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შესავალი 

XX საუკუნე მუსიკალური ხელოვნების განვითარე- 

ბის ერთ-ერთი ურთულესი ეპოქაა. მის ძირითად მახასიათებ- 

ლებს კონტრასტები, ესთეტიკური იდეალების სშირი ცელა, 

მრავალი, ზოგჯერ ურთიერთგამომრიცხავი მოვლენის სინ- 

ქრონული არსებობა წარმოადგენს, რაც ამ ასწლეულის 

გამორჩეულად მდიდარ მხატვრულ პანორამას ქმნის. ამასთა- 

ნავე, XX საუკუნის ხელოვნება შესაძლებელია რამდენიმე 

დიდ ეტაპად დაიყოს: 
– პირველი ეტაპი საუკუნის პირველ ნახევარს მოი- 

ცავს და მსოფლიო ხელოვნების ისტორიაში მოდერნის! 

სახელითაა შესული. მისი დროითი საზხღვრებია XX საუ- 

კუნის პირეელი ათწლეულიდან? 1945 წლამდე, მეორე მსოფ- 

ლიო ომის დასრულებამდე. მოდერნს ძირითადად ახასი- 
ათებს ახლის ძიება, რადიკალური გარდაქმნები მხატვრუ- 

ლი აზროვნების ყველა დონეზე (ენა, სტრუქტურა, მხატე- 
რული შინაარსი), მაგრამ, ამასთანავე, მოდერნი აღიარებს 

გარკვეულ გენეტიკურ კავშირს წარსულთან, 
– მეორე ეტაპი, 1945-1968 წლები, ავანგარდის" სახელი- 

თაა ცნობილი. მისი შემოქმედებითი პათოსი ახლის შექმნა- 
ში, სტილის სტერილურ სიწმინდესა და ნებისმიერი იდეის 

თუ საკუთრივ მხატვრული ნაწარმოების უნიკალურობაშია; 

– მესამე ეტაპი, 1968 წლიდან, პოსტმოდერნის ხანაა. 

მისი დაწყება უკავშირდება ე. წ. სტუდენტურ რევოლუცი- 
ებს ევროპასა და აშშ-ში და ომისშემდგომ პერიოდში 

'იეიძტთი (ლათ. – ახალი. 

2 მუსიკალურ ხელოენებაში XX საუკუნის დასაწყისად მიიჩნევენ გ. მალე 
რის და კ. დებიუსის გარდაცვალების (1911 და 1918 წწ, ა. შონბერგის 

მთვარის პიეროს და ი. სტრავინსკის საღვთო გაზაფხულის პრემიერები! 
(1912 და 1913 წწ) თარიღებს. 

3 გVმიICმI06 (ფრ) – წინა ხაზზე, მოწინავე რაზმი.



ავანგარდის მიერ დადგენილი ფასეულობების მთელი 

სისტემის რევიზიას გულისხმობს. 

V XX საუკუნე იმთავითვე ხასიათდებოდა რადიკალური 

ძვრებით სოციალურ, კულტურულ და ინტელექტუალურ 
სფეროებში. უდიდესი მნიშვნელობის ისტორიულმა მოვლე- 

ნებმა – ომებმა, რევოლუციებმა, – ცხადია, დიდი გავლენა 

მოახდინა მხატვრულ აზროვნებაზეც. არანაკლები მნიშე- 

ნელობა ჰქონდა სამეცნიერო აღმოჩენებს, რამაც გარემომ- 
ცველი მატერიალური სამყაროს შეცვლა და, რაც მთავა- 

რია, მის შესახებ ადამიანთა წარმოდგენების გადააზრება 

გამოიწვია. 

XIX საუკუნეში გაბატონებული ცხოვრების გაწონას- 
წორებული და აუჩქარებელი ტემპის საპირისპიროდ, რო- 

დესაც ყველაფერი უცვლელად და ურყევად ეჩვენებოდათ, 
XX საუკუნე იდეალების ნგრევის, შიშის, სასოწარკვეთი- 

ლების, უიმედობის გრძნობათა მძლავრი ნაკადით შეიჭრა 
ადამიანის ფსიქიკაში, რამაც სრულიად ახლებური, არსებუ- 

ლი სტერეოტიპებისგან პრინცი პულად განსხვავებული ფა- 

სეულობათა სისტემა შექმნა. ამ ცვლილებებმა ისეთი ახა- 
ლი ფილოსოფიური მიმდინარეობების შექმნას უბიძგა, 

როგორიცაა ინტუიტივიზმი (ანრი ბერგსონი), ეგზისტენ- 
ციალიზმი (მარტინ ჰაიდეგერი), სიღრმისეული ფილოსო- 

ფია და ფსიქოლოგია (ზიგმუნდ ფროიდი), ასევე განაპი- 

რობა ახალი მიმართულებების ჩამოყალიბება ხელოვნე- 

ბის სხვადასხვა დარგებში – ექსპრესიონიზმი, კუბიზმი, აბ- 

სტრაქციონიზმი და სხვ. ამ მიმართულებების წარმომად- 

გენელთა შორის იყვნენ ისეთი მნიშვნელოვანი შემოქმედე- 

ბითი ფიგურები, როგორებიცაა: ფრანც კაფკა, შტეფან გეორგე, 

არნოლდ შონბერგი, თომას მანი, ბერტოლდ ბრეხტი, რი- 

ხარდ შტრაუსი, პოლ ვალერი, იგორ სტრავინსკი, ჟან კოქ- 
ტო, პაბლო პიკასო, ედგარ ვარეზი, ვასილი კანდინსკი, გაბ- 

რიელე დ”ანუნციო, თომას ელიოტი და მრავალი სხვ. 
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მოკლედ მიმოვიხილოთ XX საუკუნის პირველი 

ნახევრის ძირითადი მხატერული მიმართულებები, რომელ- 

თაც მუსიკალურ ხელოვნებას ახალი სახელები, ახალი 

იდეები და მნიშვნელოვანი მსატერულ-ესთეტიკური ღი- 

რებულების მქონე ქმნილებები შესძინეს. 

ექსპრესიონიზმი. გვიანი რომანტიზმის წიაღში წარ- 

მოშობილმა ახალმა, ექსპრესიონისტულმა მიმართულებამ 

გააღრმავა მისი სუბიექტივიზმი, ადამიანის ფსიქიკის სიღრ- 

მისეული წედომისკენ სწრაფვა. ექსპრესიონიშსმში რომანტი- 

კულ იდეალს, ზიგფრიდის ტიპის გმირს, დაუპირისპირდა 

„პატარა ადამიანი“, რომელსაც დაკარგული აქვს პიროვ- 

ნული „მე“-ს თვითშეგნება და უფერული, დეინდივიდუა- 
ლიზებული მასის ერთ-ერთი შემადგენელი ნაწილია. 

ექსპრესიონიზმი ჩამოყალიბდა XX საუკუნის პირველ 

ათწლეულებში და განეითარდა, უმთავრესად, ავსტრიაში 

და გერმანიაში. ექსპრესიონიზმის წინამორბედები იყენენ 

გუსტავ მალერი და რიხარდ შტრაუსი, ედეარდ მუნკი და 

ვინსენტ ვან გოგი. 1900-1910-იან წლებში გერმანიაში ჩამოყა- 

ლიბდა ექსპრესიონისტ ხელოვანთა ორი გაერთიანება: 

ხიდი (0:-8=ძი) დრეზდენში (1905 წ) და ლურჯი მხელა- 

რ0 (9C 8მI3ს- IC) მიუნხენში (1911 წე). ამ მიმართულების 

უდიდესი წარმომადგენლები იყვნენ: მწერლები, პოეტები 

და დრამატურგები – გეორგ ტრაკლი, შტეფან გეორგე, ფრანც 
კაფკა, ფრანკ ვედეკინდი; არქიტექტორები – ერიხ მენდელ- 
ზონი, ბრუნო ტაუტი; მხატვრები – ვასილი კანდინსკი, ოს- 

კარ კოკოშკა, ფრანც მარკი; მუსიკაში – არნოლდ შონბერ- 

გი, ალბან ბერგი, ნაწილობრივ ანტონ ვებერნი და სხე. L 

ექსპრესიონიზმში მხატვრული სახის ახლებურმა 
გააზრებამ, მისთვის დამახასიათებელმა უკიდურესმა ფსი- 

ქოლოგიზმმა, ისტერიამ, უიმედობამ, ფანტასმაგორიულმა 
ბოდვამ, მუსიკალური ენის რადიკალური ცვლილება – 

თემის, თემატური განეითარების, ცენტრის უარყოფა გამო-



იწვია და მის საპირისპიროდ ათემატური და ატონალური 

მუსიკის შექმნა განაპირობა. 

ნეოკლასიციზმი. ექსპრესიონიზმის ანტიპოდია ნეო- 

კლასიციზმი, რომელიც თითქმის მასთან ერთად წარმოიშვა, 

მაგრამ სრულიად სხვა ესთეტიკურ იდეალებზეა ორიენტი- 

რებული. ნეოკლასიციზმისთვის დამახასიათებელია ნონ- 

პერსონიფიცირებული გმირები, გაუცხოვება, ორიენტა- 

ცია წარსულზე, როგორც სიმყარის, სტაბილურობის, წესრი- 

გის და წონასწორობის იდეალზე (განსაკუთრებით, ბარო- 

კოს და ადრეული კლასიციზმის ეპოქებზე). განსხვავე- 

ბით ექსპრესიონიზმისგან, რომლის წარმოშობაც პირ- 

ეელ მსოფლიო ომს უკავშირდება და რომელმაც ომის 

დამთავრების შემდეგ ამოწურა კიდეც თავისი რესურსე- 

ბი, ნეოკლასიციზმმა აყვავების მწვერვალს 20-30-იან წლებ- 

ში მიაღწია. ნეოკლასიციზმის ესთეტიკას შემოქმედების 
სხვადასხვა პერიოდებში მიმართეს: რიხარდ შტრაუსმა, 

მორის რაველმა, იგორ სტრავინსკიმ, პაბლო პიკასომ, პოლ 

კლოდელმა და სხვ. 
რაციონალიზმი. ექსპრესიონიზმის მიერ წარმოშო- 

ბილი ახალი გამომსახველი ხერხების საფუძველზე 20-იან 

წლებში ჩამოყალიბდა სერიული მეთოდი, რომელიც რაციო- 

ნალიზმის ეპოქის ესთეტიკის ყველაზე მკაფიო გამოხატუ- 

ლებაა. ომისშემდგომი ეპოქის ევროპა რაციონალიზმის, 

უნიფიცირების საყოველთაო ტალღამ მოიცვა და ხელოვ- 

ნებაშიც მკაცრად ორგანიზებული, რაციონალური საწყისი- 
სადმი დამორჩილება მოითხოვა. 

კონსტრუქტივიზმი. პირველი მსოფლიო ომისშემდ- 

გომ ევროპაში შექმნილმა ახალმა ვითარებამ საფრანგეთში 

და გერმანიაში მსგავსი მხატვრული მიმართულებები წარ- 
მოშვა, რომლებიც შეიძლება გაერთიანდნენ ტერმინით 

კონსტრუქტივიზმი. იგი უპირატესობას ანიჭებდა სიცხა- 

დეს, მუსიკალური აზრის ყოველგვარი ფსიგოლოგიზმის- 
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გან დაწმენდილობას, რელიეფურ და, ამასთანავე, მკაფიო 

თემებს, ორიენტაციას საყოფაცხოვრებო ჟანრებზე. მანი- 
ფესტში მამალი ა არლეკინი ჟან კოქტო წერდა: „საკ- 

მარისია ღრუბლები, ტალღები, აკვარიუმები, უნდინები და 
ღამის არომატები. ჩვენ გვჭირდება მიწიერი მუსიკა, 

ყოველდღიური მუსიკა“!. 
20-იან წლებში წარმოშობილი კიდევ ერთი მხატე- 

რული მიმართულება, ტექნიციზმი, უკავშირდება ტექნიკურ 

სამყაროს, მექანიზმებს, მანქანებს, ზუსტ მეცნიერებებს 
და მათ ესთეტიკურ კატეგორიაში გადაყვანას. 

ახალი ფოლკლორიზმი. აღმოსავლეთ ევროპის 

ქვეყნებში XX საუკუნის დასაწყისში გამოიკვეთა აქტიუ- 
რი ინტერესი ფოლკლორის, ეროვნული ძირებისადმი, 

მაგრამ XIX საუკუნის ტრადიციისგან აბსოლუტურად 

განსხვავებული სახით. როგორც ცნობილია, XIX საუკუ- 

ნეში ფოლკლორისადმი ყურადღება, ძირითადად ეროვნუ- 

ლი სკოლების ჩამოყალიბების პროცესთან და ზოგად- 

ევროპულ მუსიკალურ კულტურასთან ადაპტაციის და 

ეროვნული თვითმყოფადობის გაცხადების ერთ-ერთ სა- 

შუალებად გვევლინება. ამიტომაცაა, რომ XIX საუკუნის 

კომპოზიტორები, უფრო ხშირად, ძალიან ცნობილ, კონკრე- 

ტულად ამა თუ იმ ერთან ასოცირებულ ხალხურ ინ- 

ტონაციებს თუ ჟანრებს მიმართავდნენ (გავიხსენოთ, მა- 

გალითად, ლისტისთვის ტიპური ვერბუნკოშის ინტონა- 

ციები, ჩეხი კომპოზიტორების მიერ პოლკას რიტმის და 

ინტონაციების გამოყენება და სხვ.ე. ფოლკლორისადმი 

განსხვავებულ მიდგომას ვხვდებით XX საუკუნის კომპო- 

ზიტორების შემოქმედებაში. მათ, უპირველეს ყოვლისა, 

ფოლკლორის არქაული შრეები აინტერესებთ, მაგრამ 

არა როგორც კონკრეტული მასალა, არამედ როგორც 
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მუსიკალური ენის, მხატვრული აზროგვნების მთელი სისტე- 

მის განახლების დიდი პოტენციალის მქონე რესურსი, 

ბაზისი კილო-ჰარმონიული, რიტმული თუ სხვა ელემენტე- 

ბისთვის. ჩნდება, აგრეთვე, ინტერესი არქაული, წარმართუ- 

ლი დროის რიტუალისადმი (თეატრალურ ჟანრებში). 

«XX 

XX საუკუნის პირველ ნახევარში, როგორც ცნო- 

ბილია, გააქტიურდა ძიებები და მნიშვნელოვანი, რადიკალუ- 

რად ახალი მიგნებები მუსიკალური ენის სფეროში. კომ- 

პოზიტორთა ერთი ჯგუფისთვის ამგვარი ექსპერიმენტე- 

ბის არე იყო ბგერათსიმაღლივობა. არნოლდ შონბერგი, 

იოზეფ მატიას ჰაუერი, ნიკოლაი როსლავეცი, ნიკოლაი 

ობუხოვი და სხვები ქმნიან თორმეტტონიან სისტემებს, 
კომპოზიციის მეთოდებს, რომლებიც ტრადიციის უარვე- 

ოფაზეა ორიენტირებული. უფრო ზუსტად, ახლო წარ- 

სულის ტრადიციის უარყოფაზე და შორეულ წარსულ- 

თან გარკვეულ ანალოგიებზე. ტრადიციის რღვევის სხვა 

ვარიანტს ვხვდებით იმ კომპოზიტორთა შემოქმედებაში, 

რომლებიც ახორციელებენ ტემპერირებული სისტემის 

რეორგანიზაციას და იყენებენ მიკროქრომატიკას!, ოქტავის 

დაყოფას არა ნახევარტონებად, არამედ მესამედ-, მეოთხედ-, 

მეექვსედტონებად (მაგალითად, ჩეხი კომპოზიტორის ალო- 

იზ ჰაბას, ამერიკელი ჩარლზ აივზის, რუსი ივან ვიშნეგ- 

რადსკის შემოქმედებაში). 

სპეციფიკურად მუსიკალურ, ბგერით სფეროში მიმ- 
დინარე ექსპერიმენტებთან ერთად XX საუკუნის პირველი 

ნახევრის ზოგიერთი კომპოზიტორი აკუსტიკურ სივრცეს 

! აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მიკროქრომატიკა უფრო აქტუალური 

XX საუკუნის მეორე ნახევრისთვის აღმოჩნდა, როდესაც მას მიმარ- 
თაედნენ არა ცალკეული კომპოზიტორები, არამედ მთელი მხატვრუ- 

ლი მიმართულებები. 
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არამუსიკალური ბგერების გამოყენებით აფართოებს. კერ- 

ძოდ, აღსანიშნავია იტალიელი ლუიჯი რუსოლოს ე. წ. ხმა- 

ურის მუსიკა, ერიკ სატის მიერ გამოყენებული სხვადასხვაგვ> 

რი ხმაურები და სხე. 

XX საუკუნის ტექნიკურმა პროგრესმა შესაძლებე- 

ლი გახადა პრინციპულად ახალი ელექტრონული ინსტრუ- 

მენტების შექმნა, რომლებიც სინთეტიკური, ე. წ. სინუსოი- 

დური ბგერის გენერირების საშუალებას იძლევა. ამ სფე- 

როში პიონერები იყვნენ ლეო ტერმენი,რომელმაც შექმნა 
ტერმენვოქსი და მორის მარტენო, მარტენოს ტალღების 

კონსტრუქტორი. აღნიშნულ ინსტრუმენტებს ფართოდ მი- 

მართავდნენ თავის შემოქმედებაში ედგარ ვარეზი, ოლივიე 

მესიანი და სხე. 

XX საუკუნის მუსიკა, როგორც აღვნიშნეთ, მრავალგვა- 
როვანია, რაც არა მხოლოდ ახლის ძიებათა განსხვავებულ 

გზხებს უკავშირდება, არამედ ტრადიციის მიმართ ახლებურ 

დამოკიდებულებასაც. XX საუკუნის კომპოზიტორთა ერთი 

შტო ახლის შექმნის იდეით თუ საზრდოობდა, მეორე – 

ტრადიციაში ჰპოვებდა შთაგონებას. უპირველეს ყოვლისა, 

აქ უნდა აღინიშნოს ტრადიციული ტონალობის განახლება, 
რადგან ტონალური მუსიკალური ენა ტრადიციასთან კავ- 

შირის ერთ-ერთი ყველაზე სტაბილური მაჩეენებელია. მაგ- 

რამ ტონალობა, ცხადია, ასევე განიცდის განახლებას, კერ- 

ძოდ, გეხვდება ე. წ. გაფართოებული ტონალობა, ცენტრალიზე- 
ბული სისტემა, რომელშიც არაა გამოკვეთილი მიხრილობა 

(მაჟორი და მინორი), პოლიტონალობა (პოლიკილოობა), სა- 

დაც სინქრონულად რამდენიმე ტონალობაა (ან კილო) გამო- 
ყენებული. ამგვარ მაგალითებს ვხვდებით პაულ ჰინდემი- 
ტის (თორმეტტონიანი ტონალობა), იგორ სტრავინსკის, ბელა 
ბარტოკის, სერგეი პროკოფიევის, დარიუს მიიოს (პოლი- 

ტონალობა, პოლიკილოობა) და სხვა კომპოზიტორთა 

შემოქმედებაში. გარდა ამისა, ცალკული ავტორები ქმნიან 
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საკუთარ კილოურ სისტემებს და ე. წ. ახალ მოდალობას 

აყალიბებენ. ამ მიმართულების ერთ-ერთი ყველაზე თვალ- 

საჩინო წარმომადგენელია ოლივიე მესიანი, რომელმაც 

სიმეტრიული, შესღუდული ტრანსპოზიციის კილოები დაუ- 

დო საფუძვლად საკუთარ საკომპოზიტორო მეთოდს. 

»... 

მუსიკალური ენის სფეროში მნიშვნელოვან ძვრებ- 

თან ერთად XX საუკუნეში გარდაქმნები ახასიათებს 

მუსიკალური აზროვნების ისეთ შედარებით სტაბილურ 

ერთეულებს, როგორიცაა ჟანრი და ფორმა. უპირველეს 
ყოვლისა, იცვლება ჟანრთა იერარქია – წამყვან პოზიციებ- 

ზე გადმოდის კამერული ჟანრები და, ასევე, დიდი მნიშე- 

ნელობა ენიჭება, ზოგადად, კამერიზაციის პრობლემებს, 
რომლის სათავეები შესაძლებელია ვეძიოთ გვიან რომან- 

ტიზსმში – ბრამსის, მალერის, გარკვეული თვალსაზრისით, 

ვაგნერის შემოქმედებაში. ახალი სიცოცხლე შეიძინეს 

სიმფონიის, ოპერის, ბალეტის ტრადიციულმა ჟანრებმა. 

ოპერა, XIX საუკუნის მეორე ნახევართან შედარებით, 

უკანა პლანზე გადადის, თუმცა, მიუხედავად ამისა, XX საუ- 

კუნის დასაწყისში იქმნება ისეთი საოპერო შედეერები, 

როგორიცაა ბერგის ოპერები ვოცეპი და ლულუ, შონბერ- 

გის მოსე და არონი და ა. შ. კრიზისს განიცდის დიდი 

რომანტიკული სიმფონიზმი, საკუთრივ ჟანრული მოდელი 

და მისთვის დამახასიათებელი გამომსახველი ხერხები. 

მის ალტერნატივად წარმოგვიდგება სიმფონიური მუსი- 

კის ის განშტოება, რომელსაც საფუძველი ჩაუყარა ფე- 
რენც ლისტმა. სიმფონიის ავსტრიულ-გერმანულ მო- 

დელზე უფრო აქტუალური აღმოჩნდა ფრანგული მოდე- 
ლი, სეზარ ფრანკის და კლოდ დებიუსის შემოქმედები- 

თი პრინციპები. ამავდროულად, გამოიკვეთა ინტერესი 

ინსტრუმენტული მუსიკის მივიწყებული ჟანრების მი- 
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მართ – საორკესტრო სიუიტა, C0ი66(0 CI0§550, ადრეკლასი- 

კური სიმფონია. ახალი მნიშვნელობა შეიძინა XX საუკუ- 

ნეში კამერულ-საანსამბლო მუსიკამ, რომელიც, ერთი მხრივ, 

ინარჩუნებს ტრადიციულ ჟანრებს (ტრიო, კვარტეტი და სხე), 

ხოლო მეორე მხრივ, ტრადიციით არარეგლამენტირებულ 

შემადგენლობებს მიმართავს. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ 

კამერული მუსიკის თვისებების შეღწევა სიმფონიურ მუსიკა- 

ში არ ყოფილა ცალმხრივი პროცესი. სიმფონიზმის პრინ- 

ციპებმა ღრმად შეაღწიეს კამერულ-საანსამბლო ჟანრებში 

და XX საუკუნისთვის სპეციფიკურ კამერულ-საკონცერტო 

სიმფონიზმს მისცეს სიცოცხლე (მაგალითად, ა. შონბერგის 

პამერული სიმფონიები #1 და #2, ა. ბერგის კამერული 

პონცერტი, ა. ვებერნის სიმფონია იწ. 21, პონცერტი იი. 24, 

ი. სტრავინსკის 0VM8#ტ0I0M 04I5-ი და სხვა. 

საინტერესო ნოვაციებთანაა დაკავშირებული საბა- 

ლეტო ჟანრის განვითარება. სტრავინსკის „რუსულმა“ 

ბალეტებმა, რაველის დაფნისმა «ა ქლოამ დასაბამი მის- 
ცა ახალი ტიპის სიმფონისირებულ ბალეტს, რომელიც, 

XIX საუკუნის ბალეტებისგან განსხვავებით, მუსიკალური 

აზრის განვითარების დიდი ინტენსივობით გამოირჩევა და 

უარს ამბობს სახასიათო ცეკეების სიუიტებზე ან დივერ- 

ტისმენტებზე. ბუნებრივია, ეს საკუთრივ ცეკვის ხელოვნე- 

ბის განვითარებასთანაცაა დაკავშირებული, ახალი საბალე- 

ტო სკოლის ჩამოყალიბებასთან, რასაც დიდად შეუწყო 

ხელი დიაგილევის ანტრეპრიზამ, რუსულმა საბალეტო სკო- 

ლამ, ისეთი ბალეტმაისტერების მოღვაწეობამ, როგორებიც 
არიან: მიხაილ ფოკინი, სერჟ ლიფარი, ჯორჯ ბალანჩინი 
და სხე. 

XX საუკუნეში ახალი სიცოცხლე შეიძინა კიდეე 

ერთმა ტრადიციულმა ჟანრმა, ორატორიამ. აქაც, ისევე 

როგორც კამერულ და სიმფონიურ ჟანრებში, ორი მსგავსი, 

თუმცა, ამასთანავე, პრინციპულად განსხვავებული ჟან- 
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რის – ოპერის და ორატორიის ურთიერთშეღწევის პრო- 

ცესს ეხვდებით. განსაკუთრებით მკაფიოდ შეინიშნება 

თეატრალური ჟანრების გავლენა ორატორიაზე, რაც მისი 
ახალი ნაირსახეობის, სცენური ან დრამატული ორა- 

ტორიის შექმნის საწინდარი ხდება. მაგალითად შეიძ- 

ლება მოვიყვანოთ არტურ ონეგერის და კარლ ორფის 

ორატორიული შემოქმედება, სტრავინსკის ოპერა-ორა- 

ტორია ოიდიპოს მეფე. 

კამერულ ვოკალურ-ინსტრუმენტულ მუსიკაში ტრა- 

დიციულთან ერთად ყალიბდება ახალი ჟანრები, რომლე- 

ბიც, მართალია, გენეტიკურად უკავშირდება ვოკალურ 

ციკლს, მაგრამ რეალურად "სულ სხეა მოვლენას წარ- 

მოადგენს. აქ იგულისხმება შონბერგის მელოდრამების 

ციკლი მთვარის პიერო. , 

ამგვარად, XX საუკუნის პირველი ნახევარი გარდამ- 

ტეხი ეპოქაა მსოფლიო მუსიკალური კულტურის ისტო- 

რიაში. პერიოდი, რომელიც ხასიათდება მრავალი მნიშე- 

ნელოვანი ნოვაციით მუსიკალური აზროვნების ყველა 

სფეროში (ენა, ფორმა, ჟანრი). განახლების სული XX საუ- 

კუნის ადამიანთა ინტელექტუალური საქმიანობის ერთ- 

ერთი სტაბილური მახასიათებელია. ახალი მუსიკის პა- 

თოსი ახლის ძიებაში, ტრადიციის ახლებურ წაკითხვას 

და მის, პიერ ბულეზის სიტყვებით რომ ვთქვათ, „შიგნიდან 

აფეთქებაშია“, ანუ მისივე რესურსებიდან გამომდინარე, 

რაღაც სრულიად განსხვავებულის შექმნაში. 
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არნოლდ შონბერბი 

(1874-1951) 

არნოლდ შონბერგს, მსოფლიო მუსიკალური ხელოე- 

ნების უდიდეს კომპო სიტორთა შორის, განსაკუთრებული 

ადგილი უკავია. მისი შემოქმედებითი ინდივიდუალობა 

მრავალი, ხშირად ურთიერთგამომრიცხავი ერთეულებისგან 

შედგება. პირველი და უმთავრესი,რაც ი პჰყრობს ყურადღე- 

ბას, ექსპრესიონისტული ესთეტიკიდან მომდინარე უკიდუ- 

რესი ემოციურობა და, ამასთანავე, მკაცრი რაციონალიჩმია. 

შონბერგი მუსიკალური ხელოვნების ერთ-ერთი ყველაზე 

რადიკალური ნოვატორი, ახალი საკომპო ხიტორო მეთოდის, 

დოდეკაფონიის 'შემქმნელი და XX საუკუნის მუსიკალურ 

ხელოვნებაში ახალი ტიპის კონტრაპუნქტული აზროვნების 

ფუძემდებელია. 

შონბერგის საკმაოდ ხანგრძლივი შემოქმედებითი გზა, 

დინამიკურად განვითარებადი პროცესია, რომელშიც ყოვე- 

ლი მომდევნო საფეხური ხარისხობრივად განსხვავდება 

წიჩნამორბედისგან და უწყვეტი შემოქმედებითი პროცესის 

ახალ ეტაპს წარმოადგენს. შონბერგის პირველი თხსულე- 

ბები ტიპურად რომანტიკული ნაწარმოებებია, რომლებ- 

მიც განვითარებულია ვაგნერის და, განსაკუთრებით, ბრამსის 

და მალერის ტრადიციები. მაგრამ უკეე მათში შეინიშნება 

ის სწრაფვა ახლის შექმნისკენ, ის ნოვატორული სული, 

რომელიც მთელს მის შემოქმედებით მოღვაწეობას მსჭვა- 

ლავს. შონბერგის მიერ მუსიკალური ენის განახლება, უპირვე- 

ლეს ყოვლისა იმ ახალი შინაარსის მუსიკალური ასახვით 

დაიწყო, რომელიც საუკუნის დამდეგის სოციალურ-ფსიქო- 

ლოგიური ატმოსფეროთი იყო განპირობებული. ასე წარ- 

მოიშვა XX საუკუნის 10-იანი წლების მიჯნაზე თავისუ- 

ფალ-ატონალური სტილი, რომელიც ექსპრესიონიზმის 

ესთეტიკის უშუალო გამოხატულება იყო, ხოლო 20-იან 
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წლებში სერიული მეთოდის წარმოშობა იმ პერიოდის, 

ტექნიკური რაციონალიზმის ხანის ესთეტიკით იყო განპი- 
რობებული. სწორედ მუსიკალურ ენაში მიმდინარე ცვლი- 

ლებების საფუძველზეა შესაძლებელი ა. შონბერგის შემო- 

ქმედების პერიოდიზაცია: პირველი – ტონალური, გვიანრო- 
მანტიკული პერიოდი (1899-1909– წწ. იი. 1-10), მეორე – 

ექსპრესიონისტული, თავისუფალ-ატონალური (1909-1923 წწ. 

0ნ. 11-22), მესამე – დოდეკაფონური (1923-სიცოცხლის 

ბოლომდე, იჯ. 23-50). 

... 

არნოლდ შონბერგი დაიბადა 1874 წლის I3 სექტემ- 
ბერს. მან ბავშვობიდან დაიწყო ვიოლინოზე და ჩელოზე 

დაკვრის სწავლა. თეორიაში და კომპოზიციაში არ მიუ- 

ღია პროფესიული განათლება, თუმცა კონსულტაციისთვის 

სხვადასხვა მუსიკოსებს მიმართავდა. 18 წლის ასაკში 

შონბერგმა გაიცნო დირიჟორი და კომპოზიტორი ალექ- 

სანდრ ცემლინსკი, რომელიც დაეხმარა მას საკომპოზი- 

ტორო ტექნიკის დაუფლებაში. 

1895 წლიდან, ბანკში ხანმოკლე მუშაობის შემდეგ, 
შონბერგი მთელ თავის დროს მხოლოდ მუსიკას უთმობს. 

1925 წლამდე იგი ცხოვრობდა ვენაში, სადაც ჩამოყალიბდა 

როგორც კომპოზიტორი და შექმნა ისეთი მნიშვნელოვანი 

ნაწარმოებები, როგორიცაა სიმებიანი სექსტეტი ბასხიმოს- 
ნებული ღამე 0ნ. 4, სიმფონიური პოემა პელეას0 და 

მელიზანია 00. 5, კანტატა ბურეს სიმღერები იჯდ-ის 
გარეშე, პირველი სიმებიანი კვარტეტი იი.7, პამერული 
სიმფონია იი. 9, თხუთმეტი ლექსი შტეფან გეორგეს 

დაკიდებული ბაღების წიბნილდან იი. 15, მონოდრამა 

მოლოდინი იდ. 17, ბედნიერი ხელი იი. 18. ამავე წლებში 
დაიწყო კომპოზიტორის ლიტერატურული, მუსიკალურ- 

თეორიული და მუსიკალურ-პედაგოგიური მოღვაწეობა; 
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შეიქმნა ფუნდამენტური ნაშრომი მოძლვრება ჰარმო- 

ნიაზე (L1გ8ოთიძი10101X%), 1911 წ. 

1926 წელს შონბერგი საცხოვრებლად გადავიდა ბერ- 

ლინში, სადაც ფერუჩო ბუზონის გარდაცვალების შემდეგ 

პრუსიის ხელოვნების აკადემიის კომპოზიციის კლასის 

ხელმძღვანელის თანამდებობა დაიკავა. აქ მან განაგრძო 
ინტენსიური პედაგოგიური მოღვაწეობა. ბერლინში საბო- 

ლოოდ ჩამოყალიბდა დოდეკაფონური სისტემის ძირითადი 

პრინციპები, რომელზე მუშაობაც შონბერგმა ჯერ კიდევ 

ვენაში დაიწყო. 10-იან წლებში მსგავსი ტიპის საკომპოზი- 

ტორო ტექნიკაზე მუშაობდნენ, ასევე, ი. მ. ჰაუერი, ე. გოლი- 

შოვი, მაგრამ პრაქტიკული გამოყენება და ფართო გავრ- 
ცელება საკომპოზიტორო შემოქმედებაში სწორედ შონ- 

ბერგის „12, მხოლოდ ერთმანეთთან დაკავშირებული ტონით 

კომპოზიციის მეთოდმა“ (ავტორისეული განმარტება) ჰპოვა. 

პირველი ნაწარმოებები, რომლებშიც შონბერგმა 

თანმიმდევრულად გამოიყენა დოდეკაფონური ტექნიკა, ჯერ 

კიდევ ვენაში დაიწერა (საფოოტეპიანო პიესები იდ. 23, 

სმრენადა იი. 24, სავორტეპიანო სიუიტა იი. 25, სასულე 
კვინტეტი იდ. 26). მაგრამ მხოლოდ ბერლინის პერიოდში 

ხდება ახალი მეთოდი შონბერგის საკომპოზიტორო პრაქჟ- 

ტიკის ერთადერთი ამოსავალი პუნქტი, კერძოდ, სიმებიან 

პვარტეტში ილი. 30, საორკესტრო მარიაციებში იდ. 31, 

ოპერაში დღეიდან ხვალამდე (Vის-სნთოტასLMიIXCILI 
0ხ. 32. აქვე მუშაობდა კომპოზიტორი ორატორიაზე იაძობის 

პიბე და ოპერაზე მოსე და არონი. ბიბლიურ სიუჟეტზე 

დაწერილი ორივე ეს ნაწარმოები დაუმთავრებელი დარჩა. 

1933 წელს, გერმანიაში სახელმწიფოს სათავეში 

ნაცისტური რეჟიმის მოსელის შემდეგ, შონბერგი იძულებუ- 

ლი გახდა დაეტოვებინა სამშობლო და აშშ-ში წასულიყო 

ემიგრაციაში, სადაც სიცოცხლის ბოლომდე დარჩა (გარდა- 

იცვალა 1951 წლის 13 ივლისს). აქ იგი აგრძელებდა მუშაო- 
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არნოლდ შონბერგი. ავტოპორტრეტი



ბას ჯერ კიდევ ევროპაში დაწყებულ ნაწარმოებებზე: 

იაკობის პიბე და მოსე და არონი, აქეე ქმნის სავიოლინო 
კონცერსს იი. 27, მეოთხე სიმებიან ძვარტეტს იძი. 37, მეო- 

რე კამერულ სიმფონიას იი. 38, ოდა ნაპოლეონს იდ. 41 

(«- გ. ბაირონის მიხედვით), საშორტეკიანო პონცერტს 

0ი. 42, სიმებიან ტრიოს იი. 45, კანტატას ბადარჩენილი 

მარშამიღან ძი. 46 (საკუთარ ტექსტზე) და სხვ. 

აშშ-ში, ისევე როგორც ავსტრიაში და გერმანიაში, 

შონბერგი აგრძელებს პედაგოგიურ მოღვაწეობას, წერს 

კომპოზიციის საკითხებისადმი მიძღვნილ სტატიებს, რომ- 
ლებიც შემდგომ გააერთიანა კრებულში სტილი და აზრი 

(5IIL CX0 Cს0/MIC8). შონბერგის საკომპოზიტორო მო- 

ღვაწეობა შერწვმულია საკუთარი პრაქტიკის თეორიულ 

განმარტებასთან. 

ჯ# # # 

XX საუკუნის 10-იან წლებში ავსტრიულ და გერ- 

მანულ ხელოვნებაში გაბატონებული ახალი ექსპრესიო- 
ნისტული ესთეტიკა იდეალების ნგრევის, შიშის, სასო- 

წარკვეთილების, უიმედობის გრძნობათა მძლავრი ნაკადით 

შეიჭრა ადამიანთა ფსიქიკაში. მან შეარყია ტრადიციული, 

მკაცრად სუბორდინირებული, ცენტრალიზებული მუსი- 

კალური სისტემის საფუძელები და მაჟორ-მინორის გრა- 
ვიტაციული ველის დაშლა გამოიწვია, რასაც შედეგად 
თავისუფალი ატონალობა მოჰყვა. 

თავისუფალი ატონალობის თავისებურ მოსამჭა- 
დებელ ეტაპს გვიანი რომანტიზმი, კერძოდ, ფ. ლისტის, 

რ. ვაგნერის, გ. მალერის, რ. შტრაუსის მუსიკალური მემ- 
კვიდრეობა წარმოადგენს. მათ მიერ შემოტანილი ისეთი 

სიახლეები, როგორიცაა ვაგნერისეული უსასრულო მე- 

ლოდია, ლისტის მონოთემატიზმი, მალერისეული ვარი- 
ანტულ-ვარიაციული განვითარების მეთოდი, გარკვეული 
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თვალსაზრისით, საფუძველს უმზადებს თავისუფალ ატო- 

ნალობას. 

არნოლდ შონბერგის და მისი მოწაფეების – ალბან 

ბერგის და ანტონ ვებერნის შემოქმედების ატონალურ 

პერიოდში გაბატონებული იყო ე. წ. არიდების ესთეტიკა, 

რომელიც გულისხმობდა ყველა აქამდე არსებული მუსი- 

კალური კანონის უგულებელყოფას. ატონალური სტილის 

წარმოშობის ერთ-ერთი ყველაზე მნიშვნელოვანი მიზეზია 

დისონანსის ემანსიპაცია. ვენის ახალი სკოლის კომპო- 

სიტორთათვის კონსონანსის და დისონანსის ცნებები პი- 

რობითია, ვინაიდან, შონბერგის სიტყვებით რომ ვთქვათ, 

დისონანსური ბგერები შორეულ კონსონანსებად აღი- 

ქმებიან. შონბერგი წერდა: „განსხვავება დისონანსს და 

კონსონანსს შორის არის არა მეტი თუ ნაკლები სილამაზე, 
არამედ მეტი თუ ნაკლები მისაწედომობა“!. 

თავისუფალ ატონალობაში აკორდები აიგება, რო- 

გორც განსხვავებული ინტერვალების (უმთავრესად სეკუნ- 

დები, სეპტიმები, კვარტები და ტრიტონები) ჯამი; უარყო- 

ფილია ტრადიციული პერიოდული მეტრი და რიტმი; 

გაძლიერებულია პაუზის (ე. წ. მდუმარე ტონის) მნიშე- 

ნელობა, რომელიც მუსიკალური ქსოვილის სრულფა- 
სოვანი ელემენტი გახდა. 

თავისუფალ ატონალურ ნაწარმოებთა უმრავლე- 

სობა მხატვრულ სიტყვასთანაა დაკავშირებული, რაც ერთ- 

გვარ ფორმაქმნად ფუნქციას ასრულებს. ეს იმით აიხსნება, 

რომ ატონალურ თხსულებებში მხატვრული სახე, რო- 

გორც წესი, რამდენიმე, ეარიანტულად მსგავსი, მაგრამ 

არაგანმეორებადი სტრუქტურული ერთეულისგან შედ- 

გება. იგი არსად არ უბრუნდება თავის პირველსახეს 

(უარყოფილია რეპრიზულობა) და მუდმივ განვითარებაში 

! §Cჩიციხი(ი #. C0%01005IV10ი VIII IVV6IVV6 0065 / CIჯ.: IL0C>6 VV. აCხბიხტLძ5 

IL I8V16I5C0მწ6ე. 20LCი, 1958 – §. 5. 
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იმყოფება. ასე წარმოიშვა ახალი, თავისუფალი ვარია- 
ციული განვითარების პრინციპი, ე. წ. განვითარებადი 

ვარიაციების სახით. განვითარებადი ვარიაციების პრინ- 

ციპი ერთდროულად საწყისი მხატვრული სახის დამუ- 

შავებასაც და, ტრადიციული გაგებით, დამუშავების პრინცი- 

პის უარყოფას, დინამიკის და ექსპრესიის გაძლიერებას 

გულისხმობს. ამგვარად, ამ ტიპის მუსიკალურ ნაწარმო- 

ებებში დინამიკა მუსიკის იდენტური ხდება, ხოლო რაც 

შეეხება მუსიკალურ სახეებს, ისინი ერთმანეთს უკავ- 
შირდებიან არა თემატურად, არამედ დინამიკურად. 

ტრადიციული გაგებით თემატური განვითარების 

უქონლობას კი, ატონალურ მუსიკაში, ე. წ. ათემატიზმამდე 
მივყავართ, რაც გულისხმობს არა თემების უქონლობას, 

არამედ პირიქით, მათ ჭარბ რაოდენობას, რადგან მუსიკა- 

ლური ქსოვილის ყოველი ერთეული თემატურადაა გააზჭ- 

რებული. ე. ი. ყოველ აზრს, იდეას, მისი განვითარების 

ნაცვლად ახალი აზრი მოსდევს, რომელსაც გარკვეული 

სიახლე შემოაქვს. ამის საფუძველზე წარმოიშობა ე. წ. 

ალოგიკური კავშირები (რის გამოც ამ მოვლენას დინამი- 
კური თემატიზსმი უწოდეს) და ნაწარმოებში საბოლოოდ 

ირღვევა ყოველგვარი შინაგანი სტრუქტურული კავშირე- 

ბი. ამგვარი საკომპოზიტორო აზროვნება შეიძლება შევა- 

დაროთ აბსტრაქტულ ფერწერას, რომელიც ასევე უარ- 

ყოფს გარეგნულ კავშირებს ახალი ტიპის შინაგანი კავ- 

შირების სასარგებლოდ და, აგრეთვე, ზ. ფროიდის სიღრ- 

მისეულ ფილოსოფიას და სიღრმისეულ ფსიქოლოგიას, 
ჯ. ჯოისის ცნობიერების ნაკადს. 

ექსპრესიონისტული, ატონალური, ათემატური მუსი- 

კის გამომსახველობითი სიძლიერე მკაცრ ლოგიკურ ფორ- 

მას კი არ ემყარება, არამედ მუსიკალურ-ფსიქოლოგიური 

ემოციების თავისუფალ ნაკადად წარმოგვიდგება. შესაბა- 
მისად, შონბერგის და მისი მოწაფეების (განსაკუთრებით 
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ა. ბერგის) ამ პერიოდის ნაწარმოებებს ხშირად „უმოქ- 

მედო სეისმოგრამებს“ უწოდებენ, რომელთა თითოეული 

ტაქტი დინამიკურად გამოხატული ჟესტია – ბგერით შე- 

ქმნილი გამომსახველობა. თავის მხრიე, ექსპრესიონისტული 

პერიოდის ნაწარმოებებში ათემატიზმის დომინირებამ მუსი- 

კალური ნაწარმოებების მასშტაბების უკიდურესი შემცი- 

რება (ფორმა აფორისტული გახდა), მუსიკალური ინფორმა- 

ციის საოცარი კონცენტრაცია გამოიწვია. 

შემოქმედების ადრეულ პერიოდში ა. შონბერგს 

მუსიკის ფერადოვანი, ტემბრული მხარისადმი ახლებური 

მიდგომის იდეა უჩნდება, რაც მისთვის, თანამედროვეებისგან 

(რ. შტრაუსი, კ. დებიუსი, მ. რაველი, ი. სტრავინსკი) გან- 

სხვავებით, დაკავშირებულია არა ჰარმონიასთან, არამედ 

მელოდიასთან. ჯერ კიდევ LI8ოთი001016ჩI6-ში კომპოზიტორი 

წერდა: „არ შემიძლია ისე გამბედავად, როგორც ეს 

ჩვეულებრივ ხდება, გავავლო ზღვარი ბგერის სიმაღლეს 

და მის შეფერილობას შორის. მიმაჩნია, რომ ბგერა თავს 

ავლენს ბგერით შეფერილობაში, რომლის ერთ-ერთი გან- 
ზომილებაა სიმაღლე. ბგერის შეფერილობა დიდი უბანია, 

სიმაღლე კი – მისი განაყოფი. ბგერის სიმაღლე სხვა 

არაფერია, თუ არა ერთი მიმართულებით შეცვლილი მისი 

ფერი. ახლა შესაძლებელია სიმაღლისდამიხედვით გან- 
სხვავებული ბგერებისგან გარკვეული წარმონაქმნების 

წარმოება, რომლებსაც ჩვენ მელოდიებს ვუწოდებთ, <..> 

ისეთი თანმიმდევრობების შინაგანი ურთიერთობები თა- 
ვისებურ ლოგიკაზეა დამყარებული, რომელიც ბგერათ- 
სიმაღლივი მელოდიების ლოგიკის ტოლფასია“! 

ეს იდეა სუფთა სახით შონბერგმა მხოლოდ ერთხელ 
განახორციელა – მესამე პიესაში ფერები (ნ4ტ0C8XLMI 
ციკლიდან ხუთი საოოთპესტრო პიესა იი. 16. მაგრამ 

  

'5Cჩშიხბის ტ. 8I8ითიი!CI6ხLC. LCIი79, 1977 – §. 503 
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მუსიკის ფერადოვანი მხარე მუდმივად იყო კომპოზიტო- 

რის ყურადღების ცენტრში და განსაკუთრებული ძალით 

გამომჟღავნდა მსხვერპლშეწირვის სცენაში ოპერიდან 

მოსე და არონი. MIგიიჩწმხბიი1CI0ძ16-ს იდეამ თავისებური 

განვითარება ჰპოვა ა. ვებერნის შემოქმედებაში. 

შონბერგის მიერ განხორციელებულ რადიკალურ 

ნოვაციებს შორის განსაკუთრებით აღსანიშნავია მის მიერ 

შექმნილი კომპოზიციის ახალი მეთოდი – დოდეკაფონია 

(ბერძნულიდან: დოდეკა – თორმეტი). კომპოზიციის დოდე- 

კაფონური, ანუ სერიული მეთოდი თავისი არსით ატონა- 

ლურია, თუმცა, თავისუფალი ატონალობისგან განსხვაეე- 
ბით, ორგანიჭყზებულ ატონალობას წარმოადგენს. სერიული 

მეთოდის სათავე, ერთი მხრიე, თავისუფალი ატონალობაა, 

მეორე მხრივ კი, ნიდერლანდელი პოლიფონისტების საკომ- 

პოზსიციო ტექნიკა. 

დოდეკაფონური ტექნიკის ძირითადი პრინციპები 

ემყარება შემდეგ წესებს: ნაწარმოების შექმნის მოსამზა- 

დებელ სტადიაზე კომპოზიტორის მიერ შეირჩევა საყრდენი 

მასალა, ანუ დოდეკაფონური სერია, 12 ბგერის თანმიმ- 

დევრობა,რომელიც განუმეორებლობის პრინცი პზეა დამ- 

ყარებული. ყოველი ნაწარმოებისთვის იქმნება ინდივი- 

დუალური სერია (სერია არ უნდა ემთხვეოდეს კილოს 

ან ტონალობას, სასურველია, არ შეიცავდეს ტერციულ 

სვლებს). სერიის ძირითადი სახის (წოთხ§, 0LI9102I5 ან 

Cისიძიძ5210) შექმნის შემდეგ მისგან იწარმოება სერიის 

სხვა მოდიფიკაციები – ინვერსია (”იVC§Cს5), კიბოსებური 
სვლა (LM6წV0V6-5ს5) და ინვერსიის კიბოსებური სვლა 

(C600V6L5CV5 სIVCI5ს§5). გარდა ამისა, შესაძლებელია სერიის 

და მისი მოდიფიკაციების ტრანსპონირება 12 ბგერიდან, 

რის შედეგადაც მიიღება ე. წ. „სრული სერიული კვად- 

რატი“. ბუნებრივია, სრული სერიული კვადრატის გამო- 
ყენების აუცილებლობა არ წარმოიშობა მცირე მასშტაბის 
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თხზულებებში. თავად შონბერგი სტატიაში, რომელშიც 

განმარტებულია სერიული ტექნიკის ძირითადი პრინციპები, 
მიუთითებდა, რომ „ძირითადი რიგიდან მელოდიების, თე- 

მების, ფრაზების, მოტივების, ფიგურების და აკორდების 

შექმნა შეუზღუდავია“!. 

# #4 # 

შემოქმედებითი გზის დასაწყისში, პირველ, ე. წ. ტო- 

ნალურ პერიოდში, არნოლდ შონბერგი გვევლინება XIX 

საუკუნის ავსტრიულ-გერმანული მუსიკის ტრადიციების 
გამგრძელებლად, კერძოდ რ. ვაგნერის და გ. მალერის – 

მუსიკალური ენის სფეროში და ი. ბრამსის – ფორმის 
კლასიკური გააზრების თვალსაზრისით. მის ისეთ ნაწარმოე- 

ბებში, როგორიცაა სიმებიანი სექსტეტი ბასხივოსნებული 

ღამე, სიმფონიური პოემა პელეასი და მელიზანდა, კანტატა 
ბურეს სიმშერები და სხვა, მკაფიოდ ჩანს ამ კომპოსიტორთა 

სტილის ზეგავლენა. 

შონბერგის ძიებები ახალი მუსიკალური ენის შე- 

ქმნის სფეროში უკვე ამ ადრინდელ ნაწარმოებებში 

შეინიშნება, კერძოდ, სიმფონიურ პოემაში პელეასი და 

მელიზანდა (ს. მალარმეს მიხედვით), სადაც კომპოსიტორი 

პირველად იყენებს წმინდა კვარტებისგან შემდგარ თან- 

ხმოვანებებს; სიმებიან სექსტეტში ბასხიმოსნებული ლამე 
(რ. დემელის ლექსით შთაგონებული) ელინდება სწრაფვა 

ჟანრის კამერიზაციისკენ,რაც განსაკუთრებით ტიპურია 

ა. ვებერნის შემოქმედებისთვის. 

პირველი პერიოდის ნაწარმოებებთაგან განსაკუთ- 

რებით აღსანიშნავია კამერული სიმფონია (ი(/. 9, L-ძს-, 

1906 წ. 15 სოლი საკრავისთვის), ნაწარმოები, რომელიც 

1 ალჩინიხი 9 #. C0ითი05!V0» VVILI LVVCIVC 10065. Iი: აCჩინიხი: #. 56/I6 მიძ 

IძCგ L,05 /ტჭ0C0CI165, 1984 – დ. 116-117. 
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ყეელაზე მკაფიოდ მიგვანიშნებს გევიანრომანტიკული 

ქრომატიკიდან თავისუფალ ატონალობაზე გადასელას. აქ 

მნიშვნელოვნად იზრდება კვარტული აკორდების როლი, 

ხშირია მთელტონიანი ბგერათრიგების გამოყენება და სხვ. 

შონბერგის კამერული სიმფონია M#!) XX საუკუნის 

დასაწყისის საერთო ესთეტიკური და სააზროენო კატეგო- 

რიებიდან გამომდინარეობს და სიმფონიური მუსიკის გან- 

ეითარების ისტორიის თვისობრივად ახალი ეტაპის და- 

წყებაზე მიგვითითებს. ამ ნაწარმოებში კომპოზიტორი, ერ- 

თი მხრიე, სონატურ-სიმფონიური ციკლის აგების ტრადი- 

ციულ ლოგიკას ემყარება, ხოლო მეორე მხრიე,იგი მუსი- 

კალური ენის, მსატვრული შინაარსის და ჭსოგადმუსიკა- 

ლური კანონზომიერების თვალსაზრისით, აბსოლუტურად 

ახალ მოვლენას წარმოადგენს. უპირველეს ყოვლისა, 

იგულისხმება სიმფონიის მასშტაბების უკიდურესი შემ- 

ჭიდროვება, ორკესტრის ნაცვლად სოლისტთა ანსამბლის 

გამოყენება, მუსიკალური ქსოვილის უკიდურესი პოლი- 

ფონიზაცია და ტონალური სისტემის დაშლის ტენდენცია. 

ერთნაწილიანი ძამერული სიმფონიის სტრუქტურა 

სონატური ფორმის და სონატურ-სიმფონიური ციკლის 

პრინციპების შერწყმის საფუძველზე ყალიბდება. ნაწარ- 

მოები მკაფიოდ იყოფა ხუთ ეპიზოდად – ექსპოზიცია, 

სკერცოზული ეპიზოდი დამუშავების წინ, საკუთრივ და- 

მუშავება, ნელი ეპიზოდი (4ძ8გ910) რეპრიზის წინ და სარ- 

კისებური რეპრიზა კოდით. აღსანიშნავია, რომ ამ ერთნა- 

წილიანი კომპოზიციის ეპიზოდები ერთმანეთისგან კვარ- 

ტული თემითაა გამიჯნული, რომელიც ყველაზე მკაფიოდ 

ცხადყოფს ტონალური და ატონალური საწყისების ურთი- 

ერთქმედებას. საკუთრივ ტონალურ მისიდულობას მო- 

კლებული კვარტული თანხმოვანებების გარდა, სიმფო- 

ნიის სხვა ეპიხოდებშიც ატონალობის თუ არა, ყოველ 

შემთხვევაში, ტონალური გაურკვევლობის ეფექტი იქმნება. 
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ნაწარმოების რთული ქრომატიზებული ლინეარულ-პო- 

ლიფონიური ფაქტურა ტრადიციული ფუნქციური ლო- 
გიკის ნიველირებას უწყობს ხელს. 

კამერულ სიმფონიას და სიმებიან კვარტეტს M2 (დი. 10) 

უშუალოდ მოსდევს შონბერგის შემოქმედების ახალი, თავი- 

სუფალ-ატონალური, ექსპრესიონისტული პერიოდი, რომელიც 

დაახლოებით 10-12 წელი გრძელდებოდა. იგი, სიახლის თვალ- 

საზრისით, პრაქტიკულად წარმოადგენს ახალი ერის დაწყებას 

მუსიკაში, რომელიც თავისი შინაარსით და გამომსახველი 

ხერხებით სხვა ეპოქებს ვერ შეედრება. 

თავისუფალ-ატონალურ სტილში დაწერილი შონ- 

ბერგის პირველი ნაწარმოები იყო სამი საფორტეპიანო 

პიესა 0იხ. 11, სადაც მოხდა ტონალობაზე, ყოველგვარი 

იერარქიული კავშირებით შესღუდულ სისტემაზე უარის 

თქმა. მთელი ციკლის სულიერი სამყარო ტიპურად ექსპრე- 

სიონისტულია, განმსჭვალული პირქუში, ნევროზული ატ- 

მოსფეროთი, რაც ვლინდება საკუთრივ ბგერათსიმაღლივ 

სტრუქტურებში და, ასევე, აპერიოდულ რიტმში. პიესებში 

პრაქტიკულად შეუძლებელია მთავარი და მეორეხარის- 

ხოვანი ერთეულების გამიჯვნა, მთელი მუსიკალური ქსო- 

ვილი მცირე მოტივური ერთეულების უსასრულო ვარი- 

რების (ვარიანტული განვითარების), ე. წ. განვითარებადი. 

ვარიაციების პრინციპზე აიგება. 
კიდევ უფრო შორს, ახალი მუსიკალური ენის ათეი- 

სების სფეროში, მიდის შონბერგი ხუთ საოორპესტრო 
პიესაში იი. 16. ამ ნაწარმოებში, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, 
კომპოზიტორმა პირველად გამოიყენა ILLIგიფწIხ6იIი0100IC-ს 

ტექნიკა (მესამე პიესაში). ციკლის ხუთივე პიესას ჰქონდა 
პროგრამული ქვესათაური (1. წინათგრძნობა, 2. წარსუ- 

ლი, 3. ფერები, 4. პერიპეტია, 5. ღობლიბატური რემჩი- 

ბატიმი), რომლებიც ავტორმა შემდეგ მოხსნა. 
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აღსანიშნავია, რომ იც. 11 სამი საფორტეპიანო პიესის, 
იი. 16 ხუთი საორძესტრო პიესის და იი. 19 ეძვსი პატარა 
საფოოტეპიანო პიესის გარდა შონბერგი ამ პერიოდში 

ძირითადად ვოკალურ ნაწარმოებებს ქმნიდა. მათ შორისაა: 

თხუთმეტი ლექსი შტეფან გეოთგეს დაკიდებული ბაღების 

წიგნიდან იი. 15, მონოდრამა მოლორლინი იი. 17, სიმბოლისტური 

მუსიკალური დრამა ბეშნიერი ხელი იდ. 18, მელოდრამების 

ციკლი მთვარის პიერო იჯ. 21 და სხვ. 

მონოდრამა მოლოჯლინი (მარი პაპენჰაიმის მიხედ- 
ვით) ერთაქტიანი ოპერაა, ე. წ. ყვირილის დრამა (80IV%I- 

ძიმჯიმ), რომლის ერთადერთი პერსონაჟი – ქალი, ტიპუ- 

რად ექსპრესიონისტული გმირია. მთელი ნაწარმოების 

მანძილზე ავტორი გვიჩვენებს მის ქვეცნობიერ სამყაროს, 
რომელიც შიშის, უიმედობის, ეჭვიანობის, სასოწარკეე- 

თილების გრძნობებითაა გაჯერებული. იდუმალებით მო- 

ცული სულიერი სამყაროს ჩვენება, გაუცნობიერებელი 

შიშის და წინათგრძნობის, ეროტიკის აქცენტირება ამ 

ნაწარმოებს ზ. ფროიდის სიღრმისეული ფილოსოფიის 

და ფსიქოლოგიის ძირითად პრინციპებთან აახლოვებს. 

მონოდრამა დაწერილია დრამატული სოპრანოს და 

დიდი სიმფონიური ორკესტრისთვის, სადაც ორკესტრის პარ- 

ტია, ოთხმაგი შემადგენლობის მიუხედავად, ცალკეულ მო- 

მენტებში, ტემბრების ინდივიდუალიზაციის გამო (მაგალითად, 
მეორე სცენის დაწყებამდე სოლო ვიოლინოს და კლარნეტის 

დიალოგი და ა. შე, საოცრად გამჭვირვალედ ჟღერს, ხოლო 
კულმინაციაში კი გრანდიოზულ მასშტაბებს აღწევს. 

ეს ნაწარმოები ერცელი დამუშავების შთაბეჭდი- 

ლებას ტოვებს, რომლის საწყისი თემატური მასალა, თით- 

ქოს, ნაწარმოების ფარგლებს მიღმაა დარჩენილი. რიტმული 
დინამიკა, ტემპების და ტემბრების ხშირი ცელა, მუსიკა- 

ლური ქსოვილის დისონანსური თანხმოვანებებით გა- 

ჯერება – ყოველივე ეს გრძნობათა უკიდურესი დაძაბუ- 
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ლობის შთაბეჭდილებას ახდენს მსმენელზე. მოლოთჯინის 

დრამატურგია განვითარების ერთიან ხაზს, კრეშენდირე- 

ბის პრინციპს ემყარება და კულმინაციას ნაწარმოების 

ბოლოს აღწევს. ფინალური ე. წ. „არარაში წასელა“ 

(დამაბოლოებელი ქრომატული პასაჟები) დასასრულის 

შთაბეჭდილებას კი არ ქმნის, არამედ პირიქით, უსასრულო, 

ჩაუკეტავი ნაგებობის შეგრძნებას ბადებს. 

მონოდრამა მოლოჯინი, მთელ რიგ სტილურად 

ახალ მიგნებასთან ერთად, ტრადიციული აზროვნების 

ცალკეულ თვისებებსაც შეიცავს, კერძოდ, კომპოზიტორი 

სიტყვის და მუსიკის, ვოკალური ინტონირების პრობლე- 

მას არსებული ნორმების ფარგლებში აქცევს. სრულიად 
განსხვავებულ, ახალი ტიპის მუსიკალურ თეატრს წარ- 

მოადგენს ბეშნიერი ხელი იი. 18. ავტორისეული გან- 

მარტებით, ესაა დრამა მუსიკით, თავისებური მუსიცირე- 
ბა სცენის მეშვეობით, სადაც მუსიკა, დრამა, განათება, 
ფერი, სცენოგრაფია, კოსტიუმები, ჟესტები ერთობლივად 

მოქმედებენ მსმენელზე და ქმნიან განვითარების ძირითად 
ღერძს. კომპოზიტორი წერს, რომ ,ჟესტები, ფერი და 

სინათლე აქ ბგერების მსგავსადაა გააზრებული: მუსიკა 
მათი მეშვეობით იქმნება. სინათლის გრძლიობების და 
ფერების ბგერებისგან იქმნება მუსიკის მოტივების მსგავსი 

ფიგურები და სტრუქტურები“. 
ბედნიმრი ხელისთვის დამასასიათებელია ირეა- 

ლობა, თანმიმდევრული სიუჟეტური განვითარების უქონ- 

ლობა, ვინაიდან ავტორი კონცენტრირებულია სიღრმი- 

სეულ სულიერ შინაარსზე, რომელიც ვერ გამოიხატება 

სიტყვებით. ამ თვისებებით ბმდნიერი ხელი უახლოვდება 

ვ. კანდინსკის სცენური კომპოზიციის იდეებს, მის ყშვითმლ 

ბბმრას, რომელზეც მხატვარი 1909-12 წლებში მუშაობდა. 

' III6M66იL ,(+ C98თVM0მ8 დნმ. 8 XI.;: CXMVI6 M MIIC/Iხ. CI8მIნM # Mმ700M2Vნ1. 
M., 2006 – C, 317 
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10-იან წლებში შექმნილ თხზულებებს შორის მეტად 

საინტერესო და ნოვატორული ნაწარმოებია მელოდრა- 

მების ციკლი (სამჯერ 7 ლექსი, ავტორისეული განმარ- 

ტებით) მთვარის პიერო (ილ. 21, 1912 წ) ბელგიელი 

პოეტის ალბერ ჟიროს ლექსების მიხედვით. 

“ მელოდრამების ციკლი მთმარის პიმრო დაწერი- 

ლია ქალის ხმის და ინსტრუმენტული ანსამბლისთეის 
(ფლეიტა-პიკოლო, ფლეიტა, ბანის-კლარნეტი, ვიოლინო, 

ვიოლა, ჩელო და ფორტეპიანო). ამ თხზულებასთან და- 
კავშირებით ორი ნოვატორული პრინციპის გამოყენებაა 

აღსანიშნავი: ვოკალური ინტონირების ახალი ხერხი 

და ინსტრუმენტული ანსამბლის შემადგენლობის მობი- 

ლურობა. 

მთვარის პიეროში შონბერგი პირველად მიმართავს 

ვოკალური ინტონირების ახლებურ ხერხს, ე. წ- 5ი:6იჩყC- 

§მიი-ს, რომელიც, ავტორის განმარტების თანახმად, არა ტრა- 

დიციულ სიმღერას, არამედ მუსიკალური მასალის ,„,წარ- 

მოთქმას“ გულისხმობს. ანუ, ადგილი აქვს სპეციფიკური 

ინტონაციის გამოყენებას, რომელსაც უკავია შუალედური 

ადგილი რეჩიტაციას და სიმღერას შორის – ბგერათსი- 

მაღლივი პარამეტრი, ზუსტი მითითების მიუხედავად, პირო- 

ბითია. ამგვარი ტიპის ვოკალური ინტონაციის გამოყენება, 

ერთი მხრიე, უშუალოდაა დაკავშირებული ექსპრესიონისტუ- 

ლი ესთეტიკისთვის ტიპურ ემოციურ ჰიპერტროფიასთან, 

ხოლო მეორე მხრიქ, პირველი შემსრულებლის, დრამატული 

მსახიობის ალბერტინა ცემეს სახელთან, რომელიც ხშირად 
გამოდიოდა ვენის კაბარეებში. 

რაც შეეხება ინსტრუმენტულ თანხლებას, აქ არსად 

არ გამოიყენება საკრავების ერთდროული ჟღერადობა და 

ყოველ მელოდრამაში ანსამბლის მხოლოდ ნაწილი მონა- 

წილეობს, რის გამოც ყოველ ნომერს მკაფიოდ ინდივი- 

დუალიზებული თანხლება აქვს (ავტორისეული ჩანაფიქ- 

29



რის თანახმად, ანსამბლის ერთდროული ჟღერადობა პრაქ- 
ტიკულად შეუძლებელია, რადგან საკრავების რაოდენობა 

აღემატება შემსრულებლების რაოდენობას). აღსანიშნავია, 

რომ შონბერგის მთვარის პიეროს ინსტრუმენტულმა შე- 

მადგენლობამ და მისი გამოყენების თავისებურებამ დიდი 

გავლენა მოახდინა, როგორც სოგადად XX საუკუნის I ნა- 

ხევარში ახალი ინსტრუმენტული სტილის ჩამოყალიბე- 

ბაზე, ისე ცალკეული კომპოზიტორების ინდივიდუალურ 

ხელწერაზე. 
მთვარის პიერო ექსპრესიონისტული ესთეტიკის 

გამოსატვის ერთ-ერთი ყველაზე სრულყოფილი ნიმუშია 

შონბერგის შემოქმედებაში. მასში უხვადაა ექსპრესიო- 

ნიზმისთვის დამახასიათებელი უსასოობა, უიმედობა, შიში, 

ჰალუცინაციები, განსაკუთრებით ისეთ ნომრებში, როგო- 

რიცაა: ჯზრები, ლამე, ძარცვა, თავის მოცპძვეთა და სხე. 
მთვარის პიეროში, ისევე როგორც შონბერგის პრაქ- 

ტიკულად მთელ შემოქმედებაში, განვითარების პოლიფო- 

ნიური ხერხები დომინირებს. ნაწარმოების რთული, დისო- 
ნანსებით გაჯერებული ატონალური ენა, ჰორიზონტალის 

განვითარების ლოგიკას ექვემდებარება. ამასთანავე, ციკ- 
ლის ცალკეულ ნომრებში გამოყენებულია ისეთი ტრადი- 
ციული პოლიფონიური ფორმები, როგორიცაა პასაკალია 
ლ ამმ), ორმაგი კანონი (პაროზია), ორმაგი კანონი და კიბო- 
სებური კონტრაპუნქტი (მთვარის ლამა). საინტერესოა, რომ 
თავისუფალი ატონალობის პერიოდში და, ნაწილობრიე, 
გვიანი პერიოდის შემოქმედებაშიც, კომპოზიციის ტექნიკის 
რაციონალიზმი შონბერგთან, ხშირად, აბსოლუტურად ორგა- 
ნულად ერწყმის ირაციონალურ მხატერულ სამყაროს. 

თავისუფალ-ატონალური პერიოდისთვის დამახასია- 
თებელი არარეგლამენტირებული მუსიკალური ენა თავის 
განვითარების მწვევრვალს შონბერგის ისეთ ნაწარმოე- 

ბებში აღწეეს, როგორიცაა ერთაქტიანი ოპერა ბედნიერი 
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ხელი (იი. 18) მელოდრამების ციკლი მთვარის პიერო 

(90. 21), მაგრამ, მიუხედავად იმისა, რომ ეს თხზულებები 

შონბერგის შემოქმედების მნიშვნელოვან მიღწევებს წარ- 

მოადგენენ, მათში გამოვლინდა საკუთრიე თავისუფალი 

ატონალობის ნეგატიური თვისებები, კერძოდ, დიდი ინ- 

სტრუმენტული ფორმის ორგანიზების შეუძლებლობა. სწო- 

რედ თავისუფალი ატონალობისთვის დამახასიათებელი 
ეს პრობლემა გახდა ახალი მუსიკალური ენის ძიების 

კატალიზატორი, რასაც შონბერგმა დაახლოებით 7 წელი 

დაუთმო (1916-1923 წწ. ამ ამოცანის საბოლოო გადაწყვეტა 

იჩენს თავს ხუთ პიმსაში ფორტეპიანოსთვის იჯ. 23 (მე- 
ხუთე პიესაში მალსი) და სმრენადაში ბარიტონის და 

შვიდი ინსტრუმენტისთვის იჯ. 24 (IV ნაწილი, პეტრარძას 

სონეტი # 217) (ორივე – 1920-23 წწ.), სადაც კომპოზიტორი 

პირველად იყენებს დოდეკაფონურ ტექნიკას. 

მთლიანად დოდეკაფონიის პრინციპებზე დამყარე- 

ბული პირველი ნაწარმოებია საფორტეპიანო სიუიტა 

0ი. 25 (1921-23 წ... სიუიტის ყველა ნაწილი (პრელუდია, 

გავმოტი და მიუზეტი, ინტერმეცო, მენუეტი ტრიოთი 

და ჟიბა) ერთ სერიას და მის ტრიტონულ ტრანსპოზი- 

ციაზეა აგებული. ამ ნაწარმოებში შონბერგმა პირველად 

განახორციელა ახალი მუსიკალური ენის და ტრადიცი- 

ული ფორმების და ჟანრის შერწყმის პრინციპი. სიფიტა 

ბაროკოს ეპოქის ჟანრულ მოდელზეა დაფუძნებული და, 

უფრო კონკრეტულად, ი. ს. ბახის §«-თიI ინბლისურ 

სიუიტას მოგვაგონებს (იწყება პრელულიით, ბოლოვდება 

შიბით და, რაც განსაკუთრებითაა აღსანიშნავი, მისი 

მიუხეტი გაგოტის ტრიოს წარმოადგენს). ბაროკოს ეპო- 

ქის ტრადიციების გარდა, აქ ვლინდება სიახლოვე კლა- 

სიციზმთანაც. მთელი ციკლი, მუსიკალური” მასალის ჩვე- 

ნების და განვითარების თავისებურებიდან გამომდინარე, 

შეიძლება შევადაროთ სონატურ ფორმას, სადაც ჩქარი 
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პრელუდია იქნება მთავარი პარტია, ნელი ბამოტი (და 
მიუზეტი, როგორც მისი ტრიო) – დამხმარე, ინტერმეცო, 

რომელიც წინა და მომდევნო ნაწილების ინტონაციებს 

შეიცავს – დამუშავება, ხოლო მენუეტი და შიბა – სარ- 

კისებური რეპრიზა. ამგვარად, საფორტეპიანო სიუიტაში 

და, ასევე, შემდგომი პერიოდის სხვა ინსტრუმენტულ ნა- 
წარმოებებში (მაგალითად: სიმებიან კვარტეტებში M#IM 3 

და 4) შონბერგი ტრადიციული ფორმების და ტონალური 

ურთიერთობების იმიტაციას ახდენს, ანუ ახალი, ატონა- 

ლური, დოდეკაფონური სისტემის მეშვეობით, ახორციე- 

ლებს ტრადიციული ფორმების რესტავრირებას. 

არნოლდ შონბერგის შემოქმედებითი მრწამსი, მისი 

ფილოსოფიურ-ესთეტიკური მიგნებები ყველაზე მკაფიოდ 

აისახა მის დაუმთავრებელ ოპერაში მოსე და არონი 

(ბიბლიურ სიუჟეტზე). 
თავდაპირველად მოსე ლა არონი ორატორიად 

იყო ჩაფიქრებული. 1928 წელს შონბერგმა ლიბრეტოს 

დააწერა: მოსე და არონი. ორატორია, მაგრამ მოგვია- 
ნებით, 1930 წელს, პარტიტურაზე მუშაობის დაწყებისას 
კომპოზიტორმა შეცვალა ჟანრი და განსაზღვრა იგი რო- 

გორც ოპერა. მიუხედავად ამისა, ორატორიის ჟანრის ცალ- 

კეული თვისებები მნიშვნელოვან როლს თამაშობენ ნა- 

წარმოებში, განსაკუთრებით, მის პირველ მოქმედებაში. 

ოპერა მოსე და არონი უაღრესად ნოვატორული 

ნაწარმოებია, რომელიც, ამასთანავე ავლენს მნიშვნელოვან 

კავშირებს წარსულთან, დიდ გერმანულ საოპერო ტრადი- 
ციასთან. იგი, ერთი მხრივ, ვაგნერ-შტრაუსის, ხოლო მეორე 

მხრივ, მოცარტის საოპერო ტრადიციების სინთეზს წარ- 

მოადგენს. თუ ვაგნერის მუსიკალურ დრამაში ვოკალი სიმფო- 

ნიურ განვითარებაში ,ჩამონტაჟებული“ კომპონენტის ”შთა- 

ბეჭდილებას ტოვებს, შონბერგი, მოცარტის მსგავსად, 

არიოზულ მელოდიებს ანიჭებს უპირატესობას, მაგრამ მისი 
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ე. წ-. მელოდიები ნაკლებად მოგვაგონებს მელოდიებს 

ტრადიციული გაგებით და მხოლოდ ღრმად გააზრებული 

საკომპოზიტორო აუცილებლობითაა განპირობებული. 

ოპერის დრამატულ კოლიზიას პროტაგონისტები 

– მოსე და არონი განსაზღერავენ, რომლებიც შონბერგს 

დუალისტურად ჰყავს გააზრებული. მოსე და არონი ერთი 

პიროვნების ორი სხვადასხვა ასპექტია – წინასწარმეტყვე- 

ლი-რევოლუციონერი და პიროვნება-პრაქტიკოსი. აღსა- 

ნიშნავია, რომ არონი და ხალხი ერთ ენაზე მეტყველებენ 

(მღერიან), მოსეს კი შონბერგმა სალაპარაკო (§0I§0სყIIიიი10), 

მელოდეკლამაციური როლი დააკისრა. მაგრამ ცალკეულ 

შემთხვევაში გუნდი მოსესავით მეტყველებს, კერძოდ, პირ- 

ველი მოქმედების ბოლოს, სადაც ისინი აღთქმულ მიწაზე 

დაბრუნების იდეით არიან გაერთიანებულნი. 

ოპერაში მოსე და არონი, უპირველეს ყოვლისა, ზნეო- 

ბრივი პრობლემატიკაა აქცენტირებული; მისი ის რაკურსები, 

რომლებიც თავად შონბერგს აღელვებდა – სიტყვის და 

აზრის, მოასროვნის და ხელოვანის, გრძნობადი და გონითი 

სამყაროს, პიროენების და საზოგადოების ურთიერთობა. 

სწორედ ამ ოპოზიციურმა წყვილებმა განაპირობეს ამ 

ოპერის და, ასევე, მისი დაუმთავრებელი ორატორიის – 

იაკობის კიბე (ასევე ბიბლიურ სიუჟეტზე) – მუსიკალური 

ენის და დრამატურგიის თავისებურება. კერძოდ, მოსეს 

დეკლამაციურ პარტიას უპირისპირდება არონის კანტილენა; 

სივრცეში გაფანტული, სტატიკური აკორდული ჟღერადობები, 
რომლებიც ანთებული ბუჩქის და ღრუბლის სვეტის, ღმერ- 

თის სახეს უკავშირდება, დაპირისპირებულია ებრაელი ხალ- 

ხის ექსპრესიულ გუნდებთან და განსაკუთრებული ფერა- 

დოვნებით გამორჩეულ კერპთაყვანისმცემლობის ეგზალ- 

ტირებულ ეპისოდთან II მოქმედებიდან. 

ოპერა მოსე და არონი სერიული ნაწარმოებია, 

რომლის ურთულესი მუსიკალური ქსოვილი და ურთი- 

33



ერთდაპირისპირებული მხატერული სახეები ერთი სე- 

რიიდან და მისი მოდიფიკაციებიდანაა აღმოცენებული. 
მოსე ლა არონის მეორე აქტის პარტიტურაზე მუ- 

შაობა შონბერგმა 1932 წლის 10 მარტს დაასრულა. ორი- 

ვე დასრულებულ აქტში კომპოზიტორი ბიბლიას, თორას 

(მოსეს ხუთთავის) მეორე წიგნის ტექსტს მისდევდა, ხო- 

ლო მესამე მოქმედების ლიბრეტოში მან საგრძნობლად 

გადაუხვია ბიბლიას. ოპერას, დუალისტური კონცეფციის 

დამაჯერებლობის შესანარჩუნებლად, ტრაგიკული ფინალი 

ესაჭიროებოდა. შონბერგის ვერსიაში ოპერის ბოლოს 

არონი სასტიკად ისჯება, მაგრამ ეს დუალისტური პრინცი- 

პი არ ემთხვევა ბიბლიის ტექსტს. სავარაუდოა, რომ ოპე- 

რის დაუსრულებლობის ერთ-ერთი მიზეზი, სხვა მიზე- 
ზებთან ერთად, ესეც იყო. 

მეორე მსოფლიო ომის პერიოდში ა. შონბერგი წერდა: 

„ჩვენ, ვინც მუსიკით ვცოცხლობთ, არ გვაქვს ადგილი პო- 

ლიტიკაში და მას უნდა ეუყურებდეთ, როგორც ჩვენთვის 

რაღაც აბსოლუტურად უცხოს“. 

პოლიტიკის მიმართ ასეთი დამოკიდებულების მიუხე- 
დავად, შონბერგი წერს ნაწარმოებებს, რომლებიც ომის ტრა- 

გიკული მოვლენებითაა შთაგონებული და კომპოზიტორის 

მოქალაქეობრივ პოზიციაზე მეტყველებს. სწორედ პოლი- 

ტიკური მოსაზრებით, 1933 წლის მაისში, შონბერგმა დემონ- 

სტრატიულად დატოვა გერმანია და ამერიკაში ემიგრირების 
გადაწყვეტილება მიიღო. გზად, პარიზის სინაგოგაში იგი 

წინაპართა სარწმუნოებას, იუდაიზმს დაუბრუნდა. 

ემიგრაციის წლებში, ამერიკაში, სადაც შონბერგი სი- 

ცოცხლის ბოლომდე დარჩა, სხვადასხვა ჟანრში შექმნილ 

მის ნაწარმოებებს შორის გამოირჩევა ოწა ნაპოლეონს 

(%«. გ. ბაირონის ტექსტზე) იი. 41 და კანტატა ბამარჩენილი 
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მარშამიდან იი. 46 როგორც თავად ავტორი აღნიშნავს, 
კანტატა რეალურ მოვლენებს ეფუძნება, რომლებიც მან 

უშუალო მოწმეების, თუ მათი ახლობლებისგან შეიტყო. 

მასში აღწერილია საკონცენტრაციო ბანაკის, ვარშავის გე- 

ტოს, პატიმართა სიცოცხლის ბოლო წუთები; ის, თუ რო- 

გორ უბრძანებენ ჯარისკაცები გასის კამერებში შესვლას 

მწკრივში ჩაყენებულ შეშინებულ და ატირებულ ბავშვებს 

და მოხუცებს, ჯანმრთელებს და ავადმყოფებს. მთხრობე- 

ლი გვიამბობს: „ისინი იწყებდნენ თავიდან. ჯერ ნელა, შემდეგ 

სულ უფრო სწრაფად, ისე რომ ბოლოს თითქოს ველური 
თქარათქური ისმოდა“. ნაწარმოების ტრაგიკული არსი კიდევ 

უფრო მეტადაა გამძაფრებული კანტატის ფინალში, მამა- 

კაცთა საგუნდო ლოცვაში „ისმინე, ისრაელ“, რომელიც 

კათარზისად, სრულ სულიერ განწმენდად აღიქმება. 

კანტატის სერია ნაწარმოების საწყის ტაქტებშია ექსპო- 

ნირებული და მთელი მუსიკალური მასალის (მათ შორის, 
დამაგვირგვინებელი საგუნდო ლოცვის) ინტეგრირებას 

ახდენს. 

მსოფლიო მუსიკალური ხელოევენების ერთ-ერთი უდი- 

დესი კომპოზიტორის, არნოლდ შონბერგის შემოქმედე- 

ბითი ინდივიდუალობა მრავალი, ხშირად ურთიერთგა- 

მომრიცხავი ერთეულისგან შედგება. შონბერგი, მუსიკა- 

ლური ხელოვნების ერთ-ერთი ყველაზე რადიკალური 

ნოვატორი, ახალი საკომპოზიციო მეთოდის, დოდეკაფო- 

ნიის შემქმნელი, XX საუკუნის კომპოსიტორთა შორის 

ყველაზე უკომპრომისო ხელოვანადაა მიჩნეული, რომე- 

ლიც სიცოცხლის ბოლოს ამბობდა: „ერთადერთი რაც 

შემეძლო, იყო ცურვა დინების საპირისპიროდ... ამას- 

თანავე, შემოქმედებაში და ხსანგრძლივ პედაგოგიურ მო- 

ღვაწეობაში არნოლდ შონბერგი გერმანული აკადემიზ- 

' იხ. პარტიტურა. 
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მის ტრადიციებს – ბახის, მოცარტის, ბეთჰოვენის, ბრამსის, 
ვაგნერის მიღწევებს ეფუძნება, მაგრამ, შონბერგის შემო- 

ქმედებითი პორტრეტის ეს, ერთი შეხედვით, ურთიერთსა- 

პირისპირო თვისებები მისი ერთიანი მსოფლმხედველო- 

ბის განსხვავებული მხარეებია, რომლებიც მის შემოქმე- 
დებაში ორგანულადაა გამთლიანებული, სინთეზირებული. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

იხ. 1, ორი სიმღერა (2 C6§89965) ბარიტონის და ფორტეპიანოსთვის, 

1898 

იი. 2, ოთხი სიმლერა (4 LI6ყძ%II ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1899 

იხ. 3, ექვსი სიმლერა (6 LICძ%) ხმის და ფორტეპჰიანოსთვის, 1899/1903 

იხ. 4, ბასხივოსნებული ღამე IVCII086 MვC%V0), სიმებიანი სექსტეტი, 

139 

ბურეს სიმღერები (Cსო6II0ძ%), კანტატა, 1900-11 

0ი. 5, პელეასი და მელიზანდა (L%XCII6მ5 სიძ M6I15მიძ61, სიმფონიური 

პოემა, 1902/03 
00. 6, რვა სიმღერა (8 LI10ძიI) სოპრანოს და ფორტეპიანოსთვის, 

1903/05 
0ხ. 7, სიმებიანი კვარტეტი X# 1 ძ-თი!), 1904/05 

იი. 8, ექვსი სიმღერა (6 LICძი) ხმის და ორკესტრისთვის, 1903/05 

იი. 9, კამერული სიმფონია # 1 ს-ძსL ყCგიოთ6-5VIX0C0I0-VI6 თი. 1), 

თხუთმეტი სოლო ინსტრუმენტისთვის, 1906 

06. 10, სიმებიანი კვარტეტი Xჯ 2 ჩა-ოიII, 1907/08 

იი. 11, სამი საფორტეპიანო პიესა (Cნ+6I#-I2VIC-56C)CLC), 1909 

იი. 12, ორი ბალადა (2 ჩგIშვმძთ) ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1906 

იხ. 13, მშვიდობა დედამიწას წწობძი გსI C-ძიი1, შერეული 

გუნდისთვის გCგიეCIIმ, 1907 

0ხ. 14, ორი სიმღერა (2 LI9ძიII ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 

1907/08 
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0ი. 15, თხუთმეტი ლექსი შტეფან ბეოორგბეს დაკიდებული 

ბაღების წიგნიდან (15 69ძ1ინხ16 2V05 ძ25 8სCხ ძხ LI8იიბიძიი 

C83I06იI, სოპრანოს და ფორტეპიანოსთეის, 1908/09 

იდ. 16, ხუთი საორკესტრო პიესა წნსიI 0+Cი95(6510CM6C|), 1909 

0ხ. 17, მოლოდინი წ8IVგ8Iსი”), ერთაქტიანი მონოდრამა, 1909 

0. 18, ბეშნიერი ხელი (LLI6 CI19CMII1Cხ6 LIგიძ), დრამა მუსიკით, 

1910/13 

სამი პატარა პიესა კამერული ორკესტრისთვის, 1910 

0. 19, ექვსი პატარა საფორტეპიანო პიესა |58Cხ§5 XI6Iი6 

MXIგVI6IL5C0CMC), 1911 

0ხ. 20, გულის ყლორტები (II9I>9CV/8C1)§56), სოპრანოს და 

ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის, 1911 

0ნ. 21, მთვარის პიერო (LI6ღი! Lხიმ1L6), 21 მელოდრამა ხმის 

და ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის 1912 

0ნ. 22, ოთხი სიმლერა (4 LI6ძი) ხმის და ორკესტრისთვის, 

1913/16 

იაკობის კიბე ILI6 13Mი0ხ5916I(0L), ორატორია, 1917-22 

(დაუმთავრებელი) 
0ნ. 23, ხუთი საფორტეპიანო პიესა (5 5(0CLCI), 1920/23 

0ნ. 24, სერენადა (5%6იმძი), ბარიტონის (ბანის) და 

ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის 1920/23 

0ხ. 25, საფორტეპიანო სიუიტა (5სL(), 1921/23 

0ი. 26, სასულე კვინტეტი, 1924 

0ხ. 27, ოთხი პიესა (4 5CICL6) შერეული გუნდისთვის, 1925 

0ჩ. 28, სამი სატირა (3 5მ89IL%ი) შერეული გუნდისთვის, 1925/26 

0ნ. 29, სიუიტა ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის, 1925 

0ნ. 30, სიმებიანი კვარტეტი X# 3, 1927 

იი. 31, ვარიაციები ორკესტრისთეის, 1926/28 
0ნ. 32, დღეიდან ხვალამდე IVიი II6სLC გს Mი0Lი6ი), ერთაქტიანი 

ოპერა, 1928 
9ი. 332, 33ხ, ორი საფორტეპიანო პიესა, 1928, 1931 
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იი. 34, მუსიკა კინოსცენისთვის (8501010თს05IX წს 6Iი6L 

LICMI§016C157CM96C|), 1930 

0ი. 35, ექვსი პიესა I6 506) მამაკაცთა გუნდისთვის, 1930 

სიუიტა სიმებიანი ორკესტრისთვის C-ძსL, 1934 

ილ. 36, სავიოლინო კონცერტი, 1934/36 

იხ. 37, სიმებიანი კვარტეტი X 4, 1936 

იხ. 38, კამერული სიმფონია X#% 2 LI§5-ძს, (Lგთთი5Vთიი0ი16 00. 

2), 1906/39 

0წ0. 39, X-0I MIყდ, მკითხველის, გუნდის და ორკესტრისთევის, 1938 

0დ. 40, ვარიაციები ორგანისთვის, 1941 

0ხ. 41, ოწა ნაპოლეონს, მკითხველის, ფორტეპიანოს და 

სიმებიანი კვარტეტისთვის, 1942 

0ნ.: 42, საფორტეპიანო კონცერტი, 1942 

0ხ. 438, თემა და ვარიაციები სასულე ანსამბლისთვის, 1943 

0ნ. 43ხ, თემა და ვარიაციები ორკესტრისთვის, 1943 

იი. 44, პრელუდია გუნდის და ორკესტრისთვის, 1945 

0ხ. 45, სიმებიანი ტრიო, 1946 

იხ. 46, გადარჩენილი ვარშავიდან (§Iი სხიIIცხიიძიL გს§ 

VგI5ლჩმს), კანტატა, 1947 

იი. 47, ფანტაზია ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის, 1949 

იი. 48, სამი სიმღერა (3 LI6MVI) ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1933 

0ი. 49, სამი გუნდი, 1948 

0ხ. 50მ, სამჯერ ათასი წელი (CX0CICთგI 18ს56იძ I8IICI, შერეული 

გუნდისთვის, 1949 

იდ. 50ხ, 130 ფსალმუნი ი0X6L-ისიძა”, შერეული გუნდისთვის, 1950 

იდ. 50C, თანამედროვე ფსალმუნი (დაუმთავრებელი), 1950 
მოსე და არონი IM025905 სიძ #I0ი), სამაქტიანი ოპერა 

(დაუმთავრებელი), 1930-32, 1949-50 
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ალბან ბერბი 

(1885-1935) 

ალბან ბერგი XX საუკუნის უდიდესი ხელოვანია, 

რომლის მსოფლმხედველობა ექსპრესიონისტული ესთე- 

ტიკის სეგავლენით ჩამოყალიბდა და რომელმაც შემ- 

დგომში, შონბერგის და ვებერნისგან განსხვავებით, ექს- 
პრესიონისტული არსი შემოქმედების ბოლომდე შეინარ- 

ჩუნა. ბერგის თხზულებათა მუსიკალური სახეები ადამია- 
ნის ლირიკული, გრძნობადი შინაგანი სამყაროს ყველა 

ნიუანსს საოცარი სინატიფით გადმოგვცემენ. ლირი- 

კულ-გრძნობადი სტიქია ბერგის შემოქმედების ყველა 

ჟანრშია გაბატონებული. ისევე,როგორც უდიდესი ლი- 

რიკოსი კომპოზიტორები – ფ. შუბერტი, რ. შუმანი, ფ. შო- 

პენი, ე. გრიგი, ჰ. ვოლფი, გარკვეული თვალსაზრისით 

ი. ს. ბახი, რ. ვაგნერი და სხე. – ბერგი თავის შემოქმედებას 

საფუძვლად უდებს ღრმა შინაგანი განცდის ექსპრესიას, 
სულის უნატიფეს მოძრაობებს, სამყაროს აღქმის პირა- 

დულ პრიზმაში გარდატეხილს. ლირიკა, ბერგისთვის, 

თვითშემეცნების ლტოლგევიდან იბადება და სამყაროს წვდო- 

მის ყველაზე სუბიექტურ სახეობად გვევლინება. იგი 

მუდამ ისწრაფვის სულიერი აქტივობის შედეგად მო- 

პოვებული ჭეშმარიტებანი სხვას გაუხსნას, ააღელვოს 

და თანაგრძნობის კოსმიურ გრძნობას აზიაროს. მის მუ- 

სიკაში ცხოვრება მთელი თავისი ემოციური სირთუ- 

ლით და კონტრასტებით პოულობს სრულყოფილ გა- 

მოხატულებას. ამგვარი, ემოციურად მრავალფეროვანი 

სამყარო ალბან ბერგს გადმოცემული აქვს ე. წ. „შე- 
რეული“ სტილით, რომელშიც ირაციონალური თავისუ- 

ფალი ატონალობა და მკაცრად რაციონალური სერიუ- 

ლი მეთოდია შერწყმული. 
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« # X# 

ალბან ბერგი დაიბადა 1885 წლის 9 თებერვალს. 

მისი ბიოგრაფიის ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი ფაქტი 

არნოლდ შონბერგთან შეხვედრაა, რომელთანაც იგი სწავ- 

ლობდა 1904-10 წწ. (მუსიკის თეორია, კონტრაპუნქტი, კომპო- 

ზიცია). 1915 წელს ბერგი გაიწვიეს ჯარში, მაგრამ მოკლე 

დროში, სუსტი ჯანმრთელობის გამო დაითსოეეს სამხედ- 

რო სამსახურიდან. 

1920 წლიდან საკომპოზიტორო მოღვაწეობასთან ერ- 

თად ბერგი ეწევა პედაგოგიურ და მუსიკოლოგიურ საქ- 

მიანობასაც – აქვეყნებს სტატიებს ვენის მუსიკალურ 

ჟურნალში Mს35IL6ხ18L6L ძლ5 #ტიხიოICი. 1930 წელს ალბან ბერგი 

ბერლინის ხელოვნების აკადემიის წევრი გახდა. 

ალბან ბერგი გარდაიცვალა 1935 წლის 24 დეკემბერს. 

ბერგის მუსიკალურმა სტილმა განვითარების სამი 

სტადია გაიარა: ტონალობიდან ატონალობის გავლით დოდე- 

კაფონიისკენ, მაგრამ შონბერგისგან განსხვავებით, მუსიკა- 

ლური ენის ცელილებები მასთან ნაკლებ რადიკალური 

იყო: ბერგი შემოქმედების ბოლომდე ინარჩუნებდა კავშირს 

ტონალობასთან. ამასთანავე, მას საკუთრივ ტონალური ნა- 

წარმოები მხოლოდ ორი აქვს დაწერილი. შესაბამისად, 

მიზანშეწონილად არ მიგვაჩნია ცალკე ტონალური პერიოდის 

გამოყოფა. ამდენად, ბერგის შემოქმედება ორ დიდ პერიოდს 

შეიცავს: მოცეძამშე და მის შემდეგ. 
ბერგის პირველი სერიოზული ნაწარმოებები ტრადი- 

ციული ტონალობის და ატონალობის ზღვარზეა დაწე- 

რილი. ესაა საფორტეპიანო სონატა იჯ. 1 (1908 წ) და ოთხი 

სიმლმრა ხმის და ფორტეპიანოსთვის 0ი.- 2 (1910 წე. ამ 
ნაწარმოებების მუსიკალური ენისთვის დამახასიათებელია 

მაჟორულ-მინორული სისტემის გაფართოება, დომინანტური 

ჯგუფის ალტერირებული აკორდების აქცენტირება და 

მათთვის საყრდენი თანხმოვანების ფუნქციის მინიჯება, რაც 
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ასევე ფართოდ გვხედება შონბერგის, დებიუსის და სკრია- 
ბინის ამავე პერიოდში დაწერილ თხზულებებში. 

ბერგის პირველი ატონალური ნაწარმოებია სიმე- 
ბიანი კმარტეტი იი. 3 (1910 წე. წინა თხსულებებთან 

შედარებით აქ საგრძნობლად იზრდება დისონანსის როლი, 

რაც, მნიშვნელოვანწილად, მუსიკალური აზრის გადმოცემის 

ექსპრესიულობითაა განპირობებული. კეარტეტის თითოეუ- 
ლი ხმის განვითარების თავისებურება ლინეარული ლოგი- 

კიდან გამომდინარეობს: მუსიკალური ქსოვილის ყოველი 

ერთეული თემატურია და წამყვანი ხმის როლი ანსამბლის 

ხან ერთ, ხან კი მეორე საკრავს გადაეცემა. 

სიმებიან კვარტეტში გამოკვეთილი ტენდენციები შემდ- 
გომ განვითარებას ჰპოვებენ ხუთ სიმლერაში იი. 4 პ. ალტენ- 

ბერგის ტექსტზე (1912 წ). ეს ციკლი, რომელიც საფოსტო 
ბარათების ტექსტებზეა დაწერილი, ბერგისთვის იშვიათი 

აფორისტულობით გამოირჩევა. თითოეული სიმღერა დროში 

უკიდურესად შემჭიდროვებული თავისებური ბგერითი სურათია, 
მუსიკალური ჟესტი, რომელიც ადამიანის განცდებს და ბუნების 
სურათებს მხოლოდ მინიშნებით წარმოაჩენს. 

ალტენბეთბის სიმღერების აფორისტულობის შემ- 

დგომ განვითარებას ვხვდებით ოთხ პიესაში კლარნეტის 

და ფორტეპიანოსთვის იჯ. 5 (19131, რომლებიც ექსპრე- 

სიულის და იმპრესიულის მძაფრ დაპირისპირებაზეა აგე- 
ბული. აქაც შეინიშნება ავტორის სწაფვა მაქსიმალურად 

დატვირთოს დროის თითოეული ერთეული, მხოლოდ ერთი 

შტრიხით გადმოსცეს მუსიკალური აზრი. აღსანიშნავია, 
რომ მუსიკალური დროის ამგვარი გააზრება ბერგთან 
და შონბერგთან მხოლოდ ერთეულ ნაწარმოებებში გეხედე- 

ბა, ხოლო ვებერნისთვის კი მხატვრული აზროვნების ძი- 

რითად პრინციპს წარმოადგენს. 

ბერგის შემოქმედების ადრეული პერიოდის ერთად- 

ერთი საორკესტრო თხზჭულებაა სამი პიესა ორკესტრის- 
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თვის იც. 6 (1914 წე. ეს ნაწარმოები, ი. სტრავინსკის სიტყვე- 

ბით რომ ეთქვათ, წარმოგვიდგება ერთიან „დრამატულ 

კომპლექსად, რომლის სამივე ნაწილი ერთმანეთთან თემა- 

ტურადაა დაკავშირებული“! მასში ბერგის სტილის ყველა 

ძირითადი თავისებურება აისახება: საორკესტრო ქსოვილის 
რთული პოლიფონიური აგებულება (L ნაწილი, პრელუ- 

დია), საყოფაცხოვრებო ჟანრების გროტესკული, მალერი- 

სებური. გააზრება (I ნაწილი, ფერხული; II ნაწილი, 

მარში), მუსიკალური მასალის უკიდურესი კონცენტრაცია 

და ექსპრესიული დაძაბულობა, კომპოზიციის შინაგანი 

ერთიანობა და მთლიანობა, ტემბრული ინდივიდუალიზა- 

ცია. აღსანიშნავია, რომ მითითებული თვისებები (სხვებთან 

ერთად) ხდება განმსაზღვრელი ბერგის სტილისთვის და 

განსაკუთრებით მკაფიოდ ვლინდება მისი შემოქმედების 

პირველ კულმინაციაში, ოპერა მოცეკში. 
ბერგის ოპერა მოცეპი იი. 7? გეორგ ბიუხნერის 

დრამა ვოიცეპის! მიხედვით დაიწერა და გარკვეულწილად, 

პირველი მსოფლიო ომის ტრაგედიით იყო შთაგონებული. 

ეს, ერთი მხრივ, ტიპური ექსპრესიონისტული დრამაა, რო- 

მელიც სხვა ექსპრესიონისტულ სცენურ ნაწარმოებებს 

შეიძლება შევადაროთ (მაგალითად, არნოლდ შონბერგის 

მონოდრამას მოლოლინი), მაგრამ მეორე მხრივ, ეს ხა- 
რისხობრივად ახალი მოელენაა არა მხოლოდ ავსტრიულ- 

გერმანული, არამედ მსოფლიო მუსიკის ისტორიაში. ოპე- 

რის მნიშვნელოვანი თავისებურება მის სოციალურ სიმძა- 

ფრეშია, რამაც ბერგის შემოქმედების მკვლევარს, ჰ. რედ- 

ლიხს საფუძველი მისცა მისთვის „სოციალური თა- 

ნაგრძნობის დრამა“ ეწოდებინა. 

! Cიემ8Iისთო)1! IM. IIM890”M. I, 1971 --C. 105 

2 ვოცეკი თხს>-ით აღნიშნული ბერგის ბოლო ნაწარმოებია. 

3 ბიუხნერის დრამის სათაური თავდაპირველად წაკითხული იყო როგორც 
ვოცეპი (Vი>=I, მოგვიანებით კი იგი დაზუსტდა და აღმოჩნდა, რომ 

პიესის სათაურია მოიფეკპი CMVI2ი2ი9, მაგრამ ოპერის სათაური არ შეცელილა. 
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ბერგის გადაწყვეტილება, დაეწერა ოპერა ბიუხნერის 

სიუჟეტზე, ძალზე გაბედული ნაბიჯი იყო, რადგან მსოფლიო 

საოპერო ლიტერატურაში მოცეძამდე არ გეხვდება ნა- 

წარმოები, რომლის გმირი „პატარა ადამიანი“ ყოფილიყო. 

ადამიანი – საზოგადოების მიერ დათრგუნული, დაჩაგრული 

და გათელილი, ადამიანი – ნაჩვენები ყოველდღიურ, ყოფით 

გარემოში და თანაც ესოდენ რელიეფურად. 

ოპერის სცენარზე მუშაობა ბერგმა 1917 წლის ზსაფხუ- 
ლისთვის დაასრულა და ამავე წელს დაიწყო მუსიკის 
შექმნა. ოპერის პრემიერა 137 () რეპეტიციის შემდეგ შედ- 

გა ბერლინში, 1925 წლის 14 დეკემბერს და დიდი წარ- 

მატება მოუტანა ავტორს. 

გეორგ ბიუხნერის დრამა ბერგმა თითქმის უცვლე- 
ლად გამოიყენა, მაგრამ, ამავე დროს, კომპოზიტორმა 
მნიშვნელოვანი დამატებითი შტრიხებით გაამდიდრა 
მთავარი გმირების, ეოცეკის და მარის სახეები. ასე, მაგა- 

ლითად, ვოცეკის სახეში ხაზგასმულია არა მხოლოდ სა- 

სოწარკვეთილი, ღარიბი დენშჩიკის ღრმა სულიერი გან- 

ცდები, არამედ მისი შერყეული გონება, პერსონაჟის ქვეც- 
ნობიერი სამყარო. ბიუხნერთან შედარებით უფრო მრა- 
ვალპლანიანია მარის სახეც. ერთი მხრიე, იგი წარმოდ- 

გენილია როგორც მოსიყვარულე დედა და ღვთისმოშიში 

ადამიანი, ხოლო მეორე მხრივ, მისი სახე დეფორმირებულია 
ვნებისა და შიშის ზეგავლენით. 

ოპერა მოცმკპი' სამაქტიანი კომპოზიციაა, რომლის 
თითოეული მოქმედება ხუთი სურათისგან შედგება. სურა- 

თები ერთმანეთში 8LმCლმ, საორკესტრო ინტერლუდიების 

მეშვეობით გადადიან და, ამასთანაეე, კონტრასტულად 
უპირისპირდებიან ერთმანეთს. კონტრასტი თანდათანო- 

ბით სულ უფრო მატულობს და მწვერვალს მესამე მოქმე- 

დებაში აღწევს. სურათებს შორის კონტრასტის ზრდის 

' ოპერების – ვოცეკი და ლულუ დაწვრილებითი ანალიზი იხ.: 18ეგ- 
M2908 M. M2X/35IX876IM6IV 76810 # 688 ნ6-I8. M., 1976 
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დინამიკა საშუალებას გვაძლევს ამ ნაწარმოების დრა- 

მატურგია პირობითად განესასღვროთ როგორც „მარაო- 

სებური“ (თ. ადორნო), რაც არა მხოლოდ „ვოცეკისთვის“, 

არამედ ბერგის სხვა ნაწარმოებებისთეისაცაა დამახა- 

სიათებელი (მაგალითად, იხ. ლირიკული სიუიტა). 

ოპერის გასაოცარ დრამატურგიულ მთლიანობას 

ხელს უწყობს, ასევე, გამჭოლი განვითარების პრინციპი 

და ლაიტმოტივური სისტემა. აღსანიშნავია, აგრეთვე, მუ- 

სიკალურ ენაში მიკროელემენტების, ცალკეული ინტონა- 

ციების მნიშვნელობა, რომლებიც, როგორც წესი, თან სდევენ 

ტოტალური მნიშვნელობის ლაიტთემებს. ამასთანავე, ეს 

ლაიტთემები ერთი საწყისი ელემენტიდან ამოიზრდებიან, 

კერძოდ,მოტივიდან „VIII მიი06 L6სL“ („ჩვენ,ღარიბი ხალხი? 

ოპერის პირველი მოქმედების პირველი სურათიდან (ვოცე- 
კის პარტია. იხ. კლავირი, ც. 135+1 ტ.. | 

მოტივის გამომსახველობა და ექსპრესია მნიშევნე- 

ლოვნად განსაზღვრავს ოპერის მუსიკალური ენის ტიპს. 

იგივე მოტივი, მისი შებრუნებული ვარიანტი, საფუძვლად 

უდევს მარის თემატიზმს (იხ. მარის ნანა I მოქმედების II სუ- 

რათიდან), მის დეფორმირებულ ინტონაციებზეა აგებუ- 

ლი ორივე სცენა დუქანში, სადაც ეს მოტივი ვალსის და 

ლენდლერის წყარო სდება. ამგვარად, ოპერის თემატური 

კავშირები ძალზე მჭიდროა, რთული და მრავალფეროვანი, 

და ყოველი ახალი თემა, რომელიც საწყისის ტრანს- 
ფორმირების გზით წარმოიშობა, დამოუკიდებლად არ- 

სებობს და ზოგიერთ შემთხვევაში უპირისპირდება კი- 

დეც მას. ამ უკანასკნელ თავისებურებაში ვლინდება 

ოპერის ერთგვარი „თემატური სიმბოლიზმი“. ვაგნერის 

მსგავსად, ბერგი ტექსტის საკვანძო ფრაზებს ლაიტმო- 

ტივებს უკავშირებს. მათი ძირითადი დანიშნულებაა გარ- 

კვეულ სცენურ სიტუაციაში ხაზი გაუსეას ნაგულისხმევ 

არსობრივ კავშირებს. 

46



ამგვარად, ბერგი, შონბერგის მსგავსად, უპირატესობას 

ანიჭებს ვოკალური პარტიის ინტერვალური სტრუქტურის 

ერთიანობას, მელოდიური ნახაზსის მოქნილობას, რომელ- 

შიც აირეკლება უნატიფესი ნიუანსებიც კი. შესაბამისად, 

ოპერაში მრავალი განსხვავებული ხასიათის მქონე პერ- 

სონაჟის მოქმედების გამო, კონფლიქტური დრამატურგია 

უკვე ინტონაციურ დონეზე იკვეთება. ამასთან, ძალზე მნიშე- 

ნელოვანია საკუთრივ ვოკალური ინტონირების ხერხთა 

მრავალფეროვნება, რომელთა დიაპაზონი უზარმაზარია – 

არაინტონირებული მეტყველებიდან, მუსიკალური (ინტო- 

ნირებული) მეტყველების სხვადასხვა ნაირსახეობათა გავ- 

ლით, სრულყოფილ სიმღერამდე. ამ თვალსაზრისით ბერ- 

გი, ცხადია, ვაგნერის და შონბერგის უშუალო მემკვიდრეა. 

ვგოცეკში ბერგის მიერ გამოყენებულმა მჭიდრო 

თემატურმა კავშირებმა, რომლებიც მუდმივად ურთიერთ- 

ქმედებენ და ერთმანეთზე ძლიერ გავლენას ახდენენ, რთუ- 

ლი ამოცანის წინაშე დააყენა კომპოზიტორი. იგულის- 

ხმება მუსიკალური მასალის განვითარების ასეთ პირო- 

ბებში მკაფიო, გაწონასწორებული მუსიკალური კომპო- 

ზიციის შექმნა. ამ ურთულესი დრამატურგიული ამოცანის 

გადაწყვეტისთვის კომპოზიტორი, ერთი მხრიე, ცალკეულ, 

მნიშვნელოვან მომენტებში მიმართავს ტონალობას (უპირ- 

ველეს ყოვლისა, უნდა აღინიშნოს ტონალობა ჯI-ით0II, მა- 

გალითად, III მოქმედების I სურათში და ძ-იიII, მაგალითად, 

ე. წ. საორკესტრო რეკვიემში, ინტერლუდიაში III მოქმე- 

დების IV და V სცენებს შორის), ხოლო მეორე მხრიე, 
გამჭოლი განვითარების პრინცი პს,საოპერო ჟანრის ისტო- 

რიაში პირველად,ინსტრუმენტული ფორმების ლოგიკას 

უკავშირებს. ბერგი აქ მიმართავს როგორც კლასიციზმის, 

ისე ბაროკოს ეპოქისთვის ტიპურ ჟანრებს და ფორმებს. 
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I მოქმედება 
  

ექსპოსიცია 
  

სცენა I: ეოცეკი, კაპიტანი 

სცმნა I: ვოცეკი, ანდრესი 
სცენა III: მარი, მარგრეტი, 

ბავშვი, ვოცეკი 
სცვმნა IV: ვოცეკი, ექიმი 
სცენა V: მარი, ტამბურმაჟორი 

სიუიტა (პრელუდია, პავანა, ჟიგა, 
გავოტი, პრელუდიის რეპრიზა) 
რაფსოდია სამ აკორდზე 
სამხედრო მარში. ნანა 

პასაკალია (თემა და 21 ვარიაცია) 
0სმ25) რონდო 

  

IL მოქმედება 
  

არამის ბანვითარება ხუთ ნაწილიანი სიმფონია 
  

სცენა I: მარი და ბავშვი, 

ვოცეკი 
სცენა II: კაპიტანი, ექიმი, 

ვოცეკი 
სცენა III: მარი, ვოცეკი 
სცენა IV: მარი, 
ტამბურმაჟორი, ვოცეკი, 
ანდრესი, გოგონები და ვაჟები 

სცენა V: ჯარისკაცები, 

ანდრესი, ვოცეკი, 
ტამბურმაჟორი 

სონატური ფორმა 

ინვენცია და ფუგა სამ 
თემაზე 

L2ი80 კამერული ორკესტრისთვის 
სკერცო სამი ტრიოთი და 
რეპრიზით; გამოყენებულია 
ორი ორკესტრი – ძირითადი 
და ბანდა სცენაზე 
ინტროდუქცია და Lჯიიძი 
იიმIIIმ16 

  

II მოქმედება 
  

კატასტროფა და ეპილობი ექვსი ინვენცია 
  

სცენა I: მარი, ბავშვი 

სცენა IL: მარი, ეოცეკი 
სცენა III: ვოცეკი, მარგრეტი, 

გოგონები, ვაჟები 
სცენა IV: ვოცეკი, ექიმი, 

კაპიტანი 

საორკესტრო ინტერლუდია 
სცენა V: ბავშვები     

ინეენცია თემაზე და ორმაგი 

ფუბა 
ინვენცია ბგერაზე 
ინვენცია რიტმზე 

ინვენცია ექვსბგერიან აკორდზე 

ინვენცია ტონალობაზე (ძ-ითი!!) 

ინვენცია მერვედების უწყეეტ 
მოძრაობაზსე 
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ოპერა მოცეკში მუსიკალური სტრუქტურის ასეთი 

მკაცრი ორგანიზსების მიუხედავად, თავად ავტორი აღ- 

ნიშნავდა, რომ მისთვის უმთაერესია ძირითადი იდეის გად- 

მოცემის სიცხადე და უბრალოება, რეალიზების გზების და 

საშუალებებისგან დამოუკიდებლად. იგი ღრმად იყო დარ- 

წმუნებული, რომ მსმენელი არ მიაქცევს ყურადღებას ფუგებს, 

ინვენციებს, სონატებს, ვარიაციებს და პასაკალიებს, მაგრამ 

ყველა შეიგრძნობს ოპერის მთავარ იდეას, რომელიც 

სცილდება ვოცეკის ბედს. ნაწარმოების კომენტარს ავ- 

ტორი ამ სიტყვებით ამთავრებს: „და მე მჯერა, რომ ამას 
მივაღწიე!“ 

4« # # 

ოპერა მოცეპძი ბერგის თავისუფალ ატონალობაში 
დაწერილი უკანასკნელი თხზულებაა. ამ ნაწარმოების 

შემდეგ იწყება მისი შემოქმედების სერიული პერიოდი, 

მაგრამ თავისი მასწავლებლის, შონბერგისგან განსხვავე- 
ბით, ბერგი დოდეკაფონიას საკმაოდ თავისუფლად, არაორ- 

თოდოქსულად იყენებს. უპირველეს ყოვლისა, აღსანიშნა- 

ვია, რომ თორმეტტონიანი სერია მასთან გააზრებულია 

როგორც თემა, ნაწარმოების თემატური ერთეული; გარდა 

ამისა, მისი სერიები, უმეტესწილად, „ტონალურადაა შეფერ- 

ილი“, თავისი არსით დიატონურია; ბერგის სერიები ხშირ- 

ად მაქსიმალური ინტერვალური მრავალფეროვნებით გა- 

მოირჩევიან (სრულიად საპირისპირო მოვლენას აქეს ად- 

გილი ანტონ ვებერნის შემოქმედებაში) და გაშლილი, დროში 

დინამიკურად განვითარებადი ფორმების შექმნის საშუ- 

ალებას იძლევიან. თავის ნაწარმოებებში, ბერგი, უმთავრე- 

სად, ბაროკოს და კლასიციზმის ეპოქების ფორმებს მიმარ- 
თავს. ბაროკოს ეპოქასთანაა დაკავშირებული, ასევე, მის 

  

' ცტიი #. 025 “0ი0ტოიLიხ1ტთ”. Iს: M6ს6 Mს5IM76!წსიდ, IL 9. §5CICI(C9+L 1928 

49



მიერ ფართოდ გამოყენებული კონცერტირების პრინციპი, 
რაც განსაკუთრებით მკაფიოდ ვლინდება კამერულ კონ 
ცერტში ფორტეპიანოს, ვიოლინოს და ცამეტი ჩასაბერი 
ინსტრუმენტისთვის' (1925 წ, ეძღვნება არნოლდ შონბერგს). 

ბერგის პძამერული პძონცერტი კამერულ-საკონცერ- 
ტო სიმფონიზმის ტიპური ნიმუშია. ამაზე მეტყველებს, 
როგორც ორი ჟანრის, სიმფონიის და კონცერტის დრამა- 
ტურგიული და ფორმაქმნადი პრინციპების თანაარსებო- 
ბა, ასევე საკრავთა მიმართ განსაკუთრებული დამოკიდე- 
ბულება, თითოეული მათგანის (სოლისტებისაც და ან- 
სამბლის წევრებისაც) ინდივიდუალურობის ხაზგასმა. 

ძამერული პონცერტის სამნაწილიან კომპოზი- 
ციაში, რომელიც ცეზურის გარეშე სრულდება, ბერგი 
უპირატესობას ინსტრუმენტთა სხვადასხვა ტემბრებს ანი- 
ჭებს. ასე, მაგალითად, პირველი ნაწილი დაწერილია ფორ- 
ტეპიანოს და ჩასაბერი საკრავებისთეის, მეორე – ვიო- 
ლინოს და ანსამბლისთვის, ხოლო მესამეში ორივე სო- 
ლისტი მონაწილეობს. რეალური სოლისტების გარდა 
(ფორტეპიანო, ვიოლინო) ჩასაბერი საკრავები არა მხო- 
ლოდ თანხლების, არამედ სოლისტთა ანსამბლის თანა- 
სწორუფლებიანი წევრების როლს ასრულებენ და პე- 
რიოდულად მცირემასშტაბიან სოლოებს ასრულებენ. 

პამერული პონცერტის მუსიკალური მასალა ვა- 
რიაციულ-ვარიანტული ტექნიკის ფართო გამოყენებით 
უწყვეტი განვითარების იდეას ექვემდებარება, რაც ვაგნე- 
რისეული უსასრულო მელოდიიდან იღებს სათავეს. აღ- 

სანიშნავია, რომ კონცერტის პარტიტურაში თითქმის არ- 

სადაა სინქრონული პაუზა, რაც მის უწყვეტ დენადობას 

უწყობს ხელს და, ამასთანავე, განსაკუთრებული სიმძაფ- 
რით გადმოსცემს ღრმა შინაგანი განცდის ექსპრესიას. 

'! ფლეიტა #91010, ფლეიტა, ჰობოი, ინგლისური ქარახსა, კლარნეტი IV C5, 
კლარნეტი Iი #, ბანის კლარნეტი, ფაგოტი, კონტრფაგოტი, საყეირი, 
ორი ვალტორნა, ტრომბონი 
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კომპოზიციის უწყვეტ მთლიანობას და ერთიანობას 

განაპირობებს, ასევე, მისი ხუთტაქტიანი ეპიგრაფი, რომ- 

ლის ინტონაციური მასალა მთელი ნაწარმოების თემატური 

საფუძველია და ვენის ახალი სკოლის სამივე წარმომად- 

გენლის – არნოლდ შონბეოგის, ალბან ბერგის და ანტონ 

ვებერნის მონოგრამებს წარმოადგენს: ტო010 5§CII86ი 8L-C, 

41ც4ტ6ი ცILC, #ი1იი VII 8Iთი -– მათი ერთიანობის,თანამოა%- 

რეობის თავისებური სიმბოლო. 

კამერული კონცერტის ყველაზე შთამბეჭდავი ნაწი- 

ლია ტძგთი (ჰI ნაწ), რომელშიც ბერგის მუსიკის ლი- 

რიკული გამომსახველობაა კონცენტრირებული და უშუა- 

ლოდ მიგვანიშნებს მის მემკვიდრეობით კავშირებზე ავსტ- 

რიულ-გერმანული მუსიკის ტრადიციებთან და, განსაკუთ- 

რებით, გ. მალერის შთაგონებულ ტძვფი-ებთან. 

ალბან ბერგის, როგორც XX საუკუნის ერთ-ერთი უდი- 
დესი ლირიკოსი კომპოზიტორის ტალანტი, განსაკუთრე- 

ბული სისავსითაა წარმოჩენილი მის ლირიკულ სიუიტა- 

ში სიმებიანი კვარტეტისთვის (1925 წა. 

ლირიკული სიუიტა ექვსნაწილიანი ციკლია, რო- 

მელშიც კომპოზიტორმა ძალზე ორიგინალურ დრამა- 

ტურგიულ პრინციპს მიმართა: კონტრასტულობის პრინ- 

ციპზე აგებულ ციკლში ორი, დრამატურგიულად ურთი- 

ერთსაპირისპირო, პირობითად აღმავალი და დაღმავალი 

განვითარების ხაზი იკვეთება. პირველს, რომელიც სიუი- 

ტის L III და V ნაწილებს მოიცავს და ტემპის თანდათა- 

ნობით აჩქარებაზეა აგებული (4I160%L0, #116ღ-0, LI65L0) – 

ტრაგიკული კულმინაციისკენ მივყავართ, ხოლო მეორეს 

– ტემპის შენელებაზსე აგებულს (4ტიძმი16, ტძ2გ210, Lმი-0) – 

კათარზისისკენ. როგორც აღინიშნა, ამგვარ დრამატურ- 

გიულ პრინციპს ბერგმა მიმართა მოცეფძში, ხოლო მის 

მოდიფიცირებულ ვარიანტს მიმართავს ასევე ოპერაში 

ლულუ და სამძოლინო კონცერტში. 

51



ბერგის მუსიკალური ასროვნების თავისებურება მკა- 

ფიოდ ჩანს სერიული მასალის თავისუფალ განვითარება- 

ში. სერია მისთვის (განსაკუთრებით ამ ციკლში) უცველე- 

ლი ერთეული არაა. ნაწარმოების განვითარების პროცეს- 

ში იგი ცვლილებებს განიცდის (სერიაში ბგერების გადაად- 

გილებით), განსაკუთრებით სიუიტის მეექვსე ნაწილში, სა- 

დაც საწყისი თორმეტტონიანი რიგიდან კომპოზიტორი 

გამოყოფს ე. წ. #IგIხLCIი6-ს (ნახევარ რიგებს) და ბგერათა 

ახალ თანმიმდევრობას იღებს (რეალურად ახალ სერიას). 

ნაწარმოებში კომპოზიტორი, ასევე, ხშირად მიმართავს თა- 

ვისუფალ ატონალობას და ტონალობას, მათ შორის, იმ 

ნაწილებში, რომლებიც უმთავრესად მუსიკალური მასა- 

ლის სერიული ინტეგრირების პრინციპს ემყარება. ამ მხრივ 

აღსანიშნავია მეექვსე ნაწილი, რომლის ერთ-ერთი ყველა- 

ზე გამოკვეთილი ტონალური ფრაგმენტია ციტატა რი- 

ხარდ ვაგნერის ტრისტან და იხოლდადლან, კერძოდ „ტრის- 

ტან-აკორდი“, რომელიც გრძნობადი ლირიკის უმაღლეს 

გამოხატულებას სიმბოლიზირებს. 

ალბან ბერგის შემოქმედების სერიული პერიოდის 

ცენტრალური ნაწარმოებია ოპერა ლულუ, რომელიც მას 

დაუმთავრებელი დარჩა. ოპერის მესამე აქტი, ავტორისეუ- 

ლი ესკიზების საფუძველზე, დაასრულა ავსტრიელმა კომ- 

პოზიტორმა ფრიდრიხ ცერჰამ. სამაქტიანი ლულუს პრე- 
მიერა შედგა 1979 წელს პარიზის ოპერაში (დირიჟორი 

პიერ ბულეზი). 

ოპერას საფუძვლად დაედო ფრანკ ვედეკინდის დრა- 

მატული დილოგია. 
გოცეპისგან განსხვავებით, სადაც ბერგმა უპირატე- 

სობა ინსტრუმენტულ ფორმებს მიანიჯა, ლულუ ტრადიცი- 

ულ საოპერო ფორმებს – არია, დუეტი, ანსამბლი – ეფუძნე- 

  

' დაწვრილებით იხ: 8ფ86 #. M6სი 8I4VCL თს" "LXVI5ლხ6ი 5სIIC" (ს- 5თიICიძსმILCCC 

1ი: CIგსხი, II0ჩთსიდ სიძ 116ხი. 5იხ0ჩ86ი »სI Mს§5IL. LCI0210, 1981 
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ბა. ამ ნაწარმოებში კომპოსიტორი მოცარტისეული, ე. წ. 
ნომრული საოპერო დრამატურგიის ტიპს ირჩევს. ამავ- 

დროულად, ოპერაში არსად გვხვდება სტილიზაცია, მაგ- 

რამ აქ არც ნეოკლასიცისტური ტიპის მოდელირების 

მეთოდია გამოყენებული!. ოპერის მუსიკალური ენა აბსო- 

ლუტურად ბერგისეულია და ისევე, როგორც გვიანი პე- 
რიოდის მის სხვა ნაწარმოებებში, აქაც ტონალობის, თა- 
ვისუფალი ატონალობის და დოდეკაფონიის თავისებური 

სინთეზია მოცემული. 

ლულუში კომპოზსიტორი დიდ ყურადღებას უთ- 
მობს ვოკალურ ინტონაციას, რომელიც განსაკუთრები- 

თაა ხაზგასმული ე. წ. სცენა-პაექრობებში: ყოველ პერ- 
სონაჟს საკუთარი თემატური ელემენტით ახასიათებს, 

რომელიც საწყისი სერიიდანაა გამოკვეთილი. ასე, მა- 

გალითად,დოქტორ შონისთვის ტიპურია მკვეთრი კვარტუ- 

ლი სვლა, მისი შეილი ალვა დახასიათებულია პატარა 

სექსტით და,უმთავრესად,ელეგიური ტიპის მელოდიკით, 

მომხიბვლელ ლულუს კი კომპოზიტორი მოქნილი აღ- 

მავალი მოძრაობის მელოდიით ახასიათებს. 

მუსიკალური თეატრის ისტორიაში ცოტა ნაწარ- 
მოები თუ მოიძებნება, რომელთა არქიტექტონიკა, თავისი 

სიმწყობრით და ლოგიკურობით, ლულუსას შეედრება. 

როგორც თავად ბერგი აღნიშნავდა, მთელი ნაწარმოების 

ცენტრს წარმოადგენს საორკესტრო ინტერლუდია მეორე 

აქტის პირველ და მეორე სცენებს შორის, რომლის დრო- 

საც, ავტორის ჩანაფიქრის თანახმად, ნაჩვენები უნდა იყოს 

მუნჯი ფილმი. ამ ანტრაქტში ოპერის მთავარი გმირი, 

მეძაი ლულუ აღწევს სოციალური კიბის მწვერვალს 

' მოცარტისეული დრამატურგიული პრინციპების განსხეავებულ გა- 

მოყენებას ეხვდებით ნეოკლასიცისტურ ოპერაში, კერძოდ, იგორ სტრა- 
ევინსკის ოპერაში ქარაფშუტას თავბალასავალი, რიხარდ შტრაუსის 
ოპერებში, ჰინდემიტთან და ა. შ. 
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და ამის შემდეგ იწყება დაღმასვლა კატასტროფისკენ, ლუ- 

ლუს მკვლელობისკენ ოპერის ფინალში. შონბერგისადმი 

მიწერილ წერილში ბერგი აღნიშნავდა, რომ კლიენტები, 

რომლებიც სხვენზე მცხოვრებ ლულუს ეწვევიან (LL მო- 

ქმედება) იმავე მომღერლებმა უნდა განასახიერონ, ვინც 

მისი მომსიბვლელობის მსხვერპლნი იყვნენ ოპერის პირ- 

ველ ნახევარში, ცხადია, საპირისპირო თანმიმდევრობით!, 

ლულუზე ბერგი 1928 წლიდან მუშაობდა, მაგრამ 

1935 წლის გასაფხულზე მან შეწყვიტა მუშაობა ოპერის 

პარტიტურაზე და მთლიანად გადაერთო სავიოლინო კონ- 

ცერტის შექმნაზე – XX საუკუნის მუსიკის ერთ-ერთ 

ყველაზე შთაგონებულ ქმნილებაზე. კონცერტი მიეძღვ- 

ნა „ანგელოზს“ (როგორც თავად კომპოზიტორმა გან- 

საზღერა მიძღვნაში – „ანგელოზის ხსოვნას“), ალმა მალე- 

რის ადრე გარდაცვლილ ქალიშვილს მანონ გროპიუსს. 

ორნაწილიანი სამიოლინო კონცერტ0, რომლის თი- 

თოეული ნაწილი ორად იყოფა, განსაკუთრებული ლი- 

რიზმით, ექსპრესიით, ამაღელვებელი განწყობით და, ამას- 

თანავე, მოძრავი, ქმედითი სახეებითაა განმსჭვალული. 

მასში საოცარი ოსტატურობითაა შერწყმული ძველი და 

ახალი: ციტატა ი. ს. ბახის ქორალიდან #5 I!% იბისი და 
დოდეკაფოჩნური ტექნიკა. თუმცა, საკუთრივ კონცერტის 

სერია მჭიდროდაა დაკავშირებული ტონალურ აზროე- 

ნებასთან ყწ-ხ-ძ-წ§-282-0-6-05-ხ-05-65-1 

სერიის ამგვარი სტრუქტურის გამო სავიოლინო კონ- 

ცერტში ფართოდ გეხვდება ტრადიციული ტონალური 

აზროვნებისთვის დამახასიათებელი თანხმოვანებები. გარ- 

და ამისა, სერია ნაწარმოების არა მხოლოდ კონსტრუქციუ- 

ლი, არამედ მნიშვნელოვანი თემატური საფუძველია. სერი- 

ის ამგვარმა სტრუქტურამ საშუალება მისცა კომპოზიტორს 
აბსოლუტურად ორგანულად შემოეყვანა ბახის ციტატა, 

! იხ.: ი ტქIინ LI C #Iხვი სფი, 1იტ იგი 8იძ #15 იის5C, MIC-V V0IIC 1957 – ი. 176 

54



რომელიც აღიქმება არა უცხო „სხეულად“, სხეა ეპოქის 

ნიშნად, არამედ მთელი ნაწარმოების ლოგიკურ შედეგად, 

კათარზისულ განწმენდად გვევლინება. აქვე აღვნიშნავთ, 

რომ თემის ჩვენებისას სასულე საკრავებით იმიტირებულია 

ორგანის ტემბრი, რაც, მართალია, უპირისპირდება, ნაწარ- 

მოების საერთო ტემბრულ ლოგიკას, მაგრამ საკუთრივ 

ქორალის თემას გამოარჩევს საერთო კონტექსტიდან. 

ალბან ბერგი გარდაიცვალა ოპერა ლულუს მესამე 

აქტის პარტიტურაზე მუშაობისას. 

ბერგმა საკმაოდ მცირერიცხოვანი მემკვიდრეობა 
დატოვა. სულ თხუთმეტი იჯს§-ი, მაგრამ მიუხედავად ამისა, 

მისი მნიშვნელობა XX საუკუნის მუსიკისთვის ძალზე 
დიდია. ბერგის მიერ შექმნილ თხსულებებში, თითოეულ- 

ში მისი თხუტმეტი ნაწარმოებიდან, დემონსტრირებულია 
ადამიანის პირადული, ინტიმური სამყაროს ფაქიზი წედო- 

მის უნარი. ყოველი მათგანი მხატერული სრულყოფილებით, 

დახვეწილი ოსტატობით და ტრადიციას და თანამედრო- 

ვეობას შორის მჭიდრო კავშირით გამოირჩევა. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1901–4, ადრეული სიმღერები ცსყიიძII60ძიI ხმის და ფორტეპია- 
ნოსთვის 
0ნ. 1, სონატა ფორტეპიანოსთევის, 1907–8 
0ი.2, ოთხი სიმლერა ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1909–10 
0ი.3, სიმებიანი კვარტეტი, 1910 
იხ. 4, ხუთი სიმღერა პეტერ ალტენბერგის ღია ბარათების 
ტექსტებზე (წსი” 0(Cი6516LII006L იმCჩ #ი31Cხ(XმVL6ი(6XL60 V0C0 0XCIC 
#I(ბიხიL0), სოპრანოს და ორკესტრისთვის, 1912 
0ნ. 5, ოთხი პიესა IVI8% §LICL6|) კლარნეტის და ფორტეპიანოს- 
თვის, 1913 
00. 6, სამი პიესა (დCI6I1 5§0სCLბ6) ორკესტრისთეის, 1914–15 
იდ. 7, ვოცეკი IVV07260LI, სამაქტიანი ოპერა, 1914–22 
კამერული კონცერტი IMCგი10.XCX%002CL) ფორტეპიანოს, ვიოლინოს 
და ჩასაბერი ინსტრუმენტებისთვის, 1923–5 
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დამიხუჭე ორთავ თვალი (§0LM11680 თII ძ16 ტს9060 ხC1ძC), ხმის და 

ფორტეპიანოსთეის, 1925 
ლირიკული სიუიტა სიმებიანი კვარტეტისთვის, 1925–6 
ღვინო (LC; VI), საკონცერტო არია სოპრანოს და ორკესტრისთვის, 

1929 
ლულუ ILსIს), სამაქტიანი ოპერა,1929-–35 
ლულუ-სიუიტა სოპრანოს და ორკესტრისთვის, 1935 

სავიოლინო კონცერტი, 1935 

რეკომენდებული ლიტერატურა 

#ძისიი IXხ. VV. #Iხმი 86%. 0C M615(CL ძC5 MI6CIი5(6ი სხ6იმიყ. VVI6ი, 1978. 
სიდ ტ. 025 “0იბოიი1Iიხ1!იი” – M6ს06 MI§IM7C1(სიდ, II. 9. 5CIV(92IC 1928. 
ცსცი”ი #. CIგსხტ, IIი(თხიდ სიძ LI6ხ6: 50ჩLIII6ი 2სIMI05IX. L610219, 1981. 
0იIC #.. M6V0C 8I81(6L 2სL IVII5Cხგი 5V0I(6” VII 5C61CხისმVL6LL. I0: C1მსხ0C, 
LIიწისიდ სიძ LI6ხტ. 5Cიოჩხი »სI MV5IC. L6I029, 1981. 
106ძIICი II. I. ტIხმი 86%. 166 თვი მიძ M15 120516. MCVV V0IX, 1957. 
IXCICს VV. #)ხმი 36I6: L,6ხნი სიძ VVCII. 7სოლCჩ, 1963. 

ტიეთLხი8 ნ. «80LIILCI) #IIხ6მMმ2 ნ60I8მ. 8 XV.: #C2დ68 წ. 1600%%6CXM6 

CIმ1VI1 MI 06IIC113VM. M.-)I., 1967 – 6. 72-81, 

300066968 ),1. 0 LI6IდI0ყწხCX ი0თIM80069I%X MIIC)9I0-3CIL6IM96CM0M M0IMII6ი- 

IIMM 0II605I #. ნ 06018 CIIVIVI. 8 C6.: IX 0VII3#C 6V0XC/მ3V0# I/I6IV/05L # 

MV3ხI%მ. 8ხიი. 3. M., 1976 – C. 163-207. 

ს იი 0M(L08ე LI. # იი. (C0C.) L108ხ16 II0ICV/M6IXIVI X 6101ი0მდM04 66018. 8 XC/2II.: 
CM, 1982, #5. 
2შრI)CVი082 XC, 11CM083 8. /IდმM8მ C0იიLგ IM 12 38VIM08: C IIVI2X9M6CMC1M CI0IC 

66იI8. M., 1998, 
ჯევნ6ნ!! )I. X2M60M0-M/MMCI0VM6Iო8მ9/0Mმ29 MX/301Mმ II6080M 110108100 XX 

8068. II., 1986. 

CMIMი0II082 8. (ი6/.). I1C70იVM 380V66XXI0M MV36(MM. 8%IV. 6. C-II6., 2001 

–0.336-357. 
1202M2#08 ML ნ6იL 8 XII.:Mი–ფუნიდ XX 86%მ: C960XV. VმCII 810089, 10082 

ყცფმ6ი18მი. M., 1984 – C. 425-444. 

I202M2M08 M. M-MV30IMმ ის I6მ10 #Mინ68II2 ნ660ILმ. M., 1976. 

X0X0%ი0883 8. 0 #0Mი03Mსი40ყიითიLX იე0MXIIVI02X CI0IMMIM990X0 LCXII60I8 ბ. 

სნტიLმ. 8 C6.: MX3LIMმ II C0806M619I10CIL. 8 IV. 6. M., 1969 – C.343-371. 

ყიიX8IIIIMM2 MI. «ჩიICICIC ნტიI8. 8 C6.: MIMV3ხ0(276ხ10 C0806M6VIIIMMX. 8LIი. 

2. M., 1977 – C.206-243. 
216ი»XCI08CIC4M 6. C360MM II0 აუ0მMმI'V/0IIMI 00600 X-X 868. ICIIი-მ 810089. 

M., 1971 –C. 98-114, 205-211. 
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ანტონ მებერნი 

(1883-1945) 

ანტონ ვებერნი XX საუკუნის მუსიკის ერთ-ერთი ყველა- 

ზე თვითმყოფადი და საინტერესო ფიგურაა, რომლის შე- 

მოქმედებითი ინდივიდუალობა უჩეეულო მრავალფეროვნე- 

ბით და, ამასთანავე, ერთიანობით გამოირჩევა. კომპოზი- 

ტორის მუსიკალური სტილი, მისი შემოქმედებითი მეთო- 

დი საუკუნის დასაწყისში საკუთარი რთული მხატვრულ- 

ესთეტიკური შეხედულებების საფუძველზე ჩამოყალიბდა. 

ვებერნის მსოფლმხედველობის ერთ-ერთი უმნიშე- 

ნელოვანესი პრინციპი შუა საუკუნეების ფილოსოფიას 

და მუსიკას ეფუძნება, რომლებიც მან ვენის უნივერსიტეტ- 

ში გვიდო ადლერთან სწავლის პერიოდში შეისწავლა. ამ 

პერიოდში მუსიკოლოგი-ვებერნი მუშაობდა სადისერტა- 

ციო თემაზე ჰმნრიპ იზზააპის C0L4ტLIXI5 C0X51გოოაყ8§. 

ნიდერლანდელი პოლიფონისტების შემოქმედებამ და ია- 

კობ ბიომეს თეოსოფიურ-მისტიკურმა მოძღვრებამ უდიდესი 

გავლენა მოახდინეს ვებერნის რელიგიური მსოფლაღქმის 

უმთავრესი პრინციპის – სულიერი სიწმინდის და წონას- 

წორობის უზენაესობის – ჩამოყალიბებაზე, რომელიც ყვე- 

ლა მის ნაწარმოებს უდევს საფუძვლად. მისი ნაწარმოებე- 

ბის ყოველმხრივ იდეალური ფორმები, მასალის განვითარე- 

ბის მკაცრი ლოგიკა, ყველა ელემენტის ტოტალური ურთი- 

ერთკავშირი უშუალოდ XV-XVI საუკუნეების ნიდერლან- 

დელი პოლიფონისტების შემოქმედებიდან მომდინარეობს. 

ანტონ ვებერნის მსოფლმხედველობა ძირითადად 

ქრისტიანული ჰუმანიზმის, შუა საუკუნეების მისტიციზმის 

და კათოლიციზსმის ოფიციალური დოქტრინის, ნეოთო- 

მიზმის პრინციპებს ემყარება და უზენაეს ეთიკურ იდეა- 
ლებს ეფუძნება, რაც მის შემოქმედებაში განსაკუთრებუ- 

ლი სისავსით 20-40-იან წლებში აისახა. ადრინდელ ნაწარ- 
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მოებებში კი თავს იჩენს ექსპრესიონისმის გავლენა, თუმ- 

ცა ძალზე თავისებური სახით. მოახლოებული კატასტრო- 

ფის წინათგრძნობა, უიმედობის და მარტოსულობის განც- 

და მასთან არასოდეს გადასრდილა ისტერიაში და ერო- 

ტიკაში, ყოვლისმომცველ შიშში, ფანტასმაგორიულ ბოდ- 

ვაში და დემონურ გროტესკში. პირიქით, იგი მუდამ ისწრაფო- 

და ჰარმონიის და წონასწორობისკენ. ახალმა ექსპრესიო- 

ნისტულმა ესთეტიკამ მხოლოდ იმ მხრივ მოახდინა გავლენა 

ვებერნსე, რომ იგი, ისევე როგორც შონბერგი და ბერგი, 

თავისუფალ ატონალობამდე მიიყვანა. 

ვებერნის მსოფლმხედველობის კიდევ ერთი მნიშვ- 

ნელოვანი კომპონენტია ი. ვ. გოეთეს ნატურფილოსოფია. 

ბუნება ვებერნის და გოეთესთვის უმაღლესი ზნეობრივი 

და ესთეტიკური იდეალია. გარდა ამისა, ეებერნის შემოქმე- 

დებითი მეთოდის ამოსავალი სწორედ გოეთეს მცენარე- 

თა მეტამორფოზის იდეა გახდა, რომელიც ზუსტად მიესა- 

დაგა სერიულ აზროვნებას, მუსიკალური ქსოვილის ერთი 

მარცვლიდან, სერიიდან ამოსრდის პრინციპს. 

გოეთესეულ მეტამორფოზის იდეას ვებერნი უნივერსა- 

ლურ პრინციპად აღიქვამდა,რომლის საფუძველზეც ბუნე- 

ბის და „მხატვრული ორგანიზმის“ ნებისმიერი კანონზომიე- 

რების ახსნა ხდება შესაძლებელი. მისი აზრით, იცვლება 

მხოლოდ მთავარი იდეის გამოვლინების ფორმა და გა- 

მომსახველი საშუალებები, შინაარსი კი მარადიულია. მა- 

შასადამე, ნებისმიერ შემთხვევაში ესაა ერთი საწყისი აზრ- 

ის, იდეის ვარიანტი. ამგვარი განვითარების უმაღლეს იდეა- 

ლად ვებერნი მიიჩნევდა ი. ს. ბახის ფუბის ხელოვნებას 

წოთა§I 0CL,VCL) და ლ. ვან ბეთჰოვენის მეცხრე სიმ- 

ფონიის ფინალს. 

ბუნების მეტამორფოზის იდეამ, რომელიც უკვე ადრე- 

ულ პერიოდში იტაცებდა ვებერნს, თავის ასახვას მის შემოქმე- 

დებაში მხოლოდ მას შემდეგ პოვა, რაც ვებერნი დაუახ- 
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ლოედა ავსტრიელ პოეტ ქალს ჰილდეგარდ იონეს, რომ- 
ლის ლექსებზეც მას არაერთი ნაწარმოები აქვს შექმნილი. 

# # # 

ანტონ ვებერნი დაიბადა ვენაში 1883 წლის 3 დეკემ- 
ბერს. ბავშვობაში სწავლობდა ჩელოზე დაკერას. 90-იანი 

წლების დასასრულით და 900-იანების დასაწყისითაა და- 
თარიღებული ვებერნის პირველი ნაწარმოებები. 1902 წელს 

მან ჩააბარა ვენის უნივერსიტეტთან არსებულ ხელოვნების 

ისტორიის ინსტიტუტში, სადაც ცნობილი მუსიკოლოგის 
გვიდო ადლერის ხელმძღვანელობით შეისწავლიდა XIV- 

XVI საუკუნეების მუსიკის თეორიას და პრაქტიკას. 1906 
წელს ვებერნმა დაიცვა დისერტაცია ნიდერლანდელი 

კომპოსიტორის ჰენრიკ იჭზააკის საგალობელთა წიგნზე 
C0IL#4LI5 Cის5ტსოსხ§5 და მას ფილოსოფიის დოქ- 
ტორის სამეცნიერო ხარისხი მიენიჭა. 

1994 წელს ვებერნმა დაიწყო მეცადინეობა არნოლდ 
შონბერგთან. მასწავლებელს და მოსწავლეს შორის ჩამოვა- 

ლიბებული მეგობრული და მჭიდრო შემოქმედებითი ურ- 

თიერთობა ვებერნის ტრაგიკულ სიკვდილამდე გაგრძელ- 

და. შონბერგთან მეცადინეობის შემდეგ შექმნა ვებერნმა 

თავისი ყველაზე ცნობილი, რეპერტუარული ნაწარმოებე- 

ბი – ხუთი პიქსა სიმებიანი კვარტეტისთვის იი. 5 0909 ფ–წ), 
ექვსი პიესა ოღორპესტრისთვის იდ. 6 (1910 წე) და ექმსი 
ბაბატელი სიმებიანი კვარტეტისთვის იი. 9 (1913 წე. ამავე 

პერიოდში იწყება ვებერნის სადირიჟორო მოღვაწეობა. 

გებერნი-დირიჟორი კონცერტებს მართავდა ვენაში, მიუნხენ- 

ში, ბერლინში და ლონდონში. მის მგზნებარე საშემსრუ- 
ლებლო მანერას ხშირად მალერისას ადარებდნენ. 

1920-34 წწ. ეებერნი ეწეოდა, ასევე, პედაგოგიურ მოღვა- 

წეობას. იგი ატარებდა კერძო გაკვეთილებს დირიჟორობა- 

ში, პრაქტიკულ პოლიფონიაში და ჰარმონიაში. 1932 და 1933 

წლებში კომპოზიტორმა წაიკითხა ლექციების ორი ციკლი, 
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რომლებიც 1960 წელს გამოიცა საერთო სათაურით ბზა 

ახალი მუსიკისპკენ (0LL M/CC 2თC.XIსVCM MVყვშლდ. 

ვებერნი ტრაგიკულად დაიღუპა 1945 წლის 15 სექ- 

ტემბერს. იგი ამერიკელი ჯარისკაცის შემთხვევითმა გას- 

როლამ იმსხვერპლა. 

# # # 

ვებერნის შემოქმედება, მისი 31 00ს5-ი სამ პერიოდად 
შეიძლება დაიყოს. პირველი პერიოდი – 1907-14 წწ. – მოი- 
ცავს სხვადასხვა ჟანრის ნაწარმოებებს იი. I-დან ძი. 11-ის 
ჩათვლით; მეორე პერიოდი – 1914-26 წწ. –0ი. 12-19, მთლია- 

ნად ვოკალურ ჟანრებს წარმოადგენს; მესამე პერიოდი – 

1927-45 წწ. – 0ნ. 20-31, კვლავ ჟანრობრივი მრავალფეროვნე- 
ბით გამოირჩევა. 

არნოლდ შონბერგის და, განსაკუთრებით, ალბან 
ბერგის მუსიკალური აზროვნებისგან განსხვაეებით, რო- 

მელთა შემოქმედება, ენის, კომპოზიციის ტექნიკის თვალ- 

საზრისით, დიდი მრავალფეროენებით გამოირჩევა, ვებერ- 

ნის თითქმის ყველა ნაწარმოებში (როგორც თავისუ- 

ფალ ატონალურში, ისე დოდეკაფონურში) ერთიანი ქრო- 

მატული სისტემა მოქმედებს. ერთი მელოდიური საქცე- 

ვის აღმოჩენაც კი შეიძლება, რომელიც მის ყეელა თხზუ- 

ლებაშია ვარირებული. ესაა ე. წ. „ვებერნ-მოტივი“, „ვე- 

ბერნ-აკორდი“ (მაგ. ძ-ხ-იI5). ვებერნის ჰარმონიული 
ენის ძირითადი ესთეტიკური თავისებურებაა უკიდურე- 

სი სიმძაფრის და უკიდურესი სინატიფის, სინაზის პარა- 
დოქსული შერწემა. მის ნაწარმოებებში ორგანულ მთლია- 

ნობაშია მოცემული მუსიკალური ქსოვილის ყველა გან- 

ჭზომილება – ჰორიზონტალი, ვერტიკალი და წმინდა ეებერ- 

ნისეული „სიღრმისეული“ განზომილება!. ეს უკანასკნე- 

! „სიღრმისეული“ განზომილება მუსიკალური ქსოვილის ისეთ მრა- 
ვალპლანიან ორგანიზებას გულისხმობს, რომლის დროსაც ცალ- 
კეული ინტონაციები, აკორდები, ბგერებიც კი თითქოს ერთი მეორეს 
უკანაა განთავსებული. 
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ლი ლოგიკურადაა დაკავშირებული ვებერნის ნაწარ- 

მოებების დროში შემჭიდროებასთან, მათში მიმდინარე 

პროცესების მაქსიმალურ ინტენსიფიკაციასთან, რაც, თავის 

მხრივ, ვებერნისათვის სპეციფიკურ ტემბრულ „პოლიქრო- 

მულობას“ წარმოშობს. 

ვებერნის შემოქმედება უჩვეულო ერთიანობით ხა- 

სიათდება და მის პირველსავე ნაწარმოებებში, პასაპძა- 

ლიაში იხ. 1 და გბუნდში თი იძიინი!ი IMIII.IIIII #ტხL 

LLICIოIIXIILგიისM იი. 2 (შტეფან გეორგეს ტექსტზე) 
გვიანი სტილის ყეელა ძირითადი თვისება იჩენს თავს. 

ამასთანავე, ეს ორი ნაწარმოები განცალკევებით დგას 

ვებერნის შემოქმედებაში, რადგან ორივე ტონალურია. 

განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს პასაკალიის მნიშე- 

ნელობა კომპოზიტორის შემოქმედებით მემკვიდრეობაში. 
მასში ვებერნის სტილის ისეთი სტაბილური თვისებები 

იჩენს თავს, როგორიცაა თავისებური მელოდიური საქცევე- 

ბი, სახასიათო ტემბრული კომბინაციები, მუსიკალური ქსო- 

ვილის ინტენსივობა, მოტივის ძ-იI--ხ კონსტრუქციული 

მნიშვნელობა, ინტერვალური ჯგუფების სიმეტრიულობა, 
ინტერესი პოლიფონიური ჟანრის, პასაკალიის მიმართ და, 

რაც მთავარია, საკუთრივ თემის პუანტილისტურობა?. 

ტონალობის ფარგლები, რომლებიც იი. 1 და ინ. 2-ში 

უკიდურესადაა გაფართოებული, ილი. 3 ხუთ სიმღერაში 

ხმის და ფორტეპიანოსთვის შ. გეორგეს ტექსტებზე, საბო- 

ლოოდაა უარყოფილი. 

ვებერნის ატონალური ნაწარმოებებიდან უნდა აღი- 

ნიშნოს ხუთი პიესა სიმებიანი კვარტეტისთვის იდ. 5, 

რომელშიც, წინამორბედ თხზულებებთან შედარებით, ყვე- 

ლაზე მკაფიოდაა გამოვლენილი მუსიკალური ქსოვილის 

! ბერძნული სიტყვებიდან „პოლი“ – ბევრი, „ქრომა“ – ფერი. 
2 პუანტილიზმი (ჩნ0IიI – ფრ. წერტილი) – მუსიკის „წერტილებით“. 
წერის მანერა. არაფერი აქვს საერთო პუანტილიზმთან ფერწერაში. 
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ტოტალური თემატიზაციის პრინციპი. ამასთანავე, ხუთ 

საძმარტეტო პიესაში და ეძვს პიესაში ოთრპესტრის- 

თვის იი. 6 აშკარად შეინიშნება ვებერნის კავშირები ექს- 

პრესიონიზმის ესთეტიკასთან და მისთვის დამახასიათე- 

ბელ მუსიკალურ გამომსახველობასთან. თუმცა, აქვე უნდა 

აღინიშნოს, რომ შონბერგის და ბერგისგან განსხვავებით, 

ქეებერნი არ ანიჯებს ამ მიმართულებას უპირატესობას. 
ექვსი პიესა ორკესტრისთვის უკიდურესი ლაკონი%- 

მით და ემოციური გამომსახველობის საოცარი კონცენტ- 

რირებულობით გამოირჩევა. თავად კომპოზიტორი ასეთ 

განმარტებას გვთავაზობს: „მოკლედ პიესების ხასიათის შესა- 

ხებ – ისინი წმინდა ლირიკული ბუნების არიან: პირველი 

უბედურების მოახლოებას ასახავს, მეორე – მის გარდაუვა- 

ლობას, მესამე – ძალზე ნატიფია; ესაა თავისებური შესავა- 

ლი მეოთხე ნაწილის, სამგლოვიარო მარშისთვის; მესუთე 

და მეექვსე – ეპილოგია: მოგონება და მორჩილება“! 

ვებერნის შემოქმედების პირველი პერიოდის ერთ- 

ერთი მწვერვალია ექვსი ბაბატელი სიმებიანი კვარტე- 

ტისთვის იდ. 9. ამ ციკლისთვის დამახასიათებელია უდი- 

დესი ლაკონიზმი, კონცენტრაცია და განზოგადებულო- 
ბა. პიესებში კომპოზიტორი ტემბრის, დინამიკის და არტი- 

კულაციის სპეციფიკური ორგანიზების მეშეეობით მუსი- 

კალურ სივრცეს მრავალპლანიანობას, სიღმისეულ გან- 

ზომილებას ანიჭებს, რაც სტერეოფონულ ეფექტს ქმნის. 

სწორედ ამასთანაა დაკავშირებული მუსიკალური ქსოვი- 

ლის საოცარი სიმკვრივე და ინტენსივობა. 

ათიანი წლების დასაწყისში ვებერნმა შექმნა თორ- 

მეტამდე მცირე საორკესტრო პიესა, რომელთაგან ხუთი 

გააერთიანა ციკლში ხუთი სარორპესტრო პიესა იდ. 10 

(1911-13 წწ). ეს პიესები ვებერნის ტემბრული აზროვნე- 

' იხ. 516იხმი IL, V6ხლ”ი§ VVIიCIXC გს” ძის(5ლხლი I(0იXსი51CIIC5(ტი. 1ი: 

0960-0610ი15Cი6 MV5IL7CII50ხIIჩ, 1972, II. 3 – §. 126 
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ბის განვითარების ახალ ეტაპს წარმოგვიდგენენ: ორ- 

კესტრი გაასრებულია როგორც სოლისტთა ანსამბლი, 

ჟღერადობის საერთო კოლორიტს განსაზღვრავს ტემბრუ- 
ლი პოლიქრომულობა. ეს თვისებები განსაკუთრებით 

მკაფიოდ ვლინდება მეოთხე, ყველაზე ლაკონიურ პიესაში, 

რომელშიც სიმაღლის და სიღრმის სხვადასხვა დონეზე 

განაწილებულია ტემბრული „ლაქები“, რომლებიც დი- 

ნამიკის და არტიკულაციის შესაბამისი ხერხების გამო- 

ყენების გამო არსად არ აირევა ერთმანეთში. 

ვებერნის შემოქმედების მეორე პერიოდი (00. 12-19) 

მთლიანად კამერულ-ვოკალურ ჟანრებს მოიცავს. აქვე უნდა 

აღინიშნოს, რომ ეებერნის 31 იის9-იიდან 17 ნაწარმოები 

ვოკალურია, რაც იმაზე მიუთითებს, რომ კომპოზიტორი დიდ 

მნიშვნელობას ანიჭებდა მუსიკის და ტექსტის ურთიერთობის 

პრობლემას. უმთავრესად იგი მიმართავდა სამი თანამედროვე 

პოეტის – გეორგ ტრაკლის, შტეფან გეორგეს და ჰილდე- 
გარდ იონეს ტექსტებს. გარდა ამისა, გვხვდება რ. რილკეს, 
ი. ქ. გოეთეს პოეზია და ხალხური ლექსები. შინაარსობრივი 

თავლსაზრისით, აღნიშნული პოეტების შემოქმედებაში მას 

უმთავრესად იზიდავდა ნატიფი პეიზაჟები და ბუნების სუ- 

რათებით შთაგონებული პოეტური ფიქრები. „სწორედ ამ- 

გვარი შინაარსი განაპირობებს ვებერნის ვოკალური ნაწარ- 
მოებების ნატიფი სახეობრივი ნიუანსების მდიდარ გამას, 

რომელიც მუსიკის მიერ ტექსტის დეტალების გადმოცემი- 
დან იბადება. სიტყვა ვებერნისთვის მუსიკალური ფრაზის 

ამოსავალი წერტილია. ვოკალურ ჟანრებში ვებერნი მე- 
ლოდიას ტრადიციულ კანტილენურ (ცხადია, საკუთარი სტი- 

ლის ფარგლებში) სასეს ანიჭებს, თუმცა, ამავდროულად, 

გვხვდება დიდი ნასტომებიც (სეპტიმა, ნონა), რაც მისი მუსი- 

კალური ენის თავისებურებითაა განპირობებული. ვოკა- 

ლური თხზულებების განმასხვავებელი თვისებაა, ასევე, კვა- 

ზიჰომოფონიური ფაქტურის უპირატესობა (მელოდია თან- 
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ხლებით), ინსტრუმენტული ნაწარმოებების პოლიფონიუ- 

რობისგან განსხვავებით. 

| ვებერნის ვოკალური ლირიკა სხვადასხვაგვარ ნა- 

წარმოებებს აერთიანებს. აქ ვხვდებით გერმანული L19ძ-ის 

ტრადიციასთან მჭიდროდ დაკავშირებულ სიმღერებს ხმის 

და ფორტეპიანოსთვის, მალერისეულ ე. წ. საორკესტრო 

სიმღერებს და, ასევე, სწორედ XX საუკუნის მუსიკისთვის 
დამახასიათებელ სიმღერებს ხმის და სხვადასხვა შემად- 

გენლობის ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის, მაგალი- 

თად, იი. 14 ექვსი სიმღერა ხმის, კლარნეტის, ბანის კლარ- 

ნეტის, ვიოლინოს და ჩელოსთვის, იი. 15, ხშთი სასულიე- 

რო სიმღერა სმის, ფლეიტის, კლარნეტის (ბანის კლარნე- 

ტის), საყვირის, არფას და ვიოლინოსთვის (ვიოლასთვის), 

0ხ. 16, ხუთი კანონი ლათინურ ტექსტზე მაღალი სოპრა- 

ნოს, კლარნეტის და ბანის კლარნეტისთვის და სხვ. ამგვა- 

რი შემადგენლობის ციკლები უშუალოდ მომდინარე- 
ობს შონბერგის მთვარის პიერო%ლან, თუმცა, ამ ნაწარ- 
მოების სხვა სპეციფიკურ თავისებურებას, 5MI+6Cხე65მი8-ს 

ეებერნი არ მიმართავს. ამგვარად, ზოგადად შემოქმედებ- 

ითი აზროვნებისთვის დამახასიათებელი ნოვატორობის 

მიუხედავად, ვებერნი ვოკალის ტრადიციულ, სასიმღერო 

გააზრებას ანიჭებს უპირატესობას. 

ვოკალურ ნაწარმოებებს შორის ფსიქოლოგიური 

სიღრმით და სირთულით გამოირჩევა ვებერნის ორი ციკ- 

ლი – 00. 13 (ქალის ხმის და ორკესტრისთვის) და ძი. 14 

(ქალის ხმის და კამერული ანსამბლისთვის); ქრისტიანუ- 

ლი სიმბოლიკითაა გაჯერებული ხუთი სასულიერო 

სიმღერა იი. 15 და ხუთი კანონი ლათინურ ტექსტებზე 

0ნ. 16. ამავე პერიოდს განეკუთვნება სამი სიმღერა ხა'- 

ხურ ტექსტებზე იი. 17 – ვებერნის პირეელი სერიული 

ნაწარმოები. მაგრამ კომპოზიციის ახალ ტექნიკაზე, ახალ 
მუსიკალურ ენაზე გადასვლას გავლენა არ მოუხდენია 
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კომპოზიტორის სტილზე. ამიტომაა, რომ შონბერგის და 

ბერგისგან განსხვავებით, ვებერნის შემოქმედების პერიოდი- 

საცია არ უკავშირდება კომპოზიციის ტექნიკის შეცვლას, 

მუსიკალური ენის რეფორმირებას. 

ვებერნის შემოქმედების მესამე, გვიანი პერიოდი იწყება 

სიმებიანი ტრიოთი იდ. 20 (1927 წუ. როგორც ცნობილია, 

თავისუფალი ატონალობის პირობებში რთული იყო მსხვი- 

ლი ინსტრუმენტული კომპოზიციის სტრუქტურული ორგა- 

ნიზება. სწორედ ეს იყო შონბერგის მიერ სერიული მეთო- 

დის შექმნის ერთ-ერთი მიზეზი. შესაბამისად, პირველ სერი- 

ულ ნაწარმოებებში (მაგალითად, საფორტეპიანო სიუი- 

ტა იი. 25, სასულე კმინტეტი იჯ. 26 და სხვ.) სერიას და მის 

მოდიფიკაციებს შონბერგი ხშირად განიხილავს, როგორც 

ტონალობის ფუნქციურ ეკვივალენტს და ამგვარი ურთიერ- 

თობების საფუძველზე აგებს ფორმას. ანალოგიურ პრიციპს 

მიმართა ვებერნმაც სიმებიან ტრიოში, სადაც კომპოზი- 

ტორმა ტრადიციული, კლასიკური ფორმები გამოიყენა. ორ- 

ნაწილიანი ციკლის პირველი ნაწილი #ძმი10 – შესავლის 

ფუნქციას ასრულებს, ხოლო ციკლის მთავარი, მეორე ნაწი- 

ლი სონატური ფორმითაა დაწერილი, რაც ნაწარმოებს 

ვებერნისთვის უჩვეულო მასშტაბებს ანიჭებს. 

სიმებიანი ტრიო იი. 20 და მომდევნო ინსტრუმენტუ- 

ლი ნაწარმოებები ვებერნის გვიანი სტილისთვის დამახა- 

სიათებელი „იდეალური სულიერების“ ბრწყინვალე ნიმუ- 

შებია, რაც, უპირველეს ყოვლისა, რაფინირებულ-დახეეწილ, 

რაციონალურ სტრუქტურებში იჩენს თავს. აღნიშნული 
თვისებები მკაფიოდ ვლინდება სიმფონიაში იი. 21 (1928 წ), 

რომლის განსაკუთრებულობა მუსიკალური მოვლენების 

დროში უკიდურესი შემჭიდროებითაა გამოწვეული: სიმფო- 

ნიაში არაა არც მხატვრული სახეების ჩამოყალიბების 
და არც მათი განვითარების სტადიები. ნაწარმოები შეი- 

ძლება შევადაროთ კრისტალს, რომელიც არ იცვლის თავის 
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არსს და შეიძლება მხოლოდ სხვადასხვა მხრიდან დავა- 

თვალიეროთ. ამგვარად, უპირატესობა ენიჭება სტატიკას, 

საწყისი მხატვრული სახის ვარიანტულ ჩვენებას. გან- 

ვითარების (ტრადიციული გაგებით) უქონლობა აქ ტემბ- 

რული პოლიქრომულობით, სტრუქტურული სიმეტრიით და 

ფრაზსების აგების აპერიოდულობითაა კომპენსირებული. 

სიმფონიაში იკვეთება, აგრეთვე, ჰ. აიმერტის სიტყვებით 

რომ ვთქვათ, ვებერნის გვიანი სტილისთვის ტიპური ე. წ. 

„ლირიკული გეომეტრია“, რაც დახვეწილი ექსპრესიული 

ინტონაციების და მკაცრად რაციონალური სტრუქტურე- 

ბის ორგანულ სინთეზს გულისხმობს. 

სიმეტრიის პრინციპის ტოტალური გამოყენების მაგა- 

ლითია ძონცერტ0 ცხრა ინსტრუმენტისთვის იი. 24 (1934 წ), 
რომლის სერიის სტრუქტურის სიმეტრიულობას (და შესა- 

ბამისად, მთელი ნაწარმოების სტრუქტურას) კომპოზიტორი 
ადარებს ძველ ლათინურ პალინდრომს: 
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სწორედ ასეთი ტიპის სიმეტრია უდევს საფუძე- 

ლად კონცერტის სერიას, რომელიც ოთხი სამბგერიანი 

სეგმენტისგან შედგება. აღსანიშნავია, რომ სერიის სეგ- 

მენტები ისეთივე ურთიერთობაშია ერთმანეთთან, როგორც 
სერია და მისი მოდიფიკაციები: 

სერია: ჩხ-ხ-იძ (65წჩა #9I5%6-წ C-015-მ 

“"?,.IწყLე). ე ( L . 

კონცერტში აშკარადაა გამოხატული ეებერნის გვია- 

ნი პერიოდისთვის ტიპური სტრუქტურული ჩანაფიქრის 

უნივერსალიზაცია, მისი სირთულე, რაც ომისშემდგომი მუ- 

სიკალური ავანგარდის წარმომადგენლების (კ. შტოკჰაუ- 
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ზენი, პ. ბულეზი, ლ. ნონო და სხვ.) მუსიკალური აზროვნე- 

ბის ერთ-ერთ წამყვან პრინციპად იქცევა. კერძოდ, ვებერ- 

ნის გვიანდელ ნაწარმოებებში ხდება ტოტალური სერიალ- 

იზმის პრინციპების კრისტალიზაცია. მაგალითად, საფორტე- 
პიანო ვარიაციებში იი. 27 (მეორე ნაწილი) მზადდება 

ე. წ- ჯგუფების ტექნიკა! პონცერტში ძი. 24 და მარიაციებში 

ორკესტრისთვის იი. 30 განსხვავებული პარამეტრების სერიებს 
ვსედებით (ტოტალური სერიალიზმი). 

ვეებერნის სერიული აზროვნების ერთ-ერთი განმას- 

ხვავებელი თავისებურებაა (თავისებურება, რომელიც მკველე- 

ვარებს აძლევს საბაბს, ისაუბრონ ეებერნის მიერ კავშირე- 

ბის საბოლოო გაწყვეტაზე ტრადიციასთან) ის, რომ მის 

ინსტრუმენტულ ნაწარმოებებში, იი. 21 სიმფონიის შემდეგ, 

სერია არაა გაასრებული თემატურად (როგორც ეს ხდება 

ბერგის პრაქტიკულად ყველა და შონბერგის ზოგიერთ სე- 
რიულ კომპოზიციაში). 

ანტონ ვებერნის 'შემოქმედების მესამე პერიოდის 

ნაწარმოებებს შორის აღსანიშნავია მისი სამი კანტატა 

– თვალის სინათლე (L/5 80CსMLICIIXI იხ. 26, პირვე- 
ლი პანტატა 0ხ. 29 და მეორე ძანტატა ძი. 31 (სამივე 

ნაწარმოები ჰილდეგარდ იონეს ტექსტზე) რომლებიც, 

ძირითადად, ლირიკულ-ფილოსოფიურ მხატვრულ სასეთა 

ირგვლივაა კონცენტრირებული. 

კანტატა #5 4#0CIMLICს9I შერეული გუნდის და 

ორკესტრისთვის ვებერნისეული ლირიზმის ერთ-ერთი 

მწვერვალია. იონეს ლექსის ნაზი, ნატიფი, დახვეწილი 

პოეტური სამყარო ხარისხობრივად მსგავსი მუსიკალური 

ენითაა გადმოცემული. კომპოზიციურად კი კანტატა მკაც- 

, ჯგუფების ტეძნიპა გულისხმობს გარკვეული სიმაღლის ბგერის 
და მისი შესაბამისი დინამიკური, არტიკულაციური და/ან სხვა პარა- 
მეტრის ერთდროულ მოქმედებას. ჯგუფების ტექნიკა ფართოდ გამ- 
ოიყენება კარლჰაინც შტოკჰაუზენის MLტVICIL5I0CX-ებში. 
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რი სტილის მოტეტს მოგვაგონებს. 0#5 4სCLMLICIII 

ვებერნის ნაწარმოებებს შორის გამონაკლისს წარმოად- 

გენს; მის პრემიერას 1933 წელს ინგლისში დიდი წარმა- 

ტება ხვდა წილად (88C-ს გუნდი და ორკესტრი, დირიჟო- 

რი ჰერმან შერხენი). 

პირველი პანტატა იი. 2-– თავდაპირველად ჩაფიქ- 

რებული იყო როგორც სიმფონია ვოკალური პარტიით, 

მაგრამ მუშაობის პროცესში იგი გარდაიქმნა სამნაწილიან 

კანტატად სოპრანოს, გუნდის და ორკესტრისთეის. კანტა- 
ტის საორკესტრო პარტიას, რომელიც ვებერნისთვისაც 
კი იშვიათი გამჭვირვალობით ხასიათდება, კომპოზიტორი 

ხმ550 ილლიIის0-ს ადარებდა. აღსანიშნავია, რომ პირველი 

პანტატა რენესანსის და ბაროკოს ეპოქების პოლიფონი- 

ურ აზსროვნებას ენათესავება, ასევე, ნაწილების ფორმით. 

კერძოდ, მისი ფინალი ოთხხმიანი ორმაგი ფუგაა. გარდა 

ამისა, კომპოზიტორი ფართოდ იყენებს ამ ეპოქებში გავრცე- 
ლებულ ე. წ. რიტორიკულ ფიგურებს, ახდენს იმ სახეთა 
კონკრეტიზაციას მუსიკალური ინტონაციის მეშვეობით, 

რომლებსაც შეიცავს ტექსტი, კონკრეტული სიტყვები 
მთლიანისგან დამოუკიდებლად. 

მეორე პანტატა ილ. 31 ვებერნის უკანასკნელი და- 

სრულებული ნაწარმოებია. ესაა ექვსნაწილიანი ციკლი 

სოლისტების (სოპრანო და ბანი), გუნდის და ორკესტ- 

რისთვის, კომპოსიტორის აზრით, თავისებური M1§5მ 8ICVI§-ი. 

ამით იგი მასში გაბატონებულ რელიგიურ სახეობრიო- 

ბას უსვამდა ხაზს და, ასევე, ჰილდეგარდ იონესთევის მიწე- 

რილ წერილში პირდაპირ მიუთითებდა, რომ კანტატის 
თითოეული ნაწილი მესის ნაწილს შეესატყვისება. 

ამგვარად, ანტონ ვებერნის მუსიკალური აზროვნებ- 
ის თავისებურება მდგომარეობს სწრაფვაში მასალის ტოტა- 

ლური კონცენტრაციის და ინტეგრაციისკენ, მთლიანის 

ერთი ძირიდან ამოზრდაში. ეს თვისება თავს იჩენს მისი 
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ნაწარმოებების ფორმის იშვიათ ლაკონიზმში, გამომსახ- 

ველ საშუალებათა ეკონომიურობაში, ფაქტურის პუან- 

ტილისტურობაში, მუსიკალური მასალის არა ტრადიცი- 

ულად დროში, არამედ სივრცეში განეითარებაში. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

0ხ. 1, პჰასაკალია ორკესტრისთვის, 1908 
იი.2, მსუბუძი ნავებით გაუჩინარება (8იიწI6ხ1 გსწL6ICხ(6ი #8ხიტი), 
გუნდი მ Cმ0#6II8, 1908 
0ნ.3, ხუთი სიმღწერა ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1907-08 
იხ.4, ხუთი სიმღერა ხმის და ფორტეპიანოსთეის, 1908-09 
ინ. 5, ხუთი პიესა სიმებიანი კვარტეტისთვის, 1909; ვერსია 
სიმებიანი ორკესტრისთვის 1929 
0დ.6, ექვსი პიესა ორკესტრისთვის, 1909-10, რედ. 1928 

0ი.7, ოთხი პიესა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთევის, 1910 
ინ. 8, ორი სიმღერა ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1910 
0ნ.9, ექვსი ბაბატელი სიმებიანი კვარტეტისთვის, 1913 
იხ. 10, ხუთი პიესა ორკესტრისთვის, 1911-13 

იხ. I1, სამი პიესა ჩელოს და ფორტეპიანოსთეის, 1914 
0დ. 12, ოთხი სიმღერა ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1915-17 
0ნ. 13, ოთხი სიმღერა ხმის და ორკესტრისთვის, 1914-18 
ინ. 14, ექვსი სიმღერა ხმის, კლარნეტის, ბანის კლარნეტის, 
ვიოლინოს და ჩელოსთეის, 1917-2) 
0ნ. 15, ხუთი სასულიერო სიმღერა ხმის, ფლეიტის, კლარნეტის 

(ბანის კლარნეტის), საყვირის, არფას და ვიოლინოსთვის (ვიოლას), 
1917-22 
0ი. 16, ხუთი კანონი ლათინურ ტექსტზე მაღალი სოპრანოს, 
კლარნეტის და ბანის კლარნეტისთვის, 1923-24 
იდ. 17, სამი სიმღერა ხალხურ ტექსტებზე ხმის, ვიოლინოს 
(ვიოლას), კლარნეტის და ბანის კლარნეტისთვის, 1924 
იდ. 18, სამი სიმღერა ხმის, კლარნეტის IL 8 და გიტარისთვის, 1925 
9ნ. 19, ორი სიმღერა შერეული გუნდის, ვიოლინოს, კლარნეტის, 
ბანის კლარნეტის, გიტარის და ჩელესტასთვის, 1926 
0ჯ. 20, სიმებიანი ტრიო, 1927 

0ი. 21, სიმფონია, 1928 
0ი. 22, კვარტეტი ვიოლინოს, კლარნეტის, ტენორ-საქსოფონის 
და ფორტეპიანოსთვის, 1930 
იჩ. 23, სამი სიმღერა ხმის და ფორტეპიანოსთვის, 1934 
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00.24, პონცერტი ცხრა ინსტრუმენტისთვის, 1934 

0. 25, სამი სიმღერა ხმის და ფორტეპიანოსთეის, 1934-35 
0ი. 26, თვალის სინათლე LLმ5 #სგნიIICX), შერეული გუნდის და 
ორკესტრისთვის, 1935 
06.27, პარიაციები ფორტეპიანოსთვის, 1936 

0ი. 28, სიმებიანი კვარტეტი, 1937-38 
09ნ. 29, პანტატა # 1 სოპრანოს, შერეული გუნდის და ორკესტ- 
რისთვის, 1938-39 

00. 30, ვარიაციები ორკესტრისთვის, 1940 

0ნი.31, პანტატა M# 2 სოპრანოს, ბანის, გუნდის და ორკესტრის- 
თვის, 1941-43 

რეკომენდებული ლიტერატურა 

MიIიCძ6L VV. /MIML0ი V6ხიიი: ნIიჩსხოსიყ 1ი VV6IX სიძ 5III. I0Cღ6იMICხ6ი/ 

ჯიიIი, 1961. 
0923110M M. (0# XმLომ1სI #. 866686088. 8 XI.: C0806M6M129 X0008829 MXV3ხIL8გ: 

I600M9 M MCIVI0/IILICIIM6. M., 1999 – C, 7-18. 

სვიII8-I 000:CM8M 8. 80Mმ)IხIL6I6 MIM)3IM21I00-MI /ტVII0MI2 8666იMმ: IC IV3VM6- 

#ხი0 80128XMნხIX CIIII6M XX 86M2. 8 C6.: MXV30IMმMIL0ნIM C0806M6LIIIIMM. 

8%IიI 5. M., 1984 – C. 273-287. 
80608/იML „ბ. 1ICICIIVII4 0 MV30IMX. III#CნMმ. M., 1975, 

„0VCMIMმ M. 0 8866იL0. 8 III.: II CVCMXMV M. 0 ვმივV0-68000CMCM0# 

MV36IL6 XX 86Xმ. ML. 1973 – C. 210-222. 
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იგორ სტრავინსკი



იგორ სტრავინსკი 

(1882-1971) 

იგორ სტრავინსკის შემოქმედების ფენომენი ძალზე 

რთული და მრავალმნიშენელოვანი მოვლენაა. იგი ინტე- 

ლექტუალი ხელოვანია, რომლის მრავალფეროვანი შემოქ- 

მედება წარმოგვიდგება, როგორც განსხვავებული, ხში- 

რად ურთიერთსაპირისპირო იდეების რეალიზების რთუ- 

ლი კომპლექსი. ამასთანავე, სტრავინსკის მანერის სიღრ- 

მისეული თვისებები, მისი არქეტიპი, სამოცწლიანი შე- 

მოქმედებითი გსის მანმილსე თითქმის უცვლელი დარ- 

ჩა. უკვე საწყის სტადიაზევე ჩამოყალიბდა იგი, როგორც 

სტიქიური იალით დაჯილდოებული „ბარბაროსი“, როგორც 

„ესთეტი“, რომელიც სხვადასხვა ეპოქის სტილთა მოდე- 

ლირებას ახდენდა (მათ შორის, ფოლკლორისაც) და მკაც- 

რი „ასკეტი“, რომელიც უარს ამბობდა ყოეელგვარ ორ- 

ნამენტულობაზე. მაგრამ აქვე უნდა ითქვას, რომ ეს თვისე- 

ბები სტრავინსკის შემოქმედების ევოლუციურ გზსაზხზე 

განსხვავებული ინტენსივობით იჩენს თავს. 

XX საუკუნის ათიან წლებში ახალგაზრდა სტრავინ- 

სკის გამოჩენამ განაცვიფრა საზოგადოება სიახლით და 

უჩვეულობით. მისი ადრინდელი ნაწარმოებები გაჯერე- 

ბულია სიცოცხლის სიყვარულით, სადღესასწაულო გან- 

წყობით. პირველყოფილი შემტევი ენერგეტიკით. 20-იანი 

წლებიდან მოყოლებული კი მისი მუსიკალური ენა უფრო 

მკაცრი და გრაფიკული ხდება, თუმცა ძირითადად შენარ- 

ჩუნებულია სადღესასწაულო ტონუსი. ამასთანავე, სტრავინ- 

სკის მუსიკა თითქმის არასოდეს ატარებდა გახსნილ, ემო- 

ციურ ხასიათს. მასში მუდამ შეიგრძნობა შინაგანი სიმშვი- 

დე, ე- წ. „დინამიკური სიმშვიდე“, როგორც თავად კომპო- 

სიტორმა განსაზღვრა საკუთარი მხატერული იდეალი. 

სტრავინსკის ესთეტიკის სწორი გაგებისთვის აუცილე- 
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ბელია იმის გათვალისწინება, რომ ემოციური საწყისი 

მასთან ყოველთვის ინტელექტით, რაციოთი იმართება. 

სამოცწლიანი შემოქმედებითი აქტივობის მანძილზე 

სტრავინსკი განსხვავებულ მხატვრულ სისტემებს მიმარ- 

თაედა. დასაწყისში მან რუსული კლასიკური მუსიკის 

(პ. ჩაიკოვსკი, მ. მუსორგსკი, ნ. რიმსკი-კორსაკოვი) და არ- 

ქაული ფოლკლორის ტრადიციები აითვისა და იმპრე- 

სიონიზმის მიღწევებით გაამდიდრა; შემოქმედების მე- 

ორე პერიოდში მან უპირატესობა სოგადევროპულ ტრა- 

დიციებს და მაჟორულ-მინორულ სისტემას მიანიჭა; ბო- 

ლოს კი – სერიული ტექნიკა აითვისა, თუმცა სტრავინ- 

სკისთან სერიული აზროვნება მნიშვნელოვნადაა მოდი- 

ფიცირებული, მას დიატონური აზროვნების კვალი ამჩნე- 
ვია. ამავე დროს, წერის რომელი მანერისთვისაც არ უნდა 

მიენიჯებინა მას უპირატესობა, ან რომელი ეპოქის მოდ- 

ელიც არ უნდა შეერჩია, ის მუდამ ინარჩუნებდა ინდი- 

ვიდუალური სტილის ისეთ სტაბილურ მახასიათებლებს, 

როგორებიცაა: თემატიზმის ტიპი, ფაქტურის წყობა, რიტ- 

მული ორგანიზების თავისებურება, დომინანტურობის 

არიდების ტენდენცია, საორკესტრო პალიტრის უმცირესი 

დეტალიც კი. 
იგორ სტრავინსკი დაიბადა 1832 წელს ორანიენბაუმ- 

ში (პეტერბურგთან ახლოს), სამეფო საოპერო თეატრის სო- 
ლისტის, ცნობილი მომღერლის (ბანი) თ. სტრავინსკის 

ოჯახში. უმაღლესი განათლება სტრავინსკიმ სანქტ-პეტერ- 

ბურგის უნივერსიტეტში მიიღო (იურიდიული ფაკულტეტი). 

ცხრა წლიდან მომავალ კომპოზიტორს ასწავლიდნენ მუსიკას, 
ხოლო მოგვიანებით, უკვე უნივერსიტეტის სტუდენტი სტრა- 

ვინსკი კერძოდ მეცადინეობდა ნ. რიმსკი-კორსაკოევთან, თუმცა 

მათი ურთიერთობა საკმაოდ ხანმოკლე აღმოჩნდა. 

სტრავინსკის ბიოგრაფიაში მეტად მნიშვნელოვანი 

თარიღია 1908 წელი. ამ წელს პეტერბურგში ა. ზილოტის 
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დირიჟორობით შესრულდა მისი ორი ნაწარმოები – ფოიეთ- 

ვერპი და ფანტასტიკური სძერცო. კონცერტს ესწრებო- 
და ს. დიაგილევი), რომელმაც უდიდესი გავლენა მოახდინა 

სტრავინსკიზე, მის შემოქმედებაზეც და ბიოგრაფიაზეც. 

სტრავინსკის მუსიკის გაცნობისთანავე დიაგილევმა მას 

დაუკვეთა ბალეტი ფასძუნ#%0, რომლის პარიზსულმა პრემიე- 

რამ ახალგაზრდა უცნობ კომპოზიტორს მსოფლიო აღიარე- 

ბა მოუტანა. 

1909-10 წლიდან სტრავინსკი ძირითადად პარიზში 

ცხოვრობდა. 1914 წლიდან კი – შვეიცარიაში. 1934 წელს 

სტრავინსკიმ საფრანგეთის მოქალაქეობა მიიღო, ხოლო 
1939-დან გადასახლდა აშშ-ში. 

იგორ სტრავინსკი გარდაიცვალა 1971 წელს. 

ჯ# # #« 

სტრავინსკის შემოქმედებითი ბიოგრაფია სამი დიდი 

პერიოდისგან შედგება. თითოეულში სხვადასხვა ელემენ- 

ტებია შერწყმული, მოქმედებენ განსხვავებული შემოქმედე- 
ბითი იმპულსები, მაგრამ ყოველი პერიოდისთვის ერთი 

გენერალური პრინციპია დამახასიათებელი – პრინციპი, 

რომელიც სტილის ევოლუციის მხოლოდ მოცემული ეტა- 

პისთვისაა ტიპური. თანამედროვენი სტრავინსკის სტი- 

ლური ევოლუციის ყოველ მომდევნო „ზიგზაგს“, მომდეე- 

ნო ეტაპს, უმთავრესად, წინამორბედის უარყოფად აღიქვამდ- 

ნენ, მაგრამ ისტორიულ პერსპექტივაში იკვეთება, რომ ახა- 

ლი იდეების კრისტალიზება ყოველთვის ჯერ კიდევ წინა 

პერიოდში ხდება. ასე, მაგალითად, პირველი, ე. წ. „,რუსუ- 

! სერგეი დიაბილევი 0872-1929) – ცნობილი რუსი საზოგადო მო- 
ღვაწე, ანტრეპრენიორი. XX საუკუნის დასაწყისში მან ორგანიზება 
გაუკეთა ე. წ. „რუსულ სეზსონებს“ პარისში და ლონდონში, რათა 
ევროპელი მაყურებლის და მსმენელისთვის გაეცნო რუსული ხელოვ- 
ნების საუკეთესო ნიმუშები (იმართებოდა გამოფენები, საბალეტო და 
საოპერო სპექტაკლები). 
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ლი“ პერიოდის წიაღში, მავრამლე და ქორწილამდე 

შეიქმნა პულჩინელა და ჯარისძაცის ამბავი, ნაწარმოე- 

ბები, რომლებშიც მკაფიოდაა დაფიქსირებული ნეოკლა- 

სიცისმის ესთეტიკური პროგრამა; ანალოგიურად, 1944 

წელს სტრავინსკი იწყებს მუშაობას მესაზე, რომელშიც 

მზადდება გვიანი სტილის ტიპური თვისებები – ასკეტიზმი, 

კომპოზიციის ტექნიკის რაციონალიზმი, გრაფიკულობა. 

სტრავინსკის შემოქმედების პირველი, „რუსული“ 

პერიოდი (1909-23 წწ.) სამი ერთაქტიანი ბალეტით იხსნება, 

რომლებიც აბსოლუტურად მოწიფული ავტორის სტილს 

წარმოგვიდგენენ, მიუხედავად იმისა, რომ პირველი ბალეტი 

ფასძუნჯი (1909-10 წწ), კომპოზიტორის პირველი სერიოზუ- 

ლი ნაწარმოებია. მან მომთხოვნი პარისელი მსმენელის 

ყურადღება მიიპყრო და მისი აღფრთოვანება, უპირველეს 
ყოვლისა, გამოიწვია ფეერიული კოლორიტით, ეგზოტიკური 

სანახაობითობით. ბალეტის მუსიკალური დრამატურგია 

ურთიერთდაპირისპირებული ინტონაციური სფეროს სა- 

ფუძველზე ყალიბდება. ესენია: კაშჩეის სამეფოს პირქუში 

ინტონაციები, ფასკუნჯის ფეერიულ-ორიენტალური და ივან- 

ცარევიჩის და ნაწილობრივ მეფის ასულების ტიპურად 

რუსული სასიმღერო ინტონაციები. სწორედ ამ სამი ინ- 

ტონაციური სფეროს ურთიერთობიდან ამოიზრდება ბა- 

ლეტის მუსიკალური განვითარება: თავდაპირველად ექსპო- 

ნირებულია კაშჩეის სამეფო, შემდეგ წარმოგვიდგება ფას- 

კუნჯი და ბოლოს იკვეთება რუსული ინტონაციები. ბალე- 

ტის პარტიტურაში, რომელიც საოცარი ფერადოვნებით 
გამოირჩევა, იშვიათად გვხვდება თემა-მელოდიები. უკვე ამ 
პირველ მსხვილ ნაწარმოებში გამოვლინდა სტრავინსკის 

სტილისთვის დამახასიათებელი მოკლე მელოდიური საქცე- 

ვების (00068MXM) აქცენტირება, რომლებიც ინდივიდუალური 

კილო-ტონალური და ტემბრული შეფერილობით ხასიათ- 

დებიან. 
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სტრავინსკის მეორე ერთაქტიანი ბალეტი პმტოუშძა 

(1910-11 წწ) კომპოზიტორის სტილის ევოლუციის შემდეგი 

საფესურია. პეტოუშკაში, რომელსაც ალექსანდრ ბენუამ 

„ბალეტი-ქუჩა“ უწოდა, კომპოზიტორის საოცარი ტემბრუ- 

ლი ფანტაზია მთელი სრულყოფილებით გამოვლინდა. აქ 

ფართოდ გვხვდება სიახლის ისეთი გამოვლინებები, როგო- 

რიცაა უჩვეულო ტემბრული შეხამებები, სხვადასხვაგვარი 

საანსამბლო, სოლო და VIIი ჟღერადობები, რომლებიც სტრავინ- 
სკის მიერ ორკესტრის ვირტუოზულ ფლობას ცხადყოფენ. 

ბალეტის დრამატურგია ორი პოლუსის დაპირის- 

პირებაზეა აგებული. ერთი მხრიე, კომპოზიტორი წარმო- 

გვიდგენს ხალხს, სადღესასწაულოდ განწყობილ ჭრელ 
მასას (პირველ და მეოთხე სურათებში), მეორე მხრიე კი, 

სამ პერსონაჟს – პეტრუშკას, ბალერინას და არაპს, რო- 

მელთაგან განსაკუთრებული მრავალფეროვნებით გამო- 

ირჩევა პეტრუშკა (მეორე და მესამე სურათები). პეტრუშ- 

კასგან განსხვავებით, მასთან დაპირისპირებული პერსო- 

ნაჟები – ბალერინა და არაპი, – ზედაპირული, შინაგანი 

სამყაროს თვალსაზრისით, შეზღუდული ტიპაჟებია. 

პეტრუშკას მუსიკალური პორტრეტი (მეორე სურა- 

თი) მისი ემოციური სამყაროს ორ ძირითად თვისებაზეა 

კონცენტრირებული – ტანჯვა, სულიერი ტკივილი და პრო- 

ტესტი, – და განსხვავებული ტემბრებით და ინტონაციები- 

თაა დახასიათებული. პირველი – სეკუნდური ინტონაციე- 

ბით და ხის ჩასაბერთა ტემბრით, მეორე – აღმავალი 

კვარტული სვლით და საყვირის ჟღერადობით. 

სტრავინსკის მესამე „რუსული“ ბალეტი-რიტუალი 

საღვთო გაზაფხული (1912-1323 წწე მისი შემოქმედების 

პირველი მნიშვნელოვანი კულმინაციაა და, ამასთანავე, 

ის ნაწარმოებია, რომლის პრემიერა კრახით დასრულდა. 

საღვთო გაზაფხულის პარტიტურამ, უპრეცედენ- 

ტო ნოვატორობით, უდიდესი გავლენა მოახდინა XX საუ- 
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კუნის მუსიკალურ ხელოვნებაზე. საღმთო ბაზაფხული 

ა. შონბერგის მთვარის პიეროს მსგავსად, მსოფლიოში 

მიმდინარე ისტორიული პროცესებით, კერძოდ, პირველი 

მსოფლიო ომის წინა პერიოდით გამოწვეულ ემოციურ 
ატმოსფეროს ასახაეს, მაგრამ გრანდიოზული ცვლილებე- 

ბის მოლოდინი სტრავინსკის მიერ (ისევე როგორც პრიმი- 
ტიევისტების, ფუტურისტების და სხვათა მიერ) აღიქმება 

არა როგორც კატასტროფა, არამედ როგორც განახლებ- 

ის გრანდიოზული იმპულსი. ამ ნაწარმოებში აქცენტი- 

რებული პირველქმნილი თვითმყოფადობა, წარმართუ- 

ლი რუსეთის სურათების მუსიკალური ენის, აზროვნე- 

ბის სრულ განახლებას იწეევს. მკაფიო კონტურები, გაშიშ- 
ვლებული კოლორიტი, კონტრასტული დაპირისპირება, 

უჩვეულო, აქტიური რიტმები – ასეთია ამ ანტირომან- 

ტიკული და ანტიიმპრესიონისტული ნაწარმოების ზო- 
გიერთი თავისებურება. 

საღვთო ბაზაფხულის მოქმედი პირები წარმართუ- 

ლი რუსეთის ადამიანებია, რომლებიც მჭიდროდ არიან 

დაკავშირებულნი ბუნების სტიქიურ და ადამიანის არსის 

პრიმიტიულ ძალებთან. კომპოზიტორმა საოცარი სიმძლავ- 

რით ასახა სტიქიურ ძალთა აფეთქება, საგაზაფხულო 

განახლების პროცესი. 

ბალეტის მუსიკალური დრამატურგია ორი საწყი- 
სის დაპირისპირებაზეა აგებული: ერთი მათგანი განახ- 

ლებას, ახალგაზრდებს უკავშირდება და მათ აქტიურ, 

მოძრავ სამყაროს განასახიერებს; მეორე კი – უხუცესთა 

მძლავრ, დინჯ, სტატიკურ სახეს უკავშირდება. 
საღმთო ბაზაფხული ფაგოტის ცნობილი სოლოთი 

იწყება, რომელსაც ინგლისური ქარახსას თემა პასუხობს, 

ასევე ლაკონიური, ანჰემიტონური, არქაული. სწორედ ეს 

ორი თემატური წარმონაქმნი განსაზღვრავს მთელი ბალე- 

ტის და, ამასთანავე, სტრავინსკის მოწიფული სტილის 
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თავისებურებას. ეს თემები შემდგომ ცალკეულ მოტივებად, 
თემატურ საქცევებადაა დანაწევრებული, რომლებიც მი- 

გრირებენ სცენიდან სცენაში და აქტიურ გარდაქმნას გა- 

ნიცდიან. ამ თემატური ბირთვების ინტონაციური საფუძველი, 

უმეტესწილად, ჩრდილოეთ რუსეთის ფოლკლორია, თუმცა 
მათი იდენტიფიცირება, კონკრეტული წყაროს მოძიება 

პრაქტიკულად შეუძლებელია, ვინაიდან სტრავინსკი მხოლოდ 

ფოლკლორის ზოგად კანონზომიერებებზე ამახვილებს 

ყურადღებას და არა კონკრეტულ ფოლკლორულ წყაროზე. 
საღვთო გაზაფხულის ნოვატორობა ყველაზე მკაფი- 

ოდ რიტმის სფეროში გამოვლინდა. კომპოზიტორმა ამ 

თხზულებაში პირვეელად გამოიყენა მოტივების რიტმუ- 

ლი ვარირების ახალი პრინციპი: ყოველი ინტონაციური 
საქცევი მუდმივ ჰორიზონტალურ მოძრაობაშია და მისი 

„ცალკეული ბგერები, მიკროინტონაციები მუდმივ განახლე- 

ბას განიცდიან (აქცენტების გადანაცვლება, მეტრის ცელა 
და ა. შა). ამგვარი ინტენსიური „შინაგანი სიცოცხლე“ 
ხელს უწყობს მრავალგვარი ოსტინატოების წარმოქმნას, 
რომლებიც ხშირად პარტიტურის სხვადასხვა „სართულ- 

სეა“ განლაგებული. 
1918 წელს სტრავინსკიმ, შვეიცარიაში ყოფნისას, შე- 

ქმნა ჯარისძაცის ამბამი, ნაწარმოები, რომელსაც გან- 

საკუთრებული ადგილი უკავია (ბალეტ პულჩინელასთან 
ერთად) „რუსული“ პერიოდის შემოქმედებაში, ვინაიდან 

სწორედ მასში გამოიკვეთა პირველად ახალი ნეოკლასი- 
კური სტილის ნიშნები. ჯარისძაცის ამბამში ახალი მი- 

მართულებით ვითარდება სტრავინსკის ინსტრუმენტული 
სტილი, ის ხერხები, რომლებიც წინა ნაწარმოებებში იყო 

შემუშავებული. ამასთანავე, ამ თხზულებაში პირველად 
გვხვდება მკითხველის პარტია, რაც შუა საუკუნეების მის- 

ტერიებს მოგვაგონებს. საკუთრივ ნაწარმოების აგების, 

მუსიკალური დრამატურგიის პრინციპი საბალეტო დივერ- 

79



ტისმენტის, XVIII საუკუნის სიუიტის მოდელზეა ორიენ- 

ტირებული, მაგრამ აქ გამოყენებულია არა კლასიციზმის 
ეპოქის ცეკვები, არამედ თანამედროვე – ტანგო, ვალსი, 

რეგთაიმი. სიუიტურობასთან ერთად მნიშვნელოვანია გამ- 

ჯოლი ინტონაციების მნიშვნელობა, რომლებიც მიგრირებენ 

ეპიზოდიდან ეპისოდში, ხოლო ეშმაკის სახესთან დაკავ- 

შირებულ ეპიზოდებში კი დეფორმირებას განიცდიან. 

ჯარისძაცის ამბავი ძალზე უჩვეულო ნაწარმოე- 

ბია როგორც ინტონაციური. წყობით, ისე დრამატურგიის 

და ინსტრუმენტობის თვალსაზხრისით. სტრავინსკიმ ისე- 

თი შემადგენლობა შეარჩია, რომელიც ყოვლისმომცვე- 

ლიც იქნებოდა და, ამავე დროს, ეკონომიურიც (ნაწარმოე- 

ბის დამკვეთის, მოხეტიალე თეატრალური დასის, სურვი- 

ლების და შესაძლებლობის გათვალისწინებით). კომპო- 

სიტორმა თითოეული საორკესტრო ჯგუფიდან ყველაზე 

სახასიათო ტემბრის მქონე საკრავები შეარჩია! და ამის 
საფუძველზე ტემბრთა შერჩევის ახალ ეფექტებს მიაგნო. 

ჯარისკაცის ამბავში, ისევე, როგორც ამ პერიოდის 

სხვა ნაწარმოებებში (მაგალითად, პეტრუშძპას მესამე სურა- 

თი, არაკი მელაზე; კატაზე და ცხვარზე), მნიშენელო- 
ვანი ადგილი ეთმობა გროტესკს. კერძოდ, ეშმაკის მუსიკა- 

ლური დახასიათება მთლიანად რეალური პერსონაჟების 
მუსიკალური დახასიათების გროტესკული გარდატეხაა. 

იგორ სტრავისკის შემოქმედების რუსულ პერიოდს 

აგვირგვინებს ქორეოგრაფიული სცენები სიმღერითა და 
მუსიკით ქორწილი C8#4/IIნIC4), კანტატის ტიპის ნაწარ- 
მოები, რომელიც ცეკვით, სცენური „რიტუალური ქმედები- 
თაა“ გამდიდრებული. ქორწილს შეიძლება საღვთო 
ბაზაფხულის თავისებური ორეული, მისი ვოკალური ანალო- 

გი ვუწოდოთ. 

  

' კლარნეტი, ფაგოტი, კორნეტი, ტრომბონი, დასარტყამები, ვიოლინო, 
კონტრაბასი. 
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10-20-იანი წლების მიჯნაზე სტრავინსკის შემოქმე- 

დებაში იკვეთება ახალი ნეოკლასიცისტური სტილის 

ნიშნები, რომლებიც 1924 წელს შექმნილი ოქტმტის შემ- 

დეგ საბოლოოდ იმკვიდრებენ ადგილს და განსაზღვრა- 

ვენ მის შემოქმედებას მომდევნო 30 წლის მანძილზე. 

სტრავინსკის შემოქმედების ნეოკლასიცისტური პე- 

რიოდის ნაწარმოებების ყველაზე ტიპური თვისებებია: 
ეროვნული ინტონაციის უარყოფა და ინტერესი მსოფლიო 

მუსიკალური კლასიკის მიმართ (ძირითადად, ბაროკო და 

ადრეული კლასიციზმი); სცენური ნაწარმოებებისთვის, უმ- 

თავრესად, მარადიული სიუჟეტების შერჩევა (მაგალითად, 
ოიდიპოს მეფე, აპოლონ მუსაბეტი, ორფვევსი); მუსიკა- 

ლური ენის გრაფიკულობა, ტონალური აზროვნების დომი- 

ნანტური მნიშვნელობა (განსხვავებით „რუსულ“ პერიოდში 
გაბატონებული არქაული მოდალობისგან); მუშაობა ჟან- 

რულ და სტრუქტურულ მოდელებზე, გაუცხოება (ნონპერ- 
სონიფიკაცია). 

სტრავინსკისეული ნეოკლასიციზმის ერთ-ერთი ყვე- 

ლაზე მკაფიო მაგალითია მისი შემოქმედების მეორე 

პერიოდის ცენტრალური ნაწარმოები, ოპერა-ორატორია 

ოიდიპოს მეფე (192627 წწ) – დიდებული, მონუმენ- 

ტური ფრესკა. სოფოკლეს ტრაგედიის მიხედვით დაწერი- 

ლი ამ ნაწარმოების ავტორების (ლიბრეტისტი – ჟან 

კოქტო) მთავარი მიზანი იყო დაეხასიათებინათ არა კონ- 

კრეტული პიროვნებები და გადმოეცათ არა მათი პი- 

როვნული ტრაგედია, არამედ აესახათ სახე-სიმბოლოე- 

ბის დრამა. 

ოპერა-ორატორია ოიჯზიპკოს მეფე სტრავინკის ან- 

ტირომანტიკული შემოქმედებითი მრწამსის ერთ-ერთი 
მკაფიო ნიმუშია. ამ ნაწარმოებში ასკეტური, გაუცხოე- 
ბული, ობიექტივიზსებული ატმოსფეროს შესაქმნელად კომ- 

პოზიტორმა შესაბამის მუსიკალურ ინტონაციებთან ერ- 
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თად მიმართა ლათინურ ენას, რაც ავტორის აზრით, ნა- 
წარმოების მკაცრ, არქაულ კოლორიტს ქმნის'. 

ანტიკურ ტრაგედიასთან მიახლოებული დიდი მუ- 

სიკალურ-დრამატული კომპოზიციის რეალიზებისას სტრა- 

ვინსკიმ მიმართა ჰენდელისეული ორატორიის და პასიო- 

ნის ჟანრებს. სწორედ ამის გამო მონუმენტურ გუნდებ- 

თან ერთად სტრავინსკის ფართოდ აქეს გამოყენებული 

XVIII საუკუნის ოპერაში და ორატორიაში გავრცელებუ- 

ლი არიების,არიოზოების, დუეტების ტიპები,რომლებსაც 

წინ უძღვის რეჩიტატიქვები. ასეთებია, მაგალითად, კრეონ- 
ტის, იოკასტეს, ტირესიასის არიები, ოიდიპოსის არიები 

და არიოზოები, ოიდიპოსის და იოკასტეს დუეტები. 

ორატორიის ჟანრის და ანტიკური თეატრის ტრა- 
დიციის გათვალისწინებით, ნაწარმოებში მნიშვნელოვანი 

როლი ეკისრება გუნდს (-#CV2905), რომლის ფუნქციაც მე- 

ტად მრავალფეროვანია. კერძოდ, იგი მიესალმება თითოე- 

ულ პერსონაჟს, კომენტარს უკეთებს მოქმედებას. ოპერა- 

ორატორიის საგუნდო სცენებიდან განსაკუთრებით აღ- 
სანიშნავია ფინალი, სადაც მაცნეს ოთხჯერად საბედის- 
წერო რეპლიკას პასუხობს გუნდი, რომლის ჟღერადობაც 

თანდათანობით დინამიზაციას განიცდის. გუნდის მიერ 

კომენტირებულია, ასევე, დუეტებიც, მაგრამ იგი თავად 
არსად ხდება მოქმედების უშუალო მონაწილე. 

სახე-სიმბოლოების დაპირისპირებისას სტრავინსკი 

თითოეული მათგანისთვის რელიეფურ მუსიკალურ დახა- 

სიათებას იყენებს. ასე, მაგალითად, კრეონტის დახასიათე- 

ბაში ხაზგასმულია ნათელი კოლორიტი. მისდამი ირო- 

' ამასთანავე, ციცერონის დროინდელი კლასიკური ლათინურის 
ფონეტიკა, ზოგიერთ შემთხვევაში, ირღვევა წმინდა მუსიკალური 
მოსაზრებებით – სტრავინსკის სურდა „არაიტალიური“ ჟღერადობის 
მიღება და ამიტომ ლათინური ბგერა «C» მასთან იკითხება, როგორც 
«კ» და არა «ც». 
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ნიულ დამოკიდებულებას ავტორი აფიქსირებს საყვირის 

ბრწყინვალე ტემბრით და #XI--0I0ი კლარნეტის გამყივანი 

ჟღერადობით. ოიდიპოსის მონოლოგები პირველ მოქმედე- 

ბაში მშვიდია და „ცივი“ იუბილაციებითაა შელამაზებუ- 

ლი, რითაც კომპოზიტორი ხაზს უსვამს გმირის თავდაჯე- 

რებულობას და, ზოგჯერ, თეითკმაყოფილებასაც. ამის 

საპირისპიროდ მისი უკანასკნელო არიოზოს ინტონაციე- 

რი წყობა ძალზე მერყევია: პათეტიკური შეძახილები 

ბოლოსკენ დაღმავალი მწუხარე ინტონაციებით იცელება. 

ოპერა-ორატორიაში ო0ძმღიპოს მეფე, მიუხედავად 

იმისა, რომ იგი ნეოკლასიციზმის ერთ-ერთი ტიპური ნიმუ- 

შია, სტრავინსკის სტილისთვის ისეთ არატიპურ თვისე- 

ბებს ვხვდებით, როგორიცაა გაშლილი მელოდიები, სტრუჟ- 

ტურების კვადრატულობა. თუმცა, რასაკვირველია, ყურა- 

დღებას, უპირველეს ყოვლისა, ი პყრობს მისი ინდივიდუა- 

ლური სტილის ისეთი თავისებურება, როგორიცაა დომინან- 
ტის არიდება, ოსტინატური კვარტული სქელები ბანში, ცვა- 
ლებადი მეტრი, კულმინაციურ მომენტებში პოლიტონა- 

ლური დაშრევებები და სხვ. აღსანიშნავია, ასევე, ზოგადად, 

სტრავინსკის ნეოკლასიციზმისთვის ისეთი სახასიათო თვი- 

სებები, როგორიცაა მაღალი ხმების (გუნდში და, ნაწილობ- 

რივ, ორკესტრში) უარყოფა, გაუცხოებული ხასიათი, ეპიკური 

სიმკაცრე, რაც, მნიშენელოვანწილად როგორც მუსიკის 

არაემოციურობით, ასევე ლათინური ენის გამოყენებით 

იქნა მიღწეული. 

ნეოკლასიცისტური პერიოდის კიდევ ერთი მნიშევ- 

ნელოვანი ნაწარმოებია ფსალმუნების სიმფონია (1930 წ), 

რომლისთვისაც სტრავინსკიმ შეარჩია დავითის სამი 

ფსალმუნი (5§1% 38, 39 და 150), რომელთა ტექსტი, ასევე, 

ლათინურად სრულდება. აღსანიშნავია სიმფონიის ტემბ- 

რული თავისებურება: ორკესტრში გამორიცხულია მაღა- 

ლი სიმებიანები (რაც უკვე ტრადიციად იქცა), ქეიოლინოე- 
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ბი და ვიოლები და, ასევე, კლარნეტები. ამავდროულად, 

შეყვანილია ორი ფორტეპიანო. ხოლო საგუნდო პარ- 

ტიაში მაღალ ხმებს, ავტორის მოთხოვნით, ბიჭუნათა 

გუნდი უნდა ასრულებდეს, რათა გამოირიცხოს ყოველ- 

გვარი ემოციურობა, ექსპრესია, ვნება. 
სიმფონიის პირველი ნაწილი (8X#CსILI) ორი თე- 

მის საფუძველზეა აგებული: დრამატული პირველი თემა 

საორკესტრო აკორდების (§/0V/2თIძი) და მერვედების 

თანაზომიერი მოძრაობისგან შედგება; მეორე კი (ც. 4) – 

ოსტინატური თანხლების ფონზე მჟღერი გუნდის მკაც- 

რი სეკუნდური ინტონაციებისგან. 

მეორე ნაწილი (8XნსCI#ტM5ა) იწყება ელეგიურ- 
პასტორალური საორკესტრო (ჩასაბერი საკრავები) შესავ- 

ლით, რომელსაც გუნდის თემა მოსდევს (ც. 5). ამ ნაწი- 

ლის ფორმა სტრავინსკიმ განსასღვრა, როგორც „ფუგე- 

ბისგან შემდგარი გადატრიალებული პირამიდა“. 

გუნდის შეძახილით #4LLLLVI# იწყება მესამე ნაწი- 

ლი, რომელიც საზეიმოდ, ჰიმნურად ჟღერს და მთელი 

ციკლის გრანდიოზულ დასასრულად წარმოგვიდგება. 

სტრავინსკის შემოქმედების ნეოკლასიცისტურ პე- 
რიოდს აგვირგვინებს ოპერა ქარაფშუტას თავმგალასამა- 

20, რომელიც XVIII საუკუნის ოპერა-ხსწ282-ს სტრუქტუ- 

რულ-დრამატურგიულ მოდელზეა დაწერილი. მარაფშუ- 

ტას თამბალასავმალს საფუძვლად დაედო ინგლისელი 

გრაფიკოსის უილიამ ჰოგარტის გრავიურების ციკლი, 

რომლებიც მოგვითხრობენ მოულოდნელად გამდიდრებე- 

ლი ახალგაზრდა პროვინციელის მწუხარე ამბავს. ოპ- 

ერის სამი მთავარი პერსონაჟი – ტომი, ნიკ შედოუ და 

ენი სამ ურთიერთდაპირისპირებულ საწყისს განასახიერ- 

ებენ. ნიკ შედოუ ბოროტი ძალაა, ეშმაკი, რომელიც 

(ჯარისკაცის ამბავის პერსონაჟის მსგავსად) აცდუნებს 

' 5ჩ8ძიV/(ინგლ.)ჰ – ჩრდილი 
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გამოუცდელ ახალგაზრდას და მის სულს დაეპატრონება; 
მას უპირისპირდება ენი (ტიი) – სიყვარულის და კეთილ- 

შობილების განსახიერება; ხოლო რაც შეეხება მთავარ 

პერსონაჟს – ტომს, იგი მერყეობს კეთილსა და ბოროტს 

შორის და ამ თვისებით მრავალ საოპერო პერსონაჟს 

მოგვაგონებს. აქვე უნდა ითქვას, რომ მთაერი გმირების 

ამგვარი „სამკუთხედი“, მათი ტიპაჟები და ურთიერთობები 

პირდაპირ ასოციაციებს ბადებენ. გავიხსენოთ კასპარი – 

მაქსი – აგატა (თავისუფალი მსროლელი), მეფისტოფელი 

– ფაუსტი – მარგარიტა (ფაუსტი), ეშმაკი – ჯარისკაცი – 
პრინცესა ფაარისძაცის ამბავი). 

ოპერაში, როგორც აღვნიშნეთ, სტრავინსკიმ ააღორ- 

ძინა XVIII-XIX საუკუნეების მიჯნის კომიკური ოპერის 
ტიპი, ძირითადი დრამატურგიული თავისებურებები, აგე- 

ბულება. ოპერაში ფართოდაა გამოყენებული ტრადიცი- 

ული რეპრისული ფორმები, კერძოდ, არიები ძმგCგ00, დიდი 

ფინალები, კლასიკური ოპერისთვის დამახასიათებელი 
ჟანრების მონაცვლეობა: მწუხარე არია I1გ2ო6II0-ს მოს- 

დევს აქტიური კაბალეტა (პირველი აქტის მესამე სცე- 
ნის დასაწყისი) და სხვ. მრავლად გეხედება ტრადიციუ- 

ლი საანსამბლო სცენებიც და რეჩიტატივები 50000 ჩემ- 

ბალოს თანხლებით. 

ამგვარად, ოპერაში მარაფშუტას თამბალასამალი 
სტრავინსკიმ აბსოლუტური სრულყოფილებით წარმოაჩი- 

ნა ნეოკლასიციზმის შესაძლებლობები, ორი განსხვავებული 

ეპოქის ტიპური ნიშნების შეერთების, სინთეზირების საშუა- 

ლებები. ამასთანავე, ნაწარმოების პრემიერის შემდეგ ავტორი 

წერდა: „ეს გზის დასასრულია“. და მართლაც, ქარაფშუ- 

ტას თამგადასამალში კომპოზიტორმა ამოწურა ნეოკლა- 
სიციზმის შესაძლებლობები და ამის შემდეგ სტრავინსკის 

სტილურ ევოლუციაში კიდევ ერთი რადიკალური ცვლილე- 
ბა მოხდა. თუმცა, ახალი სტილის ნიშნები (ნეოკლასიციზ- 
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მის მსგავსად) ჯერ კიდევ 40-იანი წლების ორ ნაწარმოებ- 

ში, მესაში და კანტატა ბაბილონში გამოიკვეთა. 

შემოქმედების ბოლო პერიოდში სტრავინსკი დაინ- 
ტერესდა სერიული მეთოდით, მაგრამ სერიული ტექნი- 
კით მისი დაინტერესება მომდინარეობს არა იმდენად 
თანამედროვე კომპოზიტორების (შონბერგი, ვებერნი) შე- 

მოქმედებიდან, არამედ ძველებური მუსიკიდან. მთავარი 

იმპულსი სტრავინსკისთვის იყო ევროპული „არქაიკა“ – 

კონტრაპუნქტული ტექნიკა, ინტერვალური სტრუქტურების 
გარდაქმნის საშუალებები (რაც სერიული ტექნიკის კონ- 

სტრუქციულ საფუძველსაც წარმოადგენს). 
სტრავინსკის შემოქმედების გვიანი პერიოდის ნა- 

წარმოებების უმეტესობა სერიის და მისი მოდიფიკაციე- 
ბის ტრადიციული ურთიერთობების საფუძველზეა შე- 
ქმნილი, მაგრამ, ამასთანავე, იგი შორსაა შონბერგისეუ- 
ლი დოდეკაფონიის ძირითადი პრინციპის – ატონალო- 
ბისგან. სტრავინსკის სერიები უფრო თავისუფლადაა გა- 
ასრებული და გარკვეულად ცენტრალიზებულიც. მის- 
თვის არც თორმეტტონიანობა წარმოადგენს აუცილებელ 
პირობას. ასე მაგალითად, სამ სიმღერაში შექსპირის 
ტექსტებზე სერია 4-ბგერიანია, ძანტატაში დილან თო- 
მასის ხსოვნას – 5-ბგერიანი, ხოლო პასაკალიაში სეპ- 
ტეტიშან კი – 1C-იანი. სტრავინსკი აღნიშნავდა, რომ მის 
გვიან ნაწარმოებებში პირველადი ბიძგი, იმპულსი უმთავრე- 
სად მელოდიური და ინტერვალური კონსტრუქციებია. 

შემოქმედების ბოლო თხუთმეტწლიანი პერიოდის 
მანძილზე სტრავინსკი უპირატესობას ანიჭებდა ვოკალურ 
ჟანრებს, კამერულ შემადგენლობებს და მარადიულ, ძირი- 
თადად, ბიბლიურ სიუჟეტებს და მათთან დაკავშირებულ 

სასულიერო ჟანრებს. 

სასულიერო ჟანრის ნაწარმოებებს შორის აღსა- 

ნიშნავია IIიIMI წინასწარმეტყველი იერემიას ბოდე- 
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ბა), რომლის არქაულობა მონოდიური ტიპის ვოკალური 

ინტონაციით, ჰეტეროფონიით, ფსალმოდირებით და ძველე- 

ბური პოლიფონიური ჟანრების (რიჩერკარი, კანცონა, 

იზორიტმული მოტეტი) გამოყენებითაა ხაზგასმული. 

მIIაIMI-სთან შედარებით სტილურად უფრო მრა- 

ვალფეროვანია C#ტMIICCVM 5#CLLVM-ის მუსიკა. ეს წმინ- 

და მარკოზისადმი მიძღვნილი ნაწარმოები მის სახელზე 

აგებული ვენეციის ტაძრის თავისებური მუსიკალური ანა- 

ლოგია. C4MIICVM 546CL0M-ის კომპოზიცია კონუსისე- 

ბურია, რომლის შიგნითაც კიდევ ერთი, უფრო მცირე 

კონუსია (მესამე ნაწილი) მოთავსებული (ამ ნაწარმოებ- 
ის კომპოზიციურ-დრამატურგიული გეგმა ფსალმუნების 

სიმფონიის მეორე ნაწილის და მესის მსგავსია). 

სტრავინსკის გვიანი სტილის ერთ-ერთი კულმინაციაა 

მისი უკანასკნელი ნაწარმოები ILILCVIM C4MIICLL5 

(196–-66 წწე. ეს თხსულება ხასიათდება საოცარი ლაკონიზ- 

მით და განუმეორებელი კოლორიტით, ცსადი მუსიკალური 

ენით. რეკვიემის ცხრანაწილიანი კომპოზიცია ჟანრის ისეთ 

აუცილებელ ნაწილებს შეიცავს, როგორიცაა: 0I85ILCL-#C, LV 84. 

MIIVთM, ILსX 0ოIMLსM0V#LC, L6CVVMC05#4, LI8LCL#ტ ML. მათ 

გარდა ნაწარმოებში მნიშვნელოვანი ადგილი ეთმობა სამ 

საორკესტრო ნომერს (პრელუდია, ინტერლუდია და პოსტ- 

ლუდია), სამ საყრდენს, რომლებზეც განთავსებულია ეს 
გასაოცრად მყარი, გაწონასწორებული კომპოზიცია. 

როგორც აღვნიშნეთ, შემოქმედების ბოლო პერიოდ- 

ში სტრავინსკი დიდ ყურადღებას უთმობდა სასულიერო 

ჟანრებს და თემებს, მაგრამ არ შეიძლება არ აღინიშნოს 
კიდევ ორი ჯგუფის ქმნილებები. ესენია სცენური და საკონ- 

ცერტო ჟანრის ნაწარმოებები. პირველი ჯგუფიდან აღსა- 
ნიშნავია აბსტრაქტული ბალეტი აბონი (1957 წე), რომელ- 

შიც თამაშის, შეჯიბრის იდეა დომინირებს. ნაწარმოების 

საერთო კოლორიტი საზეიმოა, რაც საყეირების ფანფარე- 
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ბით და სხვადასხვაგვარი ინსტრუმენტული შეთანხმებით 

მიიღწევა. განსაკუთრებით საინტერესოა ბალეტის მეორე 

სურათი, რომლისთვისაც მოდელად სტრავინსკიმ XV-XVI 

საუკუნეების ცეკვები (სარაბანდა, გალიარდა, ბრანლი) გა- 

მოიყენა. ეპოქის კოლორიტის შესაქმნელად კი ორკესტრ- 

ში ფორტეპიანოს და არფასთან ერთად შეყვანილია მან- 
დოლინა, ქსილოფონი, კასტანეტები და სამი ტამტამი. 

ბალეტის სახელწოდება (მეიი – ბერძნულად თამაშს 

ნიშნავს) და ძირითადი იდეა განსაზღვრავს მასში თამა- 

შის ესთეტიკის უპირატესობას. იგივე პრინციპია განმსა- 

ზღვრელი წარლმგნისთ8მის (1961-62 წწ), რომლის მოდე- 
ლია შუა საუკუნეებში გაერცელებული მირაკლის ჟანრი. 

წარლუვგნაში ეპიზოდები კალეიდოსკოპურად ენაცვლება 

ერთმანეთს – სერიოზულს მოსდევს გროტესკული, საკულ- 

ტოს – ყოფითი, ქმედითს – სტატიკური, ვოკალურს – ინ- 

სტრუმენტული. ამგვარი მრავალეპიზოდურობა, გარკვე- 

ულწილად, მოგვაგონებს ი. ბოსხის ფერწერულ ტილოებს, 

სადაც განსხვავებული ჟანრის სცენები ერთი ტილოს 

სივრცეში მის სხვადასხვა იარუსზეა განლაგებული. 

სტრავინსკის გვიანი პერიოდის ინსტრუმენტულ კომ- 
პოზიციებს შორის აღსანიშნავია მოძრაობები ფორტე- 

პიანოს და ორკესტრისთვის (1959 წე, მარიაციები ორ- 

კესტრისთვის (1963-64 წწ), რომლებიც კონცერტირების 

პრინციპითაა განმსჭვალული. 

„ინტენსივობა–ექსტენსივობა–კონცენტრაცია“ – ასე 
განსასღვრავენ მკვლევარები სტრავინსკის სტილური 
ევოლუციის ძირითად პრინციპებს. . 

იგორ სტრავინსკის, როგორც XX საუკუნის მუსიკის 

და სოგადად მსოფლიო კულტურის გამორჩეულ ფიგურას, 

უდიდესი ადგილი უკავია, ვინაიდან მის შემოქმედებაში აისახა 

არა მხოლოდ მისი ინდივიდუალური შემოქმედებითი მან- 

ერა, არამედ თანამედროვეობის ყველა ძირითადი მოვლენა. 
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ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1903-04, საფორტეპიანო სონატა #§-I0II 
1907, სიმფონია L25-ძს»ი 0ი. 1 

1907, ვავნი და მწძემსი ქალი (თგზი # იმთუ/იVმ), სიუიტა მეცო- 
სოპრანოს და ორკესტრისთევის, 00.2 
1907, პასტორალი, სოპრანოს და ფორტეპიანოსთვის 
1908, ფანტასტიკური სკერცო (§იCხბლი (გიLგ5Iძ0ს6|, 00.3 

1908, ვოიურვერკი (ნს ძ”2L06%I), ფანტაზია ორკესტრისთვის,0ი.4 
1908, ოთხი ეტიუდი ფორტეპიანოსთეის, 00.7 

1909-10, (რედ. 1919) მასკუნჯი IL7CIა§6გს ძ6 L6ს), ერთაქტიანი ბალეტი 
1911, (რედ. 1947) პეტრუშკა (IICILVIIXმ), ერთაქტიანი ბალეტი 
1912, ვარსკვლავთმეფე (L6 L0I ძ05 C101I9§), მამაკაცთა გუნდის და 

ორკესტრისთვის 
1913, სამი ლექსი იაპონური ლირიკი?ან ()XI01§5 090065165 ძირ Iგ 
IMII0ს6C )მი0იმ!5C), ხმის და ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის 
1913, (რედ. 1947/1967) საღვთო ბაზაფხული IL6 5მთ§C ძს იIIიL6იიი5, 
86თC188გ C8იIICMIM29), ერთაქტიანი ბალეტი . 
1914, არაკი მელაზე, კატასა და ცხვარზე (|ნ62IIXმ 900 IIVICV, #01 მ M# 

6გიგMV8მ), 

1914, ბულბული (Lი IL05519)011, სამაქტიანი ოპერა 
1917-18, რეგთაიმი, თერთმეტი ინსტრუმენტისთვის 
1918, ჯარისკაცის ამბავი ყწ”I%(0I2%6 ძს 50Iძ2), მკითხეელის და 
ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის 
1919, LMM0-IL4C-MVI5IC 
1920, პულჩინელა, ბალეტი 
1920, (რედ. 1947) სიმფონიები ჩასაბერი ინსტრუმენტებისთვის 
1921, ხუთი თითი |L4§ CIიი ნ0!ჟC), ფორტეპიანოსთვის 
1921, პეტრუშკა, სამი ფრაგმენტი ფორტეპიანოსთვის 

1922, მაზრა, ერთაქტიანი ოპერა 

1923, ქორწილი (LC M0065, C8მ/86I51, ქორეოგრაფიული სცენები 

1923, ოქტეტი ჩასაბერი ინსტრუმენტებისთვის 
1923-24/1951, კონცერტი ფორტეპიანოს დაჩასაბერი ინსტრუმენტე- 

ბისთვის 
1924, სონატა ფორტეპიანოსთვის 
1926, (რედ. 1949) მამაო ჩვენო (?მ(6LM051%), გუნდი 2 Cმ0006I12 

1927, ოიდი პოს მეფე (069005 =XI, ორაქტიანი ოპერა-ორატორია 
1928, (რედ. 1947) აპოლონ მუსაბეტი L#00I1ი9 Mი052966), ბალეტი 

1928, (რედ. 1950) ვერიის ამბორი IL 6 88156) ძი Iგ ICC), ბალეტი 

1929/1949, კაპრიჩიო ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის 
1930 (რედ.1948), ფსალმუნების სიმფონია, გუნდის და ორკესტრისთვის 
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1931, კონცერტიI1ი L, ვიოლინოს და ორკესტრისთვის 
1932, (რედ. 1964) მრწამსი IC+6ძი1, გუნდი მ2C8გ0#00I11გ 

1933, პერსეფონა (085601006), მელოდრამა 
1934, (რედ. 1949) ღვთისმშობელო IVMV6 M8მ8), გუნდი მ CმხიC112 
1935, კონცერტი ორი ფორტეპიანოსთვის 
1936, ბანძოს თამაში (I6ს ძი C8X151, ბალეტი 
1938, კონცერტი L5 ხსთხმიი 081თ, კამერული ორკესტრისთვის 
1940, სიმფონია!Iი C 
1942, ცირკის პოლპა, ორკესტრისთვის 
1942, საკონცერტო ცეკვები კამერული ორკესტრისთვის 
1942, ოთხი ნორვებიული განწყობა, ორკესტრისთვის 
1943, ოდა, ორკესტრისთვის 
1943, სონატა ორი ფორტეპიანოსთვის 
1944, ბაბილონი |8გხიII, კანტატა მამაკაცთა გუნდის, მკითხველის 
და ორკესტრისთვის 
1944-48, მესა, შერეული გუნდის და ორმაგი სასულე კვინტეტისთვის 
1945, შავი კონცერტი (სხიიV C00CVI0), კლარნეტის და ჯაზ- 
ბენდისთვის 
1945, სიმფონია სამ ნაწილად 
1946, კონცერტი1ი L, სიმებიანი ორკესტრისთვის 
1947, ორფევსი (Cთდხბს5), ბალეტი 
1951, ქარაფშუტას თავბადასავალი I1%6 IL2M6"5 I0=X§5), სამაქტიანი 
ოპერა 
1951-52, კანტატა XV-XVI საუკუნეების უცნობი ინგლისელი 

ავტორების ტექსტებზე 
1953, სეპ6ტეტი კლარნეტის, ვალტორნის, ფაგოტის, ფორტეპიანოს, 
ვიოლინოს, ვიოლას და ჩელოსთვის 
1953, სამი სიმწერა უ. შექსპირის ტექსტზე, მეცო-სოპრანოს, 
ფლეიტის, კლარნეტის და ვიოლასთვის 
1954, წილან თომასის ხსომნას (ი M6თიიოგთ XXVIგი 1ი0ი0125), ტენორის, 
სიმებიანი კვარტეტის და ოთხი ტრომბონისთვის 
1955, საპრალური საბალობლები ICგიყისთ §მითსთ), სოლისტების, 
გუნდის და ორკესტრისთვის 
1957, აბონი (#9იი), ბალეტი 
1958, ბოდება წსდი), სოლისტების, გუნდის და ორკესტრისთვის 
1958/1959, მოძრაობები IMიV6თ6იL§5), ფორტეპიანოს და ორკესტ- 
რისთვის 
1960, მონუმენტი ჯეზუალდო დი ვენოზას IM0ისთნისთ #0I0 
C05სმ1ძ0 ძ!: V6ი05მ) 
1961, ქადაბება,იბავი და ლოცვა (4 5ლითიი, მ M8=2VIV6 გიძ მ 

ნჯგა/V)I, სოლისტების, მკითხველის, გუნდის და ორკესტრისთვის 
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1962, ანთემი წტისხტოთ), გუნდი 8 Cმ006II2 
1962, წარღვნა (112 LI00ძ), სატელევიზიო ოპერა 
1963, აბრაამი და ისააკი წტხ.გჩგი გიძ I5მ2C), მაღალი 

ბარიტონის და კამერული ორკესტრისთვის 
1963/1964, ვარიაციები ოლდოს ჰაქსლის ხსოვნას (Vვ2ი300ი5 
#I!ძის5 LIსXICV II M6თ0I28071, ორკესტრისთვის 
1964, ელეგია (6)6ლ/ LიLI.L.X.1, ბარიტონის,ორი კლარნეტის და 
ალტის კლარნეტისთვის 
1965, IMIIVI-CIIVX%§, მამაკაცთა გუნდის და კამერული ანსამბლისთვის 
1966, რუკვიემი (წCიძსI6თ C8იLICI65), სოლისტების, გუნდის და 
კამერული ორკესტრისთევეის 

რეკომენდებული ლიტერატურა 

რიადილ80X2% L. CII60C6თ0#2» X8M 060036L( M60MM2CCM96CIდCI9 _ფ300ყ6თ მმ 

Cაინმ8MცCIდIი. 8 C6.:II006.16M6I MX/36IIM81/6XM0M IგVMII. 8ხIი. 3. M., 1975 – 
C.280-302 | 
ტიდიბ80C29 I. VLIგიხ 20 თი CIიმ8M იდი: L I)006IICM6 II6CCIII2CCVVI II3M8. 
8 ინ.: 1 გ0ითოი9ლC)0I6 I1006)1CMხ) MX/36V0M XX 868. 8LIIL 2.M., 1978–C 126-168 

ტ#აითიტციიე§ L, 86იIIIIII2 II. (06XL.-C00L). II.დ. CIიმ8MიICIIM: CIმ2%M. 

80CVI0CMMXI2ILV#M. M., 1985 

#იგდა0ი8 ნ. I(LIII-2 0 C-008VLCV0M. II, 1977 

მიისIVMML2 IM. ჩგL4C 68ICL6I CიემსწMი+CIდIC0. M., 1967 
XI0VCIIIML M. 0 MV3ხ0C C1028MMCIC10 M CL0 83-09/8X. 8 XII.: MII07/C%VVI M, 

0 ვგიმიყი-68000C6MCIMCX MV39IIC XX 8CM8. M. 1973 – C. 223-259 
(IიVღ III IM. IIიიხ ლდმ8IVთ0MI ნყოიმ0თინ. 180096C80, 83 იდ! II., 1974 

IიVოოIM M. CIიმიIიICIMI. 8 X>.: MV3ნიCთ XX 86M%8: C960MM. ·I8თIნ 8X00მ9, 

Mყიითმ ყთი86ი1X89. M., 1984 – C. 203-229 
II69MIM082 1. (-0ლ»). II.დ. Cუიმ3V9MCMIV0I: Cმნ1! # Mმ1C6/0Mმ1. M., 1973. 

C886IIIC0 C. MVიMხI CIი0მშIM08CICX0. ,8 XI.: CX/CCX89 MX/36IMმ2 M XX 86V. M., 

1997 –C. 151-185 
C38CI1LC0 C. MIდ C10008I01CL010. M., 2001 
CMVი8082 8. (იტი.). IIთ-0იIIM 380V66XII011 MX/301XI#. 8%IX. 6, C.-II6., 2001 
–C.28-102 
C+Xი28I1:140MM II. X00IVX2 M06CM MXV30I%მ1001I011 XXVI3IIM. IL, 1963 
დივ 89ხყი ო! II III1201M II, 1971 

IILI8XM338ი0082 IL. II00C6II6M6I MV3MIMმIIხM0M 3CICI”V0C0I 8 +60006IV9506CXIMX 

10VI2X CIიმ8IMCIC, III6I660L8 II XიI6MVIმ. M,., 1975 

ჩXნხVთ908CVXIIV 6. III0ნი CIX28M8CIM4M. M., 1969 
Xსი»ლისიI(M 6. 096001 ი0 ედმMმV/0IMI 0V60V6I XX 86%. IC იგ წიოემ#. M., 

1971<-0C.114-121 
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ბელა ბარტოკი



ბელა ბარტოკი 

(1881-1945) 

XX საუკუნის პირველი ნახევრის უდიდეს კომპოზი- 

ტორ-რეფორმატორთა შორის განსაკუთრებული ადგილი 

უკავია უნგრელ კომპოზიტორ ბელა ბარტოკს, რომელ- 

მაც საუკუნის თვითმყოფადი და მრავალფეროვანი სული 

გადმოსცა. ბარტოკის შემოქმედებითი ფიგურა განცალკევე- 

ბით დგას მისი თანამედროეეებისგან. ერთი მხრიე, იგი 

მოდერნიზმის ეპოქის ხელოვნების ყველა ძირითად თვისე- 

ბას ისიარებდა, თუმცა არც ერთი მხატვრული მიმართუ- 

ლებით არ ისღუდებოდა; მეორე მხრივ კი, – ტრადიციუ- 

ლი ფასეულობების და, უპირველეს ყოვლისა, არქაული 

ფოლკლორის მონაპოვრების ერთგული იყო. 

ბელა ბარტოკი – კომპოზიტორი, პიანისტი და ფოლკ- 

ლორისტი, – თითქმის არაფერს წერდა საკუთარი შემოქმე- 

დებითი პრინციპების შესახებ და სამართლიანად მიიჩნევ- 

და, რომ ხელოვნების ჯეშმარიტი დეკლარაცია – საკუთრივ 

შემოქმედებაა. ბარტოკის შემოქმედებიდან შეგვიძლია 

ამოვიკითხოთ, რომ იგი იყო თამამი ექსპერიმენტატორი, 

საოცრად ღრმა მოაზროვნე, პირველქმნილი ბუნების და 

ხალხური შემოქმედების მოტრფიალე. 

ბარტოკის საკომპოზიტორო მემკვიდრეობა უშუალოდაა 

დაკავშირებული მისი მოღვაწეობის სხვა სფეროებთან. 

ფოლკლორის ღრმა ცოდნამ მნიშვნელოვანი გავლენა 

მოახდინა ბარტოკის მუსიკალურ აზროვნებაზე. იგი იშვია- 

თად მიმართავდა ხალსური სიმღერის ციტირების ხერხს 

და შთაგონების წყაროს ხალხური შემოქმედების უძველე- 

სი შრეებისთვის დამახასიათებელ კანონზომიერებებში 

პოვებდა. გარდა ამისა, ბარტოკისთვის, სტრავინსკის მსგავ- 

სად, მეტად მიმზიდველი იყო არქაული, პირველქმნილი 
სტიქიური ძალები, რაც განსაკუთრებული სიმძლავრით მის 
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ერთ-ერთ საუკეთესო საფორტეპიანო პიესაში, ტ1LLCLXLC0 

საი8ტ6IL0, გამოვლინდა. 

ფოლკლორული არქაიკის კილოური და რიტმული 

კანონზომიერებებისადმი ინტერესის გარდა, ბარტოკი კლა- 

სიკური ეპოქის შემოქმედებით მიღწევებსაც მიმართაედა. 

"შემოქმედებით სტიმულს იგი ბახის, ბეთჰოვენის, იტალიელი 

პოლიფონისტების შემოქმედებიდან იღებდა. უფრო ახლო 

ეპოქიდან, მისთვის განსაკუთრებით ახლობლები იყვნენ 

ლისტი და დებიუსი. თავის ერთ-ერთ ინტერვიუში ბარტოკი 

პირდაპირ მიუთითებდა სამი კომპოზიტორის – ბახის, ბეთ- 

ჰოვენის და დებიუსის მნიშენელობაზე საკუთარი და, ზოგადად, 

ახალი მუსიკის ფორმირებისთვის: „დებიუსიმ ხელმეორედ 

გაუხსნა ·ყველა მუსიკოსს აკორდის არსი; იგი იმდენადვე 

მნიშვნელოვანია, როგორც ბეთჰოვენი, რომელმაც გვიჩვენა 
ფორმის განვითარების გზები და ბახი, რომელმაც კონტრა- 
პუნქტის უზენაესი სიბრძნე გახსნა“. 

მართლაც, ბახის პოლიფონიურმა ოსტატობამ უდი- 
დესი გავლენა მოახდინა ბარტოკის შემოქმედებაზე, მის 
მოწიფული პერიოდის ინსტრუმენტულ სტილზე. კერძოდ, 

უნდა აღინიშნოს, რომ ბარტოკი, შონბერგის, ჰინდემიტის, 
შოსტაკოვიჩის და, ნაწილობრიე, სტრავინსკის მსგავსად 
ფართოდ მიმართავდა პოლიფონიურ ტექნიკას, პოლი- 

ფონიურ ფორმებს და ჟანრებს. ამ თვალსაზრისით, შესა- 

ძლებელია გარკვეული პარალელების გავლება ნეოკლა- 
სიციზმთან, მაგრამ ტიპური ნეოკლასიცისტებისგან (მა- 

გალითად, სტრავინსკისგან) განსხვაეებით, ბარტოკს არა- 

სოდეს მიუმართავს მოდელირების მეთოდისთვის. 

ბარტოკს ბეთჰოვენში, ადრეული ასაკიდან უსაყვარ- 

ლეს კომპოზიტორში, აღაფრთოვანებდა ლოგიკა აზროვ- 

ნებაში, ლაკონიზმი აზრის გადმოცემაში და სითამამე და 

სიბრძნე ფორმის აგებაში. 

! იხ.: 9 6თხ698 I. 66M8 ჩვი0%: XCI3IIხ # X80096თო80. M., 1969 – C. 682 
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საკმაოდ მნიშვნელოვანია შემოქმედებითი კავშირე- 

ბი ბარტოკს და ლისტს შორის. უნდა აღინიშნოს, რომ 

თავისი დიდი წინამორბედისგან ბარტოკმა, უპირველეს ყოვ- 

ლისა, აითვისა მონოთემატიზმის პრინციპი, რომელმაც 

ფართო გამოყენება და შემდგომი განვითარება პოვა ბარ- 

ტოკის შემოქმედებაში. 

ძალზე მჭიდროდაა დაკავშირებული ბარტოკი დებიუ- 

სისთან. ერთი შეხედვით, მათი სტილური მანერა რადიკა- 

ლურად განსხვავებულია, მაგრამ ბარტოკს, ისევე როგორც 
სხვა წინამორბედებთან მიმართებაში, ისიდავდა არა დებიუ- 

სის ესთეტიკა, მისი სტილი და ინდივიდუალური მანერა, 

არამედ ამ ოსტატის ნოვაციები ჰარმონიის, კილოს, ბგერის 

ხარისხის და ტემბრის სფეროში. 

# # # 

ბელა ბარტოკი დაიბადა 1881 წელს უნგრეთის სამ- 
ხრეთით მდებარე პატარა ტრანსილვანიურ ქალაქ ნად- 

სენტმიკლოფშში. ბიჭს ბავშვობიდანვე ასწავლიდნენ ფორ- 

ტეპიანოზე დაკვრას და 1892 წელს შედგა მისი პირველი 

საჯარო კონცერტი, სადაც მან საკუთარი პიესაც შეას- 

რულა. 1899 წელს შედგა ბარტოკის დებიუტი ბუდაპეშტ- 

ში, რომლის შემდეგაც იგი ჩაირიცხა ბუდაპეშტის ფე- 

რენც ლისტის სახელობის მუსიკის აკადემიის ფორტე- 

პიანოს და კომპოზიციის კლასებში. სტუდენტობის პერიო- 

დითაა დათარიღებული, აგრეთვე, ბარტოკის პირველი სე- 

რიოზსული ნაწარმოებები. 1905-06 წლებში ზოლტან კო- 

დაის გავლენით ბარტოკი ინტერესდება ფოლკლორით. 

20-იანი წლები და 30-იანი წლების დასაწყისი განსა- 

კუთრებული შემოქმედებითი ინტენსივობით გამოირჩე- 

ვა. ამ პერიოდში დაიწერა ბარტოკის საუკეთესო ნაწარ- 

მოებთა უმეტესობა. უნდა აღინიშნოს ისიც, რომ ესაა 
მისი საკონცერტო მოღვაწეობის მწვერვალიც. მნიშვნე- 
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ლოვნად გართულდა ბარტოკის ცხოვრება 30-იანი წლე- 

ბის მეორე ნახევარში, როდესაც გერმანიაში სახელმწი- 

ფოს სათავეში ნაცისტების მოსვლის შემდეგ, უნგრეთის 

მთავრობამ მათი ერთგულების შესახებ გააკეთა განცხადე- 

ბა. გერმანიის მსგავსად უნგრეთშიც დაიწყო ებრაელე- 

ბის, ორიგინალურად და პროგრესულად მოაზროვნე ადა- 

მიანების დევნა და I940 წელს ბარტოკი იძულებული 

გახდა წასულიყო ემიგრაციაში ამერიკის შეერთებულ 

შტატებში, ნიუ-იორკში, სადაც იგი გარდაიცვალა 1945 წელს. 

#«%X# 

ბელა ბარტოკის 46-წლიანი შემოქმედებითი გზის 

პერიოდიზაცია სხვადასხვა მკვლევარის ნაშრომებში სხვადა- 

სხვაგვარია, მაგრამ უმრავლესობა მის შემოქმედებას ოთხ 
პერიოდად ყოფს: პირველი პერიოდი (1899-1907) – გვიან 

რომანტიზმთან მჭიდრო კავშირით ხასიათდება, მეორე პე- 
რიოდი (1907-1919) – უკავშირდება კომპოზიტორის ეროვნუ- 

ლი სტილის ჩამოყალიბებას; მესამე (1919-დან 30-იანი წლე- 

ბის პირველ ნახევრამდე) – თამამი ექსპერიმენტების ხანაა, 

ისეთი ნაწარმოებების შექმნის პერიოდია, როგორებიცაა, 

მაგალითად: სიმებიანი კვარტეტები X§ 3 და X§ 4, საფოთრტე- 

პიანო პონცერტი X; 2; და უკანასკნელი, მეოთხე (1938-45 წწ); 

შემოქმედების გვიანი პერიოდი, რომელშიც სინთეზის და 

სტილის შერბილების ტენდენცია შეინიშნება. 

ხანგრძლივი შემოქმედებითი ევოლუციის პროცეს- 

ში ჩამოყალიბდა ბარტოკის მეტად ორიგინალური, შინა- 

განად მთლიანი და, ამასთანავე, მრავალფეროვანი საკომ- 

პოზიტორო სტილი. კომპოზიტორმა თითქმის ყველა მუ- 

სიკალურ ჟანრს მიმართა, მაგრამ ცალკეული ჟანრებისად- 

მი ინტერესი (მაგალითად, საფორტეპიანო მუსიკა, სიმებია- 

ნი კვარტეტი) მან მთელი შემოქმედებითი გზის მანძილ- 

ზე შეინარჩუნა, სხვების მიმართ კი – ცალკეულ პერიო- 
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დებითაა შესღუდული. კერძოდ, მუსიკალურ თეატრს ბარ- 

ტოკმა მხოლოდ 10-იან წლებში მიმართა, ხოლო სიმფონი- 

ურ ჟანრს – შემოქმედების ბოლო პერიოდში (გამონაკლი- 

სია ადრეული სიმფონია Lჯ:-ძსი. 

ბელა ბარტოკი თავისი დროის ერთ-ერთი ბრწყინვა- 

ლე პიანისტი იყო, რამაც დიდი გავლენა იქონია მის შემოქმე- 

დებაზე, სადაც მნიშვნელოვანი ადგილი სწორედ საფორ- 

ტეპიანო თხზულებებს უკავია. აქვე შეიძლება აღვნიშნოთ, 

რომ ბარტოკი სპეციფიკურად ინსტრუმენტულად აზროვევნებ- 

და, ხოლო საფორტეპიანო ჟანრები კი მისი შემოქმედების 

თავისებური ლაბორატორია იყო,სადაც ხდებოდა ნოვატო- 

რული იდეების, ახალი გამომსახველი ხერხების აპრობირება. 

მათ შორის აღსანიშნავია: რეგისტრების სპეციფიკურად 

ბარტოკისეული დაპირისპირება, მოულოდნელი ნახტომე- 

ბი, მშრალი #12ILII2(0 და სხვ. ფორტეპიანოს ბარტოკი (ისევე 

როგორც სტრავინსკი და პროკოფიევი), უმეტესად, დასარტყამ 
ინსტრუმენტად გაიაზრებდა და ხაზს უსვამდა მის კოლორ- 

ისტულ, „საორკესტრო“ შესაძლებლობებს. 

ბარტოკის მრავალრიცხოვან საფორტეპიანო ნაწარ- 

მოებებს შორის აღსანიშნავია მისი ტ#LL%CIXC0 8408400, 

სიუიტები, უნგრული და რუმინული ცეკვები, ციკლი მიძ- 
როპოსმოსი, სონატა ორი ფორტეპიანოს და დასარტყამე- 

ბისთვის, სამი საფორტეპიანო კონცერტი. 

ციკლი მიპროძოსმოსი, რომელიც 153 პიესისგან შედგე- 

ბა, მსოფლიო საფორტეპიანო ლიტერატურის უნიკალურ 

მოვლენას წარმოადგენს. თავდაპირველად ციკლი ჩაფიქრე- 

ბული იყო, როგორც ინსტრუქციული ხასიათის პიესები 

დამწყები მუსიკოსებისთვის, მაგრამ მასზე მუშაობის პრო- 

ცესში თავდაპირველი ჩანაფიქრი შეიცვალა და ციკლი 

საკომპოზიტორო-სტილურ ხერხთა თავისებურ ენციკ- 

ლოპედიაში გადაიზარდა. ამ მინიატიურული პიესების ციკ- 
ლში კომპოზიტორი ფართოდ მიმართავდა ბიტონალობას, 
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სხვადასხვა რთულ პოლიფონიურ ხერხებს, თავისუფალი 
მოდულირების პრინციპს, ოსტინატურ რიტმებს, კლასტე- 

რებს და ა. შ., რათა ახალგაზრდა მუსიკოსები თანამედრო- 

გე ჟღერადობის სფეროში შეეყვანა. ამასთანავე, პიესათა 

დიდი ნაწილი (ციკლის თითქმის ნახევარი) გარკვეული 

პიანისტური ჩვევების გამომუშავებას ემსახურება (მაგალი- 
თად, პიესები CIC§CLM00-ხნIMიი„ თილი, სინძოპები, ტეთ- 

ციები და სხვე. თუმცა, კომპოზიტორი სცილდება ვიწრო 

პედაგოგიური ამოცანების ჩარჩოებს და იშვიათი გამომსახ- 

ველობის ლაკონიურ შედევრებს ქმნის. 

განსაკუთრებული ადგილი ბარტოკის საფორტეპია- 

ნო შემოქმედებაში უკავია სონატას ორი ფორტეპიანოს 

და შასარტქამი ინსტრუმენტებისთვის – ნაწარმოებს, 
რომელიც, ერთი მხრივ, უჩვეულო შემადგენლობისთვისაა 
დაწერილი, მაგრამ მეორე მხრიე, ძალზე ტიპურია XX საუკუ- 

ნის მუსიკისთვის. ამ ნაწარმოებში ბარტოკმა შეაერთა ორი 

ფორტეპიანო და თორმეტი დასარტყამი საკრავი და ამ ტემბ- 

რული რესურსებით ორკესტრის შემჭიდროებული ვარიანტი 
შექმნა. 

სონატის შემადგენლობის ასეთი არჩევანი შემთხვე- 
ვითი არაა. ჩანაფიქრის გაქანებით, ჟღერადობის მასშტა- 

ბით იგი სცილდება კამერული მუსიკის ფარგლებს და 

ბარტოკის სიმფონიური მუსიკის ისეთ ნაწარმოებს უახ- 

ლოედება, როგორიცაა მუსიპა სიმებიანების, დასარტქა- 

მების და ჩელესტასთვის. სონატის ჟღერადობის მონუ- 

მენტურობა განაცვიფრებს მსმენელს, განსაკუთრებით, მრის- 

ხანე, აგრესიულ ეპიზოდებში. რაც შეეხება ლირიკულ 

სფეროს (მაგალითად, პირველი ნაწილის დამხმარე პარ- 

ტია, L6ისი-ს დასაწყისი, ფინალის კოდა), გამჭვირვალე, ნატი- 

ფი ჟღერადობა აქ მიიღწევა როგორც მღერადი მელოდი- 

კით, ისე საოცრად რაფინირებული ტემბრული და არ- 

ტიკულაციური ხერხებით. 
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# # #« 

ბარტოკის შემოქმედებით მემკვიდრეობაში, საფორტე- 

პიანო ჟანრებთან ერთად, ცენტრალური ადგილი უკავია 

მის ექვს სიმებიან პვარტეტს. ბარტოკის შემოქმედების 

მკვლევართა უმეტესობა სამართლიანად მიიჩნევს, რომ მისი 
კვარტეტების შესწავლა, რომლებიც 30 წლის მანძილზე 

იქმნებოდა, საშუალებას იძლევა თვალი გავადევნოთ კომ- 
პოზიტორის შემოქმედებითი ევოლუციის რთულ პროცესს. 

პვარტეტებში ბარტოკი წარმოგვიდგება, როგორც 

თამამი ექსპერიმენტატორი (განსაკუთრებით, 20-იანი წლე- 
ბის კვარტეტებში) დღა პოეტი-ლირიკოსი, რომელიც უფაქი- 

ზეს სულიერ განცდებს გადმოგვცემს. ბარტოკის კვარ- 

ტეტებისთვის ტიპურია გამომსახველ საშუალებათა ეკო- 

ნომიურობა, განვითარებული პოლიფონიური ფაქტურა, 
მელოდიური აზროვნების თავისუფლება, თემა-ფორმულე- 

ბის აფორისტულობა, ციკლის აგების თავისებურება. 

ექვს სიმებიან კვარტეტში განსაკუთრებით მკაფიოდ 

აისახა ბარტოკის მიერ წარმოებული ექსპერიმენტები და 
მნიშვნელოვანი შემოქმედებითი მიგნებები, მათ შორის, კი- 
ლო-ტონალური აზროვნების სფეროში. ადრინდელ კვარტე- 

ტებში შენარჩუნებულია ტრადიციული მაჟორულ-მინორუ- 

ლი სისტემა, თუმცა უკეე პირველ და მეორე კვმარტეტებში 
იგი გართულებულია კონტრაპუნქტული დაშრევებებით; 20- 

30იანი წლების კვარტეტებში (განსაკუთრებით, მქსამე, მეოთხე 

პვარტეტებში) კი ბარტოკი ხშირად გადის ტონალობის 

ფარგლებს მიღმა და მისი ასროვნება თითქმის მთლიანად 
ექცევა ატონალურ, ქრომატულ სივრცეში. 

20-იანი წლების ბარტოკის ორი კვარტეტი (05% 3 და 

# 4) კომპოზიტორის ყველაზე რთულ, ექსპერიმენტულ 

ნაწარმოებებს განეკუთვნება თეოდორ ადარნო! მესამე 

' იხ: #ტძითი I. 8018 83:10L5 LXICIC5 5VCICჩისმIILCLL . Iი: M0ც5IMხ19(1ლL ძი5 
ტიხისიხ. 1929. 
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კვარტეტს ბარტოკის შემოქმედების კულმინაციურ პუნქტს 
უწოდებს, ხოლო ჰანს მერსმანი კი აღნიშნავს, რომ მესამე 

და მეოთხე კვარტეტები „თანამედროვე მუსიკის ცენტრშია 

მოქცეული”. 
ორიეე კვარტეტში, განსაკუთრებით კი მესამეში, შეი- 

ნიშნება გარკვეული სტილური მსგავსება არნოლდ შონ- 

ბერგის ატონალურ თხზულებებთან. კერძოდ, იგულისხმე- 

ბა მუსიკალური ქსოვილის ტოტალური პოლიფონიზა- 

ცია, ჰორიზონტალური და ვერტიკალური სტრუქტურე- 

ბის უნიფიცირება, მათი ერთი ბგერათსიმაღლივი ბირთ- 

ქვიდან ამოსრდა, ყველა ელემენტის სრული ერთიანობა. 

ამ ნაწარმოებებში ბარტოკი უარს ამბობს გაშლილ თემებ- 

სე და უპირატესობას მოკლე თემა-ფორმულებს, აბსტრაქ- 

ტულ ინტერვალურ კომბინაციებს ანიჭებს, რომლებიც 
რთული პოლიფონიური ქსოვილის საშენ მასალად იქცე- 

ვა. მართალია, ბარტოკი არ მიმართავს კომპოზიციის სერი- 

ულ მეთოდს, მაგრამ მისი ამ პერიოდის კომპოზიციის 

ტექნიკა თავისი არსით უახლოვდება შონბერგისას. ამასთა- 

ნავე, არაა ნიეელირებული არც ბარტოკის ინდივიდუა- 

ლური სტილის ძირითადი თვისებები, მათ შორის, ინტე- 

რესი უნგრული ფოლკლორის არქაული შრეებისთვის და- 

მახასიათებელი ინტონაციების, მუსიკალური პეიზაჟის, ბუნე- 
ბის მიმართ. 

ორივე კვარტეტის მკაცრი კომპოზიციური გეგმა 

მიუთითებს ბარტოკის სწრაფვაზე შექმნას არქიტექტონე- 

ლად დასრულებული, მყარი, სიმეტრიული კონსტრუქციე- 

ბი. მესამე კვარტეტის ერთნაწილიანი სტრუქტურა შინა- 

განად ორ კონტრასტულ ეპიზოდად იყოფა, რომლებსაც 

მოსდევს საწყისი მასალის დაბრუნება და ბოლოს, მეორე 
ეპისოდის მასალაზე აგებული კოდა. მეოთხე კვარტეტ- 

1 Mიოთგიი IL 10; M0C105, 1920 M 11. ციტატა იხ.: LICCIX6C8 II. ნ6X3 ნმ0I0X: 
XC.ღ3Mხ # 180096C80. M., 1969 – C. 398. 
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ში კი გამოყენებულია სიმეტრიული ხუთნაწილიანი სქე- 

მა ნელი ნაწილით (#იძგი%) ცენტრში, რომელიც ორი სკერ- 

ცოთი (მეორე და მეოთხე ნაწილები) და ორი სწრაფი ნაწი- 

ლითაა (პირველი და მეხუთე) შემოფარგლული. ორივე 

კვარტეტში ბარტოკი უარს ამბობს ტრადიციულ სონატუ- 

რობაზე და უპირატესობას ანიჭებს კონტრასტული მონაკვე- 

თების თავისუფალ მონაცვლეობას. 

ბარტოკის მეხუთე პმარტეტი მისი ერთ-ერთი ყეე- 

ლაზე მონუმენტური ნაწარმოებია, არა მხოლოდ ჟღერა- 

დობის ხარისხის თვალსაზრისით, არამედ მხატვრული 

ჩანაფიქრის მასშტაბით. მასში ურთიერთკონტრასტული 

მხატვრული სახეების მთელი გალერეაა წარმოდგენილი 

– ტრაგისმიდან მელანქოლიურ ლირიკამდე. კვარტეტის 

სიმეტრიული სტრუქტურა იმეორებს მეოთხე კვარტეტი- 

სას, მაგრამ ნაწილების სხვაგვარი თანმიმდევრობით (#I- 

ICCI0 – #ტძვი10 XI01I10 – 5C0ი6120 – #ტიძგი(6 – წIი216) მთელი ნა- 

წარმოების ცენტრი ორი ნელი ნაწილია, რომელთა სა- 

ოცრად მდიდარი ლირიკული სამყარო ჟანრულ-საცეკ- 

ვაო სკერცოთია (0IIვ ხსI92-656 – ბულგარულ სტილში) 

„გახლეჩილი“. ამ რთული, მრავალმნიშვნელოვანი ცენტ- 

რის გარშემო კი ორი სწრაფი ნაწილია მოთავსებული, 

რომლებიც მსგავს ინტონაციურ მასალახეა დამყარებული. 

ეს მკაფიოდ შეინიშნება ფინალის ფუგატოში, რომელიც 

პირველი ნაწილის მთაეარი თემის მასალიდანაა ამოზ- 

რდილი. ამგვარი რთული მონოთემატური კავშირებისკენ 

სწრაფვა ფართოდ გეხვდება ბარტოკის შემოქმედების 

ცენტრალურ და გვიან პერიოდებში. 

მეექვსე სიმებიან პვარტეტს (1939 წე მკვლევარე- 

ბი ხშირად ბარტოკის ანდერძს უწოდებენ, ვინაიდან ეს 

იყო უნგრეთში დაწერილი ბოლო ნაწარმოები. მასში, წინა- 
მორბედი კეარტეტების მსგავსად, დომინირებს რთულად 

ორგანიზებული პოლიფონიური ქსოვილი, კილო-ტონა- 
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ლური საყრდენების ხანგრძლიეი არიდება, თემების ძალზე 
თავისებური აღნაგობა. განსაკუთრებით საყურადღებოა 

კვარტეტის ნელი ნაწილების ემოციური ტონუსი; პირ- 

ქუში მელანქოლია აქ ხშირ შემთხვევაში დაუნდობელი 

სატირითაა გამძაფრებული. ამ თვალსაზრისით, აღსანიშნა- 

ვია გროტესკული მარში (მეორე ნაწილი), რომელიც სამყა- 

როში არსებული ნეგატიური საწყისის სიმბოლოდაა გა- 

აზრებული. საყურადღებოა, რომ კვარტეტი მეორე მსოფ- 

ლიო ომის დაწყების წელსაა დაწერილი და, ამდენად, 

მარში – სამხედრო მარში ომის საშინელებებსაც წინას- 

წარმეტყეელებს. კვარტეტის მეორე სატირული ცენტრია 

ბურლეტა (მესამე ნაწილი) – უგემოვნობის, იაფფასიანო- 

ბის სიმბოლო. ამასთანავე, კვარტეტი გაჯერებულია ხალ- 

ხურ სტილში დაწერილი თემებით, სპეტაკი, გასხივოსნე- 

ბული სახეებით, რომლებიც კომპოზიტორის სამშობლოს 
ბუნებას, ხალხურ ყოფას, ბარტოკისეული „იდეალური სოფ- 

ლის“ სახეს გვიხატავენ. 

მეექვსემ პვარტეტი ბარტოკის შემოქმედების ერთ- 
ერთი თვალსაჩინო ნიმუშია, რომლის რთული, მრავალფე- 

როვანი მხატერული სამყაროს სრულყოფილი რეალიზე- 

ბისთვის გამომსახეელი ხერხების „არსენალის სრული 

მობილიზება იყო აუცილებელი. კომპოზიტორი აქ სიმები- 

ან საკრავთა დინამიკურ და არტიკულაციურ რესურსებს 

მაქსიმალური დატვირთვით იყენებს და ისეთ უჩვეულო 

ჟღერადობებს აღწევს, რომ ხშირად იქმნება შთაბეჭდილე- 

ბა, თითქოს ნაწარმოებში არა მხოლოდ სიმებიანთა ტემბ- 
რებია გამოყენებული, არამედ სხვა ჯგუფის საკრავებისაც. 

საზოგადოდ, ბელა ბარტოკის კვარტეტებთან მიმარ- 
თებაში განსაკუთრებით ხაზგასმით უნდა აღინიშნოს 

კომპოზიტორის ნოვატორობა ტემბრულ-არტიკულაციურ 

სფეროში. იგი თამამად ამდიდრებს სიმებიანი კვარტე- 

ტის გამომსახველ რესურსებს და ახალი შტრიხების გა- 
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მოყენებით მის ჟღერადობას ხან საორკესტრო მონუმენტუ- 

რობას, ხან დასარტყამ, ხან კი ჩასაბერ საკრავთა ტემბრს 

ამსგავსებს. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ტემბრულ-არტი- 

კულაციური სითამამე და საკრავთა ახლებური გააზრე- 

ბა ბარტოკის სხვა ჟანრის ნაწარმოებებშიც გვხვდება. 

# M§ # 

ბელა ბარტოკის შემოქმედების საინტერესო, თუმცა 

საკმაოდ მცირერიცხოვან ნაწილს წარმოადგენენ მისი სიმ- 

ფონიური პარტიტურები. ამ ჟანრს მან შემოქმედების ად- 

რეულ პერიოდში მიმართა და მხოლოდ ხანგრძლივი პაუზის 

შემდეგ, შემოქმედების გვიან პერიოდში მიუბრუნდა. ამ 

პერიოდში ბარტოკმა სიმფონიური მუსიკის ისეთი შედევრები 

შექმნა, როგორებიცაა: მუსიძა სიმებიანების, წასარტჭამე- 

ბის ა ჩელესტასთვის და კონცერტი ოთოპკესტრისთვის. 

მუსიკა სიმებიანების, დასარტყამების წა ჩე- 

ლესტასთვის ოთხნაწილიანი ციკლია, რომელშიც ვხვდე- 

ბით ქრომატული, თორმეტტონიანი ტონალობის და ფოლე- 

ლორული ელემენტების (კილო-ინტონაციური სფერო და 

რიტმი), რთული პოლიფონიური ფაქტურის და დიატონუ- 

რი ჰარმონიული ენის უჩვეულო სინთეზს. ძალზე საინტე- 

რესოა ნაწარმოების საორკესტრო პალიტრა, რომლის 

მრავალფეროვნება სხვადასხვა ხერხის გამოყენებით მი- 

იღწევა: სიმებიანი საკრავები ჟღერადობით ხშირად და- 

სარტყამებს და ჩასაბერებს უახლოვდებიან; ფართოდაა 

წარმოდგენილი უჩვეულო შეხამებები – მაგალითად, 

ფორტეპიანოს „დარტყმები“ სიმებიანთა #I2>ICმ10-სთან ერ- 

თად, სიმებიანების და ტიმპანების გადაძახილები; სიმე- 

ბიანების და დასარტყამების არატრადიციული არტიკულა- 

ციით ჩასაბერების კომპენსირება და სხვ. 

მუსიკის სიმებიანების, დასარტყამების და ჩმ- 
ლესტასთვის პირველი ნაწილი, რომელსაც მხოლოდ სიმე- 
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ბიანები ასრულებენ, პირქუშ ქრომატულ თემაზე დაწერი- 

ლი ფუგაა. ნაწილი ხასიათდება მკაცრი პოლიფონიური 

ლოგიკით, ფორმის მთლიანობით და მუსიკალური ქსოვი- 

ლის ტოტალური თემატიზაციით (ფუგის ინტერმედიებიც 

თემის ინტონაციებზეა აგებული). აქვე უნდა აღინიშნოს 
ფუგის თემის მნიშვნელობა მთელი ციკლისთვის. რიტმუ- 

ლად და კილოურად მოდიფიცირებული სახით იგი ციკ- 

ლის სხვა ნაწილებშიც გვხვდება. ამგვარად, აქაც, მეხუთე 

კვარტეტის მსგავსად, ნაწილებს შორის ფართო მონოთემა- 

ტური კავშირები გამოიყენება. 
პირველი ნაწილის ღრმად სუბიექტურ და ერთგვა- 

როვან ხასიათს უპირისპირდება სონატური ფორმით და- 
წერილი მეორე ნაწილი CVCMII6ფი). მასში ერთმანეთს აქტიუ- 
რად უპირისპირდება სიხარული და შფოთვა, აქტიური მო- 
ქმედება და უდარდელი თამაში. მეორე ნაწილის თემატიზ- 

მი ავლენს მჭიდრო კავშირს ფოლკლორულ წყაროებთან. 

ცხადია, აქ, ისევე როგორც ბარტოკის სხვა ნაწარმოებებში, 

არ გამოიყენება კონკრეტული ფოლკლორული ციტატები, 

არამედ უნგრული ფოლკლორისთვის დამახასიათებელი 

კილოები და ცალკეული ინტონაციები დომინირებს. ამასთა- 

ნავე, მეორე ნაწილის ორივე თემა (მთავარი და დამხმარე) 
პირველი ნაწილის, ფუგის თემიდანაა ამოსრდილი. 

ციკლის მესამე ნაწილი (4ძ2910) ბარტოკის ესთეტი- 
კის ერთ-ერთ ცენტრალურ მხატვრულ სახეს, ე.წ. დამ0მს 
მუსიპას წარმოადგენს. იგი კონცენტრული ფორმითაა 

დაწერილი, სადაც უპირატესობა არა თემატური დამუშავე- 

ბის პრინციპს, არამედ ტემბრულ-არტიკულაციურ გამომ- 

გონებლობას ენიჯება. აქვე აღვნიშნავთ, რომ ბარტოკის 

მრავალ ნაწარმოებში გამოყენებული კონცენტრული ფორმა 

(48C8/) აქ მოდიფიცირებული სახითაა მოცემული, გაფარ- 

თოებული შუა ეპიზოდით (M#8CLC8#). 
მუსიპას სიმებიანების, დასარტყამების და ჩელმს- 

ტასთმის აგვირგვინებს ჟანრული ფინალი, რომელშიც 
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საცეკვაო რიტმები დომინირებს. გვხვდება, ხალხური ფერ- 
ხულების ჟღერადობის იმიტირებაც. 

ბარტოკის მუსიძა სიმებიანების, დასარტჭამების 
და ჩელესტასთვის ნოვატორული ნაწარმოებია, რაზეც გან- 

საკუთრებით მკაფიოდ მეტყველებს მისი უჩვეულო შემად- 

გენლობა და არანაკლებ თავისებური განლაგება სცენაზე 
(სიმებიანები ორ ჯგუფადაა გაყოფილი და სცენის ორ 

მხარეს განაწილებული, დასარტყამები და კლავიშიანები 
კი – ცენტრშია განთავსებული), რაც ამ საორკესტრო პარ- 

ტიტურის სტერეოფონულ ჟღერადობას უსრუნველყოფს. 
ბარტოკი-სიმფონისტის შემოქმედებითი მიღწევები 

შეჯამებულია პონცერტში ოთდკესტრისთვის, რომელიც 
ჟანრული თვალსაზრისით, ისევე როგორც მშსიპა სიმებია- 

ნების, დასარტქჭამების და ჩელესტასთვის, არატრადი- 
ციულადაა განმარტებული. თავად კომპოზიტორი ამ ნაწარ- 
მოების შესახებ წერდა: ,ამ სიმფონიის მსგავსი საორ- 
კესტრო ნაწარმოების სახელწოდება დაკავშირებულია მის- 

წრაფებასთან ორკესტრის ცალკეული ინსტრჟმენტი სა- 
კონცერტო, სოლო მანერაში იყოს გაასრებული. ასეთი 

«ვირტუოზული გააზრება შესამჩნევია, მაგალითად, პირვე- 

ლი ნაწილის დამუშავების ფუგატოში (სპილენძის ჩასაბე- 
რებთან) ან ფინალის მთავარი თემის იხნიოტწსთ LიიხII6 პა- 

საჟებში, მაგრამ, განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს მეორე 

ნაწილი, სადაც საკრავთა წყვილები თანმიმდევრულად 

ასრულებენ ბრწყინვალე პასაჟებს“!. ამგვარად, ავტორი- 

სეული კომენტარიდან გამომდინარე შეიძლება ითქვას, 

რომ აქ ორი ჟანრის, სიმფონიის და კონცერტის, სინთეზია 

მოცემული, რაც ერთი მხრივ, საზოგადოდ XX საუკუნის 

პირეელი ნახევრის დასავლეთევროპული მუსიკის განვი- 

თარების ერთ-ერთ ძირითად ტენდენციას უკავშირდება 

  

'! სააუტტორო განმარტება, დაბეჭდილი ბოსტონის ორკესტრის პრო- 
გრამაში 1944 წლის 10 დეკემბერს. 
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(იგულისხმება სიმფონიის ჟანრის კამერიზაციის ტენდენ- 

ცია) ხოლო მეორე მხრივ, საკუთრიე ბარტოკის სტილის 

სტაბილური მახასიათებელია. 
კონცერტი ოთპესტრისთვის ხუთნაწილიანი ციკ- 

ლია: #I1I69%0 – 506670 – #იძგი(6 – 500620 – წIიმI6 (მეოთხე 

კვარტეტის მსგავსი), სადაც ძირითადი დრამატურგიული 

ღერძი, ციკლის არსი კენტ ნაწილებშია გახსნილი: აღელ- 

ვებული შესავლიდან ტრაგიკული #იძმიLC-ს გავლით სა- 

ზეიმო ფინალისკენ. ორი სკერცო კი თავისებური ინტერ- 

მედიებია. ამგვარად, ციკლი მხატვრულ სახეთა დიდი მრა- 

ვალფეროვნებით გამოირჩევა. აქ ვხვდებით როგორც ჟან- 

რულ-საცეკვაო თემებს, ისე მძაფრად კონფლიქტურ, დრა- 
მატულ სახეებს. 

# # + 

ბარტოკის შემოქმედებაში შედარებით მოკრძალებუ- 

ლი ადგილი უკავია მუსიკალურ თეატრს. იგი ამ ჟანრის 

სულ სამი 0ის5-ის, ორი ბალეტის და ერთი ოპერის ავტორია, 

რომლებიც ერთ პერიოდში, 10-იან წლებშია დაწერილი. მხატე- 

რული ამოცანის გარკეეული მსგავსების მიუხედავად, ისინი 
განსხვავდებიან ერთმანეთისგან ჟანრული თვალსაზრისით: 

ოპერა ლურჯწვერა ჰერცობის ციხე დარბაზი – "სიმბო- 

ლისტური დრამაა ექსპრესიონისტული თეატრის ნიშნებით, 
ხის უფლისწული – ირონიული ზღაპარი, ხოლო საოცარი 
მანწარინი კი, გროტესკული ექსპრესიონისტული დრამა. 

ოპერას – ლურჯწვერა ჰერცობის ციხე-დარბაზი 

– საფუძვლად უდევს შარლ პეროს ზღაპრის მოტივებზე 

შექმნილი უნგრელი პოეტის ბელა ბალაჟის დრამა. აღსა- 
ნიშნავია, რომ საუკუნეების მიჯნაზე პეროს ზღაპრის 

სიუჟეტი მეტად · პოპულარული აღმოჩნდა. იგი საფუძვ- 

ლად დაედო მორის მეტერლინკის დრამას. სწორედ მის 

მოტივებზეა შექმნილი ბალაჟის ლიბრეტო. ამავდროუ- 
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ლად, პოეტს სურდა ლექსთაწყობით უნგრული ბალადე- 

ბის სულის აღორძინება, ანუ ბარტოკის მსგავსი მიზნები 

ჰქონდა – ხელოვნების განახლება ძირძველ ტრადიციაზე 

დაყრდნობით. 

ოპერა ლურჯწვერა ჰერცობის ციხედარბაზი ერთ- 
აქტიანი დრამაა, რომელსაც წინ უძღვის პროლოგი – მკითხვე- 

ლის მიმართვა პუბლიკას. ამის შემდეგ იწყება საკუთრივ 

ოპერა, რომელიც ორი პერსონაჟის – ჰერცოგის (ბანი) და 

მისი ახალგაზრდა ცოლი იუდითის (მეცო-სოპრანო) ვრცელ 

რეჩიტატიულ დიალოგს წარმოადგენს. ბარტოკის მუსიკაში 

თავისუფლადაა გაერთიანებული რამდენიმე სტილური შრე: 

რთული, ფერადოვანი, უწყვეტ განვითარებაზე აგებული საორ- 
კესტრო პარტია ავლენს მსგავსებას დებიუსის სტილთან; 

ოპერის ინტონაციური წყობა უნგრული ფოლკლორიდანაა 

აღმოცენებული, კერძოდ, ეპიკური ბალადების იმIIგიძიჯსხპ2Lი-ს 
გამომსახველი ინტონაციებიდან. ორივე გმირის მუსიკალური 

პორტრეტები გამოირჩევა მკვეთრი ფსიქოლოგიური კონ- 

ტრასტებით პასიური უნებისყოფობიდან მგზნებარე ნეე- 

როზულობამდე, რაც, ნაწარმოების საერთო იდუმალ პირქუშ 

ატმოსფეროსთან ერთად მას ექსპრესიონისტულ ელფერს 

ანიჭებს. 

ოპერის მრავალფეროვან მუსიკალურ მასალას აერ- 
თიანებს ლაიტმოტიეები, თუმცა ბარტოკი მსოლოდ ერთ 

გამჭოლ თემას იყენებს, ესაა „სისხლის თემა“, დანარჩენები 

კი ლოკალური მნიშვნელობისაა და მხოლოდ ერთი სცე- 

ნის ფარგლებში მოქმედებენ. თითოეული ლაიტმოტივი 

დახურული კარის მიღმა არსებულ საიდუმლოებას განა- 

სახიერებს, მაგალითად, ძალაუფლებას, განძს, ცრემლების 

ტბას და ა. შ. 

ოპერა ლურჯწვერა ჰერცობის ციხე-დარბაზი XX სა- 
უკუნის მუსიკის ზოგადად და, ასევე, უნგრული მუსიკა- 

ლური კულტურის განვითარების მნიშვნელოვანი ეტაპია. 
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დაბოლოს უნდა ითქვას, რომ უდიდესი უნგრელი კომ- 

პოსიტორის ბელა ბარტოკის შემოქმედება XX საუკუნის 
პირველი ნახევრის ევროპული კულტურის შესანიშნავი 

მოვლენაა. აქ მრავალი, განსხვავებული (ხშირად ურთიერთ- 

გამომრიცხავიც კი) შემოქმედებითი პრინციპი სინთეზურ 

მთლიანობადაა გაერთიანებული, რაც ქმნის ბარტოკის მკაფი- 

ოდ ინდივიდუალურ, განუმეორებელ სტილს. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1903, კოშუტი წCიჯასს1, სიმფონიური პოემა 
1904, 0ი.1, რაფსოდია ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის 
1904, 00.2, სპერცო (ბურლესკა) (§იხბლ0 (8სL650Vყ6)) 
ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის 
1905 (რედ. 1920), 0ი.3, სიუიტა # 1 ორკესტრისთვის 
1905-7 (რედ. 1920, 1943), 00.4, სიუიტა M# 2 კამერული ორ- 
კესტრისთვის 
1907-8, კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის # 1 
1907-11, 00.5, ორი პორტრეტი ეMX(06 001646), ორკესტრისთვის 
1908, იი.6, თოთხმეტი ბაბატელი ფორტეპიანოსთვის 
1908, ინ.7, სიმებიანი კვარტეტი # 1 
1910, 90.10, ორი სურათი IL %I60) ორკესტრისთვის 
1911,ტLLნCI0 84840 ფორტეპიანოსთვის 
1911 (რედ. 1912, 1918), ინ.11, – ურჯწვერა ჰერცობის ციხე- 
დარბაზი (4 #6L522X8110 06%C66 V2I2), ერთაქტიანი ოპერა 
1912, 0ი.12, ოთხი პიესა ორკესტრისთვის 
1914-6, იი.13, ხის უფლისწული (# წ6ხ0! (§+280L MII8IXჩ), 
ერთაქტიანი ბალეტი 
1916, 90.14, სიუიტა ფორტეპიანოსთვის 
1915-7, 0ნ.17, სიმებიანი კვარტეტი # 2 
1917, რუმინული ხალხური ცეკვები წLითმი იტი! L80C0MI), 
ორკესტრისთვის 
1918, 0ნ.18, ეტიუდები ფორტეპიანოსთვის 
1918-9 (რედ.1924, 1926-31), 0ი.19, საოცარი მანლარინი (4. 
0C50ძ81810§ თგიძმIII, პანტომიმა 
1921, სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის M# 1 
1922, სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის # 2 
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1923, საცეკვაო სიუიტა წ გიC§2VII) ორკესტრისთვის 
1926, პონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის #1 
1926, სონატა ფორტეპიანოსთვის 
1926, ღია ცის ქვეშ (§2გხმძხმი|), ფორტეპიანოსთვის 
1926, სამი სოფლური სცენა (IIXI ძიძIი5M6 50660XI, ქალთა 4 (ან 8) 

ხმის და კამერული ორკესტრისთვის 
1926, 1932-9, მიკროკოსმოსი IMII0იVი§000§5), ფორტეპიანოსთვის 
1927, სიმებიანი კვარტეტი X#» 3 
1928, რაშმსოდია ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის # 1 
1928 (რედ.1944), რაფსოდია ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის M# 2 
1928, სიმებიანი კვარტეტი X# 4 
1930, C#MIტI4 0”0”#ტMტ ცხრა ჯადოსნური ირემი (#ტMII6იC 
C50ძმ528LVმ5), ტენორის, ბარიტონის, ორმაგი გუნდის და 
ორკესტრისთვის 
1930-1, კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის M# 2 
1931,44 დუეტი ორი ვიოლინოსთვის 
1931, ტრანსილვანური ცეკვები (8-ძტIVI #0C0XI, 
ორკესტრისთვის 
1931, უნბრული ესკიზები (წMგთV/მLM609%), ორკესტრისთვის 
1933, უნგრული გლეხური სიმღერები (Mმფ/2+ იმ+მ521ძ810L), 

ორკესტრისთვის 
1933, 5 უნბრული ხალხური სიმღერა (Mგყ/მX იტიძგ10X) ხმის და 
ორკესტრისთვის 
1934, სიმებიანი კვარტეტი # 5 

1936, მუსიკა სიმებიანების, დასარტჭამების ”ა 

ჩელესტასთვის 
1937, სონატა ორი ფორტეპიანოს და დასარტყამებისთვის 

1937-8, კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის #2 

19383, კონტრასტები, ვიოლინოს, კლარნეტის და ფორტეპიანოსთვის 

1939, დივერტისმენტი სიმებიანი ორკესტრისთვის 

1939, სიმებიანი კვარტეტი # 6 
1940, პონცერტი ორი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის (სონატის 

ორი ფორტეპიანოს და დასარტყამებისთვის რედაქცია) 
1943 (რედ.1945), კონცერტი ორკესტრისთვის 

1944, სონატა სოლო ვიოლინოსთვის 

1945, პონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის Iდ 3 

1945, კონცერტი ვიოლას და ორკესტრისთვის 
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რეკომენდებული ლიტერატურა 

#ძიწიი 1Vი. 8618 32IL0L5 სIIC6§ 5VCICხისმIL6CL. 1ი: MV§5IMხI18C(CL ძ05 
ტიხი)Cჩ. 1929, M 9/10 
ნმ/19VI9I8903C L,. “'VIVXICCIისIII MმIV20MVM” 680108. 3 C600MMX6 I8V9IL6IX 
10VII0 8 1 6II0#CCMC21 L0C. ICIIC608810 XV, 8ხIIIL V. I 6.,1977 – C. 82-112. 
ნვი”+იM% 6. ტ3106M0L02თI49. 13 XI.: 3020V66XILმ09 MXV36IMმ XX 86M2: M2მ016- 
ინმ იიხI MI 0VM6I1XნI. M., 1975 
62010 ნ. II360მXMI16 9IICხMმ. M., 1988 
ს8010X ნ. LI200/II29 MV3%IMმ 86900MMM M C0C6IIIIIX M800,108. M., 1966 

II2IIIC08 3. CIVVMIMხI6 Xს2016I6I 661! ნმიX0Mმ. 3 C6.: MXV3M5IMXმ M 

60806MCIM90C61;. 8%MIV. 3. M., 1965 – C. 186-214 
LIბოოხ8ი II. ნიმ ნმე1I0#%. XIIს # 180096C180. M., 1969 ! 
LIილიხი8 II., XI0)MCIII2IICCII „II. ნ6მ010M. 8 Xც.: MIV36იCმ8 XX 86X8: C960M#V. 
Vგთახი 810ყმი, IXIVიიმ ისოიმ9 #. M., 1987 – C. 5-58 
C260#IხMM 6., 600) დ. XC 5IL 60 ნმთი0თ 8 #ითსითეიმ LX. ნVIმ0600X 
1%3 
CIთIო08 C. /IVX08I969% თოე01 MXV36IXM 667! 62010X8. C.-I16., 2003 
CVIოI+08 C. IIიMIიVი დ00M00602308მ8MM# 8 MXV/3%IM6C 1062010X8მ MI03II861%9 

9M60M0M8გ 180096C18მ. 8 C6.: II0066M%I MV36IM8110M0M სმVIXII. 8MIV. 1. 
M.,1972 – C. 256-297 
II6IX08I14 8. CIICIIIთდI2Cგ ICM6008010 MნI0II6IIIM9 6. ნ6მ07X0X8 8 X8მ80”თამX 

# 00M6C1008ხIX C09MLII6IMIM9X. 8 C6.: II006M6CMLხI I6C00M#M# # 3CI6CIVIVXM 

MV3ხ1MX#. 8ხVი. 11./I., 1972 –C. 147-166 

სხხხვერმვე LL. (C0CX). 6698 ნ2გ019-%: C60ჯ-IIIV CI8ICM. ML, 1977 
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პაულ ჰინდემიტი 

(1895-1963) 

პაულ ჰინდემიტი XX საუკუნის მუსიკის ერთ-ერთი 

მნიშვნელოვანი ფიგურაა. შემოქმედებითი გზა მან დაიწყო, 

არა კლასიკური მუსიკის საფუძელების „ნგრევით“, არამედ 

ბრამსის და რეგერის ტრადიციების გაგრძელებით და ამით 

ლოგიკურ დასასრულამდე მიიყვანა გერმანული მუსიკის 

განვითარების მათ მიერ დასახული მიმართულება. ჰინდემი- 

ტისთვის, ბრამსის და რეგერის მსგავსად, უცხო იყო გეიანი 

რომანტიზმის ის ტენდენციები, რომლებიც ვაგნერის და 
მალერის შემოქმედებიდან ამოიზარდა და შემდგომ ვენის 

ახალი სკოლის კომპოზიტორებთან პოვა განვითარება. 

ჰინდემიტის შემოქმედებაში მკაფიოდ შეინიშნება სხეა- 
დასხვა, ხშირად ერთმანეთის საპირისპირო გავლენები, რო- 
მელთა ურთიერთობაც კომპოზიტორის სტილის ფენომენს 

ქმნის. არ შეიძლება ჰინდემიტის და ბრუკნერის სიმფო- 

ნიებს და სასულიერო მუსიკას შორის არსებული კავში- 

რების უყურადღებოდ დატოვება და, ასევე, ვაგნერისეული 
საორკესტრო სტილის ზეგავლენის უარყოფა, მიუხედავად 

იმისა, რომ თავად ჰინდემიტი პოლემიკურად უარყოფს ყოვე- 

ლივე ვაგნერისეულს. მასთან ვხვდებით, ასევე, 900-იანი წლე- 

ბის მოდერნის სტილის მუსიკალური ენისთვის დამახასიათე- 

ბელ თვისებებსაც. დებიუსის მუსიკით ახალგაზრდულმა 

გატაცებამ ჰინდემიტის სიმწიფის პერიოდის ნაწარმოებებ- 

ის ტემბრულ და ჰარმონიულ ნოვაციებზე მოახდინა გავლენა. 

ამგვარად, ჰინდემიტის ინდიეიდუალური სტილი, რომელიც 

პირველი მსოფლიო ომის შემდეგ ჩამოყალიბდა, მრავალ 

და ზოგჯერ ურთიერთსაპირისპირო ტენდენციებს აერთია- 

ნებს და მათი გადააზრებიდან იბადება. 

პაულ ჰინდემიტის შემოქმედების ადრეული პერიო- 

დისთვის დამახასიათებელი მეამბოხე სული, ირონია, სკეფ- 
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სისი, გროტესკი, XX საუკუნის 20-იანი წლების ხელოვნე- 

ბის ერთ-ერთი მახასიათებელი, მნიშვნელოვნად იყო განპი- 

რობებული ეპოქის საერთო სულისკვეთებით და ახალი 

ესთეტიკური მიმართულებით, რომელიც ცნობილია სახელ- 

წოდებით „ახალი საგნობრიობა“ (M0სძთ 580ჩIICნMCI9. პირ- 

ველ მსოფლიო ომში დამარცხებულ გერმანიაში ახალმა 

სულიერმა კლიმატმა დაისადგურა, რომელმაც რომანტიკუ- 

ლი იდეალების უარყოფა და ახალი მსოფლმხედველობის 

ჩამოყალიბება განაპირობა. იგი არა უახლოეს, არამედ შო- 

რეულ წარსულ?ზე იყო ორიენტირებული. ასე ჩამოყალიბდა 

ნეოკლასიციზმი, მიმართულება, რომელიც პირველი მსოფ- 

ლიო ომის პერიოდში დაკარგული სულიერი წონასწო- 

რობის აღდგენას ტრადიციულ ფასეულობათა სისტემაზე, 

ბაროკოს და ადრეული კლასიციზსმის ხელოვნებაზე და- 

ყრდნობით ცდილობდა. მუსიკალური ნეოკლასიციზმიც 

იმავე პერიოდის ჟანრულ და სტილურ მოდელებს მიმარ- 

თავს, მაგრამ ყოველი კომპოზიტორის შემოქმედებაში მისი 

ესთეტიკა ინდივიდუალურადაა გარდატეხილი. ჰინდემიტი, 

სხვა კომპოსიტორ-ნეოკლასიცისტებისგან. განსხვავებით, 

რომელთათვის ნაყოფიერი იყო შემოქმედებითი ურთიერ- 

თობა განსხვავებულ სტილებთან და ეპოქებთან (მაგალი- 

თად, ი. სტრავინსკი), უპირატესობას შუა საუკუნეების და 

ბაროკოს ეპოქის გერმანულ პოლიფონიურ სკოლას ანიჯებ- 

და. ამასთანავე, ბახის და ჰენდელის შემოქმედება მისთვის 

სულიერი, ეთიკური საყრდენი იყო. მაგრამ ჰინდემიტის 

შემოქმედების უმთავრესი პრინციპი, ისევე როგორც საზო- 

გადოდ ნეოკლასიციზმისთვის, წარსულის დაბრუნების მცდე- 

ლობა კი არა, არამედ – მისი ახალ ნიადაგზე გადმონერგვა 

და განსხვავებულ პირობებში წარმოჩენა იყო. ჰინდემიტი- 
სეული ნეოკლასიციზჭმისთვის 20-იან წლებში დამახასია- 

თებელი იყო ქრისტიანული ჰუმანიზმის რელიგიურ-ეთი- 
კური თემა, ინტელექტუალური პრობლემები, რაც საკო- 
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მპოზიტორო და სამეცნიერო თხზულებებში „სამყაროს 

ჰარმონიის“, უზენაესი წესრიგის კატეგორიებზე დაყრდნობა- 

ში გამოიხატა. 
ამგვარად, ჰინდემიტის შემოქმედების ერთ-ერთ უმ- 

თავრეს ამოსავალ პუნქტს წარმოადგენს „ანტირომანტიზ- 

მი“, რაც ადრეული პერიოდის შემოქმედებაში თანამედროვე 

ქალაქის ხმაურის, მანქანების სამყაროს, ჯაზის, საყოფა- 

ცხოვრებო მუსიკისადმი ინტერესში გაცხადდა. მოგვიანე- 

ბით კი, როგორც აღენიშნეთ, კლასიკური ტადიციის აღორ- 

ძინებაში გამოიხატა. 

# # X 

პაულ ჰინდემიტი დაიბადა 1895 წელს გერმანიის ქა- 

ლაქ ჰანაუში, მან 11 წლის ასაკში დაიწყო ვიოლინოზე 

დაკვრა. შემდეგ ჩააბარა მაინის ფრანკფურტის კონსერვა- 
ტორიაში, რომელიც 1915 წელს ვიოლინოს და კომპოზიცი- 

ის სპეციალობებით დაამთაერა. ჰინდემიტი-კომპოზიტორის 
ფორმირებაზე მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა მისმა 

მონაწილეობამ 1921 წელს დაარსებულ თანამედროვე კამე- 

რული მუსიკის ფესტივალებში დონაუეშენგენში, სადაც 

იგი, როგორც „ამარ-კვარტეტის“ წევრი (ვიოლა), ახალ ნაწარ- 

მოებებს ასრულებდა. აქვე შედგა მისი ორი სძ0მებ0ან0 

პვარტეტის რდი. 16 და იი. 22) პრემიერა. საყურადღებოა, 

რომ ამ პერიოდში ჰინდემიტი ძირითადად კამერულ ანსამბ- 

ლებს ქმნიდა, რომელთა საერთო მახასიათებელია მძაფრი 

პოლემიკა გვიანრომანტიკული სტილის გადაჭარბებულ 

ემოციურობას და პათეტიკასთან. ამას ახალგაზრდა კომ- 

პოზიტორმა დაუპირისპირა ჯაზისთვის დამახასიათებელი 

რიტმის სტიქიურობა, გამჭვირვალე ფაქტურა, მკაფიო ფორმე- 
ბი. ყველა ეს თვისება დამახასიათებელია ჰინდემიტის ძპამე- 

რული მუსიპისთვის, ნაწარმოებებისთვის, რომელთა უჟან- 

რი კომპოზიტორმა განსაზღვრა როგორც კამერული მუსიკა 
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(0«გთონ6ნოის§9Mი. ამ ტიპის ნაწარმოებთა ციკლში გაერთია- 

ნებულია რვა პარტიტურა, რომლებშიც კამერული მუსიცირ- 
ების კლასიციზმამდელი ფორმებია გამოყენებული. თითოე- 

ული L-გოთთიხიის5IL-ი თავისებური C0ი00L0 თი§50-ა, სადაც ამ 

ჟანრისთვის ტიპური ხერხებია გამოყენებული: §0I0-ს და 

ა-ს ტემბრების, ტემპების და ჟანრების დაპირისპირება. 

ამასთანავე, ჰინდემიტი ფართოდ მიმართავს სტილური და- 

პირისპირების ხერხსაც, კერძოდ, შემოჰყავს საყოფაცხოვ- 

რებო ჟანრები, იმ დროს პოპულარული სიმღერების და 

ცეკვების მელოდიები. ამ მხრივ განსაკუთრებით უნდა აღინ- 

იშნოს ძამერული მუსიძა # 1, რომელმაც განცვიფრებაში 

მოიყვანა მსმენელი ხის ჩასაბერების და საყვირის უჩვეუ- 

ლი მელოდიური აქტიურობით და სიმებიანების დაქეემდება- 

რებული ფუნქციით, ფინალში 1921 პოპულარული ფოქსტრო- 

ტის თემის VVIIII,VIIთ. გამოყენებით. პამერულ მუსიძას მოჰყვა 

პატარა პამერული მუსიპა ხუთი ჩასაბერი ინსტრუმე- 

ნტისთვის იი. 24 0922 წე) და საფორტეპიანო სიუ0ტა 1922, 

რომლებისთვისაც დამახასიათებელია მსუბუქი ირონია, მჭიდ- 

რო კავშირი საყოფაცხოვრებო ჟანრებთან და, რაც მნიშვ- 

ნელოვანია, აქ გამოვლინდა კომპოზიტორის მიერ საკრ» 

ვების ტექნიკური შესაძლებლობების ვირტუოზული ფლობა, 

სწრაფეა მელოდიის გათავისუფლებისკენ ჰარმონიული ეერ- 

ტიკალის დოგმატისგან, თავისუფალი იმპროვიზაციის და 

განვითარების პოლიფონიური ხერხების პრიორიტეტი. 

20-იან წლებში ჰინდემიტი მუსიკალური თეატრის 
უანრს მიმართავს. ამ პერიოდშია დაწერილი მისი ოპერა 

ძარღილიაპი, მუსიკალური სკეტჩები, ფარსები, პაროდიე- 
ბი ნუშ-ნუში, მკვლელი – ქალების იმედი, წინ და უკან, 

დუის ახალი ამბები. 

ოპერაში პარდილიაპი (1926 წ) კომპოზიტორი უარ- 

ყოფს ვაგნერისეულ თეატრალურ კონცეფციას და XIX საუ- 
კუნის მუსიკალური დრამისთვის დამახასიათებელ დრამა- 
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ტურგიულ პრინციპებს. მუსიკას და სიტყვას შორის ისტორი- 

ულად არსებულ დაპირისპირებაში ჰინდემიტი უპირატესობას 

მუსიკას ანიჭებს და ცდილობს დრამატურგიის და ცალკეუ- 

ლი სცენების აგებულებაში პარადოქსულად პოლემიკურად 

გაუსვას ხაზი კავშირს ძველ იტალიურ ოპერასთან, ჰენდელ- 

თან და მოცარტთან. იგი ქმნის „ოპერას მუსიცირებისთვის“, 

რომელშიც გარღვევა მუსიკას და ტექსტს შორის ხაზგას- 

მულია კონტრასტით მუსიკის არადრამატულობას და სიუჟე- 

ტის მძაფრ დრამატიზმს შორის. 

ოპერაში პარდილიაპი მნიშენელოვანია ლიტერა- 

ტურული პირველწყაროს შერჩევის საკითხი. ისევე, რო- 

გორც ჰინდემიტის ერთაქტიანი ოპერები (ნუშ-6ნუში, მკვლე- 

ლი ქალების იმელი, წმინდა სუსანა), პარდღილიაპიც 

საშინელებათა დრამაა. ოპერის ცენტრში დგას მოძალადე, 

მკვლელი, მაგრამ არა ჩეეულებრივი დამნაშაეე, არამედ 

რომანტიკული გმირი-სიმბოლო, დემონური ენების განსა- 
ხიერება. ეს ანტირომანტიკული ოპერა ე. ტ. ა. ჰოფმანის 

სიუჟეტზეა! დაწერილი, ხოლო თავად კარდილიაკი ჰოფმა- 

ნისეული რომანტიზმის ტიპური გმირია, რომანტიკული 

ხელოვნების, რომანტიკული აზროვნების, რომანტიკული 

ეთიკის სიმბოლო. ამასთანავე, ოპერის მუსიკალური შრე 

მთლიანად გაუცხოების ეფექტზეა დამყარებული. ნაწარ- 

მოების მუსიკალური მასალა აგებულია ბაროკოს ეპოქის 
ოპერის მოდელზე, რომელიც წარმოადგენს ჰიმნური ტი- 

პის გუნდების, ლირიკული არიების და სხვადასხვაგვარი 

ანსამბლების თანმიმდევრობას. 

ჰინდემიტის მუსიკალური აზროვნების განვითარე- 

ბის მნიშვნელოვანი ეტაპია 30-იანი წლები. აქვე აღვნი- 

შნავთ, რომ გერმანიაში 1930-იან წლებში ნაცისტურმა 

რეჟიმმა უაღრესად ნეგატიური გავლენა მოახდინა ქვეყ- 

  

1 ოპერის ლიბრეტოს საფუძვლად დაედო ე. ტ. ა. ჰოფმანის ნოველა 

„მადმუაზელ დე სკიუდერი“. 
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ნის კულტურულ ცხოვრებაზე. ხელოვანთა უმეტესობა, 

რომლებიც ან „არაარიული“ წარმოშობისანი იყვნენ, ან 
რეჟიმისადმი არალოიალობაში იყვნენ ეჭევმიტანილნი, 

იძულებულნი გახდნენ წასულიყენენ ემიგრაციაში. ემი- 

გრანტთა შორის აღმოჩნდა პ. ჰინდემიტიც, რომელიც 

ნაცისტურმა რეჟიმმა კულტურბოლშევიკობაში დაადა- 

ნაშაულა. ამ „განაჩენის“ შემდეგ აიკრძალა ჰინდემიტის 

მუსიკის გერმანიაში შესრულება და ერთადერთი გამოსა- 

ეალი მისთვის ემიგრაცია იყო. ჰინდემიტმა თავი ჯერ 

შვეიცარიას შეაფარა, შემდეგ კი აშშ-ში გაემგზავრა. 

30-იანი წლების დასაწყისში ჰინდემიტი მიმართავს 

ფილოსოფიურ თემატიკას და იწყებს მუშაობას ოპერაზე 

მხატვარი მატისი (1934 წე. მხატვარი მატისი მისი 

შემოქმედების ერთ-ერთი მწვერვალია, რომელშიც, წინა 

წლების ნაწარმოებებისგან განსხვავებით, უპირატესობა 
ენიჭება დიატონიკას, მოდალურ აზროვნებას, არქაულ ინ- 

ტონაციებს, დამახასიათებელს შუა საუკუნეების გერმანუ- 

ლი ფოლკლორის და საეკლესიო მუსიკისთვის, მუსიკა- 

ლური აზრის განვითარების ვარიაციულ და პოლიფონი- 

ურ ხერხებს, რომლებიც შემდგომში განმსაზღვრელი გახ- 

დება ჰინდემიტის სტილისთვის. 

ოპერა მხატმარი მატისის მთავარი გმირი იზენჰაი- 

მის სახელგანთქმული ტაძრის მხატვარი მატიას გრუნე- 

ვალდია – XV საუკუნის გერმანული რეფორმაციის და 

გლეხთა ომების გმირი. ოპერის ლიბრეტო თავად კომ- 

პოზიტორის მიერაა შედგენილი ისტორიული ქრონიკების 

საფუძველზე, თუმცა ჟანრის სპეციფიკიდან გამომდინარე, 

მის მიერ შეტანილია ცალკეული ცვლილებები. მხატვარ 

მატისში პარდილიაპის მსგავსად დასმულია ხელოვანის 

და საზოგადოების პრობლემა, მაგრამ ამჯერად გადატანი- 

ლი ისტორიულ პირობებში. სწორედ ისტორიულმა მასალამ 

განაპირობა კომპოზიტორის მიერ საოპერო დრამატურგი- 
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ის, მუსიკალური თეატრის და საოპერო ფორმების მიმართ 

საკუთარი დამოკიდებულების გადახედვა. 20-იანი წლების 
ერთაქტიანი ოპერებისგან განსხვავებით მხატმარი მატ0- 

სი მასშტაბური ეპიკური მუსიკალური დრამაა, რომელიც 

გამჭოლი "განვითარების პრინციპს ეფუძნება, რასაც მნიშ- 
ვნელოვანწილად განაპირობებს ლაიტმოტივი – XVI საუკუ- 

ნის ხალხური სიმღერის თემა L5 5VMCIMM 00 II LMCIL 

(დამი ანბელოზი გალობდა). 

ოპერისთვის ჰინდემიტმა შეარჩია დრამატურგიული 
გადაწყვეტის, სცენური მოქმედების ძალსე ორიგინალური 
ფორმა – ყოველი სცენა, მოქმედი გმირების სახეები შთაგო- 
ნებულია მატიას გრუნევალდის ფერწერით. ნაწარმოების 
მუსიკალური მასალა კი XV-XVI საუკუნეების გერმანული · 
ხალხური მუსიკის და ლუთერანული ქორალისთვის დამა- 
ხასიათებელ არქაულ ინტონაციებზეა აგებული. სწორედ 
ამიტომაა, რომ ოპერაში დომინირებს ლინეარული განვი- 
თარების ლოგიკა, მოდალობა, ხოლო ვერტიკალურ სტრუქ- 
ტურებში ჭარბობს კვარტა-კვინტური და სეკუნდური თან- 
ხმოვანებები. 

ოპერის პრემიერა შედგა შვეიცარიაში 1938 წელს. ნაწარ- 
მოებისთვის შერჩეულმა ისტორიულმა სიუჟეტმა იმხანად 
ძალზე აქტუალურად გაიჟღერა, რაც ჰინდემიტის ოპერის 
წარმატების ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ფაქტორი იყო. 

მხატმარი მატისის თემას ჰინდემიტმა კიდევ ერთ- 
ხელ მიმართა ამავე პერიოდში და ოპერის ცალკეული 
ეპიზოდების და თემების გამოყენებით შექმნა სიმფონია 
მხატმარი მატისი, მაგრამ, ზოგიერთი ანალოგიური ტი- 
პის ნაწარმოებისგან განსხვავებით, ჰინდემიტის სიმფო- 
ნია ამ ჟანრის სრულფასოვანი ნიმუშია. 

სამნაწილიანი სიმფონიის თითოეული ნაწილი გრუ- 

ნევალდის მიერ შექმნილი იზენჰაიმის კარედის ერთ-ერთი 
ნაწილის მუსიკალურ-ფილოსოფიური ვერსიაა: ანბელთ- 

118



ხების პონცერტი, საფლამად დადება და წმინდა ანტო- 
ნიუსის ცდუნება. სიმფონიის პირეელ ნაწილს წინ უსწ- 
რებს შესავალი, რომელსაც საფუძველად უდეეს ოპერის 

ლაიტმოტივი, ხალხური თემა სამი ანბელოზი გალობდა. 

საკუთრივ სონატური ფორმის თემები საკმაო თავშეკავე- 

ბულობით და სიდინჯით, მუსიკალური ქსოვილის გრაფიკუ- 

ლობით და განვითარების პოლიფონიურობით ხასიათდე- 

ბა. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ სონატური ფორმა და მის- 

თვის დამახასიათებელი ბინარული ოპოზიციურობა არაა 

დამახასიათებელი ჰინტემიტის აზროვნებისთვის, რის გამოც 

სიმფონიის პირველ ნაწილშიც ჭარბობს გადმოცემის ექსპო- 
ზიციური ტიპი და კონცერტირების პრინციპი. 

მეორე ნაწილი – საფლამად დადება – მთელი ციკ- 
ლის ლირიკულ-ფილოსოფიური ცენტრია. სიმებიანების 
საწყისი ელეგიური თემა განვითარების პროცესში განიც- 

დის დრამატიზაციას, თანდათანობით ხდება უფრო ექს- 

პრესიული, რაც მიიღწევა შემცირებული კილოს, ლინ- 

ეარული განვითარების შედეგად წარმოებული დისონირე- 

ბული თანხმოვანებების ფართო გამოყენებით. თუმცა, ნა- 

წილის ბოლოს დაძაბულობა მკვეთად კლებულობს და 

იგი მთავრდება CI§-ძსL სამხმოვანებით. 

სიმფონიური ციკლის ყველაზე აქტიური, ქმედითი და 

გამომსახველი ნაწილია მისი ფინალი – წმინწა ანტონიუ- 

სის ცდუნება. აქ კომპოზიტორის მიერ საორკესტრო ხერხე- 

ბით ოსტატურადაა გადმოცემული გრუნევალდის ფერწერის 
ხატოვანება და დინამიკა. სიმფონიის ამ ნაწილის თეატრალი- 

ზებული დემონური შინაარსი, გარკვეული თვალსაზრისით, 

მოგვაგონებს ანალოგიურ სახეებს რომანტიკოსების შემოქმე- 

დებაში. აქვე, ამასთან დაკავშირებით, უნდა ითქვას, რომ 3%-ია- 
ნი წლების შემდგომ ჰინდემიტის მრავალ ნაწარმოებში შეი- 
ნიშნება გარკვეული კავშირები ახლო წარსულთან, რომან- 
ტიზმთან, რაც წინა პერიოდში მის მიერ პრინციპულად იყო 
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უარყოფილი. სტილური ორიენტაციის ასეთმა შეცვლამ, მის- 

მა შერბილებამ მნიშენელოვანი გავლენა მოახდინა ნაწი- 
ლის არქიტექტონიკაზეც: ჰინდემიტისთვის ტიპური მკაცრი 

სტრუქტურული ლოგიკა შეიცეალა თავისუფალი, გამჭოლი 
ფორმით, რომელიც (ნაწილის საერთო შინაარსიდან გამომდი- 

ნარე) ძირითადი თემების მრავალფეროვან გარდაქმნას ეფუძნე- 

ბა. ფინალის ბოლოს, ბოროტი ძალების დამარცხების სიმ- 

ბოლოდ ჟღერს ფსალმოდია, აგებული თომა აქეინელის საგა- 

ლობლის მოტივსე L4C0/4 5I0M 54LV4I0IIIM, რომელიც 

განვითარების პროცესში ჰიმნური ხასიათის ხდება. 

სიმფონია მხატმარი მატისის ტრიუმფალური პრე- 

მიერის შემდეგ კომპოზიტორი, წინამორბედი პერიოდის- 

გან განსხვავებით, უპირატესობას ე. წ. დიდ სიმფონიას 

ანიჭებს და ქმნის სიმფონიას Iი I§, რომელიც ბრამსის 
და ბრუკნერის სიმფონიზმის ტრადიციებს აგრძელებს. 

1937-35 წლებში ჰინდემიტი მუშაობს კომპოზიციის 
სახელმძღვანელოზე, რომელშიც თეორიულად ასაბუთებს 

საკუთარ შემოქმედებით მეთოდს და ცდილობს დაასაბუ- 

თოს ტონალური, ცენტრალიზებული სისტემის უნივერსალუ- 

რობა. სამი წლის შემდეგ საკუთარ თეორიას ჰინდემიტი 
პრაქტიკულად ასაბუთებს და ქმნის საფორტეპიანო პო- 

ლიფონიურ ციკლს LCთიყა 10M4M465ILI§5 ცცონალობათა თამა- 
ში), რომელიც გაფართოებული ტონალობის და ტონალობათა 

ურთიერთობის ჰინტემიტისეულ ვარიანტს ეფუძნება!. 

შვეიცარიიდან 1940 წელს ჰინდემიტი საცხოვრებ- 

ლად გადავიდა აშშ-ში, სადაც ინტენსიურ პედაგოგიურ 

' ციკლში L00V05 I0M4LI5 ფუგები, ტონალობების თვალსაზრისით, 
შემდეგნაირადაა განლაგებული: პირველი ფუგა ძირითად ტონალობა- 
შია დაწერილი (ს C), შემდეგი ფუგები მისგან სრულყოფილი კონსო- 
ნანსებითაა დაშორებული (I CდაIი L), მეოთხე-მეექვსე – არასრულყო- 
ფილი კონსონანსებით და ბოლოს – დისონირებული ინტერვალებით 
(მეთორმეტე ფუგა – IV LI9). 
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მოღვაწეობას ეწეოდა იელის უნივერსიტეტში, ხოლო 1946 

წელს იგი აშშ-ს მოქალაქე გახდა. 

! ჰინდემიტის მიერ ამერიკაში შექმნილი მსხვილი ნაწარ- 

მოებებიდან აღსანიშნავია 20-იან წლებში დაწერილი ოპე- 

რების პარდილიაკის და დღის სიახლენის ახალი რედაქ- 
ციები, ოპერა და სიმფონია სამქაროს ჰარმონია. 

ოპერა სამჭაროს ჰარმონია ჰინდემიტის მსოფლმხედ- 

ველობრივი ძიებების თავისებური შედეგია. ნაწარმოების 
იდეა ეფუძნება XVI ს-ის ბოლოსა და XVII ს-ის დასაწყისის 

გერმანელი ფილოსოფოსის და ასტრონომის იოჰანეს კეპ- 

ლერის შეხედულებებს სამყაროზე და მის მიერ ანტიკურ 

თეორიებზე დაყრდნობით შექმნილ სამყაროს ჰარმონიის 

კონცეფციას. კეპლერმა თავის ერთ-ერთ ტრაქტატში წამო- 

აყენა პლანეტების მოძრაობის თეორია და შექმნა სამყაროს 

ჰელიოცენტრისტული სურათი. ამავე ტრაქტატში კეპლერმა 

განავითარა პითაგორას იდეა ციური სხეულების მოძრაო- 

ბის მუსიკალურ ჰარმონიულობაზე. 

ოპერა სამყაროს ჰარმონია მონუმენტური ხუთ- 

აქტიანი კომპოზიციაა, რომელშიც ყველაზე თანმიმდევრუ- 

ლადაა რეალისებული კომპოზიტორის შეხედულებები 

გაფართოებულ ტონალობაზე. მთელი ოპერის ტონალური 

ცენტრია L, ხოლო ყოველი ახალი ცენტრი ასახავს კონკრე- 

ტულ სცენურ სიტუაციას და კონკრეტული პერსონაჟის 

მიმართებას კეპლერთან, სამყაროს ჰარმონიის მისეულ 

კონცეფციასთან, რომელიც ბგერა #-სთანაა დაკავშირებუ- 

ლი. ჰინდემიტის თეორიის შესაბამისად #-სგან ყეელაზე 

დაშორებული ტონალური ცენტრი >X-ა, რომელიც უკავ- 

შირდება ისეთ დრამატულ სცენებს, როგორიცაა: კეპლე- 

რის და კაიზერ რუდოლფის დიალოგი, კეპლერის ეკლე- 
სიისგან განკვეთა. ტონალურ ცენტრებთან ერთად ოპე- 

რაში მნიშენელოვან როლს ასრულებს მოტიეების სე- 

მანტიკა. განსაკუთრებითაა ხაზგასმული პატარა ტერცი- 
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ის ინტერვალი, რომლითაც კომპოზიტორი ახასიათებს 

კეპლერთან დაპირისპირებულ პერსონაჟებს (მაგალითად, 

კაისერ რუდოლფი, მღვდელი ჰიცლერი) და, ასევე აღმავა- 
ლი ნახტომი წმინდა კვინტაზე, რომელიც ადამიანის გო- 

ნების ყოვლისშემძლეობის სიმბოლოა, კეპლერის რწმე- 
ნით. 

გრანდიოზული ხუთმოქმედებიანი სამყაროს ჰარ- 

მონია ტიპურად ნეოკლასიცისტური ნაწარმოებია, რომე- 

ლიც მრავალრიცხოვან და, ამასთანავე, განსხვაეებულ ის- 

ტორიულ ანალოგიებს ბადებს: არიის, არიოზოს და ან- 

სამბლის ტრადიციული ფორმები აქ თანაარსებობენ სცე- 

ნური პოლიფონიის ახლებურ ფორმებთან, ბაროკოს ეპო- 

ქას ნაწარმოები უკავშირდება ტონალური და მოტივური 

სიმბოლიკის ფათთო გამოყენებით და მასალის განვითარე- 

ბის ვარიაციულ-სტროფული ტიპით, ოპერის გრანდიო- 

სული ხუთაქტიანი კომპოსიცია ლიულის დროინდელ 

ფრანგულ ოპერას მოგვაგონებს, ხოლო ორმაგი ფინალი 
კი მონტევერდის ორფმვსს. 

ოპერაზე – სამშაროს ჰარმონია – ჰინდემიტი თითქ- 

მის ათი წელი მუშაობდა, მაგრამ მის საბოლოო დასრუ- 

ლებამდე შექმნა ოპერის სიმფონიური ვარიანტი, ანუ სიმფო- 

ნია სამყაროს ჰარმონია, რომელიც (ოპერისგან განსხვა- 

ვებით) ერთ-ერთი რეპერტუარული ნაწარმოები გახდა. 

სიმფონია, მხატვარი მატისის მსგავსად, სამნაწილიანი 
ციკლია, რომლის თითოეული ნაწილი სამყაროს ჰარმონიის 

კეპლერისეული კონცეფციის ერთ კომპონენტს განასახიე- 

რებს. კეპლერის (და ასევე პითაგორას) თანახმად, სამყარო, 

ჰარმონიის ერთიან უნივერსალურ კანონს ექვემდებარება 

და, შესაბამისად, მისი ყველა შემადგენელი ნაწილიც ჰარ- 

მონიულ ურთიერთობას უნდა ექვემდებარებოდეს. აქედან 
გამომდინარე, კეპლერის თანახმად, სამყაროს ჰარმონია სამი 

ძირითადი ელემენტისგან შედგება. პირველი – ესაა ყველაზე 
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რეალურად მჟღერი მუსიკა, Mს9Iთვ Iიანსთბის5, ყველაზე 

დაბალი შრე; მეორე – ის ჰარმონიაა, რომელიც ადამიანის 

შინაგან სამყაროს განასახიერებს და რომლის ხმოვანება 

რეალურად არ ისმის – Mს51C2 ხსთზი2; და მესამე – თვით 

სამყაროს ჰარმონიაა, რომელიც ციური სხეულების მოძ- 

რაობას განაგებს; ანუ Mს§ICმ თსიძგიმგ. ამრიგად, სამყაროში 

არსებული სამი ტიპის ჰარმონიული ურთიერთობების შე- 

საბამისად, ნაწარმოები იყოფა სამ ნაწილად. 

პირველი ნაწილი იწყება ნელი, პირქუში შესავლით, 

რომელიც ოპერის შესავალს შეესაბამება და კომპოზიტო- 
რისთვის ტიპურ თემა-თეზისს წარმოადგენს. შესავალში 

საწყისი თემა-თეზისი ცამეტჯერ მეორდება ბგერათსიმაღ- 

ლივი თვალსაზრისით უცვლელად, მაგრამ მუდმივად განახ- 

ლდება მისი ტემბრული სახე. შესავალს მოსდევს ენერ- 

გიული, საზეიმო მთავარი პარტია, რომელიც ექსპოზიციაში- 

ვე ვითარდება. მას უპირისპირდება კონტრასტული დამხმარე 

თემა. თემების ამგვარი დაპირისპირება უჩვეულოა ჰინდემი- 

ტის სიმფონიებისთვის, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, მაინც არა 

აქვს ადგილი თემების კონფლიქტურ ურთიერთობას – ამ 
ნაწილში არსად გეხვდება თემების ურთიერთქმედება, რად- 

გან, ჰინდემიტის აზროენების თავისებურებიდან გამომდინარე, 

სონატურობა მასთან ოპოზიციურობის პრინციპზე დაფუძნე- 
ბული ფორმა კი არაა, არამედ რომელიღაც სხვა ფორმას- 

თან ერთად არსებული სტრუქტურა: უფრო მეტად სქემა, 

ვიდრე „ცოცხალი ორგანიზმი“. სწორედ ამგვარი დამოკი- 

დებულება განაპირობებს სამყაროს ჰარმონითს პირველ 

ნაწილში დამუშავების ნაცვლად ორმაგი ფუგის გამოყენებას. 

მეორე ნაწილი (MVყ9ICგ ხსთმიმ) პირეელის დამხმა- 
რე პარტიის სახეობრივ სფეროს აფართოებს. აქაც გამოყე- 
ნებულია განვითარების პოლიფონიური ხერხები, განსა- 

კუთრებით სამნაწილიანი ფორმის შუა ეპიზოდში. 
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სიმფონიას აგვირგვინებს ფინალი – ერთ თემაზე 

დაწერილი გრანდიო“სული პასაკალია და ფუგა. პასაკალია, 

რომელიც მასშტაბით ფუგას ბევრად აღემატება პრელუ- 

დიის ფუნქციას ასრულებს. ფინალის საერთო ჟღერადობა 

არქაულობის ნიშნებს ატარებს და კიდევ ერთხელ ააშკა- 

რავებს კომპოზიტორის გენეტიკურ კავშირს გრიგორისეულ 
ქორალთან. ამავდროულად, საკმაოდ მკაფიოა შედარებით 

ახლო კავშირებიც – გეიანი ბეთჰოვენი და ბრამსი. 

50-იან წლებში ჰინდემიტი, თავისი ემიგრანტი კოლეგე- 

ბისგან განსხვავებით, ბრუნდება ევროპაში და აქ, აგრძე- 

ლებს ინტენსიურ შემოქმედებით საქმიანობას: ქმნის ბოლო 

პერიოდის ისეთ ნაწარმოებებს, როგორიცაა ოპერა და სიმფო- 

ნია სამშაროს ჰარმონია, პიტსბურბის სიმფონია, მაშრი- 
გალები, მესა და სხე, აღსანიშნავია, აგრეთეე, მისი პედაგო- 

გიური მოღვაწეობა ციურიხში და სადირიჟორო გამოსვლები 

ევროპის და ამერიკის სხვადასხვა ქალაქში, სადაც ჰინდემი- 

ტი ასრულებდა არა მხოლოდ საკუთარ ნაწარმოებებს, არამედ 

მისი რეპერტუარი მოიცავდა ავტორთა ფართო ჩამონათვალს 

ჯოვანი გაბრიელის და კლაუდიო მონტევერდიდან იგორ 

სტრავინსკიმდე და ლუიჯი დალაპიკოლამდე. 

პაულ ჰინდემიტი გარდაიცვალა 1963 წელს მაინის 

ფრანკფურტში. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1912/13 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვისძ-თი!! 
1915 სიმებიანი კვარტეტი #» 1 C-ხსი 00.2 
1915-1916 კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვ–ის L5-8სი 00.3 
1916 მხიარული სიმფონიეტა (Lს5696 51ი/0#16CL8გ1, 0ნ. 4 
1917 სავორტეკიანო კვინტეტი 46-დთი!, იი.7 

1918 სიმებიანი კვარტეტი M# 2 L+ი0II, ინ. 10 
1918 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის!ი 0 იი. 11 M-2 

1918 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის)ი C5,0ნ. 11 ML 1 

1919 მკვლელი, ქალების იმედი Mბ-ძიი, LIიჩწთსიდ ძი წIმს6ი), 

ერთაქტიანი სპექტაკლი,იდ. 12 
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1919 სონატა ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის,იი. 11 M.3 
1919 სონატა სოლო ვიოლასთვის, ინ. |1 MX. 5 
1919 სონატა ვიოლას და ფორტეპიანოსთვის,იდც. 11 M. 4 
1920 ნუშ-ნუში (00-25 MVს5Cნ-MV50ჩ!), ერთაქტიანი ოპერა, 0ნ.20 
1920 სიმებიანი კვარტეტი MX 3, იი. 16 
1921 სიმებიანი კვარტეტი M# 4, ძი. 22 
1921 წმინდა სუსანა |§გიCL8 5ს§მიიმ), ერთაქტიანი ოპერა, 00%. 2! 
1922 დემონი (LC ჭიით), საცეკვაო პანტომიმა ორ სცენად, იყ. 28 
1922 კამერული მუსიკა M# 1 ე(მთონოთს51X MI. 1), 0ი. 248 
1922 პატარა კამერული მუსიკა ხუთი ჩასაბერი ინსტრუმენტისთვის 
IMII6)ი6 L-გიეთგითხ5IL (VI სი” 81456), 00.24 M- 2 
1922 პატარა სონატა ვიოლა დ”ამურის და ფორტეპიანოსთვის, 
0ი.25ML 2 · 
1922 სიუიტა 1922 (5სI(6 1922), ფორტეპიანოსთვის, 0დ. 26 
1922 სონატა სოლო ვიოლასთვის, 00. 25 ML 1 
1922 სონატა ვიოლას და ფორტეპიანოსთეის, იყ. 25 ML. 4 
1923 კვინტეტი კლარნეტის და სიმებიანი კვარტეტისთვის, იწ. 30 
1923 სიმებიანი კვარტეტი X% 5 0ი.32. 
1923 სონატა სოლო ჩელოსთვის, ძი. 25 ML 3 
1923 სონატა სოლო ვიოლასთვის, იყ. 31 ML 4 
1924 კამერული მუსიკა M#. 2 ყწCგთთხიის5IXLMC 2) ფორტეპიანოს და 
12 სოლო ინსტრუმენტისთვის,ი0ც/. 36 ML 1 
1924 სონატა სოლო ეიოლინოსთვის, 0ი.31 ML1 

1924 სონატა სოლო ვიოლინოსთვის, 0ნ.31 MC 2 
1925 კამერული მუსიკა # 3 წCგთთნითის5IXM 3) ჩელოს და 12 
სოლო ინსტრუმენტისთვის, 00.36 M. 2 
1925 კამერული მუსიკა M# 4ILგთთიოთს5IM ML 4) სოლო ვიოლინოს 
და კამერული ორკესტრისთვის, 0ი.36 M.3 
1925 კონცერტი ორკესტრისთვის IX0იი7XCLL MI 0LCიჩ6%CLI, 0ნ. 38 
1925-1926 კარდილიაკი IC219III2C), სამაქტიანი ოპერა, 00.39 
1926 საკონცერტო მუსიკა წCიი7Cთის§5IM) ჩასაბერებისთვის, 00.41 
1927 კამერული მუსიკა # 5 (MLგთოთობიოის5IX M. 5) სოლო ვიო- 

ლას და კამერული ორკესტრისთვის,ძი. 36 ML. 4 
1927 კამერული მუსიკა #» 6IMგთთიიოთსაILXCML 6) ვიოლა დ”ამურის 

და კამერული ორკესტრისთვის, 00. 46 M.1 

1927 კამერული მუსიკა # 7 (წMXგთთხითს5IX M; 71) ორგანის და 
კამერული ორკესტრისთვის, 00.46 
1927 წინ და უკან წIIIი სიძ »ს-ს9Iქ, სკეტჩი მუსიკით, იი. 458 
1928-1929 ღღის სიახლენი (M6ს065 V0იCთ 1898CI, სამაქტიანი ოპერა 
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1930 საკონცერტო მუსიკა 0C0ი76Lთს5I) ფორტეპიანოს, სპილენძის 
ჩასაბერების და არფებისთვის, 0ი.49 
1930 საკონცერტო მუსიკა ((Cიი76რის5I%) სიმებიანების და 
სპილენძის ჩასაბერებისთვის, ინ. 50 
1930 საკონცერტო მუსიკა (Lიი2თხის5IMI) სოლო ვიოლას და 
კამერული ორკესტრისთევის, ძი. 48 
1931 უსასრულოდ (ლხგი ყივსწხსIIICი6), ორატორია 
1932 ფილარმონიული კონცერტი (დCსIIიმოთ0ი15Cჩ05 X0ი076ILI 

1933-1934 მხატვარი მატისი IM8(015 ძი M8გI%), სიმფონია 
1934-1935 მხატვარი მატისი (Mმ0I%15 ძიL MგI%I, ოპერა 7 სცენად 
1935 კონცერტი ვიოლას და ორკესტრისთვის 09 5CსMVმ06იძ6ი6L 
1935 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვისIი 
1936 საფორტეპიანო სონატა # 1 
1936 საფორტეპიანო სონატა # 2 
1936 საფორტეპიანო სონატა X# 3 
1936 სამბლოვიარო მუსიკა სსბითს5I0, ევიოლას და სიმებიანი 

· ორკესტრისთვის 
1936 სონატა ფლეიტის და ფორტეპიანოსთვის 
1937 სიმფონიური ცეკვები (§Xწთიჩიი15Cჩ(6 I 8ი76) 

1937 სონატა ორბანისთვის # 1 
1937 სონატა ორგანისთვის # 2 
1937 სონატა სოლო ვიოლასთვის 
1933 კვარტეტი კლარნეტის, ვიოლინოს, ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის 
1938 სონატა ფაგოტის და ფორტეპიანოსთვის 
1938 სონატა ფორტეპიანოსთეის ოთხ ხელში 
1938 სონატა ჰობოის და ფორტეპიანოსთვის 
1938 უკეთილშობილესი ხილვა წMი0ხ11155)0მ VI510ი6), საცეკვაო 

ლეგენდა ექვს სურათად 
1939 კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის 
1939 სონატა კლარნეტის და ფორტეპიანოსთვის1ი 8 
1939 სონატა საყვირის და ფორტეპიანოსთვის 
1939 სონატა სოლო არფისთვის 
1939 სონატა ვალტორნას და ფორტეპიანოსთვის 
1939 სონატა ვიოლას და ფორტეპიანოსთვის 
1939 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის ს C 
1940 კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვის 
1940 სიმფონია IX 65 
1940 სონატა ოოგანისთვის ძეელებური ხალხური სიმღერების 
მიხედვით 
1940 თემა ვარიაციებით. ოთხი ტემპერამენტი სხბივ XII VI 
VმII810ი6ი. ILXI6 VI6I 1I6თი6C8ი16ი(6), ბალეტი 
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1941 სონატა ინგლისური ქარახსის და ფორტეპიანოსთვის 
1941 სონატა ტრომბონის და ფორტეპიანოსთვის 
1942 Lს0CV95 10CM#4LIL5, ფორტეპიანოსთვის 

1942 სონატა ორი ფორტეპიანოსთვის 
1943 ამური და ფსიქეა წბოიჯ სიძ ჩ§5VCMC), უვერტიურა 
1943 კ. მ. ვებერის თემების სიმფონიური მეტამორფოზები 
(5Vთინი0156C06 M6C(8თიჯიხი056ი 0ხC 1 იტიიტი V0Cი0 C8LI M2Xმ V0ი VV6ხ6L) 
1943 სიმებიანი კვარტეტი Xჯ 6 Iი Lა5 
1943 სონატა ალტჰორნის და ფორტეპიანოსთეის 
1944 ჰეროდიადა VI65-0ძIვძბ), საორკესტრო რეჩიტაცია 
1945 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის 
1945 სიმებიანი კვარტეტი # 7 1 85 
1946 როდესაც ეზოში, სახლის წინ ყვაოლა იასამანი IVიბი 
III8გC5 185( 10 L06 ძ00L-V2Iძ ხ1ი0»ი?”ძ), რეკვიემი 
1946 სერენა (59608), სიმფონია 

1947 კონცერტი კლარნეტის და ორკესტრისთვის 
1947 მოულოდნელად დღე გათენდება წ#იიცვიხIიბინი2 IC), კანტატა 
1943 სეპტეტი ჩასაბერებისთვის 
1948 სონატა ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის 
1949 პონცერტი ვალტორნის და ორკესტრისთვის 
1949 კონცერტი ხის ჩასაბერების, არფის და ორკესტრისთვის 
1949 სონატა კონტრაბასის და ფორტეპიანოსთვის 
1949/1952 კონცერტი საყვირის, ფაგოტის და სიმებიანი ორკესტრისთვის 
1949-1950 სიმფონიეტა თ 
1951 სამყაროს ჰარმონია (CI IIგით0016 ძCL VVCIII, სიმფონია 

1951 სიმფონია თ 8 
1952 კარდილიაკი (მეორე რედაქცია) (C8V9III%C), ოთსაქტიანი ოპერა 
1952 სონატა ოთხი ეალტორნისთვის 
1953/55 ბაფრინდით, ანგელოზებო IL, მი96II VC10C05), კანტატა 
1953-1954 დღის სიახლენი (მეორე რედაქცია) წM6ს65 V0-ი 18%), 
ორაქტიანი ოპერა 
1955 სონატა ტუბას და ფორტეპიანოსთვის 
1956-1957 სამყაროს ჰარმონია წCI6 ყგოიი0ი1C ძC. VVCIII, სუთაქტიანი 
ოჰერა 
1958 ოქტეტი 
1958 პიტსბუოგის სიმფონია (LIVახს,იხ 3წ»თიხიი)) 
1960-1961 ხანბრძლივი საშობაო ტრაპეზი (დვა I8ი86 VV6IსიპCLL- 
ყიმიII, ერთაქტიანი ოპერა 
1962-1963 კონცერტი ორგანის და ორკესტრისთვის 
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გარდა ამისა: 
მრავალრიცხოვანი სიმღერები, გუნდები სხვადასხვა ავტორის 

ტექსტებზე 
მუსიკა თეატრის და კინოსთვის 
სხვადასხვა ჟანრის მცირე ფორმის ნაწარმოებები სოლო 
ინსტრუმენტების და ანსამბლებისთვის 

რეკომენდებული ლიტერატურა 

ნ300082 IM. I 20M6ი9IMVIM 00M8CI9ი IIმVII XIII I6MMX2. 8 C6.: MXV3%IIმ8 # 

C0806M6CIIM0CIXხ. 8ხIი. 9. M., 1975 –C. 226-261 
M#M0MM08 8. CIMCდიI94/9 XII ICMIVXმ CI მ0M0VIM8 MMმ)ა # 66 ძ00)MII0C0(0CMXIVIC 
M 3CICIII96CXM96 ი 06M00CხLIX7ი. 8 C6.: IX 0IIXMIმ # MXV306ხIM031I48IVM6. /I., 1975 
–C. 153-170 
II6898% IL., IICისონსტცვ 0. II შთ XIის CM M., 1974 

II60II10-988 0. XIV9III6MIIC. 8 IXI.: Mნ/3ხIIM8 XX 86Iდ: 096იXV. Vმთ= 8I90მ%, 

Xყიი-გ 961860189. M., 1984 – C. 307-329 

II იჯიIIIM082 II. (C00X). I.მა/თინ XV9III6MIVX: CI8IნM M Mმ1601M487I. M., 1979 
CMV#დ6V%088 8. (ი6I.). IM/C-00M9 3მ0X»/66X%I0X MV3ხVVM. 8%ხIი. 6. C-I16., 2001 

–6.403-466 
23IM0CMII II. 68X – 0693%I8210VI66 LI2C/I6XM6. 8 XC/XCIM.: CM, 1973, #9 11 
2IIII0(CMIIX LI. MIი00 M0M0I03L000მ. 8 XC/0M.: CM, 1963, #იXM9 4, 5 

2IIIICMIMX II. VIMIM0მIL0100I6 80). 8 XCV0II.: CM, 1967, M 5 
III2XM2380082 II. II0066MMსI MV30IM27ხIMM0M 3C1CIMIM 8 I6006IV96CMIVX 
ეაVმX CI028081ICX010, IIICI4660L8 M XIII 0CMIოX8. M., 1975 – 6. 159-228 
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ელბარ ვარეზი 

(1883-1965) 

ედგარ ვარეზი XX საუკუნის გამოჩენილი კომპოზიტო- 

რია, რომელმაც შექმნა მასშტაბური, უჩვეულო მუსიკალუ- 

რი სამყარო. ამავდროულად, ვარეზის შემოქმედებითი მემ- 

კვიდრეობა თორმეტიოდე თსზულებას მოიცავს და ამდე- 

ნად მასშტაბურობაში არა რაოდენობა, არამედ მუსიკალუ- 

რი იდეების სიღრმე და რეალიზების მასშტაბი იგულის- 

ხმება. მისი მიზანი, ავტორის სიტყვებით რომ ეთქვათ, იყო 

„ბგერის განთავისუფლება, მუსიკაში ახალი უნივერსუმის 

აღმოჩენა“. იგი პარადოქსულად აერთებს ბგერითი მა- 

სების გრძნობად ფიზიკურ ზემოქმედებას და მუსიკალუ- 

რი სტრუქტურების რაფინირებულ ინტელექტუალიზმს. სა- 
კუთარი შემოქმედებითი მიზნების მისაღწევად მთელი შე- 

მოქმედებითი გზის მანძილზე ვარეზი მიმართავდა ექსპე- 

რიმენტებს მუსიკალური სივრცის, ახალი მუსიკალური სა- 

კრავების (მათ შორის, არატრადიციულის) შექმნის, ბგე- 

რათსიმაღლივი სისტემის ტემპერაციის მარწუხებისგან გა- 

თავისუფლების სფეროში. მისი შემოქმედებითი პოზიცი- 

აც უნიკალურია საუკუნის დასაწყისისთვის – ვარესი არ 

აღიარებდა იმ პერიოდში არსებულ მიმართულებებს, გაბა- 

ტონებულ ესთეტიკურ პრინციპებს, საკომპოზიტორო სკო- 

ლებს; არ ცნობდა საკუთარი შემოქმედებითი მიგნებების 

და საიდუმლოს მოწაფეებისთვის გაზიარების პრინციპს. 

«41 

ედგარ ვარეზი დაიბადა 1883 წლის 22 დეკემბერს 

პარიზსში. მოგვიანებით ოჯახი დასახლდა იტალიაში, ტურინ- 

ში. სწორედ ამ ქალაქთანაა დაკავშირებული მომავალი 

კომპოზიტორის პირველი მუსიკალური შთაბეჭდილებები 

! 000116(C LL. CძიმLძ Vმ+ბატ. ჩგუვ: 5ლიჩ3, 1966 – ი. 83 
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უდგარ ვარეზი



(აქ მან მოისმინა ს. ფრანკის, პ. დიუკას, რ. შტრაუსის, 

ი. სიბელიუსის და კ. დებიუსის ნაწარმოებები). ტურინში- 

ვე მიიღო ვარესმა პროფესიული მუსიკალური განათლება 

(ადგილობრივი კონსერვატორიის დირექტორის, ჯოვანი 

ბოლწსონის ჰარმონიის და კონტრაპუნქტის კლასში). ბოლ- 

სონის რეკომენდაციით ვარეზმა დაიწყო მუშაობა საოპე- 

რო თეატრში დასარტყამ საკრავებსე შემსრულებლად. 1904 

წელს ბიძაშვილის, ალფრედ კორტოს რეკომენდაციით ევა- 

რეზმა ჩააბარა პარიზის 50018 CმიI!იისიი-ში (ე. დ”ენდის, ა. რუსე- 

ლის და შ. ბორდის კლასში), ხოლო ერთი წლის შემდეგ 

გადავიდა პარისის კონსერვატორიაში ჟ. მასნეს და შ. ვი- 

დორის კლასში. 1908 წელს საკუთარი მუსიკალური მის- 

წრაფებების შესატყვისი გარემოს ძიებაში ვარეზი გაემ- 

გ სავრა ბერლინში, სადაც დაიწყო მუშაობა ოპერაზე ომ-ი- 

პოსი და სფინქსი. პირველი მსოფლიო ომის წლებში 

ვარეზმა დატოვა ევროპა და ემიგრაციაში გაემგზავრა აშშ-ში, 

სადაც იგი ბოსტონის ფილარმონიული ორკესტრის იმ- 

დროინდელმა დირიჟორმა კ. მუკმა მიიწვია. 191ი წელს 

ვარეზმა დააარსა ახალი სიმფონიური ორკესტრი, რომ- 

ლის მთავარი მისანი იყო თანამედროვე მუსიკის შეს- 

რულება. მოგვიანებით მან დატოვა ამ ორკესტრის დირი- 

ჟორის თანამდებობა (იგი ს. რახმანინოვმა შეცვალა). მიზნებ- 

ის რეალიზების მეორე მცდელობა იყო 1921 წელს დაარსებუ- 

ლი კომპოზიტორთა საერთაშორისო გილდია და მასთან 

არსებული ორკესტრი, რომლებმაც 1927 წლამდე იარსებეს. 

ორგანიზაციის დაშლის მიზეზი იყო ის, რომ მან შეასრუ- 

ლა თავისი ამოცანა: მსმენელში გააღვიძა ინტერესი თანა- 

მედროვე მუსიკის მიმართ. 

ედგარ ვარეზი გარდაიცვალა 1965 წელს. შემოქმედე- 
ბის ბოლო პერიოდში, მეცნიერულ-ტექნიკური პროგრე- 

' აღსანიშნავია, რომ ნაწარმოების ესკიზებს მაღალი შეფასება მისცა 

რ. შტრაუსმა. 
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სის მიღწევებმა მას საკუთარი ნოვატორული იდეების 

რეალიზების საშუალება მისცა ორ უკანასკნელ ნაწარმო- 

ებში – უწაბნოები და ელექტრონული პოემა, ერთ-ერთ 
პირველ თხზულებებში, სადაც მუსიკალურ კომპოზიციაში 

გამოყენებულია ელექტრონული რესურსები. 

# # # 

ედგარ ვარესის უპრეცედენტოდ მცირერიცხოვანი 

შემოქმედება ერთი – ჟღერადობის ახალი ხარისხის მიღწე- 

ვის იდეითაა განმსჭვალული. ამ მიზანს კომპოზიტორმა 

მხოლოდ 50-იანი წლების ნაწარმოებებში – უდაბნოებში 

და 1958 წლის ბრიუსელის მსოფლიო გამოფენისთვის 

დაწერილ ელექტრონულ პოემაში მიაღწია. ვარეზს საკუ- 

თარი ნოვატორული იდეების რეალიზებისთვის, XX საუკუ- 
ნის სხვა კომპოზიტორებისგან (მაგალითად, ა. შონბერგი, 

პ. ჰინდემიტი, ო. მესიანი და სხვ.) განსხვავებით, არ შეუქ- 
მნია ბგერათსიმაღლივი მასალის ორგანიზების სისტემა, 

რადგან მიზნების მისაღწევად იგი იყენებდა ყველაფერს, 

რაც მის ინტერესებს შეესაბამებოდა – ტონალობასაც და 

ატონალობასაც. როგორც მწერალი და ვარეზის მუსიკის 

მკელევარი ალეხო კარპენტიერი აღნიშნავს, „ვარეზი არ 

ფიქრობს სამხმოვანებაზე და იყენებს მას. უპირველეს 

ყოვლისა, მას აინტერესებს ბგერითი მასების მოძრაობა, 

განსხვავებული შრეების მნიშვნელობა, მოცულობათა მათე- 
მატიკურად სუსტი დოზირება“. ვარეზი მუდმივად ეძებდა 

ახალ ხმოვანებებს, მაგრამ მას არ აკმაყოფილებდა საყო- 

ველთაოდ მიღებული ხერხები, რომლებსაც მისი თანამედ- 

როვეები მიმართავდნენ, რადგან ისინი ვერ აღწევდნენ იმ 

აკუსტიკურ შედეგს, რომელსაც კომპოზიტორი გულისხმობ- 

  

I ILგიი6ოი60 /+ 370X Mუ/3%IXმყი; #0CX070ნIM XII8CL 80 MILC... 8 XX/0M.: CM, 1990, 

#3–-C. 127 
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და. ვარეზის შემოქმედებითი მისწრაფებები ნაწილობრივ 

დააკმაყოფილა შემოქმედებითმა ურთიერთობამ ლეო ტერ- 

მენთან, თუმცა საბოლოოდ ვერც ის დაეხმარა სასურეელი 

შედეგების მიღებაში. ამიტომაც, კომპოსიტორი იძულებუ- 

ლი გახდა გაეფართოვებინა ბგერითი სიერცე სხვა ხერხე- 

ბით, კერძოდ, ერთი მხრივ, არსებული საკრავების რესურსე- 

ბით, ხოლო მეორე მხრიე, ეგზოტიკური საკრაეების, ძირითა- 

დად დასარტყამების გამოყენებით. ვარეზი ორ საორკესტ- 

რო ჯგუფს ანიჭებდა უპირატესობას – ჩასაბერებს და 

დასარტყამებს. პირველი მათგანი მის ყურადღებას სუფთა 

ტემბრებით და ისეთი ფაქტორებისგან შედარებითი თავისუფ- 

ლებით იპყრობდა, როგორიცაა ვიბრატო და სიმებიანების- 

თვის დამახასიათებელი ჟღერადობის ფართო ზონა. ჩასაბე- 

რი საკრავები ბგერის არტიკულაციის შეცვლით მისი გა- 

ძლიერების ან მოხსნის საშუალებას იძლევა, ხოლო ანსამბ- 

ლის დროს მათ ტემბრებს აქვთ როგორც ურთიერთგამიჯევ- 

ნის, ისე შერწყმის უნარი. დასარტყამები კი მას ისეთი სპე- 

ციფიკური თვისებების გამო სიბლავდა, როგორიცაა ხშირ 
შემთხვევაში ზუსტი სიმაღლის უქონლობა და, ამავდროუ- 

ლად, განუსაზღვრელი რიტმული მრავალფეროცნება. 

ვარეზის მუსიკის უმნიშენელოვანესი ესთეტიკური 

წინაპირობა ნაწარმოებისთვის ინსტრუმენტული შემადგენ- 

ლობის შერჩევაა. იგი გამომდინარეობს მუსიკის ჭეშმარიტი 

არსიდან, რომელიც უკავშირდება არა ტემპერირებული 

სისტემის ბგერათსიმაღლივ ურთიერთობებს, არამედ ბუ- 

ნებაში არსებულ ბგერებს, მუსიკის ბუნებრივ მასალას. 

ამგვარმა შემოქმედებითმა პოზიციამ განაპირობა ვარეზის 

მიერ უშუალო თანაგანცდის, ლირიკის გადალახვა და 

გაუცხოებული ემოციური მდგომარეობის პრიორიტეტუ- 

ლობა, რისთვისაც, მისი აზრით, აბსოლუტურად შეუსაბამო 

იყო სიმებიან საკრავთა ჟღერადობა. ,ჩვენი დრო – აქტიური 

მოქმედების, სისწრაფის დროა და არა სიმებიანთა ვი- 
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ბრატოსი“ – წერდა კომპოზიტორი!. ამიტომაც ორკესტ- 
რის ტრადიციული შემადგენლობა მასთან ძალზე იშვია- 

თად გვხვდება. მისი თხზულებებიდან მხოლოდ სამი – 

4ტMILIII0C0I5, 4CC#ტM4 და Cს4I10ILL4ტL-ია დაწერილი 

დიდი სიმფონიური ორკესტრისთვის, დანარჩენები კი 

სხვადასხვა შემადგენლობის ინსტრუმენტული ანსამბლე- 

ბისთვის, სადაც სიმებიანი საკრავები თითქმის არ გვხედება. 

გამონაკლისებია 0LLLტM0XL8 (სიმებიანთა კვინტეტი) 

და 0CI#ტMიILIL (კონტრაბასი) აქვე უნდა აღინიშნოს, 

რომ ვარეჭზს ბოლომდე არც ჩასაბერ საკრავთა რესურსები 

აკმაყოფილებდა. მისი აზრით, ჩასაბერ საკრავთა შეზღუდუ- 

ლი ტექნიკური და რეგისტრული რესურსები გარკვეულ 
უხერხულობას უქმნის კომპოზიტორს. ვარეზი აშკარა უპი- 

რატესობას ანიჭებდა დასარტყამ საკრავებს, რომლებსაც 

იყენებდა არა ტრადიციულად, ხმოვანების გაძლიერების- 

თვის, არამედ როგორც თვითკმარ საკრავებს. კომპოზიტორს 

მიაჩნდა, რომ დასარტყამ საკრავებს აქვთ ის გამომსა-' 

ხველობა, რომელსაც სხვები მოკლებულნი არიან და გა- 

მოირჩევიან ტემბრული სიმდიდრით, მოცულობით, ბგერის 

გამოკვეთილი მVმ8Cლმ-თი, ტრადიციული მელოდიური თვისე- 

ბების უქონლობით. „დასარტყამებს სიცოცხლის იმგვარი 

ძალა აქვთ, როგორსაც სხვა საკრავები მოკლებულნი არიან. 

უპირველეს ყოვლისა, მათ ისეთი მოცულობა აქვთ, რომე- 
ლიც არ ახასიათებს სხვა საკრავებს, მათი ბგერითი ასპექტი 

უფრო ცოცხალია. ბგერის მL0ი-2 უფრო მკაფიო და უფრო 
სწრაფია“, 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ დასარტყამ საკრავთა 

როლის და ფუნქციის გაზრდა ზოგადად XX საუკუნის 

მუსიკის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მახასიათებელია, დაკავ- 

1 Cხგჯხიი»ი!6L C სინCII6ი5 8VCC LძიCმIძ Vმ+ბ56. 5სIVI ძ”ყი6 Cნ)ძტ ძი 1 7თდსVIC ძე 

18ოჯ II816161Cი. ”2X»I5, 1970 – ი. 85 

?2 Cსგ;ხიიი!ფ C – 0V. CILC – ი. 43 
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შირებული, უმთავრესად, რიტმის, როგორც მუსიკალური 

ქსოვილის ერთ-ერთი ძირითადი პარამეტრის გააზრებასთან. 

ბგერას და მის ხარისხობრივ თვისებებს ვარეზი 

განიხილავდა, როგორც მუსიკალური ქსოვილის არსობ- 

რივ მახასიათებლებს და მათ ანიჯებდა უპირატესობას 

ტრადიციული ჰარმონიის და მელოდიის ნაცვლად. ამგვა- 

რად, განვითარება მისთვის იყო ამ საწყისი ბგერის (ან 

ბგერათა კომპლექსის) მახასიათებლების თანმიმდევრუ- 
ლი და დიფერენცირებული შემეცნების პროცესი. ნაწარ- 

მოებების დრამატურგიული მთლიანობა კი, ვარეზის მიერ, 

მიიღწეოდა საყრდენი ბგერების ეარიანტული გამეორე- 
ბის ხარჯზე, როდესაც იცვლება უცვლელი სიმაღლის 

მქონე ბგერის სხვადასხვა პარამეტრი – ხანგრძლივობა, 

ტემბრი, დინამიკა, ფაქტურული ორგანიზების კონკრეტუ- 

ლი ტიპი. ფორმა, ვარეზის აზრით, სივრცეში ბგერითი 

სუბსტანციის განვითარების გზით უნდა იქმნებოდეს. კომ- 

პოზიტორი წერდა: „ფორმას საწყის წერტილად განიხი- 

ლავენ, მოდელად, რომელსაც უნდა მივყვეთ, სამუზეუმო 

ყალიბად, რომელიც უნდა შეივსოს. ყოველი ჩემი ნაწარ- 

მოები თავისი საკუთარი ფორმითაა დაწერილი.. როდე- 

საც მუსიკალურ ფორმას პროცესის შედეგად განვიხი- 
ლავ, შთაგონებას მანიჭებს ანალოგია ჩემი კომპოზიციე- 

ბის ფორმის შექმნას და კრისტალიზაციის ფენომენს 

შორის“!. 

ამრიგად, ბგერის, როგორც ფერის გააზრებით, ვარეზი 

აღწევს მის განთავისუფლებას მკაცრად განსასღვრული 

სიმაღლის და რიტმის ტრადიციული როლისგან და მთლი- 

ანის დამოუკიდებელ ელემენტად გადააქცევს. ტემბრის 

მიმართ ამგვარ დამოკიდებულებას ადასტურებს კომპო- 

ზიტორის სიტყვები, რომლებიც მან 1936 წელს სანტა 

1 Cხმ:ხ0იი16L C – 0%. CIC – ნ. 85 
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ფეში წაკითხულ ერთ-ერთ ლექციაზე წარმოთქვა: „ფერის 

ანუ ტემბრის როლი აღარაა შემთხვევითი, ეპიზოდური, 

გრძნობადი ან სურათოვანი; ის სხვადასხვა სიბრტყეე- 

ბად და სივრცეებად დაყოფილ რუკაზე განსხვავებული 

ფერების გამოსახვის ქმედით ძალად და ფორმის გამაერ- 
«1 თიანებელ ფაქტორად გადაიქცევა“! 

X MX MX 

ვარეზის მცირერიცხოვანი შემოქმედებითი მემკვიდ- 

რეობა ძირითადად ინსტრუმენტული ანსამბლის ჟანრს 

განეკუთვნება. მართალია, ჩვენ მოკლებულნი ვართ შესაძ- 

ლებლობას ვიმსჯელოთ ვარეზის შემოქმედების ადრეულ, 

პირველ მსოფლიო ომამდელ პერიოდზე, მაგრამ 20-იანი 

წლების დასაწყისში შექმნილი 0LLCCტX0LL5 (1921 წა 

გარკვეულ წარმოდგენას გვიქმნის კომპოსიტორის შემო- 
ქმედებით მიგნებებზე. ვარეზის ეს თხზულება, პირველია 
მისი სამი დასრულებული ვოკალური ნაწარმოებიდან. 
01LLCტMსII5-ს პირველი ნაწილი (ჩილელი პოეტის 
ვ. უიდობროს ლექსის მიხედვით) ავლენს კავშირს ბგერ- 
წერის დებიუსისეულ მანერასთან ფერადოვანი გაორ- 
კესტრებით, „მცოცავი“ ჰარმონიებით, რომლებიც წყლის 
სტიქიის იმიტირებას ახდენენ. ამავდროულად, ნაწარმოე- 
ბის მეორე ნაწილის ეგსოტიკურმა თემატიკამ (მას სა- 
ფუძელად დაედო მექსიკელი პოეტის ხ. ხ. ტაბლადას 
ლექსი) განაპირობა უჩვეულო რიტმული სტრუქტურების 
და უფრო ხისტი ჰარმონიული ენის გამოყენება. ვოკა- 
ლური ინტონაცია აგებულია ტრადიციული ვოკალიზაციის, 
მღერის არქაული მანერის და 5ი-ნიხილვგიი-ის სინთეზის 
საფუძველზე. ტექსტი თითქოს ნელ-ნელა განზავდება 

! იხ.: 5IიიიI§ 8. #. Mს59IC 0წ1ი0 IVCიIICIჩ-C6იჯსი/: 516 მიძ 5CსიCII6, M.V., 

L., 1986 – ი. 128 
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მუსიკალურ ქსოვილში და მის დამატებით კომპონენტად 

იქცევა. 
აღსანიშნავია, რომ ზსემოსსენებული სტილისტიკა 

შემდგომ თითქმის აღარაა დამახასიათებელი ვარეზისთვის 

და, შესაბამისად, ეს ორნაწილიანი ციკლი გარკვეულ წარმოდ- 
გენას გვიქმნის კომპოზიტორის სტილური ევოლუციის ად- 

რეული ეტაპის შესახებ. იგი იმაზე მიგვითითებს, რომ ამ 

ეტაპზე, სავარაუდოდ, ვარეზის სტილზე გავლენა მოახდინა 

დებიუსიმ. ამ ვარაუდს ამყარებს ვარეზის შემოქმედების 

მთავარი ამოსავალი წერტილი – ბგერა, როგორც აკუსტიკუ- 

რი ფენომენი, რაც ბუნებრივია, უპირველეს ყოვლისა, დებიუ- 

სის მუსიკასთანაა გენეტიკურად დაკავშირებული. 

ვარეზის შემდეგი ნაწარმოები – ამმრიძები (192L22 წწ 

დაწერილია სიმფონიური ორკესტრის დიდი შემადგენ- 
ლობისთვის, რომელიც დასარტყამთა გიგანტური ჯგუ- 

ფითაა გაფართოებული C21 დასარტყამი საკრავი). მკელე- 

ვართა უმეტესობა აღნიშნავს, რომ ამერიპებს ვარეზის 

შემოქმედებაში იგივე ადგილი უკავია, რაც საღვთო გა- 
ზაფხულს სტრავინსკის შემოქმედებაში. ამ თხზულებაში 

უკვე საბოლოოდაა გადალახული რომანტიკული ტიპის 

გამომსახველობა და ჩამოყალიბებულია ახალი, წმინდა 

ვარეზისეული პოეტიკა. ნაწარმოების შესახებ კომპოზი- 

ტორი წერდა: „მის მთავარ თემას წარმოადგენს ფიქრი, 

ესაა უცხოელის შთაბეჭდილება, რომელიც თქვენი ახალი 

ცივილიზაციის შესახებ სვამს კითხვებს”. 

ვარეზის სტილი პირველად სრული სახით წარმოდ- 

გენილია ჰიპერპრიზმაში, ნაწარმოებში, რომელშიც და- 

სარტყამი საკრავები დომინირებენ. ესაა კომპოზიტორის 

ერთ-ერთი · ყველაზე ლაკონიური პიესა, მისი პირველი 

გამოქვეყნებული ნაწარმოები. ეს ნაწარმოები გვაძლევს 

  

'0სCI19I6 LL. Cძლგ+ძ Vმ-ბატ, ნ8M5, 1966 – ი. 66 
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მკაფიო წარმოდგენას ვარეზსის მუსიკაში ინტონაციური 

და რიტმული თავისებურების შესახებ, სპეციფიკურად 
ვარეზისეული სტაბილურობის და ვარიანტულობის სინ- 

თეზის შესახებ. აღსანიშნავია, რომ დასარტყამი საკრავებ- 

ის მრავალფეროვანი გამოყენება ქმნის სხვადასხვაგვარ 

სივრცულ ეფექტს. ვარეზისთეის, ჰ0 პერპრიზმაში დასარ- 

ტყამების გამოყენება არაა დაკავშირებული მხოლოდ ჟღე- 

რადობის ფერადოგნების მიღწევასთან. ამ საკრავთა ჯგუფი 

ქმნის ცოცხალი, ნატიფი, ფლუქტუაციებით აღსავსე მუსი- 

კალური ორგანიზმის შთაბეჯდილებას, თავისებურ მუსიკა- 

ლურ კოსმოსს. მათი განსაზღვრული თუ განუსაზღვრელი 

სიმაღლეები მკაფიო სივრცულ ეფექტებს ქმნიან. 

ჰიპერპრიზმაში ვარეჭზმა მსოფლიო მუსიკის ისტო- 

რიაში პირველად გამოიყენა დასარტყამ საკრავთა ასეთი 
დიდი ჯგუფი და, რაც მთავარია, ახლებურად გაიაზრა ისინი. 

ოქტანშრი (1923 წ) ნოვატორი კომპოზიტორის ტრა- 

დიციასთან ურთიერთობის ნიმუშია. ამ სამნაწილიან ციკლ- 

ში, რომლის ნაწილებში ვლინდება გარკვეული კავშირები 

ტრადიციულ ჟანრულ მოდელებთან – პირველი პრელუდი- 

ის, მეორე სკერცოს ჟანრებს, ხოლო მესამე ფუგას მოგვა- 
გონებს – ამავდროულად, მკაფიოდ ვლინდება ვარეზის 

შემოქმედებითი აზროვნების მთავარი პრინციპი – კრისტა- 

ლიზაცია. სწორედ იგი განაპირობებს დინამიკური ტემბ- 
რულ-ინტონაციური კონსტრუქციების, თავისებური სიმეტ- 

რიული „კრისტალების“ წარმოქმნას და მათ საფუძველზე 
მთელი ნაწარმოების სტრუქტურული მთლიანობის შექმ- 

ნას. ეს კონსტრუქციები ბუნებაში არსებული კრისტალე- 

ბის პრინციპს ექვემდებარებიან, რაც, უპირველეს ყოევ- 
ლისა, ნაწარმოების სათაურშია აღბეჭდილი – ოქტანდ- 

რი, ოქტაედრი რვაკუთხედი კრისტალების სტრუქტურის 

ერთ-ერთი ნაირსახეობაა. შიდა მიკროსტრუქტურების გარ- 
და სახელწოდებასთან კიდევ ერთი ფაქტორია დაკავში- 
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რებული, რაოდენობრივი – ნაწარმოები რვა საკრავის- 

თვისაა დაწერილი. 

მომდევნო ნაწარმოების, ინტებრალების (1924 წა შე- 

სახებ ეარეზი წერდა: „ინტეგრალები ჩაფიქრებული იყო 

სივრცული პროექციისთვის. ეს ნაწარმოები შეექმენი გარ- 

კვეული აკუსტიკური საშუალებების გათვალისწინებით, რომ- 

ლებიც ჯერ არ არსებობდა, მაგრამ მწამდა, რომ ადრე თუ 

გვიან მათ აღმოაჩენდნენ და გამოიყენებდნენ.. გასაგები 

რომ გახდეს – ვინაიდან თეალი უფრო სწრაფია და დისცი- 

პლინირებული, ვიდრე ყური – გადავიტანოთ ჩემი კონცეფ- 

ცია ვიზუალურ სფეროში და გეომეტრიული ფიგურის ცვა- 

ლებადი პროექციის გეგმა განვიხილოთ, როდესაც ის მო- 

ძრაობს, მაგრამ ყოველი გადაადგილების და ბრუნვის სა- 

კუთარი ცვალებადი, ვარირებული სიჩქარით. ფორმა პრო- 

ექციის ამა თუ იმ წამს განისაზღვრება თანაფარდობით 

გეომეტრიულ ფიგურას და გეგმას შორის. გეომეტრიული 

ფიგურის და გეგმის თავისუფალი გადაადგილებისას პროექ- 

ციაში წარმოიქმნება უკიდურესად რთული და წინასწარ 
განუსაზღვრელი გამოსახულება“. როგორც ზემოთ მოყვა- 
ნილი ციტატიდან ჩანს, ინტმბრალები მკაფიოდ წარმოაჩენენ 

კომპოზიციის ვარეზისეულ „სამეცნიერო ხელოენების“ მე- 

თოდს, რომლის სიზუსტე და ინტელექტუალური კონცენ- 

ტრაციის დონე მათემატიკური გათვლების ლოგიკის მსგავ- 

სია. მუსიკალური სტრუქტურის ამგვარი აგება, ბგერის 

თითოეული პარამეტრის სიზუსტე ასახულია იმგვარ ბგე- 

რით კონსტრუქციებში, სადაც ყოველი მჟღერი ობიექტი 

სივრცულ კანონზომიერებებს ექვემდებარება და ერთის, 

კლარნეტის საწყისი მოტივის, ანარეკლს, გადაადგილებას, 

გადანაცვლებას წარმოადგენს. სიმაღლის, ინტენსიეობის, 
ტემბრის, ხანგძლიობის შეცვლა კომპოზიტორის მიერ 
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გააზრებულია, როგორც მუსიკალური სხეულების ოთხ- 

განზომილებიან კონტინუუმში გადაადგილებები. 

ეარეზის შემოქმედების ძირითადი იდეა. – ბგერი- 

თი სამყაროს გაფართოება, როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, 
სხვადასხვა საშუალებით მიიღწევა. ერთი მხრიე, იგი უკაე- 
შირდება საკრავთა არატრადიციული შემადგენლობების 

გამოყენებას და დასარტყამების როლის მნიშვნელოვან 

გაზრდას, მეორე მხრივ კი, ბგერის წარმოების არატრადი- 
ციული წყაროს ძიებას. 

ვარეზის შემოქმედებითი მიგნებები, ამ თვალსაზრი- 
სით, ყველაზე მკაფიოდ აისახა 0ონიზაციაში (1931 წ, 

ნაწარმოებში, რომელიც დაწერილია 35 დასარტყამი სა- 

კრავის და ორი სირენისთვის. ამასთანავე, დასარტყამების 

შერჩევისას კომპოზიტორი უპირატესობას ანიჭებდა გა- 

ნუსაზჭღვრელი სიმაღლის მქონე საკრავებს. შესაბამისად, 

ერთი ჯგუფის სხვადასხვა ზომის საკრავების მეშვეობით, 

ვარეზი არა ტრადიციული სტრუქტურული ფუნქციების 

– თემის, თანხლების და ა. შ. – იმიტირებას ახდენს, არამედ 

ქმნის რთულ კომპლექსურ ხმოვანებებს, ტემბრულად 

ერთგვაროვან აკუსტიკურ ზონებს, რომლებიც ხასიათდე- 

ბა სხვადასხვა სიმკვრივით, ინტენსივობით, მოძრაობის 

მიმართულებით და ფერით. ამგვარად, ფაქტურაში წარ- 

მოიქმნება რთული, პოლიფონიურად ორგანიზებული ბგე- 

რითი შრეები, რომლებშიც თითოეულ საკრავს აქვს საკუ- 
თარი რიტმული ნახაზი, მაგრამ იგი ემსახურება არა მისი 

ტემბრის, თუ მოტივის ინდივიდუალიზებას, არამედ ინდი- 

ვიდუალური საწყისის მაქსიმალურ ნიველირებას, რათა 
წინა პლანზე წამოიწიოს ჟღერადობის ახალი, სონორული 

ხარისხი. „ჩემს ნაწარმოებებში, – წერს ვარეზი, – ძეელე- 

ბური მკაცრი კონტრაპუნქტის ნაცვლად შესაძლებელია 
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ბგერითი მასების და პლანების მონახვა, რომლებიც ვარი- 

რებულია სიმკვრივის და დინამიკის მიხედვით“). 

თავისთავად ცხადია, ამგვარი არატრადიციული შემო- 

ქმედებითი ამოცანების გადასაწყვეტად ვარეზს არატრადი- 

ციული რესურსები ესაჭიროებოდა და სწორედ ამ მიზნით, 

ჟღერადობის ახალი ხარისხის მისაღწევად მან მიზნად 

დაისახა ახალი ელექტროაკუსტიკური საკრავის კონსტრუი- 

რება. ნიუ-იორკის აკუსტიკურ ლაბორატორიაში რენე ბერტ- 
რანთან ერთად მან შექმნა ახალი საკრავი, რომელსაც 
დინაფონი უწოდა. ვარეზი ასე აღწერს საკუთარ ექსპერი- 

მენტებს: „ელექტრომუსიკალური ინსტრუმენტი დინაფონი, 

შექმნილი 1927-28 წლებში, გარკეეული თვალსაზრისით ტერ- 

მენის და მარტენოს ინსტრუმენტების მსგაესია. მაგრამ 
პრინციპი და ფუნქციონირება სრულიად განსხვავდება 

და მსგავსება მხოლოდ გარეგნულია. მე შემდეგი შედეგე- 
ბის იმედი მაქვს: 

ა) მივიღო სუფთა უობერტონო ბგერები; 

ბ) მივიღო ახალი ტემბრები მათზე ობერტონების 

სერიის დაშრევებით; 

გბ) ჩავატარო ექსპერიმენტები ახლად მიღებულ ბგე- 

რებთან, ორი ან მეტი დინაფონის გამოყენებით, რომლე- 

ბიც ერთ კომბინირებულ საკრავს შექმნიან; 
დ) გავაფართოო საკრავთა რეგისტრი, რათა მივიღო 

მაღალი სიხშირეები, რომლებსაც დამაკმაყოფილებელი ინ- 

ტენსივობით ვერც ერთი სხვა ინსტრუმენტი ვერ ქმნის”. 

აღსანიშნავია, რომ ჩატარებულმა ექსპერიმენტებმა 
არ დააკმაყოფილა ვარეზი და ეს გახდა მიზეზი, რომ 
30-იან წლებში მას თითქმის არაფერი დაუწერია. გამონა- 

კლისია მისი ერთადერთი ნაწარმოები სოლო საკრაეის- 
თვის სიმძვრივე 215 (1936 წუ. ნაწარმოები დაწერილია 

ფლეიტისტის ჟ. ბარირის შეკვეთით მისი პლატინის ფლეი- 
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ტისთვის, იმ დროისთვის უჩვეულო მასალიდან დამზადებუ- 

ლი ახალი საკრავისთვის. ნაწარმოების სახელწოდება 

პლატინის სიმკვრივის ფისიკურ მახასიათებელს აღნიშ- 

ნავს და ბგერის ახალი ხარისხის და საკრავის შესაძლებ- 

ლობების თავისებურ გამოცდას წარმოადგენს. 
ექსპერიმენტები ახალი ბგერითი სამყაროს აღმოჩე- 

ნის სფეროში ვარეზმა განაახლა 50-იან წლებში, როდესაც 
ტექნიკურმა პროგრესმა კომპოსიტორს საშუალება მისცა 

მიეღწია იმ ხმოვანებებისთვის, რომლებზეც ოცნებობდა. 

1950-54 წლებში ვარეზმა შექმნა მასშტაბური სიმფონიური 
ნაწარმოები, რომელშიც გამოყენებულია კონკრეტული მუსი- 
კა აუდიოჩანაწერის სახით. ამ ნაწარმოებს კომპოსიტორმა 
უწოდა უდაბნოები, რაც არა ბუნების სურათს, არამედ 
მარტოობაში მყოფი ადამიანის სულიერ მდგომარეობას 
უკავშირდება. ეს თავისებური „შინაგანი პეიზაჟია“. 

უდაბნოებში სიმფონიური ორკესტრის ჟღერადობა 

გამრავალფეროვნებულია ფირზე ჩაწერილი და შემდეგ 

სპეციალურად დამუშავებული სხვადასხვაგვარი ხმაურით. 

მასალას ამ ჩანართებისთევის ვარეზი აგროვებდა 1952-54 

წლებში და შემდეგ პარიზის ელექტრონული სტუდიის 
ერთ-ერთი ხელმძღვანელის პიერ შეფერის მიწვევით იგი 

გაემგზავრა ევროპაში მისი სპეციალური დამუშაეების- 
თვის. უდაბნოების კომპოზიცია მეტად უჩვეულოა: სიმფო- 
ნიური ორკესტრის ჟღერადობას სამჯერ ენაცვლება ჩანა- 

წერი, კონკრეტული მუსიკა, რომელიც ინსტრუმენტულ პარ- 

ტიას ოთხ მონაკვეთად ყოფს. ამასთანავე, ჩანაწერი ბგერათ- 
სიმაღლივი, ტემბრული, რიტმული და დინამიკური თვალ- 

საზრისით „ცოცხალ“ ჟღერადობას კი არ უპირისპირდება, 
არამედ ავსებს, აგრძელებს და აფართოებს მას. 

უდაბნოების შემდეგ ვარესმა მიიღო შეკვეთა, რო- 

მელზეც მთელი ცხოექერება ოცნებობდა – ხმისჩამწერი აპარა- 

ტურის ფირმა „ფილიპსის“ ხელმძღვანელობამ მას დაუკ- 

ვეთა ნაწარმოები, რომელიც უახლეს ელექტროაკუსტიკურ 

142



აპარატურაზე უნდა გაჟღერებულიყო 1958 წლის ბრიუ- 

სელის მსოფლიო გამოფენაზე. სპეციალურად ამ აპარა- 

ტურის სადემონსტრაციოდ აშენდა პავილიონი, რომლის 

პროექტიც თანამედროვეობის უდიდესი არქიტექტორის, ლე 

კორბუზიეს ატელიეს დაუკვეთეს. პავილიონი დღის სი- 

ნათლისგან იზოლირებული უნდა ყოფილიყო და დღის 

მანძილზე იქ მრავალჯერ უნდა მომხდარიყო აუდიოვიზუა- 

ლური წარმოდგენის ჩვენება, რომელიც განათების, ფერის, 

რიტმის და ბგერის სინთეზზე იქნებოდა დაფუძნებული. 
სწორედ ამ იდეების მუსიკალური რეალიზება შესთავაზეს 

ედგარ ვარეზს, რომელმაც შექმნა მლექტრონული პომმა. 
ამ ნაწარმოების შექმნაზე ვარეზი რვა თვე მუშაობდა სტუ- 
დიაში. პოემის აკუსტიკური მასალა სხვადასხვაგვარია – 
აქაა სტუდიაში სინთეზირებული ბგერები, ჩაწერილი 

მუსიკალური ბგერები, მაგალითად, ზარის, სხვა დასარტყამი 

საკრავების, ორგანის, გუნდის ხმოვანება, მანქანების ხმაუ- 

რი და სხვ. აქვე აღვნიშნავთ,რომ „ფილიპსის“ პავილიონი, 

სადაც შედგა ელექტრონული პოემმის პრემიერა, დააპროექ- 

ტა ბერძენული წარმოშობის ფრანგმა კომპოზიტორმა და 

არქიტექტორმა იანის ქსენაკისმა, რომლისთვისაც ამოსავა- 

ლი მისივე სიმფონიური ნაწარმოები მეტასტაზისი იყო. 

ამგვარად, ედგარ ვარეზი, რომელსაც ხშირად „მუსი- 

კალურ წინასწარმეტყველს“ უწოდებდნენ, იყო XX საუკუნის 
პირველი ნახევრის ერთ-ერთი თვალსაჩინო კომპოზიტორი, 
რომელმაც პირველი ნაბიჯები გადადგა სივრცული მუსი- 

კისკენ, ახალი საშემსრულებლო ხერხების აღმოჩენისკენ, 
მან ჯერ კიდეე 20-იანი წლების შემოქმედებაში იწინას- 

წარმეტყველა კონკრეტული და ელექტრონული მუსიკის- 
თვის დამახასიათებელი ჟღერადობები. იგი სამყაროს იმ 

ახალი ბგერითი მოდელის ერთ-ერთი ავტორია, რომლის 
აქტუალიზება XX საუკუნის მეორე ნახევარში, ომისშემ- 

დგომი მუსიკალური ავანგარდის წარმომადგენელთა შე- 
მოქმედებაში მოხდა. 
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ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1918-1921 (რედ. 1927) ამერიკები (#თ6IIძს65), დიდი სიმფონიური 
ორკესტრისთვის 
1921 შესაწირი I0Cჩნ2იძC%5), სოპრანოს და კამერული ორკესტრისთვის 
1922-1923 ჰი პერპრიზმა (ILსთიიდიVი), სპილენძის ჩასაბერების და 
დასარტყამებისთვის 
1923 ოქტანდრი (0C8იძL6), სპილენძის ჩასაბერების და კონტრა- 
ბასისთვის 
1924-1925 ინტებრალები წIი1692165), სპილენძის ჩასაბერების და 
დასარტყამებისთვის 
1925-1927 არპანა IMCმ0მ2), დიდი სიმფონიური ორკესტრისთვის 
1929-1931 იონიზაცია I(I0იI§8VI0ი|, დასარტყამებისთვის 
1932-1934 ეკვატორიული (§CVL0IL2I), ბანის, ჩასაბერების, ორგანის, 
დასარტყამების და ტერმენვოკსისთვის (რედ. მარტენოს ტალღების- 
თვის) 

1936 სიმკვრივე 21.5 (დბი§IV 21.5), სოლო ფლეიტისთვის 
1950-1954 უდაბნოები (06§5%L4), სპილენძის ჩასაბერების, დასარტყა- 
მების და ჩანაწერისთვის 
1957-1958 ელექტრონული პოემა წდიბო6016Cნ0ი10სC), ელექტრონუ- 
ლი ჩანაწერისთვის 
1961 M0CIVIXM4#L სოპრანოს, მამაკაცთა გუნდის და ორკესტრისთვის 

რეკომენდებული ლიტერატურა 

Cჩ2წხიიი!6 C სისXCII6ი5 მVCC LძდმIძ VმL2§6, 5სIVI1 ძ”სი6 C-)ძC ძC IIდCსVIC 
ძგI LIგო IIგ1ხIC1Cხ. ნმI§, 1970 
0ს01)10((6C IL. IIცყCმLძ Vმ+656. ნხვ2II§, 1966 

LIგიიიMსიი #. 3101 MV30IMმM, X0X00ნLM X#M861I 80 MI6... 8 XXVII. : CM, 
1990, #3 
ILVIIIIIII-29 L, 3ეIმ0 82063. 8 MXI.: დიმ9MC53CMMC M#0MII03Iო00სI XX 86Lმ. 

M., 1990 – 6. 16-51 
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ფრანბული „ექვსეული“ და 

არტურ ონებერი 

(1908-1955) 

XX საუკუნის პირველი ნახეერის საფრანგეთის მუ- 

სიკალური კულტურა მხატვრულ მიმართულებათა მრავალ- 

ფეროვნებით ხასიათდებოდა. იმპრესიონიზმი შეცვალა 

ნეოკლასიციზმმა, ფოვიზმა, კუბიზმმა და სხვა მხატვრულ- 

ესთეტიკურმა მიმართულებებმა; ჩამოყალიბდა სხვადას- 

ხვაგვარი დაჯგუფებები და შეიქმნა მანიფესტები. ხე- 

ლოვნების განახლების მთავარი „მედროშე“ ომისშემდ- 

გომ პარიზში ახალგასრდა მუსიკოსთა დაჯგუფება იყო, 

რომელიც მსოფლიო მუსიკის ისტორიაში „ექვსეულის“ 

სახელით შევიდა. ამ ჯგუფის წევრები იყვნენ: დარიუს 

მიიო, არტურ ონეგერი, ჟორჟ ორიკი, ფრანსის პულენკი, 

ლუი დიურეი და ჟერმენა ტაიფერი, ხოლო სულისჩამდგ- 

მელი და იდეოლოგი იყო პოეტი, პუბლიცისტი, დრამა- 

ტურგი, სცენარისტი, მხატვარი და მოყვარული მუსიკოსი 

ჟან კოქტო, რომელმაც 1918 წელს შექმნა მანიფესტი მამა- 

ლი და არლეკინი. სწორედ ეს მანიფესტი აღმოჩნდა იმ 
ახალი თაობის კომპოზიტორთა შემოქმედებითი პრინცი- 
პების დეკლარაცია, რომელთა იდეალები ომისშემდგომ, 

რაციონალიზმის ხანაში, საყოველთაო შენების და პრაგ- 

მატიზმის ეპოქაში ყალიბდებოდა. 

მოკლედ შევეხოთ „ექვსეულის“ მხატვრულ-ესთეტი- 
კურ პრინციპებს. 

„ექვსეულის“ წევრებს თავდაპირველად მხოლოდ მე- 
გობრობა აკავშირებდა და, როგორც ფ. პულენკი წერდა: 

„ჩვენ თანდათანობით ჩამოგვიყალიბდა საერთო იდეები, 

რომლებმაც მჭიდროდ დაგვაკავშირა ერთმანეთთან, მაგა- 

ლითად, ისეთები, როგორიცაა – ყოველივე ბუნდოვანის 

უარყოფა, მელოდიის და კონტრაპუნქტის დაბრუნება, სწრაფ- 
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ვა უბრალოების და მკაფიოობისკენ. შემდგომ, სატის და 

კოქტოს გავლენით, ბრასილიიდან დაბრუნებულ მიიოსთან 

ერთად, გავერთიანდით <.> ჩვენ მაშინ ექვსნი ვიყავით, 

მაგრამ არასოდეს დაგვითვლია რაოდენობა. ეს ანრი კოლემ 
“I გააკეთა და «ექვსეული» გვიწოდა“!. 

    
მარცხჩიდან მარე,ვნივ დგანან: დ. მიიო. ჟ. ორიკი. ჟ. ტაიფერი. 
ფ. პულენკი, ლ. დიურეი. როიალთან – ი. რ”ნეგერი. 

„ექვსეულის' წევრთათვის პრინციპულად მიუღე- 

ბელი იყო იმპრესიონიზმი, მისი ესთეტიკა და ტექნიკა. 

191% წელს კოქტოს მიერ გამოქვეყნებულ მანიფესტში, 

ახალი ხელოვნების ესთეტიკურ ტრაქტატში მამალი და 

არლეკინი იგი მოუწოდებდა ასალგასრდა კომპოსიტო- 

რებს ჯანსაღი, აგრესიული, ცხადი და უხეში ხელოვნებ- 

ის შექმნისკენ და მუსიკაში ამგვარი ხელოვნების ბე- 

ლადად ერიკ სატის მიიჩნევდა. 

  

I მისI6ხიC წ, სიICICი5 0VCC CIისძ IL0§(8იძ. 12215. 1954, ი. 31. ციტ. იხ.: დII10M- 
X0 LL რიგIIIIV3CL29 MX36IMXმ იC080M ი0ე001Mს) XX 8CL2. II., 1983 
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არანაკლებ მძაფრი დამოკიდებულება ჰქონდათ მათ, 

ასევე, საფრანგეთში მომრავლებული ვაგნერიანელებისად- 

მი. „კექვსეულის“ წევრებს მიაჩნდათ, რომ ვაგნერის მუსი- 

კის ესთეტიკა უცხო და მიუღებელია ფრანგული კულტუ- 
რისთვის. 

საწყის ეტაპზე, ახალგაზრდა ფრანგი კომპოსიტორე- 

ბი მისაღებად მხოლოდ ორი კომპოზიტორის შემოქმედე- 

ბით გამოცდილებას მიიჩნევდნენ – იგორ სტრავინსკის და 

ერიკ სატის, რადგან მათთან ხედავდნენ სიახლის იმ ხარისხს 

და ტიპს, რომელსაც თავადაც აღიარებდნენ. განსაკუთრე- 

ბულ აღტაცებას გამოთქვამდნენ სტრავინსკის ბალეტის 

საღვთო გადავხულის, მისი პირველქმილი ბარბაროსუ- 

ლი სულის სიდიადის, საოცარი ენერგიის და უჩვეულო 

მუსიკალური ენის და გამომსახველი ხერხების მთელი სისტე- 

მის მისამართით. რაც შეეხება სატის, ცხადია, სტრავინსკის 

გვერდით ამ კომპოზიტორის დაყენება საკმაოდ ძნელია, 

ვინაიდან მისი ფიგურა, რბილად რომ ვთქვათ, უფრო მოკრ- 

ძალებულია, მაგრამ მისი იდეების გავლენა „ექვსეულზე“ 

ძალსე დიდი იყო. სატი ისიდავდა ახალგაზრდებს უკომ- 

პრომისობით, ჩანაფიქრების ნოვატორულობით, ენის ხაზ- 

გასმული უბრალოებით. კოქტოს მიერ დეკლარირებული 

„მიწიერი, ყოველდღიური მუსიკის“ იდეა სწორედ მასთან 

იყო სრულად რეალიზებული. აქედანვე გაჩნდა ინტერესი 

ჯაზის და მიუზიკ-ჰოლის, ცირკის და აღლუმების მიმართ. 

»ექვსეულის“ ინტერესის საგანი იყო, აგრეთვე, დიდი ქალა- 

ქის ტემპი, მისი ხმაური და მანქანების სამყარო. ამ გატაცე- 

ბის შედეგია მუსიკაში სპორტის და მანქანების კულტის 

დანერგვა. ამ და სხვა მსგავსი ლოზუნგების საპასუხოდ 

იწერება: მიიოს სასოფლო სამეურნეო მანძანების პატა- 

ლობი, პულენკის მოძრაობები და გასეირნებები ონეგ- 

ერის რაბბი და პასიფიპ 231 არანაკლები იყო „ექვსეუ- 
ლის“ ინტერესი მუსიკალური თეატრისადმი, მაგრამ არა 
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მისი ტრადიციული ჟანრების, არამედ ფარსის და ბუფონა- 

დასადმი. ამ მხრივ აღსანიშნავია, ე. სატის ბალეტი აღლუ- 
მი, „ექვსეულის“ ერთობლიეი ნაწარმოები ახალოაქორ- 

წინებულები ეიფელის კოშპზე, მიიოს ბალეტები: ხარი 

სახურავზე, სალათი, სამჭაროს შექმნა და სხე. 
ამგვარად, „ექვსეულის“ წევრები შემოქმედებაში უპი- 

რატესობას ანიჭებდნენ უბრალოებას და სიცხადეს. მათ- 

თვის მუსიკაში უმთავრეს ღირებულებას წარმოადგენდა 

მელოდია,მაგრამ არა რომანტიჭზმისთვის ტიპური ვრცელი 

მელოდია, რომელიც ინტენსიურ განვითარებას შეიცავს 

თავის თავში, არამედ მოკლე, მკაფიო მელოდიური ფორ- 

მულები, ზოგჯერ ტრივიალურიც კი, რომელიც ზსუსტად 

მიუთითებს კონკრეტულ პირველწყაროს – საყოფაცხოვ- 

რებო ცეკვას ან სიმღერას, მეტყველების ინტონაციას. მელო- 

დიური აზროვნების პრიმატმა და მრავალი მხატვრული 

სახის ერთდროული ჩვენებისკენ სწრაფვამ გამოიწვია ფაქ- 

ტურის ლინეარულობა, რამდენიმე მელოდიური ხაზის 

ერთდროული და დამოუკიდებელი განვითარება, რაც ვერტი- 

კალის ხაზგასმულ სიმკვეთრეს და დისონირებულობას 

ქმნის. მუსიკალური განვითარების ამ ხერხის გამოყენებამ 

»ექვსეულის“ წევრთა შემოქმედებაში სხვადასხვაგვარი პო- 
ლი-მოვლეჩები გამოიწვია, კერძოდ პოლიტონალობა, პოლი- 

კილოობა, პოლიფუნქციონალობა. საწყის ეტაპზე ჯგუფის 

წევრთა უმრავლესობა (ონეგერის გარდა) უარყოფს მუსი- 

კალურ განვითარებას ტრადიციული გაგებით და 'უპი- 

რატესობას მუსიკალური აზრის გადმოცემის ექსპოზიცი- 

ურ ტიპს ანიჭჯებს, რის გამოც მათი ნაწარმოებების უმეტე- 

სობაში ან მხოლოდ ერთი მხატვრული სახეა წარმოდგე- 

ნილი, ან, თუ რამდენიმე, მოცემულია განსხვავებულ სახეთა 
თანმიმდევრობა ყოველგვარი ურთიერთობის გარეშე. ამგ- 

ეარი აზროვნების ტიჰის ბუნებრივი შედეგია ინტერესი 

მინიატიურის, ციკლის, სიუიტის ჟანრების მიმართ. ტრადი- 
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ციული ჟანრებიდან გვხედება უკიდურესად სქემატიზებუ- 

ლი სონატინები, C0ილთL0 ფ-0§50 და სხვ. აღსანიშნავია, აგრეთვე, 

რომ „ექვსეულის“ წევრებს აერთიანებს მსგავსი დამოკ- 

იდებულება ორკესტრის მიმართ. კერძოდ, პრიორიტეტული 

მნიშვნელობა ენიჭება სოლისტთა მცირერიცხოვან ანსამ- 
ბლებს, აქცენტი კეთდება ჩასაბერებზე (ჯაზიდან მომდინარე 

თავისებურება), ან მონოტემბრულ ორკესტრებზე (მაგალი- 

თად, მხოლოდ სიმებიანები ან მხოლოდ ჩასაბერები). 

ამგვარად, 1917-22 წლებში ფრანგული „ექესეული“ ჩამო- 

ყალიბდა როგორც გარკვეული შემოქმედებითი გაერთიანე- 

ბა, რომლის წევრთა შემოქმედებაც, მეტ-ნაკლებად გამოკვეთილ 
ინდივიდუალობასთან ერთად, საერთო თვისებებითაც სასიათ- 

დება. უმთავრესად ეს ეხება საერთო ესთეტიკურ პოზიციას, 

გარკვეულ გამომსახველობით საშუალებებს. 

20-იანი წლების მიწურულიდან „ექვსეულის“ წევრე- 

ბის შემოქმედებითი გზები გაიყო. 30-იანი წლების დასა- 

წყისისთვის თითოეული მათგანის სტილი საგრძნობ ევო- 

ლუციას განიცდის და, შესაბამისად, „ექვსეული“ წყეეტს 

არსებობას, როგორც ერთიანი შეხედულებების მქონე 

კომპოზიტორთა გაერთიანება. 
»ექესეულის“ წევრთა შორის გამოკვეთილი შემოქმე- 

დებითი ინდივიდუალობით, მაშინაც კი როდესაც ეს გაერ- 

თიანება მაქსიმალურად ერთიანი იყო, გამოირჩეოდა არ- 

ტურ ონეგერი. 

MM # -# 

XX საუკუნის გამოჩენილი ფრანგი (წარმოშობით 

შვეიცარიელი) კომპოზიტორი არტურ ონებერი, დაიბა- 
და 1892 წელს ჰავრში და აქვე მიიღო დაწყებითი მუსიკა- 

ლური განათლება. 1909-11 წლებში სწავლობდა ჯერ ციუ- 
რიხის, ხოლო შემდეგ პარიზის კონსერვატორიებში (ვიო- 
ლინოს, კონტრაპუნქტის, კომპოზიციის და დირიჟორობის 
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კლასებში). ახალგაზრდა კომპოზიტორის მხატვრულ-ეს- 

თეტიკური შეხედულებების ფორმირებაზე დიდი გაელე- 

ნა მოახდინა როგორც ფრანგულმა, ისე ავსტრიულ-გერ- 

მანულმა მუსიკამ, რაც გარკვეულწილად მისი შვეიცარი- 

ული წარმოშობითაც აიხსნება. სწავლის წლებში ონეგ- 

ერის ინტერესების სფერო ძირითადად გერმანული რო- 

მანტიკული მუსიკით, რ. ვაგნერის, რ. შტრაუსის და მ. რე- 

გერის შემოქმედებით შემოიფარგლებოდა, თუმცა ამავე 

პერიოდში გაიცნო მან კ. დებიუსის და გ. ფორეს ნაწარმოე- 

ბები, რომლებმაც, თავად კომპოზიტორის აღიარებით, დიდი 

გავლენა მოახდინეს მასსე. პარისის კონსერვატორიაში 

ონეგერი შეხედა ჟ. ტაიფერს, ჟ. ორიკს და დ. მიიოს, მოგვი- 

ანებით გაიცნო უ. კოქტო და ე. სატი, რომლებთან ურ- 

თიერთობაც ძალზე ნაყოფიერი აღმოჩნდა მისთვის 10-იანი 

წლების მიწურულს და 20-იანების დასაწყისში. სწორედ 

მათთან ურთიერთობამ განსაზღვრა ონეგერის შემოქ- 

მედების აღნიშნული პერიოდის თავისებურება, როდესაც 

იგი „ექვსეულის“ წევრად მოიაზრებოდა, თუმცა მისი შემო- 

ქმედებითი ნატურის მასშტაბებმა განაპირობა ის, რომ ონეგ- 

ერის შემოქმედებაში ყველაზე ნაკლებად აისახა „ექვსეუ- 

ლის“ ესთეტიკა. 

ონეგერის მუსიკალური აზროვნება, მიუხედავად იმი- 

სა, რომ ახალგაზრდობაში კომპოზიტორი რადიკალური 

შემოქმედებით დაჯგუფების წევრი იყო, მჭიდროდაა და- 

კავშირებული ტრადიციასთან. ეს, უპირველეს ყოვლისა, 

ეხება მის დამოკიდებულებას ამ პერიოდში მიმდინარე 

მუსიკალური ენის განახლების პროცესებისადმი. ონეგე- 

რისთვის უცხოა თავისუფალი ატონალობა და დოდეკა- 

ფონია. იგი ტრადიციული, თუმცა გართულებული, ტონა- 

ლური სისტემის ერთგული რჩება. ამაგვდროულსჯსდ, მის- 

თვის არც სატის და მისი თანამოაზრეებისთვის ტიპური 

უკიდურესად გამარტივებული ტონალური სტრუქტურე- 
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ბია მისაღები. „მე არა ვარ არც პოლიტონალისტი, არც 
ატონალისტი და არც დოდეკაფონისტი, – წერდა კომპო- 

ზიტორი, – ჩვენი მუსიკალური მასალა ქრომატული ბგე- 

რათრიგის 12 ნახევარ ტონს ეფუძნება, რომლებითაც ჩვენ 
ისევე თავისუფლად ვსარგებლობთ, როგორც პოეტი ანბა- 

ნის ასო-ბგერებით, ან მხატვარი – სინათლის სპექტრის 

ყველა ფერით“. 
ანალოგიური დამოკიდებულება აქვს ონეგერს ჟან- 

რის და ფორმის მიმართ. კომპოზიტორი ისწრაფეის კლა- 

სიკურ-რომანტიკული ტრადიციის შენარჩუნებისკენ და, 

ამასთანავე, განაახლებს მას ახალი შინაარსით. ამ თვალ- 

საზრისით, განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ორატორი- 

ის და სიმფონიის ჟანრები. როგორც ზემოთ აღინიშნა, 

»„ექვსეულის“ წევრები უპირატესობას მინიატიურებს ანი- 

ჯებდნენ. მათგან განსხვავებით, ონეგერისთვის პრიორი- 

ტეტული სწორედ დიდი ფორმა და კონცეფტუალური 
ჟანრები იყო. სიმფონიის ჟანრში ონეგერი ევროპული, 

უფრო ზუსტად კი XIX საუკუნის მეორე ნახევრის ფრან- 

გული ტრადიციის გამგრძელებლად გვევლინება. მისი 

ორატორიები კი, ამ ჟანრში შექმნილ საუკეთესო ნიმუშებ- 

სეა ორიენტირებული. ამასთანავე, ონეგერი აღნიშნულ 

ჟანრებში XX საუკუნის ნოვაციების იგნორირებასაც არ 

ახდენდა. კერძოდ, იგულისხმება ორატორიაში თეატრალიზა- 

ციის გარკვეული ელემენტების შემოტანა, რაც გეხედება 
სტრავინსკის, მოგვიანებით, კარლ ორფის შემოქმედებაში. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მხატვრულ სახეთა ხატოვანე- 

ბა, თეატრალურობა სასოგადოდ ახასიათებს ონეგერის 

შემოქმედებას. ონეგერის როგორც სცენური, ისე ინსტ- 

რუმენტული ნაწარმოებების თემათა უმეტესობა გამოკვე- 

თილი სახიერებით ხასიათდება. 

1 I)იიტიყი6, #. 16 5015 Cინიი051(6სL. L2115, 1951. ციტ. იხ.: წმიიძი0#ი1 II. ტ0IV0 
0II6Iხიე. II, 1967 – 6. 278 
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მოკლედ შევეხოთ ონეგერის ორკესტრს. კომპოზიტო- 

რის საორკესტრო სტილს საფუძვლად უდევს მუსიკალუ- 

რი ქსოვილის პოლიფონიური სტრუქტურა. მასთან ტემბ- 

რი მუდამ თემის, თემატური განვითარების ერთ-ერთი მნიშვ- 

ნელოვანი, მაგრამ დაქვემდებარებული პარამეტრია. ონეგე- 

რის ნაწარმოებებში თემა, როგორც წესი, ერთი საორკესტ- 

რო ჯგუფის ტემბრული რესურსებითაა ექსპონირებული 

და ეს ტემბრია შენარჩუნებული მთელი სტრუქტურული 

ერთეულის მანძილზე. ტემბრი მხოლოდ მონაკვეთების 

საზღვარზე იცვლება, ერთი საორკესტრო ჯგუფიდან მეო- 

რეში გადადის. ტემბრული განვითარების ასეთი ლოგიკა 

ონეგერის სიმფონიზმის თავისებურებიდან გამომდინარეობს 

და მის პროგრამულ, თეატრალიზებული ტიპის სიმფო- 

ნიზმთანაა დაკავშირებული: ახალი საკრავების გამოჩენა 

ხაზს უსვამს განვითარების ახალ სტადიაზე გადასელას. 

# # # 

ონეგერის შემოქმედებაში ცენტრალური ადგილი უკა- 
ვია მუსიკალურ-დრამატული ჟანრის ნაწარმოებებს. ოპერის 

და ორატორიის ჟანრებს კომპოზიტორი მათი მასშტაბურობის, 

სინთეზურობის და დრამატიზმის გამო ანიჯებს უპირატესობას. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ონეგერის შემოქმედები- 

თი ნოვატორობა სწორედ მუსიკალურ-სცენურ ჟანრებ- 

ში გამოვლინდა. მკაცრად თუ მივუდგებით ჟანრის თა- 

ვისებურებებს, მის არქეტიპულ თვისებებს, აღმოვაჩენთ, 

რომ ონეგერის სცენური ნაწარმოებები არც ოპერის და 

არც ორატორიის ჟანრს არ განეკუთვნება და, ამავე დროს, 

ორივე ჟანრის თვისებებს შეიცავს. ამგვარად, ონეგერის 

სცენური ნაწარმოებების უმეტესობა – ესაა ოპერა-ორა- 

ტორიები, თუმცა ყოველ კონკრეტულ შემთხვევაში ჟანრ- 

თაშორისი ურთიერთობების ბალანსი ხან ერთისკენ იხრე- 

ბა, ხან კი – მეორისკენ. თავად კომპოზიტორი ყოველი 
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ნაწარმოების თავისებურებას განსაკუთრებულად აღნიშ- 
ნავს: მეფე ”ავითი – სიმფონიური ფსალმუნი, იგლითი 

– ბიბლიური დრამა, ანტიბონე – ლირიკული ტრაგე- 
დია და ა. შ. ოპერის და ორატორიის ჟანრების სინთეზი 

ონეგერთან დაფუძნებულია ეპიკური თეატრის ტრადიციებ- 

სე და, უმთავრესად, გმირულ-პატრიოტულ თემატიკაზე. 

სიუჟეტებისთვის იგი უფრო სშირად მიმართავს ძველ 

აღთქმას (მეფე დამითი, ივდითი), ანტიკურ ტრაგედიას 

(ანტიგონე), საფრანგეთის ისტორიას (შანა C”არპი ძო- 

ცონზე) და სხე. 

მეფე დავითი (შვეიცარიელი პოეტის რენე მორაქ- 

სის დრამის მიხედეით) ონეგერის ამ ჟანრის პირველი 

ნაწარმოებია. მას საფუძვლად უდევს ბიბლიური ამბავი 

ისრაელის მეფე დავითის შესახებ. თავდაპირველად ნაწარ- 

მოები დაიწერა როგორც მუსიკა დრამატული სპექტაკლის- 

თვის! გუნდის და ინსტრუმენტული ანსამბლისთვის ()17 შემ- 
სრულებელი), შემდეგ გადამუშავდა საკონცერტო ორატო- 

რიად ორკესტრის ტრადიციული შემადგენლობის და მკით- 

ხველისთვის, რომელიც განმარტავს მოვლენებს და, ბო- 
ლოს, შეიქმნა მესამე რედაქცია – სცენური ვარიანტი. 

ოპერა-ორატორია შედგება სამი ნაწილისგან, რომლე- 
ბიც 27 ნომრად იყოფა. ნაწარმოები აიგება რამდენიმე 

დრამატურგიული პლანის – ეპიკურ-თხრობითის, აქტი- 

ურ-ქმედითის და ლირიკულ-დრამატულის ურთიერთქმე- 

დების შედეგად, მაგრამ დომინირებს ეპიკური თხრობის 

სტილი, რასაც, უპირველეს ყოვლისა, მთხრობელის მდორე, 

აუჩქარებელი ტემპი განაპირობებს. მნიშვნელოვან როლს 

თამაშობს, აგრეთვე, ფართოდ გაგებული სურათოენება, თავი- 

სებური ,განწყობილების სურათები“, რომლებიც შეიძლება 

  

! პრემიერა შედგა 1921 წლის 11 ივნისს ლოზანის მასლობლად 
მდებარე სახალხო თეატრში „ჟორა“. 
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იყოს როგორც ინსტრუმენტული, ისე ვოკალური – ლი- 

რიკული სიმღერები და არიები. 

ოპერა-ორატორიის, ამ გრანდიოსული თხზულების 

გამთლიანებისთვის კომპოზიტორი მიმართავს ლაიტმოტი- 

ვებს, უფრო ზუსტად თემატურ გადაძახილებს. ასე, მაგა- 

ლითად, დავითისადმი მიმართვაში, სიმღერა-ფსალმუნში 

0ჯდ 6) თემატურად მზადდება გუნდი ალელუია, რომელიც 

შემდგომ კელავ მეორდება ფინალში და ა. შ. 

მეფე დავითის პირველი ნაწილი (#ავითი – მწყემ- 
სი) აგებულია როგორც მცირე ჩაკეტილი ნომრების თან- 

მიმდევრობა და აშკარად შეიცავს ორატორიის ჟანრული 

ინვარიანტის ნიშან-თვისებებს. პირველი ნაწილის საპირის- 
პიროდ მეორე (დავითი – მტრის დამმარცხებელი) და 
მესამე (დავითი – მბრძანებელი) ნაწილები საოპერო 

დრამატურგიის თვისებებსაც ატარებენ. უპირველეს ყოე- 

ლისა, უნდა აღინიშნოს გრანდიოზული მასობრივი სცენები, 

რომლებშიც ხალხი იღებს მონაწილეობას. ეს სცენები 

ყოველი ნაწილის ბოლოსაა განთავსებული და საოპერო 

ფინალების ფუნქციას ასრულებენ. მაგრამ ოპერის ჟანრ- 

თან გარკვეული სიახლოვის მიუხედავად, ნაწარმოებში 

ცენტრალური ადგილი გუნდებს უკავია, რომელთაც სხვა- 

დასხვაგვარი გამომსახველობითი ფუნქცია აკისრიათ. აქაა 

თხრობითი და ქმედითი გუნდები, ჟანრული და სურათო- 

ვანი, მოკლე, ერთი ფრაზისგან შემდგარი და ვრცელი, 

დიდი სცენები. გუნდების უმეტესობა გმირული ხასიათი- 

საა, მაგალითად, პირველი ნაწილის ორი გუნდი C0% 3 და 

X 4), სადაც ჯერ მომავალი გამარჯეების მოლოდინია, 

ხოლო შემდეგ ახალგაზრდა გმირის განდიდება. ნაწარ- 

მოების დრამატურგიაში ძალზე მნიშვნელოვან როლს 

თამაშობენ ქორალები (ი. ს. ბახის პასიონების მსგავსად), 

რომლებიც მის ფილოსოფიურ პლანს უკავშირდებიან. 

ქორალებში იხსნება გმირთა სულიერი მდგომარეობა: ესაა 
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ლოცეები, მათი მეშვეობით იგებს ხალხი ღმერთის ნებას. 

ამგვარად, გუნდები-კომენტარები ონეგერთან ტრადიცი- 

ულ ფუნქციას ასრულებენ, ისეთივეს, როგორიც გამოიყენე- 

ბოდა კლასიკურ ორატორიებში ბიბლიურ სიუჟეტებზე 

(მაგალითად, გ. ფ. ჰენდელთან) და პასიონებში. 

მეფე შავითი ვოკალური ინტონირების ტიპების 

დიდი მრავალფეროენებით ხასიათდება. უპირველეს ყოვ- 

ლისა, აღსანიშნავია დეკლამირების სხვადასხვაგვარი ხერ- 

ხები – ჩურჩულიდან ცრემლნარევ ვედრებამდე და სასო- 

წარკვეთილ ყვირილამდე. მკითხველის სამეტყველო პარ- 

ტია ხშირად ორკესტრის პარტიაზეა დაშრევებული და 

თანდათან, რეჩიტატიული სტადიის გავლით, ტრადიციულ 

კანტილენად გადაიქცევა. 
მთლიანობაში ოპერა-ორატორია მეშე დავითი, ონე- 

გერის ამ ჟანრის პირველი ნაწარმოები, მნიშვნელოვან 

როლს ასრულებს მისი შემოქმედების ძირითადი პრინცი- 

პების ჩამოყალიბებაში – ფორმაქმნადობის დინამიკაში, 

დრამატურგიის ტიპის,სიმფონიური განვითარების თავისე- 

ბურების და სხვა თვალსაზრისით. 

20-იანი წლების ერთ-ერთ ყველაზე მნიშვნელოვან 
ნაწარმოებად თავად კომპოზიტორი მიიჩნევდა ანტიბონეს 
(1924-2177 წწე. აღსანიშნავია, რომ ონეგერის ეს თხზულება 

ი. სტრავინსკის ოიდიპოს მეფის პარალელურად იწერებო- 
და და მათ შორის გარკვეული მსგავსების აღმოჩენაა 

შესაძლებელი. უპირეელეს ყოვლისა, უნდა ითქეას, რომ 

ორივე ნაწარმოები სოფოკლეს ტრაგედიას ეფუძნება, რომე- 
ლიც ჟან კოქტოს მიერაა გადამუშავებული; ორივე კომ- 

პოზიტორი ირჩევს ოპერა-ორატორიის ჟანრს. მაგრამ ორივე 

კომპოსიტორის ნეოკლასიცისტური ორიენტაციის მიუ- 

ხედავად, მათ განსხვავებული შემოქმედებითი პრიორიტეტე- 

ბი ჰქონდათ და, შესაბამისად, განსხვავებულ შედეგს მიაღწი- 

ეს: სტრავინსკისთვის მოდელს წარმოადგენდა ჰენდელის 
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ორატორიების და ოპერა-სერიების სტილისტიკა, ონეგერს 

კი ანტიგონე გააზრებული ჰქონდა, როგორც მუსიკალური 

ტრაგედია, დაფუძნებული ეთიკურ კონფლიქტზე დესპოტი 
მმართველის მიერ დანერგილ და ზოგადსაკაცობრიო 

მორალის კანონებს შორის. 
ანტიბგონეში ონეგერი მიზნად ისახავდა ვოკალური 

ინტონირების რეფორმირებას. პარტიტურის წინათქმაში 
მან ასე ჩამოაყალიბა თავისი შემოქმედებითი პრინციპები: 

„L დრამა სიმფონიური მუსიკის ისეთი ტიპით უნდა იყოს 

„შემოსილი“, რომ არ დაამძიმოს მოქმედების განვითარება; 

2. რეჩიტატივი იმგვარი ეოკალური მელოდიკით შეი- 
ცვალოს, რომელშიც არ იქნება დიდი გრძლიობის ბგერე- 

ბი მაღალ რეგისტრში (ეს ხელს შეუშლის ტექსტის მკა- 
ფიო წარმოთქმას) და ინსტრუმენტული ტიპის საქცევები; 
პირიქით, სასურველია ისეთი მელოდიური ხაზის შექმნის- 

კენ სწაფვა, რომელიც უშუალოდ სიტყვიდან, მისთვის და- 

მახასიათებელი პლასტიკიდან დაიბადება და გავლენას 

მოახდენს მის კონტურზე და რელიეფზე; 

3. საჭიროა სიტყვის ზუსტი არტიკულაციის ძიება, 

უპირველეს ყოვლისა, საწყისი თანხმოვანების მეტრული 

გამოკვეთით, ჩვეული პროსოდიის საპირისპიროდ, რომელ- 

შიც სიტყვა გარეტაქტით ან სუსტი დროით იწყებოდა“. 

ანტიბონეში მუსიკა მუდმივ განეითარება-განახლე- 

ბას განიცდის და გამოირჩევა დინამიზმით და გამომსახ- 

ველ საშუალებათა საოცარი კონცენტრაციით. მუსიკა- 

ლური ქსოვილი შედგება წმინდა ვოკალური წარმოშობის 

მრავალრიცხოვანი თემატური ბირთვებისგან, რომელთაც 

გამთლიანების მნიშვნელოვანი ფუნქცია აკისრიათ. ორ- 

კესტრი ზედმიწევნით მიჰყვება ტექსტს და ზუსტად რეაგი- 
რებს ყველა სცენურ დეტალზე. ამასთანავე, საორკესტრო 

პარტია მოკლებულია აღწერითობას, მისი ყველა დეტა“ 
ლი დრამის არსის გადმოცემას ემსახურება. 
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ონეგერის შემოქმედებითი ევოლუციის მნიშვნელო- 

ვანი ეტაპია 30-იანი წლები და ამ პერიოდში დაწერილი 

ცენტრალური ნაწარმოები ჟანა 'არკი კოცონზე. 

ვიდრე კონკრეტულად ჟშანაზე შევჩერდებოდეთ, ორიო- 

დე სიტყვით 30-იანი წლების ზოგად ტენდენციებს შევეხოთ. 

ამ პერიოდში საფრანგეთის საზოგადოებაში გაჩნდა ინტე- 

რესი შუა საუკუნეების ხელოვნების მიმართ!. განსაკუთრე- 

ბული აქტივობით ამ სფეროში გამოირჩეოდნენ სორბონას 

უნივერსიტეტის სტუდენტები, რომელთაც რამდენიმე დადგმა 
განახორციელეს, მათ შორის იყო აწამის და ქვას ამბამი. 

ამ სპექტაკლს 1934 წელს დაესწრო ცნობილი მოცეკვავე 

ქალი იდა რუბინშტეინი, რომელსაც დაებადა იდეა მსგავსი 

მისტერიული დრამა დადგმულიყო საფრანგეთის გმირზე 

ჟანა დ'არკზე, სადაც ის შეასრულებდა მთავარ როლს. ამ 

ჩანაფიქრის განსახორციელებლად მსახიობმა მიმართა დრა- 
მატურგ პოლ კლოდელს და არტურ ონეგერს. ნაწარმოების 

პრემიერა შედგა 1938 წელს ბაზელში. 

შანა ”'არპი მეფე დავითის და ანტიგონეს მსგავ- 
სად სინთეტური ჟანრის ნაწარმოებია. თავად კომპოზიტო- 

რი აღნიშნავდა, რომ ეს სცენური ნაწარმოებია, მაგრამ 
არა ოპერა, არამედ ყველა თეატრალური ჟანრის სინთე- 

ზი სამეტყველო ტექსტით. ნაწარმოების მთავარი პერსო- 

ნაჟები – ჟანა და ბერი, ძმა დომინიკი მხოლოდ საუბრობენ, 

მაგრამ დრამატული დიალოგის როლის დიდი მნიშ- 

ვნელობის მიუხედავად, მთავარი ნაწარმოებში მუსიკა, 

გრანდიოზული საგუნდო სცენებია. 

შანა C”არპის დრამატურგია ორიგინალურობით გამ- 

ოირჩევა: ჟანას ცხოვრების შესახებ თხრობა სარკისებური 

თანმიმდევრობით ხდება – ეშაფოტზე მყოფი ჟანა ძმა დომი- 

ნიკთან საუბარში წარსულს იხსენებს, ჯერ ახლო წარ- 

1 აღსანიშნაეია, რომ ამგვარი ინტერესის „მეორე ტალლა“ XX საუკუნის 
60-70-იან წლებს უკავშირდება. 
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სულს, შემდეგ კი შორეულს. ეშაფოტზე მიბმული ჟანა 

მთელი ნაწარმოების თავისებური რეფრენია, რადგან ყოველი 

ახალი ეპი'სოდის, მოგონების შემდეგ კვლავ მას ეუბრუნდე- 

ბით. აღსანიშნავია ისიც, რომ თავად ჟანა დ”არკი მოქმედება- 

ში არ მონაწილეობს, ის თითქოს შორიდან აკვირდება სა- 
კუთარ ცხოვრებას, რომელიც საფრანგეთის ისტორიის მნიშე- 
ნელოვან პერიოდთანაა დაკავშირებული. ამგეარ რეტრო- 

სპექტულ დრამატურგიულ პრინციპთან ერთად გამოიყენება 

კინოდრამატურგიისთვის დამახასიათებელი „კადრების“ 

ერთმანეთზე ზ%სედდების, წაფენის ხერხიც. 

ოპერა-ორატორიაში, მთავარი გმირების გარდა, სხვა 

პერსონაჟებიც იღებენ მონაწილეობას: მეფეები, მოსამართ- 

ლეები, ალეგორიული პერსონაჟები (სისულელე, პატივმო- 

ყვარეობა, გარყვნილობა, სიხარბე), წმინდანები, ჟანას 

მფარველები – ღვთისმშობელი, წმინდა მარგარიტა და 

წმინდა კატერინა. გარდა ამისა, არის კრებითი პერსონა- 

ჟიც, ხალხი („ჩემი ხალხი“, როგორც მას ჟანა მოიხსენი- 
ებს), რომელიც არაერთგვაროვნადაა დახასიათებული – 

ერთი მხრიე, როგორც მისი ერთგული თანამებრძოლი, 

რომელიც თავს გაწირაეს სამშობლოს, მეფის და ჟანას- 

თვის, ხოლო მეორე მხრიე, როგორც ბრბო, რომელმაც 

დაიჯერა ჟანას ღალატი და მზადაა კოცონზე დასაწვა- 

ვად გაწიროს იგი. სწორედ ეს დრამატურგიული ხაზი – 

ჟანა და ხალხი ღებულობს ნაწარმოებში ყველაზე რე- 

ლიეფურ, მდიდარ და მრავალფეროვან განვითარებას. 

შანა დ'არპის კიდევ ერთი, მეტად კოლორიტული, 

პაროდიული დრამატურგიული პლანი უკავშირდება მოსა- 

მართლეებს, რომლებიც დახასიათებულია, როგორც ალე- 

გორიული სამხეცე – მთავარი მოსამართლე, ეპისკოპოსი 

კოშონი!, სასამართლოს მდივანი – ვირი, ნაფიცი მსაჯულე- 

ბი – ცხვრის ფარა. პაროდიული ტექსტის გარდა, აქ ხაზ- 

!Cიიხიი (ფრ.) – ღორი 
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გასმით უნდა აღინიშნოს ონეგერის მიერ “შექმნილი 
ოსტატური კარიკატურული მუსიკალური დახასიათება. 

ჟანა <'არკის მუსიკალური მასალა დიდი მრა- 

ეალფეროვნებით გამოირჩევა. კომპოზიტორი იყენებს სტი- 

ლური თვალსაზრისით სხვადასხვაგვარ ელემენტებს და 

მათ ერთიან, მთლიან მუსიკალურ ენად გარდაქმნის. კერ- 

ძოდ, გრიგორისეული ქორალისთვის ტიპურ ფსალმოდი- 

ებს და იუბილაციებს, საგუნდო პოლიფონიის სხვადასხ- 

ვა ფორმებს, რეალურ ხალხურ თემებს (მათ შორის, ყვე- 

ლაზე აქტიურად გამოყენებულია საბავშვო სიმღერა 

ტრიმაზო, რომელიც ჟანას ბავშვობასთან ასოცირდება) 

და კომპოზიტორის მიერ შექმნილ სტილიზაციებს, პარო- 

დიას საოპერო არიოზულ სტილზე და ჯაზურ რიტმებს. 

აქედან გამომდინარე, გამჭვირვალე დიატონიკა ერწყმის 
რთულ ბგერით კომპლექსებს, ხშირად პოლიტონალურს. 

პოლ კლოდელის პოემის მსგავსად ოპერა-ორატორი- 

ის მუსიკის საერთო ტონი თხრობის – ეპიკურის, დრამატუ- 

ლის, ლირიკულის – ხასიათს ატარებს. განსაკუთრებით 

მკაფიოდ ეპიკური საწყისი ვლინდება პროლოგში და 

ფინალურ, მეთერთმეტე სცენაში, ხოლო მათ შორის განთავ- 

სებულ ეპისოდებში წამყვანი ლირიკული და ჟანრული 

საწყისებია. ნაწარმოების ყოველ სცენას აქვს ქვესათაუ- 

რი, რომელიც მის არსს განსაზღვრავს: პირველი – ზეციუ- 

რი ხმები, მეორე – წიბნი, მესამე – მიწის ხმები, მეოთხე 

– მხეცების ხელში ჩავარღნილი შანა, მეხუთე – ჟანა 

სამარცხმინო სვეტთან, მეექვსე – მეფენი, ანუ ბანქოს 

თამაში, მეშვიდე – პატერინა და მარბარიტა, მერვე – 
მეფე მიემართება თრეიმსში, მეცხრე – ჟანას ხმალი, 
მეათე – ტრიმაზო, მეთერთმეტე – ალმოდებული ჟანა. 
ნაწარმოების თერთმეტი სცენა შემდეგნაირადაა დაჯ- 

გუფებული: პროლოგი და ფინალი ნაწარმოების თავისე- 

ბურ ეპიკურ ჩარჩოს ქმნიან, პირველი ორი სცენა ექსპოზი- 
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ციაა, მომდევნო ოთხ სცენაში წარმოდგენილია ჟანას- 

თან დაპირისპირებული ძალები, მეშვიდე და მერვე სცენე- 

ბი – ჟანას გმირობის ეტაპებია, ხოლო მეცხრე და მეათე 

მისი გმირობის მორალურ-ფსიქოლოგიურ მოტივაციას 

წარმოაჩენენ. თითოეულ ამ ჯგუფს საკუთარი კულმინა- 

ცია აქვს – ბოროტების ძალთა კულმინაციაა სასამართ- 

ლოს სცენა, ნათელი ძალების – მერვე ნაწილი (მეშე 
მიემართება რეიმსში), საფრანგეთის სამხრეთის და 

ჩრდილოეთის გაერთიანების საზეიმო სურათი. ნაწარ- 

მოებში არის, აგრეთვე, „ჩუმი“, ლირიკული კულმინაცია 

მეათე ნაწილში ტრიმაზო, სადაც თავად ჟანა მღერის ამ 
ხალსურ სიმღერას და ბოლოს, ნაწარმოებს აგვირგვინებს 

გენერალური კულმინაცია ფინალში. 

ოპერა-ორატორიაში მთავარი გმირის, ჟანა დ'არკის 

სახე, სხვადასხვა ტიპის მუსიკალური თემებითაა დახასია- 

თებული, რომელთაგან რამდენიმე თავისებურ თემა-სიმბო- 

ლოდ იქცევა, მათ შორისაა ძაღლის ყმუილის თემა, რომე- 
ლიც ტანჯვის და ფიზიკური ტკივილის სიმბოლოცაა, სიკვდი- 

ლის თემა, ბუნების თემა, რომელსაც ფლეიტის სოლო ას- 

რულებს და ბულბულის გალობას მოგვაგონებს, ამ თემას- 

თან ინტონაციურად ახლოს მყოფი ტრიმაზოს თემა და 
სხვ. აღნიშნული თემები მუსიკალური მასალის განვითარე- 

ბის პროცესში თანდათან ყალიბდება და ამთლიანებს ამ 

გრანდიოსულ ვოკალურ-სიმფონიურ ტილოს. 

ონეგერის ოპერა-ორატორიას ჟანა ?'არპი კოცონზე 

თემის გახსნის და მხატერული ჩანაფიქრის სიღრმით მნიშ;ვ- 
ნელოვანი ადგილი უკავია არა მხოლოდ კომპოზიტორის 

შემოქმედებაში, არამედ XX საუკუნის პირველი ნახევრის 

დასავლეთის მუსიკალურ კულტურაში. 

განსხვავებულ ტიპს მიეკუთვნება ონეგერის შემდგომ 
წლებში დაწერილი ვოკალურ-ინსტრუმენტული ჟანრის 
ნაწარმოებები – ორატორია-კანტატა სიკვდილის როკმა 
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(1938 წ) და დრამატული ლეგენდა ნიპოლა ფლულან 

(1939 წე. პირველ მათგანს საფუძვლად დაედო პ. კლოდე- 

ლის ტექსტი, რომელიც ჰ. ჰოლბაინის სახელგანთქმული 

ფრესკის მიხედვით შექმნილი გრავიურებით იყო შთაგონე- 

ბული. ნაწარმოების კონცეფცია ტრაგიკულია და ბგერე- 

ბით აპოკალიფსურ სურათებს გვიხატაეს. სრულიად გან- 

სხვავებული სასიათის ნაწარმოებია ნიძოლა ფლულან, 

რომელიც შეიქმნა შეეიცარიის კონფედერაციის დაარსე- 

ბის 650 წლისთავის აღსანიშნავად. დრამატულ ლეგენდას 

საფუძვლად დაედო დენი დე რუჟმონის ლიბრეტო, რო- 

მელშიც ცხადად და ლაკონიურადაა ასახული შვეიცარი- 

ის ისტორიის ეპიზოდი, ბრძოლა დამოუკიდებლობის და 

ერთიანობისთვის. 

# # X 

არტურ ონეგერის შემოქმედებაში მსხვილ ვოკალურ- 
ინსტრუმენტულ ჟანრებთან ერთად მნიშვნელოვან როლს 

ასრულებს სიმფონიური მუსიკა. ონეგერის სიმფონიური შე- 
მოქმედება ორ ნაწილად შეიძლება გაიყოს – საკუთრივ 
სიმფონიები და მცირე ფორმის საორკესტრო ნაწარმოებები. 

სიმფონიური მუსიკის ჟანრს ონეგერი შემოქმედები- 

თი გზის სხეადასხვა პერიოდში მიმართავდა. პირველად 

ამ ჟანრით იგი 20-იან წლებში დაინტერესდა, როდესაც 

ონეგერი „ექვსეულის“ წევრად მოიაზრებოდა და ამ შე- 

მოქმედებითი ჯგუფის ესთეტიკურ იდეალებს იზიარებ- 

და, მაგრამ „ექვსეულის“ სხვა წევრებთან და სატისთან 

სიახლოვის მიუხედავად, ონეგერის მუსიკა ჩანაფიქრის 
მეტი სიღრმით, მხატვრულ სახეთა რელიეფურობით გამო- 

ირჩევა. ასეთ ნაწარმოებთა რიცხვს განეკუთვნება მისი 
ხაფხულის პასტორალი, სიხარულის სიმღერა და სხ;ვ. 

ამასთანავე, „ექვსეულის“ ურბანისტული მისწრაფებები 
ვლინდება ონეგერის ე. წ. სიმფონიურ მოძრაობებში, მცირე 
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საორკესტრო პიესებში: რაბბი, პასიშიპ 231, სიმფონიური 

მოძრაობა 15 3. ამ მცირე, 5-6 წუთიან პიესებში, როგორც 

წესი, დომინირებს ერთი მხატერული სახე და მოძრაობის 

გარკვეული ტიპი, მუსიკა მოკლებულია რომანტიკულ ემო- 

ციურობას. წამყვანი მნიშვნელობა ენიჭება მოტორულო- 

ბას, ენერგიულობას და აქტიურ მოქმედებას. ამავდროუ- 

ლად, თითოეული ამ პიესათაგანი ამზადებს ონეგერის 

სიმფონიური ჟანრის ნაწარმოებებს და ხასიათდება, გან- 
ვითარების ხერხების მრავალფეროენებით, საორკესტრო 

პალიტრის და ფორმის ორიგინალობით. 

ახალი იდეები და მხატვრული სახეები ჩნდება ონეგე- 

რის 30-იანი წლების სიმფონიურ შემოქმედებაში. ამ პერიო- 

დიდან მოყოლებული იგი პრიორიტეტს ანიჭებს სიმფონი- 

ის ჟანრს, თუმცა, აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მის პირველ 
სიმფონიას ჯერ კიდევ შუალედური მნიშენელობა აქვს. 

შემდგომში, კომპოზიტორის სიმფონიური სტილი კიდევ 

უფრო იხვეწება და, რაც მთავარია, ღრმავდება კონცეპტუა- 

ლური მხარე. მის მოწიფულ სიმფონიებში უპირატესობა 

ენიჭება ტრაგიკულ სახეებს, ბოროტება და ძალადობა სი- 

ნათლის, სიკეთის და მომავლის რწმენის წინააღმდეგ იბრ- 

ძვის და სშირად იმარჯვებს კიდეც (იხ. მესამე და მეხუთე 

სიმფონიები). ამ მხრივ გამონაკლისია მეოთხე სიმფონიის 

პასტორალური სახეები, თავისებური „ამოსუნთქვა“ მესამე 

და მეხუთე სიმფონიების დაძაბულ დრამატიზმს შორის. 

ონეგერის შემოქმედებაში გამოყენებული სიმფონი- 

ის ჟანრის ტიპი აგრძელებს სეზარ ფრანკის სიმფონიზმის 
ტრადიციებს. ფრანკის მსგავსად, იგი უარს ამბობს ტრად- 

იციულ ოთხნაწილიან ციკლზე და უპირატესობას ლაკო- 

ნიურ სამნაწილიანობას ანიჭებს, სადაც ნაწარმოების 
ცენტრალური იდეა ციკლში გამჭოლ განვითარებას გა- 

ნიცდის. პირველი სამი სიმფონია შემდეგ პრინციპებს ემ- 
ყარება: პირველი ნაწილი – დრამატული /II6თი, რომელიც 
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მწვავედ წარმოაჩენს ძირითად კონფლიქტს, მეორე – #ძვ- 
წI0, პირველი ნაწილის ფილოსოფიური გააზრება და ფინა- 

ლი – ციკლის უმნიშვნელოვანესი ნაწილი, რომელშიც 

ხდება პირველი ორი ნაწილის პრობლემატიკის შეჯამება 

და მათი ახალ რაკურსში, განზოგადების უფრო მაღალ 

დონეზე ჩვენება. ბოლო ორ სიმფონიაში კომპოზიტორი 

მიმართავს სკერცოს უანრსაც, მაგრამ არა ტრადიციულ კონ- 

ტექსტში – მეოთხეში სკერცო ფინალის ერთ-ერთი შემად- 

გენელი ნაწილია, ხოლო მეხუთეში სკერცო ციკლის მეო- 

რე ნაწილია, #ძმV0 კი – პირველი. 

ონეგერის სიმფონიური შემოქმედების ცენტრალური 

ქმნილებაა მესამე სიმფონია, ლიტურგბიული (1946 წე. 

მისი ნაწილების ქვესათაურები: L-– LI05 IL861, II – ს6 ნილსსი- 

ძ15 CIმთგVI2, II – ხიიმ იიხI!5 იმით), სამგლოვიარო მესიდან, 

რეკვიემიდანაა ნასესხები და ნაწარმოების საერთო ტრაგი- 

კულ კონცეფციას, მეორე მსოფლიო ომის თემას 'კავ- 
შირდება. ეს თხზულება გამოირჩევა მასშტაბურობით, ჩა- 

ნაფიქრის მონუმენტალიზმით, ღრმა პესიმიზმით და, ამას- 

თანავე, ნათელი მომავლის იმედით. 

მხატერულ სახეთა კონტრასტულობის მიუხედავად, მესა- 
მე სიმფონია საოცარი მთლიანობით გამოირჩევა, რაც განვითა- 

რების ორგანულობით, მისი ერთიანი ხაზით, გამჭოლი მნიშ- 
ვნელობის მქონე თემა-სიმბოლოებით განისაზღერება. ასეთე- 

ბია: „ფრინველის თემა“ – რწმენის და იმედის სიმბოლო, 

რომელიც პირველი ნაწილიდან ფინალამდე სხვადასხვა- 

გვარ სახეს იღებს; #ძმლI0C-ს მწუხარე თემა, რომელიც განვი- 
თარების პროცესში უფრო ნათელ ჟღერადობას იძენს. გარ- 

და ამისა, სიმფონიის სხვა თემებიც ინტონაციურად მჭიდ- 

1 LI 1096 – რისხვის დღე (კათოლიკური ლოცვის ტექსტი). 
206Lი0ჩსიძ!ა CIგი:მVI – უფსკრულიდან შემოგღაღადებ, უფალო (კათოლი- 

კური ლოცვის ტექსტი). 
2ეძიგიის!§ იმ00თ – მშვიდობა მარადიული გვიწყალობე ჩვენ (კათოლიკური 

ლოცვის ტექსტი). 
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როდაა დაკავშირებული ერთმანეთთან, რაც მას მონოლი- 

თურობას და ერთიანობას ანიჭებს. 

ლიტურბიული სიმფონიის პირველი ნაწილი (#II6წ- 

X0 იიმICღმ(10) ლაკონიური და ძალზე დინამიკური სონატური 

ფორმითაა დაწერილი, რაც ესოდენ ტიპურია ონეგერის 

სიმფონიური შემოქმედებისთვის. მისი ძირითადი თემები 

სწრაფად ენაცელებიან ერთმანეთს და ერთიან, დინამიკურ, 

მოტორულ ჟღერადობას ქმნიან. ექსპოზიციის თემები ერთ 

თემატურ კომპლექსად შეიძლება წარმოვიდგინოთ, რომ- 

ლის ცალკეული ელემენტები ერთი მეორიდან გამომდინა- 

რეობენ. სიმფონია იწყება სიმებიანების და ხის ჩასაბერე- 

ბის მკვეთრი პასაჟებით, რომელთა ფონზეც გაჟღერდება 
მთავარი თემა (ქრომატული C-თი!II),. ყურადღების ღირსია 

მთავარი თემის რიტმული თანხლება, კერძოდ რთულად 

ორგანისებული პოლიფონია, რაც სტრავინსკის მუსიკალუ- 

რი აზროვნების გარკვეულ გავლენაზე მეტყველებს. დამ- 

ხმარე თემა მკვეთრად არ უპირისპირდება მთავარს, იგი 

მისი თავისებური გაგრძელებაა, თუმცა სხვა ასპექტში. ჩე- 

ლოების ექსპრესიული, მეტყეელი მელოდია სინკოპირე- 

ბული რიტმის უწყვეტი პულსაციის ფონზე ჟღერს. დამხმარე 
პარტიას მოსდევს აკორდული ფაქტურის დასკვნითი, რომ- 

ლის ბოლო 3 ტაქტი ამზადებს დამუშავებას. აღსანიშნავია, 
რომ ვინაიდან დამუშავებითობით უკეე ექსპოზიცია ხასი- 

ათდება, საკუთრივ დამუშავების მონაკვეთი ძალსე ლაკო- 

ნიურია. მასში მხოლოდ ერთი დინამიკური ტალღაა, რომელ- 

შიც უმთავრესად მთავარი პარტიის მუსიკალური მასალაა 

გამოყენებული. ნაწილის კულმინაცია მიიღწევა რეპრი- 
ზის დასაწყისში. საკუთრივ რეპრიზაში, როგორც ეს ონეგე- 

რისთვისაა ტიპური, თემები საკმაოდაა გარდაქმნილი: მთავა- 

რი თემა შედარებით ნათელი კოლორიტით ხასიათდება, 

ტრანსფორმაციას განიცდის მელოდიაც – წყვეტილ რეჩი- 

ტატიულ ფრაზებს ცვლის სტრუქტურულად ჩამოყალიბებუ- 
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ლი მელოდია. ასეთი ცვლილებების მიუხედავად, რეპრი- 

ზის საერთო ჟღერადობა საკმაოდ დაძაბულია. მხოლოდ 

ნაწილის ბოლოს გამოჩენილი „ფრინველის თემა“ გან- 

მუსტავს დრამატიზმს. ეს დიატონური, კილო-ტონალურად 

მყარი თემა კონტრასტულად უპირისპირდება ნეგატიური 

სახეების ამსახველ ექსპოზიციის თემატიზმს. 

სიმფონიის მეორე ნაწილი, ვრცელი #ტძმდ!ი, ორგა- 

ნულადაა ჩართული სიმფონიის დრამატურგიის განვითარე- 

ბის ერთიან ხაზში. პირეელი ნაწილის დაძაბულობას, ტე- 

ხილ მელოდიერ ხაზს, ქრომატულ კილო-ჰარმონიულ ენას 

აქ უპირისპირდება მყარი ტონალური საფუძველი, დია- 

ტონიკა და კანტილენური მელოდიკა. ნაწილის მოკლე 

შესავალში „თეზისურაღ“ გაისმის #ძვ2V0-ს ყველა ძირითა- 

დი თემა: პირველი მონაკვეთის, IX L-იწნსიძI5-ის და ,„ფრინ- 

ველის“ თემები. #ძმიIი-ს ორი ახალი თემის ძირითადი 

ბირთვი პირველი ნაწილის თემების მსგავს ინტონაციე- 

ბსეა აგებული, მაგრამ განსხეავებული კილო-ტონალური 

კონტექსტი განასხვავებს მათ შინაარსობრივად. საწყისი 

თემა, მდორე კანტილენური მელოდია ერთგვაროვანი ტემ- 

ბრებითაა ინტონირებული, რაც მის მშვიდ, თავშეკავებუ- 

ლად ლირიკულ ხასიათს უსვამს ხაზს. მეორე ნაწილის 

შუა მონაკვეთი კონტრასტულია პირველის მიმართ. აქ 

ახალი პირქუში თემა ჩნდება, რომელიც ნაწილის ძირი- 
თად აზრს გადმოგვცემს. თემა სიჯიიჩსიძI5 მოახლოებული 

სამგლოვიარო მსვლელობის სახეს გვიხატავს და თანდა- 

თან მაღალ რეგისტრში გადადის. მატულობს დინამიკა, 

ფაქტურა რთულდება პოლიფონიური ხერხების გამოყენე- 

ბით და ჟღერადობა სულ უფრო დაძაბული ხდება. რეპრიზა- 
ში კვლავ ბრუნდება საწყისი თემა, მაგრამ შეცელილი 

ტემბრული იერსახით: იგი გატარებულია ორკესტრის ყვე- 

ლა ჯგუფის საკრავების მაღალ, კაშკაშა რეგისტრში, თუმ- 

ცა მისი პირველ მონაკვეთთან შედარებით ნათელი განწ- 
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ყობა დრამატიზაციას განიცდის ვიოლინოების და ფლეიტე- 

ბის პარტიაში შუა ეპიზოდის თემის გამოჩენით. ნაწილის 

ბოლოს ფლეიტის პარტიაში კვლაე გაისმის „ფრინველის“ 

თემა, როგორც იმედის თავისებური სიმბოლო. 

ლიტურბიული სიმფონიის ფინალი ციკლის ყველაზე 
მნიშვნელოვანი ნაწილია, რომელიც,-ერთი მხრივ, დრამატული 

კონფლიქტის კულმინაციას, ხოლო მეორე მხრივ, წინამორბედი 

ნაწილების იდეურ და თემატურ შეჯამებას წარმოადგენს. 

ფინალის სტრუქტურა საკმაოდ რთულადაა ორგანიზებული 

და ერთდროულად ატარებს სონატური ფორმის და რონდოს 

ნიშნებს, თუმცა ძალზე არატრადიციულად გააზრებულს. 
ფინალი იწყება ყრუ თანაბარი ოსტინატური „დარტ- 

ყმებით“ ფორტეპიანოს და ტიმპანების პარტიაში, რომელ- 

თა ფონზე ჟღერს ე. წ. რობოტების მარშის თემა. მის 
შესახებ თავად კომპოზიტორი წერს: „მე შეექმენი ტლან- 

ქი მარშის ხაზგასმით იდიოტური თემა, რომლის ექსპონირე- 
ბას ბანის კლარნეტი ახდენს. ესაა რობოტების მარში 
ცივილიზებული კაცობრიობის წინააღმდეგ“. რობოტე- 

ბის მარშს უპირისპირდება სხვა მარშის თემა, რომელიც 

უსულო, მექანიკურ სამყაროსთან დაპირისპირების სიმბო- 

ლოა. მეორე მარშის თემა, რომელიც სოლო ვალტორნის 

პარტიაშია ექსპონირებული, სასიმღერო ხასიათისაა და 

ტონალურად მყარია (8-თი!I). ფინალის მესამე თემა შეიძ- 

ლება დავახასიათოთ როგორც ჩივილის, ტკივილის თემა. 

თემათა ინტენსიური განვითარება დამუშავებაში 
მომხდარი კატასტროფის შთაბეჯდილებას ქმნის, მაგრამ 

სიმფონიის შედეგი კატასტროფა როდია. ნაწარმოების 

მხატვრული კონცეფციის შეჯამება მის კოდაში ხდება, 

რომლის ძირითად სახეს „ფრინველის“ თემა წარმოად- 

გენს – იმედის, მშვიდობის სიმბოლო. 

· იხ: L1გმMI04Cთ04% C. CIთისიფსიოთდი ოლიეთოთი # 0MCოფიმ. M, 1972 – C. 140 
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ამგვარად, ონეგერის ლიტურგიული სიმფონია თემა- 
ტიზმის რელიეფურობით და მრავალფეროვნებით, მთლია- 

ნი დრამატურგიით, ორიგინალური ტემბრული მიგნებე- 
ბით ხასიათდება და მსოფლიო სიმფონიური მუსიკის მნიშ- 

ვგნელოვან მონაპოვარს წარმოადგენს. 
მესამე ლიტურბიული სიმფონიის ტრაგიკულ ხაზსს 

ონეგერი მეხუთეში აგრძელებს. LI IIXLL LL, (სამ0 რმ-ს) 

სიმფონია (1950 წ) კომპოზიტორის ერთ-ერთი ყველაზე 

პირქუში თხზულებაა, რომელიც მისი სხვა ნაწარმოებების- 

გან უჩვეულოდ გამოირჩევა პოზიტიურ იდეალთა სიმცი- 

რით, საერთო ტრაგიკული კონცეფციით. 

მთლიანობაში, ონეგერის სიმფონიზმი მისი მხატე- 

რულ-ესთეტიკური პოზიციის შესანიშნავი გამოხატულე- 

ბაა. კომპოსიტორი წერდა: „თუ მუსიკას არ სურს თავი- 

სი მნიშვნელობა ფონამდე დაიყვანოს, მან კვლავ უნდა 

მოიპოვოს დიდი სოციალური მნიშვნელობა, მიმართოს 

პროცესიებს, სახალხო წარმოდგენებს <..> ის უნდა ეხმა- 

რებოდეს ხალხს“!. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1914 საფორტეპიანო ტრიო #თი)! 
1916 ტოკატა და ვარიაციები ფორტეპიანოსთვის 

1917 ნიგამონის სიმღერა (L6 Cხ2ი1 ძნ MIიმო0ი), ორკესტრისთვის 

1917 სიმებიანი კვარტეტი # 1 C-ი0II 
1918 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის # 1 CI§-0001I 
1919 სამი პიესა: პრელუდია. ეძღვნება რაველს. ცეკვა 
(წ-<Iსძბ, LI0I0Iთმ96 ბ MმსVICC ILმVCI, 08056), ფორტეპიანოსთვის 

1919 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის # 21ი 8 

1920 ჰიმნი (IIთი), ხ-910II 10 სიმებიანისთვის 

1920 სარაბანდა ფორტეპიანოსთვის 
1920 სიმართლე? სიცრუე? IV6LII6? M6ივიიი6?), ბალეტი 

! იხ.: ჩგიი0ი001 1). #ით/ი 0906-%ყ. I)., 1967 
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1920 სონატა ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის ძ-თიII 

1920 სონატა ვიოლას და ფორტეპიანოსთვის 

1920 სონატინა ორი ვიოლინოსთვის თ C 

1920 შვიდი მოკლე პიესა ფორტეპიანოსთვის 

1920 ზაფხულის პასტორალი (ვ5L0L816 ძ'6(6), ორკესტრისთვის 

1921 ბამარჯვებული ჰორაციუსი IMI0=85CVICIიოძსXI, სიმფონიური 

პანტომიმა 

1921 მეფე დავითი (IL დი! CმV1Iძ91, სიმფონიური ფსალმუნი 

1921 თხის ცეკვა ILგ სგი50 ძ6 12 CხბVI2), სოლო ფლეიტისთვის 

1922 ფანტაზია I(L89(8510), ბალეტი 

1922 სონატინა კლარნეტის და ფორტეპიანოსთვის 

1923 პასიფიკ 231 (დმCIჩC 231), სიმფონიური მოძრაობა # 1 

1923 პრელუდია უ. შექსპირის ქარიშხლისთვის, ორკესტრისთვის 

1923 სიხარულის სიმლერა ICხმი! ძ6101C), ორკესტრისთვის 

1923 შვეიცარიული რვეული IL8გCგიIთ ოთმიძ), ფორტეპიანოსთვის 

1924 კონცერტინო ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის 

1926 ანტიგონე (|#ტიVI90იბ), ლირიკული ტრაგედია 

1927 ივდითი წ)სძIი), ბიბლიური დრამა 

1928 ამურის და ფსიქეას ქორწინება IL65 M0065 ძ'/#ისL CLძ6 

5VCნ6), ბალეტი 

1928 ეძღვნება ალბერ რუსელს წწითომ896 მ #Iხ6IL IM0V055611, 

ფორტეპიანოსთვის 

1928 რაგბი (Lს§8ხVI, სიმფონიური მოძრაობა M# 2 

1929 ამფიონი წტოიის100), მელოდრამა 

1929 კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვისC-ძსL 

(1930 მეფე პოზოლის თავგადასავალი (§IL.65 მV6ი(CIV05 ძს L01 

L205016|, ოპერეტა 

1930 სიმფონია XX 11ი C 

1931 ლამაზმანი მუდონიდან §Lგ 80II6 ძი Mისძიი|, ოპერეტა 

1931 სამყაროს ყვირილი (|CII5 ძს თ0იძC), ორატორია 

19322 პრელუდია, არიოზო და ფუბეტა 8#CII-ის თემაზე, 

ფორტეპიანოსთვის 

1932 სონატინა ვიოლინოს და ჩელოსთვის 6-თიII! 

1933 სიმფონიური მოძრაობა # 3 
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1934 პატარა სიუიტა და9%65VILCI ორი საკრავის და 

ფორტეპიანოსთვის 

1934 სემირამიდა (56თ.I890151, ბალეტი 

1935 იკაროსი წIC=C8L<), ბალეტი 

1935 ჟანა დ'არკი კოცონზე წჰიგიი6 ძ”#ტIXC გს ხ0CსCII, ორატორია 

1935 სიმებიანი კვარტეტი # 21 0 

1936 ნოქტუონი IMიილხსიC), ორკესტრისთვის 

1937 პატარა კარდინალები (LC5 9CILI(C65 CმIძI02165), ოპერეტა 

1937 ქებათა ქება (L6 Cგიძძსტ6 ძ05 CმიLძ09065), ბალეტი 

1937 სიმებიანი კვარტეტი M» 31ი 8 

1937 თეთრი ფრინველი გაფრინდა წყი CI56გს ხ1შიC 5”C% C0V0I6), ბალეტი 

1938 სიკვდილის როკვა ILგ სგი56 ძ65 თიIL§5), ორატორია 

1939 ნიკოლა ფლუდან IMIC0125 ძი LIს6), ორატორია 

1940 ფერის დაბადება წI2 M2155მ1006 ძ05 C0სI6სI§5), ბალეტი 

1940 სონატა სოლო ვიოლინოსთეის ძ-თი!! 

1941 სიმფონია # 2 I L, სიმებიანების და საყვირისთვის 

1943 მთების ძახილი (L7#იიბI ძ6 182 თი01მფი6), ბალეტი 

1945 სერენადა ანუელიყას (§ტდიმძ62ტი80II0ს6), ორკესტრისთვის 

1945 შოთა რუსთაველი (CჩხიL2 L0ს5(8VCII), ბალეტი 

1946 ჯადოქრობა (§იIIIIბი65), ბალეტი 

1946 სიმფონია #. 3, ლიტურგიული (LICCCI9სC) 

1946 სიმფონია M# 4 ი, 

1948 კამერული კონცერტი ფლეიტის, ინგლისური ქარასსის 

და სიმებიანებისთვის 

1950 სიმფონია X 5, სამი რე (CI L6LC) 10 LX 

1951 არქაული სიუიტა (§VII6 მICხ210სC6), ორკესტრისთვის 

1951 მონოპარტიტა IMიძიიძიმ+0C6), ორკესტრისთვის 

1953 რომანსი წ1ითგიC6) ფლეიტის და ფორტეპიანოსთვის 

1953 საშობაო კანტატა (თი CმგიL1816 ძ6 M0იVწI) 

მუსიკა დრამატული სპექტაკლების, რადიოდადგმების და 

კინოფილმებისთვის 
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სერგეი პროკოფიემ8ვი 

(1891-1953) 

სერგეი პროკოფიევი XX საუკუნის პირველი ნახეე- 

რის საბჭოთა პერიოდის რუსული საკომპოზიტორო სკო- 

ლის ერთ-ერთი თვალსაჩინო წარმომადგეჩელია, რომელ- 

მაც მნიშვნელოვანი წვლილი შეიტანა ამ ქვეყნის მუსიკა- 

ლური ხელოვნების განვითარებაში. მისი შემოქმედება ხა- 

სიათდება ინდივიდუალობით და მთლიანობით, მიუხედა- 

ვად იმისა, რომ მისი სტილისთვის, მისი ნაწარმოებების 

მუსიკალური ენის და შინაარსისთვის შინაგანი ცვლილე- 

ბები და მკვეთრი კონტრასტებია დამახასიათებელი: გამაოგ- 

ნებლად მკვეთრი „,ბარბარიზმები“ და ეპიკური თავშეკავებუ- 

ლობა, ნატიფი, ნასი ლირიზმი და ისტერია, მუსიკალური 

ქსოვილის უკიდურესი დატვირთულობა და გამჭვირვალება, 

გრაფიკულობა. ამგვარი კონტრასტებით, ხშირად, ხასიათდე- 

ბა მისი ერთ პერიოდში შექმნილი ნაწარმოებები და, ასეეე, 

მათ ვხვდებით ერთი ნაწარმოების ფარგლებშიც კი, გან- 

საკუთრებით, ადრეულ პერიოდში. 

სერგეი პროკოფიევის შემოქმედებითი პრინციპები, 

რომლებიც XX საუკუნის პირველ ათწლეულში ჩამოყა- 

ლიბდა, ავლენენ გარკვეულ პარალელიზმს ამ პერიოდში 

ევროპაში მიმდინარე პროცესებთან მუსიკალური ასროვ- 
ნების გარდაქმნის სფეროში, განსაკუთრებით სტრავინს- 

კის და ბარტოკის შემოქმედებასთან, ასევე, ნაწილობრივ 

ექსპრესიონისტულ ესთეტიკასთან. 

სერგეი პროკოფიევი, უწინარეს ყოელისა, XIX საუკუ- 

ნის რუსული მუსიკის ტრადიციის მემკვიდრეა. მის უშუა- 

ლო წინაპრებად შეიძლება ჩაითვალოს „მძლაერი ჯგუფი“, 

განსაკუთრებით: რიმსკი-კორსაკოვი, ბოროდინი და მუ- 

სორგსკი; შეინიშნება, აგრეთეე, გაუშუალოებული კავში- 

რი გლინკას და ჩაიკოვსკის შემოქმედებასთან. რიმსკი- 

173



კორსაკოვისგან პროკოფიევმა მემკვიდრეობით მიიღო 

ინტერესი ზღაპრული სიუჟეტების და პეიზაჟური ბგერწე- 
რითობისადმი; ბოროდინისგან – საზეიმო, სადღესასწაუ- 

ლო ეპიკურობა, რაც განსაკუთრებით აქტიურად ვლინ- 

დება პროკოფიევის 30-40-იანი წლების შემოქმედებაში; 

მუსორგსკისგან, ისევე როგორც შოსტაკოვიჩმა, პროკო- 

ფიეემაც, უპირველეს ყოვლისა, ვოკალური ჟანრების გა- 

აზრების თავისებურება და მისი სტილის ერთ-ერთი უმ- 

ნიშვნელოვანესი მახასიათებელი – ვოკალური ინტონირე- 

ბის რეჩიტატიულ-დეკლამაციური მანერა აითვისა. გლინ- 

კასთან კავშირი იმდენადაა აღსანიშნავი, რამდენადაც 

თითქმის ყველა რუსი კომპოზიტორი, რომლის მუსიკა- 

ლური აზროვნება ეროვნულ ნიადაგზეა დაფუძნებული, 

გენეტიკურად სწორედ ამ კომპოზიტორთანაა დაკავში- 

რებული. კერძოდ, უნდა აღინიშნოს, რომ შემოქმედების 
გვიან პერიოდში პროკოფიევი მიმართავდა სწორედ გლინ- 
კადან მომდინარე დიდმასშტაბიან სახალხო სცენებს და 

ისტორიულ სიუჟეტებს. ხოლო რაც შეეხება ჩაიკოესკის, 

ამ ორი კომპოზიტორის შემოქმედების გადაკვეთის წერ- 

ტილი, უმთავრესად მოცარტი, ზოგადად ვენის კლასიკოსთა 
და როკოკოს სტილის აღორძინებაა. 

ევროპული მუსიკალური ტრადიციიდან პროკოფიევი 

განსაკუთრებულ სიახლოვეს ავლენს ვენის კლასიციზმთან, 

რაც მისი შემოქმედების ნეოკლასიცისტურ ორიენტაციაზე 

მიუთითებს. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ნეოკლასიცისტი 

კომპოზიტორების უმეტესობა შემოქმედებითი მოდელე- 
ბის შერჩევისას უპირატესობას ბაროკოს ან კლასიცი%ზ- 

მის ფრანგულ და იტალიურ მოდელებს ანიჯებდა (მაგა- 

ლითად: სტრავინსკი, ჰინდემიტი, ნაწილობრივ რაველი 

და სხვე. ამ მხრივ პროკოფიევი გამონაკლისია; მისი და 

ვენის კლასიკოსების სტილის სიახლოვე ვლინდება არა 

მხოლოდ იმ ნაწარმოებებში, სადაც ხაზი აქვს გასმული 
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ეპოქის ჟანრულ თუ სტრუქტურულ მოდელებს, არამედ 
მთელი “შემოქმედებითი გზის მანძილზე. კერძოდ, იგუ- 

ლისხმება კომპოზიტორის ერთგულება კლასიკურად ცხა- 

დი ფორმებისადმი, ჰარმონიულ ენაში დისონირებული 

თანხმოვანებების გვერდით მკაფიოდ გამოხატული ცენტ- 

რალიზებული სისტემის არსებობა, რომელიც მაჟორულ 

და მინორულ სამხმოვანებებს ეფუძნება. 

XX საუკუნის პირველი ათწლეულების რუსულ კულ- 
ტურაში, ე. წ. ვერცხლის ხანის ხელოვანთა შორის, ახალ- 

გაზრდა პროკოფიევის შემოქმედება გამოირჩეოდა იშვია- 

თი სულიერი სიჯანსაღით, ოპტიმისტური მსოფლაღქმით, 

აქტიური შემოქმედებითი პოზიციით. 

# # # 

სერგეი პროკოფიევი დაიბადა 1891 წლის 11 (23) 
აპრილს სონცოვკაში. დაწყებითი მუსიკალური განათლება 

მიიღო ოჯახში. 1904 წელს ჩაირიცხა პეტერბურგის კონსერ- 

ვატორიაში, სადაც მისი პედაგოგები იყვნენ: ა ლიადოვი 

(კომპოზიცია), ნ. რიმსკი-კორსაკოვი (საკრავთმცოდნეო- 

ბა),ა. ესიპოვა (ფორტეპიანო). 1914 წლიდან თანამშრომ- 
ლობდა ს. დიაგილევის დასთან. 1918-33 წლებში კომპოზი- 

ტორი ცხოვრობს და მოღვაწეობს საზღვარგარეთ, ჯერ 

აშშ-ში, შემდეგ საფრანგეთში, მართავს საგასტროლო ტურ- 

ნეებს მსოფლიოს სხვადასხვა ქვეყანაში, მათ შორის, სამშო- 
ბლოშიც. 1938 წელს ბრუნდება რუსეთში, სადაც აგრძე- 

ლებს ინტენსიურ საშემსრულებლო ციანისტი და დირიჟო- 

რი) და საკომპოზიტორო მოღვაწეობას. პროკოფიევი გარ- 

დაიცვალა 1953 წლის 5 მარტს. 

« # # 

პროკოფიევის შემოქმედება იშვიათი ჟანრული მრა- 

ვალფეროვნებით გამოირჩევა. იგი თანაბარ მნიშენელო- 
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ბას ანიჭებს ვოკალურ, ინსტრუმენტულ თუ სცენურ ჟან- 

რებს, დიდი თუ მცირე ფორმის ნაწარმოებებს, მაგრამ 
განსაკუთრებულ როლს პროკოფიევის შემოქმედებაში 

ასრულებს მუსიკალურ-თეატრალური ნაწარმოებები. აქვე 

უნდა აღენიშნოთ, რომ თეატრალურობა პროკოფიევის სტი- 

ლის ერთ-ერთი ზოგადი მახასიათებელია – მისი ინსტრუ- 

მენტული ნაწარმოებების თემები ხშირად წმინდა თეატრა- 

ლური სახეობრიობით გამოირჩევა და კონკრეტული სახე- 

ხასიათების ასოციაციებს ბადებს. 

მუსიკალური თეატრი, რომელიც პროკოფიევის შემო- 

ქმედებაში ოპერის და ბალეტის ჟანრებითაა წარმოდგე- 

ნილი, ადრეული ასაკიდან იზიდავდა კომპოზიტორს. მისი 

შემოქმედებითი პოზიცია, ისევე როგორც XX საუკუნის 

პირველი ნახევრის კომპოზიტორთა უმეტესობის, შეიძლება 

დავახასიათოთ ,ანტივაგნერისეულადლ“, თუმცა, მაგალითად, 

სტრავინსკისგან განსხვავებით, პროკოფიევი არა იმდენად 

უარყოფდა ვაგნერის მუსიკალური დრამის პრინციპებს, 

რამდენადაც მათი გადალახვისკენ ისწრაფოდა. ვაგნერის 

მუსიკის გარკვეული გავლენა შეინიშნება პროკოფიევის 

ადრინდელ ოპერაზე მაწალენა (1911 წე, რაც · დეკლა- 

მაციური ტიპის ახალი კანტილენის და ორკესტრის პარტი- 
ის გამაერთიანებელ, ფორმაქმნად როლში ვლინდება. 

პროკოფიევის ამ ნაწარმოების საყრდენ ღერძს წარმოად- 

გენს კონფრონტაცია სიკეთის და ბოროტების ძალებს 
შორის, რომლებიც ერთ მთავარ პერსონაჟშია თავმოყრილი. 

მთავარი გმირის ხასიათის ამგვარი ინტერპრეტაცია, ერთი 
მხრივ, რუსული ხელოვნების ე. წ. ვერცხლის ხანის და, 

მეორე მხრივ, იმდროინდელი მასკულტურით, კინემატოგ- 

რაფის ესთეტიკით იყო განპირობებული. 

მაღდალენამ მოამზადა პროკოფიევის შემოქმედების 

ერთ-ერთი მწვერვალი – ოპერა მოთამაშე (1915 წე. მოთა- 

მაშეს ლიბრეტოს საფუძვლად დაედო თ. დოსტოევსკის 
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რომანი-ნოველა! და სწორედ ამან განაპირობა ოპერის ვო- 

კალური პარტიის რეჩიტატიულ-დეკლამაციური სტილი, 

რომელიც მჭიდროდაა დაკავშირებული მუსორგსკის ოპე- 

რების და ჩაიკოვსკის პიკის ქალის სტილისტიკასთან. ჩაიკოვ- 

სკის ამ ქმნილებასთან პროკოფიევის ოპერას სიუჟეტური 

ხასიც აკავშირებს – ორივე ნაწარმოების მთავარი გმირი 

ბანქოს თამაშის ვნებითაა შეპყრობილი, თუმცა გერმანის- 
გან განსხვავებით, მოთამაშეს გმირი ალექსეისთვის თამა- 

ში გამდიდრების საშუალება კი არა, ცხოერების არსია, რაც 

მას სრულებით აკარგვინებს რეალობის შეგრძნებას. გმი- 

რის სულიერი სამყარო და მის პრიზმაში გარდატეხილი 

რეალობა გროტესკულ სახეს იძენს და მთელ სამყაროს 
არაბუნებრივს ხდის – ოპერის პერსონაჟები და რულეტენ- 

ბურგში გაბატონებული ატმოსფერო მისტიკურ იერსახეს 

იძენენ. ერთადერთი რეალობა სიყვარულის და, ამავდროულად, 

სიძულვილის გრძნობაა, რომელიც მთავარ გმირებს, ალექსეის 

და პოლინას აკავშირებს. სწორედ გმირთა ამგვარი ურთიერ- 
თობები წარმოშობს მათ მძაფრ დიალოგებს, სადაც თითოეუ- 

ლი ინტონაცია უკიდურესადაა დაძაბული. აქ შეიძლება 

გავიხსენოთ ანალოგიური დინამიკის და სიმძაფრის სცენები 
რ. შტრაუსის სალომედან (სალომეს და იოქანაანის დია- 

ლოგი), ბერგის ვოცეკიდან და ლულუშზან და სხე. 

ოპერის მელოდიურ-დეკლამაციური სტილის თავისე- 

ბურება სწორედ დიალოგების აგების პრინციპიდან მომდი- 

ნარეობს – ისინი შინაგანი ემოციურობის უკიდურესი და- 

ძაბვის მომენტში განტვირთვის ნაცვლად ახალ სიტუაცი- 

ად გარდაიქმნებიან, რომელიც ახალ კონფლიქტს ქმნის 
და ახალი დაძაბულობისკენ მივყავართ. განსაკუთრებუ- 

! აქ უნდა აღინიშოს, რომ მართალია დოსტოევსკის ნაწარმოებების 
საფუძველზე სხვა ავტორებიც ქმნიდნენ ოპერებს, მაგრამ პროკოფიევის 
ოპერა მოთამაშე ორიგინალის პროზაული ტექსტის საფუძეელზე 
შექმნილი პირეელი ნაწარმოები იყო. 
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ლი ადგილი ოპერაში უკავია ფინალურ სცენას, გიგან- 
ტურ ანსამბლს, რომელიც პერსონაჟების მცირე რეპლიკე- 

ბისგან აიგება. აღსანიშნავია, რომ ყოველ პერსონაჟს 

კომპოზიტორი მეტყველების ინდივიდუალური მანერით, 

თავისებური „ინტონაციური ნიღბით“ (მ. ტარაკანოვი) ახა- 

სიათებს. ამ გრანდიოზული საანსამბლო სცენის გამაერ- 

თიანებელ ფაქტორს წარმოადგენს ტემპი და რიტმი: ჩქა- 

რი ტემპი და თანაბარი რიტმული სურათი სირბილის ასო- 

ციაციას წარმოქმნის. აქ ასახულია არა რეალურ სივრ- 

ცეში გადაადგილება, არამედ რულეტკის ბურთის შეუჩერე- 

ბელი ბრუნვა და გმირის გამარჯვების, მოგებისკენ სწრაფ- 

ვის, მიზნის მიღწევის სურვილი. უკვე საორკესტრო ანტ- 

რაქტში, რომელიც ამზადებს ამ სცენას, მკვიდრდება აჩქა- 

რებული პულსი, რომელიც ჯერ მხოლოდ მთავარი გმი- 

რის, შემდეგ კი სამორინეში მყოფთა საერთო მდგომარეო- 

ბას ასახავს. 

სიკეთის და ბოროტების დაპირისპირების ზნეობრი- 

ვი პრობლემა საფუძვლად უდევს პროკოფიევის შემდეგ 

ოპერას ცეცხლოვანი ანგელოზი (1928 წე, დაწერილია 
რუსი სიმბოლისტი პოეტის ვალერი ბრიუსოვის მიხედ- 
ვით. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ცეცხლოვანი ანგელოზი, 

ისევე როგორც მოთამაშე ხანგრძლივი პერიოდის მან- 
ძილსე თითქმის არ იდგმებოდა საოპერო თეატრების 
სცენაზე, განსაკუთრებით კომპოზიტორის სამშობლოში, 

ვინაიდან არ შეესაბამებოდა ქვეყნის სულიერ კლიმატს, 

და მან მხოლოდ XX საუკუნის დამლევს მოიპოვა სა- 
თანადო აღიარება. 

ცეცხლოგანი ანბელოზის კონცეფცია ძალზე რთუ- 

ლია – ნაწარმოების ბოლომდე გაუგებარი რჩება ოპერის 
მთავარი გმირის რენატას სიყვარულის ობიექტის, ცეცხლო- 

ვანი ანგელოზი მადიელის არსი. ასევე გაუგებარია სიკე- 

თის ძალებს ემსახურებიან ინკვიზიტორი და სახელგან- 
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თქმული მაგი აგრიპა ნეტესჰაიმელი, თუ ბოროტებისას. 
არც ოპერის ფინალი გვაძლევს საბოლოო პასუხს კითხვა- 

ზე: როგორი თანაფარდობაა ადამიანის ბედში ინდივიდუა- 

ლურ თავისუფლებას და ფატალურ წინასწარგანპირობე- 

ბულობას შორის? აღნიშნული პრობლემები ოპერაში გარ- 

დატეხილია მთავარი გმირის სახეში, მის იდუმალებით აღ- 

სავსე ამბავში, რომელსაც დინამიკურ ფინალურ სცენამდე 

მივყავართ. ამ ოპერის ფინალიც, მოთამაშეს ფინალის 

მსგავსად ემოციური დაძაბულობის თანდათანობითი ზრდის 

პრინციპს ემყარება, რასაც ხანგრძლივი 050810 განაპირობებს. 

ეგზორციზმის რიტუალში ჩართული საგუნდო ჯგუფები 

და ინკევიზიტორის მონოტონური ინტონაციები მძლავრ 

ემოციურ-აკუსტიკურ ეფექტს ქმნის. 
რაც შეეხება ოპერის გმირთა ეოკალურ დახასიათე- 

ბას, აღსანიშნავია, რომ მოთამაშესთან შედარებით ცმეცხ- 

ლოვან ანბელოზში დეკლამაციასთან ერთად ფართოდაა 
გამოყენებული არიოსულ-სასიმღერო ტიპის ინტონაციები. 

ეს ორი საწყისი ერთმანეთს არა მხოლოდ ეოკალური 

ინტონირების ტიპით, არამედ კილო-ჰარმონიული ორგანი- 

ზების პრინციპითაც უპირისპირდება, როგორც დიატონი- 

კა და ქრომატიკა. 

ცალკეული სცენების ორგანიზებისას, განსაკუთრე- 

ბით კულმინაციურ ზონებში, პროკოფიევი ფართოდ მიმარ- 

თავს 0§Mიმ(0-ს, რაც ექსპრესიის უკიდურეს გამძაფრებას 

იწვევს. ამგვარ ემოციურად დაძაბულ ეპიზოდებს უპირის- 
პირდება საყოფაცხოვრებო სცენა – ფაუსტის და მეფისტოფე- 

ლის შეხვედრა რუპრეხტთან დუქანში, რომელიც ფინალის 

წინ დროებით განტეირთავს მუსიკის დრამატიზმს. 

მიუხედავად იმისა, რომ ოპერაში მრავლადაა მასშტა- 

ბური სცენები, უპირატესობა ენიჭება ორი მთავარი გმი- 

' ეგსორციზმი – შუა საუკუნეების ევროჰაში გავრცელებული ეშმაკის 
განდევნის რიტუალი. 
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რის – რენატას და რუპრეხტის მონოლოგებს და დიალო- 

გებს. სწორედ ეს თავისებურება, საბოლოო ჯამში, განა- 
პირობებს ოპერის სტატიკურობას და სცენური რეალიზე- 

ბის გარკვეულ სირთულეებს. 

პროკოფიევის შემოქმედების ადრეული პერიოდის 
ოპერებიდან ყველაზე წარმატებული სცენური ბედი ერგო 

სამი ფორთოხლის სიყვარულს (1919 წე, ნაწარმოებს, რომე- 

ლიც კომპოზიტორის თავისებურ სავიზიტო ბარათად იქცა. 

სამი ფორთოხლის სიყვარული წარმოდგენის თეატ- 

რის სახეობას განეკუთვნება და არსობრივად უახლოვდე- 

ბა იმ პერიოდის რუსეთში დამკვიდრებულ თეატრალურ 

ესთეტიკას, რომლის რეალიზების ღირშესანიშნავი ნიმუშე- 

ბია ვ. მეერხოლდის ბუშოუბანა, ე. ვახტანგოვის ტშურან- 

დოტი. პროკოფიევის ოპერაში, ამ თეატრალური სპექტაკ- 

ლების მსგავსად, უპირატესობა ენიჭება სცენური მოქმედე- 

ბის პირობითობას, შემსრულებელთა ნაწილობრიე იმ- 

პროვიზაციას, გარკვეულ პაროდიულობას, „წარმოდგენის“ 

უპირატესობას „განცდაზე“. ამგეარ კანონიკას ითვალის- 

წინებს პროკოფიევის ოპერა-ფეერია, რომელსაც საფუძვ- 

ლად დაედო კარლო გოცის ზღაპარი, ჟანრულ მოდელად 

კი ავტორმა არა 0ი%გ8 ხსIწ28, არამედ იტალიური ნიღბების 

კომედია (Cითიი6ძ18 ძიII” 1IC) და მისი ტრადიციული პერსონა- 

ჟები, მაგალითად, ტრუფალდინო, შეარჩია, რაც ამ ნაწარმო- 
ებს მხიარული მუსიკალური წარმოდგენის სახეს ანიჭებს. 

ჟანრული მოდელის შერჩევამ, ნიღბების თეატრის 

პირობითობამ გამოიწვია ვოკალური ინტონირების ტი- 

პის შერჩევა, კერძოდ, პერსონაჟები ხასიათდებიან სტაბი- 

ლური რიტმულ-ინტონაციური კომპლექსებით, რომლებიც 

ხშირად შეგნებულად იმეორებენ საუკუნეების მანძილზე 

შემუშავებულ საოპერო კლიშეებს. მაგალითად, ჯადოქარ 

ჩეჩილიას დახასიათება მოგვაგონებს სამიელს ვებერის 

თავისუფალი მსროლელილან, პრინცის ვოკალური პარ- 
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ტია – ტრადიციულ Iგთხ6ი10-ს, კომიკური ეფექტის შესაქმნე- 

ლად კომპოზიტორი ისეთ ხერხს მიმართავს, როგორიცაა 

სწრაფსალაპარაკო ბანის პარტიაში, რომელიც კიდევ უფ- 

რო იმითაა გამძაფრებული, რომ ამ პარტიას ასრულებს 

მზარეული ქალი და სხე. ყოველივე ამასთან ერთად 

სიტუაციური გაუგებრობები, მოქმედების სწრაფი ტემპი 

საერთო სკერცოზულობას ქმნის. 

ემიგრაციიდან სამშობლოში დაბრუნების შემდეგ 
30-40-იან წლებში საოპერო ჟანრის განვითარებამ, პრო- 

კოფიევის შემოქმედებაში საკმაოდ რთული და წინააღმდე- 

გობრივი სახე მიიღო, რაც განსაკუთრებით მკაფიოდ გა- 

მოვლინდა ოპერაში სემიონ პოტკო (ვ. კატაევის მოთ- 

ხრობის მიხედვით). ეს აშკარად კონიუნქტურული სიუჟე- 

ტი კომპოზიტორმა ლიტერატურული პირველწყაროსგან 

განსხვავებულად წარმოაჩინა: მასში დადებითი და უარყო- 

ფითი პერსონაჟები რადიკალურად განცალკევებულად 

არაა დახასიათებული. კერძოდ, ახალი ხელისუფლების 

მოწინააღმდეგე ტკაჩენკოს ძალზე რელიეფური ვოკალური 

პარტია აქვს, რაც მის ფსიქოლოგიურ პორტრეტს მრავალ- 

ფეროვნებას და, შედეგად, არაერთმნიშენელოვნებას ანი- 
ჭებს. სხვა პერსონაჟების დახასიათებისას პროკოფიევი 

ფართოდ მიმართავს უკრაინული ფოლკლორისთვის და- 

მახასიათებელ სასიმღერო ინტონაციებს და მკაფიო ვოკა- 

ლურ დეკლამაციას, რომელიც ოპერის თითოეული გმირის 

ხასიათის ანაბეჭდს ატარებს. ოპერის სცენებს შორის 

განსაკუთრებული ექსპრესიულობით გამოირჩევა III მოქ- 

მედების ფინალი, ი§0ი8(0-ს პრინციპზე აგებული გრან- 

დიოზული სცენა, სადაც მეორეხარისხოვანი პერსონაჟი 

ლუბკა ტრაგიკული გმირის მასშტაბს აღწევს. 
სოციალურად ანგაჟირებული ნაწარმოების შემდეგ 

პროკოფიევი მიმართავს კლასიკურ სიუჟეტს, რ. შერიდა- 

ნის კომედიას, და წერს ოპერას ნიშნობა მონასტერში 
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(დუენია), რომელშიც მოცარტისეული იძირღ<-ხს”წმ-ს ტრადი- 
ციები ოსტატურადაა შერწყმული პერსონაუთა ლირიკულ 

გრძნობებთან. თავად კომპოზიტორი ასე აღწერს შერიდა- 
ნის კომედიისადმი საკუთარ ინტერესს: იგი მიიზიდა „ნატიფ- 

მა იუმორმა, მომხიბვლელმა ლირიკამ, პერსონაჟთა მკა- 

ფიო დახასიათებამ, მოქმედების დინამიკამ, სიუჟეტის წარმ- 

ტაცმა განეითარებამ“. ამავე დროს, სიუჟეტით გატაცების 

მიუხედავად, კომპოზიტორმა უპირატესობა მიანიჭა არა სამი 

ფორთოხლის სიყვარულის მსგავს ბუფონადას, არამედ 

ყურადღება გაამახვილა მთავარ გმირთა ორი წყვილის – 

ლუიზას და ანტონიოს, ერთი მხრივ, და კლარას და ფერ- 

დინანდის, მეორე მხრივ – სატრფიალო, ლირიკულ ურ- 

თიერთობებზე; ხოლო კომიკური სიტუაციები, ამ შემთხვე- 

ვაში, მხოლოდ ფონური ფუნქციისაა. 

ოპერის ოთხივე მთავარ პარსონაჟს ინდივიდუალური 

ქეოკალური დახასიათება აქვს. ამ ნაწარმოებში კომპოზი- 

ტორი არ ღალატობს საკუთარ შემოქმედებით პრინცი- 

პებს და ორგანულად აერთებს კანტილენურ მელოდიკას 

და სამეტყველო ინტონაციებს. 

მთავარი გმირების ლირიკულ ურთიერთობებს ფონს 

უქმნიან სახასიათო პერსონაჟები, რომელთა თვისებებიც, 

ძირითადად, სხვადასხვაგვარ კომიკურ სიტუაციებში იხსნე- 
ბა. განსაკუთრებული რელიეფურობით გამოირჩევა დუე- 

ნიას სახე, რომლის ინტრიგებს ბედნიერ ფინალამდე 
მივყავართ. ამგვარად, ყალიბდება როსინის და ჩიმარო- 

ზას 0068-ხსწმ-სთვის ტიპური დრამატურგია, სადაც გმირ- 

თა პორტრეტული დახასიათებები იცვლება ვრცელი საან- 

სამბლო სცენებით, რომლებიც მოქმედების სწრაფ გან- 

ვითარებაზეა აგებული და ხშირად სცენური სიტუაციის 

რადიკალურ შეცვლას ემსახურება. 

  

' სIი01CთM68 C. M3X60Mმ VI, 101V/M6)ონ), 80C00MMI42MM#%. M., 1961 – 6. 242 
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პროკოფიევის მომდეენო, 40-იან წლებში დაწერილი 

ოპერა ჟანრის, თემატიკის, მასშტაბის, საოპერო დრამატურ- 

გიის პრონციპების თვალსაზრისით სრულიად განსხვავე- 

ბულია წინამორბედისგან. ესაა გიგანტური ოპერა-ეპოპეა 

ომი ლა მშვილობა, დაწერილი რუსული ლიტერატურის 

ერთ-ერთი შედევრის, ლ. ტოლსტოის რომანის მიხედვით. 

ლიტერატურული პირველწყაროს მასშტაბებმა, დრამატურ- 
გიულმა სირთულემ, მისმა მრავალპლანიანობამ, პერსონაჟ- 

თა რაოდენობამ რთული ამოცანის წინაშე დააყენეს კომ- 

პოზიტორი. ცხადია, გარდაუვალი იყო სიუჟეტის მნჩნიშვნე- 

ლოვანი შეკვეცა, რამაც ოპერის ლიბრეტოს სქემატიზმი 

გამოიწვია. კერძოდ, სიუჟეტიდან „გაქრა“ რამდენიმე პერსო- 
ნაჟი, საკმაოდ შეზღუდულია ანდრეი ბოლეონსკის და პიერ 

ბეზუხოვის დახასიათება, ვინაიდან ჩრდილში აღმოჩნდა 

მათი სულიერი სამყარო, ხოლო იმ მოვლენების შესახებ, 

რომლებიც უშუალოდაა დაკავშირებული მათთან, ხშირად 

მეორეხარისხოვანი პერსონაჟებისგან ვიგებთ. დარღვეუ- 

ლია ბალანსი ომის და მშვიდობის ამსახველ სცენებს 

შორისაც. ორ სპექტაკლზე განაწილებულ საოპერო მოქ- 

მედებაში (პროკოფიევის ომი და მშვიდობა დილოგიაა) 

პირველ ნაწილში ჭარბობს მშვიდობის ამსახველი სცე- 

ნები და ინდივიდუალური დახასიათებები, ხოლო მეორეში 

– ომი და მასობრივი საგუნდო სცენები. 

ყველაზე მკაფიოდ და მრავალმხრივად ოპერაში და- 

ხასიათებულია ნატაშა როსტოვა. მის დასახასიათებლად 

კომპოზიტორი იყენებს რამდენიმე ლაიტთემას, რომლე- 

ბიც მას სხვადასხვა სიტუაციაში წარმოგვიჩენენ. ლაიტთე- 

მებს შორის განსაკუთრებული მნიშვნელობა.ენიჭება ვალ- 

სის თემას, რომელიც უშუალოდაა დაკავშირებული მის 

გრძნობებთან ანდრეი ბოლკონსკის მიმართ – პირეელად 

ეალსის თემა ჩნდება ნატაშას პირველ მეჯლისზე, სადაც 

ის გაიცნობს ბოლკონსკის და, შესაბამისად, ვალსი მათი 
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სიყვარულის სიმბოლოდ იქცევა. ვალსის თემა მნიშე- 

ნელოვან ცვლილებებს განიცდის ოპერის მანძილზე და 

გმირის სულიერ მდგომარეობას ყველაზე სუსტად სწო- 

რედ ვალსის თემა ასახავს. ამ რაკურსში მნიშვნელოვა- 

ნია ანატოლ კურაგინით გატაცების სცენა, სადაც ვალსი 

გმირის შინაგან შფოთვას, ყოყმანს, ენებას და საბოლოო 

იმედგაცრუებას ასახავს. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ოპე- 

რა ცეკვის, მოძრაობის სტიქიითაა გაჯერებული. აქ იგუ- 

ლისხმება არა მხოლოდ საკუთრივ საცეკვაო ჟანრების 

სიუხვე, არამედ ტემპის და რიტმის ერთიანობა, რაც ამ 

გიგანტური საოპერო ტილოს გაერთიანების ერთ-ერთი 
მნიშენელოვანი პირობაა. 

ოპერის მეორე დრამატურგიული ხაზი, რომელიც 

ომის თემასთანაა დაკავშირებული, ძირითადად მონუმენტუ- 

რი, სტატიკური საგუნდო ეპიზოდებითაა დახასიათებუ- 

ლი. აქ კომპოზიტორი ყველაზე ახლოსაა რუსული ოპე- 

რის ტრადიციებთან, კერძოდ, გლინკას და ბოროდინის 

შემოქმედებასთან და მათ მსგავსად დაპირისპირებულ 

ბანაკებს და მათ მეთაურებს კონტრასტული ინტონაციე- 

ბით ახასიათებს. რუსი ხალხი ოპერაში, კანტატა ალექსან- 

თრე ნემელის მსგავსად, ძირითადად ჰიმნური, პათეტიკური 
ხასიათის თემებითაა დახასიათებული. მსგავსია კუტუზო- 

ვის დახასიათებაც მის არიაში სამხედრო საბჭოს სცენიდან, 

სადაც იგი მოსკოვის ფრანგებისთვის ჩაბარების გადაწ- 

ყვეტილებას მიიღებს. საპირისპიროდაა დახასიათებუ- 

ლი ფრანგი ჯარისკაცები – მათი პორტრეტის შესაქმნე- 
ლად კომპოზიტორი მხოლოდ უარყოფით თვისებებზე 

ამახვილებს ყურადღებას. 

ოპერა ომი ღა მშვიდობა შეიძლება ჩაითვალოს 

პროკოფიევის საოპერო შემოქმედების შემაჯამებელ ნაწარ- 

მოებად, რომელშიც შერწყმულია სხვადასხვა დონეზე – 

კომპოზიციურ, დრამატურგიულ, ინტონაციურზე – კომპო- 
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სიტორის მრავალწლიანი გამოცდილების მანძილზე შე- 
მუშავებული ხერხები და პრინციპები. 

ამგვარად, პროკოფიევის საოპერო შემოქმედება მკა- 
ფიოდ მეტყველებს კოპოსიტორის მხატვრული აზროენე- 
ბის პლურალიჭზმზე. აღნიშნული, თითქოს, სრულყოფილ 
შთაბეჭდილებას უნდა ქმნიდეს მისი შემოქმედების პრიორი- 
ტეტებზე, მაგრამ მხოლოდ ამ ერთი ჟანრით საუბარი პრო- 
კოფიევის მუსიკალურ თეატრზე არ იქნებოდა სრულყოფი- 
ლი, რადგან კომპოზიტორის მნიშვნელოვანი შემოქმედები- 
თი მიღწევები უკავშირდება ბალეტს. ბალეტისადმი ყურად- 
ღებას პროკოფიევი ოპერასთან შედარებით გვიან, ევროპაში 
ემიგრაციის წლებში იჩენს, რაც უშუალოდაა დაკავშირე- 
ბული 10-20-იანი წლების რუსული მუსიკალურ-თეატრა- 
ლური სფეროს უდიდესი მოღვაწის სერგეი დიაგილევის 
სახელთან. 

პროკოფიევის საზღვარგარეთის პერიოდის ბალეტებ- 

ში ვლინდება შეხების წერტილები, ერთი მხრიე, სტრავინ- 

სკის რუსული პერიოდის ბალეტებთან რუსული ზჭღაპრე- 

ბის სიუჟეტების გამოყენების თვალსაზრისით (ზღაპარი 

მასხარაზე, რომელმაც შვიდი მასხარა ბაამასხარავა), 
მეორე მხრივ, 20-იანი წლების დასაწყისში ფრანგულ ხე- 
ლოენებაში გაჩენილ ინტერესში მექანიზმების, ინდუსტრი- 
ის, „მანქანების მუსიკის“ სამყაროს მიმართ (ფოლალშის 
ნახტომი). ამ ორი ბალეტის მუსიკალური ენა, პრინციპუ- 
ლი განსხვავებების მიუხედავად (ერთში ჭარბობს ფოლ- 
კლორული ინტონაციები, მეორეში – მკვეთრი დისონანსე- 

ბი), მრავალ მსგავსებასაც შეიცავს: მსუბუქ სკერცოზულო- 
ბას, ცალკეულ შემთხვევაში გროტესკსაც, სპეციფიკურ პრო- 

კოფიევისეულ მელოდიურობას, რომელიც თანაარსებობს 

მკვეთრად დისონანსურ ჰარმონიულ ენასთან. მსგავსი თვისე- 

ბები ახასიათებს მესამე ბალეტსაც უძღები შვილი (ბიბ- 
ლიურ სიუჟეტზე), თუმცა მასში უკვე შეინიშნება შემოქმედე- 
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ბის შემდგომ პერიოდში მომხდარი სტილური ცელილებე- 

ბი – პოზიტიური იდეალის გაჩენა, ჰარმონიულ ენაში დიატო- 

ნიკის პრიორიტეტი, გაშლილი, ფართო სუნთქვის მელო- 
დიების უპირატესობა და სხე. 

სამშობლოში დაბრუნების შემდეგ პროკოფიევმა შექ- 

მნა ბალეტი, რომელიც აღიარებულია მისი შემოქმედების 

ერთ-ერთ მწვერვალად – რომეო ლა ვჯაულიეტა (1936 წე 

უ. შექსპირის ტრაგედიის მიხედვით. აღსანიშნავია, რომ 

პროკოფიევამდე საბალეტო ჟანრში პრაქტიკულად არ გა- 

მოიყენებოდა მსოფლიო კლასიკური ლიტერატურის ნი- 

მუშები, მით უმეტეს ბალეტისთვის უცხო იყო შექსპირის 

ტრაგედიები. რომეო ა ჯულიეტას შემდეგ, განსაკუთ- 

რებით საბჭოთა კომპოზიტორების საბალეტო შემოქმედე- 

ბაში, ამგვარი სიუჟეტები საკმაოდ ხშირად გვხვდება. 

პროკოფიევის რომეო დღა ჯულიეტა მისივე ადრეუ- 

ლი ბალეტებისგან განსხვავებით, მრავალაქტიანი კომპოზი- 

ცაა, რომლის დრამატურგიაში მძაფრად კონფლიქტური სცენე- 

ბი ადგილს უთმობენ ლირიკულ-ფსიქოლოგიურ ეპიზოდებს, 

დინამიკური, დრამატული ეპიზოდები – დივერტისმენტებს. 

რომეო ლა ჯზვულიეტაში ორი კონტრასტული სამყა- 

როს – მთავარი პერსონაჟების სიყვარულის და მტრობის, 

ძალადობის – დაპირისპირება ლაიტთემებშია კონცენტრი- 

რებული. ესენია: მტრობის მრისხანე თემა, რომელიც 

ჟღერს პირველსავე მოქმედებაში მოედანზე მონტეკების 

და კაპულეტების პირველი შეჯახებისას, შემდეგ მეჯლისზე 

რაინდული ცეკვის თემად გადაიქცევა. ამ წრის თემების 

შესაქმნელად პროკოფიევი მიმართავს უხეშ ტემბრულ 

შეფერილობას, დაბალ რეგისტრს, პოლიტონალურ თან- 

ხმოვანებებს. მსგაესი მახასიათებლები აქვს ჰერცოგის 

ბრძანების თემასაც. სრულიად სხვა ხერხებს მიმართავს 

კომპოზიტორი რომეოს და ჯულიეტას და მათი სიყვა- 

რულის დასახასიათებლად: ამ პერსონაჟების თემატური 
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მასალა გამოირჩევა სიცხადით, გამჭვირვალებით, მელო- 
დიურობით, მაღალი რეგისტრის უპირატესობით. რომეოს 

და ჯულიეტას თემების მსგავსია იმ პერსონაჟთა დახასია- 

თება, რომლებიც თანაუგრძნობენ მათ, კერძოდ, პადრე 

ლორენცოს, მერკუციოს და ჯულიეტას გადიასი. 

ბალეტში რელიეფურადაა დახატული ჟანრული, ფო- 

ნური ხასიათის სცენები. აქ გვხვდება როგორც ქუჩის 

ატმოსფეროს ამსახველი ცეკვები, ისე დახვეწილი, არისტო- 

კრატული მენუეტი და გავოტი, რომლებიც ჯულიეტას მე- 
გობარ გოგონებს, მეჯლისის ატმოსფეროს და სხვა სიტუა- 

ციებს აღწერს. 

ამგვარად, თეატრალური, განსაკუთრებით კი საცეკ- 

ვაო საწყისის დომინირება პროკოფიევის შემოქმედები- 
თი ინდივიდუალობის ერთ-ერთი სტაბილური მახასია- 

თებელია. ცხადია, ყველაზე სრულად და ბუნებრივად იგი 

საბალეტო ჟანრში გამოვლინდა. მხატერული სახის, კონ- 

კრეტული მუსიკალური თემატიზმის პლასტიკური ხედვა, 

რაც პროკოფიევის ინსტრუმენტული ნაწარმოებებისთვი- 

საცაა დამახასიათებელი, მის საბალეტო პარტიტურებს 

განსაკუთრებულ მიმზიდველობას და დახვეწილობას ანი- 

ჭებს. აღსანიშნავია, რომ კომპოზიტორი ხშირად მიმარ- 

თავს ტრადიციულ საცეკეაო ჟანრებს და მათ ტიპურ ფორ- 

მულებს, მაგრამ მისი ბალეტების მუსიკის პლასტიკა 

ახალი ტიპისაა – საკუთრივ მუსიკის სინტაქსითაა განპი- 

რობებული მოძრაობის ახლებური დინამიკა, ის თვითონ 

კარნახობს მუსიკის ქორეოგრაფიულ წაკითხვას, ჟესტი- 

კულაციის თავისებურებას. ამგვარად, პროკოფიევი პლას- 

ტიკური სახის მუსიკალურ ეკვივალენტს ქმნის, რომელშიც 

მუსიკალური ენის ყველა კომპონენტის მოქმედებაა მნიშე- 
ნელოვანი – რიტმის და მელოდიკის, რიტმის და ჰარ- 

მონიის, რიტმული ენერგიის და ტემბრული ფაქტურის 
ლოგიკური თანაარსებობა. 
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პროკოფიევის შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი ადგი- 

ლი უკავია მის შვიდ სიმფონიას. მისი ამ ჟანრის ნაწარმოე- 

ბები ძალზე მრავალფეროვანია: პირველში კომპოზიტორი 

წარმოგვიდგება „წმინდა წყლის“ კლასიკოსად, მეორე – 

ყველაზე უფრო რადიკალურად ნოვატორულია, მესამეს 

და მეოთხეს წარმოშობა უშუალოდაა დაკავშირებული თეატ- 

რალურ მუსიკასთან (მესამე – ოპერასთან ცეცხლოვანი 

ანგელოზი, მეოთხე – ბალეტთან უძღები შვილი), მესუთე 

სიმფონია, პროკოფიევის შემოქმედების ერთ-ერთი მწვერ- 

ვალი, XX საუკუნის რუსულ მუსიკაში ეპიკური სიმფონიზ- 

მის მნიშვნელოვან ნიმუშს წარმოადგენს, მეექვსე – ხასი- 
ათდება კომპოზიტორისთვის უჩვეულო დრამატიზმით, კონ- 

ფლიქტურობით, ხოლო უკანასკნელი მეშვიდე, თავისებური 

სიმფონიეტა, ლირიზმით, სიხალისით და სისადავით. 

პროკოფიევის სიმფონიური მუსიკა დატვირთულია 
მკაფიოდ გამომსახველი, თეატრალურად გამოკვეთილი 

მხატერული სახეებით. თემატიზმის ექსპონირება, უმთავრე- 

სად დომინირებს განვითარებაზე, რომელიც მეთოდით არა 

დამუშაეებას, არამედ საწყისი მასალის სურათოვან-თხრო- 

ბით გაშლას წარმოადგენს. ეს უკანასკნელი კი განაპი- 

რობებს ფორმის მეტ-ნაკლებად ჩაკეტილი ეპიზოდების, 

„კადრების“ მონაცვლეობის პრინციპზე აგებას და სონა- 

ტური ფორმის გააზრების ახლებურ პრინციპს – მრა- 

ვალთემიანი, განსხვავებული ხასიათის და შინაარსის თემა- 

სახეების თანმიმდევრობისგან აგებულ სტრუქტურას, რო- 
მელშიც დომინირებს ექსპოზიციურობა და, შესაბამისად, 

შემცირებულია დამუშავებითი მონაკვეთების დრამატურ- 

გიული ფუნქცია. სწორედ ამიტომ, ზოგიერთ შემთხვევა- 
ში, მაგალითად, მესამე სიმფონიის I ნაწილში, მეექვსეს 

I ნაწილში ცენტრალური ადგილი დამუშავებაში თემა- 

ტურად ახალ ეპიზოდს უკავია. ამგვარად, იკვეთება პრინცი- 

პული განსხვავება პროკოფიევის და შოსტაკოვიჩის სო- 
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ნატურ-სიმფონიურ ციკლებს შორის, დამუშავების რო- 

ლის თვალსაზრისით: თუ პროკოფიევთან უპირატესობა 

ექსპოზიციურობას ენიჭება, შოსტაკოვიჩი პირიქით, და- 

მუშავებას ანიჭებს პრიორიტეტს, რომელიც თემის ჩვენე- 

ბის სტადიაზევე, ექსპოზიციაში იჩენს თაეს. 

გამჭოლი განვითარების ხარჯზე ექსპოსიციურო- 

ბის წინა პლანზე წამოწეეა ხელს უწყობს პროკოფიევის 

ინსტრუმენტულ ნაწარმოებებში რონდოსებურობის პრინ- 

ციპის ფართო გამოყენებას, რომელიც თავს იჩენს როგორც 
ერთი ნაწილის, ისე ციკლის დონეზე. 

პროკოფიევის სიმფონიურ შემოქმედებაში განსაკუთ- 
რებული ადგილი უკავია მის მეხუთე სიმფონიას (8-ძსი. 

მეორე მსოფლიო ომის წლებში დაწერილი ეს ოთხნაწი- 

ლიანი ციკლი რუსული ეპიკური სიმფონიზსმის ტრადი- 

ციებს განაგრძობს. ეს პრინციპი განსაკუთრებით მკაფი- 
ოდ ვლინდება სიმფონიის I ნაწილში (ტიძმი(2, 8-ძყი, 

სადაც თემების ინტონაციური მასალა მდორედ და აუჩქა- 

რებლად იშლება და საბოლოოდ ჩამოყალიბებული თე- 

მები მრავალჯერ მეორდება. ეპიკურ მთავარ პარტიას 

ავსებს ლირიკული, სასიმღერო დამხმარე. ექსპოზიციაში 

ამ თემების გარდა სიმფონიის დრამატურგიაში მნიშვნე- 

ლოვან როლს ასრულებს დასკენითი პარტია, განსაკუთრე- 
ბით კი მისი სკერცოზული მოტიეი. ამ თემის თავისებურ 

განვითარებას, მხატვრულ სახეთა თვალსაზრისით, წარმო- 

ადგენს სიმფონიის II ნაწილი, სკერცო (#II16ფC C2(XC210, 

ძ-იი0II. I ნაწილის თემა მნიშვნელოვან მეტამორფოზებს 

განიცდის ნაწილის მანძილზე: დასაწყისში მსუბუქი, დახვე- 

წილი, მხიარული თემა თანდათან, მრავალჯერადი ეარიან- 

ტული გამეორების შედეგად (რთული სამნაწილიანი ფორ- 

მის განაპირა ნაწილებში თემა ტარდება 36-ჯერ), მრისხა- 

ნე ხასიათის ხდება და ავისმომასწავებლად ჟღერს. ამასთან, 

ის ინარჩუნებს საწყის ტოკატურ-საცეკვაო მოძრაობას 

189



და წარმოადგენს, თემის პირველსახის შეუცლელად, ხასია- 

თის ცელილების საინტერესო მაგალითს. 

გასხვავებულ ემოციურ სამყაროს წარმოაჩენს ციკ- 

ლის II ნაწილი (#ტძგყIი, L-ძსი. სამნაწილიანი ფორმის 

განაპირა მონაკვეთების ლირიკულ პეიზაჟს შუა ეპიზო- 

დის მწუხარე ხასიათი უპირისპირდება. სამგლოვიარო 

მსვლელობის თემასთან ოსტატურადაა შერწყმული პირვე- 

ლი ნაწილის თემის მოტივი, რომელსაც მკვლევარები სამ- 

შობლოს თემას უწოდებენ. სწორედ ეს დრამატურგიული 

ხერხი უსვამს ხასს ნაწარმოების გარკვეულ პროგრამულ 

ქვეტექსტს – ომის თემისადმის მიძღვნას. აქვე აღვნიშნავთ, 

რომ მეორე მსოფლიო ომით შთაგონებული შოსტაკოვი- 

ჩის მეშვიდე სიმფონიისგან განსხვავებით, პროკოფიევის 

მეხუთეში არაა უშუალო და პირდაპირი ასოციაციები ამ 

კონკრეტულ ისტორიულ პერიოდთან, არ გვხვდება ძალადო- 

ბის ამსახველი თემები. იგი ზოგადად ბოროტებით და 

მასთან დაპირისპირებული სიმშვიდის, ბუნებით ტკბობის, 

იმედით გამოწვეული ემოციის ამსახველია. 

კონფლიქტი აღნიშნულ სახეობრივ სფეროებს შორის 

პრაქტიკულად ნიველირებულია სიმფონიის ფინალში (C4110ფი 

ფ00050, 8-ძს»), რომელიც თითქმის მთლიანად (გამონაკლისი 

შესავლის ლირიკულ-ეპიკური თემაა, რომლის ინტონაციე- 

ბი კვლავ გაისმის კოდაში) მხიარული, დახვეწილი, გრა- 

ციოზული საცეკვაო თემების მონაცვლეობაზეა აგებული. 

ამგვარად, პროკოფიევის მეხუთე სიმფონიის დრამა- 

ტურგიისთვის დამახასიათებელია მსხვილი, შედარებით ჩა- 

კეტილი ნაგებობების დაპირისპირება, ციკლის შუა ნაწი- 

ლებში წინა პლანსეა სიმეტრიულ სამნაწილიანობაში რეა- 

ლიზებული სახეობრივი ორპლანიანობა. სწორედ ამგვარი, 

დრამატულ კონფლიქტურობას მოკლებული თემატური გან- 

ვითარება ანიჭებს ამ სიმფონიას ობიექტურ ეპიკურობას. 
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ტერმინ „ეპიკური სიმფონიზმის“ გაჩენა პროკოფიევის 
შემოქმედებასთან მიმართებით სწორედ მეხუთე და, ასეეე, 
მეექვსე სიმფონიებმა განაპირობა. სამეცნიერო ლიტერატუ- 

რაში კომპოზიტორის სტილის ამგვარ ცვლილებას სხვადა- 
სხვაგვარად ხსნიან, თუმცა საერთო აზრიც იკვეთება – 

პროკოფიევის შემოქმედებაში დომინირებს „ახალი უბრა- 

ლოების“ ესთეტიკა. ხანგრძლივი ძიებების შედეგად მან 

მიაღწია შინაგან წონასწორობას და სტილის სიცხადეს. 

გაწონასწორებული, ობიექტური, ამასთანავე ლირი- 

კული და ახალგაზრდული შემართებითაა აღსავსე შე- 

მოქმედების ბოლო პერიოდში შექმნილი მეშვიდე სიმფო- 

ნია (1951-52 წწ). ამ ოთხნაწილიანი ციკლის სტრუქტურა 
პერიოდულია: კენტი ნაწილები ნელი, ლირიკულია, ამავ- 

დროულად, პირველში სუსტად შეინიშნება დრამატიზმი, 

მესამეში – ეპიკურობა, ხოლო წყვილი ნაწილები მოძრაეი, 

ჟანრული ხასიათისაა. 

სიმფონიის პირველი ნაწილი ტრადიციულად სონა- 

ტური ფორმითაა დაწერილი, მაგრამ მასში პრიორიტეტი 

ენიჭება განვითარების ვარიაციულ და არა დამუშავებით 

პრინციპს – ექსპოზიცია და რეპრიზა ჩაფიქრებული, თხრო- 

ბითი, ფართო სუნთქვის დიატონური მთავარი და ზღაპ- 

რულ-ფანტასტიკური დასკვნითი პარტიების თავისუფალი 

ვარიაციებია. თემების ამგვარმა განეითარებამ ბუნებრი- 

ვად შეამცირა დამუშავების მასშტაბები და მისი ფუნქცია. 

IL ნაწილი (#IIი1CL0) პროკოფიევისთვის ტრადიცი- 

ად ქცეულ ცეკვის სტიქიას ეთმობა. ესაა საზეიმო, ბრწყინ- 

ვალე ვალსი, რომელიც პირეელი ნაწილის თემებთანაა 

ინტონაციურად დაკავშირებული და ნაწილის ლირი- 

კულ სახეთა ჟანრულ ასპექტს წარმოაჩენს. 

სიმფონიის II ნაწილს (/#იძმიLC 650+055IV0) პოეტუ- 
რი ოცნებების სფეროში შეეყავართ. ამ ნაწილის ძირითა- 

დი თემა ავტორის მიერ ერთხელ უკვე იყო გამოყენებუ- 
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ლი მუსიკაში სპექტაკლისთვის ა. პუშკინის ემბუნი ონები- 
ნ0ს მიხედვით, სადაც მისი საშუალებით დახასიათებულია 

ტატიანა. ამ კონკრეტული ლირიკული გმირის დახასია- 

თება სიმფონიაში განზოგადებულ, ამაღლებული ჩაფიქრე- 
ბის სახეს იძენს. 

ტრადიციის თანახმად, რომელიც დამკვიდრდა რო- 

გორც ზოგადად სიმფონიურ ჟანრში, ისე პროკოფიევის 

სიმფონიურ ციკლებში, ფინალი მხიარული რონდო-სონა- 

ტაა საწყისი თემის მრავალჯერადი დაბრუნებით. ექსპო- 

ზიციის თემები (მთავარი, დამხმარე და დასკენითი) გალო- 

პის სხვადასხვა ნაირსახეობაა და, ამდენად, მათ შორის 

მხოლოდ დინამიკური კონტრასტი არსებობს. რეალურ კონ- 

ტრასტს მხოლოდ შუა ეპისოდი წარმოადგენს, რომელიც 

ორი თემისგან შედგება – კანტილენური და ახალგაზრდე- 

ლი შემართებით აღსავსე მარშისგან. ფინალის კოდაში, 

რომელიც აჯამებს არა მხოლოდ ნაწილს, არამედ მთელ 

სიმფონიას, იქმნება თემატური თალი – ჟღერს პირველი 

ნაწილის დამხმარე პარტიის ლირიკულ-ჰიმნური თემა და 

დასკენითი პარტიის მოტივი. 

ამგვარად, მეშვიდე სიმფონიის დრამატურგიაში კომ- 

პოზიტორი უპირატესობას ანიჭებს სხვადასხვაგვარი მდგო- 
მარეობების მონაცვლეობას და არა გარკვეული მუსიკა- 

ლური მოვლენების ურთიერთდაპირისპირებას, მათ კონფ- 

ლიქტურ ურთიერთობას. 

პროკოფიევის შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი ადგი- 

ლი უკავია საფორტეპიანო მუსიკას. მას შექმნილი აქვს 

როგორც ტრადიციული ჟანრის ნაწარმოებები ფორტეპია- 

ნოსთვის – სონატები (9 სონატა), კონცერტები (5 საფორტე- 

პიანო კონცერტი) ისე მინიატიურები და მინიატიურათა 

ციკლები. ფორტეპიანო კომპოზიტორისთვის თვითგამოხატვის 

ერთ-ერთი უსაყვარლესი საშუალებაა, რომელსაც იგი მთე- 

ლი შემოქმედებითი გზის მანძილზე მიმართავდა. ამიტომ, 
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სწორედ საფორტეპიანო მუსიკა წარმოაჩენს ყველაზე სრუ- 

ლად მისი სტილის ევოლუციის ყველა ძირითად ეტაპს. 

XX საუკუნის სხვა კომპოზიტორების, მაგალითად, ბარტო- 

კის მსგავსად, პროკოფიეეი საფორტეპიანო მუსიკაში ფერა- 

დოვნების, კანტილენის, დახვეწილი კოლორიტის ნაცვლად 

წინ წამოწევს შემტევ რიტმს, ტოკატურ მოძრაობებს, მკაფიო 

ფაქტურას, პირეელქმნილ სტიქიურობას, IVI2ILCII2(0-ს ფართო 

გამოყენებას. ამასთანაეე, არ შეიძლება არ აღინიშნოს ტი- 

პურად პროკოფიევისეული ფართო სუნთქვის და დიდი 

დიაპაზონის მქონე მელოდიები, რომლებსაც კომპოზიტორი 
ფაქიზი, ლირიკული სახეების წარმოსაჩენად მიმართავს. 

ამგვარად, სერგეი პროკოფიევის შემოქმედება ტრადი- 
ციის და ნოეატორობის სინთეზირების ერთ-ერთი საინტერე- 

სო ნიმუშია. იგი, ერთი მხრივ, რუსული კლასიკური მუსიკის, 
გლინკას, მუსორგსკის, რიმსკი-კორსაკოვის, ბოროდინის მემ- 

კვიდრეა, ხოლო მეორე მხრიე, XX საუკუნის მუსიკის საკმა- 

ოდ ორგანული მოვლენა, რომლის შემოქმედებითი მიგნებები 

შეიძლება განვიხილოთ საერთო კონტექსტში სტრავინ- 

სკის, ფრანგული „ექვსეულის“, ბარტოკის შემოქმედებასთან. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1909 სონატა ფორტეპიანოსთვის # 1 წი0II, იი. 1 
1909 ოთხი ეტიუდი ფორტეპიანოსთვის, 00. 2 
1909-10 ორი ლექსი ქალთა გუნდისთვის კ. ბალმონტის ტექსტზე, 
0.7 : 

1909-1914 სიმფონიეტა #-ძსჯ 0ლ. 5 
1911-12 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის #1 005-ძს. 

0დი. 10 
1911-1913 მადალენა წMგ//8გი682), ერთაქტიანი ოპერა, ძი. 13 
1912 სონატა ფორტეპიანოსთვის M# 2 ძ-Iი0II, იი. 14 
1912 ტოპატა ფორტეპიანოსთვის, C-ძსჯ 0ჯ. 11 
1912-14 სარკპაზმები IC82იXM83MLII1, ფორტეპიანოსთევის, ძი. 17 
1913-2232 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის #2. §-თი!, 
0ი.16 
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1914 ალა და ლოლი, სკვითური სიუიტა (4783 # 710, CMMCთ7CMმ# 
CI0ML8), 00. 20 
1914 საძაბელი იხვის ჭუკი ნ მMMVV XX680X), ხმის და ფორტეპია- 
ნოსთეის, იი. 18 
1915-16 (რედ. 1927) მოთამაშე (ი00X), ოთხაქტიანი ოპერა, 0ი. 24 
1915-17 წამიერებანი წMVიგიცთM0CIII, ფორტეპიანოსთვის,ძი. 22 
1915-1920 ზღაპარი მასხარაზე, რომელმაც შვილი მასხარა 
გაამასხარავა (C#მ3#მ ი00 IIა/Xმ (C6M60%LIX 0ია/708 II606L0აXXI8I00CI0)), 
ოთხაქტიანი ბალეტი, 00.21 

1916 ა. ახმატოვას ხუთი ლექსი წ1იან ლ ლ-ითმიინი! ტ. MXM20C080M1, 

ხმის და ფორტეპიანოსთევის,ძი.27 
1916-17 სიმფონია M# 1 0-ძს, კლასიკური წთმლი96თC9), 00.25 
1916-17 კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის # 1 L-ძს, 
0ხ. 19 
1917 სონატა ფორტეპიანოსთვის M# 3. 8-#10I), 0ნ. 28 
1917 სონატა ფორტეპიანოსთვის # 4 C-იიII, 00.29 
1917-21 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის # 3C-ძს, 
0ი.26 

1918 მოხუცი ბებიას ზღაპრები (CMმ3XM CI2009M 626VIVXIM), 
ფორტეპიანოსთვის, იყ. 31 
1919 სამში ფორთოხლის სიყვარული (Iს0608% X >06M მ96ი6CMVI2M), 

ოთხაქტიანი ოპერა, ძი. 33 
1919-27 ცეცხლოვანი ანბელოზი |0ო368MCVL)M# მ»), ხუთაქტიანი 
ოპერა, იდ. 37 
1921 კ. ბალმონტის ხუთი ლექსი წ სონ თIთამ006VIV IC. ნ270M0+Xმ), 
ხმის და ფორტეპიანოსთვის,0ი.36 
1923 სონატა ფორტეპიანოსთვის X#% 5 C-ძს, იდ. 38 
1924 სიმფონია # 2 ძ-ი:0!II, 0ი. 40 
1925 ფოლადის ნახტომი (Cჯ8ი6I0წ CM0X), ერთაქტიანი ბალეტი, 
0ი. 41 

1928 უძღები შვილი სნი»თყაბ Cხ9VI), სამაქტიანი ბალეტი, 0ჯჩ. 46 

1928 სიმფონია M# 3 C-თი!I, 0ი. 44 

1930 შნეპრზე IIIგ/Iხ6ხიი6), ერთაქტიანი ბალეტი,იდც. 51 
1930 სიმებიანი კვარტეტი ხ-თი!II, იი. 50 
1930 სიმფონია #» 4 C-ძსL (პირველი რედ), იჯ. 47 
1931 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის Xჯ 4 8-ძს» 
(მარცხენა ხელისთვის), ინ. 53 
1932 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის # 5 C-ძსთ, 00. 55 
1932 სონატა ორი ვიოლინოსთვის C-ძსჯ, იდ. 56 
1933-38 კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვის 6-თ0II, 0დ. 58 
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1935 კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის M 2 ყ§+0%0II 00. 63 
1935-36 რომეო და ჯულიეტა (00M60 # /IX89ხ6X1მ), ოთხაქტიანი 
ბალეტი,იდ. 64 

1936 პეტია და მბელი §I1ლ9 V 80იM), სიმფონიური ზღაპარი 
ბავშვებისთვის, 0ჯი. 67 
1938-39 ალექსანდრე ნეველი (წ#იელMCმMM0 LI68CXMX), კანტატა, ძი. 78 

1938-46 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის # 1L-იი0II, 
0დნ. 80 

1939 სემიონ კოტკო |C6M6M თოდ), ხუთაქტიანი ოპერა,ძი. 81 
1939-40 სონატა ფორტეპიანოსთვის M 6 #-ძსი 0ი, 82 
1939-42 სონატა ფორტეპიანოსთვის M# 7 8-ძსი იდ. 83 
1939-44 სონატა ფორტეპიანოსთვის M# 8 8-ძსი 0ი. 84 
1940 ნიშნობა მონასტერში (|06#იV90IIM6 8 M00მთხI0C), ოთხაქტიანი 

ოპერა, 00. 86 
1940-44 კონკია (30»VIIM21, სამაქტიანი ბალეტი, იდ. 87 
1941 სიმებიანი კვარტეტი #2 IL-ძა(, იი. 92 
1941-52 ომი და მშვიდობა (80#M8 #M#09), სუთაქტიანი ოპერა, 00.9! 
1943 სონატა ფლეიტის და ფორტეპიანოსთვის 0-ძსი 0ნ. 94 
1944 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის M#2 0-ძსი 0ე. 94 ხI5 
1946 სიმფონია M# 5 8-ძი» 0ი. 100 
11947 სონატა ფორტეპიანოსთვის # 9 C-ძსი, 0ი. 103 
1945-47 სიმფონია # 6 03-იი!II, 0ი. 111 
1947 სონატა ვიოლინოსთვის §010 L-ძს, 0დი. 115 
1947 სიმფონია # 4 C-ძსL (ახალი რედ., 0ხ. 112 
1947-48 ამბავი ნამდვილ ადამიანზე (II0C36CIL 0 M2CX090ICM 
MC69086MC), ოთხაქტიანი ოპერა, 0ჯ. 117 
1948-50 ზღაპარი ქვის ყვავილზე ICXმ3 0 #8M6IVM0M II86IXC), 

ოთხაქტიანი ბალეტი, იი. 118 
1949 სონატა ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის C-ძსჯ 0ჩნ. 119 
1950-52 სიმფშფონია-კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვის 6-I00II, 
00. 125 

1951-52 სიმფონია M# 7 CI§-თი!I), 0ი. 131 

1952 კონცერტინო ჩელოს და ორკესტრისთვის §-#ი0I1, 0ნ. 132 

მუსიკა დრამატული სპექტაკლების და კინოფილმებისთვის 
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რეკომენდებული ლიტერატურა 

სნ0იIლი II. (C0C.). MV6თXI CIIII9 II00#0თხ68გ. C60#IIIMV CX8XCIM. M., 1962 
ს·/4I/0M# 8. (C0CX). C6იC6M II00M0CCდხ68: CXმX6ნM) M MCC)610881IM#. M., 1972 
809M08 #. C8 01018 II MMC» II00Iდდხ688გ: 00VXIX მIIმიIფმ 3მ0Mმ8მM1X908 0116ე0ჩ1. 

M., 1976 
809MX08 #ტ. 06 00609M0# თ000M6 XV IIი0ICდხ68მ. 8 C6.: MX36IMმ # C0806- 
M6IM0CI„. 83M%Iი. 5. M., 1967 –C. 74-117 
I 3IMICCI19 II. 000016იM#89I06 I1800ყ6CL80 C. C. II00MI0Cდახ68მ. M., 1960 
#0ი500M 88. C0:0016IIM81IILV6 M0IIII60XVI C.II00Iდდხ682. M.,1961 
M06M988 10. 3თCXIIM6CIVI6 831)I#)0I C. C. II00#0CდLხ68მ. M., 1966. 
M-ვ8IM8L2II088 L. CII6ემ C. C. II00M0CCთMC8მ «80MIL82 IIMVI0». ML, 1959 
MM2II2M2M083 L. CII6იმ C. C. II00I0თხ688 «06ი0V96+016 8 M0IIგCI6I06»). 
M., 1962 
II6ლოიი8 MI., 90101ხM2II I. (C0CX). II00ICთხ68 C.: CIმIVM IM Mმ176/0 IმIIნI. 
M., 1965 : 
LIგლხტ8 II. C. II00ICდ668.M., 1967 
0იიაი0MIე3დ IL, 0ინიმ-CIC/90III0. 8 XV/0IL: CM., 1964, M 11 
00070:X:0%IIIVI36 I. C0I00760I4211M0-16 C082XVI C. II00V0Cთ568მ. M., 1962 

ნონ ყი(29 LI. «0ო16MMნ6I# მიგ) # +0616# CIMCთ098M#9: M0I)ომX M# 
#0MII6IILVIV%. 8 XC/0I.: CM, 1976, # 4 

XჩიწთXVII2 II. 80MX89ი59I(0-CMMCრ0VMI#96CXM6 000M386/6C8M9 C. LI00M#0დთახ68მ, 

M., 1964 
ნიIიXუს9M83 LI. –0Mმ9CხI M 06CIი4 C.C. II100M0CთM68მ. M., 1971 
C86IIMMM2 IM, II00M0Cთხ68. 8 XV.: MV39IM%2 XX 86I8: C96იXIL VI მ2CIL 96088, 
MIIII2 8+00მ#9. M., 1984 – C. 7-43 

CICI9908 0. 16210 M26C0X 8 00606 C. LIIიიIM0დხ682 «III0608ხ X 1I0CM 

მII6)16CIMII2Mა, M., 1972 

1202M98#06 M. II00M0Cთ9ი68: MM9M0I006023M6 XVII0CX-6CI8CI+9010 C03IM8I90VV#. 8 

MI: LVCCM2% MV36I%მ IM XX 86CX. M., 1997 –C. 185-213 

I202M2#08 MI, ნVXCCMმ% 0იტიმ 8 00IMCM8მX 808ხIX თ00M. 8 MV9.: 6VCCXმ# 

MV3IMმ # XX 86. M., 1997 – C. 265-303 

1I908MX8M08 M. CI CIMთინიიიი LI0იIდთხ68მ: I/CCI6/(088IIM6. M., 1968 
Vყ0V0I08 IL. 0იძლეგ C. C. II00+0თ§68მ «80XVII8 # MMC». M., 1960 

X0400008 IC. C0806M6I3ხ16 86 ენ! Iმ0M0M0VV) II00CM0თხ688. M., 1967 

X0909082 8., X0/I01:08 I0. თCX0016-I48M00იI6 C0I21LI II00ICდდაMხ68მ. M., 1961 

II ის თიIICM8 C. (C0CI). II00M0თხ68 C.: MმX060M2#/ჩ). /I01CV/M6IXსI. 

80C600MMV8VII%#. M, 1961 

ნწIი»XლC-080C0%VM#M ნ. C960MV 00 »დმM2IV0II04 00806I XX 86X8. IX ხი-მ 970089. 

M., 1971 – თ. 51-61 
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დიმიტრი შოსტაკოვიჩი 

(1906-1975) 

მუსიკალურ ხელოვნებაში ლენინგრადის კონსერვა- 
ტორიის კურსდამთავრებული დიმიტრი შოსტაკოვიჩი მოუ- 
ლოდნელად და ტრიუმფალურად გამოჩნდა. მისი საკომპო- 
ზიტორო დებიუტი, პირველი სიმფოხია, რომელიც 20 წლის 

ავტორის პირველი სერიოზული თხზულება იყო, იმთა- 
ვითვე დამკვიდრდა საკონცერტო ესტრადაზე და ავტორს 

წარმატება მოუტანა არა მხოლოდ სამშობლოში, არამედ 
სხვა ქვეყნებშიც. ამასთან, აღსანიშნავია, რომ ამ პირეე- 

ლი დიდი წარმატების შემდგომ შოსტაკოვიჩი არ შეჩე- 

რებულა უკვე მიღწეულზე. მისი შემოქმედების ევოლუცია 
ძალზე დინამიკური და ინტენსიური იყო!'. 

მოსტაკოვიჩის სტილი მრავალფეროვნებით და, ამავ- 
დროულად, სტაბილური ტენდენციებით ხასიათდება. უპირ- 

ველესი, რასაც ხაზი უნდა გაესვას, მისი ტრადიციონალიზ- 

მია, მაგრამ საკუთრივ ტერმინი ,ტრადიცია“, არ უნდა გა- 

ვიგოთ, როგორც კონკრეტული ეპოქის სტილური ნიშნე- 

ბის გამოყენება, ან როგორც ნეოკლასიცისტური ესთე- 
ტიკისთვის დამახასიათებელი რეტროსპექცია (ჟანრების 

და ფორმების მოდელირება). შოსტაკოვიჩისთვის ტრადიცი- 
ის ცნება წარსულთან შემოქმედებითი ურთიერთობების 
ფართო სპექტრს, მემკვიდრეობითობას უკავშირდება?, რაც 
მუსიკალური ხელოვნების ისეთი ფუნდამენტური კატეგო- 

რიების ერთგულებას გულისხმობს, როგორიცაა: ინტონა- 

ცია, მელოდია, ჰარმონია, ჟანრი, ტიპური ფორმა. ამავ- 

ზოგიერთ შემთხეევაში, განსაკუთრებით შოსტაკოვიჩის შემოქმედე- 
ბის ადრეულ პერიოდში, აღინიშნებოდა მკვეთრი, ნახტომისებური ცვლი- 
ლებები, როდესაც მაღალმხატერული ღირებულების მქონე ნაწარმოე- 
ბების გეერდით იქმნებოდა აშკარად ანგაჟირებული თსზულებები, რომელ- 
თა მნიშვნელობა „ერთი დღით“ შემოიფარგლებოდა. 

? ამის აღნიშენა მნიშვნელოვანია შოსტაკოვიჩის თანამედროვე ევრო- 
პელი კომპოზიტორების შემოქმედებითი ძიებების და მიგნებების ასპექტში. 
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დროულად, ყველა ეს პარამეტრი მასთან მკაფიოდ ინდივი- 

დუალურადაა გაასრებული: შოსტაკოვიჩის მუსიკის მელო- 

დიურ-ინტონაციური და ჰარმონიული ენა, მისი სტრუქტუ- 

რული აზროვნება ტრადიციული ფასეულობების განახლე- 

ბას, მათ ახლებურ ინდივიდუალურ გააზრებას გულის- 

სმობს. უფრო ფართო გაგებით, შოსტაკოვიჩი იმ დიდი 

ტრადიციის უშუალო მემკვიდრეა, რომელიც XVIII-XIX საუ- 

კუნეების ევროპულ კულტურაში ჩამოყალიბდა და ისეთ 

ჟანრთანაა დაკავშირებული, როგორიცაა სიმფონია. შოს- 

ტაკოვიჩის მუსიკის მხატვრული სამყარო ააღორძინებს იმ 

იდეალებს, რომლებიც ჩამოყალიბდა ბეთჰოვენის სიმ- 

ფონიზმში და განვითარდა მალერთან. უფრო მეტიც, მისი 

სიმფონიური შემოქმედების ევოლუციას ყურადღებით თუ 

დავაკვირდებით, ცხადი გახდება, რომ განსხვავებულ ეპოქა- 

ში, განსხვავებული იდეალების და სოციალურ-კულტურუ- 
ლი კონტექსტის პირობებში, მან მალერის შემოქმედებითი 

მიღწევების რეკონსტრუირება მოასდინა: გაიარა გზა დიდ 

სიმფონიიდან კამერულისკენ. შოსტაკოვიჩის მუსიკაში, ისევე, 

როგორც მის წინამორბედებთან, უპირატესობა ენიჭება ერთი 

მხრიე, მთლიანის შემადგენელ ერთეულთა დიდ რაოდე- 

ნობას და, მეორე მხრიე, სწრაფვას მათი სინთეზისკენ, რაც 

სწორედ სიმფონისმის მხატვრული მეთოდის ერთ-ერთი 

მდგრადი, სტაბილური მახასიათებელია!. 

ტრადიციის გაგრძელების თვალსაზრისით, არ შეიძ- 
ლება არ ვახსენოთ ჩაიკოვსკი, რომელთანაც შოსტაკოვიჩს 

აკავშირებს მაქსიმალურად დაძაბული ემოციური ტონუსი, 

პიროვნების შინაგან სამყაროზე ფოკუსირება, ინტონაციის 
წარმოქმნის და მისი გარდაქმნის სპეციფიკა. 

არანაკლებ მნიშვნელოვანია შოსტაკოვიჩის მემკვიდ- 

რეობითი კავშირები მუსორგსკისთან, მისი მუსიკის ღრმა 

' აღსანიშნავია, რომ ეს პრინციპი ზოგადად შოსტაკოვიჩის სტილს 
და არა მხოლოდ მის სიმფონიებს ახასიათებს. 
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ექსპრესიასთან, სახასიათო სახეებთან, სპეციფიკურ სა- 

მეტყველო ინტონაციასთან. 

##X# 

დიმიტრი შოსტაკოვიჩი დაიბადა პეტერბურგში 1906 

წელს. 10232 წელს დაამთავრა ლენინგრადის კონსერვატო- 

რია ფორტეპიანოს (ლ. ნიკოლაევის კლასი), ხოლო 1925 წელს 

კომპოზიციის (მ. შტეინბერგის კლასი) სპეციალობებით. 1937 

და 194348 წლებში იყო ლენინგრადის და მოსკოეის კონ- 

სერვეატორიების პროფესორი. სხვადასხვა წლებში შოსტაკოვი- 

ჩი დაჯილდოვდა სხვადასხვა სახელმწიფო და საერთაშორისო 

პრემიებით, იყო მრავალი უნივერსიტეტის საპატიო დოქტორი. 

გარდაიცვალა 1975 წელს მოსკოვში. 

#% # 

შოსტაკოვიჩის შემოქმედების ცენტრალური ჟანრი, 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, სიმფონიაა. კომპოზიტორი ამ 

ჟანრს მთელი შემოქმედებითი გზის მანძილზე მიმართავ- 

და და სწორედ სიმფონია გახდა მისთვის აზრის გამოთ- 

ქმის ძირითადი ფორმა. ზოგიერთი მკვლევარის აზრით, 

შოსტაკოვიჩის ინტერესი სიმფონიის მიმართ იძულებითი 

იყო, ვინაიდან მისი ოპერის, მცენსპის მაზრის ლელი 

მაძბეტის სამთავრობო კრიტიკის შემდეგ, საოპერო ჟანრი- 

სადმი მიმართვა სახიფათო იყო. რეალურად, დიდი დრამა- 

ტურგიული ტალანტის მიუხედავად, შოსტაკოვიჩმა საკუთა- 

რი შემოქმედებითი მრწამსი სრულად სწორედ სიმფონი- 

ურ და კამერულ-ინსტრუმენტულ შემოქმედებაში გამოავ- 

ლინა. იგი ჭეშმარიტად კომპოზიტორი-სიმფონისტია, რომ- 

ლისთვისაც ძალზე მნიშვნელოვანია ამ ჟანრის ისეთი თა- 
ვისებურება, როგორიცაა ინტელექტუალური, ღრმა, განზო- 

გადებული კონცეფციის მუსიკით რეალიზება. 
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ფემოქმედებითი გსის მანძილზე სიმფონიის ჟანრს 

შოსტაკოვიჩი ყველა ეტაპზე მიმართავდა და სწორედ მასზე, 

კამერულ-ინსტრუმენტული ანსამბლის ჟანრებთან ერთად, 

მკაფიოდ აისახა კომპოზიტორის სტილის ევოლუცია. პირ- 

ველი სიმფონიის შემდგომ შექმნილი პარტიტურები (მეორე, 

მესამე სიმფონიები) ხასიათდება თემატიზმის ფორმირებაზე 

მასობრივი ჟანრების, რეეყოლუციური მარშების და პიონერ- 
თა სიმღერების გავლენით, მუსიკალური აზრის განვითა- 

რების დანაწევრებულობით, სოციალური ანგაჟირებით. 
მოწიფული სტილის ზღვარი მეოთხე სიმფონიაა, რომე- 

ლიც წინამორბედთაგან გამოირჩევა რთული ფილოსოფი- 

ურ-ტრაგიკული კონცეფციით, გიგანტური პროპორციე- 

ბით, მძაფრი კონტრასტებით, რაც გ. მალერის ტრადიციე- 

ბის ათვისებაზე მიუთითებს. შემოქმედების ერთ-ერთი 

პირველი მნიშვნელოვანი მწვერვალი კი მეხუთე სიმ- 

ფონიაა, ნაწარმოები, რომელიც აღსავსეა მძაფრი დრამა- 
ტული კონტრასტებით, ხასიათდება სტრუქტურული სიმწ- 

ყობრით, დრამატურგიული მთლიანობით, სიმფონიური კონ- 

ცეფციის რეალიზების სრულყოფილებით. მომდეენო სიმ- 

ფონიები (VI, VII, VIII) მეორე მსოფლიო ომის წინა წლებ- 

ში და საკუთრივ ომის პერიოდშია დაწერილი. მათგან 

გამოირჩევა მეშვიდე და მერვე, რომლებიც კონკრეტულად 

ომის და, ზოგადად, ძალადობის წინააღმდეგაა მიმართუ- 

ლი. ომისშემდგომ პერიოდში შექმნილი მეცხრე და მეათე 

სიმფონიები მკვეთრად განსხვავდებიან ერთმანეთისგან 

შინაარსით: სიმფონია-სკერცოდ წოდებულ მეცხრეს მოს- 

დევს ლირიკულ-ეპიკური მეათე. მომდევნო ოთხი სიმფო- 

ნია პროგრამული სიმფონიზმის ტიპს განეკუთვნება. მათგან 

XI და XII რევოლუციურ თემატიკას უკავშირდება და, 
შესაბამისად, გაჯერებულია რევოლუციური სიმღერების 

ინტონაციებით, XII და XIV კი ვოკალური სიმფონიებია. 

ცალკეული გარეგნული მახასიათებლების მსგაესების მიუ- 
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ხედავად,ეს ორი ნაწარმოები პრინციპულად განსხვავდე- 

ბა ერთმანეთისგან: XIII სიმფონია (ე. ევგტუშენკოს ლექმქსე- 

ბზე) თავისებური სიმფონია-ორატორიაა, რომლის სტი- 

ლისტიკა მზადდება გრანდიოზული ვოკალურ-სიმფონიური 

პოემით სტეპან რაზინის სიკვშილით ლწასჯსა (LC4ტ3IL6L 

C9III#ტ064 ჩ43MI4) და, ამავდროულად, თავისებურ სიმფო- 

ნია-იგავს წარმოადგენს, რომელშიც ორი ასრობრივი შრე 

თანაარსებობს – რეალურად გაცხადებული და დაფარუ- 

ლი, ალეგორიული. სრულიად განსხვავებულია XIV სიმფო- 

ნია (გ. ლორკას, გ. აპოლინერის, ვ. კიუხელბეკერის და 

ე. მ რილკეს ლექსებზე). ესაა კამერული ტიპის სიმფო- 

ნია, რომლის ციკლის აღნაგობა პრინციპულად განსხვავ- 

დება შოსტაკოვიჩის სხვა სიმფონიების · სტრუქტურისგან. 

იგი მრავალნაწილიანი (თერთმეტნაწილიანი) ციკლია, 

რომლშიც კამერულ-ინსტრუმენტული და კამერული-ვოკა- 
ლური ჟანრების თვისებებია სინთეზირებული. ავტორის 

აღნიშენით, XIV სიმფონია მუსორგსკის სიკვდილის სიმლე- 

რებით და ცეკვებით იყო შთაგონებული. ორივე ამ თხზუ- 
ლების მთავარი თემა სიკვდილი, ძალადობა და მასთან 

დაპირისპირებაა. 

შოსტაკოვიჩის სიმფონიურ შემოქმედებას აგვირგეი- 

ნებს XV სიმფონია, რომლშიც სინთეზირებულია ყველა ძირი- 

თადი შემოქმედებითი პრინციპი. ერთი მსრივ, უკანასკნელი 

სიმფონია ტრადიციული სიმფონიური ციკლია ნაწილთა 

რაოდენობის, მათი ფორმის გააზრების და ფუნქციის თვალ- 

საზრისით და, ამ მხრიე, ემსგავსება შოსტაკოვიჩის შე- 

მოქმედების ცენტრალურ პერიოდში შექმნილ ნაწარმოებებს, 
მაგრამ, მეორე მხრივ, შინაარსის სიღრმით, კამერულობით, 

გამჭვირვალე ჟღერადობით, მუსიკალური ენის სირთულით 

– გვიანი პერიოდის ერთ-ერთი ტიპური ნიმუშია. 

ამგეარად, ერთი შეხედვით, შოსტაკოვიჩი სიმფონიის 

ტრადიციულ პარადიგმას ანიჭებს უპირატესობას. მართ- 
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ლაც, მისი სიმფონიების სტრუქტურა მეტწილად ტრადიციუ- 

ლია (აქ იგულისხმება არა კლასიკური ტრადიცია, არამედ 

სიმფონიის სტრუქტურის ის მრავალფეროვანი ტიპები, რომ- 

ლებიც XIX-XX საუკუნეების მიჯნისთვის ჩამოყალიბდა), 

მაგრამ ამასთანავე განიცდის სიღრმისეულ განახლებას და 

ჟანრის არსებით შრეებს მოიცავს. უპირველეს ყოელისა, 

აღსანიშნავია შოსტაკოვიჩის სიმფონიების დრამატულ-ტრა- 

გიკული კონცეფცია, რამაც გამოიწვია ცვლილებები ჩქარ 

და ნელ ნაწილთა პროპორციებში და ექსპოზიციური და 

დამუშაევეებითი მონაკვეთების თანაფარდობაში. 

მნიშვნელოვანია შოსტაკოვიჩის სიმფონიების პირვე- 

ლი ნაწილების აგების თავისებურება. მათში ციკლის ძი- 

რითადი, კონცეპტუალურად ცენტრალური პრობლემე- 

ბია დასმული, მაგრამ მათი ჩვენება ტრადიციისგან გან- 

სხვავებულად, უმთავრესად ნელ ტემპშია მოცემული, ვინაი- 

დან ინდივიდუალური, პიროვნული საწყისი სწორედ პირ- 

ქელი ნაწილების მთავარი პარტიის ექსპონირების ზონა- 

შია კონცენტრირებული. შესაბამისად, შოსტაკოვიჩის სიმ- 

ფონიების უმეტესობის მთავარი პარტიები (ან მთელი 

პირველი ნაწილების, როგორც, მაგალითად, მეექვსე სიმფო- 

ნიაში) ნელ ან ზომიერ ტემპშია მოცემული. ესაა მელო- 

დიური თემები, სადაც დომინირებს ჯI!იMი და §0MV. აბ- 

სოლუტურად განსხვავებულადაა წარმოდგენილი მის მი- 

მართ დაპირისპირებული – კოლექტიური, მასობრივი 

საწყისი, რომელიც, როგოთც წესი, ჩქარი ტემპით, საყ- 

ოფაცხოვრებო ჟანრებით, /07VI55I/I0 და IIIII-თაა წარმოდ- 

გენილი. ამგვარად, მ. არანოვსკის აზრით! ეს ოპოზი- 

ციური წყვილი შეიძლება გავაიგივოთ ანტითეზასთან – 

„მე – ანტი-მე“, რომელიც გადაიქცევა დამუშავებითი მო- 

იხ: ტეიმი08CIMXMVV M. Mუ3%IMმ8/61016 «81100 MI LIL10Cმ)დ8MV8. 8 XI.: VXCCIფ< 

MXV3%I«2 I XX 83CM. M., 1997 
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ნაკვეთების და, საბოლოოდ, მთელი სიმფონიური ციკ- 

ლის მთავარ დრამატურგიულ ღერძად. 

შმოსტაკოვიჩის სიმფონიური დრამატურგიის ზემოთ 

მოყეანილი ზოგადი პრინციპები შემოქმედებითი ევოლუცი- 

ის მანძილზე სრულყოფას და თანდათანობით დახვეწას 

განიცდიდნენ. მისი შემოქმედების პირველ პერიოდში, XX 

საუკუნის 30-იან წლებში შექმნილ სამ სიმფონიაში კომ- 

პოზიტორი, უმთავრესად, გამომსახველი ხერხების და მხატვ- 

რული სახეების ინდივიდუალური სისტემის შექმნაზე მუ- 

შაობს. მხოლოდ მეოთხე სიმფონიის შემდეგ გადაინაცვ- 

ლა კომპოზიტორის ძიებების ცენტრმა არქიტექტონიკის, 

დრამატურგიის, მუსიკალური აზრის განვითარების პრინცი- 

პების დახვეწის სფეროში. ამ თვალსაზრისით, საეტაპო 

მნიშვნელობა აქვს მეხუთე სიმფონიას, რომელშიც ათვისებუ- 

ლია ის პრინციპები, რომლებიც დამახასიათებელი გახდება 

მომდევნო ათწლეულებში დაწერილი“ სიმფონიებისთვის 

(VII-X). შემოქმედების მესამე პერიოდში დაწერილი სამი 

სიმფონია XI-XII) პროგრამული სიმფონიების ტიპს განე- 

კუთვნება, თუმცა პროგრამა მათში სხვადასხვაგვარადაა 

გააზრებული – თუ XI და XII სიმფონიები აშკარად ან- 

გაჟირებული ნაწარმოებებია (XI – 1905 წელი, XII – 1917 

წელი), XII კი თავისებური სიმფონია-იგავი, სიმფონია- 

ქადაგებაა, რომელშიც მხილებულია ყოველგვარი ბორო- 

ტება. შემოქმედების გვიან პერიოდში დაწერილი ორი სიმ- 

ფონია, ერთმანეთისგან რადიკალურ განსხვავებასთან ერ- 

თად მსგავსებასაც შეიცავენ: ორივე მათგანი კამერული 

სიმფონიზმის ნიმუშებია. ეს ორი თხზულება, ამავე პე- 

რიოდში დაწერილ კამერულ-ინსტრუმენტულ ნაწარმოე- 

ბებთან ერთად (გვიანი კვარტეტები, სონატა ეიოლას და 

ფორტეპიანოსთვის), აჯამებს კომპოზიტორის შემოქმედე- 

ბას და სტილის ყველაზე სახასიათო თვისებებს შეიცავს. 
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ამგვარად, შოსტაკოვიჩის სიმფონიზმი მრავალფერო- 

ვანი და რთული მოვლენაა, რომელშიც მუსიკალური აზ- 

როვნების სხვადასხვა პარამეტრის ერთობლიობა მთლია- 

ნი კონცეფციის შექმნაზეა ორიენტირებული. 

გამომსახველი ხერხების სისტემაში მნიშვნელოვან 

როლს ასრულებს რიტმის და მელოდიკის, ჰარმონიის და 

ტემბრის, ფაქტურის და განეითარების პრინციპების ერ- 
თობლიობა, რომელიც შოსტაკოვიჩის სტილს განსაზღე- 

რავს. როგორც უკეე აღვნიშნეთ, ნეგატიური, ინდივიდუა- 

ლურ საწყისთან დაპირისპირებული სახე, ბოროტება, უმთავ- 

რესად, მოტორული რიტმითაა დახასიათებული. უკვე პირ- 

ველ სიმფონიაში შეინიშნება მოტორული და საცეკვაო 

რიტმების, გალოპის და მარშის ტიპის თემების პრიორიტე- 
ტი. მაგრამ თუ პირველ სიმფონიაში მოძრავი თემები ჯერ 

არაა გამოკვეთილად დაკავშირებული ნეგატიურ სახე- 

ებთან, შემდგომი პერიოდების ნაწარმოებებში აღნიშნუ- 

ლი სემანტიკა სულ უფრო მკაფიო ხდება. ეს შეეხება 

მეოთხე სიმფონიის ფინალს, მეხუთეს სკერცოს, მეექვსეს 

და მეცხრეს ფინალებს და სხე. განსაკუთრებით უნდა 
აღინიშნოს მექანიკური, ავტომატიზებული რიტმის დრა- 

მატურგიული როლი ძალადობის ამსახველ ეპიზოდებში. 

ტრადიციულად, ამგვარ ეპიზოდებს ომის თემას უკავში- 

რებდნენ, მაგრამ რეალურად ეს არა მხოლოდ გარე მტრის, 

არამედ ყოველგვარი ბოროტების სახეა, რომელიც პი- 

როვნებას, მის ინდივიდუალურ „მე“-ს უპირისპირდება და 

ამდენად, ეს არა მხოლოდ გარე მტრის, არამედ საზოგა- 

დოდ სახელმწიფო მანქანის, იმდროინდელი სახელმწიფო 

სისტემის სახედ შეიძლება წარმოვიდგინოთ. ასეთი ეპიზო- 
დებია – „შემოსევის თემა“ მეშვიდე სიმფონიის 1 ნაწილი- 

დან, ტოკატა მერვედან, მეათე სიმფონიის სკერცო, ფუგატო 

მეთერთმეტეს „დახვრეტის ეპიზოდიდან“, ამავე სიმფონი- 

ის ფინალი. 
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რიტმის პარალელურად მნიშვნელოვან დრამატურგიულ 

ფუნქციას ასრულებს ტემბრი. ამ თვალსაზრისით, შოსტაკოვიჩი 

ტრადიციულად აზროენებს და ევროპელი კომპოზიტორების 

მიგნებები ტემბრის ემანსიპაციის სფეროში შოსტაკოვიჩის- 

თვის უცხოა. გამონაკლისი მხოლოდ ადრეული პერიოდია – 

კომპოზიტორის გატაცება დასარტყამი საკრავების შესაძლე- 

ბლობებით (მაგალითად მოვიყვანთ ანტრაქტს ოპერა ცხმირი- 

დან). 30–-იანი წლებიდან მოყოლებული კი შოსტაკოვიჩი საორ- 

კესტრო ჯგუფების ფუნქციების ტრადიციულ განაწილებას 
ანიჭებს უპირატესობას. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ძირითა- 

დად მონოტემბრულად ექსპონირებული თემები შერჩეულ 

ფერს ხშირად ნაწარმოების ბოლომდე ინარჩუნებენ, რაც 

ტემბრის პერსონიფიკაციის კომპოზიტორისეულ მეთოდთანაა 

დაკავშირებული. 

ძალზე სპეციფიკურია შოსტაკოვიჩის მელოსი. მის 

მელოდიებს საფუძვლად ხშირად სამეტყველო, დეკლამაციური, 
თხრობითი ინტონაციები უდევს, რითაც ვლინდება კომ- 
პოზიტორის მემკვიდრეობითი კავშირი მუსორგსკისთან. მათ 

გვერდით გვხედება კანტილენური, სასიმღერო მელოდიებიც, 

რომლებიც, როგორც წესი, ნელ ნაწილებში, ინდივიდუალური 

საწყისის ბატონობის ზონებში იჩენს თავს. ასეთია: მეხუთე 

სიმფონიის ნელი ნაწილის თემა, მეშვიდე და მერვე სიმფონიე- 

ბის I ნაწილების დამხმარე პარტიები, მეცხრეს IL ნაწილი, 

მეათეს L ნაწილის მთავარი პარტია და სხვ. 

განვითარების ხერხებს შორის განსაკუთრებული 

აღნიშვნის ღირსია შოსტაკოვიჩის მიერ პოლიფონიის 

ფართო გამოყენება. იგი ბახის სტილისთვის დამახასიათე- 
ბელ პოლიფონიის პრინციპებს ანიჯებს უპირატესობას 
და მისი ინტერესი პოლიფონიის მიმართ ადრეული პერიო- 

დიდანვე შეინიშნება. პოლიფონიურ ფორმებს კომპო- 

ზიტორი უმთაერესად ნელ ნაწილებში მიმართავს. ამას- 
თანავე, განეითარების პოლიფონიური ხერხებითაა გაჯე- 
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რებული შოსტაკოვიჩის სიმფონიების დამუშავებები. ცალ- 

კე ჯგუფად შეიძლება გამოიყოს პასაკალიის ტიპის ფორ- 

მები, რაც ღრმა ჩაფიქრების, ექსპრესიის და, ამავდროუ- 

ლად, აზრის განვითარების მკაცრი დისციპლინის ნიშა- 
ნია. საკუთრივ პასაკალია შოსტაკოვიჩს გამოყენებული 
აქვს VIII სიმფონიაში, თუმცა მსგავსი ხერხები და განვი- 

თარების პრინციპები გვხვდება XIII და XV სიმფონიე- 

ბის ნელ ნაწილებში, ასევე, XIV-ს I ნაწილში და ა. შ. 

აქვე აღენიშნავთ, რომ პოლიფონიის, როგორც განვითა- 

რების პოლიფონიური ხერხების, ისე ზოგადად აზროვნე- 
ბის პოლიფონიურობის აღორძინება სწორედ XX საუკუ- 

ნეში მოხდა და, ამ მხრიე, შოსტაკოვიჩი ეპოქის ძირითად, 

მაგისტრალურ ხაზს მისდევს. 
შოსტაკოვიჩის სიმფონიების პირველი ნაწილების 

გააზრება, რომლებიც უმთავრესად სონატური ფორმითაა 
დაწერილი, მნიშვნელოვანი თავისებურებით ხასიათდება, 

რაც კონფლიქტის გამოვლენასთანაა დაკავშირებული. მის 

სიმფონიურ თხზულებებში ორი ტიპის კონფლიქტს ვხვდე- 

ბით – შინაგანს და გარეგანს. შინაგანი კონფლიქტი ვლინ- 

დება თემების შიგნით, შინაგანი დიალოგის სახით, რომ- 

ლის დროსაც ხდება ინდივიდუალური „მე“-ს თანდათანო- 

ბითი ჩამოყალიბება. გარეგანი – თემებს შორის, მაგრამ 

ტრადიციისგან განსხვავებით კონფლიქტი ექსპოზიციის 

სტადიაზე, როგორც წესი, მხოლოდ მინიშნებით ვლინდე- 

ბა და განსაკუთრებულ სიმძაფრეს ექსპოზიციას და და- 

მუშავებას შორის იძენს. ამაედროულად, კონფლიქტურ 

საწყისებს შორის მკაფიო თემატური კავშირები იჩენს 

თავს, რაც ამთლიანებს ციკლს. 

«.. 

შოსტაკოვიჩის შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი ად- 

გილი უკავია საოპერო ჟანრს. მიუხედავად იმისა, რომ 
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იგი მხოლოდ ორი ოპერის ავტორია, მან მნიშვნელოვანი 

კვალი დატოვა XX საუკუნის პირველი ნახევრის რუსულ 

საოპერო მუსიკაში. 

ამ ჟანრში შოსტაკოვიჩის პირველმა ნაწარმოებმა მწვავე 

პოლემიკა გამოიწვია. ოფიციალური კრიტიკა შოსტაკოვიჩს 

თანამედროვე ეეროპული ოპერების აპოლოგეტიკაში ადანა- 

შაულებდა, თანამოაზრეები კი მასში თანამედროვე რუსუ- 

ლი მუსიკის მნიშვნელოვან მონაპოვარს ხედავდნენ. 

შმოსტაკოვიჩის ოპერა ცხმ0ირი (0ი. 15, 1927-28 წწ., 

ნ. გოგოლის მიხედვით) ოპერა-სატირაა, რომელშიც ადა- 

მიანთა ხასიათის თვისებები უკიდურესობამდე დეფორმირე- 

ბული და აბსურდამდე გამძაფრებულია. აღსანიშნავია, 

რომ კომპოზიტორის ჩანაფიქრი არ ეწინააღმდეგება მწერ- 

ლის ჩანაფიქრს, რომლის მიზანი მისი თანამედროვე საზო- 

გადოების მწვავე მხილება იყო. ამასთანავე, ოპერის დრამა- 

ტურგია – ეპიზოდების სწრაფი მონაცვლეობა, კონტრასტუ- 

ლი სცენების დაპირისპირება, სცენური სიტუაციის უკიდუ- 

რესი პირობითობა – ვ. მეერხოლდის თეატრალური პრინ- 

ციპების დიდ გავლენაზე მეტყველებს. ამგვარად, გროტესკი 
ოპერაში, ლიტერატურული პირველწყაროს მსგავსად, თა- 

ნამედროვე ყოფის უაზრობის, მისი მანკიერების გადმო- 

ცემისკენაა მიმართული. ამგვარმა შემოქმედებითმა ამოცა- 

ნამ კი განაპირობა, რომ ოპერის არც ერთ გმირს არ შეს- 

წევს რეალური გრძნობების განცდის უნარი, რაც კიდევ 

უფრო ამძაფრებს ნაწარმოების სატირულობას. 

გოგოლის მოთხრობის და მეერხოლდის თეატრის 

გარდა შოსტაკოვიჩმა თანამედროვე ევროპულ ოპერაზეც 

აიღო ორიენტაცია. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ 20-იან 

წლებში პეტროგრადის (ლენინგრადის) საოპერო თეატრ- 

ში დაიდგა ბერგის მოცეპი, კრჟენეკის, რ. შტრაუსის და 

სხვათა ნაწარმოებები, რომელთაგან სწორედ ბერგის ოპე- 

რის მიმბაძველობაში დაადანაშაულეს კომპოზიტორი, მაგ- 
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რამ, რეალურად, მსგავსება მეტია ერნსტ კრჟენეკის ოპე- 

რასთან ჩროდილზე გადახტომა და არა ვოცეპძთან. ცხვირ- 
ში, კრჟენეკის ამ თხზულების მსგავსად, უპირატესობა ენიჭე- 

ბა გროტესკს, ხოლო სოციალური კონტექსტი!, რომელიც 

ბერგის ოპერების და კერძოდ მოცმვპის ერთ-ერთი მნიშევნე- 

ლოვანი არსობრივი თვისებაა, აქ სრულიადაა იგნორირებუ- 

ლი. ორივე ნაწარმოებში და განსაკუთრებით ცხმითში, 

შესაძლოა პირველად ოპერის ისტორიაში, მთლიანადაა 

იგნორირებული პოზიტიური იდეალი, არც ერთი პერსონაჟი 

არ იწვევს სიმპათიას და თანაგრძნობას. ოპერის სცენუ- 

რი სიტუაციები, მისი გმირებიც დეფორმირებულნი, მახინჯ- 

ნი, არაბუნებრივნი არიან, რაც ერთი მხრივ განუმეორე- 

ბელ, ძალზე შთამბეჭდავ ეფექტს ქმნის, მეორე მხრივ კი, – 

აუდიტორიაში დაცინვის გარდა არავითარ “სხვა ემოციას 

არ ბადებს. ძირითადი ხერხი, რომლითაც მიიღწევა დასმუ- 

ლი შემოქმედებითი ამოცანა – რუსული მეტყეელების 

ბუნებრივი ინტონაციების ჰიპერბოლიზებული გამძაფრე- 

ბაა და მათთვის ზუსტად შესატყვისი მუსიკალური ინტონა- 

ციების მისადაგება. ამ მხრიე, აღსანიშნავია ოპერის მთავა- 

რი გმირის, მაიორ კოვალიოვის სასოწარკვეთილი გოდე- 

ბა დაკარგული ცხვირის გამო, ან დალაქის ცოლის თავზარ- 

დამცემი კივილი ცხვირის პოვნისას, კოვალიოვის მსახუ- 

რის მოულოდნელი და მოჩვენებითი გალანტურობა, ან 

„კვარტალნის“? ვოკალური პარტია, რომელიც თითქოს 
მოსალოდნელი დაბალი ხმის ნაცვლად ტენორ-ალტი- 

ნოს დაეკისრა, რამაც გაამძაფრა სატირული ეფექტი. 

არანაკლებ ეფექტურია ოპერის მასობრივი სცენე- 

ბი. აქვე უნდა აღვნიშნოთ, რომ რუსულ ოპერაში ხალხის 

  

' აქ შეგახსენებთ, რომ ბერგის შემოქმედების მკელევარმა, ჰ. რედლიხმა 

„გოცეკს“ „სოციალური თანაგრძნობის დრამა“ უწოდა. 
? „კვარტალნი“ – პოლიციელის თანამდებობა მეფის რუსეთში, ქალაქის 
ნაწილის ზედამსედველი. 
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სახე, ტრადიციულად, კეთილშობილი, პოზიტიური იდეა- 

ლის მატარებელი იყო. გამონაკლისია რიმსკი-კორსაკოვის 
ომროს მამალი, სადაც ხალხი უსახო ბრბოდაა წარმოდ- 

გენილი. სწორედ ეს ხაზია განვითარებული შოსტაკოვი- 

ჩის 6ცხმირში და წარმოჩენილია მასის მიდრეკილება 
სპონტანური ფსიქოზებისადმი, რომლის დამორჩილებაც მხო- 

ლოდ პოლიციელის სასტვენს ან განრისხებული მაღალ- 

ჩინოსნის შეძახილს შეუძლია. ამგეარ ეპიზოდებს შორის 

განსაკუთრებით შთამბეჯდავია ე. წ. „აბსურდის ანსამბლი“, 

მეეზოვეების ოქტეტი, რომლებიც ერთდროულად კითხუ- 

ლობენ სხვადასხვა საგაზეთო განცხადებას. 

შოსტაკოვიჩის ცხვირი 20-იანი წლების ერთ-ერთი 

მნიშვნელოვანი მონაპოვარია, რომელიც წარმოადგენს რუ- 

სული ოპერის განვითარების თვისობრივად ახალ საფე- 

ხურს. მართალია, კომპოზიტორს არ გაუგრძელებია შემო- 
ქმედებითი ძიებები ამ მიმართულებით, მაგრამ ამ ნაწარ- 

მოებში შემუშავებული ცალკეული პრინციპები – გრო- 

ტესკული სახეების შექმნა – მის შემდგომ შემოქმედებაზე, 

კერძოდ სიმფონიის ჟანრზე, ახდენს გავლენას. 

შოსტაკოვიჩის საოპერო შემოქმედების მეორე, ბოლო 
ქმნილებაა მასშტაბური დრამა მცენსკის მაზრის ლედი 

მაძბეტი (მეორე რედაქციით პატერინა იზმაილოვა), 

მისი ამ ჟანრის კულმინაცია და ეპოქის ერთ-ერთი ყველაზე 

ღირებული ნაწარმოები. ოპერის პრემიერა შედგა 1934 
წლის 22 იანვარს ლენინგრადში. 

შოსტაკოვიჩის ეს ოპერა პრინციპულად გამოირჩეო- 
და 30-იანი წლების სხეა საბჭოთა ოპერებისგან მუსიკა- 
ლური პორტრეტების მრავალფეროენებით, მხატვრული და- 

მაჯერებლობით და სიღრმით, დრამატურგიის მთლიანო- 
ბით, ნოვატორობით და, ამასთანავე, ტრადიციასთან მჭიდრო 

კავშირით. განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს, ერთი მხრიე, 

სიახლოვე ჩაიკოვსკის პიპის ქალთან, რაც ტრაგედიულ 
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კონცეფციაში ვლინდება, ხოლო მეორე მხრივ, მუსორგ- 
სკის მუსიკალურ დრამებთან საგუნდო სცენების სიმრავ- 
ლით, ვოკალური პარტიის რეჩიტატიულ-დეკლამაციური 

სტილით და სატირული პერსონაჟების დახასიათების სპე- 

ციფიკით. თანამედროვე საოპერო ლიტერატურიდან პატე- 
რინა იზმაილოვა ყველაზე ახლოსაა ბერგის მოცმეპ- 

თან. ამ ორ ქმნილებას ექსპრესიონიზმისთეის დამახა- 
სიათებელი პირქუში ატმოსფერო, გმირთა ფსიქოლოგიუ- 
რი პორტრეტები და ცალკეული პერსონაჟების გრო- 

ტესკულ-პაროდიული დახასიათება აახლოებს. 

შოსტაკოვიჩის ძატერინა იზმაილოვა ეპოქის ერთ- 

ერთი საუკეთესო ნიმუშია, თუმცა, ამავე დროს, ოპერამ 

საბჭოთა რეჟიმის მძაფრი კრიტიკა დაიმსახურა და ამ 

პერიოდში შექმნილი სხვა, ნაკლები ღირებულების მქონე 
ნაწარმოებებთან ერთად, სამთავრობო დადგენილებით 

დადანაშაულებული იყო ფორმალიზმში. 

კატერინა იზმაილომას კომპოზიტორმა ტრაგედია- 

სატირა უწოდა და ამით ხაზი გაუსვა ნაწარმოების ჟანრუ- 

ლი არსის: ორ მხარეს. მასში თანაარსებობს ტრაგიზმი 

და მძაფრი გროტესკი, ნატიფი ფსიქოლოგიზმი და მოუხე- 

შავი ბუფონადა. დრამატული კონფლიქტი თანმიმდევრუ- 

ლადაა გახსნილი ოპერის სახეობრიე-ინტონაციურ სფე- 

როში. მიუხედავად იმისა, რომ ოპერაში, ცხმირის მსგაე- 

სად, არაა რეალურად დადებითი პერსონაჟები, კომპოზიტო- 

რი იმგვარად ახასიათებს კატერინას, რომ იგი მსმენელის 

თანაგრძნობას იმსახურებს და პოზიტიურ პერსონაჟად 

მოიაზრება, ყველა დანარჩენისგან განსხვავებით, რომლებიც 

სწორედ მუსიკალური საშუალებებითაა მხილებული. 

ჭეშმარიტად ადამიანური ემოციების მატარებელი ოპე- 

რაში მხოლოდ მთავარი პერსონაჟი, კატერინაა, რომელიც 
გარშემორტყმულია ბოროტი, უგულო, დაუნდობელი სამყა- 

როთი და ბოლოს ამ სამყაროს მსხვერპლი ხდება. მისი 
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დახასიათება სასიმღერო ინტონაციებზეა დაფუძნებული, 
როგორც ხალხური სიმღერის, ისე რომანსის ტიპის საქ- 
ცევებზე და ღრმა, გულწრფელი ლირიზმითაა განმსჭვა- 

ლული. კატერინას პირველი მონოლოგი, რომლითაც იწყება 

ოპერა (-0, 60X6 M0M, #მM0# CICX8 9), აღსავსეა უსასოობით და 

სევდით და განმსჭვალულია რუსული სასიმღერო ინტო- 

ნაციებით, რომლებიც გამდიდრებულია კომპოზიტორის ინ- 

დივიდუალური სტილისთვის დამახასიათებელი მოდალუ- 

რი საქცევებით. მეორე მონოლოგი C,Mყი0X0 8LI, MXXIMIII, 0 

C666 803M6ყIმMM, მეორე სურათი) განსაკუთრებული უბრა- 

ლოებით და, ამასთანავე, დიდი შინაგანი ვნებით ხასიათდე- 

ბა. მასში დეკლამაციური ინტონაციები დომინირებს, რაც 

მუსორგსკის საოპერო ტრადიციასთან სიახლოვეზე მიუთი- 

თებს. კატერინას პარტიაში განსაკუთრებული ლირიზმით 

და კანტილენური მელოდიკით გამოირჩევა არიოზო „I 0MI8XC- 

უხ! 8 0IდხIIC X8Mი06Iმ“ (პირველი მოქმედება) ტრაგიკულ 

კულმინაციას კატერინას სახის განვითარება აღწევს ოპე- 

რის ფინალში, სადაც გმირს ორი მონოლოგი აქვს: ,„IC 

/MI6IX0 00C/I/(6 M0ყCთმ ამ 020909808 IIC0C/! CXXICM თონ“ და ,,8 »X6CV, 

8 CმM0M ყმIII6, 6CIი 03600“. პირველი მათგანი მწუხარე თხრო- 

ბის ხასიათს ატარებს, მეორე კი – სრულ გარინდებას, რეა- 

ლობის ადეკვატურ აღქმას მოკლებული, თითქმის შეშლილი 

ადამიანის სახეს წარმოგვიდგენს. 

ოპერის სხვა პერსონაჟები ძირითადად რეჩიტატიულ- 

დეკლამაციური ტიპის ვოკალით არიან დახასიათებული. 

გამონაკლისია სერგეის პარტია, განსაკუთრებით ოპერის 
დასაწყისში, მაგრამ მისი კანტილენა ჰიპერტროფირებუ- 

ლია და ხაზგასმით ყალბი, თეატრალიზებული გრძნობე- 

ბის გადმოცემას ემსახურება. 

მეორეხარისხოვანი პერსონაჟების დახასიათებისას 
ფართოდაა გამოყენებული საყოფაცხოვრებო ჟანრების 

ინტონაციები. მაგრამ უნდა აღინიშნოს, რომ მათი გამო- 
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ყენების კონტექსტი განსხვავდება კატერინას პარტიისგან 

– ხასგასმით ბანალური, გროტესკულად დამახინჯებული, 

– რის გამოც მათი მუსიკალური პორტრეტები ნეგატიურ 
თვისებებს იძენენ. 

ოპერის მთავარი უარყოფითი პერსონაჟები – ბორის 

ტიმოფეევიჩი, ზინოვი ბორისოვიჩი, სერგეი – ცხმირის გმი- 
რებისგან განსხვავებით არა სახე-ნიღბებს, არამედ რეა- 

ლისტურ ფსიქოლოგიურ პორტრეტებს წარმოადგენენ, რომ- 

ლებიც მრავალმხრივადაა წარმოჩენილი. ამგვარად, სახე- 

თა სატირული დახასიათება მხოლოდ ამძაფრებს მათ ხა- 

სიათებს. ამავე საზარელ, დაუნდობელ და პირქუშ სამყა- 
როს განეკუთვნებიან მეორეხარისხოვანი პერსონაჟებიც – 
მღვდელი, „კვარტალნი“, პოლიციელი, ლოთი-მაწანწალა 

(,3მიიიიმნI4 MMXIMი0+0ითზ. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მათი 

და, განსაკუთრებით, პოლიციელების დახასიათებისას კომ- 

პოზიტორი უპირატესად გროტესკულ ხერხებს მიმართავს 

და სცენის –- ,,8 ი07MVVICMCIC2M VყმთაC“ („პოლიციის განყო- 

ფილებაში“) ბუფონური ხასიათით კიდევ უფრო ამძაფრებს 

გარემომცველი ეპიზოდების ტრაგიზმს. 
ოპერის დრამატურგია დამყარებულია დაძაბულო- 

ბის თანდათანობით ზრდაზე, რომელიც კულმინაციას მერვე 

სურათში აღწევს. ფინალურ მოქმედებას სიმძაფრეს ანი- 

ჭებს არა მხოლოდ გმირთა დახასიათება, არამედ კატორღა- 

ზე მიმავალთა გუნდი. ამ სცენებზე საუბრისას კომპოზიტო- 

რი აღნიშნავდა, რომ აქ აღწერილია დათრგუნული, დაბე- 

ჩავებული, გაწკეპლილი რუსეთი და პარალელს ავლებ- 

და თ. დოსტოევსკის ბარათებთან მპვლარი სახლი?ან. 

ოპერაში მნიშვნელოვანი როლი ეკისრება საორკესტ- 

რო პარტიას, ვრცელ საორკესტრო ანტრაქტებს, რომლებიც 

მოვლენათა განზოგადება-გააზრებას წარმოადგენენ. საორ- 

კესტრო ეპიზოდებს შორის უნდა აღინიშნოს სცენა, სადაც 
სერგეი სარდაფში მიათრევს მოკლული ზინოვი ბორისო- 
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ვიჩის ცხედარს, კატერინა კი მას გზას სანთლით უნათებს. 

ეს ჩუმი მარში მთავარი გმირის განწირულობას განასა- 
ხიერებს. ერთი მხრივ, მან თითქოს მიაღწია სანატრელს, 

მეორე მხრიე კი – იგი უფსკრულის პირასაა, რომლის იქეთ 

დამცირება, ძალადობა და უიმედობაა. მეორე მნიშვნელოვანი 
საორკესტრო ეპისოდია ანტრაქტი მეხუთე სურათის წინ, 

რომელიც პასაკალიის ფორმითაა დაწერილი და შოსტაკო- 

ეიჩის სიმფონიებისთვის დამახასიათებელი თვისებებით – 

აზრის კონცენტრაციით, მუსიკალური მასალის ინტენსიუ- 

რი განვითარებით, დინამისმით და მთლიანობით ხასიათ- 

დება. საორკესტრო პარტიის როლის თვალსაზრისით, ძატე- 

რინა იზმაილოვა უახლოვდება ბერგის შედეერს. 
ამგვარად, დრამატურგიული მთლიანობით, გმირთა დახა- 

სიათების რელიეფურობით და ფსიქოლოგიური დამაჯერებ- 
ლობით, შოსტაკოვიჩის ძატმრინა იდმაილომა XX საუკუნის 

პირველი ნახევრის ერთ-ერთი საუკეთესო რუსული ოპერაა. 

დიმიტრი შოსტაკოვიჩი XX საუკუნის გამოჩენილი 

რუსი კომპოზიტორია, რომელმაც მნიშვნელოვანი კვალი 
დატოვა მსოფლიო მუსიკის ისტორიაში, განსაკუთრებით 
კი ისეთი ჟანრის განვითარებაში, როგორიცაა სიმფონია. 

შოსტაკოვიჩის შემოქმედება უზარმაზარია ჟანრული და 

თემატური თვალსასრისით და მოიცავს პრაქტიკულად 
ყველა ტრადიციულ ჟანრს. ამავდროულად, მისთვის ტი- 

პურია არსებული ტრადიციის გარდასახვა და ახალ თვი- 

სობრიობაში გადაყვანა. 
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ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1923 სავორტეპიანო ტრიო M# 1, თხ. 8 
1924-1925 სიმფონია M# 1 L-თიII, თხზ. 10 
1926 სავორტეპვიანო სონატა #1 0-ძსი თხზ. 12 
1927 სიმფონია #2 LI-ძს, „ოქტომბერს“ (C0I=#960:0»1, თხზ. 14 
1927-1928 ცხვირი (VII10C»), სამაქტიანი ოპერა, თხზ. 15 
1929 სიმფონია 3 L§-ძთ- ,,საპირველმაისო“ II I6–ი80Mმ8#CICთ#M»), თხზ. 20 

1929-1930 ოქროს ხანა («30თო# 8CV), სამაქტიანი ბალეტი,თხ%. 22 
1930-1931 ჭანჭიკი («ნი»), სამაქტიანი ქორეოგრაფიული სპექტაკ- 
ლი, თხზ. 27 
1930-1932 მცენსკის მაზრის ლედი მაკბეტი (თI6IV MმX#60+ 
MIICMCICL0 V63/(მ»), ოთხაქტიანი ოპერა, თხზ. 29 
1932-1933 24 პრელუდია ფორტეპიანოსთვის, თხზ. 34 
1933 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის1%# 1-0), თხ. 35 
1934 სონატა ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის ძ-ოი!II, თხზ. 40 
1934-1935 ნათელი ნაკადული («C86XIXLIM 0VX9C6M)), სამაქტიანი 
კომიკური ბალეტი პროლოგით, თხზ. 39 
1935-1936 სიმფონია X 4 C-ოიII, თხზ. 43 
1937 სიმფონია # 5 ძ-ჯიიII, თხზ. 47 
1938 სიმებიანი კვარტეტი #% 1 C-ძს;, თხზ. 49 
1939 სიმფონია M 6 ი-თი!II, თხზ. 54 
1940 საფორტეპიანო კვინტეტი §-თოი!I, თხზ. 57 
1941 სიმფონია M7 C-ძი; ლენინბრადის წთ ფითფომითთ#M)), თხზ. 60 
1941-1942 მოთამაშეები («Iი0XVI), ოპერა (დაუმთავრებელი) 
1943 საფორტეპიანო სონატა X 2 ს-თი!II, თხზ. 61 
1943 სიმფონია M# 8 C-თი!II, თხზ. 65 
1944 სიმებიანი კვარტეტი #2 #-ძს-, თხზ. 68 
1944 საფორტეპიანო ტრიო X2 §-ოი!), თხზ. 67 
1945 სიმფონია X# 9 L5-ძს; თხჭ. 70 
1946 სიმებიანი კვარტეტი X# 3 L-ძისი თხზ. 73 - 
1947-1948 კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთეის M# 1 მ-ი9ი0LI, 

თხზ. 77 
1948 ებრაული ხალხური პოეზიილან (CIM3 68068MCM0M 82000M0# 

9033M#XI, სოპრანოს, ალტის, ტენორის და ფორტეპიანოსთვის, 

თხზ. 79 
1949 სიმებიანი კვარტეტი X# 4 ს-ძის, თხზ. 83 
1950-1951 24 პრელუდია და ფუგა ფორტეპიანოსთეის, თხზ. 87 

1952 სიმებიანი კვარტეტი M# 5 8-ძს», თხზ. 92 
1953 სიმფონია MX 10 6-I10I1I, თხზ. 93 
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1953-1962 კატერინა იზმაილოვა («X8760Mყმ 1I3M2M708მ8»|) (ოპერა 

მცენსკის მაზრის ლედი მაკბეტის მეორე რედაქცია), თხზ. 114. 
1956 სიმებიანი კვარტეტი M# 6 C-ძს+, თხზ. 101 
1956-1957 სიმფონია M 11 C-ითი!II, 1905 წელი («1905 L9»V), თხზ. 103 
1957 კონცერტი ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვისM#% 2IL-ძით თხზ. 102 
1957-1958 მოსკოვი, ჩერიომუშკები («M00X8მ, M608MXVI0IXMXI, 

სამაქტიანი ოპერეტა 
1959 კონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვის დ 1 L65-ძს-, თხზ. 107 
1959-1961 სიმფონია M 12 ძ-იი0I1 1917 წელი («1917 L9»»), თხზ. 112 
1960 სატირები, სუთი რომანსი საშა ჩორნის ტექსტებზე («Cმჯიიხი), 
ისს 00MმX#008 IMI2 CI08მ CმIIი/ V8ი80I, სოპრანოს და ფორტეპიანოსთვის, 

თხზ. 109 
1960 სიმებიანი პვარტეტი #7 ჩ35-თი!I, თხზ. 108 
1960 სიმებიანი კვარტეტი M# 8 ი-თიII, თხზ. 110 
1962 სიმფონია M 13 ხ-იი!! («626M## 20»), თხზ. 113 
1964 სტეპან რაზინის სიკვდილით დასჯა («ICმ39ი CX8იმ#98 L83M823X»|, 

ვოკალურ-სიმფონიური პოემა ბანის, გუნდის და ორკესტრისთვის, 

თხზ. 119 
1964 სიმებიანი კვარტეტი # 9 L5-ძის; თხზ. 117 
1964 სიმებიანი კვარტეტი M# 10 45-ძს» თხზ. 118 
1966 პონცერტი ჩელოს და ორკესტრისთვის M# 2 C-ძს-, თხზ. 126 
1966 სიმებიანი კვარტეტი M# 11 L-თიII, თხზ. 122 
19657 კონცერტი ვიოლინოს და ორკესტრისთვის)# 2 C§5-თიII, თხზ. 129 
1968 სონატა ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის, თხზ. 134 
1968 სიმებიანი კვარტეტი # 12 ხ«-ძსი თხზ. 133 
1969 სიმფონია # 14, თხზ. 135 
1970 სიმებიანი კვარტეტი M# 13 ხ-იიII, თხზ. 138 
1971 სიმფონია # 15 #-ძსა: თხზ. 14) 
1973 სიმებიანი კვარტეტი # 14 LI§-ძი„,, თხზ. 142 
1973 მარინა ცვეტაევას ექვსი ლექსი ICLIII6თას თIC0I3006I9M# 
M. #I. LL8თ2080#»), კონტრალტოს და ფორტეპიანოსთვის, თხზ. 143 
1974 სიმებიანი კვარტეტი X# 15 95-იი!II, თხზ. 144 
1ფ4 სიუიტა მიქელანჯელო ბუანაროტის ტექსტზე ICIიIოვ 88 CI082 

M4იძდიმს #60 ნა/0Mმ00Lი/), ბანის და ფორტეპიანოსთვის, თხზ. 145 
1975 სონატა ვიოლას და ფორტეპიანოსთვის, თხზ. 147 

მუსიკა 20-მდე დრამატული სპექტაკლის და 40-მდე კინოფილმის- 
თვის. 
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რეკომენდებული ლიტერატურა 

რლიხვს0ცლ0 #1 MI. Mს3ა თორ იი16 Cმამინის/ იიი 11I0 C”მ)დ8Mომ. 8 I2იV.: LXVCლI28 

MV3ხI%მ II XX 86M, M., 1997 –C. 213-251 

რივყსისიდI M. 11XIმე0მX8% CIIMდთიMი#ი /IL. IIICთ-2გCX08MV3 IM 96Iდ100L#I6 

800000Cა5I MV3XIM8I6I0# CCMმ+ოიი/. 8 66.: 800006! I600MM M# 3CICI9VICI 

MV3ხ0VL 8ხყი. 15. II., 1977 – 6. 55-94 

რივხი0ციLI.0შ M, CIIVდი>სII9 M 30CM9. 8 ICL: CVCCI8# MV3ხIX2 M# XX 86. M., 
1997 –C. 303-371 
I ნიღიცხიცვ I. II60828 0ი6იმ III0CI28M08M9გ «ILI0C). 8 C6.: MV3IXმ2 MM 

C080CM6CV010CIხ. 8ხIXL 3. M., 1965 – C.246-271 

#I28M96614ყ II. /ს0იიMVI#9 1I0CთგIდ8Iო5: XCI38ი MI 180096C80. M., 1980 

007#09X:014I41:1(130 L. «Lმ3L1C CX6ი2გ82 023M#Iმ» /I. LIII0CIმM08IM98მ. 8 C6.: 

MV3VIX8 # C09806M6Mცითხნ. 8ხIი. 4. M., 1966 –C. 186-215 

C3ნVVIIL3 M. IL I0CთმV08II5. 8 IIL: Mნ/3ხით XX 86C: 0ყ60I04. მოს იფი8ნ29, 

Xხიყიიმ 810029. M., 1984 –C. 75-114 · 

C36IIMI28 ML. 1II0CI8IC8M9-CIMთ098MCX #I0მM2IVიო9. 3თოთიით. CV. 
M., 1976 | 
198033908 ML. IIXVCCI-69 01I6ხმ 8 II0IICMმX 8M08ხLXX თ0ჩნM. 8 MXIL: VCCM%2# 

MV30I2 # XX 86X. M., 1997 – C. 265-303 

11L0ლ9M08114 /IL. C? 806M6LVI M 0 CC66: 1926-1975. M., 1980 

ILIIXMC29 II. I 02XIVXIIIM MM #08მ000CI8მ 8 00606 LLI0CCI8V08M92 «IL გICიMის2 
VI3Mმ8მM701082». 8 C6.: MX360 IM C0806M6CI9)0CIხ. 860. 3. ML, 1965 – C. 104-121 

XI0ნVლო9080XIIM 6. 090011110 0 მMმIV/იეშიმ 00060L XX 8618. ICCი-მ 810908098. 

M., 1971 – C. 61-81, 150-158 
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ოლივიე მესიანი 

(1908-1992) 

ოლივიე მესიანის შემოქმედებას რაღაც იდუმალი 

ხიბლი აქეს, რაც, ალბათ, სტილის საოცარი ერთიანობით 

და, ამასთანავე, უჩვეულო მრავალფეროენებით აიხსნება. 

მესიანი XX საუკუნის მეორე ნახევრის მსოფლიო 

მუსიკალური კულტურის ერთ-ერთი უდიდესი ფიგურაა. 

მისი მსოფლმხედველობა კონცენტრირებულია მარადიულ 

ფილოსოფიურ-ეთიკურ პრობლემებზე, კაცობრიობის უდი- 

დეს კულტურულ მონაპოვრებზე (ევროპულზე და არაევ- 
როპულზე), სულიერ მედიტაციაზე, რომელიც თვითშემეცნე- 

ბის და თვითჩაღრმავების საუკეთესო საშუალებაა, ბუნების 
ჰარმონიულ და ხალას სამყაროზე. კომპოზიტორი-ნოვა- 

ტორი ოლივიე მესიანი მრავალი შემოქმედებითი ძიების 

და აღმოჩენის სათავეებთან იდგა და მნიშენელოვნად 

გააფართოვა მუსიკალური ასროვნების საზღერები. 

კომპოზიტორის სახელი 30-იანი წლების ბოლოს 

გახდა ცნობილი საფრანგეთის მუსიკალურ წრეებში და 

მოგვიანებით, უკვე 40-იანი წლებიდან მსოფლიო აღიარე- 

ბა მოიპოვა. 

მესიანის მუსიკა, მისი შემოქმედების ესთეტიკა უშუ»- 

ლოდაა დაკავშირებული ფრანგულ ტრადიციასთან, რაც 

კონკრეტულად საორკესტრო წერის მანერის ფერადოვნებას, 

გარკვეულ თეატრალურობას, საოცარ დახვეწილობას, ზო- 

მიერებას და გემოვნებას უკავშირდება. ამასთანაეე, მესია- 

ნის მუსიკაში საინტერესოდაა გარდატეხილი სხვა კულტუ- 

რულ ტრადიციათა თავისებურება. კერძოდ, ის ფართოდ 

მიმართავდა ინდურ მუსიკალურ ტრადიციებს, პერუს ფოლ- 

კლორს და სხვ. მესიანის შემოქმედებაში ორგანულადაა 

სინთეზირებული ანტიკური მეტრი, გრიგორისეული ქორა- 

ლი, ინდური რიტმი, იზორიტმული მოტეტი, დებიუსისეული 
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ფერადოვნება, ფრინველების გალობა, რიტმული ვარირე- 

ბის სტრავინსკისეული ტექნიკა, მოტივური დამუშავების 

კლასიკური მეთოდი. ამასთან, თავად კომპოზიტორი ალ- 

ნიშნავს, რომ მისი მოღვაწეობის მთავარი მიზანია, „დაამ- 

კვიდროს კათოლიკური სარწმუნოების ჭეშმარიტებანი”. 

კომპოსიტორის, პიანისტის, ორგანისტის, პედაგო- 

გის და თეორეტიკოსის ოლივიე მესიანის შემოქმედება 

ჟანრული მრავალფეროვნებით გამოირჩევა. მისი ნაწარ- 

მოებების კატალოგში გეხვდება საორგანო, საფორტეპია- 

ნო, საანსამბლო, საორკესტრო, კამერულ-ვოკალური, საგუნ- 

დო თხზულებები და ერთი ოპერა წმინდა ფრანცისპ 

ასიჭელი. მესიანის ნაწარმოებების მთავარი განმასხვა- 

ვებელი თვისებაა ლრმა შინაარსი, განუმეორებელი ინ- 
დივიდუალობა და გულწრფელი ემოციურობა. 

ოლივიე მესიანი დაიბადა 1908 წელს ავინიონში. 1919 

წელს მან ჩააბარა პარიზის ეროვნულ კონსერვატორიაში, 

სადაც 11 წელი სწავლობდა. მისი ამ პერიოდის ნაწარმოე- 

ბები უკვე წარმოაჩენენ მის ძირითად შემოქმედებით მის- 
წრაფებებს – რელიგიური თემატიკა, ინდური რიტმი, გრიგო- 

რისეული ქორალი, ფრინველთა გალობა და, ამასთანავე, 

ექსპერიმენტალიზმი. 

30-იან წლებში შექმნილ ნაწარმოებთა შორის აღსა- 

ნიშნავია ამაღლება, უფლის დაბადება და სხვა თხზულებე- 

ბი, რომლებიც, ასევე, რელიგიურ თემაზეა დაწერილი. მესია- 

ნის რელიგიური ნაწარმოებების წყარო მუდამ წმინდა წერი- 

ლის ტექსტებია, რის გამოც მის შემოქმედებაში ხშირად 

გვხვდება ერთი და იგივე თემები, სიუჟეტები და პერსონაჟები. 

მესიანის 30-იანი წლების ნაწარმოებები აღსანიშნავია იმ 

თვალსაზრისითაც, რომ მათში თითქმის სრულყოფილადაა 

ჩამოყალიბებული კომპოზიტორის სპეციფიკური მანერა, კომ- 

პოზიციის ტექნიკა, რომელიც მხოლოდ მცირეოდენ ცვლი- 

ლებებს, უფრო ზუსტად, მცირეოდენ გაფართოებას განიც- 
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დის შემოქმედების მომდევნო ეტაპებზე. შემოქმედების სხვა- 

დასხვა პერიოდში ერთ-ერთი მათგანი იკავებს წამყვან ად- 

გილს და სწორედ ეს პრინციპია ამოსავალი მესიანის შემოქ- 

მედების პერიოდიზაციისას. აქედან გამომდინარე: პირველი, 

ადრეული პერიოდი, 30-იან და 40-ანი წლების პირველ 

ნახევარს მოიცაეს და რელიგიურ თემატიკასთანაა დაკავ- 

შირებული; მეორე (1945-1952 წწ) – ე. წ. ეგზოტიკური პე- 

რიოდის თემატიკას, უმთავრესად, არაევროპული კულტურე- 

ბის მიმართ მძაფრი ინტერესი განსაზღერავს; მესამე პე- 

რიოდი (50-იანი წლების დასაწყისი) – ხასიათდება სხვადა- 

სხვაგვარი ექსპერიმენტით ბგერის პარამეტრების – გრძლიო- 
ბის, არტიკულაციის, ტემბრის, დინამიკის სფეროში; 50-იანი 

წლების მეორე ნახევრიდან მესიანის შემოქმედებითი ინტე- 
რესების ცენტრში ბუნება, კერძოდ, ფრინველთა გალობა 

ექცევა, რის გამოც შემოქმედების ამ პერიოდს პანთეისტური 

ეწოდა; და ბოლოს, 60-იანი წლების მიწურულიდან 90-იან 

წლებამდე გრძელდება მესიანის შემოქმედების ბოლო, სინ- 

თეზსური პერიოდი, რომელშიც გაერთიანებულია წინა პერიო- 

დების შემოქმედებითი მიგნებები. 

მესიანის შემოქმედების პირველი პერიოდი იმითა- 

ცაა აღსანიშნავი, რომ იგი გახდა კომპოზიტორთა გაერთია- 

ნების „ახალგაზრდა საფრანგეთი“ წევრი (სხვა წევრები 

იყენენ: ი. ბოდრიო, ა. ჟოლივე, დ. ლესიური), მაგრამ ამ 

გაერთიანებამ სულ ცოტა ხანი იარსება და ისტორიაში, 
უმთავრესად, სწორედ მესიანის გამო შევიდა. 

1940 წელი მნიშენელოვანი თარიღია მესიანის ბიო- 

გრაფიაში. ამ წელს იგი გაიწვიეს ჯარში, ხოლო რამდენიმე 

თვეში მესიანი ტყვედ ჩავარდა და ჯერ სამხედრო ტყვეთა 

ბანაკში აღმოჩნდა, შემდეგ კი, ბანაკიდან გაქცევის მცდე- 
ლობის გამო, იგი გიორლიცის საკონცენტრაციო ბანაკში 

გადაიყვანეს. ბანაკის არაადამიანურ პირობებში მესიანმა 

სულის იშვიათი სიმტკიცე გამოიჩინა: აქ მან დაწერა 
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ძვარტეტი ჟამთა დასასრულზე ვიოლინოს, კლარნეტის, 

ჩელოს და ფორტეპიანოსთეის. 
ცნობილია, რომ მეორე მსოფლიო ომის ტრაგედიამ 

მრავალი უდიდესი ხელოვანის შემოქმედებაში ჰპოვა ასახ- 

ვა. საკმარისია გავიხსენოთ: პ. პიკასოს ფერწერული ტილო 

ბერნიპა, თ. მანის სტატია ბერმანული ენა, მიმართვა 

გბგონებას, დ. შოსტაკოვიჩის მეშვიდე ლენინბრალის სიმ- 

ფონია. მათ გვერდით დგას ოლიეიე მესიანის აბსოლუტუ- 
რად უნიკალური ნაწარმოები – ძვარტეტი ჟამთა დასას- 

რულზე. ნაწარმოების უნიკალურობა იმაშია, რომ იგი 

არა უბრალოდ მიეძღვნა ომის თემას, არამედ დაიწერა 
საკონცენტრაციო ბანაკში. 

კვარტეტის უჩვეულო შემადგენლობა იმითაა განპი- 

რობებული, რომ გიორლიცის საკონცენტრაციო ბანაკში 

კომპოზიტორის და პიანისტის ოლივიე მესიანის გარდა 

სამი მუსიკოსი იყო – მევიოლინე, კლარნეტისტი და ჩელის- 
ტი. ბანაკის უმძიმეს პირობებში კომპოზიტორმა სულის 
იშვიათი სიმტკიცე გამოიჩინა და კოშმარულ სინამდვილეს 
თავისი პროფესიით დაუპირისპირდა. როგორც თავად მე- 
სიანი აღნიშნავდა, კვარტეტი დაწერილია იმისთვის, რომ 
„გავქცეოდი თოვლს, ომს, ტყვეობას და საკუთარ თავს“! 
კვარტეტის პირველი შესრულება იქვე, გიორლიცის ბანაკში, 
30 გრადუსიან ყინვაში, 1941 წლის 15 იანვარს, პატიმრების 
ძალებით განხორციელდა. 

ზემოთ ჩამოთვლილი ნაწარმოებებისგან განსხვავე- 
ბით, მესიანის კვარტეტში არაა უშუალოდ ასახული ომის 
საშინელება, ან გაანალიზებული ამ გლობალური კატას- 
ტროფის მიზეზები და შედეგები. იგი აპოკალიფსის წიგნის 
მეათე თავის ერთი მონაკვეთითაა შთაგონებული და არა 
მხოლოდ მეორე მსოფლიო ომის საშინელებათა წინააღმდეგ 

1 იხ.: 60162 #. IL6ი00იV0§ 8V6C 0IIVICI M6591მ6ი. წვა, 1960 – ი. 72 
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გალაშქრებად გვევლინება, არამედ ზოგადსაკაცობრიო იდეა- 
ლების სიმბოლოდ, მარადიულობის და უკვდავების დიდე- 

ბად წარმოგვიდგება. 

კვარტეტის პირვეელ ნაწილში, პრისტალის ლიტურ- 

ბია, რომელშიც ფრინველების გალობაა გამოყენებული, „ჟამ- 
თა მისტერიის“ თავისებური ინტროდუქციაა. იგი თითქოს 

დროის, ჟამის აბსოლუტს განასახიერებს. ასეთ შთაბეჭდი- 
ლებას ქმნის ე. წ. ვიტრაჟის ეფექტი (მესიანის ტერმინი), 

მელოდიური, ჰარმონიული და რიტმული პედალების არა- 

სინქრონული გამეორება. მეორე ნაწილი, მოპძალიზი ჟამ- 

თა შასასრულის მაუწყებელ ანბელოზისა, ტრანსცე- 
დენტური ხასიათისაა და დროის უსასრულობის სიმბოლო. 

მესამე ნაწილი, ფრინველების ქვესპნელი, სოლო კლარ- 

ნეტისთვისაა დაწერილი. „ქვესკნელი ესაა ჟამი, მისი უბედუ- 
რებით და მწუხარებით“, – წერდა ავტორი. 

ციკლის კულმინაცია მეშვიდე ნაწილში უკვე მეექვ- 
სეში მზადდება. შვიდი საჭმირის მრისხანების ცმძვა – 

ასე ეწოდება ნაწილს, რომელშიც კვარტეტის ესქატოლო- 

გიური კონცეფცია განსაკუთრებით მკაფიოდაა რეალიზე- 

ბული. მასში ოთხივე საკრავი უნისონში უკრავს, რითაც 
კომპოზიტორი გადმოგვცემს აპოკალიფსური საყვირების 
ხმოვანებას. მძლავრად და აქტიურად მჟღერ კულმინაციურ 

ნაწილებს მოსდევს ფინალი – შესხმა იესოს უპმდამე- 

ბისა. თავისი ხასიათით იგი შორს დგას ტრადიციული 

ფინალებისგან. ეს თავისებური „არიაა“ ვიოლინოს და 

ფორტეპიანოსთვის, რომელიც ამაღლებულ, განწმენდილ 

მხატვრულ სამყაროს წარმოადგენს. 

მეორე მსოფლიო ომის პერიოდი, მსოფლიო და, კერ- 

ძოდ, ფრანგული კულტურის განვითარების ეს მნიშვნელო- 

ევანი ეტაპი, მესიანის შემოქმედებაში აპოკალიფსური სა- 
ხეების და რელიგიური თემატიკის ნიშნით წარიმართა. 

ამასთანავე, უნდა აღინიშნოს ისიც, რომ ომის თემას არ 
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გამოუწვევია მისი სტილის და მხატვრული სამყაროს 
გარდაქმნა. ძვარტეტის შემდეგ მესიანმა შექმნა ისეთი 

მნიშვნელოვანი ნაწარმოებები, როგორიცაა: ოცი ხი'ლ-- 
მა მრმა იესოსი ფორტეპიანოსთვის (1944 წ.ე, სამი პატა- 

რა ლიტურბია ქალთა გუნდის და ორკესტრისთვის 

(1944 წე). ამ ნაწარმოებებში დომინირებს სამი ძირითადი 

მხატვრული სახე – ლირიკული, რომელიც ნელი,ზოგჯერ 

ექსტატური, ზოგჯერ კი საჭეიმო-ჰიმნური თემებითაა წარ- 

მოდგენილი; პირქუში, გროტესკული უხეში, წასნაგოვანი 

თემებით გადმოცემული; ბგერწერითი – ფრინველების 

გალობა, ზარის რეკვა, მსის სინათლის კაშკაშა და მოციმცი- 

მე თემები. 

მეორე მსოფლიო ომის (ტყვეობიდან გათავისუფლე- 

ბის შემდეგ) და ომისშემდგომ წლებში მესიანი ინტენ- 

სიურ პედაგოგიურ მოღვაწეობას ეწეოდა. ამავე წლებშია 

შექმნილი მისი თეორიული ნაშრომი – ჩემი მუსიკალური 

ენის ტექნიპა, რომელშიც განზოგადებულია კომპოზიტო- 
რის ნოვატორობა მუსიკალური ენის სფეროში. კერძოდ, ამ 

ტრაქტატში დაწვრილებითაა გაანალიზებული მესიანის 
ჰარმონიული ენა (დომინანტის აკორდი, რომელიც მა- 

ჟორული კილოს ყველა ბგერას შეიცავს; რეზონანსის აკორ- 

დი, რომელიც შეიცავს ობერტონული რიგის ბგერებს და 

კვარტული აკორდი), მესიანის მიერ შექმნილი ე. წ. შესღუ- 

დული ტრანსპოზიციის კილოები და, რაც მთავარია, რიტ- 

მი. მესიანის რიტმული აზროვნების ბაზისს ინდური რიტ- 

მები და რიტმის და მეტრისადმი არაევროპული მიდგომა 

განაპირობებს (იგულისხმება რიტმული პროგრესიები). აქვე 

კომპოზიტორი საუბრობს დამატებითი გრძლიობის და 
შეუქცევადი (სიმეტრიული) რიტმების ფენომენზე. 

1945 წელს დირიჟორმა სერგეი კუსევიცკიმ მესიანს 

შესთავაზა დაეწერა ნაწარმოები ბოსტონის სიმფონიური 

ორკესტრისთვის. ასე შეიქმნა ტურანბალილა-სიმფონია, 
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რომელსაც მესიანი თავის ერთ-ერთ ცენტრალურ ნაწარ- 

მოებად მიიჩნევდა. 

ეს გრანდიოსული ათნაწილიანი სიმფონიური ციკ- 

ლი ოთხი თემის ციკლური გამეორების საფუძველზეა აგე- 

ბული. ესენია: ქანდაკების თემა, ყვავილის თემა, სიყვა- 

რულის თემა და აკორდის თემა, რომლებიც ციკლის მან- 

ძილსე ძირითადად ვარიაციულ-ვარიანტულად ვითარდე- 

ბა. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მესიანის აზროვნებას ახა- 

სიათებს არა დიალექტიკურ-პროცესუალური, არამედ ვარი- 

აციულ-ვარიანტული განვითარების ხერხების უპირატე- 

სობა, საწყისი მხატვრული სახის გრადაციულად გარდა- 

ქმნების პრინციპი. სწორედ ამის გამო მისი ნაწარმოებები, 

კერძოდ კი სიმფონია, აგებულია არა ტრადიციულად, ძირი- 

თადი იდეის ხარისხობრივი გარდაქმნის პრინცი პზე, არამედ 

გარკვეულ მდგომარეობაში ყოფნის დემონსტრირებაა. უფრო 

ზუსტად, მთლიანობა წარმოიქმნება, როგორც განსხვავე- 

ბულ მდგომარეობათა თანმიმდევრობა, რომელთაც ერთგვა- 

როვანი, სტაბილური მუსიკალური მახასიათებლები აქვთ 

– რიტმი, ბგერათსიმაღლიეობა და სხვ. 

განსაკუთრებული აღნიშვნის ღირსია ტშრანბალი- 

ლა სიმფონიის ტემბრული თავისებურება. ნაწარმოები 

დაწერილია დიდი სიმფონიური ორკესტრისთვის, რომ- 

ლის შემადგენლობა გაფართოებულია სოლო ფორტეპია- 

ნოთი, დასარტყამი ინსტრუმენტებით და მარტენოს ტალ- 

ღებით. ორკესტრის მსგავსი შემადგენლობა სტაბილუ- 

რად გვხვდება მესიანის შემდგომი პერიოდის საორკესტ- 

რო პარტიტურებში. 

გურანბგალილას ტემბრული დრამატურგია ორი პრინ- 

ციპის დაპირისპირებიდან ამოიზრდება. ერთი მხრიე, ფარ- 

თოდ გვხვდება საკრავთა სოლოები, სუფთა ტემბრები, ხოლო 

მეორე მხრივ, – რთული ზემრავალხმიანი ფაქტურული 
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შრეები, რომლებიც, ხშირად, რამდენიმე თემას აერთიანებენ 

და ჟღერადობის განსაკუთრებულ ხარისხს ქმნიან. 

1949-22 წლები მესიანის შემოქმედებაში ინტენსიუ- 

რი ექსპერიმენტებით ხასიათდება. ამ პერიოდში შექმნილ 

ნაწარმოებებში (პძანტეიოჯამია და ოთხი რიტმული 

ეტიუდი ფორტეპიანოსთეის, საორგანო სამების დღის მესა 

და წიბნი ორგანისთვის, შავი შაშვი ფლეიტისთვის და 

კონკრეტული მუსიკის ნიმუში ტემბრები-გრძლიობები) 

აისახა კომპოსიტორის სერიოზული ძიებები როგორც 

ტექნიკის, ისე ესთეტიკის სფეროში. 

ოთხი თიტმული ეტიული' მესიანის ერთ-ერთი ყვე- 

ლაზე რაციონალისტური ნაწარმოებია. ეს ოთხნაწილია- 

ნი ციკლი უახლესი ტექნოლოგიური და სტრუქტურული 
პრინციპების (არა მხოლოდ მესიანის შემოქმედებისთვის, 

არამედ ომისშემდგომი ავანგარდისთვის) თავისებური 

ენციკლოპედიაა. აქ, კერძოდ მეორე ეტიუდში (ბრძლიობე- 

ბის ლა ინტენსივობების მოდუსი), მესიანის მიერ პირვე- 

ლადაა გამოყენებული მუსიკალური ქსოვილის ინტეგრა- 

ციის პრინციპი, რომელიც საფუძვლად დაედო ტოტა- 

ლურ სერიალიზმს. 

მესიანის 50-60-იანი წლების შემოქმედებაში პან- 

თეისტური თემა დომინირებს, რაც ისეთ ნაწარმოებებში 

აღიბეჭდა, როგორებიცაა ფრინველების გამოღვიძება 

ფორტეპიანოს და ორკესტრისთვის (1953 წე, ებგზოტიკური 

ფრინველები სოლო ფორტეპიანოს, ჩასაბერ და დასარტყამ 
ინსტრუმენტთა ანსამბლისთვის (1955 წ), ფრინველების 

პატალობი ფორტეპიანოსთვის (1956-58 წწ), ქრონოქრო- 
მია სიმფონიური ორკესტრისთვის (1960 წ), საორკესტრო 

სიუიტა შვიდი ჰაიპუ (1962 წე. ამ ნაწარმოებთა წინა- 

სიტყვაობებში კომპოზიტორი ზუსტად მიუთითებს, სად და 

  

' ტერმინი ეტიუდი აქ არა ტექნიკურ-ინსტრუქციული ტიპის სავარ- 
ჯიშოს, არამედ ჩანახატის აღმნიშვნელია. 
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როდის ჩაწერა ამა თუ იმ ფრინველის გალობა, მაგრამ, 

ამავდროულად, მესიანისთვის მთავარია არა კონკრეტულ 

ფრინველთა გალობის ამოცნობა (რაც პრაქტიკულად შეუძ- 
ლებელია), არამედ წმინდა მუსიკალური შედეგი, მხატე- 

რულად განზოგადებული კონკრეტიკა, რომელიც რეალო- 

ბასე გაცილებით მაღლა დგას. 

ფრინველთა შესახებ მესიანი წერდა:,,შესაძლოა, ფრინ- 
ველები არიან ამ პლანეტის უდიდესი მუსიკოსები“. და 

კიდეე: „მძიმე და კაეშნიან ფიქრთა მოძალების ჟამს, როდე- 

საც განსაკუთრებული სიმძაფრით ეგრძნობ ჩემს უსარგებ- 

ლობას, როდესაც ენა ნებისმიერი მუსიკისა – კლასიკური 

იქნება ის, ანტიკური, ეგზოტიკური, თანამედროვე თუ ულტრა- 
მოდერნისტული – მხოლოდ დაჟინებული, თუმცა არსები- 

თად ამაო ძიებათა ნაყოფად მესახება, სხვა რა გზა, და 

გამოსავალი არსებობს, თუ არა მიახლოება ფრინველთა 

გალობასთან ტყეში, მინდვრებში, მთებსა თუ ზღვის სა- 

ნაპიროზე?““ : 

მესიანის შემოქმედების შემდეგი პერიოდი (60-80-იანი 

წლები) წინა წლების მიღწევების სინთეზს წარმოადგენს. 

უკვე ძრონოქოომიაში შეინიშნება სინთეზისკენ სწრაფვა, 

მაგრამ განსაკუთრებით მკაფიოდ ეს ტენდენცია გამოვ- 

ლინდა სიმფონიურ პარტიტურაში ზეციური ქალაძის 

ფერები და მესიანის შემოქმედების კულმინაციურ ნაწარ- 

მოებში, ოპერაში წმინდა ფრანცისპ ასიზელი. ბოლო 

პერიოდის ნაწარმოებებში ერთ მთლიანობადაა შერწყმუ- 

ლი მესიანის შემოქმედების სამი ძირითადი თემა – რე- 

ლიგია, ეგზოტიკა, ბუნება. 

! ზგთსიI| C. ნიCCI695 9VCC 01IVICC MC§5536ი. წ815, 1967 – ი. 95. ციტ. იხ. 
60)0IM08CMVV 8. 0XII86C M6CCM2M. M., 1987 – C. 187. 

2LIიძ1თ ტი L8Mს5Iისტ ძტის15 ს)6ხსვ§ე5). L9II15, 1961 – ი. 100, ციტ. იხ: „თბილისი 
2008 – თანამედროვე მუსიკის საღამოები“, ფესტივალის ბუკლეტი, 
გე. 25 (კ. ჯანდიერის თარგმანი). 
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როგორც აღენიშნეთ, მესიანის შემოქმედებას აგვირ- 

გვინებს გრანდიოზული ქმნილება – ოპერა წმინდა ფრან- 

ცისპ ასიზელი, მისი ერთადერთი სცენური თხზულება. 

ოპერის ლიბრეტო, რომელშიც გამოყენებულია ფრან- 

ცისკ ასიზელის ტექსტები, ასევე, შეიცავს ციტატებს ბიბ- 
ლიიდან, კერძოდ, ფსალმუნებიდან, აპოკალიფსისის წიგ- 

ნიდან და სხვა კანონიკური ტექსტებიდან, თავად კომპო- 

ზიტორს ეკუთვნის. გარდა ამისა, ოპერის თითოეულ სუ- 

რათს (ოპერაში სულ 8 სურათია) წინ უძღეის ავტორის 

დეტალური ანოტაციები, რომლებშიც აღწერილია პერსო- 

ნაჟების კოსტიუმები, დეკორაციები და მოქმედ პირთა მო- 

ძრაობები სცენაზე. მესიანის ჩანაფიქრით სპექტაკლში გა- 

მოიყენება,ასევე, კინოპროექცია და ლაზერული სხივები. 

ოპერა უჩვეულო სტატიკურობით, „უმოქმედობით“ გა- 

მოირჩევა. მისი მთავარი პერსონაჟები, ძირითადად, საუბ- 

რობენ, ლოცულობენ და ქადაგებენ. ეს თავისებური ოპე- 

რა-მისტერიაა, რომლის ჟანრულ წინამორბედად არა მარ- 
ტო შუა საუკუნეების მისტერიები შეიძლება მივიჩნიოთ, 

არამედ, ასევე, კ. დებიუსის მისტერია წმინდა სებასტიანის 

მარტვილობა. იგი ასკეტურობით, თავშეკავებულობით და 

სიმკაცრით გამოირჩევა, მაგრამ ცალკეულ ეპიზოდებში მუსი- 
კალური ქსოვილი საოცრად მდიდარი და მრავალფეროვანი 

ხდება. ეს, უპირველეს ყოვლისა, ეხება მეექვსე სურათს 

„ქადაგება ფრინველებს“ და, განსაკუთრებით მეშვიდეს, „სტიგ- 

მატები“, სადაც ორკესტრის და უხილავი გუნდის მეშვეო- 

ბით წარმოჩენილია ფრანცისკის სტიგმატები, მაცხოვრის 

იარები, რომლებიც წმინდანის სხეულზე ჩნდება. 

ოპერა წმინდა ფრანცისპ ასიზხზელი მესიანს 1975 
წელს დაუკეეთა პარიზის საოპერო თეატრის იმდროინდელ- 

მა დირექტორმა რ. ლიბერმანმა. კომპოზიტორმა თავად 

'! ოპერის პერსონაჟები არიან: ფრანცისკ ასიზელი, შვიდი ბერი, 
კეთროვანი და ანგელოზი (ერთადერთი ქალის ხმა). 
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შეარჩია სიუჟეტი. ხანგრძლივი და ინტენსიური მუშაო- 

ბის შემდეგ, 1983 წელს შედგა ოპერის პრემიერა, რაც 

საფრანგეთის მუსიკალური ცხოერების ერთ-ერთ ცენტრა- 

ლურ, უმნიშვნელოვანეს მოვლენად აღიარეს. 

ოპერაზე მუშაობის შესახებ კომოზიტორი წერდა: 

„წმინდა ფვრანცისკ ასიზელზე დაახლოებით რვა წლის 

განმავლობაში ვმუშაობდი. ლიბრეტოს წერა 1975 წლის 
საფხულში დავიწყე, მუსიკა 1975/79 წლებში იქმნებოდა, 

1979/83 წლებში გავაორკესტრე და შემდეგ გავამზადე პარ- 

ტიტურის რვა ტომი. 

ყოველთვის ვეთაყვანებოდი წმინდა ფრანცისკს – 

წმინდანს, რომელიც ყველაზე მეტად ჰგავს ქრისტეს.”გარდა 

ამისა, პიროვნული მიზეზიც არსებობს: იგი ხომ ფრინვე- 

ლებს ესაუბრებოდა, მე კი ორნითოლოგი ვარ და ამ სიუჟე- 

ტის შერჩევა ჩემთვის სავსებით ბუნებრივი იყო. 
ჩემს ლიბრეტოს არავითარი ლიტერატურული პრე- 

ტენზია არ შეიძლება ჰქონდეს. იგი მხოლოდ მუსიკის 

ლიტერატურული საფუძველია. ვარჩევდი უმეტესად წმინდა 
ფრანცისკის მიერ მოხდენილ საოცრებათა ამბებს და 

ფრინველების გალობასთან დაკავშირებულ სიუჟეტებს 

<.> ფრანცისკთან კონტრასტისთვის დავამატე ძმა ელია, 

ბრწყინვალე ორგანიზატორი, რომლის იდეები, შესაძლოა, 

ანტიფრანცისკანულიც კი იყო (ეს II0II§III-ს თვალსაზ- 

რისიცაა, ლიბრეტოში გამოვიყენე წმინდა ფრანცისკის 

შესახებ დაწერილი ნაშრომები. პირველყოვლისა, თომას 

დესელანოს VIIტ სILIIM#4# და VII#4 586CCIM0V#4, შემდეგ წმინ- 

და ბონავენტურას ორი წიგნი – L8CCM0C# M4)0X, LLCLM- 

0# MIM0L არის მრავალი თანამედროვე ნაშრომიც. ვახსე- 

ნებ მხოლოდ ერთს, რომელიც გამოვიყენე და რომელიც 

განსაკუთრებით მიყვარს – LIC8 1IIL4MCC0I5 ს#45515L 

(ვრანცისკ ასიზელის ქნარი) – კაპუცინელი მამის ლუი 
ანტუანის მიერ დაწერილი. შთაგონების მთავარი წყაროები 
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კი იყო II0ILIIXII((მმამილნი) და წმინდა ფრანცისკის 
C#ტMIIC00L% 0265 CCXL#I0IX§6§5 (ქმნილებათა სიმღერა)“. 

შემდეგ კომპოზიტორი აგრძელებს: „ოპერაში ყოველ 

პერსონაჟს აქვს თავისი თემა და თან ახლაეს ამა თუ იმ 

ფრინველის გალობა. ასობით სხვადასხვა აკორდიდან თი- 
თოეული წარმოადგენს ბგერათა კომპლექსს, რომელსაც, 

იმავე დროს, ფერთა გარკვეული კომპლექსიც შეესაბამე- 

ბა. წარმოსახვაში იქმნება ლურჯის, წითლის, იისფერის, 

ნარინჯისფერის, მწვანის, მეწამულის და ოქროსფერის 

უწყვეტი მოძრაობა, რათა ჩემი მუსიკა, პირველყოელისა,“ 

ქმნიდეს მოსმენა-ხილვის შთაბეჭდილებას. და ეს შთაბეჭ- 

დილება ფერთა შეგრძნებებს უნდა ემსახურებოდეს. 

მე უეჭველად შემახსენებენ, რომ ფრანცისკ ასიზე- 

ლი ღარიბი იყო; რომ იგი თავის პატარა სენაკს სიცოცხ- 

ლის ბოლომდე ქალბატონ სიღარიბეს და დას – წმინდა 

სიმწირეს უყოფდა; რომ სიღარიბე იყო მისი არსების 

ერთ-ერთი განმსასღვრელი ნიშანი, ხოლო ჭარბად ფე- 

რადოვანი გაორკესტრება, ბგერათა კომპლექსების რთუ- 

ლი სისტემები, რომლებიც ამავდროულად ფერთა კომ- 

პლექსებიცაა – ყოველივე ეს უადგილოდ და ზედმეტად 
მდიდრულად გამოიყურება. 

მართალია, ფრანცისკი ღარიბი იყო და ალბათ, უღა- 
რიბესიც, მაგრამ მან შეინარჩუნა ბავშვური აღტაცება 

ყოველივე მშვენიერისადმი, რაც კი მის გარშემო იყო; იგი 
მდიდარი იყო მზით, მთვარით და ვარსკვლავებით, ცის და 

ღრუბლების ფერებით, ხეებით, ბალახით, ყვავილებით და 
ქარის ხმაურით, ცეცხლის ძალით და წყლის გამჭვირვა- 
ლე სიწმინდით. ის ამ ყველაფრით იყო მდიდარი, თუმცა 

აღარაფერი გააჩნდა. მისი ბიოგრაფებიც ამას ამბობენ 

და ამასვე გვიმოწმებს C#MIICCV802XL5 CILCსC#ICILL5 (ქმნი- 

ლებათა სიმღერა). ტემბრული მრავალფეროგენება, ფერა- 

დოგნება, ბგერათა გრძლიობების და ბგერითი კომპლექსების 
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რთული მუსიკა, ჩემი აზრით, მას სულაც არ შეურაცხ- 

ყოფს; და შეესატყვისება კიდეც მის ჭეშმარიტ შინაგან 

ბუნებას“! 

ოლივიე მესიანი XX საუკუნის მსოფლიო მუსიკა- 
ლური კულტურის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ფიგურაა, 

რომლის თვითმყოფადი შემოქმედება განაცვიფრებს მსმე- 

ნელს საოცარი ფანტაზიით, ინდივიდუალური მანერით. 

მის ნაწარმოებებში წამოჭრილი ეთიკური და ესთეტიკური 

პრობლემები წარმოაჩენს მას როგორც ღრმა მოაზროვნეს, 

რომლისთვისაც „მუსიკა – ესაა თეოლოგიის კომენტარი“. 

ძირითადი ნაწარმოებების სია 

1917 ქალბატონი შალოტიდან (Cგ სგიიი ძი 5ხ210L), ფორტეპიანოსთვის 
1921 ვიონის ორი ბალადა (845აX ხმIIმძივ ძ« VIIIი0I), ხმის და 
ფორტეპიანოსთვის 
1925 მაღალი და წმინდა ზხეცის მწუხარება |Lგ IXI51(055C ძ'ყი 

CIმიძ C16| 818იC), ფორტეპიანოსთვის 
1927 მოდალური ესკიზები (8650V01556190ძ21C), ორგანისთვის 
1928 ფუბა ძ-თიII ორკესტრისთვის _ 
1928 სულთა გულმოწყალე მბრძანებელი IL7LI6(6 გსიიგხ16 ძ65 #)თ635), 
ორგანისთვის 
1928 ზიარების საბალობელი (Lგს86ითს% 8სთგოვიძVყ6), ორკესტრისთვის 
1928 პრელუდია (C+4Iსძ6) ორგანისთვის 
1928 შოტლანდიური ვარიაციები (Vგომ6005 6C05581565), ორგანისთვის 
1928-29 პრელუდიები (დC-Iსძ6§| ფორტეპიანოსთვის 
1930 დიპტიქი (LIიC/09ს6), ორგანისთვის 
1930 რიცხვის სიკვდილი (LL2M0Lძს Mიი:ხCC6I, სოპრანოს, ტენორის, 
ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის 
1930 დავიწყებული შესაწირი (LC 0Cთგიძია ისხII6651, ორკესტრისთვის 
(ვერსია ფორტეპიანოსთვის) · 
1930 უბრალო სიმღერა სულისთვის (5Iთი16 Cხმგი( ძ'ყიC ტი), 

ორკესტრისთვის 

  

' ავტორის კომენტარები C6-ს წინასიტყვაობიდან: C»ხიI8 #5IM: 
800008CVILILL იხ. „თბილისი 2008 – თანამედროვე მუსიკის საღამოები“, 
ფესტივალის ბუკლეტი, გე. 26-27 (თ. ჯოლოგუას თარგმანი). 
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1930 უბრალო სიმღერა სულისთვის (510016 Cხმი! ძ'სი6 ,#X901, 

ორკესტრისთვის 
1930 სამი მელოდია ჰფიI5Iი26000165) ხმის და ფორტეპიანოსთვის 
1930/35 წმინდა ზიარების შესაწირი |(0(წ68იძი გს ამი! 5მიI6იეტი!), 
ორგანისთვის 
1931 ბრწყინვალე აკლდამა ს გ წითხლვს I<ფი16იძ)§§მის), ორკესტრისთვის 
1932 მარადიული ეკლესიის ბამოცხადლება (#ტიიგოს0ი ძი I LCI156 
6(CIM%IIC), ორგანისთვის 

1932 ფანტაზია ბურლესკი წ7გიC1916 ხსII%§0ს6) ფორტეპიანოსთეის 
1932 წმინდა სიარების ჰიმნი (Lსგთიგგს §მI)ი(აგთმთიი, ორკესტრისთვის 
1932 თემა და ვარიაციები (Lსიბიი CL VმII8I10ი§) ვიოლინოს და 
ფორტეპიანოსთვის 
1932-33 ამაღლება IIL72506ი5109ი), ორკესტრისთვის 
1933 ფანტაზია (დ2%(2516) ვიოლინოს და ფორტეპიანოსთვის 
1933 მესა გუნდის და ორკესტრისთვის 
1933-34 ამაღლება (L7”მ506ი510ი), ორგანისთვის 
1934 პიესები (M0LC6გს) ფორტეპიანოსთვის 
1935 უვლის შაბალება IL2 MგLVIL6 ძს 5019ი6სLI, ორგანისთვის 
1935 კიესა პოლ დიუკას ხსოვნას (LIბიბ იისI IC ჯIითხიგმს ძ6 Lგს! 
LსX25), ფორტეპიანოსთვის 
1935 ვოკალიზი IVიC28II5<6) ხმის და ფორტეპიანოსთვის 
1936 პოემები მი-ს ჩიბთC იისLი)), სოპრანოს და ფორტეპიანოსთვის 
1937 ხეიმი წქალთა მშვენიერთა წ§-6(65 ძია ხCIIC§ 68სXI, მარტენოს 
ტალღებისთვის 
1938 ხეცის და მიწის სიმღერა (Cჩმი(5 ძ6 16.6 CL ძი CIXCII), სოპრა- 
ნოს და ფორტეპიანოსთვის 

1938 ორი მეოთხელტონიანი მონოდია (0-CსX M00ი00105 6ი 0VმIL§ 
ძ610ი), მარტენოს ტალღებისთვის 
1939 უხრწნელი სხეულები IL 05 Cიი:5 0I0ო6სXI, ორგანისთვის 
1940-41 კვარტეტი ჟამთა დასასრულზე (ლაგი: ლისL 12 ”Iი ძს 
160905), ვიოლინოს,კლარნეტის,ჩელოს და ფორტეპიანოსთვის 
194) ბუნდები ჟანა ='არპს (Cხიბსლ იის სი6 162006 ძ'#ICI, გუნდის 
და ორკესტრისთვის 
1942 მუსიკა ოიდი პოსის სცენისთვის IMVს§Iძს6 ძ6 §Cბი6 ი0სL სი 

C8ძI906), მარტენოს ტალღებისთვის 
1943 რონდო წ?იიძიმს) ფორტეპიანოსთვის 

1943 სიტყვა ამინის სახეები IVIVIიივ ძი I,#ტი6ი), ორი ფორტეპია- 
ნოსთვის 
1943-44 სამი პატარა ლიტურგია უფალი ჩვენთან არს (LII90I5 

096LI165 LILIICI1C5 ძC 12 X656იC6 L)IVI906), გუნდის და ორკესტრისთვის 
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1944 ოცი ხილვა ყრმა იესოსი (MVIიყI L6ი68Iძ5 §სI I”ნიწმი( 1I65V05), 
ფორტეპიანოსთვის 
1945 ჰარავი IIგ=MII, სოპრანოს და ფორტეპიანოსთვის 
1945 პიესა (CI%-I ჰობოის და ფორტეპიანოსთვის 
1945 ტრისტან და იზოლდა (გი 6 V§6სII), ორგანისთვის 
1946-48 ტურანბალილა-სიმფონია (#სგვი8§81112-5Vთიი0ი10), 
ორკესტრისთვის 
1948 ხუთი სიმღერა |CIიძ L6იჩმიC) გუნდისთვის 
1949 კანტეიოჯაია ICმი16V0ძIV89), ფორტეპიანოსთეის 

1949-50 სამების დღის მესა (M905§58 ძ6 I28 6ი(6C616), ორგანისთვის 
1949-50 ოთხი რიტმული ეტიუდი (ლსმC6 ნIსძია ძნ L/MMXC), 

ფორტეპიანოსთვის 
1951 წიგნი ორგანისთვის ILIი6 ძ”0#ფსბ6) 
1952 შავი შაშვი წL6M9:16 ი0ILI, ფლეიტის და ფორტეპიანოსთვის 
1952 ტემბრები-ბრძლიობები (IIთხ:§5-0ს:665), ელექტრონული 

მუსიკა 
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