
ნ. 8. ბოკუჩავა 

მოპა-'ური ხე–იმხმბჩს 

საძჩთხისათშ/ს 

საქართვილოს სსრ ტექნიკური გამომცემლობა 
„ტექნიკა -და შრომა“ _ 
#4:თბილისი 9 9.





შუსიკა რობო.რც გარკვეული შინაარსის 

მატარებელი 

ადამიანის მიერ გარემო სინამდვილის ასახვისა და 

მისგან მიღებულ ემოციონალურ განწყობილებათა გამოვ- 

ლენის ყველაზე პირდაპირი საშუალება მუსიკაა. სიმ- 

ღერა კი ზუსიკის საწყისია, ამიტომ სანაჭ საერთოდ მუ- 

სიკის შინაარსის განხილვას შევუდგებოდეთ, საჭიროა გან- 

ვიხილოთ თვით სიმღერის რაობა. 

სიმღერის უნარიანობა ადამიანის ბუნებაში მოცემუ- 

ლი თვისებაა, მაგრამ ის წარმოიშკა მხოლოდ მაბინ, 

როცა ადამიანმა მრომა ისწავლა. სიმღერის წარმოშო- 

ბისთანავე ადამიანის შინაგანმა ყოფიერებამ მოახდინა 

სასიმღერო შინაარსის ემოციონალური გაახრება. ემოცი- 

ონალურ გააზრებაში ადამიანმა თავის შ.-ნაგან ყოფი- 

ერების განწყობილებას სასიმღერო ენით განიშნება მისცა. 

ამ განიშნებაში ემოციები შინაარსის ძალაა, ემოციები, 

რასაკვირველია, სუბიექტურია, მაგრამ მისი გამოვლენი- 

სათვის საჭიროა ობიექტის ზემოქმედება. საგნ-ს ან მოვ- 

ლენის გაშინაარსების გარეშე ემოციები ჩვენთვის არ არ- 

სებობენ. ემოციები, თუ კი ის თავის გამოვლეხაში ში- 

ნაარსის მატარებელია, როგორც ადამიანის ბუნებრივი 

თვისება, ობიექტური სინამდვილის ზემოქმედების ნა– 

 წარმია. . 
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მუსიკი“ პირველი ფორმა არის ვოკალურ-ხალხური 

მუსიკა ანუ ადამიანთა პირველადი სიმღერა. 

სიმღერა აუცილებლად ობიექტური აქტია, მაგრამ 

თავის შინაარსით ის ემოციურია. აქ)და5 შეგვიძლია და- 

ვასკვნათ, რომ სიმღერა ემოციონალური გაჩცდის შედეგია, 
რაც ობიექტური სინამდვილის განსახებაშია მოცემული, 

ე. ი. სიმღერაში ემოციების საშუალებით იდეებს ვსახავთ. 

სიმღერა ადამიანის განწყობილების მაუწყებელია, ის შემო- 
ქმედებითი ემოციის ზემოქმედების უნარიანობაა. 

ყოველი სიმღერა, რომელიც მგრძნობად ქმნილებას 

მიეკუთვნება, გარკვეული ფორმის მატარებელია. არ არ- 

სებობს ჭეშმარიტი სიმღერა უშინაარსო და არ არსე- 

ბობს შინაარსი უფორმო. მართალი არ იქნება, თუ ვიტ- 

ყვით: „ხელოვნება მზრუნველობაა ფორმისათვისო", რად- 

გან თვით შინაარსი წარმოშობს ფორმას და შემდეგ კი 

ფორმა მას აღრმავებს და ალამაზებს. ეს ორი პირობა 

ერთმანეთისაგან განუყრელია და თუ ეს ასეა, მაშინ სიმ- 
ღერა, რომელიც რაღაც ფორმაშია მოცემული, ბუცილებ- 

ლად შინაარსის მატარებელია; ფორმას ადამიანი, ე. -0- 

შემომქმედი ქმნის გარკვეული აზრის ჩამოსაყალიბებლად. 

პირველყოფილი ადამიანის სიმღერას თავისებურება- 

ახასიათებდა, რაც შედეგი იყო ადამიანთა საყოფაცხოვ- 
რებო, მდგომარეობის შედეგად ი მიღებულ განწყობილებე- 

ბისა. მაშასადამე, სიმღერა ადამიანის მოქმედების ნაყო– 

ფია; ის ადამიანის გარემოსთან ურთიერთობის ბრძოლა- 

ში წარმოშობილი აქტია და ადამიანის შინაგან ყოფიე- 

რებაში ემოეიონალურად გააზრების შედეგია, ათვისებუ- 

ლი მოგომარეობის მხატვრულად გამომჟღავნებისათვის. 
განწყობილება ადამიანის ბუნებაში · გულისხმობს მის. 

ობიექტურ სამყაროსთან კავშიოში განცდილ მდგომარე- 
ობას, სიმღერა კი ყველაზე კარგი საშუალებაა ამ გან- 
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წყობილების გასიტყვებისათვის, ე. 9. სიმღერა განწყობი-, 

ლების ენა იყო ყოველთვის. 

ყოველი სასიმღერო მასალა გააზრებულია იმდენად, 

რამდენადაც ის ადამიანის განცდას იძლევა; მაგრამ ადა- 
მიანის განვითარების საფეხურები, როგორც კატეგორი- 

ები, განისაზღვრებოდა ყოველთვის სათავისო სოციალური 
ყოფა-ცზოვრებით და ამ ნიადაგზე სიმღერის შინაარსიც 

იცვლებოდა, 
ადამიანის განვითარების მანძილზე სიმღერამ განვი- 

თარების მაოალ საფეხურს მიაღწია და მუსიკის სხვადა- 

სხვ დარგი გაჩნდა, მუსიკის განვითარებამ საკომპო- 

ზიციო შემოქჟმედება მოგვცა და ის შეიცვალა როგორც 

ფორმით, ისე შინაარსით, 

ახლა ჩვენ საქმე გვაქვს ისეთ რთულ მუსიკალურ ფორ- 

მასთან, როგორიცაა საკომპოზიციო მუსიკა. 

საინტერესოა რა არის მუსიკა და რა უნდა იყოს მი- 

სი შინაარსი?-– მუსიკა არის ხელოვნების ერთ-ერთი დარ- 

გი, რომელიც განსახებითი რეალობას იძლევა არა ხატე- 

ბით, არამედ გამოსახვით. მუსიკა განცდის შედეგად მი- 

ღებულ განწყობილების გასიტყვებაა ემოციონალურ სა- 

ხეებზი, რომლის ძირითად გამოსავალს ობიექტური სი- 

ნამდვილე წარმოადგენს; მუსიკა ემოციონალურ, განცდის 

გარეშე არ არსებობს. ის ყველაზე ძლიერი საშუალებაა 

ადამიანის შინაგანი განწყობილების გამოსამჟღავნებლად, 

მხოლოდ მას იდეის კონკრეტიზირება ისე არ ეხერხება, რო- 

გორც ხელოვნების სხვა დარგებს. მუსიკა უახლესი ენაა გან– 

წყობილების განსახებისათვის; ის ადამიანის სუბიექტურ 

პროცესთა გამოვლენის აუცილებელი საშუალებაა, რაც 

გარე სინამდვილესთან ურთიერთობაში წარმოიშობა. მაშა- 

სადამე, მუსიკაში მოცემული შინაარსი ადამიანის ემო- 

ციონალური გააზრებაა, რომელიც სათავისო ხერხებშია 
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გაფორმებული. იმის თქმას, რაც მუსიკას ბგერების სა–- 

შუალებით შეუძლია გრძნობითი სამყაროს გარშემო, 
სიტყვა ვერასოდეს ვერ შესძლებს. არ არსებობს სიტ- 

ყვის ისეთი მარაგი, რომ მან შესძლი«ს განიშნება იმ 

მდგომარეობისა, რომელსაც განწყობილება ჰქვია. მაგრამ 
მუსიკის ნაკლი ის არის, რომ ის, როგორც განწყობილე- 

ბის ემოციონალური აქტი, ვერ გვითითებს შინაარსის 
კონკრეტირებაზე. ის განყენებულია სიტყვის გარეშე და 

მისი გადატანა მთლიანად სიტყვიერ მასალაზე შეუძლებე- 
ლია, მუსიკის შინაარსი ძირითადში ემოციონალურ ყო”: 
ფიერებაში უნდა ვეძიოთ. ემოციონალური განცდის გა- 
რეშე მუსიკის შინაარსის გაგებ. შეუძლებელია; ემოციო- 

ნალური განცდა კი განწყობილების აზრია, მისი შინაარ- 
სია. მაშასადამე, მუსიკის ზინაარსი ემოციონალური გან- 

ცდის საშუალებით გვეძლევა, მაგრამ ის მხოლოდ ემო- 

ციონალურ განცდით არ განისაზღვრება. ემოციის სა- 

შუალებით ვიგებთ ყოფიერების იდეებსაც. რაც გან- 

ცდის ობიექტი არ ყოფილა, შეუძლებელია იმის გააზრება, 

აზროვნება შე“ძლება იმაზე, რაც შეგვიგრძნია და აღგვი- 

ქვა“ს; აქედან გამომდინარე ადაჭიანის შინაგანი ყოფი- 

ერება ობიექტური სინამდვილის ზემოქმედების შედეგია, 
მუსიკაში მისი გამოვლენა ემოციონალური განცდაა, რის 

საშუალებითაც ვიგებთ ყოფიერებას. 

აი რას ამბობს მუსიკის შინაარსის საკითხზე პროფ. 

ბ.მ. ტეპლოვი: „I I0606##839#6 MV36IMM I107XM0 6ხI»Xხ შM0- 

II860212%LL1IM, LI0 0.00 ILI6 X0I1XIL0 6ხIIხ X0I)ხM0 8M0LLM0= 

#82. 1%I3LხIM. 80C0ი0#M9I1M8 MV3ხIMM სხ 96063 3M0IIML0, #0 

090 9M00IM6# M6 M0MV9გ6-0. 8 M)/3LM6 MხI 96063 3M0=- 

III0I V039%26M MM). MV3L «გ 6CIხ 8M0LIM0L2I)6I1I0606 ი0388- 
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##M6C14, აქედან ნათლად ჩანს ის აზრი, რომ მუაიკა- 

ლური განცდა ყოველთვის ემოციონალურია და მისი ში- 

ნაარსი მის ემოციონალობაშია, ამის გარეშე მუსიკას ში- 

ნაარსი არ ექნებოდა. მაგრამ იგი მარტო ემოციონალუ- 

რიკი არაა, არამედ ემოციით ვიგებთ ყოფიერებას, სამ- 

ყაროს. მუსიკა ემოციონალურ შემეცნების სახოვნებაა, 

მაგრამ მუსიკის შინაარსის გაგება ბოლომდე ძნელია, ის 

მოკლებულია ობიექტის ან მოვლენის გააზრებათა კონ- 
კრეტირებას. მუსიკის შინაარსი უსიტყვოდ ყოველთვის 

განყენებულია და განწყობილების მხოლოდ საერთო სა- 
ხეს იძლევა. ის ადამიანის შინაგანი ყოფიერების ემოცი- 
ონალურად გამომჟღავნების საერთო ენაა, როგორც შინა- 

გბნი მდგომარეობის განიშნება მუსიკალურ შესატყვი- 

სობაში. მაგალითისათვის რომ ავიღოთ რომელიმე მუსი- 
კალური ნაწარმოები და ჩავუკვირდეთ მის შინაარსს, დავ- 

რწ“უნდებით, რომ ის გარკვეული აზრის მატარ“ებელია, 

მაგრამ მისი ემოციონალური განცდის საშუალებით ვერ 
იტყვით, თუ ვის ან რის პიმართ არის დაწერილი ის 
მუსიკალური ნაწარმოები, მხოლოდ აერევა რინ გან- 

წყობილების მდგომარეობით გასაგებია, ე. ი, გვესმის 

მისი ემოციონალური მხარე. · 
თუ მუსიკაში უსიტყვოდ შემიძლია გავიგო ის გან- 

წყობილება, რომელიც მოცემულია მასში და განვიცადო 

ისე, როგორც ეს კომპოზიტორის მიერაა გააზრებული, 

იმას ნიშნავს, რომ ჩემთვის გასაგებია მუსიკალური ენა 
და მით გადმოცემული შინაარსი, მაგრამ იგი არ მიგვი- 

თითებს მუსიკაში აღიარებულ კონკრეტულ მოვლენებზე, 
არამედ მარტო განწყობილებას გადმოგვცემს და მის ემო- 

ციონალური ზემოქმედებით მე მას შევიცნობ. 

01 ფსიქოლოგია. საქ. მეცნიერებათა აკადემიის გამომცემლო– 
ბა, 1945 წელი. პროფესორი ბ. მ. ტეპლოვი––,0) #Vწ89I681ხM0M II6– 

იძი9%78387 89". გვ. 447. - 
“7 
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მუსიკა განყენებულ. განცდითი შინააოსს იძლევა; ეს იმას 

ამბობს, რომ მე ჩემს მუსიკალურ შემოქმედებაში ვადღი- 
არებ ჩემი სულიერი მდგომარეობის იმ შესაძლებლობას, 

რომელიც მივიღე გარემოს შეგრძნებისა და ათვისების 

გბმო., მე ვაღიარებ იმ განწყობილებას, რაც შემიქმნია 
მასთან დამოკიდებულებაში განცდის საშუალებით. მე ჩემს 
სიმღერის დროს ვამჟღავნებ ჩემს დამოკიდებულებას გა- 

რემოსთან„ საზოგადოებასთან, რის საფუძველზეც მიღე- 

ბოლი მაქვს გარკვეული განწყობილება. თუნდაც სიმღე- 
რა გადმოცემული იყოს უცხო სიტყვებში, არ ქმნის ჩემ- 

ში დაბრკოლებებს იმისათვის, რომ მოცემული სასიმღე- 

რო ფაქტურა ავითვისო და გავიგო, მიუხედავად იმისა, 

რომ სიტყვები ჩემთვის გაუგებარია; მისი ემოციონალუ- 

რი გააზრება მაუწყებს მის შინაარსს, განწყობილებას, 

მიმართებას; შინაარსის გაგებისთანავე ჩემს შინაგან ყო- 

ფიერებაში ვქმნი საკუთარ განწყობილებას და გადმოვ- 
ცემ მას სათავისო განცდებით, სადაც გადმოცემული 

იქნება ჩემი დამოკიდებულება მისდამი; აქ უსიტყვოდ ვავ- 

ლენ ჩემს შინაჯკან მემართულებას იმ განცდისადმი, რო- 

მელიც მივიღე მოცემულ ფაქტურის საშუალებით, მაგ- 

რამ თუ სიტყვიერი მასალაც დამეხმარება, მაშინ ჩემს 

შინაგან ყოფის პოზიციურობას მივმართავ იმ კონკრე- 

ტულ საგნის მიმართ, რომელიც თემად იყო აღებული. 

ერთი სიტყვით, მე ვაღიარებ იმ განწყობილებას მუსი- 

კაში, რომელიც ყველა მისდაგვარ მდგომარეობაში გასა- 

გები იქნება. 

მაგალითისათვის ავიღოთ ზ. პ. ფალიაშვილის ოპერა 

„დაისი“-დან მალხაზის გამოსათხოვარი არია „გშორდე- 

ბი ტურფავ".-თუეუ უცხოელი მას მოისმენს ქართულად, 

ის მას გაიგებს, როგორც მწუხარების მაუწყებელ მუსი- 
კას; რასაკვირველია, მას არ ეცოდინება ვისთვის ან რის– 
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თვის დაიწერა ეს მუსიკა, მაგრამ ამ სიმღერის შინაარ- 

სი მისთვის უცნობი არ იქნება; ამ სიმღერის ემოციონა- 

ლური ზეგავლენითა და განცდის საშუალებით ის შეი- 

გრძნობს იმ სულიერ განწყობილებას, რომელსაც მწუხა- 

რებისა და უიმედობის დაღი აზის, ე. ი. უცხოელი მას 

გაიგებს ან შეიცნობს ემოციონალური განცდით; ის ამ 

განცდით გარკვეულ მდგომარეობის მომენტს წარმოიდ- 

გენს და განეწკობა იმავე მდგომარეობით, მაგრამ მის- 

თვის გაურკვეველი დარჩება მხოლოდ ის, თუ ვის მიმართ 

არის დაწერილი ეს მუსიკა. ამით მუსიკის შინაარსს არა- 

ფერი აკლდება, როგორც ემოციონალურად ზემოქმედების 

აქტს; ის ემოციური ზემოქმედების საფუძველზე ქმნის 

ობიექტივიზაციას იმ მდგომარეობისას, რის საფოძველ- 

ზედაც წარმოიშვა განწყობილება; ეს უკანასკნელი ხომ 

გამოწვეულია რაღაც მიზეზთა აუცილებლობით, რომელ- 

საც მოთხოვნილება უდევს საფუძვლად. და რადგან მო- 

თხოვნილების განაღდება ქცევას უდრის, ამიტომ ამ ქცე- 

ვაში აღიარებულია ადამიანის შინაგანი განცდითი მდგო- 

მარეობა, როგორც აქტი გარკვეულ მოვლენისა. მაშასა- 
დამე, ემოციონალური განწყობილება ყოფილა მუსიკის 

შინაარსი, რომელიც ყოველთვის ემოციონალური გან- 

ცდის მაღიარებელია. 

ძირითადად სიტყვა მუსიკაში მიმართულებას აძლევს 

ჩვენს შემეცნებას იმ საგნისა ან მოვლენისადმი, რაც 
გამოსახულია მუსიკის ფაქტურაში, მაგრამ მუსიკის ათვი- 

სების საკითხში მის ემოციონალურ განცდას არც ემა- 

ტება და არც აკლდება; სიტყვა მხოლოდ აადვილებს 

შინაარსის ათვისებას და გვიჩვენებს ვის მიმართ არის · 

დაწერილი ეს მუსიკა; ამავე დროს მუსიკის შესრულები- 

სას სიტყვა დამხმარე საშუალებაა აზრის ნათელსაყოფად 

და არა ძირითადი. სიტყვიერი მასალა აუცილებელია 
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მუსიკის შექმნისათვის, რადგან სიტყვა ობიექტური სინამ- 

დვილის და მის მიერ განსაზღვრული მოქლენების განიშნე– 

ბაა, მაგრამ როგორც კი სიტყვიერ მასალაზე მუსიკა.დაი- 

წერება, პირველობა ერთმევა სიტყვას და სიტყვიერ მასა- 

ლაზე განცდილი განწყობილებით შექმნილი მუსიკა დამა– 
ჯერებელი ხდება, ვიდრე თვით სიტყვიერი მასალით მი- 

ღებული განცდა. თუ კი სიტყვითი აქტი მიგვითითებს 

ობიექტურ მდგომარეობათა სიტუაციაზე, მუსიკა ამ სი- 

ტუაციით შექმნილ მდგომარეობათა მოვლენებს და გან- 

წყობილებებს გვაძლევს. სიტყვა მასზე მუსიკის დაწერის 

შემდეგ, მუსიკის შინაარსს კი არ განსაზღვრავს, არამედ 

ის საუშალებას გვაძლევს გავიგოთ მუსიკის შინაარსი და 

ვის მიმართ არის ეს მუსიკა დაწერილი. მაშასადამე, მუსი- 

კის შინაარსი სიტყვიერი მასალა კი არ არის, არამედ 

ამ სიტყვიერ მასალაზე აგებული, მუსიკალური ხერხებით 

გადმოცემული განწყობილებათა ემოციონალური გააზ- 

რებაა; მუსიკის შინაარსი არა მარტო ემოციონალური გან- 

ცდაა, არაზედ ემოციის საშუალებით შევიცნობთ მის ში- 

ნაარსს და ყოფიერებას. 

· ფორმალისტური სკოლის მიმდევრები აღიარებენ, თით- 

ქოს მუსიკას შინაარსი არ ქონდეს. მათი ახრით მხო- 

ლოდ არსებობენ ხმათა მოძრაობის ფორმათა სხვაობანი. 

მაგალითად. რითმი, ტემპი, სისწრაფე-შენელება, ძლიე- 

რება და დაჩუმება. ისიხი აღიარებენ–--მუსიკა არა მარ- 

ტო ამბობს ხმით, არამედ მხოლოდ ხმები ლაპარაკობენ. 

მუსიკა თუ რამეს ამბობს, ის აუცილებლად სათავისო 

ფორმისა და შინაარსის მატარებელია, მაშასადამე, აქ 
აზრის არსებობასთან გვაქვს საქმე, მაგრამ თუ მხოლოდ 

ხმები ლაპარაკობენ, ეს იმას ნიშნავს, რომ მას შინაარსი 

არა აქვს და საქმე გვაქვს მხოლოდ უშინაარსო ხმათა. 

მოძრაობასთან, რაც წმინდა წყლის .· ფორმალიზმია. სა- 
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კითხს თუ კარგად ჩავუკვირდებით, დავისახავთ, რომ ჭეშ– 

მარიტი მუსიკა ყოველთვის შინაარსიანი იყო და მუსი– 

კაში შინაარსი და ფორმა ყოველთვის ერთმანეთს ავსებ- 

დნენ. უდაოა, რომ უშინაარსო მუსიკა არ არსებობს და: 

ყოველი შინაარსი ფორმის მატარებელია. 

პროფ. ბ. მ. ტეპლოვს, რომელიც ფორმალიზმს და კერ– 

ძოდ მის დიდ წარმომადგენელს განსლიკს აკრეტიკებს, 

მოყავს ცნობილი კომპოზიტორების აზრი, რომლებიც. 

შუ1ს პფენენ მუსიკის შინაარსიანობის საკითხს. აი რას. 

ამბობს ანტონ რუბინშტეინი: „9 V#56X06ხ, 5910 85984MM C0- 

სყეხიუნიხ 9MV0I6L 6 705ხ0 8 #მM0M-9VI16VIხ X0M6, 3· 
MგMCM-8სMხ6ნVის 028326086 M# 8 M2M0M-ყ9ინVს, #იXXM6C V0- 

XLI, 0 84)20%I886L V386ლ0-ი- »VI68ხილ IM2C70065#9, 
1. 6. ი00(08MMV 8 C806 C09Vიხ6MM6 C ”»8606MM0C6X90, 9170 
MნიიჩMM1767ხ M# Cიწ/II3+6იხ CVM>6+ 66 V-მIმ7ს"?1. აქედან 
ცხადად ჩანს ის აზრი, რომ მუსიკის შინაარსი არა მის. 
რიტმში, ზომაში და ტონშია, არამედ ამ ხერხებით გა- 
ფორმებული მუსიკა იძლევა პროგრამულ განწყობილების. 
შინაარსს, ე. ი. ა. რუბინშტეინის აზრით მუსიკაში (იგუ- 
ლისხმება” სრულყოუილი) ყოველთვის მოცემულია გარ- 

კვიული სულიერი განწყობილება, რომელიც ემოციონა- 

ლურია და რომლის საშუალებით ემოციონალურ განცდებ– 
ში ვიგებთ ყოფიერების ვითარ“ებასაც. 

იქვე ტეპლოვს მოყავს კომპოზიტორ ჩაიკოესკის აზრი, 

რომელიც აღიარებს მუსიკის შინაარსიანობას მის ემო- 

ციურობაში. აი რას ამბობს ჩაიკოვსკი: „CMMდ0ხV8 M09,. 

ხ23VM66109, 000”08MMხ2გ, #0 ინხი”ი2MM2 3X8 7მMგ38, 910- 

თდ00MVIMM0C:8215 66 CMი0882MM 86+ VMM2V0M 303M0Xძ90CIV!, 

1 ტეპლოვი–,0 MV7წ89ნ045MV0)! II8600#9V90I8IIVL9", გე. 429. ფსიქოლ- 

კრებული, საქ. აკადემიის გამოცემა, 1945 წ. 
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210 8036V70MM)0 6LIII8CM6IIVM M 0I0%«832/00Cხ 65! M«0MM#%IMხ(M. 

10 M6 9IIM IM M# 10იX§88 6LIIხ CIM5დიყმიი, », 6. C8M89 

-II0Mყ6CVმი #3 30» MV3ხILMLმIხIხ”» დელ0M? II0 /04+M8 

ი» იყგ 389ი0მXმ,, 8366 10, II %60 M6. C/08, 

ყი ყ0 ილ000M7ინ” M3 II #M# ყი X096L 6LხIIხ 

8-ICM83880?“ 1 აქ მოცემულია გენიალური განმარტება 
·იმისიი:, თუ რა არის მუსიკის შინაარსი და ის, რაც 

„მუსიკას შეუძლია გამოამჟღავნოს ადამიანის სულიერ სამ- 

ყაროდან, როგორც სინამდვილის რეალურ ფორმებში 

მოცემის აქტი, რომელეც სხვას არაფერს არ ძალუძს 

“ისე, როგორც მუსიკას. მე არ მინდა--ამბობს ჩაიკოვ.- 

სკი – რომ ჩემი სიმფონია არაფრის მთქმელი იყოს და 

შეადგენდეს მარტო ცარიელ აკორდებს, ტემპებს და 

„·მოდულაციებს, პირიქით ––ამბობს ის – მასში ყოველთვის 

ნაგულისხმევია პროგრამულობა, ე. ი. ის გარკვეულ შინა- 

არსის მატარებელია, მაგრამ მისი სიტყვებით გადმოცე- 
·მა სასაცილოდ მიმაჩნია, რადგან ამის შესაძლებლობა არ 

არსებობს; და იქვე აღნიშნავს- მუსიკამ უზდა გამოსა- 

ხოს ის, რაც სიტყვას არ შეუძლია სთქვას და რისთვი- 

საც სიტყვა არ არსებობს; --ხომ უნდა ითქვას ის, რასაც 

"სთხოვს შემომქმედს შინაგანი მდგომარეობა-–ამბობს 

ჩაიკოვსკი და იქვე უპასუხებს--აუცილებელია, უნდა 
-ითქვას, და მისი „გამოთქპბის ყველაზე კარგი საშუალება 

მუსიკალური ენაა. 

პროფ. ბ. მ. ტეპლოვი ხსენებულ შრომაში მუსიკის 

"შინაარსის სიტყვაზე გადატანის შესახებ შემდეგს ამბობს: 
„ო 0IMM X6 03009 0 „M6803M0XM0C6IL#“ 808M28Xხ C,0ცგ- 

MM C60160X2MM#6 MX/3ILVM, I0 M#M60X 8 8MI) X+0X თდგყ+, 

· ტეპლოვი--,0 MV>IIX81ხ#0M# II600%7ს80MM“, გვ. 430. ფსი ქ. 
„კრებ. საქ. აკადემიის, გამოც. 194 წ. · 

12



5970 C61CIნ82 CიM056C850:0 06039296IMMV M 09MMC2M989 3M0- 

IM0Mმგიხყ902 C0)6ლ0XგMMი VM6Cიგ89ხყი0ი #66X.M66, %9CM 

ლ06MCI8გ MX/3LIMV8)ხ80>-0 8:03XC69M9 23100 60100XმV8ი“.. 

იქვე ამბობს: „ყწყვი»8გ #M0C0889M6MM0 ოM01M66, Iი76X#6 M# 

იიიხ)6ი6866 M0IVI„ C6LI1ILს 8L.I02X6MLI CიტიეCI83MI M73LI- 

MM, 96M 0603”8ხგყ6ხLI! CI088M#M"“1. აქედან ჩვენ შეგვიძლია: 

დავასკვნათ, რომ სიტყვიერ მასალით აღწერა ანუ განი– 
შნება ემოციონალური შინაარსისა შედარებით ღარიბია, 

ვიდრე მუსიკის შესაძლებლობანი ამავე შინაარსის გამო- 
სახატავად; მუსიკის საშუალებით გამოსახული გრძნობე- 
ბი უფრო სავსე და ღრმაა, ვიდრე სიტყვიერი მასალით 
განიშნული. ნაწარმოების შინაარსი, იგულისხმება მუსი- 
კალური, ყოველთვის აზრის მატარებელია, თუ ის ნამ- 
დვილი მუსიკაა, და ემოციონალური განცდის საშუალე- 
ბით გასაგებია. მუსიკა, როგორც განწყობილების ენა, 
მეტის მთქმელია, ვიდრე სიტყვა, როცა გვინდა გამოვ- 
ხატოთ ადამიანის სულიერი განწყობილება. მენდელსო-. 
ნის თქმის არ იყოს, სიტყვას · რომ მეტი შესაძლებლო- 
ბა ქონდეს მუსიკაზე ადამიანის განწყობილების გასანიშ– 
ნებლად «ან გამოსამჟღავნებლად, კომპოზიტორები წე- 
რას თავს მიანებებდნენ მენდელსონს ყველაზე დიდ 
მცნებად მიაჩნია ის, რასაც მას საკვარელი მუსიკა ეუბ-. 
ნება. მენდელსონისთვის, როგორც მის ერთ-ერთ წერი– 

ლიდან ჩანს, შემეცნებითი ემოციონალური განსახება. 

მუსიკაში უფრო ძლიერია, ვიდრე სიტყვიერი მასალით 

გადმოცემული. 

პროფ. ბ. მ ტეპლოვი შემდეგნაირად განსაზღვრავს- 

მუსიკას: -- „Mყ/3VXM8 ი6#X6 3660 6:1ხ ი)/Iს M II03M8M#% 

იLი0M90L0 M C0160X876:V9V0L0 #806 9=6)086956CMMX 978618 
    

2, პროფ, ბ. მ, ტვეპლოვი-–,0 X780581890X Mგებ%Mც88 9", 
გვ. 481, ფსიქ. კრჯბ, საჭ. აკადჯშიის გამოც. 191წ წ. 
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ტეპლოვის ამ განმარტებიდან ჩანს, რომ მუსიკა ერთ- 

ურთი გზა არის ადამიანის უაღრესად შინაარსიანი გრძნო- 

ბების შეცნობისათვის. ემოციის გარეშე – ამბობს ტეპ- 

ლოვი–- მუსიკა ხელოვნება არ არის, თუ კი მას ჩამოვა- 

ცილებთ ემოციონალურ შინაარსს, მაშინ მუსიკა ხელოვ- 

ნების სახეს კარგავს. ' 

ყველა ზემოთქმულიდან შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ 
მუსიკის აზრი მის ემოციონალურ შინაარსშია, რომელიც 

ადამიანის სულიერ განწყობილებას თავის გამოსახულე- 

ბითი განსახებას აძლევს. აზრის გამოსახვაში ყოველთვის 

მოცემულია ემოციონალური განცდა, ემოციო ნალური 

განცდა კი შინაარსის განსახიერებაა, რომელსაც მუსი- 

კა ყველაზე დამაჯერებელ ფორმებში იძლევა. 
მუსიკაში განწყობილება გამოისახება (85I0C8X266+C8) 

ძირთადში, რაც მის ემოციონალურ შინაარსზე მიგვითი- 

თებს. როცა მუსიკა გამოხატავს (9#30608#26+) ეს იმას 
მიშნავს, რომ ის განიშნების როლს ასრულებს, ე. ი. ის 

მიბაძვითი ხასიათისაა და ამ შემთხვევაში ე-ოციონალურ 

გააზრებას ადგილი არა აქვს; აქ უფრო წმინდა შემეცნე- 

ბით აქტთან გვაქვს საქმე; ის არსებულის პირდაპირი 

განიშნებაა ყოველგვარი ემოციონალური განცდის გარეშე. 
მოქმედების 'მშინაგან თვისებებს, მოვლენებს ან მით გამო- 

წვეულ განწყობილებებს კი არ გვამცნობს ემოციებში, 

არაბედ სინამდვილეს მიბაძავს მხოლოდ. ყოველგვარი 
გამოხატვა ხელოვნებაში ფორმაა, თუ ამ გამოხატვაში არ 

გამოისახება ადამიანის ემოციონალუოი სამყარო. რო- 

1, პროფ. ბ. მ ტეპლოვი–,0 #IVვ-ILეIნ0I0X V00090ი0III I“ 
ზვ. 431. ფსიქ. კრებ, საქ. აკად. გამოც., 194: წ. 
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გორც ჩანს, გამოსახვა ხელოვნებაში ემოციონალურ გან- 

ცდას იძლევა; მუსიკაში გამოხატვის შემთხვევაში კი ად- 

გილი აქვს განიშხებას და ის ემოციონალურ განცდას 

სისრულით არ იძლევა; არც მიგვითი იებს შინაგან ყო- 

ფიერებაზე და მხოლოდ გარეგან მხარეს იძლევა. 

მხატვრობაში ჩვენ საქმე გვაქვს გამოხატვით აქტთან 

და მიზანი მიღწეულია მხოლოდ მაშინ, როცა გამოხატ- 
ვის გზით მხატვრობაში გამოვლინებულია გამოსახვი- 
თი მდგომარეობა ანუ მისი შინაგანი მხარე. მაგრამ ეს 
მუსიკაში შ,უძლებელია რადგან მუსიკის შინაარსს კი არ 
ეხედავთ, არამედ ვისმენთ და ამ სმეხის საშუალებით 
ვიგებთ აზრს, რომელიც მუსიკის ეპოციონალურ გან- 
ცდაშია მოცეძული; ცს იმას ნიშნავს, რომ სმენა ყოველ- 
თვის გულისხმობს ხმათა შეკრძნობას და მისი ნახვა კი 
არ შეიქლება, არამედ შესაძლებელია მხოლოდ მისი გა- 
გება სმენის საშუალებით. ის, რაც სმენის საშუალე- 
ბით ხმის შეგრძნობის პროცეს”მი გავიგეთ, რო- 
გორც მუსიჭსისს შინაარსი, ადამიანის შინაგან ყო- 
ფიერებაში ემოციონალური გააზრების განსახებაა. მუ- 
სიკა მხოლოდ განწყობილების ენაა ემოციონალურ გააზ- 
რებაში და ადამიანის ში5ზაგან ყ–«ფიერებას გვაგებინებს 

გამოსახვის უნარიანობაში, რომელიც სმენის საშუალე- 

ბით აითვისება. გამოხატვა გულისხმობს ობიექტს ოპტი. 

კურ შეგრძნობაში და ამ ობიექტის რეალობაშია მოცე- 

მული მისი განწყობილება ანუ ემოციონალური ცხოვრე- 

ბა. მუსიკა კყძ ობიექტურ მოვლენათა ზემოქქედებით 

გვაძლევს” სინამდვილის წარმოდგენას და ამის საფუძ- 

ველზე მიღებულ განწყობილებითი ემოციონალობას გვამ- 

ცნობს სათავისო ფორმებში, რომელიც გამოსახვით პრო- 

ცესებში გვეძლევა. ამ შემთხვევაში ობიექტს წარმოვიდ- 

გენთ და მის ნიადაგზე მიღებული განწყოზილება გამოი- 
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სახება მუსიკაში. როცა მხატვარი ხატავს, ეს იმას ნიშ- 

ნავს, რომ ნახეითი ობიექტს იძლევა რეალურ ფორმებ- 

ში და მასში გვამცნობს სახვით უნარიანობას ანუ გან- 

წყობილებას მისი შინაარსისას. მუსიკა მხოლოდ შინაგა- 

ნი განწყობილების გამომსახველია და მაუწყებელია ემო- 
ციონალური აზრის. მუსიკის შინაარსი გამოისახება ემო- 

ციებით. ეს იმას ნიშნავ, რომ ემოციის საშუალებით 

ვიგებთ მუსიკის შინაარსს. აი რას ამბობს ამის შესახებ 

ტეპლოვი: „M0(-I8!08909+, ც10 #MXI60 ,#M30608X86+ IX006“, 

#0 0101 81IMM 023VMCI0I, VX0 CI0 MMM1MIმე MIII0121IM2 M 1. IV 

#30608X810X MM”იIV”V 1MM1I10108LIIM2X2 I. +. II. 0!00VMCIMX010 

V6I1086L8ვკ 80 MM MX2MX 16 10; %I0 )სხფ-)460 MMMMV8მ M0- 

X6» 8 00ი9M0M CMLCIC C)I088 .,,M30602X21ხ L006-. 3M0- 

1IMM 81LI0მX810169 8 MM#MMMV6, I0 IL6 M30603Xმ0MXXC9 6I0“!, 

დიდებულადაა განმარტებული ამ ორი მცნების სხვაობა. 

სიტყვა გამოხატვა ნიშნავს ობიექტისადმი მიმართე- 

ბას და მის გა“ე მხარეზე მიგვითითებს; მუსიკალურ შე- 

მოქმედებაში გამოსახვის გარეშე გამოხატვითი ელემენ- 
ტები გვაქვს. პირველი მუსიკის შინაარსზე მიგვითითებს, 

მეორე ფორმაზე; მათი მთლიანობა კი აუცილებელია მუსი- 
კის შექმნისათვის. 

ობიექტურ სინამდვილეში უმოძრაო არაფერია და, 
როგორც რეალური სინამდვილე, მუსიკაც არ შეიძლება 

მოძრაობას მოკლებული იყოს, მაგრამ შინაარსი მუსი- 

კაში მის მოძრაობის ფორმაში კი არაა, არამედ ამ ფორ- 

მებში მოცემული ადამიანის შინაგან ყოფიერების ემო- 
ციონალურ განწყობილებათა გამოვლენაშია. მუსიკაში 

სათავისო ფორმა, როგორიცაა რიტმი, ტემპი, ზომა და 

სხვა ყოველთვის მის სიცოცხლეს გულისხმობს, ამ 

1 პროფ. ბ. მ ტეპლოვი-–ენ0 #78 Mსაცმია” II60006X9V8! MI", 

ზე. 441, ნახხეწებ შრომაში, ა 
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სიცოცხლეში ემოციონალური განცდაა მოცემული, რო–- 
შელიც შინაარსს უდრის. მუსიკაში რითმი ფორმაზე მი- 

გვითითებს, მაჯრამ მის ზომიერების დროს ფორმაში ყო- 

ველთვგის შინაარსია მოცემული. ფორმა ხომ შინაარსის 

გასიტყვება უნდა იყოს? და რადგან ეს ასეა, ამიტომ ში- 

წაარსის გაფორმება მუსიკაში სინამდვილის ემოციონა- 

ლური აღიარებაა. აქედან შეგვიძლია დავასკვნათ და ვა– 

ღიაროთ, რომ მუსიკა არის ემოციონალური შემეცნების 

შემწეობით ყოფიერებისა და მოვლენების გაგების საშუ- 

ალება და იგი გამომსახველია უაღრესად გაშინაარსებულ 

ადამიანის შინაგანი გრძნობის. როგორც ჩანს, მუსიკა გა– 

მოსახავს (89068X36+) შემომქმედის ემოციონალურ განწყო- 

ბილებას, სადაც მოცემულია ობიექტის მდგომარეობა. 

ახლა გავარჩიოთ პროგრამული და უპროგრამო მუსი- 

კა. და არის თუ არა მუხიკა უპროგრამო. თუ კი მუსი- 
კა უპროგრამო იქნება, მაშინ მას შინაარსი არ პქონია და 

თუ პროგრაზულია, მუსიკა შინაარსის მატა“ებელია. 

ჭეშმარიტი მუსიკა უშინაარსო არ არსებობს და თუ 

ასეა, მაშინ ყოველი შინაარსიანობა განსაზღვრულია გარ- 

კვეულ კანონზომიერებითა და თანდათანობითი დამო- 

კიდებულებებით, რის საფუძველზეც ყალიბდება შემეც- 
ნებიძთი ობიექტურობა და აზრთა განლაგებანი, რაც 

უდაოდ იდეურობის მაუწყებელია. 

მაშ როგორ შეიძლება მუსიკა უპროგრამო იყოს, რო- 

ცა ის შინაარსის მატარებელია7- უპროგრამო მუსიკა 

იმდენად არ არსებობს, რამდენადაც მუსიკა შინაარსი- 

ანია. 

პროგრამულობა გულისხმობს გარკვეულ აზრს გარკვე- 

ული ურთიერთობითი დამოკიდებულებაში, რომელიც 
იტევს როგორც ფორმას, ისე შინაარსს. და რადგან ყო- 

ველგვარი მუსიკალურ» შემოქმედება ზელოვნებაა, რო- 

2. ნ. ბოკუჩაყა. “17



მელიც გარკვეულ ფორმისა და შინაარსის მატარებელია, 

“ამიტომ ყოველი ჭეშმარიტი მუსიკა პროგრამულია. ზო- 

გის პროგრამულოპბა წინდაწინ განსაზღვრულია, ხოგ შე- 

მთხვევაში კი შემომქმედის მოღვაწეობის პროცესში 

თანდათანობით მუშავდება და გვეძლევა მუსიკალური 

შემოქმედების გარკვეული პროგრამულობა; 

„მუსიკ:ა პროგრამულია თუ ჯ,პროგრამო შემომქმედი ყო.- 

ველთვის იძლევა იმ განწყობილებას, რაც აწუხებს მის 

“შინაგან არსს, ან ის ამჟღავნებს შემოქმედებითი უნარია- 

ნობაში თავის შინაგან წუხილს. “ამიტომ, მე მგოხია, მუ- 

'სიკა, რომელიც შინაარსის მატარებელია, ოაც ყოველ- 

-თვის იყო (თუ ის ნამდვილი მუსიკაა), აუცილებლივ 

პროგრამულია; მასში ადგილი ა1ვს გარკვეულ და გან- 

საზღვრულ აზრიანობას და გამსჭვალულია დადგენილ 

შემოქმედებითი კანონებით. 

არაპროგრამული მუსიკის პროგრამულობა ავტორის 

ფსიქოლოგიურ განცდებში და მის შემეცნებაში უნდა 

ვეძიოთ. მონახული უნდა იქნას ავტორის დამოკიდებუ- 

ლების ვითარება ცხოვრებისადზი, რის საშუალებითაც გა- 

ვიგებთ მიღებულ განწყობილების მუსიკალურ გააზრებას. 

რადგან მუსიკა უპროგრამო არ არსებობს, ამიტომ გეშ- 

მარიტი მუსიკა ყოველთვის შინაარსის მატა“ებელია. 

პროგრამულ მუსიკაში ამ პროგრამით მიღებული გან- 

' წყობილების ემოციონალური შინაარსია მოცემული; მაგ- 

რამ რადგან უპროგრამო მუსიკალური ნაწარმოებიც 

ყოველთვის გარკიეული აზრის მატა+ებელია და ურთიერ- 

თობაშია ადამიანური ყოფისა და კომპოზიტორის მიერ 

“განცდილ ობიექტურ სინამდვილესთან, იმისდა შესაბამი- 

სად, თუ რა სულიერ აღტყინებას ქონდა ადგილი კომ- 
“პოზიტორის შინაგან ყოფიერებაში, ამიტომ ჩვენ ამდა- 

'გვარ მუსიკალურ ნაწარმოებსა( პროგრამულს ვუწოდებთ. 
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განწყობილების Cხრივ განცდილი მდგომარეობა თუ 

კი თავის ადეკვატურ სახეს მიიღებს კომპოზიტორის შე- 

მოქმედებაში, მიზანი მიღწეულია და ჩვენ ვიგებთ მის 
შინაარსს, კგრძნობთ იმ განწყობილებას, რითაც გამს- 

ჭქვალულია კომპოზიტორის შინაგანი ყოფიერება. ასე 

რომ მუსიკა, პროგრამული იქ5ვება თუ უპოოგრამო, ში- 

ნაარსის გარეშე არ არსებობს. 

როგორც ირკვევა, მუსიკა შინაარსის მატარებელია და 

ამ შინაარსში გვეძლევა ადამიანის ემოციონალური ყო- 

ფიერება, რაც გრძნობებს განსაზღვრავს, რადგან გრძნო- 

ბის ენაა მუსიკა, შეიძლება ახრი დაგვებადოს, რომ 

გრძნობა ორგვარია და რა დიდი საქმეა მისი განიშნე- 

ბაო, მაგრამ საქმე ასე კი არ არის. მართალია, ძირითა- 

დად გრძნ-ბები მწუხარებისა და სიხარულის მაუწყებე- 

ლია, მაგრამ ჩვენთვის საინტ,რესოა თუ რა გვარობისა 

და ინტენსიობისაა ეს გრჭნწობები. 

გრძნობათა ინფენსიობა მიზეხთა მდგომარეობით და 

განძცდელის უნარიანობეთ განისაზღვრება. განცდის სი- 

ძლიერე თავის ტოლადობით ხან მეტი იქნება, ხან ნაკ- 

ლები, რაც მიზეზთა აღცილებლობის შედეგია. 

ამ საკითხის გამოსარკვევად ჩვენ შეგვიძლია ფაქტებს 

მივმართოთ. 

ოპერა „აბესალომ და ეთერი“-ს მესამე აქტში აბესა- 

ლომის და ეთერის განშორების სცენა და ოპერა „კაკო 

ყაჩაღში“--ზაქროს მამის სიკვდილის სცენა თავის გან- 

ცდისა და შინაარსის მხრივ სულ სხვადასხვა რომელო- 

ბითი სცენებია, მაგრამ ეს ორივე მდგომარეობა მწუხა- 

რების მაუწყებელია. ეს ფაქტი გვაძლევს ინის თქმის სა- 
შუალებას, რომ მწუხარება სულ. სხვადასხვა ხასიათისა 
და ინტენსიობისაა. 
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ჩვენ ახლა შეგვიძლია ვთქვათ, რომ არსებობენ გან- 

ცდები რომელობითი და სხვადასხვა ინტენსიობისა. მაშა– 

სადამე, არსებობენ იმდენი გრძნობები, რამდენიც სხვა– 

დასხვა მოვლენითი ფაქტებია სინამდვილესთან ურთიე#“- 

თობაში; ამ ურთიერთობის დროს ადამიანის ბუნებას, 
მის პირად მეს დიდი მნიშვნელობა აქვს, როგორც განმ- 

ცდელს და როგორც ინდივიდუმს. მრავალმხრივ განცდებ- 

ში სხვადასხვა ინტენსიობასა და ხარისხობრივ განსხვა– 

ვებებთან გვაქვს საქმე. ასე რომ მუსიკა მარტო სიამოვ– 
ნება-უსიამოვნობის აქტს კი არ წარმოადგენს, არამედ. 

მათ ხარისხიანობასა და ძალთა სხვაობაზეც მიგვითითებს. 

გრძნობის ინტენსიობა მოვლენის შინაარსიანობაზე და 

შემომქმედის უნარიანობაზე გვეუბნება; შინაარსის სხვაო- 

ბაკი იწვევს განცდის სხვაობას. ეს ორი მომენტი სხვა- 

დასხვა წარმოდგენისა, ხასიათისა და შინაარსისაა, წინაღ- 
მდეგ ფორმალიზმისა მუსიკაში არსებობენ გრძნობათა 

ხარისხობრივი სხვაობანი, როზელნიც ობიექტურ სინა- 

მდვევილის რთულ მოვლენათა სხვაობის ვითარებასთან 

არიან დაკავშირებულნი. ემოციონალური სინამდვილე იმ- 

დენად სხვაობრივია, რამდენადაც განსხვავებულია მის 

გამომწვევ მიზეზთა სხვაობანი. 

ახლა შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ გრძნობა არის არა 

ორი, არამედ იმდენი, რამდენი მოვლენათა სხვაობაც: 

არსებობს, და ვინაიდან მუსიკა სინამდვილის ემოციონა- 
ლური განცდაა და მუსიკის შინაარსიც მის ემოციონა- 

ლურ ყოფიერებაში გამოისახება, ამდენად მუსიკის შინა- 

არსის ემოციონალობა განუსაზღვრელია. 

შემდეგი საკითხი რომელიც ინტერესს მოკლებული 
არაა, ესაა მუსიკის შინაარსის სიტყვიერ მასალაზე გადა– 

ტანის შესაჭლებლობის საკითხი.



შესაძლებელია თუ არა მუსიკის შინაარსის სიტყვიერ 

მასალაზე გადატანა? – შეუძლებელია იმდენად, რამდენა- 

დაც მუსიკის შინაარსი ემოციონალური განწყობილებაა, 

რომლის გამოვლენა სისრულით მხოლოდ მუსიკალურ ენა- 

ზე შეიძლება, როგორც ყველაზე აუცილებელი და კარგი 
საშუალება. არავითარ შემთხვევაში არ შეიძლება მუსიკის 

შინაარსი სიტყვით გამოვსახოთ ისე, რომმისი შესატყვი- 

სი გაფორმება სიტყვიერ მასალით სრულყოფილი და 

დამაჯერებელი იყოს. სიტყვით შეიძლება მუსიკის შინა- 

არსი გავხსნათ, მაგრამ ის მაშინ ძუსიკალურ ხელოვნების 

სახეს კარგავს და სიტყვიერი გაფორმება მუსიკალური 

აზრის ადეკვატური არ იქნება. 

განწყობილება ემოციონალური აქტია და მისი გამოვ- 

ლენა ანუ გასიტყვება მხოლოდ მუსიკალური ენით შეიძ- 

ლება თუ კი მუსიკის შინაარსის სისრულითი გადატანა 

არ შეიძლება სიტყვიერ მასალაზე, ეს იმას არ ნიშნავს, 

რომ მუსიკას შინაარსი არ ქონდეს, პირიქით ის უდიდე- 

სი ადამიანური განცდების მაუწყებელია და მას: მშვენი. 

ერებითი გამოვლენის ყველაზე კოლოსალური შესაძლებ- 

ლობანი გააჩნია. 

ფორმალისტური სკოლის. წარმომადგენლები აღიარე- 
ბენ, რომ მუსიკას შინაარსი არა აქვს, რომ ის მხოლოდ 

ხმათა მოძრაობით განისაზღვრება; ხმათა მოძრაობაში 

რომ შინაარსი იყოს, მაშინ ყოველი მოძრაობა, რომელიც 

სტიქიურ ხასიათს ატარებს და იძლევა გარკვეულ ხმაურს, 

მუსიკალური შინაარსის ზატარებელი იქნებოდა. თუ კი 

ხმათა მოძრაობა არის მუსიკის შინაარსი, მაშინ ჩვენ 

შეგვიძლია ვთქვათ, რომ მოძრაობის სიტყვიერი განიშ- 

ხება შესაძლებელია. რითმის, ზომის, ტაქტის, ტემპის 

და დინამიურობის სიტყვიერ მასალაზე განაშნება შესა- 

ძლებელია იმდენად რამდენადაც მოსარგები იქნება 
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სიტყვის საშუალებით მათი გამოხატვა. მაგრამ ეს მდგო- 

მარეობა ვერ განსაზღვრავს მუსიკის შინაარსს. ასეთ შემ?- 

თხაევაში მუLიკა კარგავს როგორც თავის ფორმას, ისე: 

მუსიკალურ შინაარსს და ვიღებთ მხოლოდ სიტყვაზე აგე- 

ბულ მსჯელობას. 

რადგან მუსიკა ემოციონალური ენაა და მის ეზოციო- 

ნალობაში მოცემულია ადამიანის მიერ განცდილი ყოფი- 

ერება, ამიტომ მისი სიტყვიერი მასაღით გაფორმება. 

სრულიად არ არის საჭირო, რადგანაც მუსიკა %ემომქმე- 

დის შინაგანი განსახების ემოციონალური გასიტყვებაა. 

ახლა მოვუსმინოთ პროფ. ბ, მ. ტეპლოვს, თუ რას ამ- 

ბობს ამის შესახებ: „ნCი# I08009+ 0 აც 803M0X#M006+M 

808013M1ს C00-2M# C01950X#2890M6 MV35IMV, I0 MM6%0L 8 8VMV 

+.» თვს, ყუი Cლ0001:718გ2 Cი086ლყაი0 0603868ყ6ყიი MX 

ხესლგყხი 34ა0Iხ0მმიხყილხ0ი C0M00X29/M2 #8 Cხგნილი80 

661866, ყ>აM C0000»”82 MVწვ3ვხI(მიხყილი 8ხI0აX2M9 მIა- 

+X0 60160Xმ8მ9M9%1, ეს ფაქტი საკმარისია იმის დასადასტუ- 

რებლად, რომ მუსიკის შინაარსის მთლიანად გადატანა 

სიტყვაზე შეუძლებელია და ა–ც არავითარი აზრი აქვს. რო- 

გორც სიტყვა, ისე მუსიკა მაუწყაბელია გარკვეული აზრის; 

ორივე ენაა აზროვნების გამოვლინებისათვის, მაგრამ ერ- 

თი სიტყვის საშუალებით გვამცნობს აზ=ს და მეორე კი 

მუსიკის საშუალებით. ორივენი სიგნალის როლსაც ასრუ– 

ლებენ და აზრსაც იუწყებიან, მაგრამ სხვადასხვა ფორ- 

მაში. ძირითადად სიტყვა იარაღია ადამიანთა ურთი.· 

ერთობისათვის; მუსიკა კი განწყობილების ენაა და ემო– 

ციონალური ზეგავლენით იძლევა აზრს. - 
თუ ჩვენ სიტყვის საშუალ.ბით შინაარსს გადავცემთ 

ერთმანეთს, აზით ვამყარებთ ურთიერთში კავშირის დ» 

1960308-–-,0 :4730I#81%00X II6007/%X88 VI, ფსიქ. კრებ. საქ, აკად. 

გამოც. 1945 წ- გვ. 436. 
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ეს განსაზღვრავს დამოკიდებულების საკითხს, რომელიც 

წარმოიშობა საწარმოო გაერთიანების საფუძვ-ლზე და. 

რომლის საწყისი უნდა ვეძიოთ ადამიანთა არსებობისა- 

თვის ბრძოლაში, მუსიკის ბინაარსს წარმოადგენს წარმო-, 

ებითი ურთიერთობის ნიადაგზე წარმოშობილი განწყობი- 

ლების გამოსახვა რომელიც ემოციონალურ განცდის, 

მაუწყებელია. როგორც სიტყვა, ისე მუსიკა მასალას 

ყოფიერებიდან, გარე სინამდვილიდან იღებს, რომელსაც 

ადამიანი ათავისებურებს თავის შინაგან არსში და შემ- 
დეგ თავისებური ტიპიურობიო ავლენს. 

მაშასადამე, სიტყვას დანიშნულებაა საგხის განიშნება, 

როცა მუსიკის დანიშნულებაა ობიექტური სინამდღვი- 

ლის ზეგავლენის საფუძველზე მიღებული განწყობი- 

ლების მესიკალურ ენაზე გამოვლენა. პირველი ძირითა- 

დად განიშხების როლს ასრულებს; მეო“ე კი ყოველ- 
თვის გამოსახვისას. პირველი ობიეჭტური რეალობისა და 

მოვლენების სიტყვიერი გაფორმებაა; მეორე კი გარე- 

მოსთან ურთიერთობის პროცესებით გამოწვიული გან- 

წყობილების გამოსახვაა, რომელიც განცდებზე, გრძნობათა 

თვისებასა და ხარისხიანობაზე მიგვითითებს. თუ კი სიტყვა 

სიგნალია და მასში ვეძებთ შინაარსს, მუსიკა სინამდვილის 

გამოსახვაა ემოციონალურ ფორმებში. სიტყვა კანიშნე- 
ბაა, მუსიკა კი გამოსახულება. 

ვინმე შეიძლება შეჯვედაოს და თქვას, რომ სიტყვის 

ფუნქციას არა მარტო განიშნება წარმოადგენს, არამედ 

მას გამოსახვის უნარიც აქვსო (იგულისხმება მხატვრული 

სიტყვა). მართალია, სიტყვასს ორივე ფუნქცია გააჩნია, 

მაგრამ, ერთე რომ სიტყვიერსა და მუსიკალურ გამო- 

სახვას შორის მთავარი განსხვავება ფორმაშია, რომელიც 

გარკვეულ თვისებას აძლევს შინაარსს. მუსიკის გამო- 

ხახვითი ძლიერება უფრო ინტენსიურია, ვიდრე სიტყვიე- 

რის; მეორე, მუსიკა ძირითადში გამოსახვითი უნარიანო- 

23



ბის მატარებელია, ვიდრე სიტყვა, როცა ეს უკანასკნელი 

ძირითადში განიშნების აუცილებელი პირობაა. პროფ, 
ბ. მ. ტეპლოვის თქმის არ იყოს-–თუ სიტყვას ჩამოვაშორებთ: 

განსახების უნარიანობას, ამით ის არ კარგავს გასიტყვე- 

ბის ფუნქციას, მაგრამ თუ კი მუსიკას განსახების ფუნქ- 

ციას ჩამოვაშორებთ, მისგან არაფერი დარჩება გარდა 

უაზრო მოძრაობისა. 

იტყვიან, სიტყვის გარეშე მუსიკა არ იქნებაო, და თუ. 

ეს ასეა, მაშინ რატომ არ შეიძლება მუსიკის შინაარსის 

გადატანა სიტყვაზეო. მაგრამ არ უნდა დავივიწყოთ, რომ 

მუსიკ არსებობს შინაარსის მატარებელი, მხოლოდ 

განწყობილებითი შინაარსის და მისი ძირითადი ენა 

არის მუსიკა. ამის ცხადსაყოფად მივმართოთ ფაქტებს. 

მაგალითისათვის ავიღოთ ზ. პ. ფალიაშვილის ოპერა 

და მოვახდინოთ შედარება ლიტერატურულ ნაწარმოებ- 

სა და მის შინაარსზე აგებულ მუსიკის აზრს შორის. და- 

ვინახავთ, რომ სიტყვიერი მასალა შედარებით მუსიკას- 

თან შემოქჭედებითი განსახების მხრივ ძალზე სუსტია. 

სახეები სიტყვიერი მასალისა და მუსიკისა ემოციონალურ 

განცდის მხრივ სულ განსხვავებულია, ავიღოთ „აბესლომ 

და ეთერი“-ს ლიბრეტო, რომელზედაც დაიწერა ეს ოჰე- 

რა, და იმავე სიტყვებზე განიშნება ვუყოთ ოპერის მუ- 

სიკალურ შინაარსს, – ვერაფერს ვერ მივიღებთ ემოციონა- 

ლური განცდის მხრივ. 
თუ კი სიტყვიერ მასალაზე აგებული მუსიკალური 

ნაწარმოები თავის ემოციონალობით სუსტი იკნება იმ 
სიტყვიერ მასალაზე, რომელზედაც მუსიკა დაიწერა, მაშინ 
იგი უვარგისია და უშინაარსო, 

არ არსებობს მუსიკა უშინაარსო და უპროგრამო. 
თუ მუსიკას შინაარსი აქვს, ის -ყოველთვის პროგრამუ- 
ლია, რადგან შინაარსი გარკვეულ იდეაზე მიგვითიოებსი 
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მუსიკის შინაარსი ემოციონალური განცდაა, რითაც ვი- 

გებთ ყოფიერების იდეებს. მუსიკა გამოსახვითი ხელოვ- 

ნებაა არ არსებობს მუსიკა უშინაარსო და სათავისო 

ფორმის გარეშე; ისინი ერთმანეთს ავზებენ. მუსიკა, რო- 

გორც განწყობილების ემოციონალური ენა, რეალურ სი- 

ნამდვილის ზემოქმედების შედეგია. 

რა არის ვოკალი? 

ვოკალი არის ადამიანის სასიმღერო ხმა, რომელიც 

ტონშია მოცემული. ის იარაღია ვოკალური ხელოვნების 

განსახიერებაში, მაგრამ ის არა მარტო ვოკალურ ხელოვ- 

ნების განიშნების იარაღია, არამედ, როგორც კი ვოკალი 
გამოყენებული იქნება ვოკალური ხელოვნების გამოვლე- 

ნისათვის, მას თავისი საკუთარი ბუნების ბრწყინვალება 

შეაქვს ამ ხელოვნებაში. ის როგორც აზრის გადმოცე- 

მის საშუალება, თავის თავში იტევს საკუთარ ბუნებას, 

რომელიც ემოციონალურ განცდას იძლევა ვოჯალურ ხე- 

ლოვნების მთლიანობაში. 

რატომ არის ვოკალი ემოციონალური? ის როგორც 

ადამიანის- თვისება, ადამიანის მოქმედების შედეგია. ადა- 

მიანის სასიმღერო ხმის ამოქმედებისთანავე მას ჩვენ აღ- 

ვიქვამთ, ავითვისებთ და ის ჩეენში სიხარულის განცდას 

იწვევს. ეს სიხარულის განცდა ვოკალის ბუნებას უნდა 

მივაკუთვნოთ. სიხარული კი ემოციონალური აქტია. რით 

იწვევს ვოკალური ტონი ჩვენში ემოციონალურ გან- 

ცდებს?-–იმ საკუთარი ბუნებით, რომელსაც მღერადო: 

ბა და ტემბრი ეწოდება. ტონში მღერადობა ანუ ხმოვა- 

ნობა ვოკალობაა, ამ ვოკალის. გარკვეული ფერი და გე- 

მო კი მისი ტემბრია. ტონის ამ ორ თვისებაშია მოცე- 

მული ვოკალის ემოციონალური მხარე. 
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ობიექტური სინამდვილეა თუ არა ვოკალი, როგორც 

ემოციონალური აქტი? თუ კი ის ადამიანის ბუნების 

თვისებაა, როგორც ტალანტი, ობიექტური სინამდვილე 

არ არის, სანამ გამომჟღავნებული არა გვაქვს, მაგრამ, 

როგორც კი ადამიანის მოქმედების შედეგად ვოკალურ 

ტონს გამოვაელენთ, ის რეალურ სინამდვილედ იქცევა. 
მართალია ხმას არ ეხედავთ, მაგრამ მას 'ვისმენთ; სმე–- 

ნის საშუალებით ვახდენთ მის ათვისებას და ამის საფუ- 

ძველზე შევიმცნობთ მას; მთლიანად ეს პროცესი ემო- 

ციონალურ განცდაში სახიე“დება. 

ის, რისი ათვისებაც ხდება მგრძნობადი ორგანოს საშუ- 

ალებით და რაც ემოციონალურად გაიაზრება, აუცი- 

ლებლად ობიექტური სინამდვილეა. ვოკალი მოვლენაა 

ადამიანის მიერ მოქმედებაში მოყვანისას, მაგრამ ობიექ- 

ტური სინამდვილეა თავის ათვისების პროცესში. 

ჩეენ ახლა ნათლად ვხედავთ, რომ ვოკალი რეალური 

სინამდვილეა და იგი ემოციონალურია. მაგრამ საჭიროა 

გავიგოთ, არის თუ არა ამ რეალურ სინამდვილის ემო- 

ციონალობაში ასახული იდეა? ––რასაკვირველია, არა. 

ვოკალის ემოციონალობაში რომ იდე: იყოს ასახული, 

მაშინ ის განიშნების იარაღი კი არა, არამედ თვით მშვე- 

ნიერება იქნებოდა. მაშასადამე, როგორც ჩანს, ვოკალი 

საშუალებაა ემოციონალური აზრის განიშნებისა. ძირითად- 

ში ის აზრის განიშნების იარაღია, მაგრამ ამ განიშნე- 

ბით მას ვოკალურ ხელოვნებაში თავისი ბრწყინვალება 

შეაქვს, როგორც ვოკალური აზრი, რაშიც უნდა ვიგულის 

ხმოთ ხმოვანება და ტემბრი. 

როცა ლაპარაკი გვაქვს ვოკალის ბოწყინვალებაზე, ის 

უნდა წარმოვიდგინოთ, როგორც სრულყოფილი, რათა 

ნატურალური ტონის სახე არ დაკარგოს. ნატურალური 

ტონი ეს ბრწყინვალე ვოკალური ტონია, რომელიც თა- 
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ვის ვოკალობაში. იძლევა ნათელ მღერადობას და მშვე–- 

ნიერ ტემბრს. ვოკალი მისი სრულყოფის გარეშე არა- 

ფერს წარმოადგენს; მაშინ ის, როგორც განიშნების ია- 

რაღი, კარგავს მოქმედების შესაძლებლობას, რის გარე– 

შეც არ არსებობს ტონის ნატურალობა. 

როდესაც- ვოკალის ემოციონალობაზე ვლაპარაკობთ, 

მხედველობაში უნდა გვქონდეს, რომ ის აუცილებლად 

გამოყენებული უნდა იქნეს ემოციონალური აზრის გამო– 

სამჟღავნებლად და თუ ამ მოქმედებისათვის ის სრულყო- 

ფილი იქნება, ეს იმას ნიშნავს, რომ ვოკალი ბრწლვინვა- 

ლეა და თავის მოქმედების უნარიანობაზი იძლევა დას- 

რულებულ ვოკალურ ხელოვნებას, სადაც ის თავის მშვე- 

ნიერებით აზრის გამაძლიერებელი და გამამშვენიერებე- 

ლია. 

უდაოა, რომ ვოკალი ემოციონალურია და ის შედეგია 

ადამიანის ბუნებაში მოცემულ თვით ბუნების თვისებისა. 

XVI, XVIს. XVII1 საუკუნეები ვოკალურ ხელოვნებაბი · 

გამეფებული იყო კოლორატურული ხერხები და დაუსრუ- 

ლებელი კადენციები,: ყველაფერი ეს იმისთვის კეთდე- 
ბოდა, რომ ვოკალურ შეზოემედებაში მოეცათ ვოკალის 

ბ რწყინვალება, რაც ვოკალურ ხელოვნებაში ემოციონა- 

ლურ განცდას აღრმავებს, და ამ ემოციონალობაში გა- 

პოსახულია იდეა, ე. ი. იდეის გამოსახვას ახდენდნენ 

ხმის არქიტექტურულ ვირტუოზობაში, სადაც იდეა გა- 

ემოციონალებული გვეძლეოდა შემომქმედის უნარიანო- 

ბითა და ხმის მშვენიერებით. 

ეოკალი თავისთავად შემოქმედებაში გასიტყვების ია- 

რაღია, მაგრამ ამ გასიტყვებაში ის მშვენიერია თავის 

ტექნიკითა და მღერადობით. მაშასადამე, მღერადი ძა- 

ფების ქცევითი პროცესი ადამიანის სულიერი ცხოვრების. 

გამოსააშკარავებლად აქტუალუ ური მდგომარეობაა, რომე– 
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ლიც გვეძლევა ობიექტური სინამდვილის ზემოქმედებით. 

ამ აქტში მოცემული ვოკალის ბუნება კი მისი ემოციო- 
'”ხალური ყოფიერების გამაღრმავებელია. 

ახლა ჩვენ შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ვოკალე ნატურალურ 

' მღერადობაში ემოციონალურია, როგორც ადამიანის ბუ- 

“ნებაში მოქცეული სინამდვილე, მაგრამ ის ვოკალურ ხე- 

·ლოვნებაში გამომჟღავნებისას მის მშვენიერებასაც ავ- 

ლენს. ვოკალურ ხელოვნების სრულყოფისათვის აუ„ცილე- 

-ბელია ხელოვანების მშვენიერებას მიემატოს ვოკალის 

ბრწყინვალება. ერთი სიტყვით, ადამიანის ბუნებაში მოქ- 

ცეული ვოკალური საშუალებანი ბუნების ბრწყინვალებაა 

და მის საშუალებით გამომჟღავნებული ხელოვნება კი 

შემომქმედის სიდიადე, რომელიც ძირითადში მშვენიე- 

რებას ადამიანში მოცემულ ვოკალურ ბუნებისა და ხე- 

·ლოვნებაში მოც“'მულ · სინამდვილისა. ამ ”შემთხვევაში 

“უნდა ვიგულისხმოთ ვოკალის ბუნება და: მისი საშუალე- 

ბით ვაკალურ ხელოვნებაში გამომჟღავნებული შექმომქმე- 

დის ნაკოფიერება, ხელოვანის ძალა. 

ადამიანის ბუნებაში მოცეჰული ვოკალის ბრწკიმვალე- 

“ბა აზროვნების შედეგი კი არ არის, არამედ ის არსე- 

ბობის ძალით შექპნის შედეგია. მის სიცოცხლეშია მისი 

ემოციონალური ბუნება. ვოკალურ ხელოვჩებაში კი მშვე- 

ნიერება აზროვნკბი"ს შედეგია, მის ემოციოვალობაშა აზ- 

რია მოცემული. 

პირველ თავში ჩვენ განვმარტეთ, რომ მუსიკის შინაარ- 

სი ემოციონალური განცდაა, იმავე დროს ემოციის სა- 

შუალებით ჩვენ ვიგებთ ყოფიერებას. ვოკალი რომ ემო- 

ციურია, ეს ჩვენ ვიცით, მაგრამ მასში ჩვენ იდეებს ვერ 

ვსახავთ თავისი ემოციონალობეთ, ამიტოჰ ის მშვენიე–- 

რების მცნებაში ვერ იჭრება; ის რჩება, როგორც ემო- 

(კიონალური ბუნება ადამიანის მოქმედებაში თვისების 
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სახით. ის / მშვენიე”ია, როცა ვოკალურ ხელოვნებაშით 

გვაწვდის თავის მშვენიერ ბუნებას. 

მაშასადამე, ვოკბლი ძირითადად იარაღია აზრის ემო- 

ციონალურ უწყებისათვის; ამით «ს გვევლინება როგორც 

საშუალება, მაგრამ მისი როლი ამით არ თავდება: მას თა– 

ვისი გარკვეული სახეობა შეაქვს ვოკალურ შეLრულებისას.. 

ვოკალს ვერ მივიღებთ მანამდე, სანამ ის შემოქმედე– 

ბაში ნახმარი არ არის როგორც გარკვეული აზრის მატა-. 

რებელი, ის, როგორც ემოციონალური საშუალება, გაუგე– 

ბარია შემოქმედების გარეშე, მაგრამ როგორც კი ის შე– 

ვა შემოქმედებით აქტში თავის საკუთარ ბუნებას პავ- 

ლენს და თავის ბრწკინვალებით ხელოვნების მშვენიერე-- 

ბის არსებობის სინამდვილეში გვაყენებს. ის საშუალებაა, 

როცა ნათელყოფს შესასრულებელ მუსიკალურ ნაწარმო– 

ებში მოცემულ აზრს, მაგრამ იგი თვით აზრია, როცა. 

ამ მოქმედებითი მდგომარეობაში ავლენს როგორც თავის. 

ბუნებრივ მშვენიერებას, ისე მუსიკის ფაქტურით გან- 

ცდილ შემომქემედის შინაგან მდგომარეობას, რომელიც 

ვოკალისა და შემომქმედის მოქმედებითი მთლიანობის. 

მაღიარებელი იკნება. 

ვოკალურ ხელოვნებაში ვოკალი წამყვანია, რო.-. 
გორც ამ ხელოვნების მაღიარებელი, მაგრამ ამავე 

დროს მისი საკუთარი ბუნების ბრწყინვალების. 
შემტანიც: გაქრა ვოკალი; გაჟრა გოკალური ხელო-. 

ვნებაც. 

თუ კი განცდა და ემოცია ვოკალურ შემოქმედებაში. 
ვოკალის გარეშე შეუძლებელია, მაშინ რა უნდა იყოს. 

მომღერლის სასიმღერო განწყობილების სტიმულის მიმ- 

ცემი?– ვოკალი. მომღერალში აუცილებლად ვოკალია გან- 

წყობის ძალა, ის წარმოშობს ემოციონალურ გააზრებას დ» 

%0



ამავე დროს ფაქტის მაღიარებელია, რაშიც იძლევა შე- 

მოქ?ედებითი გააზრების სინამდვილეს და გვაყენებს გან- 

ცდის განწყობილებაში, ობიექტური სინამდვილის რეა- 

ლურ განსახებისათვის. 

-ვოკალისტისათვის ემოციონალური გააზრების გამო- 

სავალი წერტილი ვოკალური ემოცია და განცდაა. რო- 
ცა ვოკალისტს სიმღერის მოთხოვიილება ებადება, ის 

„ყოველთვის პირველ რიგში ცდილობს გამ.იავლინოს ვო- 

კალის ბრწყინვალება; შემდეგ ცდილობს ვოკალურ აქტ- 
ში მოახდინოს თავისი შინაგანი ყოფის რეალიზაცია, 

რაც იმას გულისხმობს, რომ ემოციონალური გან კდა 

-აღიარებულ იქნას ვოკალის ბრწყინვალებაში. ფსიქო- 

„ლოგიურად ამ პროცესის წარჰოდგეჩა შემდეგნაირად 

შეიძლება: აუცილებლობის · საფუძველზე მიღებული მი- 

ზეზი და ამისაგან წარმოშობილი ძღერადი მოთხოვნილება, 

რომელიც შინაგან ყოფიერებითი განწყობასთან ერთად 
სავოკალო განწყობილებას ქმნის, და ქცევა ანუ მღერა- 
დობა. ამ შემთხვევაში ჩვენ ვღებულობთ ვოკალს და ამ 

ვოკალის დამტევი ობიექტის ახუ შემომქმედის შინაგანი 

ყოფიერების ემოციონალურ გააზრებას. 

ჩვენის აზრით, ვოკალურ შემოქმედებაში ემოციონა- 

ლურად განწყობის მო)სზადებითი იმპულსის მიმცემი ვო- 

კალური აქტია, რის საფუძველზედაც ვღებულობთ შე- 
მომქმედის შინაგანი» მდგომარეობის გამოვლენას, რო- 

გორც ვოკალური შემოქმედების აქტს.. 

ვოკალისტისა და დრამის მსახიობის საშემომქმედო გა- 

მოსავალი წერტილი სულ სხვადასხვაა. დრამის მსახიობი 

თავისი შინაგანი მდგომარეობის განწყობილებით ემო- 

ციურობას სიტყვის საშუალებით ანაღდებს და გარეგანი 

ქცევის თავისებურებაში იძლევა, როცა “ვოკალისტი ვო- 

კალურ მოთხოვნილების საფუძველზე ქპნის მოთხოვნი- 
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ლებას ადამიანის შინაგანი ყოფიერების გამოვლენისას, 

რაც ობიექტურ სინამდვილის ზეგავლენითაა მიღებული. 

-თუ კი დრამის მსაზიობისათვის ემოციონალურად გაახზ- 

რების გამოვლენათა მოთხოვნილება მისი აღიარ“ებაა, 

როგორც მოქმედებითი აქტი, რომელიც ობიექტური 

სინამდვილის თუ მოვლენის ზეგავლენითაა წარმოსახული, 

მომღერლის ემოციონალური გააზრების მოთხოვნილება- 

თა საწყისი რეალური ფაქტების შედეგად მიღებული 

განწყობილებებია, მხოლოდ ვოკალური განცდის საწყი- 

სით იმპულსირებული სამოქმედო აუცილებლობისათვის. 

ვოკალის გარეშე ვოკალური ემოცია და განცდა არ 

არსებობს, ვოკალურ ხელოვნებაში აზრის გამშლელი და 

განწყობილების მომცემი ვოკალია. ვოკალურ ბრწყინ- 

ვალებით წარმოქმნილი განცდა შემომქმედის შინაგან 

მდგომარეობაში და მით გამომჟღავნებული განწყობი- 

ლება აუცილებლად მიგვითითებს ვოკალის პირველობაზე 

ვოკალურ ხელოვნებაში. ვოკალური ჟღერადობა შემომ- 

ქმედის შინაგანი მდგომარეობის ემოციონალურად განაღ- 

დების პროცესია. 

ვოკალურ ხელოვნებაში ვოკალი მოცემულია შემომქმე- 

-დის შინაგან სამყაროში წარმოსახული რეალობის ემოცი- 

ონალური გააზრების გარეშე, როგორც თვითონ ემოცი- 

ონალური, ე. ი. ემოციის მატარებელი, რომელიც იმ- 

პულსირებას იძლევა ვოკალურ შემოქმედებითი აქტის– 

“თვის. ვოკალი აუცილებელი მიზეზია შემომქმედის აზრ- 

·თა რეალიზაციისათვის და საშუალებაც, რომლის შერ- 

წყმითი განწყობილება მთლიანობაში ვლინდება სიმღერის 

'საშუალეჭბით. 

ემოციონალურ გააზრების გარეშე ხელოვნება არ არ- 

'სებობს,, ამიტომ შემოქმედება ძლიერია მაშინ, როცა 
აზრი გაშლილია გრძნობითი და განცდითი ემოციონალო- 
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ბით. შემოქმედება ეს ხომ ხელოვნებაა და ხელოვნებაში 
კი ყოველთვის გვაინტე#+ესებს მშვენიერება. ეს უკანას- 

კნელი კი ემოციონალური აზრია იმ მდგომარეობათა გან- 
წყობილებისა, რომელიც განიცადა შემომქმედმა ობიეჟ- 

ტურ სინამდვილესთან კავშირში. მშვენიერება ისაა, სადაც 

განცდა და აზრი ერთ წერტილში ემთხვევა და სადაც 

ფორმა და შინაარსი ერთმანეთს ავსებენ. თუ კი ეს ასეა, 

ვოკალური ხელოვნება უაღრესად შემოჟმედებითი აქტია, 

სადაც ემოციონალური განცდის სიტუაციათა განწყობა 

ვოკალს მიეკუთვნება. 

მაგალითისათვის ავიღოთ ზ. პ. ფალიაშვილის ოპერა 

ჯდბისი"-დან კიაზოს არია „სულო ბოროტო“, როგორც 
კი ამ არიას მოვისმენთ, ჩვენს შინაგან ყოფიერებაში 

განვეწყობით სათავისო მდგომარეობით. ამ მდგომარე- 

ობაში ჩვენ წარმოვიდგენთ კიაზოს სულიერ წამებას 

და ჩვენც განვეწყობით ამავე ემოციონალური განცდით, 

სადაც მოცემულია დანიშნულის ღალატით გამოწვეული 
შმეურაცზყოფის გრძნობა. აქ ჩვენ საქმე გვაქვს გარკვეულ 
მდგომარეობასთან, რომელიც მუსიკის ფაქტურაში გვეძ- 

ლევა. ამ ფაქტურის ათვისების შედეგად მომღერალი როლ- 
ში გადასახვას ახდენს, რათა გამომჟღავნებული იქნეს 
მსახიობის ტიპი»ურობაში შემდეგ მის იმპულსირებას 
ახდენს ვოკალის საშუალებით და ასრულებს შემოქმედე- 
ბითი აქტს ვოკალური ქცევის განცდითი სიტუაციაში, 

სადაც მოცემულ იქნება „სულო ბოროტოს“ დედაარსი. 
ამ შემთხვევაში ვოკალი გვევლინება, როგორც გამსი- 

ტყვებელი და მომწოდებელი . შინაარსის, ე. ი. როგორც 

საშუალება. მაგრამ ის არა მარტო საშუალებაა, არამედ 

იგი აზრის გამტარებელია თვით მასში. ის ამ სასიმღე- 
რო ფაქტურას თავისი ვოკალის თავისებურებით ავლენს 
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და ამ ქცევასთან მას ამშვენიერებს. მომღერლის მიერ 

ულო ბოროტოს“ შინაარსის გადმოცემით არა მარტო 

5 სიმღერის შინაარსი გავიგეთ, არამედ ჩვენთვის ნათე- 

ლია აგრეთვე მომღერლის შინაგანი განცდის პოზიციური 

დამოკიდებულება მისდამი ანუ გარდასახვის უნარიანობა 

და ვოკალის ბრწყინვალება. ამ სიმღერის აზრი არის ის, 

რასაც კიაზო გადმოგვცემს (იგულისხმება კიაზოს როლის 

შემსრულებელი) თავის შემოქმედებითი განწყობილების 

საფუძველზე, იმ შინაგან წვასა და წამებას, რაც კომპო- 

ზიტორის მიერაა გააზრებული; კიაზოს როლის შემსრუ- 

ლებელი მომღერალი როლის შინაარსს ვოკალის საშუ- 

ალებით გვაგებინებს ჩვენ, მსმენელ-ამთვისებელთ. მაგრამ 

ვოკალური ხელოვნება მარტო ამით ხომ არ თავდება?-– 

მომღერალი მასში, ე. ი. სასიმღერო ფაქტურის გამოვლე- 

ნაში იძლევა თავის შინაგან დამოკიდებულებას ათვისებულ 

მასალისადში, რომელსაც გვამცნობს სიმღერის საშუალე- 

ბით, ე. ი. ათვისებული მასალის საფუძველზე ქმ ნის | საკუ- 

თარ შემოქმედებითი სახესა და თავისებურ პოზიციურ 

დამოკიდებულებას. 

სიმღერითი აქტში ვოკალს, როგორც ემოციონალურს 

თავისი საკუთარი სინამდვილე შეაქვს. როცა ვოკალი 

თავისი მადლით მოსავს შესასრულებელ მასალას, იქ გვე- 

ძლევა დასოულებული განცდა და მშვენიერება. ამავე 

დროს ვოკალი შემსრულებლის შინაგან არსში ემოციო-“ 

ნალური აზრის ამნთებია, და როგორც აუცილებლობით 

გამოწვეული მიზეზი, საწყასია სასიმღერო. მასალით გან- 
წყობილი ვოკალისტის მზაობათა ქეევისა. ამთვისებელს 

ტყუილად კი არ აინტერესებს ვოკალურ-მუსიკალურ 
შემოქმედებაში თვით მომღერალი; ის მსმენელ-ამთვისე- 

ბელს იპყრობს და აინტერესებს თავისი ვოკალით და მისი 

საშუალებით გამომოჟღავნებული შემოქმედებითი გან- 
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წყობილებით, ე. ი. მომჯერალი პირველად თავის ხმით 

ხიბლავს მსმენელს და შ_<მდეგ მისი შესრულებითი შემო- 
ქმედების უნარიანობით., 

რა არის საჭირო იმისათვის, რომ ვოკალში სრულყო- 
ფილება ვიგრძნოთ? – თავისუფალი რეგისტრი ანუ ტონ- 

თა თაჩმიმდევრობითი წყება, რომელიც ტონთა სიმაღ- 

ლის სხვაობას გულისხმობს: ხმათა თავისუფლე- 

ბაში ბგერადობა უფრო მჟღერადია და ამის საფუძველზე 

ყოველი მისი შინაგანი თვისება გვეძლევა ლაღი და 

თავისუფლების სიამაყით აღსავსე. 

ვოკალის მეორე ძირითად თვისებად ჩვენ ვაღიარეთ 

ტემბრი: მასში, ფსიქოლოგიური თვალსაზრისით, ჩვენ ვგუ- 

ლისხმობთ როგორც ფერს, ისე გემოს. ფერი ვოკალში 

იქნება შინაარსთა სხვაობის პირდაპირი განიშნება, ე. ი. 

ღრმა მწუხარების დროს ხმას სხვა ფერი სჭირია, რათა 

ხმაში მისი განცდა ასახულ იქნას სათავისო განწყობით. 

ყოველ განსხვავებულ განცდას თავისებური ვოკალური 

ფერი სჭირია. მწუხარების განცდა თხოულობს მუქ ფერს 

ვოკალისას, სიხარულის გახცდა კი ნათელს, ხმის ფერი 

იცვლება იმისდა მიხედვით თუ რა რომელობითი და 

გვარობრიე განცდებთან გვაქვს საქბე. ფერი ვოკალურ 

შემოჟპედებაში ყოვ-ლთვის თავის შინაგან არსში იტევს 

გემოს. ყოველი ვოკალური ფერი სათავისო განცდაში 

სათავისო გეოს იძლევა; ფერის გ.ნ კდაში გემო აისახე- 

ბა. მათს მთლიანობაში მოცემულია ტემბრი პლუს საკუ- 

თარი თვისება ანუ ხძოვანება, რომელიც («უდ.მ განმსაზ- 

ღირელია მისი თავისებურებისა. მაშ.სადამე. ვოკალის 

ტემირი არის მისი მშვენიერება რომელიც ტიპიურია 

ამა თუ იმ ხმის წარმოდგენისა «ვის, რაც ვოკალის მა- 

ტერიალურ თვისებას შეადგენს და რაკ ორიგინალურია 

და გარჩეულია მეორისაგან. 
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ვოკალის შე?ჭდეკი თვისებაა სიქლიერე და გრძლიობა. 

მათი მდგომარეობა შედეგია მთლიანი ორგანიზმის თა- 

ვისებურების. ტონში სიმაღლის, ტემბრის, სიძლიერისა 

და გრძლიობის ცალ-ცალკე აღება შეუძლებელია, ისინი 

მთლიანობაში უნდა ვაღიაროთ, რადგან ვოკალის სრულ- 

ყოფა მხოლოდ მათს მთლიანობაშია. 

დასკვნა ასეთი იქნება: ვოკალი თავის გამოვლენაში იქ- 

ლევა ბუნების ბრწყინვალებას, რომელიც მასშია მოცე- 

მული და მაღიარებელია შემომქმედის უნარიანობის გა4- 

დასახვითი მდგომ:რეობის, რაც ნიშნავს ობიექტური 

სინამდვილის რეალურად გამოსახვას; ის ემოციონალურ 

განწყობისა და განცდის საწყისია. ვოკალმი თავის ბუ- 

ნებით სიხარულია მოცემული, როგორც თავისთავად არ- 

სებული აუცილებლობა. ადამიანის მთლიან ორგანიზმში, 

რომელიც შედეგია ბუნების ძალით შექმნისა. ვოკალი 

თავის საკუთარი ბ-ნებით ორგანიზმში იწვევს ემოციო- 

ნალურ განცდას. ეს განცდა შემომქმედის შინაგან ყო- 

ფიერებაში მეორად განცდას შობს, რაც ვოკალურ და 

შემომქმედის განწყობილებით გამოწვეულ განცდათა 

მთლიახობაში უნდაა ვიგულისხმოთ და ამ მთლიანობაში 

მოცემული შემოქმედებითი მდგომარეობა ვოკალურ ხე- 

ლოვნებაში დასრულებულ შემოქმედებითი აქტს იძლევა. 

მაშასადაზე, ვოკალი საწყისია განცდისა, ორგანიზატო- 

რია განწყობილებისა და მოქმედებითი „მთლიანობისა, 
ეს კი ნიშნავს ადამიანის შინაგანი ყოფიერების გაახრე- 

ბას და მის გამომჟღავნებას გარკვეულ ფორმებში ზემო- 

ქმედებითი რეალობისათვის, სადაც გვეძლევა ავტო“ის 

ტიპიური ხასიათი. 

იმის ნათელსაყოფად, თუ რატომ არის ვოკალი საშუ- 

ალება და ამ საშუალებაში აზრის გამტარი, შეგვიძლია 

მოვიყვანოთ ფაქტები. 
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ვოკალისტთა ისტორიაში ცნობილია ისეთი მომღერ- 
ლები, რომლებიც თავიანთ კარიერას მხოლოდ ვო- 

კალის ბრწყინვალებით იქმნიდნენ. ასეთი ტიპის მომ- 

ღერლები მსმენელებს თავიანთი ხმის მშვენიერებით ხი– 

ბლავდნენ. ასეთი ვოკალისტები სილაღითა და თავისუ- 

ფალ ხმათა დინებით, სადაც იძლეოდნენ ხმის ტემბრთა» 

ბრწყინვალებას და დაულეველ ხმათა ჟღერადობას, გარ- 

კკვეულ შეხედულებებს ქმნიდნენ სავოკალო ისტორიაში, 

როგორც უდიდესი მომღერლები. მათი ხელოვნების სი- 

ძლიერე ვოკალში იხატებოდა. ისინი ვოკალურ მშვენიე- 

რებაში და მის ემოციონალობაში გვაძლევდნენ გარკვეულ 

ვოკალურ ხელოვნებას, ასეთ მომღერალთა ტიას მიეკუთ- 

ვნება მახინი, ის თურმე თავის ვოკალით ხიბლავდა 

მსმენელებს. მაზინი დიდი შემომქმედი არ ყოფილა, მაგ- 

რამ ის ისეთი მდიდარი ყოფილა ვოკალის მშვენიერებით, 

რომ მის სიმღერაში მსმენელი სრულ კმაყოფილებას ჰპო- 

ვებდა. ის, როგორც ასეთი ტიპი. მომღერალი, ხმის სა- 

მუალებით იმდენად თავისუფლად იძლეოდა თავის შინა- 

გან მდგომარეობას, რომ ვერ იგრძნობდით, ეს განცდა 

შინაგანი განწყობილების "მედეგი იყო, თუ მისი ხჰის 

ბრწყინვალების, მაზინის შემოქმედება მის ვოკალის სა- 

შუალებით იყო გაავტორებული; მახინის სტილი მისი ვო. 

კალი იყო. შესასრულებელ ფაქტურას, როგორც აუცი· 

ლებელ ფაქტს, «ს აზრის გამოსავლინებლად მიმაოთავდა, 

რათა ' თავისი ვოკალის ბრწყინვალება გამოეაშკარავქებინა. 

მისთვის სასიმღერო ფაქტურა მისი გოკალის გამოვლენის 

საშუალება იყო. ის მიზანს პირველყოვლისა ვოკალის 

ბრწყინვალე გამოვლენაში ხედავდა. ძირითადში მისი წარ- 
მატება ხასიათდებოდა ვოკალის ხმარების ბრწყინვალე- 

ბით; შესასრულებელ ფაქტურას ვოკალის მშვენიერების 
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გამოსამჟღავნებლად იხსენებდა და მასში სათავისო აზრს 

იძლეოდა, რაც ვოკალის ემოციონალობით გამოიხა- 

ებოდა, 

ვოკალური ხელოვნება ვოკალის გარეშე არ არსებობს 

და მაზინსაც თავის შემოქმედებაში წინა პლანზე ვოკა- 

ლი პქონდა წაზოწეული. 

ვანო სარაჯიშვილო ძლიერი იყო ვოკალითა და ში- 

ზაგანი ცხოვრების ემოციონალობით. ის ისეთი მომ- 

ღერალია, რომლის ხმაში მოცემულია დაუსრულებელი 

ემოციონალობა. ერთზხაირი ძალთა სიძლიერით იძლეო- 

და ვოკალისა და შინაგანი გააზრების მთლიანობას, მაგ- 

რამ მისი შემოქმედების ძირითადი ბრწყინვალება მისი 

ხმის ემოციურ გამოვლენაში იყო. ვანოს ვოკალურ 

ხელოვნებაზი პირველად ვოკალის ბრწყინვალებას ეგრძ- 

ნობდით და მით გამოისახებოდა მისი შინაგანი ყოფის 

აზრი. მის ვოკალში ყოველთვის მოჩანდა ემოციონა- 

ლური გამოსახულება სასიმღერო ფაქტურის შინაარსისა, 

სადაც ვოკალის ბოწყინვალება ყოველთვის გვეძლე–და 
როგორც გარკვეული სახე. ის თავისი ვოკალით ერთ-ერთი 

სახელოვანი ძალა იყო ვოკალურ ხელოვნებაში. ვანოს 

სახელი, როგორც ვოკალური ხელოვნების ბრწყინვალე 

წარმომადგენლისა, საუკუნეებს გადაეცემა. 

შალიაპინი კი სულ სხვა ტიპის მომღერალი იყო. მას 

“შემოქმედების ძალა ხელოვნებითი მშვენიერებაში გადაჰ- 

ქონდა. ის დიდი ხელოვანი იყო როგორც ვოკალის გა- 

მოვლენაში, ისე შინაგან განწყობილების მოცემაში. ვო- 

კალის საწზუალებით თავის შინაგან ემოციონალურ სამ- 

ყაროში ახდენდა ვოკალურ გააზრებას; პოულობდა ში- 

ხაგანი მდგომარეობის სიტყვის ვოკალის პოზიციურ 

მიმართებას, მისი საშუალებით ახდენდა გააზრებულის 
რეალიზაციას; მისი შინაგანი ყოფის ემოციონალობა 
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შესრულების დროს გამოისახებოდა მის მიმიკაში და მთე- 

ლი სხეულის მოქმედებაში. ის უდიდეს ძალას მის შემოქ- 

მედებაში ხედავდა. მისთვის ვოკალი პირველ ყოვლისა. 

წარმოადგენდა საშუალებას სულიერ მოთხოვნილების გა- 

მოსამჟღავნებლად. შინაგანი განცდის საფუძველზე აყა- 
ლიბებდა თავის ვოკალს, როგორც შინაარსის მატარე- 

ბელს. მას, როგორც დიდ ვგოკალისტს, არასდროს ა“- 

შეეძლო ასეთი დიდი კარიერის გაკეთება, თუ არ ექნე- 

ბოდა გენიალური შემოქმედებითი უნარი, როგორც შე- 

მოქმედებითი ძალა, რომელმაც ის უდიდესი მომღერა- 

ლი-მსახიობი გახადა. 
შალიაპინი მართალია შემოქმედებითი მთლიანობაში. 

იძლეოდა ბრწყინვალე კარიერას, მაგრამ მაინც ვოკალი 

იყო მისი შემოქმედების ბერკეტი და მშვენიერებით 

მადლის გამაღრმავებელი. ვოკალურ ტეივნიკისა და მის მშვეე- 

ნიერების გარეშე ის მაინც ვერ მიაღწევდა განვითარე- 

ბის უმაღლეს მწვერვალს. აქედან შეგვიძლია დავასკვნათ, 

რომ ვოკალუ/ „ელოვნებაში ვოკალია პირეელი, როგორც. 

ამ შემოქმედების მაღიარებელი. ის ვოკალური შემოქმე- 

დების აუცილებლობაა. ვოკალში ბუნებით არის მოცემუ- 

ლი ემოციური აზრი. ვოკალი .განცდის წყაროა, შინაგა– 

ნი განწყობილების სტიმულია მოძრაობის საწყისია, 

გამომჟღავნების საშუალება და გაფორმების ბაზისია, 
ვოკალური ხელოვნების მთლიანობა ვოკალის ბუნებისა. 

და ხელოვნებითი მშვენიერების მთლიანობაშია, სადაც ვო– 

კალია ყველაფრის დამწყები და დამაგვირგვინებელი. 

ვო.კალის შემეცნებისა და ბზანცდის 
საკითხისათვის 

ამ თავში ვეცდებით გავარკვიოთ ვოკალის მოხმარების. 

საკითხი. რაშია ვოკალის მოხმარების ძალა? – აუცილე- 
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ბლად მის მოხმარებით ტექ15ზიკაში. რამდენადაც ადვილი 

მოსახმარია ინს ერუმენტი, რომელზედაც უნდა დავუკრათ, 

იმდენად მომართული ვართ ახრის გადმოსაცემად, რათა 

ჩვენს განცდებს ვოკალური გააზრება და გაფორმება 
მიეცეთ. 

სავოკალო დექნიკის ასათვისებლად აუცილებლია თვეჯთ 

ვოკალის ემოციონალური შეცვეობა, ეს იმჯეზნად არეს საჭი- 
რო, რამდენადაც ვოკალის ხემოქშედება რთულ პ“ოცე- 

სებში მიპჯინარეობს; ხოლო ამ პროცესებს დი უი მნიშ- 
ენელობა აქვს ვოჯალის სასიათიLა და შინაარსის გაგე- 
ბისათვის. 

ვოკალი გარდა იმის: რომ აზრის გაგების საშუალებაა, 
ის თავის სრულყოფაში ემოციის მატარებელიცა:. 

ნატურალური ტონის შეცნობის გარეშე ვ“იკალის 
მნიშვნელობისა და დ.ნიშნელების ააკითხის გარკვევა 
შეუძლებელია. ამიტომ საჭიროა ვოკალური ტექნიკის 
ვოკალურ ემოციონალობის საკეთხთან დაკავზირებით გა- 
მორკვევა, რომელიც მთლიან შეხედულებას მოგვცემს 
ვოკალის შესახებ. 

ვოკალური ტექნიკის შეძენისათვის შემეცნებაში უნდა 
ავსახოთ ის მდგომარეობა, რომელიც ჩვენში ემოციონა- 
ლური გააზრების ზეკავლენის საფუძველზე სასიმღერო 

ტონთა პროცესით აღიძერება, ე. ი. ყოველი ტონი უნდა 

შევიგრძნოთ მის წარ?ოშობესას და წარმოშობის შე3- 

დეგაც. ყოველი ტონის გაბგერებისათვის საჭიროა მისი 

წარმოდგენეთი ემოციონალობამი გააზრება, რომე- 

ლიც ადამიანის შინაგან ბუნებას მიეკუთვნება. ამ წარ- 

მოდგენითი განწყობის საფუძველზე უნდა · მოვახდი- 

ნოთ ტონის გაბგერება, რომელსაც საფუძელად ემოცი- 

ონალური განცდა უდევს. ეს იქნები პირველი 

პროცესი. ამ პირველი მდგომარეობის შედეგად მიღებუ- 

ლი ხ1ის შეგრძნობა, რომელიც ხელახლა განიცდება მომ- 
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ქმედის შინაგან ყოფიერებაში, იქნება მე ო რე პროცესი, 

რომელიც სმენითი ორგანოს საშუალებით აღიქმევა. პი რ- 

ველი შემთხვევა წარმოდგენითი მშვენიერების ემოციო- 

ნალობითი პროცესთა რეალობაში გვეძლევა, მეორე კი 

ობიექტურ მშვენიერების განცდის შედეგად მიღებულ 

ემოციონალურ განცდაში გვესახება... 

წარმოდგენითი ვოკალური ტონის შეგრძნებისთანავე 

ჩნდება სათავისო ემოციონალური განცდა; ამის საფუძ- 

ველზე სამოქმედოდ ეწყობა ადამიანის მთელი ორგანიზ- 

მი; ამის შესაბამისად ფიზიკური სხეული აწარმოებს 

ქცევით აქტს ქცევით აქტში იგულისხმება ტონთა ამო- 

მღერება. 

ვოკალის შეგრძნობის საკითხი თავის თავში აუცილე- 

ბელი პირობაა იმ ადამიანისათვის, რომელსაც უნდა 

ვოკალურ ტექნიკას დაეუფლოს. მან უნდა იცოდეს, რომ 

რამდენადაც ყოყელი -ტონი განცდილი და შეცნაურებუ- 

ლია, იმდენად დაუფლებულია ვოკალური ტექნიკა. 
რა არის ვოკალური ტექნიკა? ვოკალური ტექნიკა 

არის ვოკალის ის შესაძლებლობანი, რის საფუძველზეც 

ხდება სასიმღერო ხმის თავისუფალე მოძრაობანი, რაც 

აუცილებლობითი კანონზომიერებით აღინიშნება. ტონის 

თავისუფალი მოძრაობანი პირველი პირობაა ვოკალური 

ხელოვნების შემოქმედებითი აქტის გამომჟღავნებისა და 

მშვენიერებითი განცდის უწყებისათვის. 

პარველ რიგში ვოკალური ტექნიკას როლს წარმოად- 

გენს რეგისტრის დაუფლება. რეგისტრში მოცემულია 

განსაზღვრული ტონები, რაშიც თავსდება გარკვეულ ტონ- 

თა მოქმედებანი. რეგისტრში ტონთა მოძრაობა იძლევა 

ტონთა სხვაობას, ტონთა სხვაობა კი მოცემულია მის 

სიმაღლეში, ე. ი. ტონი ტონისგან სიმაღლით განსხვავ- 

დება, რაც რეგისტრში ტონის აღმავლობას და დაღმავ- 
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ლობას იძლევა. მაშასადამე, პირველი საკითხი, რომელიც 

გარკვეულ რეგისტრში ტონთა სხვაობით გვეძლევა, აუ- 

ცილებელი პირობაა ვოკალური შემოქმედების შექმნი- 

სათვის. 

ვოკალური ტექნიკის დაუფლების მეორე ამოცანაა 

ყველა ბგერის ერთ სარეხონატორო წერტილში თაე- 

მოყრა. ის ხუთი ხმოვანი ბგერა, რომელიც რეგისტრში 

შემავალ ყველა ტონში უნდა იყოს მოცემული, საჭიროა 

აბგერებულ ივგნას ყველა ტონში, ისე რომ სინათლისა 

და მასიღრობის მხრივ მათი განსხვავება არ ჩანდეს. ამ 

შემთხვევაში მხოლოდ ბგერათა სხვაობას უნდა პქონდეს 

ადგილი და არა ვოკალური ჟღერადობის სიჯრელეს. 

საერთოდ, რამდენი ხმოვანი ბგერაც არსებობს ტონში, 

იმდენი ხმოვან ბგერათა სახე უნდა გვეძლეოდეს საჭი- 

როების დროს. ხმოვან ბგერათა სხვაობაში მოცემული 

ვოკალური ტონი ტემბრის, მასივობის და სინათლის,მხრივ 

ადეკვატურ ჟღერადობას უნდა იძლეოდეს. ეს შესაძლე- 

ბელია მაშინ, როცა ყველა ტონში მოცემული ხუთივე 

ხმოვანი ბგერა ვოკალურად ერთ სარეზონატორო წერ- 

ტილში იქნება მოქ:კეული. 

იდეალი ვოკალის ღირებულებისა მის თანაბარ ჟღერა- 

დობაშია, 

ეს ორი მხარე: რეგისტრი და ერთ წერტილში მღერა- 

დობის საკითხი აუცილებლად ერთმანეთთან არის დაკავ- 

შირებული, ყოველი გარკვეული ტონის გამოვლენაში ხუ- 

თი ბგერათა ხმოვანება და ზოგიერთ შემთხვევაში მეტიც 

უნდა ვიგულისხმოთ, ე. ი. რამდენ” ტონიცაა საჭირო 

სიმღერაში, იმდენი ხუთი ძირითადი ხმოვანი ბგერის სწო- 

რი ბგერადობაა აუცილებელი, რადგან ვოკალის საშუა- 
ლებით სიტყვიერი აზრის გამოთქმისათვის ხუთივე ძირი- 

თადი ბგერაა საჭირო. 
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ავიღოთ ძირითადი ტონი „დო“, ამ ტანში ხმოვანი 

ბგერები: ა, ე, ი, ო, უ ყოველთვის უნდა იყოს ნაგულის- 

ხმევიი რადგან ყოველი ტონი მისი მატარებელია. იმი- 

სათვის, რომ ხუთივე ამ ხმოვან ბგერათა ჟღერადობაში 

ადეკვატური მღერადობის განცდა მივიღოთ და თავის 

ემოციონალობით ხმოვან ბგერათა რომელობაც გაგებული 

იქნას, საჭიროა ვოკალური ტონის სწორი ქცევითი 

აქტი, სადაც გამოირკვევა ტონის რაგვარობაც ყოველი. 

ხმოვანი ბგერის რომელობაში. 

პირველი სიძნელე იქნება სიმაღლის მხრივ განსხვავე- 

ბულ ტონთა ცვალებადობაში სწორხაზობრივი მიმართე– 
ბის დამყარება, 

მეორე, ყოველ ტონში ხმოვან ბგერათა ერთ სარეზონა- 

ტორო წერტილში თავმოყრა. - 

ამ ძირითადი საკითხების გადასაწყვეტად, რომლის 

დაუფლება იმას ნიშნავს, რომ მზად იყო სავოკალო ხე- 

ლოვნებაში მოქმედებისათვის, საჭიროა იმის გაგება, თუ 

რა უნდა გავბპკეთოთ და როგორ გავაკეთოთ. 

ვოკალი ეს არის სასიმღერო ხმა, რომელიც ადამიანის 

ხორხში წარმოიშობა, როგორც შედეგი ფილტვებიდან 

ჰაერის სვეტის სიგრძივი ამოწოლისა და მით გამოწვეულ 

სასიმღერო ძაფთა პერიოდული რხევისა, რომელიც · თა- 

ვის რხევადობაში უნდა გვაძლევდეს ზუსტ რიტმიულო- 

ბას, რომელსაც ახასიათებს ტონალობა და ხმოვანი ბგე- 

რადობა. ეს თვისება მთლიანობაში უნდა იყოს მოცემუ- 

ლი ისე, როგორც ამას ვოკალური გემოვნება მოით- 

ხოვს. 

საქიროა რეგისტრში მოცემული ყველა ტონი ნატურა– 

ლური ბგერადობით ჟღერდეს. ვოკალის ნატურალობა- 

ში უნდა ვიგულისხმოთ ის ტონალური მშვენიერება, რაც 

მას ბუნებამ მისცა. ვინაიდან ვოკალი ბუნების შვილი 
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და მისი ნაყოფია, ამიტომ ის თავის ბუნებრივობაში- 

ყველაზე კარგია. ვოკალი თავის ბუნებრივობაში ყოველ- 

თვის უფრო საინტერესოა, ვიდრე იმ შემთხკევაში, რო- 

ცა მას თავის ბუნებრივობას შევუცვლით. ბუზებრივო- 

ბაში უნდა წარმოვი,გინოთ რეგისტრში მოცემული ყვე- 

ლა ტონის თავისუფლება, რაც გვაძლევს ტემბრის ბუნე-: 

ბრივობას. ტონთა მოძრაობის აუცილებლობით მოცემუ- 

ლი თავისუფლება იძლევა ვოკალის მასიურობას, რად- 

გან თავისუფლებაში გვეძლევა მთლიანოპათი ვოკალოზბა. 

ტონთა მოძრაობის თავისუფლება ამავე დროს მაჩვენე- 

ბელია ტონთა გრმლიობისა, რაც ნიშნავს ტონეს ჟღე- 

რადობის ხანიერობას, ე. ი. ტონის ჟღერადობამ დროის 

ერ»ეულში რამჯენი ხანი უნდა მოილიოს. ეს პირობა 

კი აუ კალებელია ვოკალობაში, 

როგორც ჩანს, ტონთა რთულ მოძრაობაში გვეძლევა- 

სიმღერითი აქტი და რომ სიმღერაში ტონთა ქცევა თავი- 

სუფალი იყოს, ამისათვის საჭიროა სასიმღერო ხმეს თა- 

ვისუფლად ხმარება; ამ უკანასკნელში ვოკალის მშვენიე- 

რება მუდამჟანს სოულყოფილად გვევლინება და მას. 

ვოკალობაში ნატურალურ ბგერადობას ვუწოდებთ. 

ვოკალის ბგერადობის ნატურალობა ვოკალური ხელოვ-: 

ნების აუცილებელი პირობაა. 

მზა სახით გვაძლევს თუ არა ბუნება სასიმღერო ხმით. 

მომზადებულ ადამიანს? რასაკვირველია, ბუნება იქლევა:· 
ადამიანში სასიმღერო ხმას. ხშირად არის შემთხვევა; 

რომ მომღერალს ბუნებისგან მოცემული აქვს ყველაფე- 

რი იმისათვის, რომ მღერითი აქტი აწარმოოს, მაგრა?- 

რაღაც მიზეზი ხელს უშლის. ეს იმას ნიშნავს, რომ ვოკა-. 

ლისტმა არ იცის თუ როგორ აამღეროს თავისი ინ 4ტრუ- 

მენტი ანდა ვერ უკრავს თავის ინსტრუმენტზე. არ იცის,. 

როგორ შეიძლება მასში მოცემული ყველა აუცილებელი: 

ჭა.



ტონის ამომღერება, არაა მომართული როგორც განწყო- 

ბილების, ისე ტონთა მოძრაობის უნარის მხრივ. 

საკითხავია, ყველა ადამიანში არის თუ არა მოცემუ- 

ლი სასიმღერო ხმა? ამის გადასაწყვეტად პირველ ყოვლი- 

სა, საქიროა გავარკვიოთ, არსებობს თუ არა ყველა ადა– 

მიანში გარკვეული აუცილებელი სასიმღერო ტონები, 
არას ასეთი აზრი, რომ ყველა ადამიანს არა აქვს სასი- 

მღერო ხმა იმდენად, რამდენადაც აუცილებელი ტონები 

ყველა ადამიანს არ გააჩნია. ამის მიხეხი თვით სასიმ- 

ღერო ძაფთა კუზთების აღნაგობაში უნდა ვეძიოთ. 

როგორ ხდება შესაძლებელი, რომ ადამიანის ხორხში 

მოთავსებული ორი ერთგვარი პატარა მღერადი ძაფები 

იძლევა ორი, ზოგჯერ მეტი ოქტავის სიმაღლის ტონებს 

და შესაძლებელია თუ არა ამ ძაფების იმდენი დაჯიმვა, 

რამდენი ტონის მოცემაც აუცილებელია? აი რას წერს 
ამ საკითხის შესახებ ა. მუზეხოლდი: „II0M M0051IM0C+M 

0ი060858ხIX IV6ნ # II639მყ9M176M6ხ80M M3M6096M0CIM MX IMMM- 

#ხI! 1606X01#MM0 6CII6, 91065, Vი0CVI0CIხნ MX M0'ი0ი 6LM1ხ 

#3M690986M8 ი9M0Cლ000610180M 89VI06986:0 I#M2X9)X6IMM9% M# M#ვ- 

M6M06LM#9 MX 10»MVIM8ხ.'' აქედან გასაგებია, რომ ადამი- 
ანში მოცემულ სასიმღერო ძაფებს უნარი აქვთ გარკვე- 

“ული ტონების მოცემისა, ე. ი. ტონი რხევადი ძაფების 

თვისება არის, მაგრამ, როგორც მუზეხოლდი ამბობს, 

· სასიმღერო ძაფებში ტონი მარტო ძაფების სიგრძითა და 

„ფორმით კი არ განისახღვრება, არამედ დაკავშირებუ- 
ლია მის დრეკადობათა ცვალებადობასთან, რომელსაც იწ- 

ვევს სასიმღერო ძაფებში მოცემული შიგა დაჭიმვის უნა- 
რიანობა, სასიმღერო ძაფების შიგა დაჭიმვის უნარია- 

  

1 MV206X01ნ-–- 2#):V20II I, I M0ჯემIII0 V010)040ლ0L0L0 L01000- 
-80#0 00I0V8, 0%. 68. 
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ნობა განისაზღვრება კუნთების მოქმედებით, რომელი(C» 
ხმოვან ძაფებში გარკვეულ დაძაბულ მდგომარეობას 
იძლევა 

მუზეხოლდის თქმით, იაკობსონმა, რომელმაც ამ ძაფე- 

ბის კუნთობრივ აგებულობის გასარკვევად მიკროსკოპით 

გასინჯა სიბრტყეზე გადაჭრილი სასიმღერო ძაფები, შეა- 

მჩნია,ა რომ არსებობს ჰორიზონტალურად სიბრტყეზე 

განლაგებული კუნთების გროვა, რომელთა დანიშნულებაა 

სასიზღერო ძაფების დამოუკიდებელი მოძრაობა, ე. ი. აჭ 

კუნთების ძირითადი თვისებაა სასიმღერო ძაფებს მი4- 

ცეს მოქმედების შესაძლებლობა და განსაზღვროს სასიჭ-. 

ღერო ძაფებში ტონების არსებობა. 

ტონს აუცილებლად საზღვრავს სასიმღერო ძაფები: მათი-· 

დაჭიმკისა და შეკუმშვის საფუძველზე ხდება გარკვეული 
ტონის მოცემა. ძირითადად სასიმღერო ძაფებში ტონების 

არსებობის შესაძლე"=ობას განსაზღერავს იმ კუნთთა 

გროვა, რომელიც ბერკეტია ძაფთა მოძრაობისა. აი რას 

ამბობს ამის შესახებ მუზეხოლდი: „8 06LI6M 0M #მII6»/ 
(იგულისხმება იაკობსონი), MI0C 8MMX8#MM CM0M L0M056085IX 
IV6 80010 60”89ყ3 M0CხIMM # ი0ი606M9M6IMM IVცM2M#9, 8+M6-- 

#0910ს(#MMC9 8 V02#M. 5IM M0686M90 ყმილხი5ნ5M/6M9LI6 იVV- 

#IM +6 65IIM V8MM6986! I0IIხM#0 8 +06X CI/ყგ8გ9X #3 #8მXMII2I# 

LX00I8M6M. C)1CI0ქ3 914060089 38MMM%9261, VI0 8 3I1MX 00C- 

ი»ტესMX CI7ყგ9MX LI0I0C085!6 LV 6! 65IVI#M C00C06M%I 80Cი00%#3- 

800ხ1ს) M68II66 99VCI0 10809, 12 09 #ყ2Iს)ვი 3ე03M40ი0X#- 

#MLხIM V7CI2808MXხ, 90 M0C=6 # წ00606ყMხ M)CIV06V9=V6 

80I0M0V8 #Mა0 ი09M00 8MM999M#6 I2გ C00C06M0C15 (0#10- 

C08ხIX #76 # 89C0+19M0M» L07ICC006083088#MM04% 1. 

აქედან ნათელია, «ომ კუნთების გროვა, რომელიც 

თავმოყრილია სასიმღერო ძაფებში, როგორც სამოქმედო 

1 MV30X01ს4--იქვე გვ 71. გამოცემულია (825 წ., მოსკოვ ჰა.- 
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აქტიური ორგანიზაცია, ფუნქციონალურად იწვევს დამო- 

უკიდებელ შეკუმშვას და იძლევა ამავე აქტში გარკვეულ 
ტონებს სიმაღლის მხრივ. 

ჩვენ ამ საკითხს იმდენად შევეხეთ, რამდენადაც გვაინტე- 
-რესებდა სასიმღერო ხმის არსებობა ყველა ადამიანში. 

როგორც ირკვევა, ყველა ადამიანს არ გააჩნია სასიმღე. 
რო ხმა, რაც გულისხმობს სასიჰღერო ძაფებში ყველა 

აუცილებელ ტონთა არარსებობას. ამიტომ, როცა ვამ: 

-ბობთ, რომ ვოკალისტმა არ იცის თავისი ინსტრუმენტის 

ხმარებაო, მხედველობაში უნდა ვიქონიოთ ის პირი, 

რომელსაც ყველა აუცილებელი ტონი მოეპოვება, მაგ- 
-რამ მის (ოხმარებას ვერ ახერხებს. 

ისმება კითხვა–– რა პირობაა საქირო იმისათვის, რომ 

სრულყოფილი იქნას ვოკალი, რომელსაც რაღაც ნაკლი 

აქვს და გამოსწორებას ითხოვს? გოკალის დეფექტი, რო- 

“მელიც პირველად ვოკალურ ტონთა ხმარების შეუძლებ-” 

„ლობაში მდგომარეობს, გამოსწორებული უნდა იქნას მიზან- 

შეწონილი ქცევით, რომლისათვის დიდი მნიშვნელობა 

აქვს როგორც ფიზიოლოგიურ, ისე ფსიქოლოგიურ მომენ- 

ტებს. 

როცა ვიცით, რომ ადამიანში ბუნებრივად მოცემულია 
სასიმღერო ხმა, მაგრამ რაღაც დეფექტის გამო, მიუხე- 
დავად იმისა, რომ მუსიკალური კულტურა მიუღია, ვერ 
მოუხმარია, ეს იმას ნიშნავს, რომ მან არ იცის ინსტრუ- 

მენტის მოხმარება. 

იმისათვის, რომ მომღერალმა ინსტრუმენტის მოხმარე- 

ბა ისწავლოს, საჭიროა სამი ძირითადი პირობა: 1) სუნ- 

თქვის მოხმარების საკითხი, რომელიც საშუალებაა ხმის 

წარმოშობისათვის და ამავე დროს ძაფების მოქმედებაში 

მოყვანის შემდეგ თვით ხმაა; 2) თავისუფალი გახსნა 

'ხორხის, სადაც მღერადი ძაფებია მოთავსებული და 
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3) პირის ღრუ, რომელსაც სარეხონატორო არე ეწოდება. 

ადამიანის სასიმღერო ხმის წარმოშობის მიზეზი სუნ- 

თქვაში უნდა ვეძიოთ. ის იგივე იარაღი ანდა საშუალე- 

ბაა, რითაც უნდა მოხდეს მღერადი ძაფების ამოძრავება, 

რომელთა რხევა გვაძ-ევს სასიმღერო ხმას ანუ ვოკალს. 

ეს პროცესი შემდეგნაირად მიმდინარეობს: როცა სუნთ- 

ქვის საშუალებეთ პაერის სვეტი ხმოვან ძაფებს შეეხება, 

მაფები იწყებენ რხევას რომელიც კონტრმოქმედების 

საფუძველზე ხდება, ე. ი. საქმე გვაქვს ორ მოპირდაპირე 

ძალთა დაპირისპირებასთან. პირველი ძალა ეს პაერის 

სვეტია, მეორე კი ხმოვან ძაფებში მოცემულ კუნთთა 

დაჭიმვის მიმოქცევა. 

ფილტვებიდან ამონადენი ჰაერის ძალთა ამოწოლისა და 

ჰმოვანი ძაფების ძალთა დაპირისპი-ების ქცევაში უნდა 

მივიღოთ ძალთა შეფარდების წონასწორობა, რათა მოხდეს 

მიზანშეწონილი ქცევა, მაგრამ თუ დაცული არ იქნება 

ძალთა შეხვედრის წონასწორობის პროპორციულო!ა, 

ხმათა ჟღერადობაში დეფექტი გვექნება. სახელდობრ, არ 
გვექნება საშუალება ყველა აუცილებელი ტონის გახმო- 

ვანებისა. 

რა პირობაა საჭირო, რომ წონასწორობითი პროპოორ- 

ციულობა დამყარღეს ძალთა დაპირისპირებაში ტონის 

ამომღერებისათვის? ამ შემთხვევისათვის დიდი მნიშვჩე- 

ლობა აქვს როგორც ფიზიოლოგიურ, ისე ფსიქოლოგიურ 

მომენტებს. ჩეენ მხოლოდ შინაგანი შეგრძნებისა, ემოცი- 

ონალური განცდისა და მისი შემეცნების საფუძველზე შე- 

ბვიძლია ყოველი აუცილებელი ტონის გახმოვანება. ამ 

აქტის დროს არ გვაქვს ხელშესახები და თვალით დასანა- 
ხი მოქმედებანი, ამიტომ მთელი სიძნელე ამ? მომენტში 

მდგომარეობს. მხოლოდ ჩვენ, როგორც განცდითი შემეც- 

ცნების უნარის მქონენი, შინაგანი მეგრძნებისა და გან- 
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-ცდის საშუალებით ვახდენთ ჩვენი განწყობილების შემეც– 

ნებითი ორგანიზაციას ტონთა ამობგერებისათვის, რომ- 

ლის საფუძველზედაც ეწყობა გარკვეული ქცევითი აქტი. 
მაგრამ ამ ქცევითი აქტის ობიექტური ფაქტორი შემდეგ- 

ნაირად მიიმართება, რომელსაც ნათლად და გარკვევით: 

განმარტავს მუზეხოლდი: „9ყ6)086ყCCM0M I0106080M 0ი- 

LIგ86 C0109C0101C9 6066 MIM#M M6966 3მMVMVIIხC C1I07#M6L1 

803M#Xგ X8MMM 060830M, 970 09M#M ი00M38018» ი60M01%- 

960MM M0M068MMM # 8XMM ი002M9082%0+L 38/M%ბ8.:1 მეორე 

გვერდხე ამბობს: „38VწM88ხტ 80»M8Mა: 0C/Iხ V0/6602MV7 

იე0ე0ი9598956, I. 6. X84M6, 0”0M# M0100MI %მCIMIხ 8039M)/-. 

Xგ M0)166MX%IC9 3 88ი0828009V#M ი0გ2Cინხ0C10მ969M9 3ჩ8)/IMმ. 

CMM C0CLX89L M3ვ ი0C.)61032376Mხ90 96060VI0IIIMXC9 CVVII6- 

ყი” ს ჯX8306X6C9M4 803MVXმ, M0100იLL6 ხ8Cი00C+08მ9M8%1- 

C9 0» MC1099MMMგ 387Mგ 30 86 C10009ML 8 თ0ეM6 Cძ6-. 

ხიყხნM0# ფ30წიხხ. IIნM 8MIM68ხა 803IMVII8ხI M20IVII 

8:606LI 06023V6IC9 CIV0I69M6, ი0M 06082-8იM 18M9MXCMVMM 

M#283მ1--02306X698M0 8030V)Xგ".2 აქ მოყვანილ აზრს არ-· 
სჭირია განმარტება, რამდენადაც ნათლად განხილულია. 

სასიმღერო ხმის წარმოშობის საკითხი. 

სუნთქვის მიმართება ხმოვანი ძაფებისადმი და ამ ძაფე-–- 

ბის საკუთარ ძალთა დაპირისპირება იძლევა გარკვე- 

ულ ქცევას. იმისათვის, რომ ამ ობიექტურმა აქტმა სწო- 

რი მიმართება მიიღოს, საჭიროა სუნთქვის სწორი დინე- 

ბა ხმოვანი ძაფებისადმი და სასიმღერო აპარატის სწორი 

მომართვა. სუნთქვის სწორ მიმართებასთან ერთად აუ- 

ცილებელი პირობაა ყელის ნორმალური გახსნა, რათა. 

მღერადმა აპარატმა იგრძნოს თავისუფლება მოქმედებისა-- 

1 მუზეხოლდი–– ხსენებული წიგნი, გე. 6. 

2 იმავე წიგნში, გვ. 8. 
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თვის. ნათ მთლიან აქტს არ უწდა უშლიდეს ძალთა და'- 

ჭიმვის ინტენსიურობ”. სასიმღერო ძაფებისადმი ჰაერის 

ძალთა მიმართების დანამიურობა იმ ზომიერებით უნდა 

იყოს, რომელსაც შეეძლება ჟღერათა პროცესია წონა- 

სწორობაში მოყვანა. 

ხმოცანი ძაფების რ:ევის თავისუფლებაშზია მოქცეული 

ვოკალური ბრწყინვალების მიზეზი. რამდენადა(;; თა- 

ვისუფალია ქტონთა ბგირადობა, ე. ი. ძაფთა რჩხევა- 

დობა ტონის მოსაცემად, იმდ,ნად ნათელი, ტემბრული 

და სზკენიერია ვოკალი და იმდენად მეტ საშუალებას 

იძლევა აზრის გასაზლელად. როცა ხმოვანი ძაფების 

ქცევა ყოველგვარი დაბრკოლების გარეშე ხდება, ე" იმას 

გვაჟუასებს, რომ პაერის ამოწოლიუსა და ხმოვანი ძაფების 

კონტ“ მიმოქცევის ძალთა დაპირისპირება თანაბარი ძალი- 

ანობისაა; მათ საფუძველზე ყელი, როგორც მთლიანი აპა- 

რატი, გახსხილია თავისუულად და წინგადაღღობელი 

გზა გგეძლევა ძათლა რხევის წერტილიდან გახსნილი პირის 

ორბატამდე, რასაც წინა მაღალი პოზიცია ეწოდება. 

რამდებადაც თავისუჟბალია Lზის ბგერადობა, იმდენად 

სავსეა სმით პირეს =-უ, რომელიც საკუთარ სარეზონა- 

ტორო ხზეს ქსელმა გახააული. თე კი ტონთა ბჯერა- 

დობა სწორია, ეს იმას 6 90§8.ვს, რომ ხმა წინა პოზიციაზე 

ეგას, და რაზდევაღ:ეც სპა წინა პოზივციაზეა, იმდენად 

ნათე-ი და ჟუერადია იგი, რაც მაჩხვინებელია იმისი, 

რომ ყელი თავისუფლად გასსაილია. ჰაერისა და ხმოვანი 

ძაფების ძალთა დაპირისპირებანი ჰარზონირებულია და 
უსწორესი მანძილია მოცეჭული მღერადი ძაფების წერტი- 

ლედან პირის ღრუს წინა ანუ მაღალ პოზიციამდე. : 

საერთოდ, ადამიანის ხმოვან ძაფებში ტონთა ორი 

ოჟტავაა საჭირო. ამ ორ ოქტავაში ყველა ტონი ერთ- 

მანეთისაგან სიმაღლით განირჩევა და ყოველი სიმაღლის 

4. ნ. ბოკფჩავა. ძმ



ტონს სათავისო ძალთა წონასწორობის ინტენსიობა სჭქი- 

რია. რამდენადაც მაღალი ტონის ჟჯღება გეჭირია, იმდე- 

ნად მეტი დაჭიმვაა საჭირო, ე. ი. მეტ ძალისხმევასთან 

გვაქვს საქმე. ყოველი მაღალი ტონი ითხოვს ხმოვანი ძა- 

ფების და მასში განლაგებული კუნთების მეტ დაძაბვას. 

ამ პროცესისათვის საჭიროა ძალთა წონ.სწორობის განა- 

წილების პარმონირება, რომელშიც მთავარ როლს თამა- 

შობს შინაგანი მდგომარეობის მომართვა, რათა ამ პრო- 

ცესით გამოწვეული განცდები გვეძლეოდეს როგორც 
გრძნობადი შეცნაურების აუცილებლობა და შინაგანი 

განწყობილებისა და მთელი სხეულის დაშიმვის მდგომა- 

რეობის ძალთა დაპირისპირება თანასწორი მიმართებით 

თავდებოდეს. : 

ნორმალური სიძლიერით მოწოდებული ჰაერი ყელის 

ნორმალურ გახსნას იძლევა, რადგან ეს ფიზიოლოგიური 

აქტი შინაგანი განწყობილების მდგომარეობის საფუძველ- 

ზეა წარმოშობილი. თუ განცდილი და შეცნობილი არ არის 

ტონის გაბგერების პროცესი, მისი სწორად გაბგერება 

შეუძლებელია. 
ამ პროცესებისათვის არსებობს ტექნიკური ვოკალური 

ვარჯიშები, რომელზედაც ჩვენ აქ არ გვექნება საუბარი. 

ხელოვნებას უყვარს მთლიანობა, მის გა“ეშე ის არას- 

დროს არაა სრულყოფილი; რასაკვირველია, მთლიანობა 

შედარებითი მცნებაა, მაგრამ მასში გარკვეული Lინწამ- 

დვილის მდგომარეობაა მოცემული. ხელოვნებაში აუცი- 

ლებლად მთლიანობის საკითხი დაკავშირებულია თავის- 

უფლების შემეცნებასთან. 

როცა ვოკალი თავისუფალია ყოველგვარი წინააღმდეგო- 

ბისაგან, მაშინ ის თავისუფალ ქცევის მდგომარეობაშია 

მოქცეული და სამოქმედოდ გზა გახსნილი აქვს. მშვენიე- 

რების გრძნობაში ადამიანის ორგანიზმი ყოველგვარ დაჭიმ- 
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ვისაგან თავისუფლდება და სიხარულის განცჯის საფუძ- 
ველზე მის ორგანიზმში ძალთა დაქკიმვის ჰ.რმონირება 

ხდება, რაც ყოველთვის ვოკალურ ხელოვნებისათვის 

თავისუფალი მოკჟმედების აქტს იძლევა. 

თავისუფლების შედეგია სასიმღერო ხმის ნატურალური 

ბგერადობა. ადამიანი იბადება თავისუფალი და მის შინა- 

გან ბუნებაში თავისუფლების მოთხოვნილება ბუნებრივად 

არის მოცემული და ამ ბუნებრივ თავისუფლებაში მას 

ებადება მშვენიერების გრძნობის მოთხოვნილება. მმვენი- 

ერების გრძნობის ქცევის აქტი ადამიანის მღერადობაა, 

რომლის საფუძვე=ზე იწყება სიმღერა. 

ბუნებამ ადაზიანს მისცა შინაგანი მოთხ ოივნილება მშვე5ი- 

ერებისადმი და ამ მოთხოვნილების გასანაღდებელი მშვენი- 

ერების მატარებელი ინსტრუმეჩტი, რომელიც სასიმღერო 

ხმას ანუ ვოკალს იძლევა. ვოკალი იმდენად კარგია, 

რამდენადაც იგი მოცემულია თავის ბუნებრივობაში. მისი 

ხელოვნურად შიქმნა შეუძლებელია. ამიტომ ვოკალურ 

ხელოვნებაში მიზნის მისაღწევად საჭიროა ვოკალში ნატუ- 

რალური თვისების შენარჩუნება. 

ნატურალურ ხმის არსებობაში რეზონატორს დიდი 

მნიშვნელობა აქვს. საერთოდ რეზონატორად მიჩნეულია 

პირის ღრუ. მაგრამ ჩვენ ვფიქრობთ, რომ პირველადი 

რეზონატორი ხორხის ის ა“+ეა, სადაც ხდება ხმის წა“მო- 

შობა და პირის ღრუს რეზონატორობა ჩვენ მიგვაჩნია 

პირველის გაგრძელებითი Cეზონატორად, სადაც საკუთარ 

ხმათა რხევადობაში ძირითად ტონთა ბგერადობა იქსო- 

უება. რამდენადაც ტონის « ეზონირება სწორია, იმდენად 

მასიური და ნათელია ვოკალის ბგერადობა. 

იმ წერტილს, სადაც ესა თუ ის ტონი იქნება გახმა- 

ურებული, როგორც ვოკალის ჟღერადობის უკეთეს ად- 

გილი, სარეზონატორო წერტილი ეწოდება. 
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” ახლა საინტერესოა იმის გამორკვევა, თუ როგორ ვი- 

თარდება ტონთა თანდათანობითი მსვლელობა სიმაღ- 

ლეში? 'ტონიდან ტონში გადასვლის მომენტი ევოლუციის 

გზით მიიმართება, რომელიც ძალთა თანასწორობის თან- 

დათანობითი განვითარების საფუძველზე მიმდინარეობს. 

არსებობს ტონების განვითარების განსაზღვრული საფე– 

ხურები, რომელიც თავის განვითარების უმაღლეს წერ- 

ტილს აღწევს. ეს განვითარების უმ-ღლესი წერტილი 

გარკვეულ მოთხოვნილებას უყენებს ვოკალისტს; ეს კი 

ვოკალურ ხელოვნებაში ცნობილია, როგორც გადასას- 

ვლელი ტონი; ამ განვითარების უმაღლესი წერტილის 

შემდეგ ფაზას შეიძლება ნახტომი ვუწოდოთ, მაგრამ ვო- 

კალერი ხელოვნების მთავარი დანიშნულება იმაში მდგო- 

'მარეობს, რომ ეს ნახტომი მისდამი წინა პი ზიციურობას 

ისე გაუერთიანოს შემდეგი თანდათანობითი განვი»თარე- 

ბისათვის, რომ ყველა ტონთა ბგერადობაში ლამა სხაზობ- 

'რრივი მიმართულება გვქონდეს. ამ საკითხის უშუალო 

თანაწევრია ვოკალურ ხელოენებაში „დახურული“ და 

„ღია“ ხმის საკითხი. 

' ჩვენის აზრით, „დახურული“ დღა „ღია% ხმა, როგორც 

"მცნება, არაა სწორი ამ შემთხვევისათვის. როცა დახურულ 

“ტონზე ლაპარაკობენ, მხედველობაში აქვთ ყთველთვის მა- 

ღალი ტონები და რადგანაც რაც უფრო მაღალია ვოკა- 

ლური ტოზი, იმდენად ის ნათელია; ამიტომ არ შეიძლება 

ეს ტერმინი მართებული იყოს მაღალი ტონის გასანიზნებ- 

ლად. დასურული თუა ხმა არ შეიძება ნათელ იყოს 

და, თუ ხმა დასურულია, იქ ხმაც ღინა?იურობას მოკლე- 

ბულია, რაც მიუღებელია მღერა: ი ხმის არსებობაში, 

რადგანაც სავოკალო ხმა დინამიურობას გულისხმობს. 

“დახურული არ შეიძლება ნათელი იყოს, დახურულის 

შინაგან მდგომარეობას .ვერ განსაზღვრავს საგოკალო 
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ზელოვნებაში ხათელი, პირიქით იგი მას უარყოფს. ვერც 

„ღიაა“ სჟორი გამოთქ?1ა ვოკალური ხელოვნების უარყო- 

ფითობის გასანიშ წებლად. 

საერთოდ, ვოკალურ მეცნიერებაში როგორც ტერმინი 

არსებობს „მჯ1ერდითი“ და „თავის“ ხმა, «აც გულისხმობს 

პირველ შემთხევევაში ღია და მეორე შემთხკვევაზი დახუ- 

რულ ხმას. ეს მცნებები არც პირველ და არც "მეორე 

შემთხვებაში მართებ =ული არ არის. ძი–ითაღში ა“ +ს-ბობს 

ადამიანის მღერადი ხმა, რომელიც ხმოვანი ძაფების სრულ- 

ყოფილი რაევის წედეგია. 

თუ კი ერთი ოქ ტავიდან მეორე ოქტავაში გადასას- 

ვლელი ტონი განსხვავებულ მბგერადობას იძლევა, ანს 

მიზეზი ძალთა მოჟპედებიას სავაობაში უნდა ვეძიოთ. ძ:ლ- 

თა სხვაობა სათავისო ქცევის დრს ყელის 2 მდგომარეო- 

ზასაც ცვლის და ამ სა-რთო ნსდღგომარეობის სიტჯ: აცია- 

აია Cოცებული მღერადი განწყობილება. 

ხმოვანი ძ. ფებისა და ჰაგრეს ძ.ლთა მამართულების თანა- 

ბარძ.ლი-ნობა გვაძლევს გარკვეულ ქცევითი აქტს ანუ 

სიზღერას. 

_ ძალთა წონას7 წორობის პოო; კესებს უზდა ვუწოდოთ 

სწორი ვოჯალური ბგერა-–-და საწიზააღმჯეგო პროცესებს 

არასწორი ვი კალური ბგერა. დაბალ და მ:ღალ ფენებში 

ვოკალმა თავის ნატურალური სახე არ უხდა დაკარგოს, 

ყოველი ტონი ხორხისა და პირის ღ“უს ფორმაში გვეძ- 

ლევა, და ჩვენ, როგორ ფორმასაც მივ.ემთ სატრ- 

თოდ ადამიანის სასიმღერო აპარატს, ისეთ თვისების ხმას 
მივიღებთ. 

პირველი ოქტავის „დო“-და§ დაწყებული დო, რე, მი, 
ფა თავის ჟღერადობაში ფერთა (კვლილებას არ იძლევა, 

მხოლოდ მათ სამაღლეშია სხვაობა. დაწყებული ამავე 

ლქტავის „ფა%-დან გვეძლევა როგორც ფერის, ისე სიმაღ- 
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ლის (კვალებადობა, რადგან ეს აღმა მიმავალი ტონები 

მეტ ძალთა დაძაბვას მოითხოვს, რის საფუძველზე ხორ- 

ხის ფორმაშიც ხდება ცვლილება კუნთთა დაძაბულობის 

მხრივ. 

ყოველთვის უნდა ვეცადოთ, როშ მაღალი ტონის გაბ- 

გერებისას ხორხის ფორმა არ იცვლებოდეს. ის თავის პირ» 

ველად მდგომარეობას აღმავლობით უნდა ანეითარებდეს, 

თუ ამას საჭიროება მოითხოვს, და არა პირიქით. ტონ»ა 

სიმაღლეში (კვალებადობისას არ უნდა გვავიწყდებოდეს 

ძალთა ცვალებადობის ნორმალური მიმართება ხმოვაჩი 

ძაფებისადმი. 

რეგისტრის შესახებ ჩვენ აღვნიშნეთ, რომ არსებობს 

დეფექტური ხმები, რაც გამოიხატება არსებულის გამო- 
ყენების შეუძლებლობაში. არსებულის გაგება და მისი არ 

გამოყენების საკითხი თხოულობს ცოდნის შექენას, რათა 

დაბრკოლება გადალახული იკნას, 

არის თუ არა შემთხვევა როცა ბუნება ყოველგვარ 

დაბრკოლების გარეშე ადამიანს აძლევს მოპზადებულ აპა- 

რატს იმისათვის, რომ მივიღოთ სრულყოფილი სასიმღერო 

ხმა?–– არის და ამის მაგალითი ძალიან ბევრია ცხოვრე- 

ბაში. იმ მომღერალს, რომელსაც ბუნებრივად მზად ყოფ- 

ნაში აქვს მოცემული შღერადი აპარატი, ესაჭიროიბა თუ 

არა მეცადინეობა თავის ვოკალზე? ერთი, რომ საჭიროა 

მოცემულის სრულყოფითი ფიქსირება და შეორე, ვოკა– 

ლური კულტურის შეძენა. 

ა„ცილებელი პირობაა მზაობაში მყოფ მომღერლისათვის 

მოცემულის. საფუძვლიანად ფიქსირება ისე, როგორც მას 

ბუნებამ მისცა, ვოკალის სახით. 

არის შემთხვევები როცა მომღერლებს ბუნებრივად 
დაყენებული ხმა აქვთ, მაჯრამ ისინი თავიანთ კარიერასაც 

64



მალე ასრულებენ. ამის მიზეზი უნდა ვეძიოთ მოცემულის 

არა სრულყ--ფილ ფიქსირებაში. 

არის მეორე შემთხვევა, როცა ბუნება მომღერალს 

მზაობაში არ გვაძლევს, ე. ი. მასში ვოკალის შესაძლებ- 

ლობა მოცემულია, ხოლო მისი გამომჟღავნების უნარია- 

ნობა მოუზზადებელია, ამ შემთხვივაში საჭიროა მომღე - 

რალში ნორმალური განწყობილების შექმშნა და განც 9ითი 

მღერადი მდგომარეობის გამომუშავება, რაც მასში არსე- 

ბული ტონების გამო?ჟღავნების საშუალებას მისცემს. 

ყველა მომღერალი აზროღენობს თუ არა ვოკალის ხმა#ე- 

ბისასწ!-–მომღერლები ამ შემთხვევაში ორ ძირითად ჯგუ- 

ფად უნდა გავყოთ: პირველნი, რომლებიც არ ფიქრობენ ვო- 

კალის მოხმარების შესაძლებლობის საკითხზე და მეორენი, 

რომლებიც ფიქრობენ ყოველი ტონის სწორად გაბგერე 

ბისთვის. პირველთა ჯგუ უს ეკუთვნიან დამწყები მომღერ- 

ლები და ისეთებიც, რომლებსაც ბუნებამ ყრველგვარი 

დაბრკოლების გარეშე ყველაფერი მისცა. მეორე ჯგუფს 

მიეკუთვნება ისეთი მომღერლები, რომლებმა.კ ბუნები- 

საგან ყველაფერი ვერ მიიღეს, მაგრამ სწავლისა და თავი- 

ანთი მიზანშეწონილი მოქმედების საფუძველზე სასიმღერო 

სწორი რზა მოინახეს და მისი ფიქსირებამმოახდინეს. 

ის ჯგუფი მომღერლებისა რომლებიც ყოველთვის 

თავისუფლად მიდიოდნენ თავიანთ ვოკალურ გზაზე და 

დაბრკოლებების არსებობა არ უგოშენიათ, მეტი მოუმზა- 

დებლები აღმოჩნდნენ დაბრკოლებათა შემთხეევისას, რის 

საფუძველზე ხმასაც ად“ე კა”გავენ. მომღერლების შეორე 

ჯგუფი კი, დაბრკოლებათა საწინააღმდეგოდ, ყოველთვის 

მომართულნი არიან მათ დაძლევისათვის რადგან 

ასეთ ბრძოლებში საკმაოდ გამოწვრთნილნი არიან. ამავე 
დროს სასიზღერო გზის სწორად ფიქსირების მდგომარე- 

ობა უზრუნველყოფს მათ მიერ არჩეული გხის მყარობას. 
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ამიტომ საჭიროა აზრიანი მოქმედებით სწორე სასიმღერო 

გზის ფიქსირება, თუ ამის შესაძლებლობა არსებობს. 

არის თუ არა ისეთი შემთხვევები: როცა ბუნებით 

კარგი ხმის მქონე აღჯდამიანები მეცადინეობის შედეგად 

კა”გავენ თავიანთ ხმას? – უამრა5გი მეჰ »ხვევები გვაქვს და 

ამის მიზეხა არასწორი მეცადინეობაა. თუ კა მომღერალი 

სწორ სასიმღერო გზას გადასცდა, ის პირველ შემთხეევაში 

ან მჯ„ღალ ტონებს კარგავს ანდა დაბალს. პირევილ შემთხვე- 

ვაში ეს მდგომარეობა "შედეჯია ენერგიის მეტი ძალის- 

ხმევისა, ვიდრე საჭიროა ნორმალი, რი ნოქმედებისათვის, 

მეორე შემთსვევაში საქმე გეაქვს სუსტ სუ§V.ქეასთან. ეს 

ნიზნავს ჰაერის მიმართები+.ი ძალთა შესუს ებას იმ პრო- 

ცესისათვის, რისთვისაც საჭიროა განსასღვრული ძალის 

რაოდენობა, ე. ი. მიზეზი საკმარისი არ არის იმისათვის, 

რომ მოქმედებამ იწარმოოს. 

მაშასადამე, ორ ანორჭმალობასთან გვაქვს საქ”ე: პირ- 

ველი, როცა მეტი ძალისხმევის შედეგად გიეძლევა მთლი- 

ანი ორგანიზმის გადაჭარბებტლი დავიშვ., რაც სასიმღერო 

ძაფებზე უარყოფით გავლენას ახდენს, მეორე შე?თხვევა, 

„როცა ჰაერის სვეტის ზოკჟმედების სასტ ძალისხმ?ევა' თან 
გვაქვს საგმე. ის ის მომენტია, როცა ძალთა სისუსტის 

გამო ხმოვან ძაფებს შორის მოქცეული არე არ იხუ+“ება, 

რათა ფილტეებიდან ამონადენი პაერის დენის მოქმედე- 

ბის შედეგად მღერადი ძაფების ტუქ?ები ერთმანეთს მიუ- 

ახლოვდეს, რომ მღერაჯი ქცევა მავიღოო, ე. ი. სასიმ- 

ღერო ძაფებზე სუსტი ძალთა მოქმედების გამო მომღე- 

რალი მოძრაობათა სიზუსტის უნარს ვერ იჩენს. 

მცევა ყოველთვის გულისხმობს რაღაც გარკვეულ სამოქ- 
„მედო მიზეხს და, თუ სასიმღერო ძაღების ამოქმედები- 

სათვის ძალთა სისუსტის მიმართება გვექნება მოცემული, 

მიზანშეწონილ ქცევით აქტს ვერ მივიღებთ; სასიმღერო 
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ტონის ამომღერება ვერ შესძლებს მოთხოვნილების რეალი- 

ზაციას. 

შესაძლებელია თუ არა სასიმღერო ვარჯიშის :საფუძ- 
ველზე მიღებული არანორმალური ' მდგომარეობა სავო- 

კალო მღერად: ობისა, რომელიც შედეგია არასწორი მე- 

ცადინეობისა და მით გამოწვეულ მთლიანი ორგანიზმის 

შინაგან დაჭიმვისა, განოსწორებული იქნას?მ--შესაძლე- 

ბელია, მხოლოდ დიდი ნებისყოფაა საჭირო. ამასთან 

დაკავშირებით საჭიროა ფსიქოლოგიური და მოქმედები- 

თი მდგომარეობის შეცვლა. ის ფსიქოლოგიური გან- 

ყობილება, რომელიც მომღერალ. ვარჯიშობის შელდე- 

გად მიუღია, მაგრამ, ვინაიდან მასშიი თვით მომჟმედ 

ადამიანში, არას,ორი მდგომარეობითი განწყობისა და 

ამ მდ.ომარეობისათვის გადაწყვეტილების მიღების სა- 

ფუძველზე შე: ნილი შინაგანი ყოფიერებანი მრავალ 

დროთა განმავლობაში სავარჯიშო ქ--ევად ქონია ქცეუ- 

ლი, ძნელი მოსაშო4-ეზელია, ვინაიდან ახალი გხის არჩე- 

ვის ირგვლივ დიდ სირთულესთან გვაქვს საქმე და ეს" 

მხოლოდ დიდი ნებისყოფის» და ახაული მოთხოვნილების 

გააზრების შედეგად უნდა გადაწყდეს. 
სანამ ახალი გზის არჩევის მოთხოვნილება გაჩ§დებო- 

დეს, საჭიროა ახალის არჩევის აუცილებლობის მოტივი, 

რის საფუძველზეც მოხდება გადაწვეტილების მიღება; ეს 

წარმოშობს ახალ სამოქმედო მოთხოვნილებას, რომლის 

შედეგად მასში განსახიხერდება ახალი განწყობილებითი 

მდგომარეობა, რათა მოიმართოს მომღერალი ახალი 

სიტუაციისა და მოქმედების აპარატად გარკვეულ ქცე“ 

ვისათვის. ეს მდგომარეობა იმის მაჩვენებელია, რომ პი- 

როვნებაში უნდა მოხდეს ფსიქოლოგიური გადახალისება 

და ახალი გადაწყვეტილების მიღების საფუძველზე სრუ- 

ლიად უნდა წაიშალოს ის ფიქსირებული განწყობა, რო- 
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მელიც მომღერალს მრავალგზის არასწორი ვარჯიშობის 

შედეგად მიუღია ძველ სავარჯიშო სისტემაზე ხელი 
უნდა აიღოს და ახალი მიმართულებით უნდა შექმნას 

ახალი სავარჯიშო განწყობილების ფიქსირება. მარტი- 

“ვად რომ ვთქვათ, შემდეგ მდგომარეობასთან გვაქვს საქ- 

მე: გზასს აცდენილი მომღერალი როგორც კი დარწმუნ- 

დება იმ ძველი მეთოდის უვარგისობაშიდ„ რომელზედაც 

ის იწვრთნებოდა თავის ვოკალის სრულყოფისათვის, 

უარს ამბობს მასზე და ეწყობა ახალი სავარჯიშო მე- 

თოდით სწორი ქცევისათვის. 

რა საზუალებას უნდა მიმართოს მომღერალმა დაბრ- 

კოლებების თავიდან ასაცილებლად? 

1) მომღერლისათვის აუცილებელია მზაობაშმი მოცე- 

მული ვოკალის საფუძვლიაჩი ფიქსირება, 2) როცა ბუჩე- 

ბამ მომღერალს ყველაფერი მისცა გარდა გამომჟღავნე- 

ბითი ქცევის უნარისა, მას ესაჭიროება სწორი სავარჯიშო 

გზის არჩევა და დეფექტის გამოსწორება. ვოკალმა 

ქ,რომ შემოქმედებითი ყოფიერება გამოავლინოს, მას სამოქ- 

მედო უნარიანობა გამომუშავებული უნდა ჰქონდეს, რის- 

თვისაც აუცილებელია სათავისო ტექნიკის შეძენა. 

არის შემთხვევა, როცა მომღერალი მიღებულ: სავარ-· 
ჯიშოს სწორად აღიქვამს და მის შესატყვის ემოციონა- 

ლურ მდგომარეობას ქმნის, მაგრამ მის გამომჟღავნებას 

ვერ ახერხებს. ასეთ შემთხვევაში განცდის პროცესი და 

ქცევითი განწყობის მომენტი ადეკვატობაში გვეძლევა 

აზრიანი მოქმედებისათვის, მაგრამ თავისი მოუმხადებე- 

ლი ვოკალით მის გამომჟღავნებითი რეალიზაციას ვერ იძ- 

ლევა. ამ შემთხვევაში განცდითი შემეცნება შესასრულე- 

ბელი მასალის ადეკვატურია, მაგრამ ის მასშივე რჩება, 

როგორც განუხორციელებელი მდგომარეობა, ე. ი. მის 
გაფორმებისათვის შესატყვისი · მოქმედება გამონახული 

წა) ა



არაა, რაც ვოკალური ტექნიკის ათვისების შეუძლებლო-. 

ბით აიხსნება. 

მაგალითისათვის მივმართოთ მომღერალ „ა#“-ს. ის. 

ბუნებით ლამაზი ხმის მქონეა, მაგრამ დიაპაზონში დე- 
ფე1ქტი აქვს, რაც გარკვეული ტონის უქონლობის გამო 

საშუალებას არ აძლევს მასზე დაკისრებული ფაქტურა 
ეოკალურ შესრულებაში გამოამჟღავნოს, მიუხედავად 

იმისა, რომ შემოქმედებითი „უნარიანობა გააჩნია. ეს იმას. 

ნიშნავს, რომ იგი ახდენს მასხე დავალებულის შემოქ. 

მედებითი განსახიერებას, მაგრამ დასრულებული შემო–- 
ქმედებითი სახის მოცემა არ ძალუძს, ე. ი. ვერ ახერ- 
ხებს ქცევის ადეკვატობას მის შინაგან ყოფიერებისად- 
მი. ამ მდგომარეობამ მომღერალი „ა“ იმ ზომამდე მი- 
იყვანა, რომ მან შემოქმედებითი განწყობილიბის უნა- 

რიანობაც დაჰკარგა, როგორც აუცილებელი ზომიერე- 

ბის აქტი, რაც მიზეზია გადაჭარბებული განცდისა და 
ამით გამოწვეული ნერვიული დაჭიმვისა. ამ შემთხვევა- 

ში მოხდა უარყოფითი მოქმედების საფუძველზე შექმნილი. 
განწყობილების ახალი გაღიზიანება, რომელმაც შეარყია 

მისი მუსიკალური ზომიერება და ძველისა და ახლის 

დაპირისპირების საფუძველზე თავი იჩინა მერყეობამ. 

ასეთ შემთხვევაში, როცა მომღერალი ვერ ახერ- 

ხებს დეფექტებიდან თავის დაღწევას, საჭიროა დახმა- 

რეჩა. 

ჩვენს მიერ დასმული საკითხები ზოგადად განსაზ- 

ღვრავს ვოკალის სრულყოფის საკითხს. ვოკალის სრულ-. 

ყოფა საფუძველია იმისათვის, რომ სავოკალო შემოქმე- 

დებისათვის მზად ვიყოთ. შემოქმედებითი პროცესებში. 

ვოკალურად მზადყოფნა აუცილებელი პირობაა.



ხმის დაყენების საკითხი 

როცა ვოკალზეა ლაპარაკი, ყველაზე რთულ საკითხს 

ხმის დაყენება წარმოადგენს. სანამ მომღერალს წმა არ 

ექნება სასიმღეროდჯ დაყენებული, მანამდის ის ვოკალურ 

ხელოვნებისათვის უვარგისია. ხპის დაყენება გულისხმობს 

შესაძლებლობას ვოკალურ შემოქმედებისათვის. 

როცა ვოკალი თავის განვითარების დასრულებულ 

ფორმაშია, ·ის თავისთავად იძლევა ვოკალურ მშკევიერე- 

ბის გრძნობისა და შეცნაურების განწყობილებას; ამით 

ჩვენ გვეძლევა საშუალება ვოკალურ შემოქმედებაზე ვი- 
მუშაოთ, რის საშუალებითაც ობიექტური სინამდვილის 

საფუძველზე მიღებულ მდგომარეობას თუ მოვლენას გა- 

დავამუ მავებთ ჩვენს შინაგან ყო ვგიერებაში და შემდეგ 

გამოვავლენთ მას ვოკალის საშუალებით, როგორც სა- 
კუთაო 'მკძოქმედებითი აქტს. 

სასიმღერო ფაქტურა მასალაა გოკალის გამოვლენისა- 

თვის ვოკალი კი საშუალებაა სასიმღერო მასალაში 

მოცემული აზოის მოქმედებაში “მოყვანისა და გ.ნსხეუ- 

ლებისათვის. მასალა და ვოკალის მშვენიერებითი განიშ- 

გემა ურთიერთშე გადადიან როგორც მთლიანობაში 

მოცემული შემოქმედებითი აქტი, და იძლევიან ვოკა- 

ლურ ხელოვნებას. 
აქედან ჩანს, რომ ვოკალური ხელოვნება ძალიან 

რთული აქტია. ამიტომ საჭიროა ვოკალი, როგორც 

სამოქმედო ობიექტი, მომხადებული გვქონდეს და ამ 

მომზადებაში ვოკალური მშვენიერებაკც სრუეულყოფილი 

იყოს, რის გარეშე ვოკალურ ხელოვნებას ღირებულება 

დაეკარგებოდა. 
ძირითადი საკითხი ტონთა წარმოშობის საკითხია. 

როგორც მესამე თავში აღვნიშნეთ ვოკალური ტონის. 

წარმოშობისათვის სამი აუცილებელი პირობაა საჭირო: 
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1) სუნთქავა, 

·2) მღერადი აპარატი ანუ ადამიანის ხორხი, 

3) პირის ღრუ ანუ სარეზონატორო არე. 

სუნთქვა საერთოდ გულისხმობს ადამიანში ნივთიერე- 

ბათა გაცვლა-გამოცვლის აუცილებლობას, რომელიც 

ჩვეულებრივ პირობებში შემჯეგნაირად მიმდინარეობს: 

ჩასუნთქვა, ამოსუნთქვა და პაუზა. 

გარდა ამ აქტისა, სუნთქვა მატარებელია მეორე ფუნ- 

ქციისაც, რომელსაც სი?ღერითი აქტი ეწოდება. ამ შემ- 

თხვევაში კი სუნთქვითი აქტი სხვა სახით მიმდინა- 

რეობს: ჩას. ნთქვა, პაუზა, ამოსუნთქვა და სზელახლა 

ჩასუნთქვა. | 

პაერის შესუნთქვა ხდება ფილტეებში, შემდეგ მისი 

შეკავება და ხელახლა აზოსუნთქვა. ამ აქტის ძირეთადი 

მაწარმოებელი არის დიაფრაგმა, რომელი, ელასტიკურია 

და მის კუნთებრივ ზწეკუმშვისა და გაშლის უნარიანობა- 

შია მოცემული ზწესაძლებლობა სუნთქვის წარმოებისა. 

სასიცოცხლო სუნთქვ. მშვიდობიან მდგომარეობაში 

მიმდინარეობს და მ.ს შეიძლება თავისუფალი ქცევა 

ვუწოდოთ. სიწღერითი ს»ნთქვა კი სულ სხვა ხასიათისაა. 

ის თავისი მასიურობით ბევრად განსხვავდება მშვიდობია- 

ნი სუ5ნთქ>ვისაგან. 

მთელი სასუნთქავი აპარატი მღერით აქტში მდგომა- 

რეობის მიხედვით, ცვალებადობას განიცდის. ამ შემთ- 

ხვევაში მეტ ძალისხმევასთან გვაქვს საქმე. მშვიდობია- 
ნი 2დგომარეობის ნაცვლად ინტენსიურ მოქმედებითი 

აქტში გადავდივდიევართ, გიხაიდან სიმღერის დროს სუნ- 

თქვა აქტიურია და ამ მდგომარეობას კი მთელი სასუნთქი 

ორგანოების მოქმედების ძალით ვღებულობთ.



უნდა ვაღიაროთ, რომ სუნთქვა მთლიანი ხასიათის 

“მატარებელია და მის წარმოებაში მონაწილეობას ღებუ- 

ლობს ადამიანის სხეულის ყველა კუნთი, სადაც უჯკა- 

'ნასკნელის მოძრაობა განიშნულია ნერვიულ ძალთა გა- 

. ალებით. მაგრამ მთლიან კუნთებრივ ძალთა კორდინირე- 

-ბას ახდენს დიაფრაგმა და ამ ძალის უშუალო მიმართე- 

ბითი მოძრაობაში მოდის ჩასუნთქვა-ამოსუნთქვის პრო- 

ცესი. 

დი:ფრაგმისთვის მოქმედების უნარიანობის წართმევა 

„ეს ნიშნავს იმას, რომ შეწყდეს ადამიანის არსებობა, რად- 
„გან ჩასუნთქვა-ამოსუნთქვის შეჩერება ადამიანის დაღუპ- 

ვას იწვევს. ამიტომ უხდა აღვნიშნოთ, რომ დიაფრაგმა 

აუცილებელი და პირველადი ძალაა სუნთქვითი წარმოე- 

ბისათვის. 

ისმება კითხვა––როგორი ხასიათის სუნთქვის მატარე- 

ბელია მომღერალი?-––მომღერალს აქეს მთლიანობითი 

ხასიათის სუნთქვა, სადაც მოცემულ ძალთა კორდინი- 
რებას დიაფრაგმა აწარმოებს, დიაფრაგმა ცენტრითი 

'" წერტილია სუნთქვითი წარმოებისა და საყრდენი ძალაა 

-·მღერითი აქტის. 

მომღერალს სუნთქვისს დროს მო1ჭმედებაში მოყავს 

·გულმკერდი, დიაფრაგმა და მუცლის არე ან აპკი. მთლი- 

ანად, აღნიშნულ სისტემის კუნთთა დაჭიმვის შედეგად, 

„ვღებულობთ სიმღერით აქტს, მაგრამ უშუალო და პირ- 

დაპირი მწარმოებელი სუნთქვითი პროცესისა სიმღერის 

დროს დიაფრაგმაა. ამიტომ ნორმალური იქნება ვაღია.· 

როთ, რომ სიმღერითი აქტისათვის საჭიროა მთლიანი 
ხასიათის სუნთქვა, რომელსაც დიაფრაგმა აწარმოებს. 

მთლიანი ხასიათის სუნთქვა ღრმა სუნთქვითი აქტია, 

რომელიც აუცილებელი პირობაა მომღერლისათვის. 

ლღრმა სუნთქვის დროს მონაწილეობას ღებულობს ადა- 
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მიანის მკერდის, დიაფრაგმისა და მუცლის არე, რომელ- 

თა კუნთებრივე ძალისხმევა ერთ ცენტრალურ წერტილ.- 

“ში იკრის თავს. 

სუნთქვითი აქტისათვის დიდი მნიშვნელობა აქვს მომ- 

ღერლის ტანის პოზიციას. 

აუცილებელია გულმკერდის წინ წამოწევა; ჰაერის ჩა- 
სასუნთქად საჭიროა მუცლის არე ცოტათი შიგნით 

შევწიოთ.დ- ნელა შევისუნთქავთ ჰაერს თუ არა, თან- 

დათანობით მკერდი ზევით უნდა იწეოდეს ; ნეკნე- 

ბის მოძრაობის შედეგად მკერდის ყაფაზი ფართოვ- 

დება წინ და გვერდებში. ამ პროცესს იქ წუთშივე მოს- 

დევს ჩანასუნთქი ჰაერის შეკავების აქტი, რასაც პაუზას 

ვუწოდებთ; ამის შემდეგ იწყება ამოსუნთქვა, რომელიც 

სიმღერის მაწარმოებელი ხდება. 

თუ კი ხმის მაწარმოებელი ამოსუნთქვაა, რაღა მნიშ- 

ვნელობა აქვს ჩასუნთქვას - თუ ჩასუნთქვა სწორად და 

რიგიანად არ მოახდინე, ვერ იქნება ნაპოვნი ის აუცი- 

ლებელი ამოსასუნთქი საყრდენი წერტილი, რომელიც 

შესძლებს ნორმალური ტონის წარმოშობას. 

ჩა+უნთქვის შემთL:ვევაში აუცილებელია ჰაერის ღრმად 

ჩასუნთქვა და მისი შეკავება დიაფრაგმით. როგორც 

კი ჩაისუნთქავთ ჰაერს, დიაფრაგმა ცოტათი უნდა გა- 

მოიბეროს წინ და უნდა შეიკავოს ის, რაც ჰაერის პირ- 

ველ საყრდენ წერტილად უნდა ვაღიაროთ. მთლიანი 

ანუ ღრჰა ჩასუნთქვის დროს ჰაერის შეკავების დიაფრაგ- 

მისეულ საყრდენ წერტილს უდიდესი მნიშვნელობა აქეს 

ნორმალურ ტონის მოცემისათვის. ის ძირითადი ბო: 

ძია, რათა ფილტვებიდან პჰაერისნორმალუ- 

რი დენადობა გამოიწვიოს და მდინარი ნა-



კადი ზომიერებით უტევდეს ტონის წარმო- 

შობის საკვანძო წერტილს, 

მაშასადამე, უნდა დავასკვნათ, რომ სუნთქვის ძირითა- 

დი მაწარმოებელი დიაფრაგმაა, მაგრამ არა მარტო დია– 
ფრაგმაა ყველაფრის შემძლე, არამედ ის გულმკერდის 

არისა, გვერდითი მხარისა და მუცლის აპკის კუნთების 

ძალთა მიწოდების კონცენტრირებათა საზუალებით ახ- 

დენს სუნთქვითი პროცესებს მღერითი აქიტისათვის, რის 

შედეგადაც ვღებულობთ ღრმა ანუ მთლიანი სუნთქვის მე- 

შვეობით ნაწარმ სიმღერით აქტს. 

დიაფრაგმისეული საყრდენი წერტილის მოსანახად სა- 
ჭიროა მარჯვენა ხელის დიდი თითი დიაფრაგმის შუა 

ადგილს დააჭიროთ; ეს წერტილი დაახლოვებით იქნება 

უაპის ზევით საზი თითის დადებაზე; დანარჩენი ოთხი თი- 

თი მუცლის არეს უნდა დაადოთ პორიზონტპლურად, 

დაახლოვებით ჭიპიდან ოთსანახევარ თითის დადებაზე 

ქვივით. ამის შემდეგ საჭიროა ღრმად ჩასუნ»თქვა და 

სუნთქვის უცბად შეკავება, აშკარად საგრძნობი გასდება 

დიაფრაგმი' ეული საყ–დენი წერტილი და მუ/კლის აპკის 

კონცენტრირებ-ლი ძალის შემოკავება, რომელსაც რკა- 

ლივით მემოერტყმევა ჯვერდითი ძალთა დაუიმვის ძალუ- 

მობა, მომდიჩარე ცენტრალურ საყრდენ წერტილისაკენ. 
' ჩასუნთქვისა და შეკავების შემდეგი პოოცესია ამოსუნთ- 

ქვი-ი აქტი, რომლის ქ: ვაში გამოიხატება სიმღერის. 

ძალა. 

მღერითი პროცესისათვის მთლიანი ძალის დავიმვისას, 

რომლის შუალედად დიაფრაგმა გვეძლევა, და ისკონ- 

ცენტრირებული ძალა, რომელიც ომუალოდ დიაფრაგმის 

მოქმედებას მიეწერება, კუნთებრივი შეკუმშვის აქტია; 

ეს მთლიანი შეკუმშვითი აქტი ჰაერით სავსე აუზს ანუ 

ფილტვებს ყოველ მბრიდან აწვება და თანდათანობითი. 
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ზომიერებით კუმშავს მას. ფილტვების შეკუმშვა მართავს 
ჰაერის ნაკადის დენადობას ქვევიდან ზევით. ჰაერმა 
უნდა გაიაროს ხორზის არეში, სადაც მოთავსებულია ორი 

მღერადი იოგი, ანუ ხმოვანი ძაფი. 

ხმოვანი იოგებე მიმაგრებულია ფარისებრივ ხრტილზე. 
წინიდან და ისინი განუყოფელნი არიან; ხოლო უკანა 
მხრიდან კი ციცხვისებრ ხრტილებზე, რომლებიც ნორ- 
მალურ პირობებში იყოფიან და გაშლილ მდგომარეობა- 
ში არია9. 

ადამიანის ხმოვანი ძაფები ელასტიკურია და თავიანთ 

უნარიანობას რხევაშიე ამჟღავნებენ. როგორც მეცნიერე- 

ბა აღიარებს, ხორხის არეში ხმოვანი ძაფების მოქმედების 

მთავარი დანიშეულება ის არის, რომ მათ ქონდეთ სხვადა- 

სხვა მიმართულებით გაწევის უნარი, როცა ჰაერი სასუნ- 

თქავ მილის არეში შედის. მეორე დანიშნულება ის არის, 

რომ, როგორც ხმის გამჩენთ, რხევადობის დროს ურთი-. 

ერთში მიახლოვებისა და გაჟიმვეის შესაძლებლობა ქონდეთ, 

როგორც ჩანს, ეს მოძრაობანი აუცილებელია სუნთქვის 
წარმოებისა და სინღერითი აქტისათვის. · 

ხმოვანი ძაფების მოძრაობა ხდება ერთი ფარისებრი 
და ორი ციცხვისებრი ხრტილით. ციცხვისებრი ხრტილე- 

ბის ნაზარდში მიმაგრებულია კუნთები რომლებიც 
ხმოვან ძაფებს მიმართულებას აძლევენ, როგორც სუნ- 

თქვითი, ისე მღერითი აქტისათეის. 
ხმის წარმოშობისათვის საჭიროა ხმოვანი ძაფები ერთ- 

მანეთს უახლოვდებოდნენ, მაგრამ, როგორც ცნობილია 

მარტო ეს "არ კმარა, არამედ ამასთან ერთად. 
საჭიროა რაზდენადმე შეკუმშვა, რომ ხმოვანმა იოგებმა 

ფილტვებიდან შემონატევ პაერისადმი წინააღმდეგობის 
გაწევა შესძლონ. მაგრან ხმოვანი ძაფები იმდენად ბა- 
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ტარებია, რომ მათ არ ძალუძთ ყველა იმ აუცილებელი 

ტონის მოცემა თავიანთი მოცულობითა და გაჭიმვის 

საშუალებით, თუ კი მას არ დაეხმარებოდა შენაგან 

ძალთა დრეკადობა, რომელიც კუნთების ფუნქციას წარ. 

მოადგენს. მაშასადამე, ორი ან მეტი ოქტავის ტონების 

გაბგერებისათვის საჭიროა ხმოვანი ძაფების მოძრაობის 
უნარიანობა, გაჭიმვის შესაძლებლობა და შინაგანი კუნ- 

თებრივი დრეკადობანი, 
ცნობილია, რომ ორივე მღერადი ძაფის ხმოვანი 

კუნთებს ფუნქციას წარმოადგენს ძაფების ”შემოკ- 
ლება და გაჭიმვა ერთი სიტყვით, საჭიროების მიხედ- 

ვით იპ მიმართულების მიცემა, რომელიც აუცილებე- 

ლია ტონთა (ცვალებადობის დროს. 
ის ორი მღერადი ძაფი, რომელთა დანიშნულებაა 

მათ საკუთარ ხვკრელჰი ახუ არეში ჰაერის დენის გატა- 

რება, მეორე ფუნქციასაც ასრულებს და ისინი წარმოად- 

გენენ ხმის წარმომშობ აპარატსაც. 

რა უნდა იყოს ხმოვანი ძაფების მოძრაობის მაწარმო. 

ებელი?– ჰაერის ნაკადი. 

მკერდის გაგანიერების საშუალებით ფილტვების მიერ 

შენასრუტი ჰაერი, რომელაც სუნთქვის მაწარმოებელი 

თებეს მო ი ა ბულობთ და რომე- 
ლიც ესენინი ცხვირის ა პირის ღრუს ს საშუალე - 

ბით, იმავე გზით იწყებს უკან ამოსუნთქვას, დიაფრაგმის, 

მკერდის, მუცლის და გვერდითი კუნთებრივი დაჭიმვის 

საშუალებით, რომელთა მაწარმოებელი ძირითადში დია- 

ფრაგმაა. 

სასუნთქ ორგანოთა კუნთების მოქმედება ჩვენს ნება– 
სურვილს ემორჩილება და რამდენადაც ეს ჩვენს ნება- 
სურვილზეა დამოკიდებული, იმდაგვარად ვმართავთ 
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ჩვენს აპარატს. ამოსუნთქვითი ჰაერის ნაკადი ძირითად 

აუცილებლობას წარმოადგენს ხმის წარმოშობისათვის და 

ხმოვან ძაფებთან მოქმედებაში ის თვითონ ხმა არის. 

როგორ წარმოშობს ფილტვებიდან ამონადენი ჰაერის 

ნაკადი ხმამ? როგორც კი ჰაერის ჩასუნთქვასა და მის 
"შეკავებას მოვახღენთ დიაფრაგმისეულ ცენტრალურ სა- 

ყრდენ წერტილში, ამღერების იმპულსით განწყობილნი, 

კუნთებრივი დაქიმვისა და შეკუმშვის საშუალებით ვიწ - 

ყებთ ამოსუნთქვას. ეს ამოსუნთქვის პროცესი ძალთა 

მიმართების პროცესია, როგორც ჰაერის დინება ფილ- 

ტვებიდან ზევით, რომლის გამომწვევი მიზეზი აუცილე- 

ბელი ოდენობის ძალაა, რომელიც მოძრაობითი ხასი- 

ათს აძლევს პაერის მიმართებას,ს ამიტომ ამოსუნ- 

თქვითი პროცესი ანუ ძალთა მიმართებანი შეტე-· 

ვით ხასიათს ატარებენ ხმოვანი ძაფების საკვანძო წერ- 

ტილის მიმართ. როგორც კი ხმოვანი ძაფები გრძნობა- 

დი ორგანოების საშუალებით იგრძნობს, რომ რაღაც 

გარკვეული ძალა უნდა შეეხოს, შეერთდებიან და გას- 

შვრივ მიმართულებითი პოზიციას იქერენ. აქ იწყება 

ბრძოლა ორ მოპირდაპირე ძალთა შორის, პირველი ძა- 

ლა ეს იქნება ამოსუნთქვითი პროცესით მოცემული ჰაე- 

“ის ნაკადი და მეორე, მისი მოწინააღმდეგე ხმოვანი ძა- 

ფების კუნთებრივი დაჭიმვის შედეგად მიღებული ძალა. 

ქვევიდან ჰაერის ნაკადის მიწოლის ძალთა ინტენსიო. 
ბა იწვევს შეერთებული ხმოვანი ძაფების გახსნას. ამ შემ- 

თხვევაში პაერის ნაკადი თავიდან იცილებს წიხააღმდე- 
გობას და გადის ხმოვანი ძაფების გაშლის შედეგად მი- 
ღებულ არეში, რაც იწვევს მოწოლილ ძალთა შესუსტებას.. 
ამ მომენტში შესუსტებულ ჰაერის ნაკადს სძლევს ხმო- 

ვან ძაფებში განლაგებული კუნთების ძალთა მოქმედება 

და ხმოვანი ძაფები ისევ ერთდებიან. ასეთი ქცევის პე- 

ჩ,



რიოდული და რიტმული მოქმედებანი იძლევიან ხმოვანი 

ძაფების რხევას, რაც წარმოშობს მღერად ხმას. ხმის წარ– 

მოშობისას თანაბარმოქმედ ძალთა წონასწორობის 

აქტს ვღებულობთ. , 

მოვუსმინოთ რას ამბობს ამის შესახებ გარსეა: 

„I 07/00080ხC C06893M4M 382M0LMI820XI ი00X0L ჯიმ 803MVXმ2 # 
იეხ1Cგსეიხა. 109049 I10CIX06198, 0 C00ი00C0148)I611#6C. (100)IC 

+010 #მM 305M/X 8 I/0CX2109M0M CI6ე169M X2M00MIMC9, 698 

იგ31890I86XI Cსშ3ვ(ტ/) 200108236 1C4, 0 8 I0-XC MILCC68CII§5C 

C8583VI 50098 38MხIM6I0II 83ლ0I06152+18I68 C806/ VXIს0CVI0C- 

#9 # 017010, სიე /88M6IM#6 CLIM3V VM6;Mნ:IMIM/06ხ, ცX06- 
ი00M53980CI#V 8C6X6I 3282I15M M08ხIM ილელXLI8. იყ CVVIII0IIMIM # 

083066XM61979, ის0M3560CL1LIX )28116105M 8V0071688100L0 I0ჯL 

(I0)0C08ხIM-I C81:54%2M9/ 803M)VX28 I MX 80306#C18M6 LI2 I0– 

თ„0009V/90 II6ი)ხ §93ხI886+ L0M0C"1, 

როგორც ჩანს. ხმის წარმოშობის პროცესი ზემოაღნიშნფ- 

ლის მიხედვით მიიმართება და ამ რიტმული მოქძედე- 

ბის დროს ვღებულობთ მშვენიერების მატარებელ სასიმ- 

ღერო ხმას. ეს არის ხმის წარმოშობის ფიზიოლოგიური 

მომენტი. ახლა საინტერესოა, თუ როგორია ხმის წარმო- 

შობის ფსიქოლოგიური პროცესი. 

ადამიანის კუნთები არსებობს მგრყნობიარე ნერვები, 

რომლებიც წარმოდგენითი სასიზღერო სიტუა„ციის არსე- 

ბობას, როგორც ემოციონალურ შიგა მდგომარეობას, გა- 

დასცემენ ზემეცნების ცენტრს, რის საშუალებითაც ხდე-- 

ბა მოძრაობითი ფუნქციის შემსრულებელი ნერვების ამოქ- 
მედება, რომელიც კუნთების მოძრაობას იწვევს, ;ჯ. ი. 

  

ლაააეაასასა“––_ 

1 XVვ0X07ს1-20MVCIIIII 0 3106X8IIMIM0 Mლ1030900L0L0 X03000– 
8010 0)IმMე CI. ყ5 
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არსებობს გამაღიზიანებელი მგოძნობიარე ნერვები, რომ- 

ჟლებიც ემოციონალური მდგომარეობის მაუწყებელნი არი- 

5ნ, და არსებობს მოძრაობის გამომწვევი ნერვები, რომ- 

ლებიც კუნთების შეკუმჰვას იწვევენ. ნერვების ამ 

ფუნქციის საშუალებეთ უდება მღერადი მდგომარეობის 

გამოწვევა და ქცევით აქტში მოყვანა. | 

ადამიანი როგორც კი სასიმღეროდ განეწყობა, ჰაერის 

ურმა ჩასუნთქვასა და მის შეკავებას მოახდენს დიაფრაგ- 

მისეულ ცენტრალურ საყრდენ წერტილში, გოძნობის 

გამტარი ნერვები ცენტრალური ნერვის საშუალებით ხმო- 

გან ძაფებში მოთავსებულ მგრძნობიარე კუნთებს აცნო- 
ბებს, რომ მასზე მოქმედებას იწყებენ. ეს ადამიანში სა- 

თავისო განწყობილებას იძლევა და ამ განწყობითი 

სიტუაციის შედეგად მოძრავი კუნთები ეწყობიან სამოქ -- 

მედოდ, როგორც კი ფილტვებიდან ჰაერის შეტევა და- 

იწყება ხმოვანი ძაფების მიმართ, ისინი შეერთდებიან. 

ჰაერის შესქელებისა და შეთხელების მომენტებს მგროძნო. 

ბიარე ნერვები ატყობინებენ ცენტრალურ მძარეგულირე- 

ბელ ნერვს და ის მართავს ხმოვანი ძაფების რხევის 

მოძრაობის რიტმულობას. შეუმჩნეველ დროის ერთეულ- 

ში ერთმანეთს („ცვლიან ჰაერისა და ამ ხმოვან ძაფებში 

მოქცეულ ნერვების ძალთა მიმართებანი, რომელთა მოქ- 

მედებს ფსიქოლოგიურად მართავს მგრძნობიარე და 

მოძრაობის მაწარმოებელი ნერეები. ისინი ხმოვანი ძაფე- 

ბის კუნთებრივ გროვაში არიან განფენილი, როგორც 

განცდისა და მოქმედების აზრი. 

ახლა საჭიროა გაგება, თუ ჰაერის როგორი მიმართე- 

ბითი მდგომარეობანი გვეძლევიან ხმის გაჩენისათვის. 

დნტენსიობის მხრივ ხმოვან ძაფებისადმი ტონის მოცე- 

მისათვის ჰაერის ნაკადის შეტევის ანუ მიმართების სამი 

ძირითადი მდგომარეობა არსებობს: ნელი შეტევა, მაგა- 

წა



რი და ფშკინავი ხასიათის (I3601მ9, M9IMგი M# #0M/I- 

Xგაგიხყმი მ2გXX8მVმ). 

საერთოდ ხმის დაყენების მეთოდოლოგიაში მიღებული» 

ტერმინი „მIIმM8 33M/Mგ". ჩვენის აზრით ეს ტერმინი- 
მასზე დაკისრებული მცნების გამომხატველი არ არის. 

როგორც ვიცით, ტონის გაბგერებისათვის აუცილე- 

ბელი პირობაა ჰაერის ნაკადი ანუ ძალა და ხმოვანთ 
ძაფების საკუთარ ძალთა მოქმედებანი, რომელთა და–- 

პირისპირებისა და თანაბარ ძალთა ურთიერთმოქმედე– 

ბის საფუძველზე სასიმღერო ხია წარმოიშობა. მაშასა- 

დამე, აქ შემდეგ მდგომარეობასთან გვაქვს საქმე: ჰაერის. 
ამოსუ5თქვაში უნდა ვიგულისხმოთ გარკვეული ძალა, 
რომელიც სათავისო კუნთებრივი შეკუმშვის შედეგად 
ქკევიდან ზევით მიიმართება. ეს ძალთა მიმართება ხმო– 

ვანი ძაფებისადმი შეტევითი ხასიათისაა; მისი მიმართე– 
ბითი დინამიურობა კუნთებრივ დაჭიმვის ხარისხიანობას. 

მიეწერება. ჰაერის ძალთა მიმართების დამთხვევის წერ. 
ტილი ხმოვან ძაფებზე აღნიშნულია კვანძობრივ წერტი– 

ლად, რომელსაც ძალთა მიმართების კვანძობრივი წერ- 

ტილი ანუ მღერადი წერტილი უნდა ვუწოდოთ. ჰაერის 

დინება მეტი არაფერია თუ არა ძალთა .დინება. ჰაერის 

შესქელება და გაიშვიათება ხმოვან ძაფების საკვანძო- 

წერტილში ეს ძალთა ჭიდილია, სადაა ხან პაერის ძალ–- 

თა შეტევა იმარჯვებს, ხან წმოვანი ძაფების კუნთობრივი: 

დაჭიმვის დაპირისპირებული ძალა. თანაბარ ძალთა მი- 

მართებით დაპირისპირებაში გვეძლევა ხმოვანი ძაფების: 

რხევა, რომლის რიტმულობაში წარმოიშობა გარკვეუ- 

ლი ტონი. 

ძალთა დაპირისპირების კვანძობრივი წერტილი ხმო– 

გან ძაფებშია მოცემული. საკვანძო წერტილხე პაერის ნა– 

კადის შეტევა გვაძლევს შეერთებული ხმოვანი ძაფების 
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გახსნას და ხელახლა შეკვრას. ეს პროცესი კი იწეეეს 

ძაფების რხევას, ' 

შეკრული ძაფების გაშლა მოძრაობაში მომყვანი კუნ- 

თების მოქმედების შედეგია და მისი შეკვრა ანუ კონტრ- 

შეტევა მგრძნობადი კუნთების შეკუნშვის აქტია. 

როგორც ირკვევა, საქმე გვაქვს ორ თანაბრად მომქმედ 

დაპირისპირებულ ძალთა მიმართებასთან, რომლის დედე- 

გად წარმოიშობა გარკვეული ტონი. ერთია ჰაერის ნაკა- 

დი, რომლის დინება მიმართულია ხმოვან ძაფებესაკენ, 

და მეორეა, ხმოვანი ძაფების კუზნთებრივი ძალა, რომე- 

ლიც მასზე მომქმედ ძალას ეპირისპირება. აქედან პირ- 

ველ ძალას შემტევი, აგრესიული ძალა „ნდა ვუწოდოთ 

და მეორეს კი თავისი მდგომარეობის შემნარჩუნებელი 

ანუ დაპირისპირებული ძალა. 

სწორედ ეს შემტევი ძალა ჰაერის ნაკადია და არა | ბგერა 

როგორ შეიძლება ფილტვებიდან მონად დენი ჰაერის ნა- 

კადი ბგერა იყოს, სანამ ის ხმოვანი ძაფების საკვანძო წერ- 

ტილს არ შეხებია? ბგერას ვღებულობთ მას შემდეგ, რაც 

ზემოაღნიშზნულ თანაბარმოჯქმედ მალთა შეხვედრის 

პროცესი ჩდება. ამიტომ სწორი იქნება ვიხმაროთ ტერ- 

მინი პაერის ნაკადის შეტევადა არა ბგერის. 

ჩვენ ზევით აღვნიშნეთ, რომ? მშვიდობიან მდგომარეო- 

ბაში ხმოვან ძაფებს სამკუ»ხედის ფორმა აქეს, მაგრამ 

მეცნიერების განმა“ტებით, ხმის გაჩენისათვის მიღებული 

განწყობის საფუძველზე სამკუთხობრივი ხვრელი ანუ ხმთ- 

ვან ძაფებს შორის მოქცეული არე ქრება, რაც გამო- 

წვეულია ხმოვანი ძაფებისა და ციცხვისებრი ხრტილე- 

ბის შეერთებით. მათი შეერთების წესისა და მოქმედე- 

ბათა სისწრაფის შედეგად ციცხვისებიი ხრტილები 
და ხმოვანი ძაფები სუნთქვით მდგომარეობიდან გა– 

დადიან ბგერად მდგომარეობაში, მაგრამ ერთ მდგომარე- 
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ღობიდან მეორე მდგომარეობაში გადასელის ხარისზიანო- 

ბას შეაქვს ხმის გაჩენის მომენტისათვის ხიშანდობლივი 

თავისებურება5ი, რაც გამოიხატება ხმოვანი ძაფების წშე- 

ერთების ძალუმობაში და რომელიც განსაკუთრებულ გავ- 

ლენას ახდენს ხმაზე მის გაჩენის მომენტში!. ამიტომ 

ჰაერის ნაკადის ძალუმ მიმართებას ხმოვან ძაფებისადმი: 

ჰაერის ნაკადის შეტევა ეწოდება. 

ახლა დავუბრუნდეთ ჩვენს მიერ დასმულ საკითხს და 
განვმარტოთ პაერის შეტევის სამი მდგომარეობა: 

1) თუ კი ხმოვან ძაფებში მოქცეული ხვრელი მჭიდროდ 

შეიკვრება ხმის წარმოშობამდე და მისი გარღვევა მაგარ 

ძალთა შეტევით მოხდება, მივიღებთ მაგარ შეტე- 

ვას; 2) როცა ხმოვან ძაფთა ტუჩები არ არიან მთლია- 

ნად შეერთებული და ხმოვანი ხვრელი ბოლომდე ზე· 

უჯვრელია, მაგრამ ერთმანეთს უახლოვდებიან მხოლოდ 

იმდენად, რომ შესაძლებელი ხდება ხმის წარმოშობა, 

რბილი შეტევა ეწოდება, 3) როცა (იცხვისებრი 
ხრტილები ხმოვან ძაფებთან ერთად თანდათანობით გა- 

დადიან ამოსუნთქვითი მდგომარეობიდან ფშვინავ მდგო- 

მარეობაში და შემდეგ მბგერავ მდგომარეობაში, 

ფშვინავი (ი0MIMხIX816MMI#) შეტევა ეწოდებაზ?. 
ამ სამ მდგომარეობას უბრალოდ შეგვიძლია ასე ვუწო- 

დოთ: 1) რბილი შეტევა ანუ ჰაერის ნაკადის მიერ ნელი 
გარღვევა ბოლომდე არშეკრული ხმოვან ძაფებისა, 2) მა- 
გარი შეტევა, როცა მაგრად შეკრული ხმოვანი ძაფები 

გაირღვევიან მაგარი მიმართები»ი ძალთა შეტევის საფუჭქ- 
ველზე და 3) ფშვინავი შეტევა, როცა ციცხვისებრი ხრტი- 

1 MV80101ნ1-#Iწ70IVI20 I სMICX06989IVI9მ 950308090010L10 XL010- 
· 208000 0იI898 CI. 78. 

? იქვე, გვ. 78. 
ბ იქვე, გვ. 78. 
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ლები და ხმოვანი ძაფები სუნთქვითი მდგომარეობიდან 

დლანდათანობით გადადიან ბგერად მდგომარეობაში. 

ამ სამი მდგომარეობიდან რომელია დასაშეები ნორმა- 

ლური მღერადი ტონის მასაღებად? სასურველია მოსწავ- 

ლისათვის ნახმარი იქნას მაგარი შეტევა, მაგრამ აუცი- 

ლებლად საჭიროა ზომიერების დაცვა; ზომიერების გარე- 

ჰე შესაძლებელია მოხდეს ხმოვანი ძაფების გადაღლა და 

მათი მოქმედებითი უნარიანობის შესუსტება. 

რბელი და ფშვინავი შეტევა აუცილებელია მაშინ, 

როცა ყელი გადაღლილია და მოქმედების უნარიანობა 

შესუსტებულია. იმ მომღერლებმა, რომლებიც ვერ ახერ- 

ხებენ მაგარი შეტევის საფუძველზე ხმოვან ძაფებში ნორ- 
მალურ საკვანძო წერტილის მონახვას, უნდა შესცვალონ 

ეს შეტევითი მდგომარეობა და გადავიდნენ ფშვინავ შე- 

ტევით მოქმედებაზე, რათა შეტევითი ძალის შესუსტე- 

ბის გამო ნაკლები დაჭიმვა მივიღოთ იმ მოძრავი კუნთე- 
ბისა, რომლებიც მართავენ ხმოვან ძაფებს მღერითი აქ- 
კტისათვის. 

როგორც ვიცით, მაგარი შეტევის დროს ხდება ხმო- 
ფანი ძაფების მჭიდროდ შეკვრა და რომ ხმოვანი ძაფების 
ეს მდგომარეობა სიმღერით მდგომარეობაში გადა–- 

ვიდეს, საჭიროა ჰაერის ნაკადის მეტი ძალუმობით შეტე- 

ვა, რომლის მიმართულება კონცენტრირებულ ძალთა 

მირტყმაა საკვანძო წერტილში, სადაც ხდება ხმის გაჩე - 

ზა. მაგარი შეტევის შედეგად ხმის გაჩენასაც თავისებუ- 

რი გაბედულება ახასიათებს და ბვეძლევა ნათელი და 

მკვრივი მღერადი ხმა, მაგრამ ასეთი პროცესის ხშირი 

განმეორება მეცადინეობის დროს ხმოვანი იოჯების შელახ- 

ვას იწვევს, ამიტომ ყოველთვის მეცადინეობისას აუცი- 

ლებელი არ არის მაგარი შეტევითი ნაკადის მიმართება 

ხმოვანი იოგებისადმი. 
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მაგარი შეტევის დადებითი მხარე ის არის, რომ გარ– 
კვეულ და ნათელ ტონს გვაძლევს, მაგრამ მისი უარყო- 

ფითი მხარე ხმოვანი ძაფების გადაღლაშია. 

საჭიროა აგრეთვე რბილი შეტევითი მდგომარეობაც, 

მაგრამ მეცადინეობის პირველ ხანებში ის შედეგს არ 

იძლევა, რადგან ხელს უშლის დამწყები მომღერლის. 

სწორი სუნთქვითი განაწილების პროცესს. ამ პირობებ- 

ში სუნთქვის გამანაწილებელი კუნთები მალე ახერხებს. 

ჰაერის ნაკადის დახარჯვას, ვინაიდან ხმოვანი ძაფები: 

“შეკრული არ არის და ხმოვან ხვრელში ჰაერი ადვილად 

გადის. ამავე დროს ხმაც სუსტი და უქნარია. 

ფშვინავი შეტევის ხასიათი უფრო სწორად მიმაჩნი> 

„მას შემდეგ, როცა მომღერალში სუნთქვის შეკავების 

ნორმალური მდგომარეობა გამომუშავდება; რომ ყოველ- 

თვის მაგარი შეტევის საფუძველზე ხმოვანი ძაფები „არ. 

გადაიღალოს, შესაძლებელია ფშვინავი შეტევითი აქტი: 

ვიხმაროთ. · 

ფშვინავი შეტევა უვარგისია იმ მომღერლისათვის, 

რომელსაც მოკლე სუნთქვა აქვს, რადგან ფშვინავ შეტე- 

ვისას ჰაერის ნაკადის მეტი დახარჯვა ხდება, ვინაიდა5 

ამოსუნთქვითი მდგომარეობიდან თანდათანობით ხმოვან 

მდგომარეობაში გადასვლა ხდება, 

ჰაერის ნაკადის შეტევითი პროცესი არის პირველი 

პროცესი, რომელიც მიმართულია ხმოვან ქაფებისადმი. 

მეორე მდგომარეობა იქნება ხმოვანი ძაფების კუნთობრივი' 

დაძაბულობის დაპირისპირებითი მიმართება, სადაც ძაფ: 

თა რხევის შედეგად ხდება მღერადი ხმის გაჩენა. 

შენატევი ჰაერის ნაკადის შეკავებას ახდენს ხმოვან: 
ძაფებში მოცემული კუნთების ძალთა ძალუმობა, რომ- 

ლის შეფარდებითი შეკავების ძალას ხმოვან ძაფთა ძა- 
ლის საყრდენი წერტილი უნდა ვუწოდოთ სუნთქეაზე. 
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ანდა ის კვანძობრივი წერტილი, საღაც ერთმანეთს ეC-- 

თხვევა ჰაერის ნაკადის შეტევის შეხებითი წერტილი დ" 

ძაფთა კუნთების დაძაბულობის დაპირისპირებული ძალა. 

ვოკალურ მეთოდოლოგიაში ნახმარია ხმის დაყრდნო- 

ბა სუნთქვაზე (მი008 38)/M8 93 #MIX8მII#6). მაგრამ უმჯო- 

ბესია ვთქვათ არა ხმის დაყრდნობა სუნთქვაზე, არამედ · 

ხმოვანი ძაფების კუნოობრივ ძალთა ძალუმობის დახრ- 

დნობა სუნთქვაზე. 

ხმა, რომელიც წარმოიშობა, იხარჯება სივრცეში, ხო- 

ლო მის წარმოშობის პროცესს ორი შეფარდებითი ძალ-- 

თა დაპირისპირება გვაძლევს, რომლებიც ერთმანეთს ეკი- 

ღებიან და ამ ჭიდილში ქმ5იან გარკვეულ ტონს, ქვევი- 

დან ჰაერის ნაკადის მიმართება და შეხება ხმოვან ძაფებ- 

ზე შემტევი ძალის მისაყრდენი წერტილია; სუნთქვაზე 

ხმოვანი ძაფების ზევიდა§ ქვევით დაყრდნობის ძალთა 

წერტილი სმოვანი ძაფების ძალთა დაყრდნობის წერფდი- 

ლია შემტევი ჰაერის ნაკადის საკვანძო წერტილის მიმართ, 

მაშასადამე, გვაქვს ორი შეფარდებითი ძალა, რომლებიც 

ერთ წერტილისათვის არიან განწესებული: პირვე- 

ლია ჰაერის ნაკადის შეტევითი ძალა საკვანძო წერტი- 

ლისადმი და მეორე, ხმოვანი ძაფების საკვანძო წერტილ- 

ში კონცენტრირებულ ძალთა დაყრდნობა შემტევი ძალის 

შეხების წერტილზე. 

ჰაერის შეტევა ხმოვან ძაფებზე და ამ უკანასკნელის · 

ძალთა დაყრდნობა სუნთქვაზე ძაფების რხევაში მოყვა- 

ნისას გვაძლევს ხმის გაჩენას და გაჩენილი ხმის გრძლი- 

ობას ანუ მოცემული ხმის შეკავებას მღერად მდგომარეო – 

ბაში. , + 

მაშასადამე, გაჩენილი ხმის შეკავება მღერად მდგომა– 
რეობაში არის ხმოვან ძაფების ძალთა დაყრდნობა სუნ– 

თქ>ვაზე. 
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ახლა საჭიროა გარკვეულ იქნას რეგისტრის რაობა. 

ფოკალურ მეთოდოლოგიაში მიღებულია დაბალი, საშუა- 

"ლო და მაღალი რეგისტრი, პირველს უწოდებენ და- 

·ბალს ანუ მკერდით ტონებს, მეორეს ნარევს და მესამეს 

თავის ანუ ფალცეტურს. ჩვენ ვფიქრობთ, რომ რეგისტრის 

„ასეთ დაყოფას დიდი არეულობა შეაქვს ხმის დაყენების 

საკითხში. ჩვენის აზრით, როგორც პედაგოგისთვის, ისე 

„იმოწაფისთვის არ არის საჭირო იმის გამოვლენა, თუ რა 

ხდება ტექნიკურად ყოველი ტონის წარმოშობისას ყელის 

არეში. ეს ვერაფერს მატებს ხმის დაყენების სისწორეს. 

·ხმის დაყენება ითხოვს ზუსტს სმენას, განცდის აუცილებ- 

ლობას, ლოკალიზებულ ყურადღებას და ძირითადი სა- 

„მოქმედო მდგომარეობის ცოდნას, ამიტომ ნორმალურად 

მაგვაჩნია ერთი სწორხაზობრივი რეგისტრის არსებობა, 

„სადაც მოცემული იქნება ყველა აუცილებელი ტონი თა- 

ვის ნატურალობაში, 

ნატურალური ტონი ეს ემოციონალური, ბუნებრივი 

„ტონია, რომელსაც ადამიანის თავისუფალი ქცევის შე- 

·დეგად ვღებულობთ. ნატურალური ტონი სხვა არაფერია 

თუარა „პრიმარნი ტონი" ანუ პირველადი ტონი. ნატუ- 

რალური ტონი ადამიანის თავისუფალი მჟღერადი ტო- 

ზია და ყველა აუცილებელი ტონი თავის ბუნებრივ ბგე- 

·რღადობაში უნდა გვეძლეოდეს, რისთვისაც საჭიროა ნორ- 

:მალური მდგომარეობის მონახვა, რაშიც ყოველ გარკვეულ 

„ცვალებად ტონისათვის უნდა ვიგულისხმოთ ძალთა ინ- 

ტენსიობის შეფარდებითი მიმართებანი. თუ კი მონახუ– 

ლი იქნება ორი აუცილებელი ოქტავის ტონთა ნატურა- 

ლური ბგერადობა, ნათელი იქნება ჩვენთვის ის, რომ 

ერთი გასწვრივი ტონთა წყება გვაქვს და სხვა არაფერი. 

ჩვენ ვიცით, რომ ყოველი ტონი მისი მომდევნო ტო- 

უისგან პირველ რიგში სიმაღლით განსხვავდება და ეს 
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მდგომარეობა ტონს ცვლის როგორც მასიობის, ისე 

ტემბრის მხრიე, მხოლოდ ეს იმდენად თანმიმდევრობითია. 

რომ არავითარ დისჰარმონიას არ ქმნის, პირიქით 

სიამოვზების გრქნობას ბადებს ჩვენში. ერთი სიტყვით, 

როცა ვაღიარებთ ნატურალური ტონის არსებობას, ერ- 

თი მთლიანი რეგისტრი უჩდა ვიგულისხმოთ. მართალია, 

დაბალ და მაღალ რეგისტრში ხმოვანი ძაფების მოქ. 

მედება სხვადასხვა მდგომარეობას გვაძლევს ყელის არე-- 

ში, მაგრამ ამას ჩვენთვის არა აქვს გადამწყვერი მნიშვნე- 

ლობა, რადგან მისი გაგებით ჩვენ ეერაფერს გავაკე- 

თებთ ხმის დაჯენების საკითხში. 

ხშის დაყენების საკითხისათვის აუცილებელია პოაქ- 

ტიკული ღონისძიებანი რადგან მხოლოდ · თეორიული 

ცოდნა უძლურია ხმის დაყენებისთვის. ხანგრძლივი პრაქ- 

ტიკის შედეგად შენაძენი ღონისძიებები სწორ გზას გვი- 

ჩვენებენ იმისთვის, თუ როგორ მივიღოთ სწორი და ლა- 

მაზხაზობრევი ტონები, რაც აუცილებელია ვოკალური- 

ხელოვნებისათვის. 

ვოკალურ მეთოდოლოგიაში, როგორც ზევით აღვნიშ-. 

ნეთ, ძირითადზი ცნობილია სამი რეგისტრი: დაბალი რე- 

გისტ“რი ანუ მკერდითი ტონები, შერეული და მაღალი 

რეგისტრი ანუ ფალცეტოლი ხმა, რომელიც ამაგ ვე დოოს 

თაურ რეგისტრად არის აღიარებული. მკერდის ხმას შე8- 

დეგ განმარტებას აძლევს მუზყხოლდი: „10 8M70LIX86- 

M#M010 803MVX8გ 810 806M9, M2V 09 CX06MM9M16)6V0 8ხIX0IM+X 

CM803ხ 02CX6CLLI;6ILIVI5C9 L00128Lხა 106CCLგC1IC1 8590C38VML1!M 

832MხIM2ც9M6M ი060M60ც6I # “Iმ2მMM#M 050230M ილ6I6ი0ი65886+ 

ინიგIს)ს Iაი956M, Xლ100L# ი606126169 82X0/9ს0MVC% 

M0M 1 MMM 8030VXV # 86063 620 90C061C6180–-70V290%M MIVI61- · 
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''ჯ6-1, ასეთი მდგომარეობის , შედეგად ვღებულობთ მკერ- 

“დის ხმას, მხოლოდ ეს უფრო თეორიული ამბავია, ვიდრე 

პრაქტიკული. 

ამ რეგისტრის ხმას მკერდითი ხმის მაგიერ, ჩვენის 

აზრით, უფრო სწორი იქნება ვუწოდოთ ხმოვანი ძაფე- 

ბის მთლიანი მოქმედების შედეგად მიღებული მასიური 

ხმა, რადგან დაბალ რეგისტოს ვღებულობთ ხმოვანი იო- 

"გების მთლიანი გასწვრივი მოქმედების შედეგად, რომელ- 

საკ მუზეხოლდი შემდეგნაირად განმარტავს გარსიას 

მიხედვით:,, LI606X0MMMხI8 „იწ 060მ308899ი8 38VM8 303- 

აVIIIხ I07ყ9MM ი00938019109 იხ# IL0V)ცი” #6IM07X06 
000606M6MსIILIM 02 CM6067M#6M # „0018LM 323MVI- 
L2XII6M ე 2 წის თმიახIბსიეს” 0ი020LC0L IM6VM 

« 10ხM0 CVM#M6CILIM CM X70#00080M III6)IM “72, 

როგორც აქედან ჩანს, დაბალი რეგისტრის წარმო- 

მობისთვის საჭიროა პერიოდულად წარმოებდეს განივი 

-გაშლა და მთლიანი შეკვრა ხმოვანი” ძაფების ჰაერის ნა- 

კადის შეტევით, ე. ი. ამ შემთხვევაში მთლიანად მოქ.- 

მედობს ხმოვანი ძაფები რხევის მხრივ და კუნთობრივი 

· დაჭიმვა ნაკლებია, რაც უფრო განიერსა და გაშლილ 

ბგერადობას იძლევა. მაღალ რეგისტრში (ფალცეტურ რე- 

გისტრში, რომელსაც მე მაღალ რეგისტრს ვუწოდებ) კი 

· მდგომარეობა სულ სხვაგვარია. ამ 'მემთხვევაში, როგორც 

-გარსიას სიტყვებიდან ჩანს, ხმოვანი ძაფები პერიოდუ- 

ლად იშლებიან და ვეწროვდება ხმოვანი ხვრელი. ერთი 

სიტყვით, თუ დაბალ რეგისტრში ხდება ხმოვანი ძაფების 

'სრული გაშლა და მთლიანი შეკვრა, მაღალ რეგისტრში 

· წარმოებს ხმოვანი ძაფების შეკვრა უკანა ნახევარში ციცხ- 

ვისებრი ხრტილების საშუალებით და ხმოვანი ხვრელის 

1 მუხეხოლდი –– ნახსენებ წიგნში გე. 113. 
2? იქვე, გვ. 121. 
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“მეგიწროვება, ე. ი. მეორე შემთხვევაში ხმოვანი ძაფების 

3თლიანი შეკვრა არ ხდება, რაც მაღალი ტონების წარ- 

მოშობისთვის დამახასიათებელ პირობას წარმოადგენს. 

დაბალი და მაღალი რეგისტრის ძალთა სხეაობის მხრივ 

მიღებული ხმოვანი ძაფების მდგომარეობის ცვალებადო- 

ბა მიეწერება ხმოვანი ძაფების კუნთების უნარიანო- 

ბას, რომელიც წარმოებს ორი ძალის მიხედვით: ერ- 

თია ციცხვფარისებრი კუნთები-ბგერადი კუნთებით, 

მეორეა ხმოვანი იოგების გარეგანი მჭიმავი ძალა– ციცხვ- 

ფარისებრი კუნთებით. ეს ორი ძალა-––ბგერადი და მჟიმა- 

ვი, რომლებსაც ციცზვფარისებრი კუნთების მოქმედების 

შედეგად ვღებულობთ, იძლევიან ტონების დაბალ და მა– 

„ღალ რეგისტრს. როცა სჯვარბობს მოქმედება ორივე ხმო- 

ვანი კუნთებისა, როგორიცაა ბგერადი და მკიმავი, წარ- 

მოიშობიან დაბალი რეგისტრის ტონები, მაგრამ თუ კი 

სკარბობს შჭიჭაკე კუნთების მოქმედება, მაშინ ვღებუ- 

ლობთ მაღალ ტონებს, ე. ი. თუ კი დაბალ რეგისტრ- 

“ში ხმოვანი იოგები მოქმედობს მთლიანად მის გასწვრივ 

გაშლისა და შეკვრის მხრივ, რომელსაც პერიოდული ხასია- 
·თი აქვს მაღალ რეგისტრში ხმოვანი იოგების მეტი ნაწილი 

-იკვრება და ვაწროვდება ხვრელი; რაც უფრო მაღალ 
ტონს ვიღებთ, იმდენად ხვრელი ვიწროვდება და წინ 

მიიწევა მის მეორე ნახევარში გასწვრივი მიმართულებით, 

უკანა ნახევარი კი, რომელიც (ციცხვისებრ იოგებზეა 

მიმაგრებული, მკიდროდ ერთდება მიკვრითი წესით და 

ძაფების რხევაში მონაწილეობას არ იღებს!, 

აქედან შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ დაბალ და მაღალ 

“რეგისტრის სხვაობაში მოცემულია ძალთა ინტენსიობის 

1 მუზეხოლდი – იმავე წიგნში, გვ. 121. 
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სხვაობა და მეტი არაფერი, რაც აუცილებელ პირობა 

წარმოადგენს ტონთა სხვაობისათვის, 

როცა ხმოვანი ძაფები თავისუფალ მდგომარეობაში 

არიან, მათი მოქმედებაში მოყვანისათვის ნაკლები ინტენ - 

სიობითი ძალაა საჭირო, მაგრამ რაც მეტი დაჯგიმვა 
გვაქვს ხმოვანი იოგების, იმდენად მეტი ძალაა საჭირო 

და ასეთ მდგომარეობაში მაღალ ტონებს ვღებულობთ. 
მაშასადამე, ძირითადად გარკვეული ტონების წარმოშო- 
ბისთვის საჭიროა ძალთა თანდათანობითი განვითარება, 
სადაც ადგილი აქვს ორ თანაბარმომქმედ ძალთა დაპი- 
რისპირებულ მოქმედებას. 

მთელი საიდუმლოება ტონთა ნატურალურ გაბგერებისა 
არის ძალთა ნორმალურ განაწილებაში ინტენსიობისა 

და დინამკის მხრივ, რათა ყოველი მაღალი ტონი სრულ- 

ყოფილი გვეძლეოდეს. ამიტომ, როცა ხმის დაყენებაზე 

და რეგისტროზე ვლაპარაკობთ, მხედველობიდან არ უნდა 

გავუშვათ თანაბარმომქმედ ძალთა მიმართებითი მდგო- 

მარეობა, 

ჩვენ ვიცით, რომ ტონის წარმომობისთვის აუცილე- 

ბელ პირობას წარმოადგენს სუნთქვა, ხმოვანი აპარატი 

და რეზონატორი. აგრეთვე გავარკვიეთ სუნთქვისა და 

ხმოვანი იოგების მიმართებითი მდგომარეობა, ახლა სა- 

ქიროა ვიცოდეთ, როგორ შეიძლება პრაქტიკულად ნა- 

ტურალური ტონის მიღება მომღუღერალში? ამისათვის სა- 

ჭიროა დიაფრაგმისეული სუნთქვა, ყელის გახსნა ფარ- 

თოდ და სარეხონატორო აუცილებელი წერტილის მონახ- 

ვა. ყელის ფართოდ გახსნაში უნდა ვიგულისხმოთ ხორხის. 

დაბალი პოზიცია,ვიდ“ე ის ნორმალურ პირობებშია.დაბალ. 

ტონებში ხორხის პოზიცია უფრო დაბალია, მაგრამ რამ– 

CI)



დენადაც ზევით მივდივართ, თანდათანობით ხევით მიი- 

წევს, რაც ხდება ხმოვანი ძაფების მეტი გავჭიმვისა და 

ხმოვანი ხვრელის წინ წაწევის გამო. იმისათვის, რომ ხმის 

მოქმედების უნარიანობა მის გაჩენის მომენტიდან თავისუ- 

ფალი იყოს და სწორი რეზონირება მოახდინოს, საკი- 

როა ყელი კარგად იყოს გახსნილი. 

სწორი ტონის ჩასახვა ყოველთვის ნახულობს გარკვე- 

ულ აუცილებელ 'არეზონატორო წერტილს პირის არე- 

ში. რეზონატორს კი ტონის მშვენიერებისათვის გადამ- 

წყვეტი მნიშვნელობა აქ:ს. თუ ის ტონის ჩასახვის მო- 

მენტისათვის პასიურია და მეორეხარისხოვან როლს ას- 

რულებს, მისი გახმოვანებისა და მშვინიერებისათვის კი 

პირველია. ხმის ტემბრის საკითხი მიეწერება სარეხონა. 

ტორო არეს, როგორც მასივობისა და სინათლის მიმცეზს. 

როგორ შეიძლება მოინახოს სწორი სარეზონატორო 

წერტილი?–-ეს დამოკიდებულია ნატურალურ ტონის 

ჩასახვის მომენტზე, რომელსაც ვღებულობთ მთლიანი 

სუნთქვის საშუალებით, ყელის თავისუფალი გაშლის 

შედეგად. 
რა არის საქირო ნორმალური ტონის არსებობისათვის? 

–-–ამისათვის საქიროა აუცილებელი ტონები ყველა ხმო- 

ვან ბგერაზე ჟღერდეს სათავისო ძალით, სადაც მოცე- 

მული იჟნება ტონის მასიობა და სინათლე. 

იმისათვის, რომ მომღერალმა გამოიმუშაოს ხორზის და- 

ბალი პოზიციის დაჭერის ჩვევანი, საჭიროა ვარჯიშობა 

დაბალ ტონებზე ,,უ“! და ,,ი“ ბგერებით, რადგან ამ 

ბგერების წარმოთქმისთვის ყოველთვის საჭიროა ხო- 
რხის დაბალი პოზიცია. „უ“ ხმოვანზე ყელის პოზიცია 

ერთ ოქტავაში დაბალია, მეორეზე კი ნელ-ნელა იწევა 
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ზევით, ,,ი!” ბგერაზე კი ერთი ოქტავის შემდეგ ხორხის 

პოზიცია უფრო ნახტომისიბრია. 

ამ ხმოვან ბგერებს მეო“ე უპირატესობანიც აქვთ, 

რომელიც გამოიხატება იმაში, რომ სუნთქვას დიაფრაგ- 

მისეულ ცენტრალურ წერტილზე აყენებს. 
რატომ არის საჭირო ხორხის ჩვეულებრივზე უფრო 

დაბალი პოზიცია? 
როცა ჩვენ ხორხის დაბალი პოზიციის დაჭერას ვაწარ- 

მოებთ, ამით ყელს გაშლილ მდგომარეობაში ვამყოფებთ 

და ხმოვანი ძაფები დაზღვეულია სხვადასხვა ტიპის დაბრ- 

კოლებებისაგან“ ამასთან ერთად ხმოვან ძაფებს თავი- 

სუფალი სამოქმედო ასპარეზი ეძლევა. 

ისმება კითხვა, რომელ ბგერაზე სჯობია ხმის დაყენე- 

ბა? ამ საკითხში მომღერლის ინდივიდუალობას დიდი 
მნიშვნელობა აქვს. ვისაც რომელ ბკერაზე აქვს შედარე- 

ბით დაყენებული სუნ»ქვა, იმავე ბგერაზე უნდა მოხდეს 

მისი ფიქსირება, რომ აქედან ყველა ტონზე ყველა ბგე- 

რის ნატურალური ბგერადობა მივიღოთ. 

ვისაც ხორხის პოზიცია მაღალი აქვს, იმისთვის საჭი- 

როა ხმის დაყენება ხდებოდეს ,,უ“ და „ი“ ბგერებზე, 

მხოლოდ ვარჯიშმშობის წარმოება აუცილებელია მარტო 

დაბალ რეგისტრში; ვისაც ხორხის დაბალი პოზიცია აქეს, 

იმისთვის ყველაზე უკეთესია ბგერა „ა“. საერთოდ ყეე- 

ლა ბგერაზე ვარჯიმჰა უნდა მოგვცეს ძირითად ბგერა 

„ა-ზე ნატურალური ტონის ჟღერადობა. ეს პირველი 

აუცილებელი პირობაა ხმის დაყენების საკითხში, 

რამდენი დრო სჭირდება მომღერალს დაბალ რეგის- 
ტრზე მეცადინეობისათვის? სანამ მონახული არ იქნება 

დიაფრაგმისე,ული ცენტრალური საყრდენი წერტილი 

და ყელი კარგად არ იქნება გახსნილი, მანამ არ იქნება 

მიღებული ხორხის დაბალი პოზიცია. საჭიროა სისტემა- 
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დური მეცადინეობა მიღებულ პოზიციის ფიქსირ”ებისა- 

·თვის. ნაძალადევად ხორხის დაბალი პოზიციის დაჭერა 

მავნებელია. ეს უნდა ხდებოდეს თანდათანობითი ვარჯი- 

“მობის შედეგად, რისთვისაც საქიროა „უ"% და „ი“ ბგე- 

რებზე მეცადინეობა. 

როცა „უ“ ბგერაზე ვიწყებთ მეცადინეობას, არ უნდა 

„დაგვავიწყდეს, რომ „უ% ყელის სიღრმიდაჩ წამოწეული 

იქნას წინ, ტუჩებთან, ე. ი, უნდა ვიხშაროთ ნათელი „უ“ 
და არა მუქი, ყელის სიღრმეში მოქცეული. „ი“კი აუ- 

ცილებლად მუქი ბგერადობის უნდა იყოს, რადგან მხო- 

ლოდ ამ შემთხვევაში შეუძლია მოგვცეს დიაფრაგმისე- 

ული ცენტრალური საყრდენი წერტილი და ყელის და- 
ბალი-- გაშლილი პოზიცია, 

ხმის დაყეჩების დროს მნიშვნელობა მარტო ბგერების 

არჩევას კი” არა აქვს, არამედ ამ შემთხეევისათვის გადამ- 

წყვეტი მნიშვნელობა ენიჭება მეთოდიკის სისწორეს. 

როგორც აღვნიშნეთ, რეგისტრის გასწორებისათვის 

მუქ C6MMXM) ბგერებზე ვარჯიშობას კარგი შედეგი მო-· 

აქვს. ამის მიზეზი ის არის, რომ როცა „უ“ ბგერაზე მეცა- 

დინეობა ხდება, ხორხის პოხიცია დაბალი და გაშლილი., 

დიაფრაგმისეული სუნთქვის საყრდენი წერტილი აჯვილი 

მოსანახია და ამ მდგომარეობათა საფუძველზე ხმის ჩასახ- 

ვის მომენტი სწორია. ამ ჩასახული ხმის გრძლივობისათ- 

ვას შეკ:ეების უნარიანობაც აგტიურია მღერადი იოგე- 

ბის მოქმედებაში, რაც იძლევა ნორმალურ ტონა; ნორმა- 

ლური ტოჩი ყოველთვის სწორ განსახიერებას პოულობა 

პირის არეში, რომელსაც რეზონატორი ეწოდება. 

ჩვენის აზრით, სარეზონატორო წერტილი ეს არის წ-ნა 

მაღალი პოზიცია; იგი კბილისა და მაგარი სასის მიჯნა 

ზეა მოქცეული. ამ პოზიციაზე მბგერავი ნათელი „უ“ და 

მუქი „ი“ აუცილებლად სწორი გხაა ნატურალური ტო.- 
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ნის მიღებისათვის. აჭ ხმოვან ასოებზე შესაძლებელია ვარ- 
ჯიშობა ნხოლოდ დაბალ რეგისტრში, ე. ი. ერთი ოვე. 

(ზავის მანძილზე ყველა ტიპის ხმისთვის. შემდეგ ნდა 

შეიცვალოს იმისდა მიხედვით, თუ ვისთვის რომელი ბგე– 
რაა მიზანშეწონილი. 

მაღალ რეგისტრში ზოგისთვის „ო"-ა მისაღები, ზო- 

გისთვის „ა“, ერთხაზობრივი გაშლილი რეგისტრი რომ 

მივიღოთ, შემდეგნაირი ტონთა განლაგება უნდა გექონ- 
დეს. მაგალითისათვის ავიღოთ ტენო<ი: პირველი ოქტა- 
ვის ძი-დან დაწყებული I6-მდე ხმის ჟლერადობა „ა“ 
ასოს უნდა იძლეოდეს. L65-დან დაწყებული „ა“ ბგერა 

ცოტათი უნდა შემრგვალდეს და მან ამ მიმართულებით. 
თანდათანობით მომრგვალებითი განვითარების ხასიათი 
უნდა მიიღოს. ამასთან ერთად ყელის ნორმალურ მდგო- 

მარეობაზე უფრო მეტი გაშლა, გაფართოებაა საჭირო, 
ტონის თანდათანობითი მომრგვალება აუცილებელია და- 

ახლოვებით მეორე ოქტავის §0I-ამდე ან Iმ"-მდე, რაც 

ხმის ხასიათზეა დამოკიდებული. ეს მდგომარეობა ყეელა 

მაღალი ხმისთვის ნორმალურია. 

დაბალ ხმებისთვის ნორმალურად მიგვაჩნია მუქ (X70X- 

1166) „ა“-ზვ მღერა, რომელიც ბგერადობის სწორ პოზი- 

ციას იძლევა და ხმაც ოფრო მასიურია, რაც პირის ღრუს 

გაშლითი მდგომარეობის შედეგად გვეძლევა. ტონი არც 

ძალიან მუ1ი უნდა იყოს, რომელსაც შეგვიძლია დახშუ- 

ლი ხმა ვუწოდოთ, და არც ძალიან მყვირალა. რომელიც 

შედეგია სუნთქვის არასწორი მიყენებისა ხმოვან ძაფებში 

მოცემულ საკვანძო წერტილისადმი. 

როგორი უნდა იყოს პირის გაღების პოზიციურობა? 

პერის გაღების პოზიცი«რობა შედარებით ვერტიკალურ. 

მდგომარეობაში უნდა იყოს. სწორი ტონის რეხზონირე- 

ბისათვის პირის გაღ-ბის პოხიციურობას დიდი მნიშენე- 
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ლობა აქვს მას შემდეგ, რაც მოხდება ხმის ჩასახვა სუ3- 

თქვისა და ხმოვანი ძაფების თანაბარ მომქმედ ძალთა და- 

პირისპირების შედეგად, რომელიც პირის გაღების პოზი- 

ციურობას ნატურალური ტონის გაბგერებისას თვითონ 

-აძლევს მიმართულებას. გარდა ამისა, ხმის სწორი მიმარ- 

თულებისათვის დიდი მნიშვნელობა აქვს პირის ღრუზი 

მოქცეულ რბილ სასას ან ელასტიკურ ფარდას, რომელიც 

ცხვირისა და პირის ღრუს ჰყოფს ხახის მიჯნაზე. რბი- 

ლი სასის პოზიციურობა უხნხდა იყოს მაღალი, განსაკუთ- 

რებით მაღალ რეგისტრში, რომ ხმოვანი ბგერა ცხვირ- 

ში არ გაგვექცეს. · 

იმისათვის, რომ პირის არეში რბილ სასას ანუ ელას- 

ტიკურ ფარდას მაღალი პოზიცია მივაღებინოთ, საჭიროა 

შეპდეგი ტიპის ვარჯიშობა: უნდა მოკუმოთ პირი: რო- 

-მელიზე თითი უნდა დააჭიროთ დიაფრაგმისეულ საყრ- 

დენ წერტილს და აწარმოოთ ამოსუნთქვა, გაფართოე- 

ბულ ყელის მდგომარეობაში „ჰუ“-ზე. ეს ვარჯიზი ყელ- 

საც კარგად ხსნის და რბილ სასასა; ზევით წევს, რომ- 

ლის ფიქსირება მომღერლისათვის აუცილებელია. 

ვისაც უნდა მომღერალი გახდეს, არასდროს არ უნდა 

იჩქაროს ხმის დაყენების საქმეში. იმდენი წელია სამეცა- 

დინოდ საჭირო, რამდენიც დასჭირდება ნორმალურ ტონ- 

·თა ჩამოყალიბებას მღერითი აუცილებლობისათვის. მომ- 

ლღერალს თუ სურს გახდეს სრულყოფილი ოსტატი ხმის 

«სცექზიკის დაუფლებაში, ხმოვანი ძაფები არასდროს არ 

“უნდა გადაღალოს, სასუნთქავი აპარატი არ უნდა გადა- 

„ტვირთოს ზედმეტი წრომით და არ უნდა ივარჯიშოს მა- 

ღალ –ეჯისტრში, სანამ არ იგრძნობს, რომ საამისოდ 

მომზადებულია. 

დამწყებმა მომღერალმა თუ თავიდანვე ვერ გადაწყვიტა 

სუნთქვის შეკავების სწორი პოზიციურობა, ვერასდროს 
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ვერ შესძლებს ტონის სწორ გაჩენას, რის შედეგად ჩასა– 
ხული ხმის მღერადობაში შეკავების შესაძლებლობა მერ– 

ყევი და უნიათო იქნება, რაც მოგვცემს არასწორ სასიმ- 

ღერო ტონს. ამიტომ უპირველესად საჭიროა სუნთქვის. 

დაყენება, შემდეგ ყელის კარგად გახსნა და ტონის გა- 
ჩენისათვის ნორმალური განცდითი მდგომარეობის გამო–- 

მუშავება, რათა ხმოვანმა ძაფებმა შემომტევი ძალის მი- 

მართ შეფარდებითი ძალის დაპირისპირების საშუალება. 
მიიღოს, ვინაიდან სიმღერითი აქტი ასეთი რთული პრო– 
ცესის შედეგია, არ უნდა დავივიწყოთ, რომ სიჩქარე არ 

გამოდგება. 

რა და რა გვარისაა დეფექტური ხმები? მძიმე ხმა, რო– 

მელიც ზანტი დენისაა, რაც გამოწვეულია ზედმეტი კუნთ- 
თა დაჭიმვით. ამ მდგომარეობას მაშინ აქვს ადგილი, 

როცა მღერითი ხომიერება დარღვეულია, სუნთქვა გა- 

დატვირთულია და ხდება მაგარი შეტევა ხმოვან ძაფებ-- 

%ე. მძიმე ხმას ამავე დროს ვღებულობთ მაშინაც, როცა 

ხმოვანი ძაფები გადამეტებული მოქმედების გამო გადაღ–- 

ლილია, მაგრამ მასზე მაინც პაერის ნაკადის მაგარ შე– 

ტევას ვაწარმოებთ. ამ შემთხვევაში ვღებულობთ ნაძალა- 

დევ ხმას (§00C«09 59898), ამ მდგომარეობის გამოსასწო– 

რებლად აუცილებელია ნორმალურ სასიმღერო სუნთქვის. 

დაუფლება, რაზედაც ზევით გვქონდა ლაპარაკი. 

არსებობს ყრუ ხმა, რომლის გამოსასწორებლად და 

ნათელი ფერის მისაღებად საჭიროა ხორხის დაბალი პო– 

ზიცია ცოტათი აწეულ იქნას, რისთვისაც აუცელებე–- 

ლია ნათელ „ი“ ბგერაზე ვარჯიში, მხოლოდ დაბალ 

რეგისტრში. . 

" ტრემოლაცია ხმაში ძალიან ცუდი თვისებაა; მისი გა-- 

მოსწორება ძნელია და მხოლოდ ნელი მუშაობით შე-- 

გვიძლია მისი ნორმალურ ბგერადობაზე გადაყვანა. ე 
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მდგომარეობა ხმოვან იოგებში მოთბვსებული კუნთების 

უნარიანობის შესუსტების შედეგია, ამიტომ საჭიროა 

მოფიქრებული ვარჯიში, რომლის შედეგად კუნთებში 

ხელახლა უნდა გამომუშავდეს ნორმალური მოქმედების უნა- 

რიანობა. ამისათვის საჭქი“ოა დიაფრაგმისეული მთლია- 

ნი ხასიათის სუნთქვა და ფშვინავი შეტევა , ჰუ" -ზე, 

მხოლოდ ერთი ოქტავის მანძილზე უნავოფოა ყოყელ- 

გვარი ვარჯიში: თუ გადავავარბებთ ვ:+“ჯიშზი, ე. ი. 

თუ გადავღლით ყელს. | 
არსებობს ხმის დეფექტი, რომელსაც ხმის რყევა ეწოდე– 

ბა. მას ადგილი აქვს მაშინ, როცა არასწორ სუ5თქვასთან 

გვაქყს საქმე. ამ მემთხვივაში მომღერალი სუნთქავს ზე- 

ვითა კიდურებით, მას უწოდებენ ლავიწებით სუნთქვას, 

რაც იწვევს ხმის ძათების გადაღლას. მიზეზი ამისა არის 

ჰაერის ნაკადის არასწორი მიმართება, რ.ც საკმარი 

არაა ძაფების რხევადობისათვის; ხმოვანი იოგების შიგა 

კუნთებრივი ზედმეტი დაჭიმვის გამო ვაწარმოებთ მღე- 

რით აქტს, რაც ძალზე ღლის მთლიანად ყელის არეს 

და მოძრაობაში მოძყვანი იოგები თავიანთ ფუნქციას 

კარგავენ ნორმალური მოქმედებისათვის, მეორე შემ- ·- 

თხვევა ხმის რყევის არის ზედმეტი ვარჯიში მაღალ 

ტონებზე. | 

ფილირების საკითხი დამოკიდებულია იმაზე, თუ რო- 

გორ არის ხმა დაყენებული. მასხე მუშაობა შეიძლება 

მას შემდეგ, რაც მომღერალი იგრძნობს, რომ ყიელა 

აუცილებელი ტონის გააბგერება მისთვის საძნელო საქმეს 

არ წარმოადგენს. როცა მომღერალი ხმის ფილერებას 

ადვილად ახერხებს, ეს იმას ნიშნავს, რომ მას ხმა სრუ- 

ლიად დაყენებული და მომზხადჯებული აქვს. 

ხჰის დაყენების საკითხში სირთულეს უმეტეს შემთხვი- 

ვაში მაღალი რეგისტრის მოწესრიგება წარმოადგენს. 
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მაღალ რეგისტრში რომ ყველა ტონი ნორმალური მი- 

ვიღოთ, ამისათვს აუცილებელია დიაფრაგმისეული 

მთლიანი ხასიათის სუნთქვა და ხორხის დაბალი პოზიცია, 

რის საფუძველზე ყელი იხსნება იმ წესით, რა მდგომრეო- 

ბაშიცაა ის მთქნარების პრიცესში. აშ უკანასკნელის 

გამომუშავება მღერითი აქტისთვის აუცილებელია და 

ამიტომ შემდეგ ვარჯიშს უნდა მივმართოთ: ჩაისუნ- 

თქავთ თუ არა პაერს, შეაჩერეთ ის, რომ იგრძნოთ 

დიაფრაგმით მისი შეკავება შემდეგ განიცადეთ საერ- 

თოდ და კერძოდ ყელის არეში ის პოზიციურობა, რო- 

მელიც უნდა განიცადოთ დამთქნარების დროს; ამის 

შემდეგ აწარმოეთ ფშვინავი შეტევა „ჰუ"-ზე. მიიღებთ 

ნორმალურ სასიმღერო პოზიციას. 

ამ წესზე ვარჯიში შესაძლებელია მაღალი ხმებისა- 
თვის მეორე ოქტავის CიI-მდე. დაბალ ხმებისათვის პირ- 

ეელი ოქტავის ძ0-მდი ან L6-მდეა. 

ასეთი წესით მუშაობა აუცილებელია ერთიდან ორ 

წლამდე რითაც მომღერალე ნიორმალურ სუნთქვითი 
მდგომარეობას გამოიმუშავებს, ყელის ნორმალურ გახ- 

სნას ეჩვევა და სამუდამოდ მის ფიქსირებას ახდენს. ეს 

მდგომარეობაც სარეზონატორო არეს აწესრიგებს და 

სარეზონატორო წერტილში ახდენს ხმის მიყენების გამო- 

მუშავებას. ეს ყველაფერი ერთად იძლევა რეგისტრის გას- 

წორებას და დაბალი და მაღალი ტონები ერთხაზობრივ მი- 

მართებაში გვეძლევიან თავისი ნატურალური ბგერადობით. 

როგორც ჩანს ჩვენი დაკვირვებისა და არსებული ვო- 
კალური მეთოდოლოგიის საფუძველზე, მღერადი ტონის 

მწარმოებელია სუნთქვა და ხმოვანი ძაფების შეფარდები- 
თი ძალები. 

ერთი სიტყვით, ორი პირობაა აუცილებელი იმისა- 

თვის, რომ ხმა დავაყენოთ და ნატურალური ტონი მი- 
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ვიღოთ: 1) სუნთქვა, რომელსაც ფილტვებისა და დიაფ- 

რაგმისეულ მთლიან ხასიათის მოქმედებით ვღებულობთ 

და 2) სასინღერო ძაფები ყელისა და პირის ღრუს რე- 

ზონატორებით. 

როგორც ზევით გავარკვიეთ, სასიმღერო ძაფების 

მოქმედებაში მოყვანისათვის აუცილებელი პირობაა მას- 

ზე ჰაერის ნაკადის შეხება, რათა მღერადი ძაფების შე- 

ფარდებითი ძალა, რომელიც კუნთთა დავიშვის ნეადაგ- 

ზეა წარმოშობილი, პაერის ნაკადისადმი ნორმალურ მი- 
მართებაში იყოს ძალთა ძალუმობის მხრივ. მაგრამ, ვი- 

ნაიდან ტონი ტონისაგან ძირითადად სიმაღლით გან- 

სხვავდება და ყოველი მაღალი ტონი მეტს ძალისხმევას 

ითხოვეს, ამიტომ რამდენიც ტონია სავოკალო რეგისტრში, 

იმდენი განსხვავებული საკვანძო გაბგერებითი წერტი- 

ლის არსებობაა საკირო, რომელთა სხვაობისათვის მო- 

ცემულია ძალთა დაპირისპირების დაჭიმვითი სხვაობა. 

ყოველი ტონი რომ ნათელ და თავისუფალ ჟღერადო- 
„ბაში იქნას მოცემული, რაც ბგერათა მასიურ ჟღერადო- 
ბით განისაზღვრება, საქიროა ყელის კარგად გახსნა 
წვენს მიერ ნაჩვენები წესით, და ამავე დროს ორგანიზმი 
უნდა ვამყკოფოთ სიცილის განცდის მდგომარეობაში. 

სიმღერა ხომ სიხარულის მომცემია მღერად მოთხოვ- 

'ნილების ბუნებაში? ასევე უნდა განვიცადოთ სიმღერის 

კიროს ტონის აღების მომენტიც. ასეთი განწყობილება 

ადამიანის მთლიან ორგანიზმს ანთავისუფლებს ყოველ- 

გვარ უხერხულობისაგან და გაშლილი ბუნებით ეწყობა 

მოქმედებისათვის, რაც იძლევა ხმოვანი ძაფების თავი- 

სუფალი მოქმედების შესაძლებლობას და დიაფრაგმის 

მომართვას პაერის ნაკადის ასამოქმედებლად. 

როგორც ვიცით, ხმოვანი ძაფების მოქმედებაში მო- 

ასაყვანად საჭიროა დიაფრაგმა, როგორც საყრდენი წერ- 
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ტილი ჰაერის ამოსუნთქვისა და მის შედეგად ტონის 

ჩასახვისათვის, რაც ხმას მისცემს გრძლიობის მდგომა- 

რეობაში ყოფნის საშუალებას ხმოვან ძაფებში განლა–- 

გებული კუნთების ძალთა დაგიშვის შეფარდებითი მიმარ– 
თების საფუძველზე მაშასადამე, დიაფრაგმის როლი 

ტონის წარმოშობისათვის და მღერითი აქტისთვის დი- 

დია. ის სუნთქვის ნორმალურ რეგულირებისათვის ყვე– 

ლაფერია. საყრდენი ბოძია სუნთქვითი მოქმედების და. 

მღერადი ძაფების მოქმედებითი გრძლიობისათვის 

რით უნდა განიხომოს დიაფრაგმის მოქმედების ძა–- 

ლუმობა და მის საფუძველზე მომქმედი ფილტვებიდან 

ამონასუნთქი პაერის ნაკადის ძალუმობა სასიმღერო ძა- 

ფებზე? – ამ მდგომარეობის გამზომი თვით ადამიანის. 

შინაგანი განწყობილებაა, რომელსაც ბუნებრივად ახასი- 

ათებს პარმონირებული მოქმედების უნარიანობა. მომ–- 

ღერალმა განცდის საშუალებით უნდა გამოიმუშაოს ში- 

ნაგანი განწყობილება, რომელიც ადამიანის ორგანიზმ- 

ში მოგვცემს მოქმედების მიზანშეწონილ მდგომარე– 

ობას. 

თუ კი ადამიანი შინაგანი განცდის საშუალებით აწეს- 

რიგებს სიმღერითი აქტისთვის ძალთა მიმართების თა- 

ნასწორ შეფარდებით მდგომარეობას, მაშინ შეგვიძლია. 

დავასკვნათ, რომ სიმღერითი აქტი მთლიანი ხასიათის. 

მატარებელი ყოფილა და იგი მთლიანი ორგანიზმის კუნთ- 
თა დაქიმვის შედეგად უნდა გამოვაცხადოთ. 

ჩვენთვის ცნობილია, რომ დიაფრაგმა არის საყრდენი 

წერტილი და ბიძგის მიმცემი ამოსუნთქვა-ჩასუნთქვის 

დროს, ამიტომ მის ქცევის აქტს უნდა მივაწეროთ სუნ- 

თქვითი უნარიანობის რაობა, მაგრამ ვინაიდან დიაფ- 

რაგმა მთლიანი ცოცხალი ორგანიზმის ნაწილია და მისი 

მოქმედება მთლიანი ორგანიზმის მოქმედებასთავე არის 
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დაკავშირებული, სუნთქვის პროცესიც მთლიანი მოქმედე– 

ბის შედეგია. მაშასადამე, როგორც ჩანს, დიაფრაგმის მოქ- 

მედება მთლიანობით ხასიათს ატარებს, რომელიც მთლიანი 

ორგანიზმის ძალისხმევის აქტია და ადამიანის შინაგა5C 

განწყობილების შედეგად იძლევა ძალუმ მოქმედებას, ე. ი. 

სუნთქვის მაწარმოებელი დიაფრაგმაა და როგორც შუ- 

ალედი კუნთთა დაჭიმვის შედეგად იწყებს მოქმედებას 

სუნთქვითი აქტისთვის ხოლო პირდაპირ სუნთქვითი 

პროცესისათვის ის უშუალო მომქმედია, როგორც მთლი- 

ან ძალთა კორდინირების ცენტრალური წერტილი. 

ახლა შეგვიძლია ზოგადად ასეთი დასკვნა გამოვიყვა–- 

ნოთ: რამდენადაც მაღალია ტონი, იმდენად მეტი ენე“”გიის 

ღახარჯვაა საჭირო, ე. ი. ტონთა სხვაობა ძალთა ინტენ- 

სიობის სხვაობაა. ყველა გარკვეულ ტონს თავისი საკ-. 

ვანძო წერტილი აქვს მღერად ძაფებში. ყოველი საკვან– 

ძო წერტილი ითხოვს მოქმედებისათვის კუნთობრივ და- 

ჭიმვას, რომელიც მთლიანობით ხასიათს ატარებს. 

რამდენადაც გაბედულია ჰაერის ნაკადის შეტევა და 

მოფიქრებულია განცდით განწვყობილებაში, იმდენად: 

თავისუფალი და სწორია მისი მიმართება ხმოვანი ძაფე- 

?ბისადმი, რაც იძლევა ხმოვანი ძაფების თავისუფალ და. 

რიტმულ ოხევადობას, რომელიც მომცემია სრულყოფი- 

ლი ტონის. 

ყოველი მაღალი ტომი ძალთა მეტ მობილიზირებისას- 

მეტ კონცენტრირებას ახდენს მოქმედების, რათა ყო- 
გველი გარკვეული ტონი სათავისო საკვანძო წერტილში-: 

გაბგერებულ იქნას ნორმალური აუცილებლობით. 

რამდენადაც კონცენტრირებულია ძალთა მიმართება: 

ხმოვანი ძაფებისადმი, იმდენად კონცენტრირებული ხდება 
ხმოვან ძაფებში მოცემული შინაგანი ძალა, რომელი, 

ხმის ჩასახვისათვის გარკვეულ მდგომარეობას იძლევა. 
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დაპირისპირებულ ძალთა კონცენტრირების 'შედეგად 

· გაჩენილი სასიმღერო ხმა თავის გახმოვანების აუცილე- 

ბელ მისაყრდენ წერტილს პოულობს პირის ღრუს არე”ი, 

· რომელსაც სარეზონატორო წერტილი ეწოდება. 

სარეზონატორო ანუ პირის ღრუში ხმას მიყენების 

წერტილში მღერადი ხმის კონცენტრირება და მის შე- 

დეგად ხმის რეზონირება პირის არეში აუცილებელი 

პირობაა, რათა ვოკალი მშვენიერებით განცდას იძ- 

ლეოდეს. ' 
მიზანშეწონილია, რომ სარეზონატორო წერტილი კბი- 

ლებისა და მაგარი სასის შუა წერტილში იყოს მოქცე- 
'ული. რამდენადაც ბაგესთან ახლოს იქნება სრულყოფი- 

ლი მღერადი ხმა და რამდენადაც სარეზონატორო არე- 

ში ზემო პოზიციის დამჭერი იქნება, იმდენად სწორ 

ბგერადობასთან გვექნება საქმე, რომელსაც შეგვიძლია 

მაღალი ანუ წინა სარეხონატორო პოზიცია ვუწოდოთ. 

როცა გვაქვს ხმის დაყენების წინა პოზხიცია, ეს იმას 

ნიშნავს, რომ ხმა ახლოს არის იმ არესთან, საიდანაც 

უნდა მოხდეს მისი რეალიზაცია სივრცეში. მსმეზელ- 

თათვის რომ სასიამოვნო იყოს მღერადი ხმას საფუძველზე 

'მიღებული განცდა, საჭიროა სუნთქვის სწორი მიმართე- 

ბითი პოზიციურობა, მის საფუძველზე ყეღის აუცილებელ 

აორმაზე გაშლა, რაც გამოიწვევს ხმოვანი ძაფების და- 
პირისპირებულ ძალთა მიმართების საშუალებით ხმის 

გაჩენას და მის მღერადობაში შეკავების მდგომარეობა 

მონახავს აუცილებელ სარეზონატორო წერტილს; ესწერ- 

ტილი იქნება წინა ანუ მაღალი პოზიცია და ის მოგვცემს 

ზატურალურ ბგერადობას. 

ეს მდგომარეობა ფსიქოლოგიურად უნდა იქნას გან- 

ცდილი და გაემოციონალებული მომღერლის შინაგან ყო- 

-ფიერებაში, როგორც შემოქმედებითი აქტი, რათა მთლი- 
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ანმა ორკანიხმ2ა სიამოვნების გრძნობითი განწვობილების- 

საფუძველზე მოგვცეს სრულქმაილი ვოკალფრი ბგერა. 

თუ ვოკალი კონტცეზტრირებული ხასიათის არ იქნება,. 

ს არეზონატორო წერტილში მივიღებთ უხეშ არამუსიკა- 

ლურ ხმას, რომელიც იქნება მჟვირალა ხასიათეს მატა-- 

რებელი; თუ ხვა კონცენტრირებულია აუცილებელ სა- 

რეზონატორო წერტალმი და იძლევა ს-თავისო მასიობას.. 

ის თავის მისწრაფებით ღინაპიურობაში იქბება მოცე- 

მული, როგორც ნატურალ ური სასიმღერო ხმა, 

Cნიშვნელობა აქვს თუ არა ენას ხმის დაყენების საკითუე- 

%Xი? – აუცილებლად აქვს. ის, როგორც ყელის აპარატში 

მოქცეული და ხუთ ხჰოვან ბგერათა გამაფორმებელი, ა=- 

ცილებელი პირობაა ბღეოითი აქტისთვის. 

დანტკიცებულია ის რომ სიმღერის დროს „გუ“ ხმოვანზე 

ენის ძირი წამოწეულია უკანა ნაწილიდან ზევით, Cამდე- 

ნადმე აწეულია რბილი სასის მიმართულებით, რაც ხმის 

მიმართებას მაღალ პოხიციას აძლევს. 

ბგერადი „ი-ს დროს ენის უკანა ზხარე თითქმის 

გასწორებულია, მხოლოდ ენის შუა ადგილი იმდენად მიახ– 

ლოეებულია მაგარ სასას, რომ პირის არე გაყოფილია 

ორ ნაწილად: წინა და უკანა ნაწილად, რომლებიც შეერ- 

თებულია ეიწრო ხვრელით. 

ენის მდგომარეობა „ა" ბგერისას უნდა იყოს დაწი:-- 

ლითი ხასიათის, რადგან პირის არე ფართე პოხიციუ- 

რობაში გვეძლევა. 

„ო“ ბგერისას ენის მდგომარეობა „ა" და „ცუ“ ბგე- 

რისა და „ე“, „უ" და „ი“ ბგერების შუა პოზიციას 

იჭერს. 
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რატომ ეწოდება წინა პოზიციას მაღალი პოზიცია?-- 
ის წერტილი, სადაც „უ“ ხმოვანის ჟღერადობა ხდება, 

არის ნატურალური ვოკალის მიყენების წერტილი, რო- 

მელიც თავსდება ზედა კბილებისა და მაგარი სასის შუა 

ადგილში, სიმღერის დროს შედარებით ვერტიკალური 

მიმართულება ეძლევა პირის გაღების ფორმას; ვინაიდან 

წინა პოზიცია სიმღერის დროს პირის გაღებისას იჭერს 
· მაღალ პოზიციას, ამიტომ წინა პოზიცია ვუწოდეთ. 

აუცილებლად წინა პოზიციას ტონების გაბგერებისათვის 

პირველადი მნიშვნელობა აქვს, როგორც ნატურალური 

ტონის მიყენების წერტილს, ამიტომ იგი მაღალი პოზიცი- 

ის გამოსავალ მდგომარეობად უნდა იქნეს მიღებული. 

მაშასადამე, წინა ანუ მაღალი პოზიციის ადგილი უნდა 

ვუწოდოთ იმ წერტილს, სადაც „უ“ ხმოვანი ბგერის მი- 

ყენების წერტილია. 

როგორ შეიძლება ტონში ხუთივე ბგერა ცალ-ცალკე 

აღებული ერთი და იმავე სარეზონატორო წერტილზე 

ბგერდესმ–- როცა ვლაპარაკობთ დაყენებულ სასიმღერო 

ხმაზე, ეს იმას ნიშნავს, რომ ყველა ხმოვანისთვის ერთი 

სარეზონა ტორო წერტილი არსებობს. ეს სარეზონატორო 

' წერტილი არის ის მაღალი წინა პოზიცია, სადაც „უ»-ს 

ბგერადობა გვეძლევა, რაზედაც ხემოთ გვქონდა ლაპა- 

· რაკი. 

როცა მომღერალს ყეელა ხმოვანი ბგერა ექნება ერთ 

სარეზონატორო წერტილში მიყენებული, ეს მაჩვენებე- 

ლი იქნება იმის, რომ ხმის დაყენება დასრულებულია. ეს 

·აგრეთვე გულისხმობს სწორ ერთხახობრივ ლამაზ ბგე- 

რად ტონებს მთლიანი რეგისტრის გასწერივ, რაშიც გა- 

მოვლენილი იქნება ტონთა ნატურალობა. 

თუ კი მომღერალს მონახული არ ექნება ერთი სარე- 

ზონატორო წერტილი და ყველა ხმოვანი ბგერა ვერ იპოვ– 
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ულყოფილ ჟღერადობისათვის ერთ სარეზონატო”“ 
რო წერტილს, ხმა არ იქნება დაყენებული და მის სიმღე“ 

რაში მშვენიერების სრულყოფას ვერ მივიღებთ. ასეთ 

შემთხეევაში ხან უხეშ, ნაძალადევ ხმას მივიღებთ, ხან 

უსუსურ, დაუსრულებელ ხმას. 

როცა ძალდატანებული ხმა გეესმის, ეს იმას ნიშნავს, 

რომ ზედმეტ ნერვიულ დაჭიმვასთან გვაქვს საქმე, რაც 

გადაჭარბებულ კუნთთა შეკუმშვას იწვევს, ეს უკანასკნე- 

ლი კი თავის მხრივ გავლენას ახდენს მღერად იოგებზე 

და მის საფუძველზე გეეძლევა ნაძალადევი ხმა, რომელიც 

დახშული ანუ ყრუ ხასიათისაა. 

არის მეორე შემთხვევა, როცა კუნთობრივი დაჭიმვა 

მარტო ყელის არეში ხდება, რაც სუნთქვის მოდუნების 

შედეგია. როცა სუნთქვა შესუსტებულია და არ შეუძლია 

საჭირო ძალთა მიწოდება ხმოვან ძაფებისადმი„ თვით 

ყელის არეში მოქცეული კუნთები საკუთარი ძალის 

მობილიზირ-ებით იწვევენ მღერადი ძაფების ამოქმედებას. 

ამ დროს ყელის არეში ადგილობრივი მოქმედების საფუძ- 

ველზე მომხდარი ქ:ჯევა გამოთიშულია, როგორც მთლია– 

ნი ორგანიზმის მოქმედებითი აქტი და მთელ სხეულზე 

დაკისრებული მოვალეობის ასრულების პროცესი ადგი- 

ლობრივ ქცევაშია გადასული. წარმოსადგენია, თუ ეს 

რამდენჯერ მეტ ძალთა დაჭიმვასს მოითხოვს, ვიდრე 

საჭიროა ნორმალური ტონის მისაღებად. 

სუნთქვის მოდუნების საფუძველზე ყელის არეში ადგი- 

ლობრივი კუნთებრივი დავიმვის შედეგად გამოწვეული 

სასიმღერო ძაფების გადამეტებითი შეIუმშვა გვაძლევს 

არას რელქმზილ, საწყალ ხმას, რომელსაც ტრადიციული 

სახელ წოდებით ღია ხმას უწოდებენ. შესამე შემთხვივა 

გს ნორმალური მდგომარეობაა, რომელიც შემდეგ თვი- 

სებებს შეიცავს: 1) ნორმალური სასიპღერო განწყობი- 
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ლების შექმნის საფუძველზე მომღერლის მომართვა სასიმ– 

ღერო აქტისათვის, 2) ნორმალურ სასიმღერო განწყო- 
ბის შედეგად დიაფრაგმისეულ სუნთქვითი პროცესის 

მიღება, 3) ამის საფუძველზე ზემოაღწერილი წესის მიხედ - 

ვით ყელის გახსნა და 4) ყველა ხმოვანი ბგერისთვის 
ერთი სარეზონატორო წერტილის მონახვა. 

ყველა ეს პირობა, ზომიერებით შესრულებული, იძლევა 

ნამდვილ, ნატურალურ სასიმღერო ხმას, 

როგორ მღერის ის მომღერალი, რომელსაც ხმა არა 

აქვს დაყენებული?--სანამ გაფუჭებული არაა სასიმღერო 

აპარატი და სანამ არანორმალური სიმღერით გამოწვე- 

ული ყელის მოქმედება ცუდ ჩვევაში არაა გადასული, 
ახალგაზრდა მომღერალი ყველაფერს იტანს. ასეთი მომ- 
ღერალი ყოველთვის სასიმღერო გზის მაძიებელია; არჩე- 

ვანში ერთ რომელიმე გზას მისდევს, მაგრამ ის მალე 
კარგავს ამ გზასაც და მასთან თავის სასიმღერო კარი- 

ერასაც. 

ხმის დაყენების საკითხში აქვს თუ არა მნიშვნელობა 

მომღერლის ინდივიდუალურ ბუნებას? -–ადამიანები ურთი- 
ერთისაგან რაღაცით განსხვაედებიან. ამიტომ ჩეენ შეგვიძ– 

ლია ვთქვათ, რომ როგორც სიმღერაში, ისე ხმის დაყე- 

ნების საკითხში არ შეიძლება განსხვავება არ იყო, 

მაგრამ ზოგადად მათი მდგომარეობა სიმღირის აუცილებ- 

ლობისათვის ერთგვარია. 

მავნებელია თუ არა ხშირი და ბევრი სიმღუერა?-––აუ- 

ცილებლად მავნებელია. სიმღერა განცდითი მოქმედების 

აქტია. ყოველი მოქმედება ენერგიის დახარჯვას ითხოეს; 

და თუ დახარჯული ენერგიის აღდგენის შესაძლებლობას 

არ მიეცემთ ორგანიზმს, სამოქმედო მექანიზმი ზედმეტად 

იტვირთება, რაც იწვევს გადაღლის საფუძველზე ენერგიის: 

შესუსტებას. 
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ამ შემთხვევაში მოქმედებითი მდგომარეობა ასეთი ოქ- 

: ნება: – სუნთქვის მიმართება ხმოვანი ძაფების რხევადობი- 

სათვის მეტი ძალისხმევით გეეძლევა, ვიდრე ეს ნორმა. 

ლურ პირობებშია საჭირო. 

რადგან მთლიანი ორგანიზმისა და მღერადი ძაფების 

გადაღლის გამო მოქმედებითი ტონუსი დაცემულია, დიაფ- 

რაგმა, როგორც შუალედი მთლიან ორგანულ ძალთა 

მოქმედებითი მიმართებისა და უშუალო მომქმედი სუნთქვეი- 

თი ქცევის წარმოებისა, ძალთა უნორმო კონცენტრირე- 

ბას ახდენს ტონის გასაბგერებელ საკვანძო წერტილში, 

რაც იწვევს მღერადი ძაფების გადატვირთვას. ეს მდგო- 

მარეობა გვაძლევს მღერადი ძაფების არანორმალურ მოქმე- 

დებას. 

ასეთი მდგომარეობის ხშერი განმეორება ჩვევაში გა- 

დადის, რომელიც მომღერალში ფიქსირების საფუძველზე 

ქმნის არანორმალურ მღერით განწყობილებას და მის 

ნიადაგზე არასწორ მღერით პროცესს. 

არსებობს თუ არა გარკვეული შეხედულება ვოკალურ 

სწავლების მეთოდოლოგიაზე?–- რასაკვირველია არსე- 

ბობს, მხოლოდ მისი მომარჯვებისათვის ინდივიდუალურ 

დამოკიდებულებასაც გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქვს. 

დიდი ყურადღება უნდა ექცეოდეს ფსიქოლოგიურ მხარეს 
როგორც მასწავლებლის, ისე მოწაფის მხრივ. 

საბოლოო დასკვნა ზოგადად ვოკალური სწავლების 

საკითხისათვის ასეთი იქნება: ბმის დაყენების საკითხი- 

სათვის არსებობს მეცნიერული კანონები, რომლის ძირი- 

თადი დანიშნულებაა ნატურალური ტონის მოცემა სავო- 

კალო რეგისტრში და „ბელ-კანტოს" გამომუშავება სიმ- 

ღერაში, 

ამ მდგომარეობის მისაღებად საჭიროა ორი ძირითადი 

აუცილებლობა: დიაფრაგმისეული მთლიანი ხასიათის სუნთ- 

7. ნ. ბოკუჩავა ყ?



ქვითი აქტი და ყელის გაღების ფართე პოზიცია; ამ 
შემთხვევაში ხორსის მდგომარეობა დაბალ პოზიციურო- 

ბაშია, ვიდრე ეს ნორმალურ პირობებში გვაქეს. ამ უკა- 

ნასკნელი მდგომარეობის მისაღებად, როგორც ვსთქვით, 
საჭიროა ტ=ნთა ლამაზხაზობრივ დინებისათვის „უ“ ასოხე 

მეცადინეობა, მხოლოდ უნდა ვიხმაროთ ნათელი „უ# და 

არა დახშული, ე. ი. „უ"“ ბგერა ის არედან ბაჯვეებ- 
თან წუნდა. იქნეს გადმოტანილი. „უ“-ს უპირ-ტესობი 

იმაში მდგომარეობს, რომ სუნთკვას აყენებს დიაფრაგმის 

ცენტრალურ საყრდენ წერტილზე და ხორხის დაბალ პო- 

ზიციას იძლევა; ამ შემთხვევაში ყელი გვეძლევა ფართედ 
გაშლილი და ეს უკანასკნელი მდგომარეობა ტონის გაბგე- 
რებისას იძლევა გარკვეულ სარეზონატორო წერტილს 

პერის ღრუს არეში, რომელსაც წინა ანუ მაღალი პოზი- 

ცია ეწოდება. 

ისეთი მომღერლები, როგორიც იყო კარუზო და ბატის- 

ტინი თავიანთ სასიმღერო ხმას „უ" ბგერაზე აწყობდნენ. 
გარდა ამისა, პედაგოგები, როგორიცაა ფროშელი და 

ზუგო შტერნი, აღიარებენ „უ“ ბგერაზე ვარჯიშობის 

უპირატესობას. 

განსხვავებულია სხვადასხვა პედაგოგების აზრი იმის შე- 

სახება თუ რომელ ბგერაზე სჯობიბ ვარჯიში, მაგრამ 

ერთი რამ ცხადია, ყველა მათგანი მუქ ბგერაზე ვარჯიშს 

ამჯობინებს, მხოლოდ სხვადასხვა ბგერას ასახელებენ: 

ლამპერტი ცნობს მუქ „ლა"“-ზე (Iმ2)-ზე ვარჯიშს, ავერ- 
სა „სი" (§), „ე+“ და მუქ. „ა"-ხე, პრიანიშნიკოვი 

„აბ-ზე, კონსტატინი „მი“-ზე, ფორი და მელშისედეკ – 

„ო“-ზე, შტოკ გაუზენი ყველა ბგერაზე, გოლშმიტი კუ“ 

და „ი“-ზე, მიულერ-ბრუნო მუქ ბგერათა კომბინაციას 
იწონებს. აქედან ნათელია ის, რომ ზოგის აზრი დაპერის- 

პირებულია და ზოგიერთების კი ერთმანეთს ემთხვივიან. 
ერთი კი უდაოა: აუცილებელია დიაფრაგმისეული საყრ- 

98



დენი წერტილი, ყელის ფართედ გახსნა ხორხის დაბალი 

პოზიციის საფუძველზე, რათა ნატურალური ტონის ბგე- 

რადობა მივიღოთ. ამიტომ ასეთი მდგომარეობის მისა- 

ღებად საჭიროა მუქი ბგერები, მხოლოდ ერთ მომენტს 

უნდა მივაქციოთ ყურადღება: ვისაც ბუნებრივად ხორხის 

პოზიცია დაბალი აქვს, მისთვის ხელსაყრელი და აუცილე- 

ბელია მუქ „ა" ბგერაზე მეცადინეობა „ი“-ს მიხმარებით, 

მაგრამ ვისაც ხორხის მაღალი პოზიცია აქვს, მისთვის აუ- 

ცილებელია „უ“ და „ი"-ზე ვარჯიში, რათა რეგისტრი 

გასწორებულ იქნას და მაღალმა რეგისტრმა თავისუფალი 

ბგერადობა მიიღოს, 

პრიანიშნიკოვი #«ა'-ს ირჩევს იმიტომ, რომ ალბათ 

რუსებს ხორხის დაბალი პოზიცია აქვთ და ეს ბგერა მათს 

ტონის ბგერადობას უდგება. 

მუქ ბგერებზე მეცადინეობა კარგ შედეგს იძლევა, ვისაც 

რეგისტრში ჩავარდნები აქვს. განსაკუთრებით იმ მომღე- 

რალს, რომელსა, ოდესმე ქონია ხმათა სწორი დინება, 
მაგრამ შემდეგ ტონთა აღებაში სიძნელე უგრძვჩია, შეუ- 

ძლია მხოლოდ მუქ ბგერებზე მეცადინეობით გამოასწო- 

როს ჩავარდნილი ტონები. 

სრულყოფილი ტონთია გასწვრივი ლამაზხაზო. 

ბრივი რეგისტრი რომ მივიღოთ, ამისათვის საჭიროა 

მუქ „ა“ ან „ო%-ს ბგერადობა. თუ მომღერალში ასეთი 

ხმა არ გვეძლევა, საჭიროა „უ% და „ი%-ზე ვარჯიში. რო– 

გორც ზევით ვთქვით, მისთვის აუცილებელ პირველ ოქტა- 

ვაზე რეგისტრის აწყობა ამ ასოებზე ყველაზე უფრო 

მორგებულია. ამით კი არ გათავდა ყველაფერი, ამასთან 

ერთად აუცილებელია, რომ ძირითადი ბგერის მოქმედე-· 

ბითი პოზიციურობას უახლოვდებოდეს დანარჩენი ბგე- 

რები, რომ ყველა ბგერათა ერთი სარეზონატორო წერ. 

ტილი მივიღოთ, რაც შედეგი იქნება ყველა ბგერის ერთ 
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წერტილში გაბგერებისა, იმავე ძირითადი სავარჯიშო 

ბგერის „ონიციურობაში, ამიტომ არასდროს არ უნდა 

დაგვავიწყდეს, რომ ყველა მოწაფეს სხვადასხვა მიდგომა 

სჭირია და გარკვევა, თუ რომზელი ბგერა იქნება მისთვის 

მიზანშეწონილი, ,რათა რეგისტრი გაუსწორდეს და სრულ- 

ყოფილი ტონები მოგვცეს. 

არჩეულ სავარჯიშო ბგერაზე უნდა აშენდეს რეგისტრი 

და ყველა დანარჩენი ბგერებიც უნდა გახდეს ძირითადი 

ბგერის თანაწევრი ბგერადობის სრულყოფისათვის, რათა 

ყველა ბგერა ერთ სასიმღერო პოზიციას იჭერდეს, რომ 

მივიღოთ ნატურალური ვოკალი ყველა ბგერის ჟღერა- 

დობაში. 

ასეთია ზოგადად ჩვენი საუბარი ხმის დაყენების შესა- 

ხებ. აქ ჩვენ შევეხეთ მხოლოდ ძირითად საშუალებებს 
ნ–რმალური ტონის გაჩენისა და მიღებისათვის. დასას- 

რულს შეგვიძლია გარკვევით ვთქვათ, რომ მთავარი 

საშუალება ხმის დაყენების საკითხში არის სუნთქვის სწო- 

რი მიმართება მღერადი ძაფებისადმი, ყელის ნორმალური 
გახსნა და აუცილებელი სარეზონატორო წერტილის მო- 

ნახვა პირის არეში. 

სუნთქვის განაწილების საკითხში დიაფრაგმა როგორც 

უშუალოდ, ისე შუალედად მომქმედია, მხოლოდ ეს ორი 

მდგომარეობა ერთმანეთისაგან გამოუყოფელია, სუ5თქვი- 

თი აქტი სიმღერაში მთლიანობითი ხასიათის მატარებე- 

ლია. 

სასიმღერო პროცესში ძალთა შეფარდებითი წონა- 

სწორობის დამყარების აუცილებლობა მომღერალში 

საერთო განწყობილებითი ემოციურობით განისაზღვრება. 

განცდის გარეშე ვოკალური ტეკნიკის განვითარება და 

დაზუსტება შეუძლებელია; მხოლოდ განცდის საშუალე- 

ბითაა შესაძლებელი ვოკალური ტექნიკის შემეცნება. 
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ხმის დაყენების საკითხი შეიცავს როგორც სუბიექტურ, 

ისე ობიექტურ ღონისძიებას და მათს მთლიანობაში: 

გკეძლევა ვოკალური ტექნიკის გააზრების რაობა. ვო- 

კალურ ტექნიკის გააზრება ითხოვს მომღერალში მოცემუ- 

ლის ფიქსირებას და მუდმივ კონტროლს თავის თავი- 

სადზი. 

ყველაფერი ის, რაზედაც ჩვენ ზემოთ გვქონდა ლაპა- 

რაკი, აუცილებლად უნდა აითვისოს მომღერალმა, რათა 

ვოკალი ტეჟნიკურად მომზადებული იქნას. ამიტომ პედა- 

გოგი აუცილებელი პირია ვოკალური ტექნიკის ათვისების 
საკითხში. 

პედაგოგი ვოკალისტის მოვალეობაა პრაქტიკულად უჩ- 

ვეზოს ყოველი ტონი მოსწავლეს. ამისათვის აუცილებე- 

ლია, რომ მასწავლებლის ყოველ ტონთა ბგერადობაში 

ჩანდეს კულტურა და შესაძლებლობის იმედიანობა, რო- 

მელიც მაჩვენებელი იქნება მშვენიერებისა და თავისუფ- 

ლების. როცა ამ მომენტს იგრძნობს მოსწავლე, მას ებადე- 

ბა პედაგოგისადმი რწმენა, რის საფუძველზე ის დაიწ- 

ყებს მისდაგვარად მომართვას და აღიძრავს მოთხოვნილე- 

ბას რწმენის განსახორციელებლად. 

აუცილებელია თუ არა, რომ პედაგოგი ვოკალისტი 

იყოს? – მე მგონია, კი. ის ადამიანი, რომელიც ვოკალურ 

ტექნიკას არ იცნობს, ვერ შესძლებს ვოკალურ მეცნიერ4ე- 

„ბაზე პედაგოგობის გაწევას, არავოკალისტმა რომ მას- 

წავლებლობა დაიწყოს, ეს ისეთი ამბავი იქნება, უმღლეს 

მათემატიკაში ღცოდინარმა პედაგოგობა დაიჩემოს. 

არავოკალისტს, მაგრამ მუსიკოსს შეუძლია თუ არა 

სიმღერის მასწავლებლობა?-–შეუძლებელია, რადგან ეს 

სპეციალური დარგია და ყველა სხვა მუსიკალური ინსტ- 

რუმენტისაგან თავისი სიცოცხლით განსხვავდება. ვინც 

არ იცის მომღერალი ადამიანის შინაგანი განცდის მო 
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მენტები და ის არ განუცდია, შეუძლებელია მისთვის. ეს 

მეცნიერება გაგებული იქნას, აუცილებლად სიმღერის 

მასწავლებელი თვითონ მომღერალი ლ=ნდა იყოს, მაგრამ 

მარტო მომღერლობაც არ კმარა. ის უნდა იყოს ისეთი 

ვოკალისტი, რომელსაც სასიმღერო ხმაში დეფექტი არ 

ქონია და თუ ქონია აზრიანი ქცევით დაბრკოლებები 
გადაულახავს და თავისი სასიმღერო ხმა ჩამოუჟყალიბებია 

მეცნიერულ თვალსაზრისზე განლაგებით. ამის გარდა, 

უნდა ქონდეს დიდი სასცენო პრაქტიკა, ვინაიდან სავო- 
კალო ტექნიკაში ფიქსირებული მდგომარეობა უნდა გაი- 

შალოს სცენაზე; რადგაჩ სცენა განცდაა და სცენიური გან- 

ცდის შესატყვისი სიმღერითი საშუალების მონახვაა 

საჭირო. 

ხშირად არის, როცა მომღერალი კლასში ფიქსირებულ 

ვოკალურ ტექნიკას სცენაზე ეერ გაიტანს. ამიტომ ვამ- 

ბობთ, რომ მასწავლებლობა ისეთ ადამიანს შეუძლია, ვი– 
საც სავოკალო ტექნიკა და კულტურა მიუღია და ამავე 

დროს სასცენო მოქმედებაც გამოუცდია. 

მხოლოდ დასრულებულ მომღერალს შეუძლია მასწავ- 

ლებლობა, მაგრამ ხშირად ესეც არ კმარა. არიან ძა- 

ლიან კარგი მომღერლები, მაგრამ როგორჯ/კ მასწავლებ- 

ები, არ ვარგანან, ამის მიზეზი ორ რამეში უნდა ვეძიოთ: 

1) თუკი მომღერალს ბუნებისგან მზად ქონდა მიღებუ- 
ლი ვოკალური ტექნიკა და მის შეძენისთვის შრომა არ 

დაუხარჯავს, ის როგორც პედაგოგი მოუმზადებელია. 

2) პედაგოგიური შემოქმედებითი უნარის არქონის 

გამო ის გამოუსადეგარია როგორც პედაგოგი, ე. ი, მომ- 

ღერალს კულტურა და პრაქტიკა აქვს ვოკალური ხელოვ- 
ნების დარგში, მაგრამ მას ბუნებრივად პედაგოგიური 

ნიჭი აკლია. 
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პედაგოგისთვის ნო“მალურია ვოკალური ტექნიკის და 

პრაქტკის ქონა, და ამავე დროს პედაგოგიური ნიჭქიერებაც. 

პედაგოგობის უფლება აქვს თუ ბრა ისეთ მომღერალს, 

რომელსაც თვითონ არასდროს არ ქონია გარკვეული 
სავოკალო გზა? – არა აქვს, იმიტომ რომ თუ მას არ გამო- 

უჩენია ვოკალის ტექნიკის დაუფლების საკითხში სათა- 

ვისო მომზადება, რა უფლება აქვს სხვას ასწავლოს ის, 

რად მან თვითონ არ იცის. 

მომღერლების ენით რომ ევთქვათ-–-–როგორ შე„ძლია 

მომღერალს, რომელსაც თავისი ხმის დაყენება ვერ მოუ- 

ხერხებია, სხვას ასწავლოს და ხმა რაუყენოსმ––არავითარ 

შემთხვევაში. ვინაიდან ხმის დაყენების საკითხი შეგრ- 

ძნებისა და განცდის პირობებშია მხოლოდ შესაძლებელი, 
ამიტომ მასწავლებელს განვლილი უნდა ქონდეს ის გზა, 
რომელიც აუცილებელია ვოკალური სწავლებისათვის; 

როგორ უნდა დაეჯეროს იმ მასწავლებელს, რომელსაც 

თვითონ ვერ მოუხერხებია თავისი ხმის დაყენება? და 
სხვას როგორ უნდა განუმტკიცოს რწმენა მის უნარიან”- 

ბაზე? ეს უაზროდ მიგვაჩნია. 

როგორც ზემოთ ვთქვით, ხმის დაყენების საკითხი გან- 

ცდის საფუძველზე აითვისება რომელსაც ობიექტურად 

არსებულის შეგრძნება უდევს საფუძვლად. სიმღერის ჰედა- 

გოგმა ეს' ყველაფერი უნდა განაცდევინოს მოსწავლეს, 
რომ იმან მიწოდებულის ათვისება მოახერბოს. 

საბოლოო დასკვნა, ჩემის აზრით, ამ საკითხზე ასეთი 

იქნება: მასწავლებელი მუსიკაში თვითონ უნდა იყოს და- 

სრულებული ვოკალისტი; ამასთან მას უნდა ჰქონდეს დიდი 
სასცენო პრაქტიკა, რადგან ვოკალური ხელოვნება იგივე 

სასცენო ხელოვნებაა და სცენიური და ვოკალური გან.- 

ცდის ინტენსიური მდგომარეობანი თანასწორად უნდა 

იქნეს მოცემული, როგორც · მთლიანი ერთეული. 
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სცენამომღერლისათვის იგივე სკოლაა, რადგან რო- 

გორც მისი სამოქმედო ობიექტი პრაქტიკულ მოქმედებაში 

იგებს თავისი ქცევის არგაგებულ მხარეებს, მასთან ერთად 
საჭიროა პედაგოგიურე ნიჭიერება და რწმენა თავის 

თავში, რათა გარკვეული მეთოდის საფუძველზე შესაძლებ- 

ლობა ქონდეს მოსწავლეში ფიქსირება ჰყოს იმისი, რის 

განზრახვა პედაგოგს ქონდა და მოსწავლეს უნდოდა. 

ამასთან ერთად სიმღერის პედაგოგისათვის აუცილე- 

ბელი პირობაა, რომ დიდი ფსიქოლოგი იყოს, რათა 

შესაძლებლობა · ქონდეს ყოველი მოწაფის ბუნება შეისწაევ- 

ლოს და ყველას მიმართ სათავისო მიდგომა გამოიჩინოს. 

ვოკალური მუსიკის როლი საოპერო 

ხელო ვნება“მი 

აქამდის ჩვენ ვარკვევდით ვოკალის ბუნებისა და 

ტექნიკის საკითხს, ახლა კი ჩვენი რკვევის საგანს შეად- 

გენს ვოკალური მუსიკის როლი საოპერო ხელოვნებაში 

საოპერო ხელოვნება სინთეტური ჟანრია. ის შემომ- 

ქმედთა კოლექტიური თანამშრომლობის შედეგია: კომ- 

პოზიტორის, მსახიობის, დირიჟორის, რეჟისორის, მხატ- 

ვრის და სხვების მთლიანობითი შემოქმედების ნაყოფია. 

ოპერა მუსიკლური ნაწარმოებია და შეიცავს 

როგორც მუსიკალურ, ისე სცენიურ შემოქმედებას. ის 

ყოველთვის” გულისხმობს სცენას და შემომჟგმედს. ეს 

ორი მხარე საოპერო ხელოვნებაში მთლიანობაშია 

მოცემული. 

საოპერო მუსიკაში გაერთიანებულია სავოკალო და სა- 

ორკესტრო მუსიკა. ვოკალური მუსიკა ძირითადი მოქმედე- 

ბის წაშყვანია, სორკესტრო მუსიკა კი ვოკალური მუსი- 
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კის გამაფორმებელი„ განწყობილების მომცემი და 

საოპერო ხელოენების გამღრმავებელია. 

საოპერო ხელოვნებაში მოცემული სცენიური აქტი 

გულისხმობს სიტყვისა და მუსიკის მთლიანობაში მოცე- 

წული იდეური გააზრების შესატყვის ვოკალურ ქცევას 

და ამ ქცევის პოზიციურობის მონახვას აქტიორული შე 

მოქმედებისათვის. 

ვინაიდან საოპერო მუსიკაში მოცემულია სავოკალო 

და საორკესტრო მუსიკა, ამიტომ ეს ორი სახეობა (კალ- 

ცალკე უნდა გავარჩიოთ, რადგან პირველის შემსრულებე- 

ლი ცოცხალი ადამიანია თავის ცოცხალი ინსტრუმენტის 

საშუალებით და მეორის კი აგრეთვე ცოცხალი ადამიანი, 

მაგრამ არა ცოცხალი ინსტრუმენტის საშუალებით, 

საინტერესოა მათი ურთიერთმიმართების· და პირ- 

ვალობის საკითხი. ეს იქზვება საოპერო ხელოვნების პი“- 

გელი მხარე, მეორე მხარე ესაა მისი სცენიურობა, რომე- 

ლიც საოპერო ხელოვნებაში მეორე ძირითად აუცილებ- 

ლობას წარმოადგენს. 

ჩვენ პი”ველ ყოვლისა, გვინდა დავსვათ საკითხი პირეე- · 

ლობის შესახებ ოპერაში და დავამტკიცოთ, რომ პი“- 

გელობა ამ ჟანრში ვოკალურ მუსიკას ეკუთვნ:ს. 

ოპერა, როგორც მუსიკალურ ენაზე დაწერილი პიესა, 

სიტყვიერსა და მუსიკალურ-ვოკალურ დრამატურგიულო- 

ბას იტევს და ის ყოველთვის პროგრამულია, ე. ი სიტყ- 

ვიერი მასალით მოცემული პროგრამული შინაა–სის მეუსი- 

კალური გაფორმებაა. ამ შემთხვევში ემოციონალურად 

ადეკვატურია თუ არა სიტყვა და მუსიკა?მ--რასაკვირველია 

არა. სიტყვა აუცილებელი პირობაა საოპერო მუსიკის შე- 

საქძნელად, მაგრამ როგორც კი კომპოზიტორი სიტყვას 

აღიქვამს, შეიმცნობს, მის მიმართ ემოციურ-მუსიკალურ 

პოზიციურ მიმართებებს შექმბის და მერე მას ნოტების 
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საშუალებით მისცემს განიშნებითი გაფორმებას, სიტყვა 
პირველობას კარგავს და მეორადი ხდება. 

თუ კი სიტყვიერ მასალაზე მიღებული განწყობილება 

კომპოზიტორმა გადმოგვცა მუსიკალურ ფორმებში, სა–- 

დაც ნათლად იქნება გამოსახული განწყობილების სატყ- 

ვისი შინაარსი, მაშინ ასეთი მუსიკა თავისი ემოციონა- 

ლური გააზრებით გასაგები გახდება. მაშასადამე, საოპე- 
რო ხელოვნებაში სიტყვიერი მასალა მისი შექმნისათვის 

აუცილებელია, მაგრამ როგორც კი მასზე მუსიკა დაი- 

წერება, ის პირველობას კარგავს და მუშავდება მუსიკა- 
ლური დამოუკიდებელი ენა რომლის შინაარსი მის 
ემოციონალურ განწყობილებაშია. ამ უკანასკნელის საშუ · 

ალებით ჩვენ ვიგებთ პროგრამულობის შედეგად მიღებულ 

მუსიკის ემოციონალურ შინაარსს. 

ვინაიდან მუსიკის შინაარსი ზოგადია და ფაქტების 

კონკრეტირებას ვერ ახდენს, ამიტომ საოპერო ხელოვნე- 

ბაში სიტყვა აუცილებელია აზრის გამძაფრებისა და 

კონკრეტიზაციისათვის, მხოლოდ ძირითად აზრს კი მუ- 

სიკა იძლევა. 

ნათელია, რომ ოპერა მუსიკის პრიორიტეტს გულისხ- 

მობს. ის პროგრამულია და მასში ყოველთვის იტევს 

მოქმედებით აქტს, გამოსარკვევია მხოლოდ საოპერო 

ხელოვნებაში ვოკალური მუსიკის როლი. 

ოპერაში სავოკალო მუსიკის როლის გამოსარკვევად 

საქიროა კლასიკური ოპერის ნიმუშები გავითვალისწი- 
ოთ 

ოპერის საწყისი აუცილებლად ს ოლო სიმღერის გან- 
ვითარება და სროლყოფა უნდა იყოს. საოპერო ხელოვ- 

ნებაში სოლო სიმღერა არის ძირითადი მოქმედების წამ- 

ყვანი და გარკ:ვეული აზრის მომცემი, რომელსაც ოპერის 
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ტიპები ანსახიერებენ და რომლის ბუნებრივობის ძირი 
ცხოვრების სინამდვილეში უნდა ვეძიოთ. 

ყოველ მოქმედებაში გეესახება გმირი, მეთაური, რაც 

აუცილებლობითაა გამოწვეული. სასცენო ხელოვნება კი, 

როგორც გარკვეული სოციალყოფიერების მატარებელი, 

თავის სახეობას გმირში იძლევა (გმირში მთავარი მომ- 

ქმედი ტიპია ნაგულისხმევი). სათეატრო ხელოვნებაში 

მთავარი მომქმედი გმირი თუ არ გეყავს, მაშინ ასეთი 

შემოქმედებითი ნაწარმოები სუსტია. გგზირში ყოველთვის 

უნდა ვიგულისხმოთ ის სოციალური თვისებები, რომელ 

ეპოქაშიც ხდება მისი მოქმედება. „სოვეტსკაია მუზიკას" 

ერთ-ერთ ნომერში მოთავსებულია წერილი საოპერო 

ხელოვნების შესახებ, სადაც ოპერაში მთავარი გმირის 

შესახებ შემდეგია ნათქვამი: „II6L I6M»0გიხ9M0(0 I660% – 

L6IL # VII2CCMVM6CVCM ლიტიLხI.% ასედაც არის: თუ ოპერაში 

არ არის მთავარი მომქმედი გმირი, როგორც წამყვანი 

მოქმედებისა, იქ ოპერა არ გვეძლევა დასრულებული 

სახით. მთავარი გმირი ეს გარჯვეული ეპოქის კონცენტრი- 

რებული აზრია ის იმ ფსიქოლოგიის მატარებელია, 

რომელი ეპოქაც მოცემულია საოპერო პროგრამის შინა- 

არსში. –ამდენადაც მთავარი გმირი განსაზღვრულ ეპო- 

ქის საზოგადოებრივი ფსიქოლოგიის მატარებელი იქნე- 

ბა, იმდენად მიღწეულია მიზანი. 

„ ოპერაში აუცილებელია მთ:ვარი წამყვანი გმირი დ» 
ამ გმირის ხასიათის გასაღრმავებლად სათავისო ტიპე- 
ბიც, რომლებიც ნიშანდობლივ სახეს მისცემენ მთავარ 
გმირს. რადგან გმირი მთლიანი ხასიათია იმ სოციალური 

ყოფა: ცხოვრებისა, რომელსაც ოპერაში მოცემული ში- 

  

1 C03610M8ე XV8III2-0 დხევსყიიშ 0030X0X0ჩ 0I0ი0ხI. # 11, L9/ 

#31808#% 1910 1. CX. 52. 
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ნაარსი იძლევა, ამიტომ დანარჩენი ტიპების დანიშნუ- 

ლებაა მოქმედების გაღრმავებით დამაჯერებელი: სახე 

შეუქმნან მთავარი გმირის ხასიათს. დანარჩენი ტიპები 

მთავარ გმირს, ასე ვთქვათ, ხელს უწყობენ, 

ოპერაში მთავარი საკითხი ჟანრის საკითხია და მას 

შეუძლია კლასიკური ხასიათის მატარებელი გახდეს მხო- 

ლოდ მაშინ, თუ კი ის შესძლებს მოგვცეს მთავარი მომ.· 

ქძედი გმირი, რომელიც იქნება განსაზღვრული ეპოქის 

ხასიათისა და იდეურობის მატარებელი. 

ოპერაში მთავარი მომქძედი გმირი და 

დაჩარჩენი ტიპები თავიანთი მოქმედებით 

გვეეძლევიან როგორც ინდივიდუმები და 

მათი ქცევანი ოპერაში სოლო სიმღერით 

განისაზღვრებიან. ამიტომ ოპერაში მთავარი გმირის 

ხასიათი და ზნეჩვეულება ძირითადად მოცემულია ვოკა- 

ლურ მუსიკაში რომელიც ვოკალისტის საშუალებით 

ხორციელდება. 

როგორც ჩანს, ოპერა პირველ ყოვლისა, გულისხმობს 

მსახიობს, რომელიც ვოკალის მატარებელია. და თუ ეს 

ასეა, მაშინ ცხადია, რომ ძირითადში საოპერო ხელოვ- 

ნება ვოკალურ მუსიკალური შემოქმედებაა, სადაც პირ- 

ველობა ვოკალურ მუსიკას მიეკუთვნება, საორკესტრო 

კი ვოკალური მუსიკის გამაღრმშავებელია, და მოქმედება- 

ში დინამიკურობის შემტანია. 

საოპერო ხელოვნებაში ძირითადი ელე- 

მენტი მთავარი მომქმედი გმირია და 

ვინაიდან გმირი ოპერაში სოლო სიმღერის 

წარმომდგენია, ამიტომ ძირითადი საოპე- 

რო მუსიკაში ვოკალური მუსიკა ყოფილა . 

შემოქმედების ყოველ დარგს გარკვეულა მიზნისათვის 

უხდება მოქმედება. ადამიანის მოქმედება განუწყვეტლივ 
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კავშირშია ობიექტურ სინამდვილესთან და სათავისო 
ურთიერთობის ნიადაგზე ადამიანს გარკვეული მოთხოვ- 

ნილება ებადება, ხოლო ამის მიზანშეწონილი განაღდება 

იძლევა გარკვეულ აზრს, შემოქმედებაში კი აზრი შინა- 

არსისა და ფორმის მთლიანობაშია. 

საოპერო ხელოვნებაში შინაარსი გაფორმებულია სა- 

ვოკალო მუსიკა პლუს საორკესტრო. მათი მთლიანობა 

იძლევა საოპერო მუსიკას, მაგრამ აქ ძირითადი სავო- 

კალო მუსიკაა. 

სავოკალო ხელოვნება წარმოიშვა ვოკალური მუსიკის 

საწყისით, საორკესტრო მუსიკის გაფორმების საკითხი 

კი შემდეგი საკითხია, რომლის დანიშნულებაა ოპერაზი 

ხელი შეუწყოს ვოკალური მუსიკის აზრს. ოპერაში მაყფ- 

რებელი კი არ მოდის, არამედ სიმღერის მსმენელი. 

თუ კი სოლო სიმღერას რომელიმე ინსტრუმენტალისტი 

შეასრულებს მომღერლის მაგივრად (იგულისხმება თანა- 

ბარ ტოლადობის შემსრულებელი) არავითარ შემთხვე- 

ვაში ის შთაბეჭდილება არ იქნება, რასაც მომღერალი 

განგვაცდევინებს. , 
ყოველი საოპერო მუსიკა, სადაც წამყვანი ვოკალური 

მუსიკაა, განა მარტო სიმღერას გულისხმობს? -- არა. ოპე- 

რაში ვოკალური მუსიკა იტევს სასცენო ხელოვნებასაც. 

მაშასადამე, ოპერაში გმირი, სოლო სიმღერაში გაფორ- 

მებული, რომელიც ვოკალურ მუსიკას გულისხმობს, გვაძ- 

ლევს აზრს ადამიანის ყოფისას, მის შესატყვის სცენიურ 

ქცევაში, რომელიც გარკვეული ეპოქის ყოფა-ცხოვრების 

ზემოქმედების შედეგია, 

საოპერო მუსიკაში ვოკალური მუსიკა იტევს: მთავარ 

გმირსა და მოქმედების წამყვან ტიპებს, ვოკალის ბრწყინ- 

ვალებას, სცენიურ მოქმედებასა და მასას გუნდის სახით. 
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საორკესტრო შუსიკა კი ყოველივე ამას მოკლებულია. 
ის მიზანი კი არაა ოპერაში, არამედ საშუალებაა მიზნის 
განსახორციელებლად. ამეტომ როცა საოპერო ხელოვ- 

ნებაზე ვლაპარაკობთ, ძირითადში ვოკალური მუსიკა 

უნდა ვიგულისხმოთ. 

მაგალითისათვის შეგვიძლია მოვიყვანოთ მრავალი 

ფაქტი. კომპოზიტორ ვერდის ოპერების ბრწვყინვა- 

ლება მისი ვოკალური მუსიკის სრულყოფაში მდგომა- 

რეობს. ის ვოკალის საშუალებით ქმნის საოპერო ხელოვ- 

ნების მწვერვალებს ოპერა „ტრავიატას ვოკალურ- 
დრამატურგიული ნაწარმოებია, სადაც ორკესტრი აკომ- 

პანიმენტისათვის არის მოცემული, მაგრამ ვერავინ ვერ 

იტყვის იმას რომ ის სუსტი ნაწარმოებია. ვო- 

კალური მუსიკის საშუალებით გადმოცემულია ადამიანის 

სულიერი ცხოვრების ტრაგედია, სადაც ემოციონალუ- 
რი. განცდის ფილოსოფიური გაჩწყობილებებია გადაშ. 

ლილი. 
ოპერა „პიკის ქალი ვოკალური ტექნიკის მხრივ აზრ- 

თა ბრწკინვალებაა, სადაც ყოველ ადამიანს შეუძლია 

დაინახოს როგორც კომპოზიტორის გენიალობა ვოკალურ 

მუსიკის შექმნისათვის, ისე ვოკალურ ტექნიკის ბრწყინ- 

ვალება. ჩაიკოვსკის ოპერების ვოკალური მუსიკის გაფორ- 

მების ტე1ნიკაში ფორმალური სახე კი არ გვეძლევა, არა- 

მედ უაღრესად ემოციონალური განწყობილებანია მოცე- 

მული, რომელიც ღრმა ფსიქოლოგიურ განცდამდეა და- 

სული. „პიკის ქალის, მთელი აქტები ადამიანის 

განცდის გამოვლენის მიუღწეველი მწვერვალია, ვოკა- 

ლური ხელოვნების ტექნიკურ მხარეთა დასრულებული 

ზღვარია, აზრის სიდარბაისლეში და სინარნარეში 

მოცემული. ორკესტრი ამ ოპერებში ძირითადი აზრის 

გამძაფრებელია, 
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განა ცოტბა ისეთი ოპერები, რომლებიც მუსიკალურ 

ლირებულებით დიდ განძს წარ?ოადგენენ, მაგრამ რო- 

გორც ოპერა მსმენელამდე არ დადის?! მათი დამარცხე- 

ბის მიზეზი ვოკალური მუსიკის სისუსტეშია, ვინაიდან წი- 

ნა პლანხე საორკესტრო მუსიკაა წამოწეული. ოპერაში 

ვოკალური მუსიკის უკანა პლანზე დაყენება ნი“ნავს მსა- 

ხიობზე უარის თქმას საოპერო ხელოვნებაში, ეს კი 

უდრის ოპერის უარყოფას. 

ფალიაშვილის ოპერები „აბესალომ და ეთერი" და 

„დაისი“ როგორც ვოკალური შედევრები „უკვდავნი არი- 

ან და სწორედ მათი გამარჯვების მიზეზი მთლიაჩად 

მუსიკალურ ვოკალურ-დრამატურგიულ სიძლიე#ეშია. 

„აბესალომ და ეთერის“ შესამე აქტი თავისი ვოკა- 

ლური დრამატურგიულობით ხომ ვოკალური სიმფონიაა? 

„დაისი“ ხომ ვოკალური შემოქმედების ფილოსოფიაა? 
მაგალითები ულევია, მაგრამ ზემოთქმული მაგალითგ- 

ბიც საკმარისად მიგვაჩნია იმის დასანტკიცებლად, როშ 
ოპერაში ვოკალური მუსიკის პირველობა აუცილებელია. 

მაშასადამე, საოპერო ხელოვნება ძირითაჯში სავოკალო. 
მუსიკას გულისხმობს. 

საოპერო მუსიკაში მოცემული სასცენო ხელოვნებაც 
ღა რადგან საოპერო ხელოვნებაში სავოკალო მუსიკა 
პირველია და წამყვანი, რომელიც ამავე დროს სცენიურ 

ხელოვნებასაც იტევს, ამიტომ საჭიროდ მიგვაჩნია გან- 

ვმარტოთ თუ რა დამოკიდებულებაშია მუსიკა და სცენა. 

ვოკალური მუსიკა თავის თავში ყოველთვის სასცენო 

ხელოვნებასაც იტევს, რადგან საოპერო მუსიკა საერთოდ 

ყოველთვის პროგრამულია და ამ პროგრამულობაში აუცი- 

ლებლად ნაგულისხმევია სცენიური მოქმედებაც. სცენა კი 

ვოკალური მუსიკის, ე. ი. მსახიობი-ვოკალისტის სამოქმედო 

ასპარეზია. ამ მოქმედების გამოსავალი წერტილი, რო- 
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გორც აუცილებელი პირობა, ვოკალური განცდა და ემო- 

ციაა. სცენიური მოქმედების აზრიც ვოკალურ მუსიკაშია 

მოცემული. რადგან მუსიკის აზრი ემოციონალური ყო- 
ფიერებაა და ამ ყოფიერებაშია სიტყვითი შინაარსიც, 
მაგრამ სიტყვა ახლა, როგო“ც დამხმარე საშუალება, 

მოქმედების კონკრეტიზირებისათვისაა მოცემული, ამიტომ 
სცენიური მოქჭედების საწყისი თეით მუსიკაში უნდა ვე- 

ძიოთ, როგორც მშვენიერებაში მოცემული შინაარსი და 

ამ შინაარსში ემოციონალური გააზრების მატარებელი. 

რატომ მაინცდამაინც ვოკალურ მუსიკაშია მოცემული 

სცენიური მოქმედების აზრი?-- სცენაზე ყოველთვის მსა- 
ხიობი მოქმედობს. ის, ვინც სცენაზე მოქმედობს, ანსახი- 
ერებს სცენიურ მოქმედებასაც და რადგან ოპერაში სცენის 

მთავარი მომკმედი პირი გოკალისტი-მსახიობია, ამიტომ 
სცენიური ახრი მოცემულია გოკალურ შემოქმედებაში და 
მისი სცენაზე გამომტანი ვოკალისტი-აქტიორია. 

ჩვენ ვამტკიცებთ, რომ ვოკალური მუსიკა თვითონ სა- 

კუთარი აზრის მატარებელია და ვინაიდან ამ ახრში ჩვენ 

ვგულისხმობთ მის ემოციონალურ ყოფიერებას, ამიტომ 

სცენიური მოქმედება საოპერო ხელოვნებაში ვოკალური 

შემოქმედების შინაგან მდგომარეობიდან გამომდინარეობს, 

როგორ უნდა გავიგოთ საოპერო ხელოვნებაში ვოკა- 

ლურ მუსიკაში მოცემული სცენიურობა? 

ჩვენ ვიცით, რომ საერთოდ მუსიკა სათავისო გარკვეუ- 

ლი ენაა გრძნობისა და ემოციების, ე. ი, გვამცნობა ადამი- 

ანის შინაგან განწყობილების საფუძველზე მიღებულ მდგო- 

მარეობას, რომელიც შედეგია გარე სინამდვილის ზემოქ- 

მედებისა, ეს განწყობილება, რომელიც მრავალ 

გრძნობათა მხარეს იტევს, აუცილებლად გა- 
მომჟღავნებასსაჭიროებსდა ვინაიდანმისი 
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გამომყღავნება მხოლოდ მუსიკის საშზუალე- 
ბით შეიძლება, ამიტომ,რ ოგორც განწყობი- 
ლების ენა,მუსიკა მასში მოცე მულ ემოცი- 
ონალურ შინაარსს დაამ შინაარსის გარე- 
განი ქცევითი პოზიციურობის მიმართებით 

დამოკიდებულებებს გვაძლევს. 
ადამია5ი წარმოადგენს ფსიქიურ და ფიზიკურ მთლია- 

ნობას და რაც მის შინაგან ყოფიერებაში გვეძლევა, ის 
რეაქციას იწვევს გარეგან ფიზიკურ მხარეშიც სათავისო 
პოზიციური დამოკიდებულებებით, ამით ხელოვნებაში 
გეეძლევა შინაგანი ყოფიერების გარეგანი შესატყვისი 

ქცევა. 
ვინაიდან საოპერო ხელოვნების სცენიურობა სავოკალო 

მუსიკაშია მოცეძული, ამიტომ აუცილებელი პირობაა სა- 
ვოკალო მუსიკაში მოქცეული სცენიური აქტი გამოვლი- 
ნებულ იქნას ვოკალისტის საშუალებით. 

საოპერო ხელოვნებაში რომელს ეკუთვნის პირველობა 
სავოკალო ხელოვნებას, თუ სასცენოს?- ისინი ერთმანე- 
თისაგან განუყრელია; ერთს აზრში არიან მოქცეულნი და 
შემოქმედებითი მდგომარეობის ემოციონალურ მბარეს 
აღრმაჟებენ. მაგრამ, მიუხედავად ამისა, გოკალური მუსი- 
კა აზრის დამწყებიცაა- და დამსრულებელიეც; სცენიუ-ი 

ქცევა კი მისი გამაღრმავებელი და დამხმარეა შემოქმედე- 

ბით მშვენიერებაში. 

საოპერო ხელოვნებაში სცენიური მოქმედების გააზრება 
სიტყვიერი მასალით კი არ ხდება, პირიქით სასცენო მოქ- 
მედების გააზრების ცენტრი ვოკალურ მუსიკაშია მოცე- 

მული. სავოკალო მუსიკაში განცდის აღმძვრელი ვოკალია, 
ამიტომ გაჩნდება თუ არა ვოკალური ემოცია სავოკალო 

ფაქტურის საფუძველზე, მთელი სხეული იგრძნობს ში- 

ნაგან განწყობილებას, რომელიც ობიექტური სინამდე-- 
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ლის გავლენის შედეგს წარმოადგენს და ადამიანი განე- 

წყობა მოქმედებითი აქტისათვის ანუ. სიმღერისათვის; ამ 

მოქმედებაში მოცემული გარკვეული ქცევა მასში იტევს 
არა მარტო განწყობილებით»ი მდგომარეობას და ვოკა- 
ლურ-ემოციონალურ მშვენიერებას, არამედ ამ მოქმედე- 

ბაში გვესახება შინაგანი მიმართების გარე პოზიციური 

დამოკიდებულება, რასაც ოპერაში სცენიურ ქცე- 

ვით აქტს ვუწოდებთ. . 
დასასრულ ამ მოქმედების დაზუსტება ასეთი იქნება: 

საოპერო ვოკალურ ხელოვნებაში მოცემულია მისდა შე- 
საბამისი სცენიური ქცევანი, რომლის განაღდება ხდება 
ვოკალური განცდის საწყისით. ამის საფუძველზე გვეძ- 
ლევა სცენიჟური მოქმედების აზრი, სადაც ყოველთვის პირ- 
ველი ადგილი ვოკალურ მუსიკას უჭირავს. თუ სცენიური 
მხარე ძლიერია, ვიდრე ვოკალური, მაშინ საოპერო ხე- 
ლოვნება კარგავს თავის ძირითად ელემენტს ვოკალისტის 
სახით და ამით ოპერა კრიზისს განიცდის. 

ამ დებულების დასამტკიცებლად მინდა მოვიყვანო 
„სოვეტსკაია მუზიკა“-ში გამოთქმული აზრი, რომელიც 
ეხება საოპერო ხელოვნებაში მუსიკისა და სცენიურობის 
პირველობის და მათი დამოკიდებულების საკითხს: 
»30იი0ი0C 0 000+801)20MM 06MC616M9 8MC6:0-C060/96CV010 M 
IX5MიIნMIი C060780990-MV3LIMმი640!0 # 6C1Iს, C060180M980 

(08009, 80იი0ლ ი „გვზიუ”ჯსსუ? 3M2ყ60M#6 II90)6Mც6I0%1, 
აქედან ნათლად ჩანს, რომ მუსიკა არის წამყვანი საოპერო 
ხელოვნებაში საერთოდ და ამვე დროს სასცენო ხელოე- 
ნებისა კერძოდ. ვოკალური მუსიკის გარეშე საოპერო ხე- 
ლოვნებაში სცენიურობა არ არსებობს, ამიტომ საოპერო 
ხელოვნებაში საერთოდ მოქმედების წამყვანი მუსიკაა, 
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მაგრამ საოპერო ხელოვნების მოქმედების ძირითადი აზ- 

რი ვოკალური მუსიკაა, რომელიც მთლიანად იტევს სას- 
„ცენო ხელოვნებასაც. 

„სოვეტსკაია მუზიკა“ უფრო მეტსაც ამბობს: „ILმMმ8 

M#35IMგ--მხედველობაში აქვს წამყვანი” მუსიკა--8006+» 

096MCI8M%6 M #0”ს2; M0LI8 8916II866 CII6IMყ6CLM0C ICMCI8M6 

ონ0M0CI2908)M886169 MM ი09LIი 33MM0მ36I 8 მიVMმX M 

გ2გ8C8M679X MI8CCM596CMMX 0060 M6MCI8M6 #6 0C1IმV88/IM- 

-8836+69, 90 ე0MV9261 C806 MV)»ს6MM8მ8II00LI06 8ხI08-6III6C1, 

მართალია, იქ, სადაც მუსიკა მოქმედების წამყვანია, მიზა- 

ნი მიღწეულია, რადგან დრამატურგიული მუსიკა გულის- 

ზმობს მუსიკალურ ესთეტიურობას და თვითონ იტევს 

სცენიურ მოქმედებასაც. ზემოთქმულის არ იყოს, მაშინაც 

კი,: როცა გარეგანი სცენიური აქტი თავის მოქმედების 

დინამიურობას სწყვეტს, მუსიკა უდიდესი ემოციონალუ- 

რი ზემოქმედების აქტი ხდება არიებისა და ანსამბლების 

სახით და ამით საოპერო ხელოვნებაში მოქმედება კი 

არ ჩერდება, არამედ უფრო ღრმაედება. ეს იმიტომ, რომ 

საოპერო ხელოვნებაში მუსიკაა წამყვანი და ძირითადი 

აზრი. რადგან საოპერო ხელოვნებაში ძირითადი აუ- 

ცილებლობა სავოკალო მუსიკაა, ამისათვის ის თავის ღრმა 

ზინაარსით ემოციონალური ყოფიერების საფუძველზე 

ხდება წამყვანი საოპერო ხელოვნებაში. 

არიაში ყოველოვის მოცემულია სათავისო ქცევა, რო- 

მელიც სცენიურ აქტს უდრის, მაგრამ სცენიურობის გა- 

რეშეც ის თავის გარკვეულ სახეს არ კარგავს, რადგან 

ვოკალური მუსიკა, როგორც თვითონ მშვენიერების მატა- 

რებელი, თავის დრამატურგიულობაში იძლევა შინაგანი 
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მოქმედების ეითარებას, რომელე ადეკვატური ხდება. 
შინაგანი განწყობილების. 

არიაში განცდის სიღრმე და ემოციონალური აზრი 

უფრო მეტია და თუ აზრი და განცდა ძლიერია, იქ 

მოქმედების შინაგანი არსიც ძლიერია. ასე რომ, მუსიკა- 

ოპერაში ყველაფრის დამტევია. მოვუსმინოთ ისევ „სო- 

ვეტსკაია მუსიკას“: –-, L§096990, 006089 MV39IM8 2901M#8 
6ხIIხ 0893ძ8გ C M00M82+M96C6MMM )6MC:806M, #0 0932 86 

M0MMIV8 6C+ხ „M9083/M0CM", გ C989MMM0660M0ტ /0MC18M6 MM 

X6M002XIM8906 0თ00M9M/6IMI/M6 86 0MიI)XMI)ხ 611ხ ILI0CM7MLMმ20:# 

# M0C1LI99MM# 66 001160XV82გX0IIIVMM#. #69MCI8M6 C06C186L- 

#M0-MVვ3ხIMIგახყიგ #” 0008 C06C”I36MMM0-CII69IMV96CM06 
M0IXხხ) MIIM 0VM8 06 ნVMV. 60M66 #00; MV3LIMX8მ I0M98 

ბესი, ყმლი'0უხსი ტიგმვსი ყი „MVCIVI2IVწნV“", 9IX06+# 

01861CI86L+96#M0IMC M0M69ყ+L) 0ე6იLI ილეIყიჯს 38686CL 0იტი- 

ყხხ ლ6იგყწIმყხიეხ 3V0600M M# #»ხილს 600 #82 C06- 

C1859V9MLX „ეიხლყვXი, #ტ იი 310-0 6 წVწასი C806(I- 

0 ინხც.89MIგ7ხ-ი 633 %9VIM0L #M0M0 I". ქემმარიტად 

სწორი აზრია რასაკვირველია, მუსიკა მთლიანობაში 

უნდა იყოს დრაჭპატიულ მოქმედებასთან, რადგან ოპერა 

მუსიკას და სცენას გულისხმობს, მაგრამ რადგან ოპერა- 

ზი მუსიკაა პირველი და მასში გვეძლევა მისი შესატყვი- 

სი სცენიური მოქმედებანი, ამიტომ მუსიკას საოპერო: 

სცენის გარეშეც უნდა შესწევდეს უნარი, რომ იყოს დაზო- 

უკიდებელი ხელოვნებითი აქტი, რაც პირველი და აუცი- 

ლებელი პირობაა მისთვის. ზემომოყვანილი აზრის თანახმად 

მუსიკა სცენიური მოქპედების „ინვალიდი“ კი არ უნდა 

იყოს, პირიქით მუსიკა იჰპდენად ძლიერი უნდა იყოს,. 

რომ საჭირო არ გახდეს სცენიური მოქმედების შედეგად 

მისი ღირებულების აწევა. სცენიური მოქმედება და დეკო- 

1 ,C086X6წ)/ MVასIIII2“ M# 11, სIIIIVCIL 1940 2. 010 51. 
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რატიფული გაფორმებანი არ უნდა გახდეს მუსიკის დამ. 

“ზმარე იმისთვის, რომ მუსიკი“ სასიცოცხლო იმპულსი 

აწეული იქნას: პირიქით შუსიკა უნდა, იყოს სცენიური 

მოქმედების წამყვანი. მაშინაც კი, როცა სცენიური მოქ- 

მედება წყდება, მუსიკა დრამატურგიული მოქმედების 

უნარს ა უნდა კარგავდეს. მთელი საოპერო შემოვგმე- 

დება მუსიკის ზურგზე უნდა გადადიოდეს, რადგან თვი- 

თონ ოპერა მუსიკალური ნაწარმოებია და ამ მუსიეკაშია 

მოცემული სყენიური შესაძლებლობანი. მათს მთლიანობა- 

ში გვეძლ აქვა საოპერო ხელოვნება, მაგრამ პუსიკა პირვე- 

ლადია, ს.ენა კი შის ზინაგან არსიდან გამომდინარეობს. 

ოპერაში მთავარი გმარის გარდა გეყავს დამხმარე ტი- 

პებიც, რომლები; მთავარი გმი+“ის ხასიათსა და ქცევებს 
უჟთავსებიან, ე. ი. მათი ვალია მოქმედების გამძაფრება და 
მთავარი გმირის მოქმედებისათვის დინამიურობის მიცე- 
მა, რათა გმირების ტიპიურობა უფრო მეტად იქნეს 

ზათელყოფილი. ამის გარეშე მოცემულია აგრეთვე გუნდი, 

რომელიც ხელს უწყობს მოქმედების დინ.მიურობას და 

გმირის მოქმედებასაც. ყველა ეს ვოკალური მუსიკის დარ- 

გია საოპერო ხელოვნებამი და ერთად ქმნიან სცენიურ 

-ნოქმედებას. 

ჩვენი მსჯელობიდან შემდეგი დასკვნის გაკეთება შეიძ. 

-ლება:; ოპერა სინთეტური ჟანრია. იგი სხვადასხვა დარ- 

ჯის ხელოვნებათა კაქშირია, მაგრამ ხელოვნების ეს დარ. 

გები თანაბარ მდგომარეობაში არ იმყოფება, არამედ წამ- 

ხვანი მათ შორის მუსიკაა, ვოკალური მუსიკის პირვ ველო- 

ბით. 

თუ კი მუსიკა საოპერო ხელოვნებაში სხვა შემავალი 

დარგების მაჩანჩალა იქნება, მაშინ ის თავის ნამდვილ 

საზეს კარგავს და „ინვალიდობის“ სახის მატარებელია. 
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ვინაიდან ოპერა უპირეელეს ყოვლისა მუსიკალურ-ვო- 

კალური ნაწარმოებია და მშუსიკის „ენთთ იძლევა» 

იმ შინაგან ადამიანურ განწყობილებას, რის მოცემაც კომ- 
პოზიტორს სურდა, ამიტომ უნდა ვაღიაროთ, რომ მოცე- 

ძული მუსიკალური იდეა ვოკალური მუსიკის აზრია და 

ოპერაში მოქმედების წამყვანიც ვოკალური მუსიკაა. მარ- 

ტო სიტყვიერი ახრი ოპერაში ვერ გამოდგება, რადგან 

თავისი ხასიათის რაობით ვოკალური განცდა სულ სხვა> 

და სიტყვიერი კი სულ სხვა. 
ოპერაში სიტყვიერი მასალა მუსიკალური ენის მასა- 

ლას ვერ განსაზღვრავს, პირიქით, მუსიკა, გამოწვეული: 
სიტყვითი საწყისით, აფორმებს და აშინაარსებს სიტყვით. 

მიღებულ განწყობილებას და თავის სავოკალო-მუსი- 
კალურ სტილში აყალიბებს შინაგან განწყობილებითი შინა– 

არსს. 
თუ კი აზრის მუსიკალური გაფორმება თავის ემოციონა- 

ლობით ტოლი იქნება სიტყვის ემოციონალობისა, გააზ- 

რებათა თვალსაზრისით და ამავე დროს მშვენიერების 

შეგრძნების საკითხშიც, მაშინ ასეთი საოპერო ხელოვ- 

ნება სუსტი და უვარგისია. ასეთი მუსიკა ვერასდროს ვერ. 
მოგვცემს მთავარ მომქმედ გმირს, რომელიც ოპერის. 
აზრია, რადგან ოპერაში მთავარი გმირი გულისხმობს: 

მუსიკალურ-ვოკალურ დრამტურგიულობაში მოცემას 

მისი ხასიათისა და შინაარსისას. საბოლოოდ უნდა ვაღი– 

აროთ, რომ ვოკალური მუსიკა საოპერო ხელოვნებაში. 

პირველი და ძირითადი კომპონენტია. 

ოპერის მომლერალი 

ოპერის მსახიობი მომღერალიც არის და მსახიობიც, 

ე. ი. ის ფლობს სიმღერასაც და სცენასაც. სიმღერის. 
(9) 

პროცესში გვაძლევს მუსიკის შინაარსს, რომელიც ვოკა– 
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ლის ბრწყინვალებაში მჟღავნდება, და ამ შინაარსის წ?ე- 

სატყვის გარეგანი ქცევის პოზიციურობაში კი იძლევა 

სცენიურ აქტს. 
საინტერესოა, ოპერის მსახიობი შემომქმედია თუ არა 

როგორც შემსრულებელი? ჩვენ ვიცით, რომ მუსიკალური 

შემოქზნედება ობიექტური სინაქდვილის ემოციონალური 

განსახებაა და ემოციის საშუალებით კი ვიგებთ შინაარსს, 

რის საფუძველზეც წარმოიშობა მშვენიერების გრძნობა. 

თუ ეს ასეა, გავარჩიოთ მსახიობი-ვოკალისტის როლი 
და ვნახოთ რას გვეტყვის სინამდვილე. 

საერთოდ ხელოვანები, როცა თავიანთ ემოციონა- 

ლურ განცდას, ობიექტური სინამდვილის განსახებაში 

მოქცეულს, განიზნებას აძლევენ, აზით ისინი თავიანთ 

, შემოქმედებასს უზოუნველყოფე3 ხანგრძლივი არსებო- 

ბით; ამის საფუძველზე აპთვისებელს უფლება ეძლევა, 

როცა უნდა აითვისოს ის შემოქმედება, რომელიც ამა 

თუ იმ შემომქმედის მიერაა შექძნილი. ამას მსახიობის 
მოქმედება მოკლებულია. 

ხელოვანები, როცა რამეს ქმნიან, ჩამოყალიბებულ 

ფორმაში გვაძლევენ ენოციონალურ შინაარსს, მაგ.: კომ-, 

პოზიტორი ნოტებში განიშნებას აძლევს იმ ემოციონა-· 
ლურ განწყობილებას, რომელიც მიიღო გარემოსთან ურ- 
თიერთობაში. ამეთ ის იძლევა გაფორმებულსა და გაში- 

ნაარსებულ შემოქმედებას, რომელსაც შეუძლია იარსებოს 

ყოველთვის, თუ კი ის სრულყოფილი შემოქმედებაა. 

ამით კომპოზიტორი თავის ემოციონალურ აზრს სათა- 
აყ 

ვისო ფორმასა და კანონებში იძლევა, როგორც ახალ შე– 

მოქმედებით ძალას, რომელიც ემოციური განცდის სა- 

შუალებით ახრს გვაწვდის და ყველგან შეუძლია 

არსებობა. 

მსახიობის მოქმედება კი ამას მოკლებულია. ის მხო- 

ლოდ იმაზე მუშაობს, რაც მისთვის დაკანონებით მიცე- 
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მულია. მის ემოციონალურ გამოსახვას არა აქვს განიშ- 

ნების წერითი ნიშანი. მისი განიშნების იარაღი მისი ხმაა, 

როგორც ჩანს, მსახიობი თვითო5 ახალ ფაქტს არ ქმნის 

და არც არის მისე საშუალება, რომ მისმა ნამოქმედარმა 

წერითი განიშნება მიიღოს. მაშ როგორი შემომქმედი უნდა 

იყოს მომღერალი-მსახიობი, თუ კი ახალს არაფერს არ 

ქბნის? და თუ სხვისი შემოქმედება მისი სამოქმედო 

ობიექტია, რა უნდა იყოს მომღერლის მოქმედების აზრი? 

მსახიობის მოქმედება განსაზღვრულია იმ მემოქმედები- 

თი ფაქტურით, რომელსაც აძლევს კომპოზიტორი. მან 

უნდა შეასრულოს ის, რაც დაკანონებულად არის მისთვის 

მიწოდებული. მაშ ირკვევა, რომ მსახიობი მარტო უბ- 
რალო შემსრულებელია?–– არა მგონია, რომ ეს ასე იყოს. 

ჩეენის აზრით, ის, რაც მომღერალს ეძლევა როგორც 

კომპოზიტორის ნამოქმედარი, შემოქმედებითი მასალაა 

მასახიობისთვის მხოლოდ მასალა შემოქმედის შექმნის 

შედეგად მიღებული, ე. ი. მსახიობი შემომქმედის ნამოქმე- 

დარის მაღიარებელ-შემსრულებელია, მაგრამ არა მარ- 

ტო შემსრულებელი; ის მუსიკალური ფაქტურა, რომე- 

ლიც მას ეძლევა, მისთვის ობიექტური სინამდვილეა. ამ 
ობიექტური სინამდვილის განსახება უნდა მოახდინოს 

მსახი- ბმა, რათა ამთვისებელს მიაწოდოს. მომღერალზე 

მიცემულმა შემოქმედებითმა ფაქტურამ მომღერალში 

ხელახალი ჯანსახება უნდა მიიღოს, მაგრამ არა ისე, რომ 

მ.-ს სახე შეუცვალოს, არამედ ის უნდა აითვისოს ემო- 

ციონალურად და რეალური განსახების შესატყვისი მდგო- 

მარეობა უნდა შექმნას თავის შინაგან არსში, რომ შემ- 

დეგ მას თაეისი ხმის საშუალებით განიშნება მისცეს. 

მომღერალი ემოციონალურად ითვისებს თუ არა მო- 

ცემელ ფაქტურას? აუცილებლად. თუ კი ემოციონალუ- 
რად არ განიცდის როლს, ის მექანიკური გამსიტყეებელი · 
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უქნება მასხე დაკისრებული მოვალეობის. პირველი აუ- 

ცილებლობა ის არის, რომ მსახიობი როლს ემოციონალუ- 

რად განიცდიდეს და ეს ერთ-ერთი სახეა შემოქმედებისა. 

მოცემულია თუ არა მის ემოციონალურ განცდაში ში- 

ნაარსი?-–აუცილებლად მოცემულია. მართალია, მსა- 

ხიობ-მომოერალი სხვის "შემოქმედებაზე აგებს თავის 

მუშაობას, მაგრამ სანამ ეს შინაარსი ემოციონალუ 

რად არ იქნება მის მიერ ათვისებული და საკუთარი 

დამოკიდებულების ხასიათი არ იქნება მსახიობის ემო. 

ციონალობაში მონახული, როლის განსახება არ მოხდე- 

ბა. როგორც კი მსახიობი როლში განსახებას მოახდენს, 

ეს იმას ნიშნავს, რომ მასზე დაკისრებული როლის სახე 

მონახულია და ის „მონახული“ არის მსახიობის შემოქმე- 

დევების ძალა, რომლის შინაარსი განსახების მონახვაშია. 

ჩვენ ახლა შემდეგ მდგომარეობასთან გვაქვს საქმე: 

ოპერის მსახიობი ემოციონალურად აზროენებს, მისი ემო- 

ციონალური განცდის საშუალებით ვიგებთ შინაარსს, რო- 

მელიც როლის განსახებაშია მოცემული. რადგან ემოცი- 

ონალური განცდის საშუალებით მსახიობი გვაძლევს იდეას 

აჩუ გარკვეულ აზრს როლის განსახებისას, ამიტომ ის შე- 

მომქმედია თავის როლის შესრულებაში. 

რჩება თუ არა ხალხში მომღერლის შემოქმედება? -– 

ამ მხრივ მომღერალი ყველაზე საცოდავია, როგორც 

შემომქმედი. მისი “შემოქმედების გამაფორმებელი და 

გამმნიშვნელებელი ვოკალია, რომელიც მხოლოდ შესრუ- 

ლების მომენტში იძლევა თავის ძალას და განაცდევი- 

ნებს ამთვისებელს. 

რა იწვევს ვოკალისტში განცდის ემოციონალურ საწ- 

ყისს? მომღერალი განიცდის: „უნდა ვიმღერო“ და „რა 

ეიზღეროს". „უნდა ვიმღეროში“ ყოველთვის იგულის- 
ზმება ვოკალური ტონის ხმოვანება, რომელსაც ახასია- 
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თებს: მღერადობა, ტემბრი, მასიობა, გრძლიობა და სიმაღ– 

ლე. მაშასადამე, მომღერალი პირველად „უნდა ვიმღე– 

როს“ განცდით ეწყობა თავის შინაგან ყოფიერებაში, 
რომელიც ემოციონალურია. „უნდა ვიმღერო“ წარმოდ- 

გენთთი ტონია, რომელიც პირველად ემოციონალურ 

შემეცნებაში აისახება, ამის შემდეგ მომღერალი მეორე 

ემოციონალური განცდით განეწყობა. ეს არის „რა. 

უნდა ვიმღერო“. „რა უნდა ვიმღერო“ გკუნდა ვიმღე- 

როშია”„“ მოცემული, რადგან კომპოზიტორის მიერ 

ნოტშია გამოსახული ემოციონალური შინაარსი. ამ ორი 

ემოციონალური განწყობილების საფუძველზე მომღერა- 

ლი იძლევა თავის შემოქმედებას როგორც ჩანს, მსა- 

ხიობი პირველად სასიმღერო ტონს განიცდის და შემ- 

დეგ მასში მოცემულ შინაარსს. ეს ორი მომენტი განუყ- 

რელია და ერთად წარმოებს, მათი გამოყოფა მხოლოდ: 

ფსიქოლოგიურადაა შესაძლებელი. 

მართალია ეს ორი განცდა ერთად წარმოებს, მაგრამ, 

როგორც საგანწყობო მდგომარეობა, მაინც რომელი. 

უსწრებს წინ“ -– აუცილებლად „უნდა ვიმღერო". მაშასა- 

დამე, ჟოკალი ყოფილა მომღერალში განცდის დამწყე- 

ბი?-– უდაოდ. სანამ მომღერალში წარმოდგენითი ვოკა- 

ლური ტონი არ გაიაზრება, მანამ შინაარსის არსებობა 

არ ჩანს, რადგან შინაარსი ტონშია მოცემული. ამავე. 

დროს ჩვენ ამ წიგნის მესამე თავში გავარკვიეთ, რო8 

ტონი თუ ემოციონალურად არ იქნება ათვისებული, 

სრულყოფილ ნატურალურ ტონს ვერ მივიღებთ. და თუ 

ეს ასეა, წარმოდგენითი ტონის ასახვა ემოციონალური: 

განცდის შედეგი ყოფილა, რომელსაც ემატება მუსიკაში: 

მოცემული ემოციონალური აზრი. აქედან მსახიობის შე- 

მოქმედებაში ვოკალური განცდისა და მსახიობზე დაკის- 

რებული ფაქტურის შინაარსის ემოციონალური განცდის 
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გაერთიანების შედეგად გვეძლევა სრულყოფილი ხელოვ– 
ნება. 

ძირითადად ოპერის მსახიობის გარდასახვის უნარია- 

ნობა ვოკალის შესაძლებლობაზეა დამოკიდებული, რო-. 

გორც შინაგანი გააზრების გამომმჟღავნებელი. აქ ვოკა- 
ლი გვევლინება როგორც საშუალება აზრის უწყებისა - 

თვის და მოქმედების მაიმპულსირებელი. მაგრამ გარდა. 

სახვის სიძლიერე მარტო გოკალის სრულყოფაში არაა. 
თუ მომღერლის შინაგანი შემოქმედებითი ბუნება სუს- 
ტია, გარდასახვითი უნარიანობაც მოისუსტებს, რაც 
განმსაზღვრელია შინაარსის. მაშასადამე ვოკალისტის 
შემოქმედების სრულკოფისათვის საჭირო ყოფილა დას- 
რულებული ვოკალი და შინაგანი გარდასახვის უნარია- 
ნობა, 

როგორც ჩვინ ვაღიარეთ, სცენიური მოქმედების დამ- 
წყები და მაიმპთლსირებელი ოპერაში აუცილებლად ვო-- 
კალია, რადგან მოცემულ ფაქტურას მომღერალი ითვი- 
სებს თავის სასიმღერო ხმის საშუალებით; მსახიობი: 
როგორც კი ფიქსირებას უზამს მოცემულ სასიმღერო 

მასალას, იმ წამსვე იმაზე ფიქრობს, რომ საკუთარი შე- 
მოქმედებითი განსახება მისცის მას; ის საკუთარი 

რამ რომელიც თავის შინაგან ყოფიერებაში გა- 
ნავითარა მოცემულ ფაქტურის საფუძველზე მიღებულ 

განწყობილების მიმართ, ახლა მისი პირადი შემოქმედე- 

ბის საკუთრებას წარმოადგენს და ის თავისებურ ტი- 

პიურ ხასიათში გვეძლევა. 

ის შინაგანი განცდა, რომელიც მომყწიფებულია, თა- 

ვის მდგომარეობის განაღდებას ითხოვს; ეს განაღდების 

მომენტი ვოკალური ქცევის პროცესია, რომელიც იძლე- 

ეა შინაგანი მდგომარეობის სტიმულირებას და გამოვლე– 

ნას იმისას, რაც განცდილი იყო. 
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ვოკალური მუსიკის შედეგად ფიქსირებული განწყო- 
·ბილებითი მდგომარეობა განცდითი დინამიურობაში 

მოდის და. თავას განაღდების სახეს ვოკალის 

საშუალებით ღებულობს. ამ განცდის შინაგან ყოფიერე- 

ბაში მოქცეული შინაარსის გარეგანი ქცევის აქტი გან- 

სახებას პოულობს მსახიობში სიმღერითი ქცევის პრო- 

ცესშა და სცენიური აქტი გვეძლევა, როგორც სავოკა- 

ლო ქცევაში მოცკემული Lაოპერო მუსიკის განუყრელი 

მდგომარეობა. 

ზოგადად გამოვარკვიეთ, რომ მომღერალი-მსახიობი 

თავის შესრულებაში შემომქმედია. ის შემომქმედია იმ- 

დენად, რამდენადაც განსახებას ახდენს როლისას და 

ეს განსახება ემოციონალურია; ემოციონალურ განსახე- 

ბაში მოცემული სახე (C6083) მისი შინაარსია, რომე- 

ლიც ემოციონალური შემეცნებეს შედეგად მიიღო ვოკა- 

ლისტმა; ამ შინაგან განსახების შესატყვისი აქტიორის 

გარეგანი ქცევა არის სცენიური აქტი. 

მსახიობის განცდის შედეგად მიღებული ქცევა ნატუ- 

რალურ მოქზედებამდე უნდა დადიოდეს თუ არა?--არა- 

ვითარ შემთხვევაში. მსახიობი იმიტომ არის შემომქმედი, 

რომ მას გარდასახვის უნარი აქვს. მსახიობი თავის შემოქ- 

მედებაში განცდის საშუალებით ახდენს როლის შესა- 

·'ტყვისად გადახალისებას, ამის საფუძველზე ქმნის როლში 

მოცემულ სახეს; და თუ განსახებაში მოცემული იქნება 
როლის სახე, მაშინ მსახიობის მოქმედება სრულყოფილია 

და მომღერლის შემოქმედებასთან გვაქვს საქმე. 

როცა მსახიობი სცენაზე ტირის, ეს მომენტი მაყურე- 
ბელმა მართლა უნდა განიცადოს, როგორც ტირილის 
აქტი, მაგრამ მსახიობი სინამდეილეში კი არ უნდა ტი- 
როდეს, არამედ ის ტირილის განწყობილების მომცემის 
როლში უნდა გამოდიოდეს. ანდა სიცილის დროს გამო- 
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მწვევ მიზეზებს თვით კი არ განიცდის უშუალო ზემოქმე-. 

დების საფუძველზე, არამედ განცდილის წარმოდგენის 
შედეგად განსახების აქტით თავის თაეში მის შესატყვი". 
განწყობას იმუშავებს და ისეთი რეალური ფაქტის წინაშე 
გვაყენებს, თითქოს მისი პირველი განმცდელია. ამ შემ- 
თხვევაში ის არ იცინის, მაგრამ სიცილის განცდას ისე 
გვაწვდის, რომ გვარწმუნებს მ-ს ბუნებრივობაში. 

ზ. ბპ. ფალიაშვილის ოპერა „დაისშე", როცა კიაზო Lა- 

სიკვდილოდ სჟრის მალ-აზს, ეს უკანასკნელი წაიქცევა. 
მსახიობი ამ მდგომარეობას ქძნის შინაგან განწყობილ ე- 
ბაში წარმოდგენის სამუალებით ღა მერე მთელს სხეულს 
განაცდევინებს, რომ ის მართლა სასიკვდილოდ დაჭრი- 
ლია და ფებზე ვეღარ ჩერდება. ამ მდგომარეობას -იმდე- 
ნად გაზაცდევინებს მსახიობი თავის სხეულს, რომ ეს 
შინაგანი განწყობილება გამოსახულებას პოულობს მის 

ფიზიკურ ქცევაში. , 
მსახიობის როლში გარდასახვის შესაძლებლობანი იმდე- 

ნად დამაჯერებელი უნდა იყოს, რომ მისმა სხეულმა თა-- 

ვის ქცევაში შინაგანი განცდა წარმოსახოს და მაყურე- 

ბელს ეს აქტი განაცდევინოს. ეს მომენტი ამთვისებელში 

ბადებს სიამოვნებითი გრძნობას, როგორც შემომქმედის 

მიერ მოცემული დავალების დადებითად გადაწყვეტა. აქ · 
მაყურებელს აქტიორი თავის შემოქმედებაში აძლევს 

მშვენიერებით გრძუობას, მაგრამ მალხაზს თო»: კი მაC- 

ა მოკლავდნენ და მას მაყურებელი აინახაიდა ღა 
შეიგრძნობდა, სიამოვნების განცდის მაგიერ შურისძიება. 

დაებადებოდა ასეთი ქცევის მიმართ, 

ხელოვნება იმდენად არის ძლიერი, რამდენადაც სინამ- 

დვილეს მოგვაჩვენებს და მშეენიერების შეგრძნობას 
გა”გაცდევინებს. 

მსახიობის მიერ როლის ნატურალურ ქცევამდე დაყვა-- 
ნა არის არარეალური აქტი და განცდით ს-ზღვრებს 
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·“გაცილებული. ის, რაც ზომიერებას გაცილებულია, წონას- 

წორობასა და გარკვეულ სახეს კარგავს. 

დასკვნა ასეთი იქნება ოპერის მსახიობი-ვოკალისტი 

უპირველესად შემომქმედია თავის შესრულებაში. ის თა- 

ვის სიმღერაში იძლევა როლის განსახებას მომღერალი 

ოპერის თეატრში ძირითადი ელემენტია, როგორც ვოკა- 

ლის საშუალებით ოპერაში მოცემული ტიპების სახეთა 
(060013) მაღიარებელი. 

ოპერის სცენა ყოველთვის გულისხმობს მომღერალს. 

სცენის ოსტატი მსახიობია. ის სიმღერისა და აზრის 

„მომცემია, გარდასახვის უნარის მქონეა. 

საოპერო თეატრის მსახიობი ჯერ ვოკალისტია, შემდეგ 

'მსახიობი. ის ვოკალით იწყებს ემოციონალურ განცდას 

და მით იძლევა როლში განსახებას, სადაც აშკარავდე- 

ბა საკუთარი და როლის მეს არსებობა. 

ვოკალისტის კრიზისი იწვეეს ოპერის თეატრის კრი- 

ზისს, რადგან ვოკალისტის კრიზისი ნიშნავს თეატრის 

„ძირითადი ელემენტის დაკარგვას. 

რეჟისორის როლი საოპერო. ხელოვნებაში 

ოპერაში ორი ძირითადი ელემენტია მოცემული: მუ- 

სიკა და სცენა. სცენიური მხარე, რომელიც მუსიკის ში- 

ნაგან არსშია მოცემული, რეჟისორის შენოქმედებით 

ასპარეზს წარმოადგენს. 

რეჟისორის როლი საოპერო ხელოვნებაში დიდია, მან 

ლიბრეტოში მოცემულ შინაარსს სცენაზე მოქმედებითი 

აქტი უნდა მოუნახოს, მაგრამ ამ მოქმედების დედაარსი 

არა მხოლოდ სიტყვიერი მასალით უნდა გამოვლინდეს, 

„არამედ მუსიკის საშუალებით. 
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მაშასადამე, რეჟისორი ოსტატი უნდა იყოს როგორც 

სცენიური მოქმედების, ისე მუსიკალური ენის (ცოდნაში, 

რადგან სცენიური მოქმედება ოპერაში მუსიკის საშუა- 

ლებით ვლინდება. 

სცენაზე მოჭმედებას აწყობს რეჟისორი ლიბრეტოში 

მოცემული შინაარსის მიხედვით, ის ქმნის მოცემულ შინა- 

არსის რეალურ ქცევით აქტს, ე. ი. შინაარსის მხა'–«ვრულ 

·ამდგომარეობას იძლევა სცენაზე. თეორიულად მოცემულ 

მასალის პრაქტიკაში გამოვლენას ახდენს სცენიური შე- 

მოქმედების შედეგად. მხოლოდ ეს მოქმედება გვეძლევა 
მუსიკის ფაქტურით, რომელიც განწყობილების ენაა, და 

მასში მოცემულია სცენიური ქცევა, როგორც მისი ში- 

ნაარსი, ე. ი. მუსიკაში მოცემულია ის სცენიური მოქმე- 

დება, რომელიც ლიბრეტოს შინაარსითაა განსაზღვრული. 

სცენიური მოქმედების აქტი სწორედ რეჟისორის სამოქ- 

მედო ვითარებას გულისხმობს. 

თუ კი კომპოზიტორი საოპერო მუსიკის განწყობილე- 

ბითი შინაარსის მომცემია, ხოლო ამ განწყობილებითი 

მოქმედების გარეგანი ქცევითი აქტი, როგორც სცენიური 

მოქმედება, რეჟისორის საქმიანობაში შედის, ის ოპერაში 

სასცენო ხელოვნების ავტორად უნდა ვაღიაროთ. 

რეჟისორი უზუალო შემობმქმედია სცენიურ მოქმედე- 

ბათა სიტუაციის, მაგრამ გაშუალედებულია სცენიური 

მოქმედების აქტუბლობაში. 

სცენიური მოქმედების მთლიან აზრს იძლევა რეჟისორი, 

მაგრამ ამ აზრის განმასახიერებელი და მოქმედებაში მომ- 

ყვანი მსახიობია, რომელიც იტეეს როგორც კომპოზი- 

ტორის, ისე რეჟისორის აზრებს სცენიური შემოქმედების 
სახით. 

მაშასადამე, რეჟისორი ავტორია სცენიური სამოქმედო სი- 

ტუაციისა, მაგრამ ამ სიტუაციის შესატყვისი მოვლენებისა 
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და განწყობილების წარმომდგენი მსახიობია. რეჟისორი: 
როგორც სცენითი სამოქმედო სიტუაციის ავტორი, ყო- 

ველგვარ მოცემულ მასალების საფუძველზე ვალდებულია 
სცენაზე წარმოგვიდგინოს ის ფაქტი, რომელიც მიღებული 

აქვს საოპერო მუსიკის სახით. 

ვინაიდან ოპერა სინთეტური ჟანრია, ამიტომ რეჟი- 

სორს ანალიტური გზით უსდება მუშაობა, რათა მათს 
მთლიანობაში მიიღოს ერთ წერტილში დამთხვეული საო- 

პერო შეპმოქმედების დასრულებული სახე, ე. ი. მის სინ- 
თეტურობაში უნდა მივიღოთ სპეგტაკლი. აქედან რეჟი- 

სორის მუშაობა მიდის კერძოდან ზოგადისაკენ. 

_ ოპერაში რეჟისორს ეძლევა სცენა და მასზე მომქმედი 
მსახიობები. მან მსახიობის საშუალებით სცენაზე უნდა 

მოგეცეს ის ცხოვრება, რომელიც ოპერაში მოცემულია 

მუსიკალური ენით. 

' ის, რაც ლიბრეტისტს და კომპოზიტორს შეუქმნია, 

რეჟისორმა უნდა წარმოგვიდგინოს ქცევაში; ის ამ სას- 

ცენო ქცევის ავტორი ხდება, როგორც სცენიურ მოქმე- 

დებათა შემომქმედი. 
ჩვენ ვთქვით, რომ ოპერის ძირითადი ელემენტი მსახი- 

ობი-მომღერალია; ის წამყვანია მოქმედებისა და თუ 

ეს ასეა რეჟისორის შემოქმედების ცენტრი მსახიობი 

უნდა იყოს. ოპერაში მოქმედება უნდა წარმოებდეს მომ- 
ქმედი გმირების სრული გააზრებისათვის, რადგან მათში 

მოცემულია ყველა ის დამახასიათებელი თვისებები, რაც 

განმსაზღვრელია ოპერის შინაარსისა. 

ოპერაში წამყვანი ის მთავარი ვოკალური გმირია, 

რომლის ქცევამ უნდა დაგვანახვოს ის ეპოქალობა, რო- 

მელსაც თვით ეს ოპერა განსაზღვრავს. მაშასადამე, რეჟი- 
სორმა სცენიური მოქმედება ისე უნდა მომართოს, რომ 

ყოველი სცენიური მოქმედება ხელს უწყობდეს გმირის 

მთლიანობას და შინაარსიანობის გაღრმავებას. 
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მასა მთავარი გმირის გამა ფორმებელი, და მისი მოქმედე- 

ბის გამამძაფრებელია, ამიტომ მათი მოქმედება აუცილე- 

ბელი უდა გახდეს გმირის მოქმედებითი მთლიანობი- 

სათვის. 

ერთი სიტყვით, სცენიურ მოქმედებას აწყობს ღა 

მოქმედებათა სიტუაციებს განსახღვრავს რეჟისორCი; 

შემდეგ მსახიობთან ერთად ქმნის განსახებას იმისას, 

რაც კომპოზიტორმა მოგვცა მუსიკის შინაარსში, რო- 

გორც სცენიური ქცევის აქტი. 

ისმება კითხვა, აუცილებელია თუ არა რეჟისორი მუ- 

სიკალური განათლების იყოს? -- რასაკვირველია ეს იდე- 

ალია, მაგრამ იშვიათად ვხედებით ასეთ მდგომარეობას. 

უმეტეს შემთხვევაში ოპერის რეჟისორები არამუსიკოსები 

არიან. 

მაშ, ასეთი მდგომარეობის დროს, რამდენად შესაძლე- 

ბელი ხლება არამუსიკოსი რეჟისორის მიერ მუსიკის შინა- 

არსის ათვისება და მისი შესატყვისი გარეგანი პოზიციური 

მიმართებითი დამოკიდებულების შევმნ ით მსახიობის 

ქცევითი განწყობილებისათვის? 

ჩვენ დავამტკიცეთ, რომ საოპერო მუსიკაში მოცემული 

ვოკალური მუსიკა წამყვანია საოპერო ხელოენების; მისი 

შინაარსი მისი ემოციონალური განწყობილებაა, ამიტომ 

არამუსიკოსი რეჟისორის მიერ ოპერის დადგმა უფრო 

მეტად საძნელო საემეს წაომოადგენს, ვიდრე მუსიკოსი 

რეჟისორისათვის სიტყვა გააზრებული მუსიკალურ ენა- 

ზე უფრო მეტს იტევს, ვიდოე თვით სიტყვის შინაარსი. 

თუ სიტყვაში საგანია მოცემული, მუსიკაში კი გვეძლევა 

მოვლენები და მოქმედების შედეგად მიღებული განწყო- 
ბილებები. ერთი სიტყვით, მუსიკა გრძნობების, განწყო- 

ბილებების შეუდარებელი ენაა. მუსიკას იმისი თემა შეუძ- 

ლია, რაც სიტყას არ ძალუძს. მაშ, როგორ ხდება ის, 
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რომ არამუსიკოსი რეჟისორი ოპერას დგამს?-–-ამ შემთხ- 

ვევაში რექისორი სიტყვიერ მასალას ეყრდნობა. ისე გა- 
მოდის, რომ სასცენო შემოქმედებისათვის სიტყვიერი 

და მუსიკალური აზროვნება ერთი და იგივე ყოფილა?-– 
არავითარ შემთხევევაში. მართალია, ორივე მდგომარეო- 

ბის დროს ცხოვრების სინამდვილის აღიარება ხდება, 

მაგრამ ერთი ფაქტების საშუალებით გვამცნობს სინამდ- 

ვილეს და მეორე კი ამ ფაქტების შედეგად მიღებულ 
განწყობილებაში გვაუწყებს“ ცხოვრების ვითარებას. 

ოპერის სცენა თხოულობს მუსიკალურ აზროვნებას და 
არა სიტყვიერს. 

იმ სიტყვიერი მასალის შინაარსი, რითაც ოპერა შეიქმნა, 

და მასზე აშენებული მუსიკი“ შინაარსი ადეკვატობაში 

გვეძლევა თუ არა? – არავითარ შემთხვევაში. სიტყვა, რო- 

მელზედაც მუსიკა დაიწერა, ვერ განსაზღვრავს თავის ემო- 
ცაონალობით იმას, რაც მასხე დაწერილ მუსიკის შინა- 

არსს შეუძლია. მუსიკის შინაარსის გაგება მხოლოდ მუ- 

სიკალური განცდის საშუალებით შეიძლება, და რომ ეს 

განცღა გსაგები იყოს, რეჟესორ-დამდგმელისათვის მუსი- 

კალური განათლებაა საჭირო. მუსიკა ეს გრძნობების 

ენაა და თუ ამ ენაზე მოლაპარაკე არა ხარ, მის შინაარს- 

საც ვერ გაიგებ. ამიტომ რეჟისორი, თუ მარტო სიტყ- 

ვიერ მასალაზე დაყრდნობით დადგამს ოპერას, იქ სიყალ- 

ბესთან გჯაექნება საქმე. რასაკვირველია, სიტყვიერი მა- 

სალით მრავალი მომენტების დადგენა შეიძლება სასცენო 

ქცევითი მდგომარეობისათვის, მაგრამ სცენის ძირითადი 

ელემენტის, მსახიობის როლის გაშლისა და მასთან მეშა- 

ობის დროს რეჟისორი უხერხულობაში ვარდება, რო- 

გორც მუსიკალურად უცოდინარი, ვინაიდან მომღერლის 

გამოსავალი წყრტილი სასცენო განცდის საკითაში §უსიკაა. 
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ძირითადზი სცენიური მოქმედების განმსაზღვრელი მსა- 

ზიობის შინაგანი ბუნების აღიარებაა, სადაც მოცემულია 

განწყობილება და ხასიათი მასზე დაკისრებული როლისა. 

მაშასადამე, სცენაზე ხდება ვოკალურ მუსიკაში მოცე- 

2ული შინაარსის შესატყვისი მოქმედების მონახვა და ეს 

“საქმიანობა ეკისრება რეჟისორს, როგორც სასცენო მოქ– 

-მედებათა სი,ხუაციების შემქმნელს. რეჟისორის პირდა- 

პირი ვალდებულებაა, მსახიობზე დაკისრებულ როლის 

საფუძველზე მსახიობს შინაგანი ყოფიერების შესატყვისი 

გარეგანი ქცევითი პოზეციურობა მოანახიოს, 

რეჟისორი უნდა დაეხმაროს მსახიობს და უნდა უჩვე· 

ჩონ გზები, რითაც მსახიობს შესაძლებლობა მიეცემა თა- 

ვისი შინაგანი ბუნება გამოავლინოს და მიLსი შესატყვისი 

გარეგანი ქცევის აქტი აწარმოოს. 

მაგრამ რეჟისორმა თუ არ იცის კომპოზიტორის მიერ 

როგორაა გააზრებული ესა თუ ის მოქმედებითი აქტი, 

მაშინ როგორ შეუძლია მხოლოდ სიტყვის საშუალებით 

მოუნახოს მუსიკის შინაარსს გარეგანი ქცევის პოზიციურო. 

ბა მსახიობთან მუშაობის დროს? –ამ შემთავევაში რეჟი- 

სორს დიდ უხერხულობასთან აქვს საქმე. 

ყოველი მუსიკალური ფრაზა განწყობილებითი შინაარ- 

სის მატარებელია და ამ განწუკობილების რომელობისა 

და ინტენსიობის გაგება დილეტანტ რეჟისორისათვის 
ზა. 

შეუძლებელი ხდება. 
თუ შინაარსი მოცემული ფაქტურისა ზუსტად არაა 

გაგებული, მისი შესატყვისი ქცევაც ყალბი იქნება. 

თვით მუსიკა, როგორც კუმპოზიტორის შემოქმედები>ი 

აზრი, განწყობილებას განცდის რომელობით ხასიათს აძ- 

ლევს და ამ რომელობაში ყოველთვის სათავისო გარკვეულა 

ძალუმობაა მოცემული. ამიტომ საჭიროა განსაზღერა, თუ 

რა რომელობისაა განცდითი განწყობილება, ე. ი. თუ 
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როგორაა ემოციონალურად გააზრებული კომპოზიტორის 

მიერ ესა თუ ის ფრაზა და რა ძალუმობაშია მოცემული: 

ეს განცდა, რათა მის საფუძველზე შესაძლებელი გაადეს, 

მოცემული განწკობილების შესატყვისი ქცევის მონახვა. 

მსახიობის მიერ, რომელიც გაფორმებას მიიღებს საკუთართ 

სხეულის მოჟმედებაში, როგორც განსახება შინაგანი ემო- , 

ციონალობისა. აქედან ჩანს, რომ არამუსიკოსი რეჟისორი. 

საოპერო სცენაზე მუშაობის დროს დიდ დაბრკოლებებს: 

აწყდება. 
იმის დასამტკიცებლად, რომ საოპერო მუსიკაში მო- 

ცემული განწყობილებითი შინაარსის გაგება მხოლოდ 

შესაძლებელია იმისათვის, ვისაც მუსიკალური ენა ესმის, 

მივმართოთ ფაქტებს, 

გავარჩიოთ ოპერა „აბესალომ და ეთერი"“-ს მესამე 

აქტი, სადაც აბესალომი ამბობს: „მიშველეთ, ეს რა 

შემემთხვა, რა ვქნა, რა წყალში ჩავვარდე“. ამ სიტყვიე- 

რი მასალის მიხედვით შეგვიძლია სიტყვით ემოცაონა- 

ლურ მხარეს უსიამოვნების გრძნობა ვუწოდოთ და გან- 

ცდის რომელობაში აღვნიშნოთ უმწეობის განცდა, რის 

საფუძველზე ითხოვს შველას, მაგრამ მუსიკალური გან- 

წყობილების მიხედვით აქ სასოწარკვეთილების განცდი- 
თი რომელობაა მოცემული, რომელსაც თან ერთვის სუ- 

ლიერი ძრწოლა. 

კომპოზიტორმა თავისი მუსიკის ამ ფრაზებში გარკვეუ– 
ლი სასოწარკვეთილების განწყობილება მოგვცა, რომ- 

ლის შინაარსიც ამ განწყობილებაში უნდა ვეძიოთ. აქ. 

რიორის ქცევაში კი ეს ფრაზები მუსიკალური განწყო- 

ბილების შესატყვის ფორმას უნდა გვაძლევდეს, ე. ი. მო– 

ცემული მუსიკალური მდგომარეობა მსახიობის „მე“-ში 

სათავისო განცდით განწყობას უნდა იძლეოდეს და შემ- 

დეგ მის გამოვლენით პროცესში მისი სხეული შინაგან 
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განწყობილების შესაფერ განსახებას უნდა პოულობდეს. 

':მაგრამ ვინაიდან რეჟისორები საოპერო მუსიკის არამცოს- 

' ენი არიან, მათ უჭირთ მუსიკაში მოცემულ ემოციო- 

ფალურ შინაარსათ მიღებულ აზრთა გაგება, რის შედე- 

გად ვერ ახერხებენ მსახიობთან მუშაობის დროს შინა 

განი მუსიკალური განცდის ადეკვატური სცენიური მო)- 

მედების ქცევების მონახკა,ი რადგან ისინი სიტყვიეო 

მასალაზე დაყრდნობით უდგებიან როლის გაშლას, რო- 

#ა როლი მუსიკალურ-ვოკალურ ფაქტურაშია მოცემული. 

მაშასადამე, ოპერის სცენაზე მოცემული როლების სიტ- 

ყვიერ მასალაზე დაყრდნობით გაშლა და მისი შესატ- 

ყვისი ქცევის მონახვა საძნელო საქმეს წარმოადგენს არა- 

“მუსიკოსი რეჟისორისთვის, ვინაიდან საოპერო ხელოენკაკ- 

ბაში განცდის დამწყები მუსიკა, მუსიკა ვოკალური, 

როგორც ოპერის აქტიორის აუცილებელი პირობა. 

ისევ მაგალითს მივმართოთ ოპერა „აბესალო_ჩ და 

ჟუთერი%ბ-დან.ი აბესალომი მიმართავს მურმანს მესამე 

აქტში, როცა გადასწყვეტს მას ზისცეს თავისი უსაყვარ- 

ლესი ადამიანი მხოლოდ იმიტომ, რომ ეთერი იყოს ბედ- 

'ნიერი. „მურმანო, აჰა ეთერი, შენთან ჰპოვებდეს შვე- 

ბასა#. ესეც უსიამოვნების გრძნობაა, მაგრამ თავის რო- 

მელობაში მას თავისებური განწყობილებითი შინაარსი 

-უდევს საფუძვლად. სიტყვიერი მასალით თუ მივუდგე- 

ბით ამ ფრაზების შინაარსის გამორკვევას გ:ნცდითი 

·რომელობის მხრივ, სხვადასხვა თქმათა ხასიათში შეგვიძ- 

ლია სხვადასხვაგვარი უსიამოვნების განცდით აღენიშ- 

ნოთ, მაგრამ „აბესალომ და ეთერში" ეს ფრაზები გუ- 

ლიდან ამოგლეჯილ ნაღველს იძლევა, რომელსაც თან 

ურთვის შენაკანი ყოფიერების სიცარიელე, რაც შედეგია 

თმ გადაწყვეტილებისა, რომელიც მას სამუდამოდ აშო- 

133



რებს საკვარელ ადამიანს, და მის შემდეგ სიცოცხლე- 

ში აბესალომს არაფერი დარჩენია გარდა სიკვდილისა. 

როცა მსახიობი ამ ფრაზებს მღერის, მასში მოცემულ- 

განწყობილების განსახებას უნდა იძლეოდეს მისი სხეუ- 

ლებრივი ქცევა, რომ შემოქმედებითი აზრის მთლიანობა. 
მივიღოთ, რაც აუცილებელ პირობას წარმოადგენს სას- 

ცეწო ხელოვნებაში. და რომ განუწყვეტელ მიზეზთ»>. 

კავშირში იყოს სიმღერა და სხეულებრივი ქცევა, აუცი- 

ლებლად სცენიური ქცევის გამოსავალ პირობად 

ვოკალური განცდა უნდა იქნას აღიარებული, ე. ი. მსახიო- 

ბი ოპერაში განიცდის არა სიტყვით, არამედ ვოკალის. 

საშუალებით. და თუ რეჟისორი მსახიობთან სიტყვითი- 

განცდის საწყისით გააწყობს მუშაობას, შედეგს ვერ 

მივაღწევთ, რადგან განწყობილება, რომელიც მსახიობს. 

ეძლევა მუსიკალური ფაქტურის საშუალებით, ითხოეს 

როლის განსახებას ვოკალურ-მუსიკალური განცდითი საწ- 

ყისით და თუ რეჟისორი სიტყვით მიღებულ განცდით. 

წარმოქმნილ გარეგან ქცევის პოხიციურობას დაუპირის- 

პირებს მსახიობის მიერ ვოკალური საწყისით განცდილ 

შიგა ყოფიერებას, როლის მთლიან განსახებით სახეს 

ვერ მივიღებთ. ამიტომ მათ შორის განცდითი რომელო- 

ბის სხვაობა მოქპედებით აქტს დაუპირისპირდება, რო- 

გორც ორი უარყოფითი ძალა. ამ შემთხვევაში მომღერ– 

ლის მიერ მოცემული სიმღერის განწყობილებითი ხასი– 

ათი ვერ იპოვნის მსახიობის სცენიურ მოქმედებაში ადე|)– 

ვატურ ქცევას და სასცენო, საოპერო ხელოვნებაში სი–- 

ყალბეს მივიღებთ. 

სრულიად გასაგები ხდება, რომ ოპერის რეჟისორს. 

მარტო სიტყვიერ მასალაზე დაყრდნობით არ შეუძლია 

სცენიური მოქმედების გაშლა. მაშ რა საშუალებას მიმარ- 

თავს არამუსიკოსი რეჟისორი თავის სამუშაოს შესრუ- 
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ლებისათვის?-– არამუსიკოსი რეჟისორისათვის ერთად- 

ერთი და სწორი გზა მღსიკის ზწინაარსის გასაგებად 

არის რეპეტიციები. 

როცა რეჟისორი მუშაობას იწყებს მსახიობთან, მსა- 

ხიობი სიმღერით აქტმი იძლევა მუსიკის შინაარსეულ 

განწყობილებას დაკვირვებული რეჟისორი მსახიობის 

მიერ მრავალჯერ განმეორების საფუძველზე ასე თუ 

ისე თავისი პირადი გან5(კდის საშუალებით წვდება მუსი- 

კის შინაარსის განწყობილებითი ხასიათს და საკუთაო 

დასკვნებს აკეთებს თავის საშემომქმედო მუშაობისათვის. 

ამ დასკვნების შედეჯად გარკვეულ ქცევით მდგომარეობას 

ამყარებს მსახიობთან. მაშასადამე, რეჟისორი ერთ და 

იმავე დროს სწავლობს მსახიობისაგან მუსიკის შინაარსს 

და ეხმარება მსახიობს ფივსირებაში წინაა–სის ქცევითი 

გასიტყვებისათეის. 

როგორც ჩანს, არამუსიკოს რეჟისორს ორი საშუალე- 

ბა გააჩნია ოპერის მსახიობთან მუშაობის საწარმოებლად: 

1) სიტყვიერ მასალაზე დაყრდზობით როლში მოცემული 

ტიპის, პიროვნების გაგება და 2) რეპეტიციებზე მსახი- 

ობის დახმარებით მუსიკის ჰინაა“სის ათვისება იმდენად, 

რამდენადაც ეს შესაძლებელია არამუსიკოსისათვის. 

რამდენი შრომა დასჭირდება მსახიობს და რამდენჯერ 

უნდა განიმეოროს თავისი როლის მაღიარებელი მუსიკა- 

ლური მასალა, რომ რეჟისორისთვის გასაგები გახდეს 

საოპერო მუსიკის შინაარსი? 

მსახიობი იტანჯება, მანამ რეჟისორი მუსიკის შინა– 

არსს გაიგებდეს, რადგან ს.სიმღერო ფაქტურის მრავალ- 

ჯერ განმეორება უხდება. რეჟისორი თავის პირად უფ- 

ლებებს იყენებს და ექსპერიმენტულ ქცევით მომენტებს 

უქმნის მსახიობს. საექსპერიმენტო მოქმედებათა მრავალ- 

გზის განმეორება მსახიობს ძალაზე ღლის, რადგან ყოველ 
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საექსპერიმენტო ქცევას უნდა მოუნახოს სათავისო გან- 

ცდის ხასიათი. ეს იწვევს მსახიობის დაღლას და განე- 

დითი ენერგიის დახარჯავს, რაც ძალზე მოქმედებს 

მსახიობის ნერვებზე, იწეევს მათს არანორმალურ დაჭიმ-. 

ვას და ეს უკანასკნელი მომენტი კი სასიმღერო ხმაზე 

თავის უარყოფით კვალს სტოეებს. 

ასეთი მდგომარეობის დროს რეჟისორსა და მსახიობს 

შორის უკმაყოფილება ჩნდება. 

მსახიობი, როცა რეპეტიციებს გადის, გარკვეულ ი მოქ- 

მედების ფიქსაციას ახდენს სცენიური მოქმედებისათვის. 

რეჟისორე მსახიობის ქცევას ინერციით მიყვება, მაგრამ 

რეჟისორი როგორც კი ექსპერიმენტებს დაიწყებს და 

მიუთითებს სხვა ქცევისაკენ, მსახიობი უკმაყოფილო რჩე- 

ბა, რადგან სწავლებას ბუნებრივად ვერ იტანს იმ ადა- 

მიანისაგან რომელმაც მასზე ნაკლები იცის მუსიკის 

დარგში. 

ვინაიდან სცენაზე რეპეტიციების დროს რეჟისორის უფ- 

ლებები განუსაზღვრელია, მსახაობს აიძულებს მრავალ- 

ჯერ შეცვალოს როლის განსახებისათვის არჩეული თავისი 

გადაწყვეტილება. ხშირ ქცევათა პოზიციურ ცვლაში 

მრავალ დაბრკოლებებს აწყდება მსახიობი. ერთი, რომ 

თავის პირად რწმენაზე ხელი უნდა აიღოს, მეორე, უნდა 

მოახდინოს ფიქსირებულ განცდითი განწყობის გადახალი- 

სება, რისთვისაც დიდი ნებისყოფაა საჭირო, მესამე, რაც 

არ უნდა იმის მექანიკურ ათვისებას უნდა მიმართოს, 

ე. ი. პიროვნების გაორება ხდება. ასეთ მრავალ ფსი- 

ქოლოგიურ გადახალისებასთან გვაქვს საქმე, რაც იწვევს 

კონფლიქტს მსახიობსა და რეჟისორს შორის. 

როგოც ჩანს, მუსიკაში უცოდინარი რეჟისორის მუშა- 

ობა საოპერო თეატრის სცენაზე მიდის სიტყვიერ მა- 

სალაზე დაყრდნობით და რეპეტიციებზე მუსიკის შინაარ- 
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სის გაგებით, რაც მსახიობთან მუშაობის სიტუაციების_ 

ლვისაა საქირო, 

რეჟისორის ძირითადი ამოცანა არის მსახიობთან მუ- 

რშაობა, მსაზიობი კი როლში მოცემული შინაარსის გად- 

მომცემს და მაღიარებელია. 

საოპერო ხელოვნებაში მსახიობი ყოველთვის ვოკალის- 

ტია, ამიტომ ის ვოკალის მშვენიერებით გვაძლევს შემოქ- 

მედებითი ძალას და ვოკალის საშუალებით ხდება სცვ- 

ნიური მოქმედების მაწარმოებელი; რადგან ჩვენ ვიცით, 

რომ ოპერაშე ვოკალური მუსიკა თავის თავში იტევს 

სცენიურ მოქმქდებასაც. ეს იმას ნიშნავს, რომ სავოკალო 

მუსიკის შინაარსის გააზრება ვოკალის საშუალებით იწ- 

ყება და სასცენო ქცევაც ვოკალური საწყისით მიღებულ 
განცდის საფუძველზე უნდა აეწყოს. 

ვოკალური განცდით წამოწყებული ემოციონალური აზრი 

ვოკალის საშუალებით გამომჟღავნებული მდგომარეობის 

შესატყვის ქცევას უნდა ახდენდეს იმ განწყობილების შე- 

საბამისად, რასაც ვოკალური განცდა გვაწვდის. ამიტომ 

არამუსიკოსი რეჟისორი მსახიობთან მუშაობის დროს 

ჟოველთვის სუსტი მოჩანს. მას არავითარი ახალის თქმა 

არ შეუძლია, რაც მსახიობმა არ იცის. ამ შემთხვევაში 

რეჟისორი უფრო მოვალეობის შემსრულებელია, ვიდრე 

შემომქმედი. 

ნამდვილი რეჟისორი საოპერო თეატრში მთლიანობის 

დამამყარებელია კომპოზიტორსა და მსახიობს შორის. 

რეჟისორი მსახიობთან მუშაობის დროს (ვიღებთ ნორმა- 

ლურ პირობებს) ეხმარება მსახიობს როლის განსახებაში, 

სადაც უნდა მივიღოთ მსახიობის შინაგანი ყოფიერების 

„გარეგან ქცევაში შეფარდებული გასიტკვება ანუ გა 
მოსახვა, ე. ი. მსახიობის სულიერი ყოფის შინაგანი აზრი, 

რომელიც როლის შინაარსის ემოციონალურად ათვისე- 
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ბის შედეგად არის მიღებული, მის სხეულის მთლიანობაში, 

უნდა პოულობდეს გამოსახულებას სათავისო ხასიათითა: 

და განწყობილებით. 

მსახიობთან მუშაობის შედეგად მიღებული რეჟისორის 

ნამოქმედარი უნდა ჩანდეს თუ არა?– რასაკვირველია არა. 

ის უნდა ჩანდეს, მაგრამ არა უშუალოდ, მისი ნამუშევა- 

რი მსახიობის ქცევაში უნდა გაზოიყურებოდეს; მსახიო- 

ბის ქცევა კი ინდივიდუალარი ხასიათის მატარებელთ 

უნდა იყოს, რომ მარტო მსახიობის შემოქმედება გვეძლეო– 

დეს, მაგრამ მის ქცევის სისწორეში რეჟისორის შემოქ- 

მედების ძალა უნდა იმარხებოდეს. 
რეჟისორის შემოქმედება საკუთარი შემოქმედება კი 

არ არის, არამედ სხვის შემოქმედებით ძალის მონახვაშია 

მისი სიძლიერე; ის შემოქმედებითი მაძიებელია სხვა§ი 

შემოქმედებითი ძალის გამოსავლინებლად. სასცენო შე- 

მოქმედების მასალას სხვის შემოქმედებაში ეძებს; იგი- 

სხვის შემოქმედებათა კორდინაციის ხელოსანია და აყ 

ხელოსნობაში ქმნის საკუთარ შემოქმედებით აქტს, რომ- 

„ლის ჯამი მთლიანი წარმოდგენაა. 

შესაძლებელია თუ არა საოპერო თეატრში რეჟისორი 

პირველი იყოს როგორც შემომქმედი?-– არავითარ შემთ– 

ხვევაში. ოპერის სცენაზე პირველი ვოკალისტია. რეჟი- 

სორის გარეშე მომღერალმა შეიძლება თავის როლს მოქ- 

მედების სახე მოუნახოს; დირიჟორი მხოლოდ ეხმარება 

მსახიობს ოპერის შინაარსის გაგებაში. მაშ საჭირო აო 

ყოფილა რეჟისორი? – ამას ვერ ვიტყვით, რადგან სცენა- 

გარდა მსახიობისა, ბევრ რამეს იტევს, რაც ხელს უწყობს 

აქტიორის მოქმედებას; მთელი სასცენო სიტუაციების- 

შექმნა მსახიობის მოქმედებისათვის რეჟისორს ევალება. 
რეჟისორის შემოქმედებითი მუშაობა მსახიობის ემო- 

ციონალური მოქმედების გამამძაფრებელი უნდა იყოს; 
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ოპერის მთავარ გმირს, რომელიც აზრია სპექტაკლის,. 

მთლიანობით სახეს უნდა აძლევდეს რეჟისორის მოქმედება. 

ერთის შეხედვით სცენაზე რეჟისორის ნამუშევარი არ · 

ჩანს გარდა მიზანსცენებისა: სცენის გაფორმება და მხატვ-- 

რობა მხატვარს ეკუთვნის, განათება გამნათებელს, კო- 

სტუმების სტილი მხატვარს მოუცია თავის ესკიზებდი, 

შეუკერია მკერავს, სცენაზე მოქმედობენ მსახიობები, აზ 

მთლიან მუსიკალურ მოქმედებას მართავს დირიჟორი. მაფ 

რაღა დარჩა რეჟისორს? – ის, რაც სცენაზე ხდება, იმის 

ავტორი რეჟისორია. მთელი .სცენიური მოქმედებანი და 

მოწყობილობანი გააზრებულია რეჟისორის მიერიმ სტილ- 

ზე, როგორც ის გვეჩვენება სცენაზე. იმას, რასაც სცე- 

ნაზე ვხედავთ, როგორც სასცენო ,შემოქმედების გარეგან. 

ქცევას, და რაც მემართულია ოპერის მთავარი აზრის. 

გამოსამჟღავნებლად, რეჟისორის მუშაობის ნაყოფია. ოპე- 

რის მთავარი აზრის მაღიარებელი კი სპექტაკლის მთა- 

ეარი გმირია, ამიტომ ყოველი სცენიური მოქმედება ან: 

გმირის გაზაფორმებელი და შინაარსის მიმცემი უნდა იყოს, 

რათა მსახიობმა სამოქმედო სიტუაციაში მოახდინოს ით 

(ხიპის ხასიათისა და შინაარსის განცდა, რომელიც მოცე- 

მული იყო კომპოზიტორის მიერ თავის ნაწარმოებში. 

კონკრეტულად რაში გამოიხატება რეჟისორის დახმა- 

რება მსახიობისადმი? – ის ვალდებულია მსახიობში გააღ– 

ვიძოს შემოქმედებითი ენერგია. მსახიობს უნდა, დაეხ?ა- 

როს როლის განცდით გამოსახვაში, მაგრამ ამ განცდა- 

წი ის თავისუფალი უნდა იყოს ყოველგვარ უხერხულო-- 

ბისაგან, როლი ისე უნდა იყოს განცდილი, რომ მსახი- 

ობმა როლის მე თავის საკუთარ მე-ში გადაისახოს. ამ- 

შემთხვევაში როლის ბუნებრივობასთან გვექნება საქმე; 

ე. ი. როლის მე და მსახიობის მე ერთმანეთში აეწყობიან: 
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დსე, რომ მსახიობის ქცევა გარდასახვის შედეგად იქნება 

·-თავისუფალი და ბუნებრივ განცდითი აქტში. როცა როლის 

ასეთ გარდასახვასთან გვექნება საქმე რეჟისორის ნამოქ. 

„·მედარში, მსახიობთან მუშაობის დროს საშუალება გვექ- 

ნება ვთქვათ: რეჟისორი არ ჩანს მსახიობის მოქმედებაში, 

მაგრამ მსახიობის ეს გარდასახვითი აქტი რეჟისორის 

მუშაობის შედეგია, ასეთ შემთხვევაში განცდის მომენტი 

სრულყოფილია, წინააღმდეგ ამისა იქნება ან უმოქმედო 

"მსახიობი სცენაზე ანდა რეჟისორის მიერ მიკერებული 

·განუცდელი ქცევის მოტორული მოძრაობანი. 

ყოველთვის საცოდავია ის მსახიობი, რომლის ქცევაში 

„რეჟისორის ნამოქმედარი მოჩანს; ეს იმას ნიშნავს, რომ 

“მსახიობს თავის შინაგან ემოციონალურ სამყაროში რო. 

ლი განცდილი არა აქვს, საკუთარ ბუნებად ვერ გაუხდია 

·დაკისრებული როლი და რეჟისორის მუშაობა გამოუტა: 

ნია სცენაზე არა როგორც შემოქმედებითი აქტი, არამედ 

უბრალოდ, ხელოვნურად, ყოველგვარი პირადი შემოქმე- 

დების გარეშე. 

თუ კი .მსახიობის რეჟისორთან მუშაობის შედეგად 

როლის გიანსახების მოცემის სწორი გზა იქნება მონახული, 

მაშინ ნორმალურ შემოქმედებითი პროცესთან გვექ- 

ნება საქმე. ამ შემთხვევაში განსახების სისწორის ეს 

“მომენტი აქტიორის ღირსებას მიეწერება„ როგორც 

აუცილებელი განცდის ფიქსირებული ობიექტი. 

ოპერაში რეჟისორის მოქმედება უფრო განზომილია, 

ვიდრე დრამაში და კინოში. ოპერაში რეჟისორისთვის 

“დრო შეზღუდულია; რიტმი და ტემპი, რომელიც საო- 

პერო ხელოვნებისათვის გარდუვალია, მას არ ექვემდე- 

ბარება. მაშასადამე, რეჟისორს მსახიობთან, როგორც 

თეატრის ძირითად ელემენტთან, მარტო ერთი მხარე 

“დარჩა; ეს მხარეა ზოცემულ როლში გარდასახვითი აქტი 
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განსახებული იქნას მსახიობის ფიზიკურ სათავისო რომე– 

ლობითი არეში და მისცეს მას საჭირო გარეგანი ქცევა.. 

ყოველთვის ნორმალურ პირობებში შინაგანი ყოფითი. 

განცდა იწვევს გარეგან ქცევაში სათავისო რეაქციას და 

რადგან მსახიობი განცდის ხელოვანია, მით უფრო ვოკა-. 

ლისტი, ამ-ტომ ის თავისი განცდილის შესატყეოლს ქცევა- 

საც ამჟღავნებს, მაგრამ აძ მომენტისათვის რეჟისო”ი. 

აუცილებელია, რომ მან ზსაზიობის მიერ მოცემულის გა§- 

სახებაში სისწორე აირჩიოს და ი ნსახიო ბს ამ არჩეულის- 

განხრით მიუთითოს მისი ფიქსირებისათვის; მეორე, მსა- 

ხიობთა მოქმედების ურთიერთობაში დაამყაროს ნორმა- 

ლური ქცევითი კავშირი, ოომელიც მიზანსცენით აქტში. 

დნდა იყოს განსხეულებული. მიზანსცენაში ყოველთვის 

მოცემულია შინაარსი იმ ქცევისა, რომელსაც მსახიობის 

შინაგანი განცდითი ყოფიერება განსაზღვრავს, როგორც: 

როლში გარდასაბული ერ„”ეული, ყოველ მიხანსცენას 

მოჯმედებაში მოცემული უნდა ჰქონდეს ქცევის ნიშან- 

დობლივი ხასიათი, რომელიც აქტიორის მოქმედებას 

გააღრმავებს და შინაარსს მისტცენს; ის ხელისშენწყობი- 

უდა იყოს ზსახიობის შემოქმედებით მუშაობაში, 

ყოველი მიზანსტცენის ქცევითი მდგომარეობა საოპერო 

თეატრში მეეგრითი აქტის გარეშეც აზრის მატარებლად · 

უნდა გვესახებოდეს; ის მსახიობის პღერადი ქცევის პრო- 

ცესში უნდა წარმოიშეას და შიზაარსის გაღომაეებამიც 

ხელი უნდა შეუწყოს, როგორც განცდით გარკეეულმა 
აზრმა. ამიტომ რამდენად სწორად იქნება მიზანსცენები 

რეჟისორის მიერ გააზრებული მსახიობის განცდით პრო-. 

ცესში, იმდენად სამოქმედო სიტუაცია მომღერლისა ახლო 

იქნება მის შინაგან განწყობილებასთან, რის შედეგად 

ვოკალურ ქცევაში მივიღებთ სცენიურ მოვმედების შესა– 

ტყვისობას. 
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ოპერის რეჟისორს დიდი მუშაობა უხდება მასასთან, ე. ი. 

გუნდთან. ოპერა გუნდის სახით ბევრ ხალხს იტევს, ამი- 

ტომ მათი მოქმედების სცენიუოი მხარე იმდენად დიდია, 
რამდენადაც გამამძაფრებელია ოპერის ძირითადი წამ- 

ყვანი ძალისა და საერთოდ სცენიური მოქმედებისა. მა- 

"სის ქცევა შესატყვისებული უნდა იქნას მთავარი მომქმე- 

დი გმირის მოქმედებაში. ამიტომ რეჟისორი აქ გამოდის 

როგოოც მსახიობებისა და «ოუნდის რების მოქმედი- 
გათა მთლიანობის დამამყარებელი, წევრე მზედე 

მასიური სცენების მოწყობა დიდ სირთულეს წარმო- 
ადგენს და ალბათ ამიტომ არის, რომ რეჟისორებს საო- 
„პერო სცენაზე უმთავრესად ეს მხარე გამოუდით სუსტი. 

ძნელი გადასაწყვეტია მასის მოქმედების აქტი სცენაზე, 

რათა მათი სულისკვეთება გამოვლენილ იქნას სათავისო 

სცენიურ მოქმედებაში ისე, რომ მთავარი გმირის სცე- 

5იურ მოქმედებას ეთავსებოდეს და.ხელს უწყობდეს მსახი- 
ობის მოქმედების გამძაფრებას. წ 

ირკვევა რომ ძირითადში რეჟისორი აუცილებელი 

პირია საოპერო თეატრში, როგორც სცენიური მოქმედე- 

ბის ავტორი. ამავე დროს გამოირკვა ის უხერხულობანი, 

რომელიც წარმოიშობა რეპეტიციებზე მოქმედების დროს 

არამუსიკოსი რეჟისორის მოქმედების შედეგად. ახლა სა- 

ჭიროა მხოლოდ გამოირკვას თუ რანაირ დამოკიდებუ- 

ლებაში არიან რეჟისორი და მსახიობები სცენაზე რეპე- 

ტიციის დროს, რა წინააღმდეგობები წარმოიშობა მათ 
შორის და რატომ. 

ძირითადად რეჟისორები შეიძლება დავყოთ ორ ჯგუ- 

ფად და ეს იმდენად საინტერესოა ჩვენთვის, რამდენადაც 

მათ ურთიერთობა აქვთ მომღერალთან. საინტერესოა 

·რა ხასიათისაა მათი დამოკიდებულება მსახიობთან და 

რა შედეგებს იძლევა როგორც მხატვრულ საქმიანობაში, 

ესე საწინააღმდეგო ქცევითი მოქმედების მხრივ, როგორც 
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მიზეზი მსახიობი-ვოკალისტისადმი იმის გამოწვევისა, 

რაც მას ხდის უმოქმედოს და დაყავს ხმის დაკარგვამდე. 

რეჟისორი, რომელიც ბუნებით ამ საქმისადმი მოწოდე - 

ბულია, მიუხედავად იმისა, რომ არამუსიკოსია, თავისი 

საღი ნიჭის შემწეობით ახერხებს მუსიკის შინაარსის ათვი- 

სებას და შემდეგ შესატყვისი სცენიური მოქმედებითი 

ჰაიტუაციების შექმნას. მსახიობი, როცა ატყობს რეჟისორ– 

“ში ძალას, მაშინ ის კონფლიქტური ხასიათის პირი კი 

არაა, არამედ ხასიათის მხრივ ჰარმონირებულს წარმოად- 

გენს. მას სჯერა რეჟისორის, რწმენა სინამდვილითი ქცე· 

ვისათვის მას ხდის დამჯერეს და რეჟისორის ნებაზე მომ- 

ქმედს, რაც შედეგია შეგნებული მუშაობისა. 

როცა მსახიობის მუშაობა მიიმართება რეჟისორის მიერ 

-განსაზღვრულ სიტუაციათა შედეგად და მსახიობის გან- 

ვდითე აქტი პოულობს განსახებას მის გარეგან ქცევაში, 

რეჟისორი კმაყოფილების გრძეობით ივსება და მსახიობი- 

სადმი სიმპატიზირებული ხდება. ასეთ ნორმალურ პირო- 

ბებში მათი დამოკიდებულების სრული ჰარმონიზირება 

ზდება და ისინი კარგი მეგობრები ხდებიან სასცენო 

შემოქმედებაში. 

მეორე ჯგუფი რეჟისორებისა, რომლებიც თავიანთ შე- 

მოქმედებითი ნიჭის სისუსტეს გრძნობენ, კონპლიქტურ 

დამოკიდებულებაში არიან მსახიობებთან, რადგან ისინი, 

როგორც სუსტი შემოქმედებითი უნარის მქონენი, არა- 

მუსიკოსები, ვერ ახერხებენ ვერც მუსიკის შინაა-სის 

გაჯებას და ვერც სასცენო-სამოქმედო სიტუაციის შექმ- 

ნას, რომელიც უნდა ეხმარებოდეს მსახიობს სცენაზე რო- 

ლის ყოფიერების გახსნის საკითხში. ნდობითი რწმენა რეჟი- 

სორსა და მსაზიობს შორის არ არსებობს, რეჟისორი მსა- 

ხიობთან მუშაობისას თავის უფლებების შენარჩუნებას 

ცდილობს, რეჟისორს უნდა თავის თავი მასზე მაღლა 
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დააყენოს და დაუმტკიცოს მსახიობს, რომ ის ყველაფ– 

რის შემძლეა რეპეტიციებზე, მსახიობს კი მისი არ სჯე- 

რა, და ეს იწვევს მათს შორის უკმაყოფილებას. 

ვინ იმარჯვებს მათს შორის? – რეჟისორი, რომელიც 

უფლებამოსილია მსახიობის მიმართ. 

უცოდინარი რეჟისორი თავისი უფლების საფუძველზე 
მსახიობს, რომელსაც საოპერო ხელოვნებაში ბევრი სარ- 

გებლობის მოტანა შეუძლია, უვარგისობის სახელით ნათ- 

ლავს და ქმნის მასხე ასეთ საერთო შეხედულებას. ასეთ 
შეხედულებას მსახიობის მიმართ ზოგი იჯერებს, რამ- 
დენადაც რეჟისორს არ უნდა აწყენიოს და ხოგს მართლა 
სჯერა რეჟისორისა; მათ, ვისაც საკუთარი შეფასების 

უნარიანობა არ გააჩნიათ, რეჟისორე მსახიობზე მაღლა 

მდგომ პიროვნებად წარმოუდგენიათ და მის შეხედულე- 

ბას იზიარებენ. 

ასეთი არანორმალური პირობები მსახიობს, როგორც 

ხელოვანს, თავისთავისადმი რწმენას უკარგავს. ის გრძნობს, 

რომ მისდამი დამოკიდებულება არასასიამოვნოა და თა-. 

ვის ფსიქოლოგიაში ქმნის რყევით განწყობილებას მის 

შემოქმედების შესაძლებლობისადმი, რაც ხშირად მსახიო- 

ბის დამარცხებით თავდება. ის, როგორც ძირითადი ელე– 
მენტი, კარგავს თავის უფლებებს და ხდება სცენაზე როეჟი- 

სორის მორჩილი ხელოსანი და არა ხელოვანი. ამ შემ- 

თხვევაში სცენაზე ყოველთვის რეჟისორის ნამოქმედარი 

ჩანს და მსახიობი უკანა პლანხეა. 

რეჟისორების ეს ჯგუფი სწავლობენ სახლშიც და რე- 

პეტიციებზეც, მაგრაC საბოლოოდ ვერაფერს სწავლობენ,. 

რადგან შემოქმედება სწავლის გარდა შემომქმედისაგან 

მოითხოვს სახელოვნო ძალთა ნიჭიერებას. მუშაობის 

დროს სცენაზე ასეთ რეჟისორებს ორგვარი მოთხოვნი- 

ლება უჩნდებათ: 1) ისწრაფიან, როგორმე კარგი გამო-- 
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უვიდეთ სპექტაკლი, რადგან ისინი თავიანთ შემოქმედე- 

ბით უნარიანობაში დაჯერებულები არიან. ამის საფუძ- 

ქელზე ცდილობენ რაღაც ახალი შეიტანონ მსახიობის 

მუშაობაზი. თუ კი მსახიობი უფლებრივად დაიყოლიეს, 

მაშინ საბრძოლო არაფერია და კმაკოფილდებია5 იმით. 

რაც წარმოექმნება მათი ქცევის საფუძველზე; 2) სურთ 

იყვნენ მბრძანებლის როლში. ამ შემთხიევაში მსახიობსა 

და რეგისორს შორის ჩნდება შემოქმედებითი უფ- 

სკრული სადაც მო; ცემულია რეჟისორის მბრძანებ- 

ლობი»ი სურვილი თავისი უფლებების გამოჩენისათვის, 

რაც უგუნურებას მიეწერება და მსახიობის “შემოქმედე- 

ბითი უნარისადმი რწმენა უპერისპირდება რეჟისორის 

უაზრო მოთხოვნილებას. 

ჩემს პირად პრაქტიკაში ბევრჯერ ვყოფილვარ მოწმე: 

კურიოზული მდგომარეობის, როცა სუსტი რევისორი 

ოპერაში თავისი მუსიკალური და რეჟისორული უნარია- 

ნობის დასამტკიცებლად დონკისოტური გმირობით წარ- 

მდგარა მსახიობებეს წინამე. ასეთი რეჟისორი მსახი- 

ობს უწუნებს სასცენო ქცევას და როცა მსახიობის 

როლში თვითონ გამოდის, როგორც ზასწავლებელი და 

კრიტიკოსი, სასაცილო პოზაშე გვევლინება. ღოეჟისორის 

შემხედვარე მაახიობი თავი სთვის ფიქრობს: ნუთუ მე 

მასზე უარესად ვაკეთებ ღავალებულ სამუშაოსო? თუ კი 

ჩემი ქცევა ამაზე ფარესია, მაშენ მართლა უვარგისი შე- · 

მომქმედი ეყოფილვარ, რადგან ჯერ მისი ყურება არ 

შეიძლება და ამაზე უარესი რა იქნებაო. ეს მდგომარე- 

ობა მსახიობში თავის თავისადმი რწძენის შერყევას იწეევს, 

თუ კი ის სუსტი თვითკრიტიკის უზარითაა აღჭურვილი. 

რამდენადაც რეჟისორი გოძნობს თავის სისუსტეს სას- 

ცენო შემოქმედებაში და მუსიკის შინაარსობრივ გაგება- 

ში, იმდენად ებლაუპება თავის უფლებებს, რათა უფლე- 

10. ნ. ბოკოჩავა 1->



ბრივი უპირატესობით თავზე მოახვიოს მსახიობს ყოველ- 

გვარი საკუთარი შემოქმედებითი შეცდომა. ეს იწვევს 

მსახიობის უფლებების განადგურებას და როგორც საო- 

პერო ხელოვნებაში ძირითადი ელემენტი კარგავს თავის 

პირველად უფლებებს და უკანა პლანზე ექცევა, რითაც 
პირველობას უთზობს რეჟისორს. 

რეჟისორის განუსახღვრელი უფლებები საოპერო სცე- 

ჯაზე თეატრის ძირითადი ელემენტის--მსახიობის მოსპო- 

ბას უდრის. ამ შემთხვევაში მსახიობის მოქმედება სცე- 

ნაზე თავისუფალი არაა. ის განცდის სუბიექტი კი აღარ 

არის, არამედ მექანიკური ამსრულებელია იპისი, რაც 

რეჟისორისაგან ზიიღო, როგორც დავალება. ამ შემთ- 

ხყევაში ნსახიობი კი არა ჩანს, როგორც შემომქმედი ძა- 

ლა, არამედ ჩანს მსახიობი, როგორც რეჟისორის აზრის 

ხელოსანი. 

ეს მდგოზარეობა საოპერო სცენაზე არანორმალურია 

და იწვევს მსახიობის მოსპობას. მსახიობი თუ არ იქნება 

საოპერო სცენაზე როგორც შემომქმედი და ვოკალისტი, 

ოპერა არსებობას შესწყვეტს. ამიტომ საჭიროა რეჟისორს 

თავისი ადგილი ქონდეს და მსახიობს თავისი. ისინი რეპე- 

ტიციებზე და კერძოდ როლის გაშლის საკითხში თანას- 

წორი უფლებებით უნდა სარგებლობდხსენ. მით უფრო, რო- 

„ა რეჟისორის შემოქმედება შესაძლებელია მხოლოდ მას 

ზემდეგ, როცა ბრამუსიკოსი რეჟისორი მსახიობის მოქმე- 

დების შედეგად გაიგებს მუსიკის შინაარსს და ამის სა- 

ფუძველზე გამოიმუზავებს თავის დამოკიდებულებას მსა- 

ხიობის შემოქმედებისადმი. ის ვალდებულია სათუთად 

მოეპყრას მსახიობს. მაგრამ, როცა არანორმალურ პირო- 

ბებთან გვაქვს საქმე, მაშინ რეჟისორი როგორც შემომ- 

ქმედი სუსტი და დესპოტურია. 
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როცა რეჟისორი მბრძანებელი ხდება, საოპერო თეაჭტ- 

რის შემოქმედებაში არანორმალობაა, რადგან სცენაზე 

საოპერო ხელოვნების უშუალო შემომქმედი მსახიობია, 

რომელიც აერთიანებს სცენიურ აქტს და ამთვისებელს 

ერთ საერთო აზრში. 

საოპერო ხელოვნება მომღერლის გარეშე წარმოუდგე- 

5ელია, ამიტომ მსახიობს არ უნდა წაერთვას ის უფლე- 

ბები, რომელიც მის ბუნებრივ აუცილებლობას წარმოად- 

გენს. თეატრი საერთოდ განცდის გარეშე არ არსებობს, 

ჰით უფრო ოპერის თეატრი, სადაც მსახიობის შემოქმე- 

დება ორმაგ განცდაში გვეძლევა როგორიცაა სუფთა 

ვოკალური და შინაგანი მდგომარეობითი განცდა, რომ- 

ლებიც ერთ მთლიანობაშია აღიარებული, როგორც 

ვოკალური სოპერო ხელოვნების შემოჟმედებითი მშეენიე- 

რებანი. ის, ვინც განცდის სუბიექტია საოპერო თეატრ“რ- 

მი და რომელიც საერთო აზრის დამამყარებელია სცე- 

5იურ მოქმედებასა და ამოვისებ ელს შორის, აღიარებუ- 

ლი უნდა იქნეს თეატრის ძირითად ელემენტად. 

ვოკალური ხელოვნება საოპერო თეატრში იმდენად 

გაიშლება, რამდენადაც მსახიობის თოფლებები წამყვანი 

იქნება თეატრის მოქჭედებისათვის. ამიტომ რეჟისორი. 

რომელიც მსახიობთან მუშაობს, ობიექტური უნდა იყოს 

როგორც თავის თავის, ისე მსახიობის შეფასებაში. რეჟი- 

სორი, რომელი/ უფლებოივად მბრძანებელი გამხდარა 

ოპერის მსახიობის მიმართ, თუ კი არ იქნება ძალხზე 

ობიექტური, რაც მორალის კატეგორიას მიეკუთვნება, 

შეუძლია ძალზე ნიჭიერი მსახიობი: უნიჟო გახადოს და 

ამით როგორც მომღერალი გააფუჭოს. 

მე ხშირად ზსმენია ასეთი ფრახები რეჟისორებისაგან: 

„ტყუილიც რომ გითხრა, დაიჯერეო," ე. ი. ჩემი მონა- 

მორჩილი იყავიო, „შენ არაფერი გეკითხება, მე რასაც 
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გეტყვი, ისე გააკეთეო%. ეს იმას ნიშნავს, რომ მსახიობს 

პირადი შემოქმედების უნარი წაართვა და ძალით მიაწე– 

„ბო ის, რაც რეჟისორს მოეპრიანება. აქ დასკვნის გაკე“' 

თება შეიძლება შემდეგნაირად: ყველაფრით უფლებამო -· 

სილი რეჟისორი სადაც მახვილს გააკეთებს, ჭეშმარიტე-· 

ბაც ის არის. მაგრამ, მე მგონია, ეს მიუღებელია დ+' 

დაუშვებელი ჩვენს სასცენო ხელოვნებაში. ასეთი შეც“ 
დომები ჩვენმა რეჟისორებმა არ უნდა დაუშვან. მათი' 

მუშაობა ე, ი: რეჟისორისა და მსახიობის, რომელთა(:: 

ერთი საერთო მიზანი აქვთ, შეთანხმებით უნდა მიმდინა– 

რეობდე. მათ ეეალებათ საოპერო ხელოვნებაში 

მუსიკალური ფაქტურიდან იმის გამოვლენა, რაც მოუცი“ 

ლიბრეტისტს თავის შემოქმედებაზი და მის საფუძველ– 

სე შექმნილ მუსიკალურ შემოქმედებაში კომპოზიტორს. 

მოქმედება უნდა აწარმოოს მსახიობმა, მოკჟმედების- 

სწორად წარმოქმნისათვის რეჟისორმა დახმარება უნდ» 

გაუწიოს მას, რაც გამოიხატება სამოქმედო სიტუაციის 

შექმნაში, როგორიცაა დეკორატიული გაფორმებანი. სი- 

ნათლე, ჩაცმა და მიზანსცენები, და რათა ამ მთლიანობის 

საფუძველზე მსახიობმა შესპლოს როლის განცდა, რომ- 

ლის შედეგად იქნება მონახული მუსიკის ემოციონალური 

მჯარის გარე პოზიციური მიმართება, როგორც გარეგანი 

ქცევა შესატყვისებული მის შინაგან ემოციონალურ გან- 

წყობილებასთან. 

ქართულ საოპერო ხელოვნებაში გვაქვს ისეთი დად- 

გმები, რომლებიც განსასღვროავენ ჩეენს შებედულებას 

რეჟისორებზე. მაგალითისათვის პინდა რამოდენიმე დად- 

გმას შევეხო. 

ჩვენს თეატრში ფალიაშვილის ოპერა „დაისის“ დადგმა” 

მაჩვენებელია იმისი, რომ რეჟისორი აუცილებლად დიდი 
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“მემოქმედებითი ერუდიციის მქონეა და მან კარგად იცის 

კართული ცხოვრება და მუსიკის შინაარსშიც გარკვეულია. 

როცა ამ ოპერას უსმენთ და უყურებთ, გრძნობთ, 

რომ უსმენთ და უყურებთ, უყურებთ და უსმენთ, რადგან 

უს ორი მდგომარეობა ერთმანეთს ავსებს. აქ მუსიკის 

ფასიათი და დინაზიკა გარეგან ქცევის ადეკვატობაში 

გვეძლევა. ყოველი მიზანსცენა მუსიკის შინაარსის ქცევით · 

გამოსახულებას იძლევა 

თუ კი არამუსიკოს რეჟისორს უჭირს შემოქმედებით 

;ექვივალენტში მოაქციოს მუსიკის შინაარსი და ქცევის სა- 

·თავისო გარეგანი აქტი, როგორ მოახერხა ამ ოპერის 

„დამდგზელმა სწორად გადაეწყვიტა ოპერის დადგმა? –რე- 

უჟისორს ამაში ხელი შეუწყ”ი შემოქმედებითმა ინტუიციამ, 

რომელიც ყველაზე აუცილებელი პირობაა, და დიდმა 

„პრაქტიკამ, აგრეთვე იმან, რომ მუსიკალური ენა მშობ- 

ლიური განწყობილებითი ენაა და რეპეტიციებზე თავისი 

·მდედარი ბუნებრივი შემოქმედებითი ნივჯვიერების საშუა- 

„ლებით სწრაფად მოახერხა მუსიკალურ ფაქტურაში მოცე- 

მული ემოციონალური მხარის ათვისება, როგორც მუსიკის 

“მინაარსის. 

ეს ოპერა გააზრებულია სცენიურად ისე, როგორც 

მუსიკის შინაარსშია მოცემული ემოციონალარი აზრი. 

მუსიკის შინაარსი და დინამიურობა თავის ადეკვატურ 

გამოსახულებას პოულობს მსახიობის გარეგან ქცევით 

პოზიციურ მიმართებაში. ოპერაში მოცემული ფსიქო- 

„ლოგიური მომენტები გააზრებული და ქცევაში მოყვანილია 

·იმუსიკის ემოციონალობაში გასიტყვებით და ყოეელი ქცე- 

ჟა მუსიკალური განცდითი საწყისითაა გააზრებული. ყო- 

ფელი მიზანსცენა გარკვეული აზრის მატარებელია, რომ- 

ლის გამოსავალი წერტილი ადამიანის შინაგანი ბუნების 

ფსიქოლოგიური მომენტია, სადაც ნაგულისხმევია როლის 
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ბუნება ვოკალური განცდის ემოციონალობაში, რომელიც. 

მსახიობის შემოქმედებით . ბუნებას მიეწე#“ება, 

ხშირად არის ისეთი შემთხვევები, როცა რეჟისორები. 

მიზანსცენის ზუსტ შესრულებას თხოულობენ. ისეთ დადგ- 

მაში, როგორიც ოპერა „დაისია!, მეც სოლიდარული 

ვარ იმ აზრის, რომ მიზანსცენები ზუსტად იქნეს შესრუ–- 

ლებული, რადგან ნამდვილი შემომქმედი რეჟისორის ხელ- 
ში შექმნილი მიზანსცენები საოპერო მუსიკის ემოციონა- 

ლურ განწყობილების გააზრების შედეგად მიღებული მი– 

ზანსცენებია რომელშიც ასახულია მუსიკის შინაარსის. 
შესაფერი ქცევითი სიტუაციები, რომლებიც მიღებულია 

მრავალგზის ფსიქოლოგიურად განცდილი მოქმედების 

შედეგად. ყოველი მიზანსცენა, რომელიც მუსიკალური 

ფაქტურის საშუალებით არის გააზრებული, ვოკალური: 

განცდის შემწეობით ყოველთვის გამართლებული და 

მიზანშეწონილია. ამ საკითხში ზომიერების დაცვასაც 

დიდი მნიშვნელობა აქვს, როგორც რეჟისორის მოთხოვ-- 

ნილების მხრიყ, ისე მსახიობის შემოქმედებითი მოქმე– 

დების მხრივაც. 

მიზანსცენა, რომელიც დიდი შემოქმედებითი არჩევანის. 

შედეგად არის მიღებული და ფიქსირებული, როგორც 

აუცილებელი პირობა სცენიური ქცევისათვის, მსახიობს: 

უხდა ახსოვდეს იმდენად, რამდენადაც მას ფიქსირებაში 

ეძლევა, მაგრამ ეს არ უნდა გვეძლეოდეს როგორც მექა- 
ნიკური ქცევის აქტი, არამედ თავის გარდასახვითი უნა-- 

რიანობის შესატყვის ბუნებრივობაში უნდა ვღებულობდეთ 

და მას თავისი საკუთარი რამ უნდა ამშვენებდეს, რო-- 

გორც გამართლებული ქცევა ფსიქოლოგიური მომენტის: 

გასიტყვებისა. 

სცენაზე მსახიობს თავისუფალი ქცევის მდგომარეობა 

არ უნდა წაერთვას, რადგან ის სცენაზე თვით მომქმედია. 
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და ახლის შემომქძედიც, რადგან განცდის დოზა, რომე 

ლიც მოცემული ფაქტურის ”მინაარსის განნსახღვრელია” 

ხშირად მსახიობში მეტი დინამიურობითა და ემოციურო- 

ბით მჟღავნდება, რასაც თავისი საკუთარი შემოქმედე- 

ბითი მშეენეერების განცდის მომენტი შეაქვს. 

მეორე დადგმა ჩვენს საოპერო თეატრში, როგორიცაა 

ოპერა „ონეგინი“ -–-მუსიკა ჩაიკოვსკის –-ერთ-ერთი საუკე- 

თესო დადამაა, როგორც რეჟისორის ნამოქმედარი. ოპე- 

რა თავიდან ბოლომდე ისეა სცენიურად გააზოებული, 

რომ მის მთლიანობაში დისონანსს ვერ იგრძნობთ. საო- 

პერო ხელოვნების სასცენო ვითარება ერ» მიზნობრივ 

წერტილშია თავმოყრილი. თვით სცენის გაფორმება იმ- 

დენად რეალურ ფორმებშია მოცემული, რომ მსახიობი 

მის დანახვასე სათავისო ქცევისათვის ეწყობა, მთლიანად 

დადგმის სტილი რეჟისორის შემო4ჟმედებითი გემოვნებით 

გააზრებულია რეალურ ფორმებში, რაც მსახიობს ხელს 

უწყობს და აყენებს შემოქმედებით მდგომარეობაში. 

მსახიობის მღერით აქტში სცენიური განცდის მდგომა- 

რეობა იმდენად შესატყვისებულია, რომ მაყურებელი სი- 

ამოვხებას გრძნობს, როგორც §«სმენელ-ამთვისებელი. 

ყოველი დეტალი გამოყენებულია სწორად დასახულ სცე- 
ნიურ მოქმედებათა ქცევისათვის, რათა ტიპები რეალუ- 

„რად იქნას გამომჟავნებული ქცევის დამახასიათებელი 

თვისებებით. ის, რაც რეალურია ხელოვნებაში, სიხამდვი- 

ლეა წარმოდგენითი საგნის, მოვლენის და ქცევის. რაც 

სინამდვილის აღიარებაა ოპერის სცენაზე, ის თავისუფ- 

ლების გოძნობაა; თავისუფლებრივ განცდაში შემოქმედე- 

ბითი მშვენიერებაა მოცემული. მშვენიერება სასცენო 

ხელოვნებაში ესთეტიკური განცდაა, სადაც მოცემულია 

მსახიობის მიერ როლის ნამდვილი განსახება.



ეს ორი დადგმა ჩვენს თეატრში რეჟისორის ღირსე- 
შლ ავტორულ სტილზე მიგვითითებს. სტილი კი ავტო- 
ულია კარგი შემომქმედის ხელში. ! 

ამ ოპერების დამდგმელებს მუშაობაში ანალიტური მე- 

თოდი ახასიათებს, ე. ი. კერძოდან ზოგადისკენ. ამიტომ 
მათ არ ავიწყდებათ სასცენო ხელოვნების ყოველი დეტალი, 

რათა მისი საშუალებით გააღრმაონ ტიპების მოქმედება 
რეალურ ფორმებში და მოქმეჯების აქტი სრულყოფილ 

დინამიურობაში მოგვცეს. 

მიუხედავად იმისა, რომ ამ ოპერების დამდგმელ რეჟი- 

სორებს მუსიკალური განათლება არა აქვთ, მაინც ახერ- 

ხებენ მთლიანობის დამყარებას მუსიკის არსსა და სასცენო 
ქცევით ხელოვნებათა შორის, როგორც ბუნებით მუსიკა- 

ლური სუბიექტები. 

ასეთივე ხასიათის ნამოქმედარია ოპერა „აბესალომ 
და ეთერის“ დადგმაც, სადაც ტიპები გააზრებულია სცე- 

ნიურა ა ყოველი ფსიქოლოგიური მომენტი ტიპში თა- 
ვის. რეალურ. დაარეირაა სარულობს. 92 ს რეჟისორი 

და მხატვარი იმდენად სწორად არიან ერთმანეთთან 

მისული, როგორც შემომქმედი ხელოვნები, რომ ორივე 
შემომქმედის ემოციონალური განცდები ერთ წერტილში 
ემთხვევიან, როგორც შემოქმედებითი შემეცნების მთლი- 

ანი, ერთი პროცესი, 

აქ ჩვენ პირველი ჯგუფის რეჟისორების დადგმაზე ვი- 
ლაპარაკეთ. ახლა შევეხებით მეორე ჯგუფის რეჟისორე- 

ბის ტიპიურ დადგმებს. 
ავიღოთ ოპერა „ბაში-აჩუკი“. ეს ჩვენს თეატრში გან- 

ხორციელდა როგორც პირველი დადგმა. ყოველი ახალი 
ოპერის კარია ადემას იმდენად აქეს ლღირებ ბა, 
რამდენადაც კომპოზიტორისა და საარეაისრის გააზრება 

სცენაზე სათავისო გამოსახულებას იპოვნის. 

ოპერის დადგმის დროს, როგორც ზევით აღვნიშნეთ, 

აუცილებელია პირველად ოპერის განხილვა და გარკვევა 
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ლპერაში მოცემული შინაარსის სოციალური ჟყოფიერები- 

სა. შემდეგ ამ ყოფიერების გამომსახველი ტიპების გარ- 

ჩევა, მთავარი მომქმედი გმირის ადგილის მონახვა შემოქ- 

მედებითი გააზრებისათვის და საერთო აზრისათვის 

სათავისო მომენტების დაზუსტება ე. ი. საშემომქპედო 

სიტუაციების შექმნა ამისათვის აუცილებელია” ანა- 

ლიტური მეთოდით მუშაობა, რათა ტიპები გამოსახული 

იქნას შემოქმედებით გააზრებაში. ტიპების გამოვლენისას 

პირველ პლანზე მთავარი გმირი უნდა იქნას წამოწე 

ჯული, როგორც აზრი იმ მოქმედებისა, რაც განსახიერე· 

ბულია ოპერაში. 

რადგან საოპერო ხელოვნებაში სასცენო ხელოვნების 

“შემომოქმედი მსახიობია, ამიტომ მათი მოქმედების გაშ- 

„ლისათვის ფნდა ეწყობოდეს ყველაფერი ის, რაც სცენა- 

ზე ხდება. ყველაფერი, რაც სცენაზეა გამოტანილი, მოქმე- 

“ებაში იქნება ის თუ არა მოჟმედებაში, მსახიობის მიერ 

„იოლის განსახებისთვის უნდა იყოს მოცემული, რომ ხე- 

ლი შეუწყოს მსახიობს როლის განწყობილებითი მდგომა- 

«რეობის სამოქმედოდ შექმნას. 

ოპერაში ნორმალური ზემოქმედებისას იგულისხმება 

სინთეტურე სახის ტიპები, რომლებიც სოციალურ ყოფი- 

ურებაში მოცემული თვისებების მატარებელნი იქნებიან. 

თუ კი ოპერა მუსიკალური ფაქტურის საშუალებით გარ- 

კვეულ ტიპებს აო იძლევა, ასეთი ოპერა სუსტია და თა- 

:უვის ეპოქის ნხატვრულ დონეს ვერ განსაზღვრავს. 

როგორც ვთქვით, საოპერო ტიპებში მთავარი მომქ- 

შედი გმირის გამოვლენა ნიშნავს მოცემულ თემაში იმ 

სოციალური ყოფის ზუსტ გამოსახვას, რომელიც უნდა 

განასახიეროს როლსი მთავარმა მომქმედმა გმირმა. გმი- 

რის როლის გამოვლენა ხდება ვოკალის საშუალებით, 

რაც გულისხმობს მსახიობის შემოქმედებას, ამიტომ ძირი– 
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თადში ოპერა სავოკალო ხელოვნებაა და ოპერა „ბაში- 

აჩუკიც“ თავის ხასიათითა და შემოქმედებით ისეთი ტი- 

პის ოპერაა, სადაც ვოკალი წინა პლანხეა წამოწეული. 
მაგრამ მუსიკის შინაარსმა ვერ პოვა სცენაზე სცენიური 

მოქმედების შესატყვისი გამართლება. რეჟისორის მთავა– 

რი შეცდომა როგორც ლიბრეტოს, ისე მუსიკის შინა- 
არსის სოციალური ყოფიერების არგაგებაშია. თუ კი 

მუსიკა ამსახველია გარკვეულ ეპოქაში მომქმედი ტი- 

პებისა, ამ მუსიკში განკუთვნილი სცენიური მოქმე- 

დება არაა დამაჯერებელი ტიპების მოქმედებაში 

მოცემული სიტუაციებძთ იმ წარმოდგენისა, რაც. 

უნდა იყოს გამოვლენილი მსახიობის შემოქმედებითი 

განსახებაში;: ოპერაში მოცემული შინაარსის ხასიათი- 

სწორად არაა რეჟისორის მიერ გაგებული, ამიტომ სას- 

ცენო ქცევანი ვერ ეგუება მუსიკის შინაარსს. სცენიური 

მოქმედებანი მიხეზობრიობას მოკლებულია; არაა ერთი 
სწორი ხაზი: წინააღშდეგ მთლიანობისა მოცემულია 
ნაწყვეტ-მომენტები, რომლებიც ვერ განსაზღვრავენ მო- 

ცემული ტიპების რაობას. ტიპების მოქმედება არაა დამა– 

ჯერებელი იმდენად, რამდენადაც სასცენო ქცევა მუსი- 

კის საწყისით არაა გაგებული და დამდგმელის მიერ. 

შეცნობილი არაა მუსიკის შინაარსი. 

ორ უკიდურესობასთან გვაქვს საქმე 1) დამდგმელს- 

კარგად ვერ გაუგია ოპერის სოციალური მხარე, რის სა- 

ფუძველზეც ტიპებს დტიპიურობას ყალბად იძლევა; 

2) ვერ გაუგია მუსიკის შინაარსი, როგორც ემოციონა- 

ლური განწყობილების აქტი. ეს ორი აუცილებელი 
პირობა როგორიცაა სოციალური და ესთეტიკური 

მხარე, რომელიც მჭიდრო კავშირშია ურთიერთთან, 
თუ სწორად არ იქნება გაგებული, სიმართლეს ადგილი 
არ ექნება სასცენო ხელოვნებაში. 
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როცა ტიპების სოციალურ მხარეს კარგად არ იცნობს. 

ოპერის დამდგმელი, იქ ტიპების ქცევისათვის არც 

სიტუაციები იქნება სწორი და არც მის შედეგად მიღე- 

ბული ქცევები. 
თუ სცენისთვის გარკვეული სიტუაციები არ გვექმება 

და რეჟისორის მიერ სწორად არ იქნება გაგებული მუსი- 

კის შინაარსი, მაშინ მსახიობსა და რეჟისორს შორის 

არასოდეს არ იქნება კონტაქტი, რადგან მსახიობი თა- 

გის როლს მუსიკის საშუალებით იგებს და იცნაურებს, 

როგორც მშვენიერებით აქტს, მასზე გარკვეული ზემოქ- 

მედებითი დამოკიდებულება აქვს შექმნილი თავის შინა- 

გან არსში, და თუ რეჟისორი მსახიობს თავის მუსიკალურ 

გააზრების წინააღმდეგ შეუქმნის სასცენო სიტუაციებს და 

მუშაობის პროცესში მუსიკის შინაარსის საწინააღმდეგო 

პოზიციურ მიმართების საფუძველზე აამუშავებს, რასა–- 

კვირველია, კონფლიქტი მათ შორის ყოველთვის იქნება.. 

ამიტომ მსახიობი მსხვერპლი ხდება უაზრობის, რადგან 

მსახიობზე რეჟისორი ხშირად იმარჯვებს როგორც 

უფლებამოსილი. 

ასეთივე ტეპის დადგმაა ოპერა „ტრავიატა"-–-–მუსიკა 

ვერდის. ამ ოპერის შესახებ ამბობენ, რომ თითქოს კონ- 

ცერტული ოპერა იყოს, მაგრამ ეს მართალი არაა. 

„ტრავიატა“ თავისი ხახიათით ვოკალურ-დრამატურ- 

გიული ნაწარმოებია. მთელი შემოქმედებითი სიძლიერე. 

ადამიანის ხმახეა გადატანილი, რითაც ვერდი აღწევს 

მიზანს, როგორც საოპერო შემოქმედების გაბედული 

ოსტატი. ავტორს ვოკალი თუ პირველ რიგში აქვს დაყე– 

ნებული ნავარაუდევია იმით, რომ ოპერაში ძირითადი, 

ელემენტი მსახიობია, რომელიც სცენაზე ვოკალის საზუ- 

ალებით იძლევა ტიპების განსახებას, ვოკალი კი შესაძ- 
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„ლებლობა და მიზანდასახულებაა საოპერო შემოქმედებისა- 

თვის, რობორც მშვენიერების ობიექტი. კომპოზიტორს 

ისიც კარგად ესმის, რომ ვოკალი ემოციონალურია, ის 

თავისთავად მშვენიერების მატარებელია და ამავე დროს 

- საშუალებაა აზრის გადმოცემისათვის, ე. ი. ის ბუნების 

მშვენიერებაა თავისი ემოციონალობით და საშუალებაა 

აზრის აღიარებისათვის. 

იმის თქმა, თითქოს „ტრავიატა'ს ტიპის ოპერა 

სცენიურ დინამიუოობას მოკლებული იყოს, არაა მარ- 

თალი. საოპერო მუსიკაში ყოველთვის მოცემულია სცე- 

ზიური აქტი. 

ამით ჩვენ იმის თქმა გვინღა, რომ ოპერა ,,ტრავიატა" 

ვოკალურად ძლიერია, და აგრეთვე მასში მოცემულია 

სათავისო ქცევის მომესტებიც ამ ოპერაში გამოყკენე- 

ბულია კოლორატურული ხერხები, კადენციები; რიტმი 

დღა ტემპის სხვაობა რომელიც განსაზღვრავ, კო- 

მპოზიტორის მიერ ლიბრეტოთი ათვისებული ჯდი- 

'-საარსის შედეგად მიღებული განწყობილების გამოვლე- 

“ნას მუსიკის ენაზე. ამ ოპერაში მოცემული ემოციური 

განწყობილებები ვიოლეტას შინაგანი მდგომარეობის გა- 

მოვლენაა, სადაც მოცემულია დაუშრეტელი წყარო გრძნო- 

ბათა აზღვავებისა და სურვილი მისი განაღდებისა. ყველა 

გმირი ამ ოპერაში გაფორმებული და გაშინაარსებულია 

· ხმის პლასტიკურობით, რომელიც აღიარებულია როგორც 

“უტყუარი განცდა ნათელი დინამიურობისა სინამღვილის 

'“მოცემისათვის. ოპერის შინაარსი მოცემულია გამოსახ- 

ვით უნარიანობაში, რომელიც მხოლოდ ვოკალური მუ- 

სიკის შემოქმედებითი მშეენიერებითაა შექმნილი. 

ვიოლეტა, როგორც ტიპი, დემოკრატიული წარმოშო- 
ბისაა, რომელიც მსხვერპლი ხდება ფეოდალურ-არისტო- 

კრატიული, გამოფიტული მორალისა. ეს მომენტები კომ- 
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პოზიტორის მიერ მოცემულია სავოკალო მასალაზე: 

განლაგებით, სადაც ხორცშესხმულია შინაგანი განცდის 

გამომჟღავნებითი ქცევა ვოკალურ მუსიკაში და მასში 

მოცემულია განსაზღვრული ემოციონალური განწყო- 

ბილებას შესატყვისი სცეზიური ქცევის მომენტები. 

ამ ოპერაში მოცებულია კლასიკური საოპერო ფორმე- 

ბი, როგორც დასრულებული და მთლიანი. არიები, დ»- 

ეტები, ანსამბლი ––ყველაფეოი ისეთ ორგანულ მთლი–- 

ანობაშია, რომ მათი შინაარსი სცევიური აქტისთვის 

მოხერხებული და აზრიანია. კოველი მუსიკალური ნაწი- 

ლები და ფორმები აუცილებლობით გამოწვეულ 'მიზე- 

ზობრივ კავშირში არიან და ქცევითი პროცესებში იძ-. 

ლევიან მიზანდასახულობეთი მოქმედების აქტს, თუ გინდ 

არიები, რომლებიც კულმინაციური წერტილებია საო- 

პერო მუსიკის დრამატურგიულობაში, იმდენად კავშირში- 

არიან თავის საწყის მდგომარეობიდან მის მომდევნო 

სამოქმედო ქცევისათვის. რომ ზღვარს ვერსად იპოვნით. 

ასეთი ხასიათის ოპერის დადგმა შესაძლებელია იმდე– 

ნად რეალური იყოს, რომ მაყურებელი მუსიკის შინაარ- 

სისა და მით წარმოქმვილ სტცენიურ მოქმედებათა ქცევის: 

არსში იმყოფებოდეს მშვენიერებითი განცდის საზომით. 

ამ ოპერის დადგმისათვის აუცილებლად საჭიროა გა- 

გებული იქნას შინაარსის სოციალური მხარე, შწემდეჯ 

საჭიროა მისი განუვოეტა ჩვენი ყოფისადმი მიმართებაში; 

შემდეგ მუსიკის შინაარსის ათვისება და განსაზღვრა მუ- 

სიკისა და ლიბრეტოს შინაარსის ურთიერთობაში; ოპე- 

რაში მოცემულ ყოფა-ცხოვრების სახასიათო ქცევათა 

დაზუსტება, რათა ტიპების ხასიათი და ქცევა განსაზღ- 

ვრულ იჟნას ეპოქის ტიპიურობით და მის საფუძველზე: 

გამძაფრება მოხდეს ტიპთა დაპირისპირებისა. 
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ამავე დროს ამ ოპერის დამდგმელისთვის აუცილებე- 

ლი პირობაა კრიტიკული ათვისების უნარიანობა და შე- 

მოქმედებითი ნიკიერება, რათა წარსული მემკვიდრეო- 
ბითი შემოქმედება კრიტიკულად იქნას ათვისებული. 

სწორედ ამ მხრივ მოისუსტებს ამ ოპერის დადგმა და ამი- 

ტომ როგორც შედეგი არასწორი გზის არჩევისა, სპექტაკლი 

სცენიურ მოქმედებაში ვერ პოულობს გამართლებას. იმის 

მაგიერ, რომ სოციალური მომენტები იყოს წინა პლანზე 

წამოწეული, ხაზი აქვს გასმული ინტიმურ სცენებს, რაც 

ხელს არ უწყობს შინაარსის გამძაფრებას, პირიქით სცე- 

ნიური მოქმედებანი ადინამიურობაში გადადის. ის წვრილ- 

·მანი მომენტები, რითაც რეჟისორი (კდილობს რეალუ- 

რი სახე მისცეს ამ ოპერის სცენიურობას, უსახოდ 

რჩებიან. 

იმისთვის, რომ რეალური იყოს ტიპები, ხაზი უნდა 

გაესვას ტიპების იმ ხასიათს, რომელიც ნიშანდობლივი 

იქნება იმ მდგომარეობისა და ყოფისა, რომელ ეპოქა- 

საც განსაზღვრავს ეს ოპერა. აი რას გულისხმობს რეა- 

ლიზმში ენგელსი თავის წერილში ბალზაკის შესახებ: 

„Iგ Mიწ 8ვწხძ9I 068)03M 00/023VM6886L, #00M6 0028MM9M80- 

CI#M M6-0M/6M, 868080016 Iმგიენემყე “·იიყყხხ» X2გ02VI86005 

-8 I+Mი0ხ9ყ9ხIX 06010916/M6ხC+88X1". მაშასადამე, რეალურ 

სინამდვილეს განსაზღვრავს არა მხოლოდ დეტალები, არა- 

მედ მოცემულ მდგომარეობაში ყოფის ტიპიური ხასიათი. 

რეჟისორის მიერ თავიდანვე საკითხის არასწორი 

დაყენება თავს იჩენს როგორც სასცენო სიტუაციებში, 

ისე მსახიობთან სასცენო ხელოვნებაში, რადგან სცენიუ- 

·რი სიტუაციები განსაზღვრავენ ნაწილობრივ მსახიობის 

შინაგან განწყობილებას. 

  

1 MეიXC # 28X6IXX60, 06 00MVC0/80, 0Xი, 194. #9. 1932 I. 
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თუ კი ოპერაში რეალურად არის გამოსახული თავისი 

ტიპები, ე.ი. თუ ყველა ტიპში ჩანს გარკვეული სოცია- 

ლური მხარე, რეჟისორის მუშაობა მის დაპირისპირებას 

· წარმოადგენს. რეჟისორის გააზრება ამ დადგმაში სანტი- 

მენტალურ ტიპებს იძლევა და არა სოციალურ ტიპთა 

დაპირისპირებას. 

მეორე მომენტი, რაც რეჟისორის ძირითად სამუშაოს 

წარმოადგენს, სრულიად გადაუწყვეტელი რჩება. ეს მო- 

მენტი გულისხმობს რეჟისორის მსახიობთან მუშაობას, 

სადაც უნდა გამოჩნდეს რეჟისორის შემოქმედებითი ფან- 

ტაზია. 

რეჟისორის ხელოვნება იმაშია, თუ რამდენად შეს- 

ძლებს დაეხმაროს მსახიობს, რათა მონახულ იქნას შესატ- 

ყვისი აქტი რეალუო განსახებისათვის. აძ მომენტის სიძ- 

ნელეს წარმოადგენს შინაგანი მდგომარეობის შესატყვისი 

·„გარეგანი პოზიციის მონახვა, რომელიც შედეგია გარე 

სინამდვილის ზეგავლენის, და რომელიც უნდა ივნას , 

გაფორმებული მსახიობის მიერ გარეგანი პოზიციით, რაც 

გამოიწვევს შინაგანი განწყობის შესაფერ გარეგან ქცე- 

ვას. მაშასადამე, საჭიროა მსახიობის შემოქმედებითი აზ- 

რის გარეგან გაფორმებას პოზიციური შესატყვისი მოე- 

ნახოს. სწორედ ამ დადგმაზე ეს მომენტები ძალზე მო- 

ისუსტებენ, რის საფუძველზე სცენიურ ქცევაში არა- 

რეალური ტიპები გვეძლევიან თუმცა მუსიკალურად 

ისინი რეალურ სიზუსტემდეა დაყვანილი. 

სცენიური ქცევა და მთლიანი სცენიური სიტუაციები 

რეჟისორს ყოველთვის ყალბი გამოუვა, სანამ ოპერის 

სოციალური და ესთეტიკური მხარე არ იქნება გა- 

გებული, რადგან ოპერაში ყოველთვის შინაარსის სოცია- 

ლური მხარეა მოცემული და მის მხატვრულ გაფორმება- 

თა შემოქმედებაზი გვეძლევა მისი ესთეტიკური ვითარება. 
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ყეელა აქ განხილული მაგალითის საფუშველზე ოპერ> 

„ტრავიატა“ თავის დადგმაში ვერ ამართლებს მუსიკის. 

მხატვრულ დონეს, რაც მიზეზია რეჟისორის სუსტი 
შემოქმედებითი ნიქიერებისა და სოციოლოგიის არცოო-. 
ისა. 

ჩვენ იმდენად შევეხეთ ამ ორ ტიპიურ სხვადასხვა ხა- 
სიათის დადგმას რამდენადაც გვაინტერესებს ამ ორ 
მომენტში თუ რა ხასიათისაა რეჟისორისა და მსახიობის. 

დამოკიდებულება. 

პირველი რიგის რეჟისორები, რომელზედაც ჩვენ ზე- 

მოთ გვქონდა ლაპარაკი, კონფლიქტური ხასიათისანი·: 

არიან მაშინაც კი, როცა რეჟისორი და მსახიობი თანა- 

სწორი უფლებით სარგებლობენ. 

კონფლიქტური ხასიათის რეჟისორები თავიანთ თავ-. 

ში შემოქმედებითი შესაძლებლობის უნარს გრძნობენ. 

ისინი გარკვეული გზხით მიდიან და თუ მათს არჩეულ 

მოქმედებას რამე ხელს შეუშლის, მტკიცედ იცავენ თა- 

ვიანთ გადაწყვე ტილებას, რასაკცკ აზრიანი მოქმედება 

უდევს საფუძვლად. მათ მხოლოდ ერთი რამ ავიწყდე- 

ბათ, რომ მსახიობი მღერით აქტში იძლევა თავის შე- 

მოქმედებას და ამ საწყისით იწყებს მართვას თავის 

შემოქმედებითი მდგომარეობისას; ხშირად ეს მომენტი 

გაუგებარი რჩება არამუსიკოსი რეჟისორისათვის და ის 

თავისთავად წინააღმდეგობას აწყდება მსახიობის ქცე- 

ვაში. მსახიობი იცავს თავისი განცდის შესაფერ ქცევას, 

რეჟისორი კი მასხე გავლენის მოსახდენად იბრძვის 
სხვაგვარ ქცევისათვის რაც ხშირად არასასიამოვნო 

მდგომარეობამდის მიდის. ამ შემთხვივაში რეჟისორი 
(კდილობს როგორმე მსახიობზე გაიმარჯვოს და თუ ე" 

მოახერხა, მსახიობი კარგავს დამოუკიდებელი მოქმედე“ 

ბის უნარს და თავის თავისადმი #წმენა ეკარგება, ეს კ” 
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მს ახიობისათვის, როგორც შემომქმედისათვის, დამღუპ · 
ველია. : 

მეორე ჯგუუი რეჟესორებისა მდგომარეობას ეგუ. 
ებიან. თუ კი ხედავენ, რომ მსახიობი ძლიერია და თა- 
ვის დაცვა შეუძლია, ეთვისებიან მას, რათა საქვეყნოდ 
არ იქნას მათი დამარცხება აღიარებული; და თუ მსახი-· 
ობები სუსტნი გამოჩნდებიან, ასეთ შემთხეევაში ამ რი- 
გის რეჟისორები სასტიკნი და დაუზოგველნი არიან. 
ამიტომ ისინი მსახიობის უულებ ებში ივრებიან და ამაეე 
დროს ინარჩუნებენ უფლებებს მათი ბედ-იღბლის გადა- 

წყვეტაში. 
მსახიობი იჩაგრება ოპ-რის სცენაზე რეჟისორის უფ- 

ლებით და ის თავის სრულყოფილ, სახეს კ:რგავს, ამი- 
ტომ საპიროა მსახიობი პირველ რიგში იდგეს, “ო. 

გორც თეატრის ძირითადი ელემენტი, რეჟისორი კი მის 
გვერდით იყოს, როგირც სწორი აზრის მიმცემი, თუ 
ამის უნარიანობა გააჩნია შემოქმედებისათვის. 

რადგან საოპერო თეატრის კრიზისს მომღერლის კრი- 

ზისი განსაზღვრავს, ამიტომ მსახიობი უნდა იყოს თავის 

სიმაღლეზე დაყენებული, რეჟისორს კი, როგორც თანა- 
შემომქმედს თეატრში, თავისი ადგილი მიეცეს. · 

დირიჟორი ოპერის თეატრში 

ჩვენ წინა თავში გავარკვიეთ, რომ ოპერა იტევს მუ- 

სიკას და სცენას სცენას მთლიანად ხელმძღვანელობს 

რეჟისორი, როგორც მომცემი და შემომქმედი სცენიურ სი- 

ტუაციათა. მუსიკალურ მხარეს განაგებს დირიჟორი. ის 

შავი სამუშაოდან დაწყებული სპექტაკლის დასრულე- 

ბამდე, როგორც დამხმარე შემომქმედი და როგორც 

საკუთარ შემოქმედების მომცემი, მსახიობთან ერთად თა- 
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ვის შემოქმედებას ავლენს პარტიტურის გახსნის პრო- 

ცესში. 

დირიჟორი ოპერის თეატრში ა“ის საოპერო მუსიკის 

გააზრების მთლიანობაში პირველი პირი და მსახიობსა 

და კომპოზიტორს შორის მთლიანობის დამამყარებელი. 

მის ფუნქციებში შედის როგორც საორკესტრო, ისე სა- 

ვოკალო მუსიკა, იგი მმართველი და შემომქმედია იმ 

აზრის, რაც კომპოზიტორს მოუცია თავის შემოქმედე- 

ბაში; შემაერთებელია იმ შემოქმედებითი სიტუაციები- 

სა, რაც მსახიობს შეუქმნია, როგორც საკუთარი შემოქ- 

მედება, კომპოზიტორის მშიერ წექმნილი შემოქმედების 

ათვისებისა და მიმართების საფუძველზე. 

მიუხედავად იმისა, რომ დირიჟორს პარტიტურის სა- 

ხით მოცემული აქვს კომპოზიტორისაგან ყოველი წვრილ– 

მანი, ის მაინც დიდი შემომქმედი და ერუღიციის მქო- 

ნე უნდა იყოს, რათა შესძლოს ოპერაში მოცემული მუ- 

სიკალურ-დრამატურგიული კვანძების გახსნა, ე. ი. თეიარი- 

ულად მოცემულის პრაქტიკულად გააზრებას უხელმძღვა- 

ხელოს და შექმნას მთლიანი შემოქმედებითი აქტი. 

დირიჟორისთვის აუცილებელია ათვისება საოპერო შე- 

მოქმედებისა და მის შედეგად საკუთარი შეხედულების 

შექმნა რათა მათ შორის მიმართულებითი კონტაქტი 

დამყარდეს, რის საფუძველზეც წარმოიშობა მისწრა- 

ფება შემოქმედებითი მოთხოვნილების განაღდებისა. 

პოზიციურობა დირიჟორის მოქმედებისა საოპერო მუ- 

სიკისადმი შედეგია მუსიკის ათვისებისა, შეცნაურებისა და 

შემდეგ საკუთარი განცდითი გააზრებისა. მასზე დაკისრე- 

ბული მასალის ათვისებითა და გარკვეულ აზრის შექმნით 
კი არ თავდება მისი შემოქმედება, პირიქით ამის შემდეგ 
ხდება მისი შემოქმედებითი უნარიანობის გამოვლენა. 
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დირიჟორი, უშუალო და ძირითადი შემომქმედია სა.- 

ოპერო ხელოვნებაში თუ არა? – ის უშუალო შემომქმედია, 

მაგრამ არა ძირითადი, ვინაიდან ძირითადი ელემენტი 

საოპერო ხელოვნებაში მომღერალია, ამიტომ დირიჟორს 

თავის უშუ:ლო მოქმედებაში უხდება მსახიობთან ერთად 

შემოქმედებითი მუშაობა, სადაც ძირითადი აზრის მაღი- 

არებელი მსახიობია და მისი დამხმარე შემომქმედი კი 

დირიჟორი. 

გარდა მსახიობისა დირიჟორის უშუალო ობიექტს 

ორკესტრი წარმოადგენს, მაგრამ ორკესტრიც მეორადია 

“შემოქმედებითი პირველობისათვის. ორკესტრი, როგორც 

მთავარი ახრის გამაღრმავებელი, პირველობას მსახიობს 

უთმობს და ამიტომ დირიჟორის ორკესტრთან მუშაობის 

უშუალობა მაინც მეორად ხასიათს ღებულობს. 

ერთი სიტყვით, დირიჟორის მუშაობა ორი მიმარ- 

თულებით მედის: ორკესტრი და მსახიობები. საოპერო ხე- 

ლოვნებაში მუსიკა წამყვანია, მაგრამ ვინაიდან მუსიკაში 

გვეძლევა საორკესტრო და ვოკალური მუსიკა და რადგან 

ამათ შორის პირველობა ვოკალურ მუსიკას ეთმობა, ამი- 

ტომ დირიჟორის ძირითადი ყურადღება სავოკჯალო მუსი- 

კის წესიერ გაფორმებისკენ უნდა იყოს მიმართული, რაც 

გულისხმობს დირიჟორის მსააიობისადმე დამოკიდებუ- 

ლებას. 

თუ სცენის მთავარი ობიექტი მსახიობია და ძირითა- 

დი საოპერო ხელოენების შემოქმედებითი მდგომარეობის 

შექმნა სცენაზე მას მიეწერება, ე. ი. ვოკალური მუსიკის 

შემსრულებელს, მაშინ დირიჟორი ვალდებულია საორ- 

კესტრო მუსიკა ისე მომართოს, რომ ხელს უწყობდეს მსა- 

ხიობის შემოქმედებითი ყოფიერების გაშლას. დირიჟორს 
ევალება საორკესტრო მჯსიკის აზრი და ხასიათი ისე.-მოაწ- 

ყოს შემოქმედებითი აქტისთვის, რომ ეს მდგომარეობა 
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მსახიობის სამოქმედო ასპარეზად იქცეს და ამის შედე- 

გად მიღებულ განწყობილებას ემოციონალობის საწყისს 

აძლევდეს. 
საორკესტრო მუსიკამ რომ ეს როლი შეასრულოს, ამი- 

სათვის საქიროა დირიჟორის შემოქმედებითი უნარიანო- 

ბა, რათა განსახღვრულ იქნას მუსიკის შემოქმედებითი 

განსახების რაობა და მით შეემნას მთლიანი სახე ემო- 

ციონალური გააზრებისა საოპერო შემოქმედებაში. 
დირიჟორი, მსგავსად რეჟისორისა, სხვის შემოქმძედე- 

ბით აზრთა კორდინაციაში ქმნის თავის შემოქმედებით 
აზრს, მაგრამ ის მუშაობის დაწყებიდან დასრულე- . 
ბამდე უშუალო შემოქმედებითი მონაწილეა საო- 

პერო ხელოვნებაში; მთლიანი პროცესის თანამგზავრი 

და შემომქმედია, მიუხედავად იმისა, რომ მსახიობის გა- 

ფორმებისათვისაა მოცემული ყველაფერი და დირიჟო- 

რიც მსახიობის ხელშემწყობის როლში გამოდის, მაინც 

ის დიდი შემომქმედია, როგორც დამოუკიდებელი ხელო- 
ვანი საოპერო მუსიკაში. 

მუშაობის რა პროცესები უნდა გაიაროს დირიჟორმა 

ოპერის მომზადების დროს? მას ორკესტრთან, გუნდთან 

და სოლისტებთან (კალ-ცალკე უხდება მუშაობა, შემდეგ 

მათთან ერთად აწარმოებს შემოქმეღებით შრომას, რო- 

მელთა მთლიანობა ერთი აზრის მაღიარებელი უნდა იყოს, 
დირიჟორი ძირითად სამუშაოს მსახიობთან კლასში 

ასრულებს: ესენი კლასში ქმნიან ერთ საერთო აზრს, 

რომელიც როლის რეალურ გააზრებას უნდა იძლეოდეს. 
ამ მუშაობაში მსახიობი გამოდის მოქმედების მაწარმო- 
ებელი, დირიჟორი კი ხელმძღვანელი, შემოქმედებითი 

ენერგიის გამღვიძებელი. ორივენი შემოქმედებით მდგომა- 
რეობაში იმყოფებიან და ქმნიან ერთ საერთო აზრს, 

რათა დამყარებული იქნეს კომპოზიტორსა და მსახიობს 
შორის კავშირი შემოქმედებითი გააზრებისა, ე. ი. კომ- 
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პოზიტორის შემოქმედებამ მსახიობის შემოქმედებაში 

ადეკვატური განსახება უნდა ჰპოვოს, როგორც შემოქ- 

მედებითმა მოქლენამ. 

მაშასადამე, დირიჟორი ის პირია, რომელსაც კომპოზი- 

ტორის გააზრებაში თავის წვლილი შეაქეს, მას ითვისებს, 

მერე საკუთარ შემოქმედებითი დამოკიდებულებას ქმნის 

და ამის საფუძველზე მსახიობის „მე#-შიც იჭრება, რო- 

გორც დამხმარე შემომქმედი. 

ეს ორი პირი ნორმალურ პირობებში ერთად ქმნიან 

შემოქმედებით აქტს საოპერო მუსიკისას, სადაც ერთი მას- 

ზ%, დაკისრებულის ამთვისებელი და შემსრულებელია 

და მეორე მიმთითებელი, შემსწორებელი და წარმოებუ- 

ლის დამადასტურებელი. 

როგორც რეჟისორს იჯე დირეჟორს, მსახიობთან უხდება, 

მუშაობა, მათი ენერგიის დაბარჯვა სწავლებაა იმისი, რაც 

მსახიობმა უხდა განახორციელოს სცენაზე. მსახიობის 

გარეშე ოპერაში დირეჟორის ნამუშევარი სრულყოფილი 

არ იქნება რადგან ოპერა მსახიობის ძალა, აზრი 

და სამოქმედი სიცოცხლეა. ამიტომ დირიჟორი 

ყოველთვის დაინტერესებული უნდა იყოს, რომ მსახი- 

ობს ხელი შეუწყოს მოქმედებაში და შექმნან საერთო 

ძალით დადებითი სპექტაკლი. 

ასე,ე რომ საოპერო ხელოვნებაში მუსიკალურ მხა- 

რეს დირიჟორი განაგებს და მის სამოქმედო ობიექტს 

ორკესტრი და მ'ახიობები წარმოადგენენ, ღა რადგან 

ის მუსიკალურ მხარეს მართავს, მისი ოსტატი უნდა 

იყოს. ამიტომ იბადება კითხევა: იცნობს თუ არა 

დირიჟორი ვოკალურ ტექნიკას ღა აუცილებელია თუ 
არა მისთვის ამ მეცნიერების ცოდნა?-- ძალიან ცოტან 

არიან ისეთი დირაეჟო რები,რომლებიც ვოკალურ ტექნი- 

კას ღრმად იცნობენ, და რომ იცნობდნენ, ჩემის ზა. 
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რით, კარგი იქნებოდა და აუცილებელიც. რასაკვირვე- 

ლია, ვოკალისტი მას მზადყოფაში ეძლევა, მაგრამ სრულ- 

ყოფილი არაფერი არ არსებობს და რადგან ყველაფერი 

შედარებითია, ამიტომ მსახიობის სწორი შეფასებისათ 

ვის საჭიროა დირიჟორი ვოკალურ მეცნიერებაში ერკვე · 

ოდეს. 

რასაკვირველია, დირიჟორის ფუნქციაში არ შედის 

ხმის დაყენების საკითხი, მაგრამ რამდენადაც მას მსახი- 

ობთან აქვს საქმე და რადგან ვოკალის შესაძლებლობა- 

ზე დამყარებულია როგორც მსახიობის, ისე დირიჟორის 

შემოქმედებითი უნარიანობის გამომჟღავნება, საჭიროა 

იმ ინსტრუმენტის მომართვის წესს იცნობდეს, რომელთა 

საშუალებითაც გვეძლევა ოპე”ის ძირითადი აზრი. 

თუ დირიჟორი მომღერლის შემოქმედების შემფასებ.- 

ლის როლში გამოდის და ვინაიდან ოპერაში მსახიობის 

შემოქმედება ვოკალური შემოქმედებაა, ამიტომ ის შემფა- 

სებელი უნდა იყოს როგორც მსახიობის შინაგანი განსა 

ხებითი მშვენიერების, ისე ვოკალის საკუთარი მშვენიე- 

რებისა, რაც მის ბუნებრივ ტონთა ბგერადობაში გამო- 

იხატება. და თუ ის ამ მეცნიერებას არ იცნობს, ვოკა- 

ლის მშვენიერებითი მხარეს ვერ შეაფასებს, როგორც ამ 

მეცნიერების არმცოდნე. 

სიმღერის აუცილებელი პირობა ვოკალია და ამიტომ 

ვოკალურ მეცნიერების ცოდნა საჭიროა დირიჟორის სწო- 

რი მუშაობისათვის. 

მსახიობის შეფასებაში დირიჟორები საკუთარ ინტუი- 

ციას ეკრდნობიან რასაკვირველია, ინტუიცია კარგი 

საშუალებაა, მაგრამ მხოლოდ მას შემდეგ, როცა სათა- 

ვისო მომზადება გაქვს. თუ კი უცოდინარი ხარ ამა თუ 

იმ გარკვეულ სამოქმედო მდგომარეობის მიმართ, იქ იხ- 

ტუიცია ყოველთვის უნაყოფო და ყალბია. 
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ერთი სიტყვით, რათა მსახიობმა მუშაობისათვის სწო- 
რი შეფასება მიიღოს დირიჟო“ისაგან, ეს უკანასკნელი, 
როგორც მისი მასწავლებელი,'საჭიროა იცნობდეს შემოქ- 

მედებით მომენტში ვოკალურ მეცნიერებას. 

დირიჟორი მსახიობის მიმართ გამოდის როგორც დამ- 

ხმარე და ამავე დროს მასთან ერთად შემომქმედი კომპო- 

ზიტორისა და მსახიობის შემოქმედებათა მთლიანობაში 

მოცემისათვის. ის აზრის მიმწოდებელია ემოციონალური 

შეცნაურების სისწორისათვის, მისი შემფასებელიცაა და 
დამხმარეც, როცა მსახიობი სცენაზე მოქმედობს. 

დირიჟორი აერთიანებს ორკესტრსა და მსახიობთა 

ქცევას მუსიკალურ გააზრებაში. მიზანი საოპერო ხელოვ- 

ნებაში მიღწეულია მაშინ, როცა საორკესტრო და სავო- 

კალო ჟღერადობა კონტაქტში იქნებიან იმდენად, რამდე- 

ნადაც ძირითადე აზრი ოპერისა მოცემულ იქნება Cეა- 

ლურად და მსმენელთათვის გასაგებად. 

საოპერო შემო%მედებაში ჟღერათა თანასწორი შეფარ- 

დებითი მდგომარეობის მისაღებად საჭიროა დირიჟორის 

შემოქმედებითი უნარიანობა; ერთი სიტყვით, იჰისათვის, 

რომ მსახიობი, როგორც ძირითადი აზრი, ჩანჯეს თეატ- 

რის სცენაზე, თავასუფალა მომქმედი იყოს და ორკეს- 

ტრი ხელს არ უშლიდეს, საჭიროა დირიჟორს ახასიათებ- 

დეს უნარი ძალთა თანასწორობის დამყარებისა ორკეს- 

ტრის ჟღერადობასა და მსახიობის სიმღერის შორის. აუ- 

ცილებლი პირობაა მომღერლის ხმისა და ორკესტრის 

ხმის ძალთა ძალუმობა ერთმანეთს ისეთი ინტენსიობით 

ეფარდებოდეს, რომ არ იჩრდილებოდეს მომღერლის ხმა, 

პირექით ყველგან უნდა ჩანდეს და ორკესტრი აკომპანი- 

რებას უნდა უკეთებდეს, როგორიც განწყობილებითი 

'· იმპულსის მიმცემი შემოქმედებისა»თვის. ეს აუ კილებელი 

პირობა, რომლის დაცვა აუცილებელია საოპერო ს ჯენა- 
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ზე, დირიჟორის საქმიანობას მიეწერება, რაც შედეგია 

დირიჟორის შინაგანი განცდითი ზომიერების შეგრძნო- 

ბისა. 

დირიჟორმა უნდა შექმნას ძალთა ჰარმონირების სიტუ- 

აცია ორკეს ტრსა და მსაჩიობს შორის, რათა მსახიობმა 

თავი იგრძნოს მუსიკალურ გააზრებათა საგანწყობო 

მდგომარეობაში. 

მეორე საკითხი დირიჟორის შემოქმედებით მუშაობაში 

საოპერო თეატრისთვის არის რიტმისა და ტემპის საკი- 

თხი, რომელიც ოპერის შინაარსისა და ხასიათის განმსა- 

ზღვრელია. 
მუსიკაში რიტმი მოძრაობათა ხასიათის მაუწყებელია 

მოცემული დროის ერთეულში, რომელიც მუსიკის შინა- 

არსის ემოციონალურ გააზრებაში ტონის მიმცემია. 

მუსიკალური ხელოვნება რიტმული განცდაა და რად- 

გან რიტმის გარეშე მუსიკალური შემოქმედება წარმო- 

უდგენელია, ამიტომ უნდა გვახსოვდეს, რომ რიტმი, რო- 

გორც შინაარსის გასიტყვებათა აუცილებელი ფორმათა- 

განი, სრულყოფილად გვეძლეოდეს საოპერო შემოქმედე- 

ბაში, 

რიტმში მოცემული სიცოცხლე მის ტემპს მიეწერება, 

რის განმსაზღვრელი ემოციონალური შინაარსის განწყო-· 

ბილებითი ხასიათია, ის რიტმში სახასიათო დოზაა ში- 

ნაარსის, ემოციონალური განცდის, ერთი სიტყვით, 

რიტმი დროთა ზომიერების განმსაზღვრელია გარკვეული 

აზრისთვის, ტრემპი კი ამ დროში განსახღვრული შინაარ- 

სისათვის დინამიურობის მიმცემია და მის პოტენციაზე 

მიგვითეთებს. ტემჰი ყოკელთკვის რატმის შიგა არსშია 

მოცემული და მოძრაობათა პულსის მაუწყებელია. მაშა- 

სადამე, თუ რიტმი ერთეულ დროის მონაკკეთში გარკვეულ 

დინამიკახე გვითითებს, ტემპი ამ დინამიკის პოტენციურო.- 
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2ბაზე გველაპარაკება. ეს ორი მდგომარეობა აუცილებელი 

ერთეულია მუსიკაში. 
დირიჟორისათვის აუცილებელი პირობაა შემოქმედე 

ბითი მუშაობისათვის ზუსტი რიტმი დაიცვას და გარ. 

კეეული ტემპი იქონიოს. 
როცა მსახიობს გარკვეული რიტმი ეძლევა, ის მასში 

მოცემული განწყობილებითი წყობის ფიქსირებას ახდენს, 

აზის საფუძველზე ფსიქოლოგიურად ეწყობა მის შესატ- 

ყვისად და ემოციონალურ განწყობით ემზადება რიტმი- 
ული მოქმედებესათვის. 

საოპერო დირიჟორის შემოქმედებაში შემდეგი აუცი- 

ლებელი პირობა აკომპანიმენტის საკითხია. აკომპანიმენ- 

ტი მსახიობის განუწყვეტლივ საგანწყობო სიტუაციაში 

კოლის აქტია. ეს აქტი ოფრო საგანწყობო პროცისია, 

ჟიდრე დამოუკიდებელი მდგომარეობა. ამიტომ სააკომ- 

პანიმენტო საგანწყობო პროცესის შექმნა დირიჟორზეა 

განკუთვნილი. ამ მდგომარეობისათვის მათი საქმიანობა 

სრულ კონტაქტში უნდა მიმდინარეობდეს, მაგრამ ამ 

პროცესში დირიჟორის შემოქმედებითი უნარიანობა ხელ. 

შემწყობი უნდა იყოს მსახიობის შემოქმედებითი მუშა- 
ობისათვის, 

ძირითადად არსებობენ ორი ტიპის დირიჟორები: პერ- 

ჟგელნი, რომლებიც შემოქმედებითი უნარიანობით არიან 

დაჯილდოვებულაი, მეორენი კი უფრო სუსტი უნა-ის 
მქონენი, 
პირკელი ტიპის დირიჟორებს, თუ კა ისანი მუსიკა- 

ორადჯ მომზადებ ბი არიან, აფერი რიჯზ ა. 
მოუდით ს საოპერო _ შემოქმედებაში _ შუის შემთხვევა, 

როცა შემოქმედებითი უნარის მქონე დირიჟორა სუსტი 

მუსიკოსია, სათანადო განათლების მიუღებლობის გამო), 
მეორე კატეგორიის დირიჟორების მუშაობა კი შემოქ- 
მედებითი ხასიათს არ ატარებს, რადგან მათი შემოქმე- 
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დებითი უნარიანობა სუსტია ასეთი დირიჟორები 

ღფრო ხელოსნები არიან, ვიდრე შემომქმედნი. 

არიან სუსტი დირიჟორები დლ რომლებიც პატივ- 

ცემას იმსახურებენ მაყურებელში, მაგრამ ეს უფრო 

მდგომარეობას მიეწერება, ვიდრე შემოქმედებით სინამ- 

დვილეს და შემთხვევითობის ხასიათს ატარებს; ეს, რა- 

საკვირველია, რაღაც მიზეზის შედეგად არის მიღებული, 
მაგრამ არა აუცილებლობით, რადგან აუცილებლობა 

ყოველთვის სინამდვილით განისაზღვრება; მიზეხობრიო- 

ბა ხანდისხან მიზანშეწონილობის გარეშე წარმოებს. 

ასეთი შემთხვევის დროს დირიჟორი, მიუხედავად დი- 

დი სამოქმედო პრაქტიკისა, მაინც სუსტია, რადგან ის 

ხელოსანია და არა შემომქმედი; შემოქმედების გამოსავალ 

წერტილს ხელოვნურ კომბინაციებში ეძებს. ამ შემთხვე- 

ვისათვის მას ხელს უწყობს მსახიობის თვითშემოქმედე- 

ბითი უნარი, კონცერტმეისტერის მუშაობა, ხორმეისტე- 

რი, გუნდის უნარიანობა და ორკესტრანტების ნიჭიერე- 

ბა, რის შედეგად დირიჟორი იძლევა ნორმალურ სამოქ- 

მედო მდგომარეობას, როგორც შემოქმედებითი კომბი- 

ნირების აქტს, მაგრამ ეს გვეძლევა არა როგორც ნამდ- 

ვილი შემოქმედება, არამედ როგორც ხელოსნური ქცევა. 

ასეთი ტიპის დირიჟორს არასდროს არ შეუძლია შე- 

მოქმედებითი მთლიანობა დაამყაროს კომპოზიტორსა და 

მსახიობს შორის. ვერც ორკესტრისა და მსახიობის ხმო-. 

ვანებათა ჰარმონირებულ შეთავსებას ახერხებს. თუ ორ- 

კესტრს უსმენს, მსახიობს ვერ უსმენს, ანდა პირიქით, 

ასეთ მდგომარეობაში ხელოვნება, როგორც მშემოკჟმედე- 

ბითი აქტი, არ არსებობს. 

სუსტი დირიჟორის ხელში მუსიკალური რიტმი ორ 

უკიდურესობაში გვეძლევა: ან სრულიად თავისუფალია 

რიტმი ზომიერების მხრივ, რასაც დისონანსი შეაქვს მუ- 
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სიკალურ შემოქმედებაში, რადგან რიტმი თავის მოძრაო- 

ბაში ხასიათის მიმცემია მუსიკისადმი; ანდა რიტმი იმდე- 

ნად მტკიცეა, რომ მსახიობი მექანიკურ შემოქმედებამდვ 
დადის. ვინაიდან ამ მდგომარეობის დროს მსახიობს 

ერთმევა შესაძლებლობა გამოავლინოს თავისი შინაგანი 

რიტმი, როგორც შედეგი საკუთარი შემოქმედების გააზ- 

რებისა. 

როცა მსახიობს რიტმის საკითხში თავისუფალი მოქ- 

მედების შესაძლებლობა სრულიად წართმეული აქვს, 

გამოთიშული რჩება თავის შინაგან მესაგან და გვევლი- 

ნება როგორც ხელოსანი, დირიჟორის ნება-სურვილის 

ამყოლი –– ყოველგვარი განცდის გარეშე, რადგან ხელს 

უშლის დირიჟორის გადამეტებული რიტმითი Cეჟიმი. 

მეორე უკიდურესობა, რომელსაც ადგილი აქვს სუსტი 

დირიჟორის ხელში, შემდეგია: ორკესტრი ან გადაჭარ- 

ბებით ხმაურობს ანდა მინიმალურ პიანომდე დადის, მა- 

მინ როცა ამის აუცილებლობა არ არსებობს. საორკეს- 

ტრო ხმოვანებაზი მათ მხოლოდ ზემოთქმული ორი მო- 

მენტი ახასიათებთ, როცა განცდის მომენტები სხვადა- 

სხვა ხასიათისა და ინტენსიობისაა, რაც საორკესტრო. 

და სავოკალო ინტონაციებში უნდა ჩანდეს. 

შემომქმედის ხელში კი ყველაფერი აზრის ემოციონა– 

ლურ გამოვლენისათვის ხდება და სად რა ძალუმი ინ- 

ტონირებაა საჭირო, ეს შინაარსის შესატყვისი მღერა- 

დობით უნდა განისაზღვრებოდეს. 

უმეტეს შემთხვევაში სუსტ დირიჟორებს ორკესტრი 

ადრე ესმით, ვიდრე მსახიობები. ამის მიზეზი ორკესტ- 

რის სიახლოვეში უნდა ვეძიოთ და მომღერლის სიშო–- 

რეში; ამავე დროს დირიჟორის საქმიანობისათვის ორკეს- 

ტრი ტექნიკურად უფრო მორგებულია, 
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ყველა ზემოთქმული მდგომარეობანი მ“ავალ უარყო- 

ფითობის მომცემია მუშაობისათვის, რაც დირიჟორის 

სისუსტის შედეგია. 

სუსტი დირიჟორის ხელში ორკესტრის ხმაური შეუ- 

საბამისობის შემტანია ხელოვნებაში, რადგან ორკესტრის 

ხმაურით ნსახიობი იჩრდილება. ამ შემთხვევაში მსახი- 

ობს გარკვეული მიზეზის შედეგად უჩნდება მეტი ძალის- 

ხმევით სიმღერის სურვილი, რასაც განცდითი წონას- 

წორობიდან გამოყავს მომღერალი და მასში ჩნდება მი- 

დრეკილება ვოკალის არასწორი და არათავისუფალი 

ხმარებისა. ამ ნიადაგზე როგორც დირიჟორი და თეატ- 

რის წამყვანი პირები, ისე მსმენელებიც, ე. ი აუდიტო- 

რიაც ეჩვევა არაბუნებრივ სიმღერით აქტს, რაც მსა- 

ხიობის შეფასებაში იჩენს თავს, როგორც უარყოფითი 

ზეგავლენა. ასეთ შემთხვევის შედეგად საერთო აზრი 

არაა სწორი შეფასებით შექმნილი, იგი ზიანს აყენებს 

ნამდვილ შემომქმედ და მომღერალ მსახიობს. 

დირიჟორის შემოქმედებითი მუშაობა ოპერის თეატრ- 

ში სუსხზი არ უნდა იყოს, რადგან მისი შემოქმედება 

“შემაკავშირებელია ორკესტრის, გუნდის და მსახიობების. 

დირიჟორი მათი მთლიანობისათვის უნდა იბრძოდეს, 

მაგრამ მისი მთავარი აზრი მათს გაერთიანებაში კი არ 

უნდა იყოს, არამედ ამ მთლიანობის შედეგად მიღებულ 

შემოქმედებითი სრულყოფაში, რომელსაც ოპერის ტიპე– 

ბი ანხორციელებენ, სადაც მოცემული იქნება ოპერაში 

განწესებული სოციალური , ყოფის რაობა და მის ნია- 

დაგზე შექმნილი შემოქმედებითი ვითარებანი. 

მთავარი მომქმედი ოპერაში მსახიობია, ამიტომ უშუა- 

ლოდ დირიჟორის ნამუშევარი მსახიობის შემოქმედებაში 

უნდა ჩანდეს, მაგრამ, ამის გარეშე, ის მსახიობთან ერთად 

სპექტაკლზე თვითონ უ5და იყოს დიდი ხელოვანი; მი- 
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სი ხელი უნდა მოჩანდეს როგორც მსახიობის, ისე 

გუნდისა და ორკესტრის შემოქმედებაში; მათს მთლი- 

ანობაში მოცემის დროს უშუალოდ მისი განცდა და შე- 

მოქმედება უნდა გვეძლეოდეს, რომელიც ზეგავლენას ახ- 
დენ მთლიან ძდგომარეობაზე და მსახიობს უქმნის 

მეტ შესაძლებლობას როლის სრულყოფითი განსა- 

ხებისათვის. 

დირიჟორი ყველგან უნდა იძლე“იდეს შემოქმედებითი 

ენერგიას მსახიობის მომართვისათვის; მან მსახიობს უნდა 

მიაწოდოს სამოქმედო პოტენცია. 

დირიჟორის მუშაობა რთულ პროცესში მიმდინა<ეობს, 

საოპერო თეატრში ის სპექტაკლის წამყვანია. მის გარე- 

შე სპექტაკლის მთლიანობის დამყარება არ შეიძლება. 

როგორც კი რეჟისორი დაამთავრებს თავის მუშაობას, 

იმის შემდეგ მთლიანი სპექტაკლის მმართველი დირიჟო- 
რია, მის გარეშე სპექტაკლი ვერ წავა. ის მთლიანობის 
სულის ჩამდგმელია და ამაში გვეძლევა მისი შემოქმედე- 

ბითი უნარიანობა. 

დირიჟორის შემოქმედების უნარიანობაში აუცილებე- 

ლია მტკიცე ხასიათი და ნებისყოფა, რათა ეს რთული 

პროცესი დაძლეული იქნას. ამ მდგომარეობისათვის აუ- 

ცილებელია შემოქმედებითი განცდა და მისი შემეცნები- 

თი აზროენება. დირიჟორის შემოქმედებაში ეს ორი მო- 

მენტი განუყრელია; ხან ერთი ჭარბობს, ხან მეორე. მდგო- 

მარეობის მიხედვით ერთმანეთს ცვლიან, მაჯრამ ყოველ 

მდგომარეობისათვის განცდაც უნდა იყოს და შემეცნებაც, 

რადგან შემოქმედებაში უაზრო განცდა გამოუსადეგარია. 

იმისათვის, რომ დირიჟორისათვის მოქმედებათა სირ- 

თულე არევ-დარევას არ იწვევდეს და ის ახერხებდეს 

ყველა საოპერო მოქმედების „ცალკეულ კომპონენტთა. 

ყურადღებიანობას, საჭიროა რაღაც შინაგანი განცდა 
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ანუ ნიჭიერება, რაც განსაზღვრავს საწყისს განცდისას 

და მის მომდევნო საგანცდებო აზრსაც; ეს სუბიექტური 

რამ, ჩეჭის აზრით, ემოციონალური რიტმია, რასაც შე- 

უძლია ერთსა და იმავე დროს განსაზღვრა იმ სამოქმედო 

დეტალებისა, რომელიც მთლიან შემოქმედებით პროცესს 
ქმნის. 

სანამ დირიჟორი ორკესტრში ფრაზის მოწოდებითი 

აქტს დაასრულებს, თავის მეხსიერებაში მზად უნდა 
ქონდეს მომდევნო შინაგანი აზრი, რომელიც მიმთითე- 

ბელი იქნება შემდეგი ქცევითი პროცესისა როგორც 
მსახიობი” ისე გუნდის მიმართ. ეს აუცილებლად 
შინაგანი განცდის პირდაპირი თვისებაა, რომელსაც 

შეიძლება დავარქვათ შინაგანი რიტმი ანუ 

ემოცეონალურად მაიმპულსირებელი ძალა 

განცდითი მომენტების თანდათანობითი 

წყობათა დინამიურობაში მოცემისა თვის. 

სანამ შემოქმედებითი პროცესში დარიჟორი ე5თ რიტ- 

მულ აზრს დაამყარებდეს, მან უნდა განიცადოს აწმყოს 

რიტმული გრძნობა და მისი მომდევნო რიტმულობის 

საწყისი დროც. 

აზრის გარეშე შინაგანი რიტმი არ არსებობს; მისი 

აზრი კი ემოციონალურ განცდაში მოცემული შინაარსია, 

რომელსაც შემოქმედებითი ინდივიდუალობა წარმოშობს. 

რამდენადაც მტკიცე და ინტენსიურია ემოციონალური 

შინაგანი რიტმი, იმდენად დირიჟორის რიტმი ზუსტი და . 

შემომქმედია. 

რიტმულობა აუცილებელია საოპერო ხელოვნებაში, 

მაგრამ, ვინაიდან ეს საერთო რიტმი ორ სხვადასხვა შე- 

მომქმედთა მთლიანობაში უნდა იყოს მოცემული, ამიტომ 

საჭიროა ემოციონალური რიტმითი მეხსიერების არსე- 
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ბობა როგორც დირიჟორში, ისე მსახიობში, რათა ორი. 

ვემ იგრძნოს კავშირი შინაგან რეტმითი საფუძველხე, 

სადაც ემოციონალური რიტმითი მეხსიერება მომდევნო 

შემოქმედთა ქცევის მაიმპულსირებელი და მუდმივი ურთი- 

ერთკავშირის დამჭერი იქნება. 

თუ დირიჟორი შემოქმედებით რიტმს არ განიცდის 

და მთლიანობითი განცდითი აზრი არაა დამყარებული 

დირიჟორსა და მსახიობს შორის, იქ ერთი განცდითი აზ- 

რი რეტმულ ქცევაში არ იქნება მოცემული და ეს შემოქ- 

მედების სრულყოფას არღვევს. 

რიტმულობის სიმტკიცეში და შინაგან რიტმითი გან- 

ცდაში ყოველთვის გარკვეული აზრია მოცემული და ეს 

გარკვეული აზრი თავის განწყობილების ტოლ დინამიუ 

რობას იჩენს, რასაც ტემპი ეწოდება. ამიტომ შინაგანი 

რიტმის დინამიურობაში გვეძლევა ემოციონალური აზრი, 

რის ნიადაგზე ტემპი თავის გამოვლენის გარკვეულ ხასი- 

ათს ღებულობს. თუ სწორი იქნება განკდითი გააზრება 

და მის საფუძველზე შინაგანი რიტმითი ქცევა, რომელიც 

შემოქმედებითი მდგომარეობას იძლევა, როგორც დინა- 

მიური ქცევის აუცილებლობა, მაშინ ტემპიც აზრის შესა- 

ტყვისებით ქცევაში მოგვეცემა და დასრულებულ შე1ვოქ. 
შედებითი ემოციონალობაში ხელოვნებით აჭტს'მივიღებთ. 

ასეთი შინაგანი პროცესების გარეშე დირიჟორის ნა- 

მუშევარი ხილოსნობაა და არა შემოქმედება,-რადგან ში- 

ნაგანი რიტმის წყალობით ჩნდება მასში შემოქმედებითი 

ზომიერების განცდა, რის საფუძველზე მსაზიობის სიმღვ- 

რასა და ორკესტრის ჟღერადობას შორის წონასწორო- 

ბა მყარდება. 

თუ ორკესტრი ხმაურობს, სპექ:ტაკლის ძირითადი ელე - 

მენტი არ მოჩანს, ეს კი. იმას ნიშნავს, რომ საოპერო ხე.· 

ლოვნების მაგივრად გვეძლევა ორკესტრი საკუთარ შვ- 
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მოქმედებითი შესრულებაში. ეს მიეწერება დირიჟორის. 
შემოქმედების სიყალბეს საოპერო ხელოვნებაში. ამ შემ- 

თხვევაში დირიჟორი მსახიობს არ ცნობს. ის პირადად 

თავის შემოქმედების მაღიარებელია, ასე ვთქვათ, ეგოის-. 

ტია, მხოლოდ თავისი თავი სწამს. 

იმის გამო, რომ დირიჟორის ფუ5ქციაში შედის მსახი-. 

ობის შეფასების საკითხი, ის მსახიობზე არ უნდა ბატო. 

ნობდეს. მართალია, ის მსახიობის მიმართ მასწავლებ - 

ლის როლში გამოდის და დამამყარებელია მთლიანობის, 
მაგრამ ეს იმას არ ნიშნავს, რომ მსახიობს უფლებები 

წაერთვას და დირიჟორი იყოს განუსაზღვრელი უფლე- 

ბებით მოსილი მსახიობის მიმართ. 

მიუხედავდ იმისა, რომ დირიჟორი აღოცილებელია და: 

დიდი უფლებებითაც სარგებლობს, მაინც ის საოპერო ხე- 
ლოენებაში დამხმარე, მეორეხარისხოვანი შემომქჰედია, 
ამიტომ ის არ უნდა იყოს მსახიობის მბრძანებელი. 

იქ, სადაც ბატონობს დირიჟორი განუსაზღვრელი 

უფლებებით, მსახიობის ბედი დირიჟორის ნებით განი- 
სახღვრება. რომ ეს არ იყოს, საჭიროა მათ შორის ნორ- 

მალური დამოკიდებულებითი კავშირი არსებობდეს. 

არის დირიჟორების ჯგუუი, რომლებიც როგორც შე- 

მომქმედნი სუსტნი არიან, მაგრამ სათავისო უფლებებს 

მაინც ინარჩუნებენ. ამ შემთხვევაში ისინი გვევლინებიან, 
როგორც უკიდურესი ეგოისტები. ამ ტიპის დირიჟორები 
იყოფიან ორ ჯგუფად:-– ერთნი, რომლებიც პირდაპირ 

ამჟღავნებენ თავიანთ დამოკიდებულებას მსახიობის მი- 

მართ; მათი საქმიანობა ყოველთვის პირად სარგებლია- 

ნობის თვალსაზრი სზეა აგებული; მეორენი, რომლებიც 

პირადი კეთილდღეობისთვის იბრძვიან, მაგრამ არა პირ 

დაპირ, არამედ ჩუმად. ასეთი დირიჟორები მსახიობის. 

176



მიმართ თითქოს კეთილნი არიან, მაგრამ მსახიობის უფ- 

ლებას ანადგურებენ არაპირდაპირი გზით. 

ასეთი დირიჟორები კლავენ მსახიობს, როგორც შემომ- 

ქმედს, რადგან ისინი შიგ თეატრში მსახიობის შემფა- 

სებლის როლში გამოდიან და მსახიობი მის საფუძველზე 

ღებულობს სამოქმედო ასპარეზს. თუ თეატრში შიგა შე- 

ფასების საფუძველზე მსახიობს მოესპობა სამოქმედო ას- 

პარეზი, ეს იმას ნიშნავს, რომ მსახიობსა და ამთვისებელს 
შორის გაწყვეტილია შემოქმედებითი კავშირი. შემომქმე- 

დი და ამთვისებელი მაწარმოებელი არიან საერთო აზ- 

რის; ისინი ერთმანეთში განცდითი ემოციონალობის გა- 

დამდებნი არიან. მსახიობი ამთვისებელLე მოქმედობს და 

ამ მოქმედების შედეგად მიღებულ განცდას ამთვისებელი, 

მასში გამოწვეული რეაქციის საშუალებით, მსახიობს 

უკუქცევით განწყობილებით ძალას მატებს. და თუ ეს 

დამოკიდებულება მათ შორის არ იქნება დამყარებული, 

მსახიობი კარგავს თავის მნიშვნელობას. მსაზიობისადმი 

ამ უფლებების წართმევა შეუჭქლია დირიჟორს იმ თეატრ- 

ში, სადაც მსახიობი, როგორც შემომქმედი, უკანა პლან- 

ზეა დაყენებული, ვიდრე დირიჟორი. ხშირია შემთხეევა, 

როცა უნარიანი მომღერალი ასეთი ტიპის დირიჟორის 

მსხვერპლი ხდება. 

როცა ნორმალურ პირობებთნ გვაქვს საქმე, დირიჟო- 

რის და მსახიობის დამოკიდებულება ნორმალურია, რაც 

დირიჟორის ობიექტურობას მიეწერება. იგულისხმებიან 

ისეთი დირიჟორები, რომლებიც პირადსა და სხვის ინ- 

ტერესებს აერთიანებენ საერთო საქმის წარმატებისათვის, 

რომელსაც სარჩულად ედება უცხოსი და თავისი მოქმე- 

დების გაერთიანება ისე, რომ ამ ურთიერთობაში რო- 

გორც პირად, ისე საერთო აზრთა კეთილდღეობა მო- 

ჩანდეს. ობიექტურობის დროს მოხსნილი უნდა ივნას 
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პირადი ინტერესები, მოქმტდებაში ყოველთვის უნდა ჩან- 

დეს სხვის მიმართ სწორი პოზიციის დაჭერა, რომელსაც 
საფუძვლად ედება ობიექტურობა, მაგრამ ასეთი ტიპის 

დირიჟორების გარდა არიან ავი დირიჟორებიც, რომე- 

ლთა ხელში მრავალი კარგი მომღერალი იღუპება 

არასწორი შეფასების შე:9ეგად. 

ნორმალური იქნება, რომ მსახიობს, როგორც თეატ- 

რის ძირითად ელემენტს, არ წაერთვას უფლებები და 

ის, როგორც წამყვანი და საოპერო შემოქმედების აზრი, 

ძირითად ელემენტად იქნას ცნობილი. 

დასკვნა 

თავდაპირველად ჩეენ შევეხეთ მუსიკის შინაარსს და 

იმ დასკვნამდე მივედით, რომ მუსიკის შინაარსი მის 

ემოციონალურ ვითარებაშია, რომელიც განწყობილებთი 

მდგომარეობითაა მოცემული შემომქმედის შინაგან ყო- 

ფიერებაში, ე. ი. მუსიკის შინაარსი მის ემოციონალობა- 
შია, რითაც ჩვენ ვიგებთ ყოფიერებას. ა1ედან ჩვენ ძი- 

რითადად ვოკალური მუსიკა გვაინტერესებდა და ვაღი- 

არეთ, რომ მუსიკის საწყისი სიმღერაშია და რადგან 

სიმღერას ვოკალური მუსიკა გულისხმობს, ამიტომ მისი 

შემოქმედებითი სახე გამოვარკვიეთ, როგორც შემოქზე- 

დებითი ძალა, საშუალება და თვითონ ეზოციური. 

ამავე დროს ჩვენ მივედით იმ დასკვნამდე, რომ ვოკა- 

ლური მუსიკა საოპერო ხელოვნებაში წამჯვანია,ა რო.- 

გორკცკ აზრი მოქმედებისა და ემოციური განწყო- 

ბილებისა; რადგან ვოკალურ ხელოვჩებას ვოკალისტის 

შემოქმედება შეადგენს, ვაღიარეთ, რომ საოპერო ხელოვ- 

ნების ძირითადი ელემენტი მსახიობია, 
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საოპერო ხელოვნებას ძირითადად მჯახი=ბ2, დერ) - 

ჟორი და რეჟისორე მართავს, გავარკვეეთ მათე დამო- 

კიდებულების საკითხიც. 

დირიჟორე და რეჟისორი საოპერო ხელოვნების შე- 

მოქმეჯებითი ავტორებია, მაგრამ მათი შემოქმედება 

მხოლოდ სხვის შემოკმედებაშა მოჩანს. „მსახიობის გა- 

რეშე საოპ,რო ხელოვნება არ არსებობს, ამიტომ დი-ი- 

ჟორისა და რეჟისორის მოქმედება ერთ წერტილში 

უნდა ემთხვერდეს; მათი შემოქმედება მსახიობისათვის 

ერთსა და იმავე დროს უნდა იყოს სწავლებაც 

და შემოქმკდებითი სიხუაცია,. ორიკე ეს პირი დაინ- 

ტერესებული უადა იყვეს მაახიობის შემოქმედებითი 

წარჰა ებით და არა ხელშემშლელი, Cოგორც ეს ხში- 

რი შემთხვევაა ჩვენს პოაქტიკაში. 

რა არის აუცილებელი როგორც რეჟისორის, ისე 

დირიჟო”ის მოღვაწეობის დროს? მათ უნდა შექ- 

მნან ერთი მალიაზი სპექტაკლი და ამისათვის მათი 

უნარიანობა მსახიობის შემოქმედებითი პროცესისათვეს 

უნდა იყოს გან-ყობილებითი აქტი და ამავე დროს 

საშემომქმედო სიტუაცი)ე. 

რეჟისორი, როგორც სასცენო ხელოვნების ავტორი, 

და დირიჟორი, საოპერო ხელოვნებაში მუსიკალური ვი- 

თარების გამ3ლელი, სბვისი შემოქმედებითი უნარიანობის 

გამოვლენის საქბეში სათანადო (ოდნით უნდა იყვნენ 

შეიარაღებჭულზი, რათა მთ ლიანი შემოქმედებითი სპექ- 

ტაკლი შექმუან და სსახიო1ს მიეხმარონ როლის სრულ- 

ყოფაში. 

ამ მომენტისათვის როგო“ც ერთ სსა ავის, ისე მეორისა- 

თვის აუ'კილებე ღია სათაჩადო ცოდსა, პედაგოგიკური და 
შემოქქედებითე ნიჭიერკბა· და კრი ტიკული უნარიაზობა, 

გ:რდა კრიტიკის საკით3ისა, ჩკენ დანარჩენ აუ.კი.ღებ- 
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ლობაზე ზევით ვილაპარაკეთ, ახლა გვინდა ვთქვათ 

რამოდენიმე სიტყვა კრიტიკის აუცილებლობაზე, 
საოპერო ხელოვნებაში კრიტიკის ძირითალი ობიექტი 

აქზიორია,:, ეს იმიტომ, რომ ის თეატრის ძირითადი 
ელემენტია. მსახიობის მიმართ კრიტიკის როლში 

პირველ რიგში თეატრის ხელმძღვანელობა გამოდის, 

რომელთა რიგებს მიეკუთვნება დირექტორი, სამხატვრო 

ხელმძღვანელი, დირიჟორი და რეჟისორი. აქედან 

მსახიობის ძირითადი შემფასებელი დირიჟორია, რო- 
გორც მუსიკალური ნაწილის უფროსი, და რეჟისორი, 
როგორც სასცენო ხელოვნების ავტორი, რადგანაც 

ესენი მსახიობის შემფასებლად და კრიტიკოსებად გვევ- 
ლინებიან, ამიტომ მა» უნდა შესწევდეთ სამართლიანი 
კრიტიკის უნარი, წინააღმდეგ შემთხვევაში მათ შეუძ- 

ლიათ დიდი ზიანი მიაყენონ მსახიობ- მომღერალს. 

საოპერო ხელოვნების ძირითად წამყვან აუცილებ- 

ლობად ჩვენ ვაღიარეთ მსახიობი-გოკალისტი და სწორედ 

მის შეფასებს მთავარი როლი ეთმობა ოპერის შემო- 

ქმედებითი მთლეანობისთვი. როგორც დირიჟორმა, 

ისე რეჟისორმა მთავარი ყურადღება უნდა მიაქციონ 
ვოკალისტის შესაძლებლობას, რაც გულისხმობს მის 

ვოკალის შეფასებას, შინაგან თავისებურებას, მსახიობის 

ფსიქოლოგიურ განზომილებას, .ნებისყოფას, გადაწყვე- 
ტილებითი შესაძლებლობას და ინდივიდუალურ წონა- 

სწორობითი მიმართებას, რაც გარკვეულ სიტუაციაში 

იქნება პიროვნების საკუთრების აღმნიშვნელი, როგორც 

მთლიანი ხასიათი მოქმედებითი დინამიურობისა. ვინაიდან 

მსახიობის სუბიექტურობა ძირითადი საზომი ხდება მის 
ვოკალურ შემოქმედებაში, ამიტომ საჭიროა მსახიობის 

სუბიექტურ მხარეს დიდი ყურადღება ექცეოდეს, 

– 
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წინააღმ” ეგ შემთხვევაში მსახიობი კარგავს თავის 

ძლიერებას. ამისათვის აუცილებელია ობიექტური კრი- 
ტიკა. 

დირიჟორისა და რეჟისორის მიერ არაობიექტურობა 

მსახიობის შეფასების საკითხში დაუშვებელია, ვინაიდან 

მსახიობში არასწორ შეფასების დროს წარმოიშობა თავის 

თავისადმი რწმენის მერყეობა, რაც ხელს უწყობს მისი 

სასიმღერო აპარატის მოშლას, 

როცა თეატრის ხელმძღვანელობა არასწორად აფასებს 

აქტიორს, მაშინ შემდეგ სუბიექტურ მდგომარეობასთან 

გვაქვს საქმე: თავის თავში დარწმუნებული მომ„»ერალი, 
როგორც შემძლე მასზე დაკისრებული მოვალეობისა, იგრ- 

ძნობს თუ არა არასწორ შეფასებას, გაკვირვებული ამ 

მდგომარეობით, თვითკრიტიკას მიმართავს; ის განწყო- 

ბილებითი სამოქმედო გზა, რომელიც არჩეული ქონდა 

და მრავალ გზის დაკვირვებისა და დაჯერების შედეგად 

მიუღია, როგორც ფიქსირებული სინამდვილე საკუთარ 

მოქმედებაში, აქტივობითი ენერგიის მოშლას იძლევა და 

საშემომქპედო ემოციონალური განწყობილება, ეშვება. 

სიმღერა, როგორც ეზოციური აქტი, დაჰკარგავს თუ არა 

თვითრ<წმენას, იქ ' ხელოვნება კარგავს თავის დანიშნუ- 

ლებას ე. ი. ესთეტიკურ მზარეს, რის გარეშეც ხელოვნება 

არ არსებობს. 

ის, ვინც კრიტიკოსის როლში გამოდის, ძირითადად ორ 

რამეში უნდა ერკვეოდეს: – სოციოლოგიურში და ესთე- 

ტიკურში სოციოლოგიაში ყოფიერება გვესახება და 

მისი მშვენიერებითი ვითარებას კი ესთეტიკა განსა- 

ზღვრავს. ხელოვნება ამ ორ აუცილებელ ძირითად მო- 

მენტს შეიცავს და კრიტიკოსისათვის ამ ორი პირობის 

ცოდნის აუცილებელია.ა მაგრამ მომღერლის შეფა- 

სებაში ვოკალის სპეციფიკურობაც უნდა გავითვალისწი–- 
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ნოთ, როგორც ამ ხელოვნებაში გადამწყვეტი მალა 

და თვითონ მშვენიერების მაღიარებელი. 

შემოქმედებითი გემოვნების ამაღლებაში ნამდვილ 

ობიექტურ კრიტიკას მთავარი ადგილი ეთმობა. 

ვოკალური ხელოენების შეფასება მხატვრული კრიტიკის 

საქმეა, რომელიც მშვენიერების ობიექ ოური საზომია. 
თუ კი კრიტიკა მომღერლის შეფასების ინდივიდოა- 

ლურ და დაჯგუფებათა | შთაბეჭდილების განზომი- 

ლებაში მოექცევ:, მაშინ ჩვენ სამწუსარო მდგომარეობას 
მივიღებთ; ასეთი მომე5ტები ხშირია და მსახიობიც ამი 
სი მსხვერპლი ხდება. 

ამ მდგომარეობის თავიდან ასაცილებლად საჭიროა 
სათუთი ყურადღება მიექცეს მომღერლის შეფასების სა- 
კი»ხს, მომღერალმა კრიტიკის ობიექტურ.იბით უნდა 
იგრძნოს, თუ რა არის კარგი და რა არის უარყოფითი 
მის შე 'ოქმედებაში, რათა შესძლოს გამოLწორება იმისი, 
რაც უარყოფითია დ. შენარჩუნება იმისი, რაც გიხან- 
შეწონილი ქცევითაა მასში მოცემული. ამიტომ აუცი- 
ლებელი პირობაა ობიექტური კრიტიკა, რომლის როლი 
თეატრში მაატვრულ ხელმძღვანელობას მიეკუთვნება. 

არ უნდა დაგვავიწყდეს, რო ობიექტური კრიტიკა ვო- 
კალურ ხელოვნებაში განწყობილებითი იმპულსია და 
თავის 'თავისადმი რწმენა შემომქმედისათვის. |
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