისტი (თბი- 
ლისი, 1995) კონსერვატო- 
რია დაამთავრა 1997 წელს.



7. დიანა ფასჯავიძე – ამავე კონკურსის პრიზი- 
ორი, კოსსერეატორია დაამ- 
თავრა 1997 წელს. 
– ეაშინგტონის კამერული 
ოპერის სოლისტი და ვაშინ- 
გტონხის კონსერვატორიის 
პედაგოგი კონსერვატორი- 
ის ასპირანტურა დაამთაე- 
რა 1978 წელს. 

განსაკუთრებით აღენიშსაედი თემურ გუგუშვილის შემოქ- 
მედებით წარმატებებს საერთაშორისო საოპერო სცენაზე. იგი 
არის ამჟამად თბილისის, მოსკოეის დიდი თეატრისა და სანქტ- 
პეტერბურგის მარიამის თეატრის სოლისტი. ატარებს გასტრო- 
ლებს და ღებულობს მონაწილეობას საოპერო ფესტივალებში კი- 
შინიოეში, სოვოსიბირსკში, ყაზანში, ეკატერინბურგში, კრასნოია- 
რსკში, ბაქოში, სტამბოლში, ანკარაში, მალტაში, ბარსელონაში, 
ლისაბოსში, ატლასტაში (აშშ). თ. გუგუშეილი მიჩნეულია თანამე- 
დროვე საოპერო სცენის ერთ-ერთ საუკეთესო ტენორად (ის. მი- 
სი გასტროლების ასოხსები). კონსერვატორიის ასპირანტურა და- 
ამთავრა 1978 წელს. ლა სკალას სტაჟიორი იყო I982-83 წლებში 

(ლ. სილვესტრი). 
60-იანი წლებიდან მოყოლებული ემუშაობ ეოკალური ხე- 

ლოვსების თეორიის, ისტორიის, მეთოდოლოგიისა და მეთოდი- 
კის საკითსებზე (ის. ქვემოთ). 

სასცენო მოღვაწეობის 40 წლის განმავლობაში (1956-1996) 
შევასრულე შემდეგი სატენორო პარტიები: 

ქართულ ოპერებში: მალსაზი, აბესალომი, ტარიელი, 

ივანე ერისთავი, განდეგილი, მინ- 
დია, არზბაყანი, არსენა, იტალიელი 

ეაჭარი. 
რუსულ ოპერებში: გერმანიდ„ ცრუ-დიმიტრი, შუისკი, 

რაიმოსდი., 
იტალიურ ოპერებში: ედგარ რავესსეუდი, ჰერცოგი, მახ- 

რიკო, რადამესი, ოტელო, კანიო, 

ტურიდე, კავარადოსი. 

ფრანგულ ოპერაში: ხოზე 
სლოვაკურ ოპერაში: ონდრეი ზიმონი 

8. მედეა ნამორაძე 
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“ გერმანულ ოპერებში: ლოეხგრინი, ჰეროდე. 

პირველმა ქართველ მომღერლებში დავაფუძსე ოპერების 
ორიგინალის ენაზე შესრულება და არა რუსული თარგმანით 
(1959 წელი, რადამესის პარტია). 

საკონცერტო რეპერტუარში მაქეს: ზ. ფალიაშვილის, დ. 
არაყიშვილის, ო. თაქთაქიშვილის, ა. ჩიმაკაძის, ა. მაჭავარიანის, 
ფ. ღლონტის, ს. ცისცაძის რომანსები; ჩაიკოვსკის, რასმანინოვის, 
სვირიდოვის, გრეჩანინსოვის კამერული მუსიკა; პერგოლეზის, ჰა- 
იზიელოს, ჰენდელის, ჯორდანოს, სკარლატის ე.წ. ,ანტიკური 
არიები“, ბელიხის არიები კამერული შესრულებისათვის, შუე- 

მახის. ვოლფის, ბრამსის, რისარდ შტრაუსის რომანსები და ა.შ” 
ჩემს განსაყჟუთრებულ მსატვრულ მიღწევად მიმაჩნია (და 

მიჩნეულია) მალხაზის, მინდიას, გერმანის, ცრუ-დიმიტრის, ედგა- 
რის, მანრიკოს, ტურიდუს, ლოენგრინისა და ჰეროდეს პარტიები 
(ის, სათანადო პრესა ქართულ, რუსულ, გერმანულ, პოლონურ, 

ბულგარულ, რუმინულ, ინგლისურ ენებზე). 
1989 წელს მიმიწვიეს რუსეთის პედაგოგიურ მეცნიერება- 

თა აკადემიის ფსიქოლოგიის ინსტიტუტში ლექციების წასაკით- 
ხად ლექცია – „ვოკალური ტექნიკა და მომღერლის აღზრდა“ 
(1989 წლის 19 მარტი) ჩატარდა, ხოლო შემდეგში ლექციები არ 
განმიახლებია ცნობილი ვითარების გამო. 

ჩემი პრაქტიკული და თეორიული ძიებების შედეგებად 

მიმაჩნია შემდეგი: 
1. 
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ვოკალური მსატვრული შემსრულებლობის (ვოკალუ- 
რი ხელოვნების) იერარქიული სტრუქტურის დადგენა 
და შესაბამის კატეგორიათა მიმართებების სისტემა- 
ტიზაცია (1967-1976, 1987). 

„მომღერალი ადამიანის“ ცნების დამუშავება ფილო- 
სოფიური ანთროპოლოგიის კატეგორიალური აპარა- 
ტის მოშველიებით (1986-1991). 
ვოკალური სელოენების ზოგადი თეორიის დაფუძნება 
ესთეტიკურ და არა ფიზიოლოგიურ-ფსიქოლოგიურ 
პრისციპჰზე (1976-1990). 
ვოკალური ტექნიკის საშემსრულებლო მეთოდად 
წარმოდგენა, თეორიულ და პრაქტიკულ ასპექტებში, 
ტექნიკის „ორბუნებოვანობის“ სპეციფიკის დადგენით 
(ჰეგელზე და ჰაიდეგერზე დაყრდსობით) ვოკალური



ოსტატობის ესთეტიკურ კატეგორიად მიჩნევა. ვოკა- 
ღური „სოდხის განხილვა მ. პოლანის „პიროვნული 
ცოდნი თეორიის რმინებსა და კონ იაში (1982-1906). ე ტზე ე დღა კონცეუც 

ვოკალური შემსრულებლობის ინტუიტური ბუხების 
ცსადყოფა და სათანადო ტრენაჟის დაკავშირება 
იოგას და მენ-ბუდიზმის პრაქტიკასთან, სუნთქვის 
ოსტატობის (ხელოვნების) პრიმატის ნიშნით (სეამი 
სხვახანდა, სუძუკი, სეკიდა კაცუკი, რამაჩარაკა და 

ვ»- 
ქართული და იტალიური სკოლის ხელახალი სინთემში 
(დ. ანდღულაძის სეოლის და ჯენარო ბარა-კარაჩო- 
ლოს პედაგოგიური პრინციპების სინთეზირება) – 1963 

წლიდან დღემდე. 
საზოგადოებრივი საქმიანობის მსრივ – „დავით ანდ- 
ღულაძის სასელობის ქართული ვოკალური კულტუ- 
რის ფონდის“ შექმსა და მისი აქტიურობის წარმარ- 
თვა. 

ჩემი გამოქვეყნებული შრომები: 

ა ესათმეცნიერების დარგში: 
ტერმინ „თხორის“ ეტიმოლოგიისათვის (1950. თსუ 
სტუდენტთა სამეცნიერო შრომების კრებული); 
პირთა დაპირისპირების პრინციპისათეის იბერიულ- 
კავკასიურ ენებში (1953 თსუ ასპირანტთა სამეც- 

ნიერო სესიის თეზისები); 
M#90VX6000MM (00MMმ1MM6CMMX MII0C008 8 IM660MVCM0-M28M03CMVMX 
#3სIMX (საკანდიდატო დისერტაციის ავტორეფერატი, 

1954); 
პიროვანი და კლასოვანი უღელილების ისტორიის 
ზოგი საკითსი იბერიულ-კაეკასიურ ენებში (1968. სა– 

ქართე. მეცნ. აკადემიის გამოცემა, 223 გეა. 

ა ეოკალური ხელოვნების დარგში: 

7 
Cიი(0 690 §სი („თეატრალური მოამბე“, 1993, X. 1-2); 

ვოკალური ხელოენსების ზოგადი თეორიის მეთოდო- 

ლოგიური საკითხები, („საბჭოთა ხელოვნება“, 1979, 

Mნ 1-2); 
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10. 

11. 
12. 

13. 

# ჩისიიიV 0 იი”IIMIIX VილჩIIMX 0000 VVი V# #2000M06+02X 

ხიMIსIსIIი ა MCMა/იისი (დღ"II" II0C1ი000IIMMV ლნIICI “1C00MM! 
MიახVIსII0IC) IICMVCო II. (106)9800MIM%CII0II06 C006CICIIMC) (1IC3MCჩ! 
I9VIII0IV C00CVII, I100ჩ9MIILCIIII0M 80-იაბMI0 00 IIIM 0X)I6IIM9 
მისის შიი0I0სჩMM2ე /VIIIIIVII0II36, IL C6MIIMCM, 1976); 

იტალიური ვოკალური სკოლის ძირითადი პოსტუ- 
ლატები, („საბჭოთა სელოვხება“, 1967, M4); 

0 ) სინი MCIIII0III წ0M ილ) ხ0M20IIსII0M 16XIIMMV (1L63VCსI 1I0VM- 

II0M 060CMM, ICCIMMIIIICIIII0CM 90-IM61V#I0 ლ00 IIII9 00X1I6IIV9 მჩMII2. 

მიიწია #IIIVIეIცგ, 16,. 1986); 

8იXაIIII0I6 IIIII2(VI0MCLI M II006)(6MჩI) M0C60CI80 (7მM X6); 
სიმღერა – მსატერული სინთების პირველსაწყისი 
ოპერაში (გაზეთი „ქართული კულტურა“, 5. VI. 1992, 

M09); 

პრობლემები და ამოცანები (C,საბჭოთა ხელოვნება“, 

1977, M7); 
„აიდა „კომიშე-ოპერაში“ (საბჭოთა სელოეგენება“, 

1969, M 7); 
ტანჯული სულით შობილი მისტერია (გაზეთი ,ქართუ- 
ლი კულტურა“, 10-16. XII, 1992, M 28); 

30400 ICM0C (,,C0ხ61CM08 MV3სICი0“, 1982, Mს 6); _ 

გაეტანო დოსნიცეტის „ლუჩია დი ლამერმური“ (საოპე- 

რო რეჟისურის თეორიული პრინციპები) ქუთაისი, 

1982, 26 გე. 
IL0I00 CიIM0C – ადამიახი მომღერალი – სედეა სულისა. 
(„პრეს-კურიერი“, 1994, # 1-2, გე. 128-132) 

შედგენილია ან მუშაობის პროცესშია შემდეგი გამოუქ- 
ქეყნებელი შრომები: 

ი
გ
უ
 

შესავალი ვოკალური მექანიზმების თეორიაში (1969- 

1975) – სასელმძღეანელო; _ 
სუნთქვა, როგორც ეოკალური შემსრულებლობის იხ- 

ტეგრატორი (1987) – ნარკვევი; 
ოსტატობის დიალექტიკა (1978-1993) – მონოგრაფია; 
რაშია ლ. რაბოტნოვის შეცდომა (1978) – ნარკვევი; 
ვოკალური შემსრულებლობისა და პედაგოგიკის ის- 

ტორია (1969-1984) – სახელმძღვანელო;



ვოკალური მეთოდიკის საფეძველები – პროგრამა 
(1974); 

ეოკალური შემსრულებლობისა და პედაგოგიკის ის- 
ტორია – პროგრამა (1971); 

ეოკალუური პედპრაქტიკის პროგრამა (1977); 
სოლო სიმღერის პროგრამა (1978) და სხვ. 

იარგმანები ქართულ ეხაზე: 
ჯიხსს #წაააიი. L6 ლჩმიL 1962. ჩ)IL. ჩიოა, 128 გე. 
(მთლიანად), 

Iეის) წIსჯალი, ნიXV§I0I0§IC ძ6 Iმ დღხიიმI0ი. ჩიII§. 1962. 592 
გე. (ნაწილობრიე); 
ჰმიძს0IIი ლ( 86(ი(-იიძ CV. Lე ჩ6ძგფით16 ძ6 I2 VCIX 6! 165 
IბCხი!ის6§ ნსს”ილრბიილ§ ძს CხეიL. (სთირიი6 ტი IVგილტ. 
1981. 463 გე.) (ნაწილობრიე); 

4 IL0Cხ06)6 Mი#იდII0II0 M0LL. C05CI6ი70 ძCIIმ V0CC (იCIIმ §Cს- 
0Iი I(0IIიიმ? ძ! C2IV0). MIIიილ. 1970. 240 გე. (ნაწილობ- 
რიე); 

5. Mიიძი Mიო. Cიი!ი 6 V0C0, 0IIICLII Cმს§მ(I ძი სი 6((იL0 §IV- 

ძI0 ძ! Cიინ0ი. Lძ. LIC0I0VI. MIIიი0. V გამოცემა. 1982 (ნა- 
წილობრიე); 

ნ. |IXL0ძ0I/0 CXCIICLLII. 5(0II0 ძCI ხ6ICმIML0, LIICი26. 1983. 227 გვ. 

(საწილობრიე); 
7 IL)2მიI6I L6VV. Cს”ი0ი1ი. II §ს0ი0 ძCIIმ VIL0. V6იC21მ. 1986. 338 

გვ. (მთლიანად). 

ფ
ი
ლ
 

თ 
ა
 

ლიტერატურა: იუნონა აუაქიძე. ნოდარ ანდღულაძე. 
თბილისი, 1987. 108 გე. 
8. I0186თ08Mყ. /IVC II6MICIIM C I0XV3MICMIMM 0VI6- 

ნIIსIM... (,,C086+CM0# M1% ნი“, 1985, MI8-9). 

MI. წ6ილ0M%ხ9. 1 0მIIMIIIIIII ICII0Cნ. გაზეთი „C0- 

ჩ61CX0# XVIხIVლდი“, 1980, MI 37. 
მ. ახმეტელი. ახალი სახალხო არგის- 

ტები. „საბჭოთა ხელოენება“, 1965, M 
ი. გერსამია. სიმღერის ტყვეობაში. თ 

ბჭოთა ხელოენება“, 1993, M 
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