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naSromis zogadi daxasiaTeba 

Temis aqtualoba. cnobilia, rom musikos-Semsruleblis 
mier nawarmoebis scenaze gamotanas xangrZlivi muSaoba 
uZRvis win. es gulisxmobs ara marto nawarmoebis teqnikur 
dauflebas, aramed, imavdroulad, mis sainterpretacio geg-
mis TandaTan gamokveTas Sinaarsis, dramaturgiis, kompozi-
ciisa da musikaluri enis gaazrebis safuZvelze. imisTvis, 
rom Semsruleblis gonebaSi aseTi gegma Camoyalibdes, misa-
Rebia mravali SemoqmedebiTi gadawyvetileba, gamomsaxveli 
saSualebebis SerCevis, maTi organizebis, Sefasebis da a.S. 
TvalsazrisiT. aseTi gadawyvetilebebi Semsrulebelma unda 
miiRos maSinac, rodesac kompozitori did Tavisuflebas 
aniWebs teqstis interpretirebisas da maSinac, rodesac sakom-
pozitoro miTiTebebi zedmiwevniT zusti da amomwuravia.  

imisTvis, rom musikos-Semsrulebelma mxatvruli gadaw-
yvetilebis miReba SeZlos, mas unda garkveuli kriteriumebi 
gaaCndes musikalur SesrulebasTan dakavSirebiT. ikveTeba am 
kriteriumebis gamovlena-aRweris amocana. mis gadasawyvetad 
fsiqologiaSi arsebul monacemebs da zogierT Teorias vey-
rdnobiT. migvaCnia, rom, erTi mxriv, am gziT SesaZlebelia 
im fizikuri da azrobrivi moqmedebebis, operaciebis gaazre-
ba, romelTa saSualebiTac musikos-Semsrulebeli axdens 
nawarmoebis Seswavlasa da realizebas. meore mxriv, es moq-
medebebi xorcieldeba konkretuli musikaluri masalis mi-
marT, romelic garkveuli musikaluri formebis saxiT 
arsebobs. amdenad, iqmneba xsenebuli formebis Taviseburebe-
bis da Tvisebebis, metadre ki maTi gamomsaxveli SesaZleb-
lobebis analizis saWiroeba.  

rogorc cnobilia, musikaluri forma Tavis sxvadasxva 
aspeqtSi detaluradaa gaSuqebuli a.b. marqsis, h. rimanis,  
h. Senkeris, e. prautis, a. Sonbergis, b. asafievis, v. cukerma-
nis, l. mazelis, v. bobrovskis, iu. tiulinis, v. protopopo-
vis, s. skrebkovis, i. riJkinis, v. meduSevskis, p. stoianovis,  
a. milkas, e. nazaikinskis da sxvaTa SromebSi. es aspeqtebi 
moicavs formis funqciebs, mniSvnelobebs, mxareebs, musika-
luri enis Tvisebebs, aseve Janrul da stilistur mimarTe-
bebs da a.S. Cven ki formis musikalur-dramaturgiuli SesaZ-

leblobebis gamovlenaze da maTi saSemsruleblo Tvalsazri-

siT gaazrebaze gavamaxvileT yuradReba. am ukanasknelis mi-
marT aseve didi raodenobis masala arsebobs, magaliTad, 
gamoCenili Semsruleblebis gamonaTqvamebi _ f. listis,  
p. kazalsis, i. hofmanis, a. kortos, k. fleSis, h. neihauzis 
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da sxvaTa, musikologTa Sromebi _ v.fominis, n.korixalovas, 
a. malinkovskaias, o. saxaltuevas, e. nazaikinskis, m. skreb-
kova-filatovas, aseve krebulebi `saSemsruleblo xelovne-
bis sakiTxebi~, `safortepiano Semsruleblobis sakiTxebi~, 
`musikaluri Semsrulebloba~ da a.S. 

winamdebare naSromSi zemoxsenebuli midgoma fsiqolo-
giur monacemebze dayrdnobiT xorcieldeba. es midgoma sa-
Sualebas gvaZlevs, jer erTi, ufro siRrmiseulad da sru-
lad vwvdeT musikaluri formebis gamomsaxvel SesaZleblo-
bebs, meorec, davamyaroT kavSiri musikalur movlenebsa da 
adamianis fsiqikaSi mimdinare procesebs, musikasa da (`fsi-
qologiis SuamavlobiT~) adamianis saqmianobis sxva sfero-
ebs Soris. es monacemebi exeba, erTi mxriv, Semsrulebels, 
meore mxriv ki _ msmenels, misi aRqmis kanonzomierebebs. 
amrigad, winamdebare disertaciaSi erTianadaa ganxiluli 
musikaluri formis, Semsruleblobisa da fsiqologiis 
sakiTxebi.  

aRsaniSnavia, rom mkvlevarebma musikasTan dakavSirebuli 
movlenebis Seswavla eqsperimentuli fsiqofizikis, Semdgom 
ki fsiqologiis gaCenisTanave daiwyes. sawyis etapze mTavari 
yuradReba smeniT SegrZnebebs eTmoboda. aseTi viTareba 
saerTod damaxasiaTebeli iyo eqsperimentuli fsiqologiis 
ganviTarebis adreuli etapisaTvis. kvlevis ZiriTad obieqts 
`aramusikalur~ fsiqologiaSic SegrZnebebi Seadgendnen. 
pirvel mniSvnelovan naSromad musikis fsiqologiisa da 
fiziologiis dargSi iTvleba h. helmholcis wigni `moZRvre-
ba tonTa SegrZnebebis Sesaxeb, rogorc musikis Teoriis 
fiziologiuri safuZveli~ (1863). am wigniT dainteresdnen 
musikosebic _ cnobilia, rom mas yuradRebiT swavlobda 
n.rimski-korsakovi.  

1873 wels gamoCenili germaneli musikologi hugo rimani 
iwyebs Tavis moRvaweobas musikaluri smenisadmi miZRvnili 
disertaciiT. am disertaciaSi is cdilobda musikaluri 
Teoria imdroindeli fiziologiisa da akustikis uaxles 
monacemebze daefuZnebina.  

mniSvnelovania karl Stumpfis moRvaweoba. mis kvlevebSi 
konsonansisa da disonansis Taobaze aqcenti ukve akustikur-
fiziologiuri sferodan fsiqologiur sferoze gadadis, 
Tumca Stumpfi mainc mniSvnelovanwilad helmholcis mier 
dadgenil sazRvrebSi rCeba. aRsaniSnavia aseve g. reveSis,  
v. keleris kvlevebi. aSS-Si intensiuri kvleva-Zieba gaaCaRa 
karl siSorma. isic ZiriTad yuradRebas musikaluri smenis 
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kvlevas uTmobda. aseTi aqcenti smeniT SegrZnebaze ganpiro-
bebuli iyo, erTi mxriv, smeniTi SegrZnebebis kvlevis Seda-
rebiTi siadviliT, meore mxriv ki _ fsiqologiaSi im droi-
saTvis gabatonebuli msoflmxedvelobiT. es msoflmxedve-
loba gulisxmobda atomistur midgomas, romlis Tanaxmadac, 
mTliani movlena meoradia da ufro martivi, elementaruli 
movlenebis TiTqosda jams, asociaciebis kavSirs warmoadgens.  

`geStaltfsiqologiis~ gaCenas mohyva am Tvalsazrisis 
ukugdeba (nawilobriv mainc). `geStaltfsiqologiis~ mixed-
viT, pirveladi swored mTlianis aRqmaa, xolo elementebis 
organizeba _ mTlianis Taviseburebebidan gamomdinareobs. am 
mimdinareobis mTavari warmomadgenlebi iyvnen m. verthaimeri, 
v. keleri, k. kofka. `geStaltfsiqologebs~ Zalze uyvardaT 
magaliTebis moyvana musikis sferodan. ase, melodia igive 
rCeba, miuxedavad imisa, rom elementebi _ bgerebi SeiZleba 
Seicvalos (registris, Strixebis an tembris mxriv). 
`geStaltfsiqologiam~ fsiqologiur azrovnebaSi didi Zvra 
gamoiwvia, TumcaRa, mTlianobaSi `geStaltfsiqologiis~ 
farglebSi musikis fsiqologiuri gaazreba ar moxda (imisda 
miuxedavad, rom v. kelerma Tavisi moRvaweoba musikis 
fsiqologiis dargSi daiwyo). fsiqologiis (kerZod, aRqmis) 
kanonzomierebebze dafuZnebuli musikis, rogorc xelovnebis 
Teoriis Seqmna e. kurtis saxels ukavSirdeba. misi wigni 
`musikaluri fsiqologia~ (1931) am dargis saetapo movlenas 
warmoadgens. e. kurti eyrdnoba rogorc TviTdakvirvebis 
Sedegad miRebul monacemebsa da maT analizs, aseve mra-
valricxovan eqsperimentul gamokvlevas. 

mniSvnelovania a. velekis moRvaweoba. `geStaltfsiqolo-
giis~ poziciebze mdgom am mkvlevaris interesTa sferoSi 
Sedioda rogorc musikaluri aRqmis, aseve musikaluri esTe-
tikis sakiTxebi. 

rusi fsiqologis b. teplovis naSromSi `musikaluri na-
saxebis (способность) fsiqologia~ saubaria rogorc musika-
lur SegrZnebebze, aseve adamianis musikalur monacemebze, 
zogadTeoriul da esTetikur sakiTxebze (e. nazaikinski, `mu-
sikaluri aRqmis fsiqologia~, gv. 13-49). 

kvlevebi warmoebda saqarTveloSic (maT Soris d.uznaZis 
ganwyobis Teoriis safuZvelzec). aq SeiZleba gavixsenoT:  
g.keCxuaSvili (ix. `К проблеме психологии восприятия музыки~, kre-
bulSi `Вопросы музыкознания~, том 3, Москва, 1960, aseve `Музыка и 

фиксированная установка~ krebulSi `Бессознательное~, Tbilisi, 
1978, том 2), v. kakabaZe (ix. `musikis fenomeni~, quTaisi, 1993),  
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n. TavxeliZe (ix. `О восприятии музыкального стиля~, `Мацне~, №4, 

Тбилиси, 1975, aseve `Некоторые вопросы восприятия музыки~. Дис. 

Тбилиси, 1978), l. samsoniZe (ix. `Особенности развития музыкально-

го восприятия~, Tbilisi, 1987), i. gersamia (ix. `К проблеме психоло-

гии творчества певца~, Tbilisi, 1985) T. bakuraZe (ix. `Психологи-

ческая характеристика семантического значения музыки~, Tbilisi, 2006). 
musikaTerapiis dargSi aRsaniSnavia T. gogotiSvilis Sro-

mebi (ix. `musikaTerapiis efeqti yuradRebis deficitisa da 
hiperaqtivobis sindromis mqone bavSvebSi~, d.uznaZis sax. 
fsiqologiis institutis perioduli Jurnali, Tbilisi, 
`macne~, #1, 2005, `musikaTerapiis efeqti smenisa da metyve-
lebis problemebis mqone bavSvebSi~, Tbilisi, d.uznaZis sax. 
fsiqologiis institutis perioduli Jurnali, `macne~, #1, 
2006, `Tanamedrove musikaTerapiis istoriuli wanamZRvrebi _ 
mimoxilva~, d.uznaZis sax. fsiqologiis instituti, krebuli 
`fsiqologia~, Tbilisi, 2007) da sxvebi. 

musikaluri fsiqologiis dargSi kvlevebi, gansakuTre-
biT bolo periodSi, gaaqtiurda. nawilobriv es ukavSirdeba 
axali teqnologiebis gamogonebas, romelTa saSualebiTac 
tvinis muSaobaze dakvirveba gaxda SesaZlebeli. gamravalfe-
rovanda kvlevebis Tematikac _ musikasTan dakavSirebuli 
emociuri procesebi, musikaluri Semoqmedeba, musikis socia-
luri fsiqologia. musikaluri Semsruleblobis sxvadasxva 
aspeqtma aseve miipyro fsiqologTa da musikosTa yuradReba 
(magaliTad, a. cagarellis, g. mantelis, a. viliamonis da 
sxvaTa naSromebi). miuxedavad amisa, musikaluri Semsruleb-
loba, vfiqrobT, mainc araa saTanadod gaazrebuli fsiqo-
logiis TvalsazrisiT.  

amrigad, Cvens naSromSi, rogorc musikaluri formebis 
gamomsaxveli SesaZleblobebi, aseve musikos-Semsruleblis 
saqmianoba ganixileba fsiqologiis safuZvelze. unda aRiniS-
nos, rom miuxedavad imisa, rom sakmao literatura dagrovda 
rogorc musikaluri Semsruleblobis, aseve musikaluri for-
mebis Tvisebebis Sesaxeb, es literatura naklebad efuZneba 
fsiqologiis masalebs.  

yovelive aman gvibiZga Temis arCevisaken _ msmenelis aR-
qmis kanonzomierebebidan gamomdinare, mogvexdina musikalu-
ri formebisa da reprizis principis musikalur-dramaturgi-
uli SesaZleblobebis, aseve saSemsruleblo interpretaciis 
sakiTxebis fsiqologiuri gaazreba sxvadasxva kompozitor-
Ta nawarmoebebze dayrdnobiT; amasTan erTad, k.iungisa da 
j.kelis Teoriebis gamoyenebiT gangvexorcielebina 
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konkretuli cikluri musikaluri nawarmoebis kompleqsuri 
analizi (i.bramsis sonata Celosa da fortepianosTvis, Txz. 
38, mi-minori). 

kvlevis obieqti da sagani. winamdebare disertaciaSi 
kvlevis obieqtad musikaluri nawarmoebi da misi Sesruleba 
gvevlineba, sagnad ki _ musikaluri saxis, musikaluri for-
mis da musikos-Semsruleblis mxatvruli gadawyvetilebebis 
fsiqologiuri aspeqtebi. 

kvlevis mizani da amocanebi. kvlevis mizania musikaluri 
Semsruleblobis procesSi mxatvrul gadawyvetilebaTa 
miRebis kriteriumebis gamovlena da musikaluri formebis, 
reprizis principis gamomsaxvel SesaZleblobaTa fsiqolo-
giur konteqstSi gaazreba, saSemsruleblo interpretaciis 
gaTvaliswinebiT. rogorc aRvniSneT, aseTi midgomis upira-
tesobad migvaCnia, jer erTi, musikaluri formebis ufro 
siRrmiseuli da sruli wvdomis miRweva, meore ki, musika-
lur movlenebsa da adamianis fsiqikaSi mimdinare procesebs, 
musikasa da adamianis saqmianobis sxva sferoebs Soris kav-
Siris ukeTesi gaazrebis perspeqtivis gaCena. 

am miznis misaRwevad Semdegi amocanebis gadawyveta gax-
da saWiro: musikaluri Semsruleblobis zogadi modelis 
Camoyalibeba, kriteriumebis gamovlena, maTi klasificireba, 
daxasiaTeba, musikaluri saxis cnebis fsiqologiuri anali-
zi, mTeli rigi musikaluri formebis mokle daxasiaTeba da 
maTi gamomsaxveli SesaZleblobebis gaazreba (Sesabamisi ma-
galiTebis moxmobiT), msmenelis aRqmis fsiqologiuri kanon-
zomierebebidan gamomdinare, yovelive amis safuZvelze konk-
retuli nawarmoebis (bramsis xsenebuli sonatis) formisa 
da Sinaarsis kompleqsuri analizi. 

kvlevis meTodologia. ramdenadac winamdebare musikolo-
giuri kvleva fsiqologiis mniSvnelovan komponents Seicavs, 
is efuZneba, erTi mxriv, musikalur-Teoriul, istoriul da 
saSemsruleblo, meore mxriv ki _ fsiqologiuri analizis 
meTodologiebs. amdenad, kvleva efuZneba kompleqsur, mra-
valmxriv midgomas. 

kvlevis mecnieruli siaxle da ZiriTadi Sedegebi:  

1. erToblivadaa ganxiluli musikaluri nawarmoebis _ misi 
formis (maT Soris `didi polifoniuri formis~), repri-
zis principis, musikaluri Semsruleblobis da fsiqolo-
giis sakiTxebi. 
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2. wina planzea wamoweuli musikalur-saSemsruleblo gadaw-
yvetilebebis miRebis problema, romelic ganxilulia 
musikologiisa da fsiqologiis mijnaze. 

3. musikaluri Semsruleblobis movlenebi gaazrebulia iun-
gianuri fsiqologiis poziciebidan. 

4. ganixileba musikalur-saSemsruleblo analizis meTodo-
logia, dafuZnebuli jorj kelis Teoriis ZiriTad cneba-
ze _ pirovnul konstruqtze (pirovnul konstruqtSi moi-
azreba diqotomiuri, orpolusiani fsiqikuri struqtura, 
romlis saSualebiTac adamiani axdens samyarosa da Tavi-
si aqtualuri yofierebis gaazrebas, organizebas da moma-
vali movlenebis prognozirebas). 

5. moZiebuli da ganzogadebulia musikos-Semsruleblis 
sakoncerto Relvis Sesaxeb informacia da misi daZlevis 
fsiqologiuri meTodebi.  

6. musikaluri formebis gamomsaxveli SesaZleblobebi gaaz-
rebulia fsiqologiur WrilSi beThovenis, glinkas, ver-
dis, vagneris, Sopenis, Caikovskis, musorgskis, rimski-kor-
sakovis, raxmaninovis, prokofievis, SostakoviCis, falia-
Svilis nawarmoebebis magaliTze. 

7. bramsis sonatis Celosa da fortepianosaTvis, Txz. 38, mi-
minori kompleqsuri analizis magaliTze Camoyalibebu-
lia xsenebuli musikalur-saSemsruleblo midgoma da 
rekomendaciebi. 
disertaciis aprobacia. disertaciis aprobacia ganxorci-

elda musikis Teoriis mimarTulebis profesorTa gafarTo-
ebul sxdomaze, musikis istoriisa da saSemsruleblo 
mimarTulebebis profesorTa monawileobiT, 2011 wlis 28 
aprils. disertacia rekomendebul iqna dasacavad. 

disertaciis praqtikuli mniSvneloba. naSromis masalebi 
da ZiriTadi daskvnebi SeiZleba gamoyenebul iqnes saswavlo 
procesSi: musikalur-saSemsruleblo specialobebis swavle-
bisas, musikaluri formis, saSemsruleblo xelovnebis isto-
riisa da Teoriis, aseve musikis fsiqologiis saleqcio 
kursSi. 

disertaciis masalebi asaxulia sam statiaSi. 
naSromis moculoba da struqtura. disertaciis teqsti 

moicavs 282 gverds. is Sedgeba Sesavalis, sami Tavis, daskv-
nebis, gamoyenebuli literaturis nusxisa da danarTisgan. 
gamoyenebuli literaturis nusxa (qarTul, inglisur, germa-
nul da rusul enebze) Seicavs 128 dasaxelebas. 
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naSromis Sinaarsi 

disertaciis SesavalSi motivirebulia sadisertacio 
Temis aqtualoba da naSromis Temis arCeva, gansazRvrulia 
kvlevis obieqti da sagani, mizani da amocanebi. aRiniSneba 
disertaciis mecnieruli da praqtikul-interpretaciuli 
siaxle, moyvanilia naSromis struqtura. 

Tavi I. musikaluri Semsruleblobis fsiqologiuri aspeq-

tebi. I TavSi warmodgenilia musikaluri Semsruleblobis 
zogadi modeli (I.1.). cnobilia, rom modeli esaa realobis 
raime segmentis gamartivebuli da TvalsaCino gamosaxuleba, 
Sesabamis sakiTxze naTeli warmodgenis Seqmnis mizniT. diser-
taciaSi realobis aseT segmantad musikos-Semsruleblis qce-
vaa miCneuli. ukanaskneli moicavs musikaluri interpretaciis 
dagegmvas, nawarmoebis ama Tu im aspeqtis teqnikur damuSave-
bas, scenaze gasvlisas sakuTari emociuri mdgomareobis mar-
Tvas, sakoncerto gamosvlas da mis Sefasebas. yvela es pro-
cesi dakavSirebulia musikos-Semsruleblis mier sxvadasxva 
mxatvruli gadawyvetilebis miRebasTan da am gadawyvetilebe-
bis Sedegebis SefasebasTan. modeli efuZneba rig fsiqologi-
ur Teoriebsa da midgomebs. esenia: modeli SOAR-i (iSifreba 
rogorc STATE-OPERATORS-AND-RESULT _ mdgomareoba-operato-
rebi-da-Sedegi), kurt levinis fsiqologiuri velis Teoria, 
jorj mileris, karl pribramis da iujin galanteris modeli 
TOTE (TEST-OPERATE-TEST-EXIT _ testi-operacia-testi-gasvla) da 
jorj kelis pirovnul konstruqtTa Teoria.  

warmodgenili modeli sqematuradaa gamosaxuli moyvanil 
naxatze: 
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zogadi modeli. ricxvebiT aRniSnulia modelis komponentebi:  
1 _ konteqsti, fsiqologiuri veli, problemuri sivrce; 2 _ pirov-
neba, rogorc individualuri organizmi; 3 _ sawyisi mdgomareoba 
moqmedebis win; 4 _ am mdgomareobis Sefaseba, `testireba~ musikos-
Semsruleblis mier; 5 _ Seusatyvisoba musikos-Semsruleblis aqtu-
alur da sasurvel mdgomareobebs Soris; 6 _ gaurkvevloba, musi-
kos-Semsrulebels ar SeuZlia gansazRvros, ramdenad Seesatyviseba 
misi aqtualuri mdgomareoba mis sasurvel mdgomareobas; 7 _ musi-
kos-Semsruleblis garkveuli moqmedeba, operacia _ Seusatyvisobis 
Tu gaurkvevlobis aRmosafxvrelad; 8 _ musikos-Semsruleblis 
mxridan moqmedeba-operaciis Sefasebis stadiaze dabruneba; 9 _ Se-
satyvisoba musikos-Semsruleblis aqtualursa da sasurvel mdgo-
mareobebs Soris; 10 _ musikos-Semsruleblis mxridan Semdeg etapze 
gadasvla; 11 _ musikos-Semsrulebelze moqmedi sxvadasxva fsiqo-
logiuri da arafsiqologiuri faqtorebi _ rogorc pirovnuli, 
aseve arapirovnuli. 

 
disertaciis Semdgom nawilebSi am modelis calkeuli 

aspeqtebi pirdapir an iribad ufro detaluradaa gaSlili 
da gaazrebuli. 

I.2. ramdenadac musikos-Semsruleblis yoveli moqmedeba 
dakavSirebulia gadawyvetilebebis miRebasa da maTi Sedege-
bis SefasebasTan, ismis sakiTxi am Sefasebebis kriteriumebis 
Sesaxeb. amgvari kriteriumebis warmodgena-gaazrebis formad 
miCneulia jorj kelis Teoriis ZiriTadi cneba _ pirovnu-
li konstruqti. am cnebis ganxilvas eZRvneba monakveTi I.2.  

rogorc ukve aRiniSna, pirovnul konstruqtSi moiazreba 
diqotomiuri, orpolusiani fsiqikuri struqtura, romlis 
saSualebiTac adamiani axdens samyarosa da Tavisi yofiere-
bis gaazrebas, organizebas da momavali movlenebis progno-
zirebas. subieqti aRqmul movlenebSi amCnevs msgavsebebsa da 
gansxvavebebs. erTi rigis movlenebSi, msgavseba-gansxvavebe-
bis safuZvelze, individi ayalibebs kidec konstruqtebs 
(keli, 1955: 50).  

konstruqtebis Camoyalibeba efuZneba msgavseba-gansxvave-
bis aRqmas, amdenad, SeiZleba iTqvas, rom es konstruqti 
(`msgavseba/igiveoba _ gansxvaveba~) centraluria ara marto 
musikaluri xelovnebisaTvis (b. asafievi, a. Sonbergi), ara-
med pirovnul konstruqtTa TeoriisaTvisac. gamomdinare 
aqedan, yoveli musikaluri gamomsaxveli saSualebis warmod-
gena SeiZleba an calke diqotomiebis, an diqotomiebis gar-
kveuli kompleqsebis saxiT. gavixsenoT, rom gamomsaxvel 
saSualebebs ganekuTvnebian: intonacia, faqtura, kiloharmo-
nia, metri, ritmi, tempi, registri, tembri, artikulacia, 
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dinamika. TiToeuli aseTi saSualeba SeiZleba gamoixatos 
diqotomiurad _ antonimuri zedsarTavi saxelebis saSuale-
biT. magaliTad, kiloharmoniis mimarT gvaqvs terminebi 
`myari-meryevi safexurebi~, metris mimarT _ `Zlieri da 
susti dro~, aseve terminebi: `maRali da dabali registri~, 
`naTeli da muqi tembri~.  

isic aRsaniSnavia, rom erTi gamomsaxveli saSualeba 
mraval konstruqts moicavs _ sxvadasxva musikoss sxvada-
sxva aseTi konstruqti SeiZleba gaaCndes. musikos-Semsrule-
belma nawarmoebis gaanalizebisas SeiZleba mravali msgavsi 
konstruqti gamoavlinos. xazgasasmelia, rom TiToeuli 

konstruqtis saSualebiT SeiZleba ara marto is monakveTi 

iyos gaazrebuli, romelSic konstruqti gamoikveTa, aramed 

mTeli nawarmoebi. Sedegad, iqmneba nawarmoebSi mocemuli 
konstruqtis gamovlenis sxvadasxva gradaciebis dadgenis 
SesaZlebloba, rac Semdgom sainterpretacio gadawyvetile-
bebis miRebis safuZveli xdeba. aseve, SesaZlebelia, erT 
nawarmoebSi gamovlenili konstruqtebis sxva nawarmoebebis 
mimarT gamoyeneba.  

momdevno monakveTebSi masalis ganxilva da gaazreba 
metad Tu naklebad efuZneba musikalur konstruqtebs. 

I.3. am monakveTSi moyvanilia musikaluri konstruqtebis 
klasifikacia. gamokveTilia musikaluri movlenebis oTxi 
jgufi, Sesabamisad, saqme gvaqvs musikaluri konstruqtebis 
oTx jgufTan.  

I jgufSi gavaerTianeT yvela is movlena, romelic dakav-
Sirebulia bgeris warmoqmnasTan, fizikur JReradobasTan da 
aseve Sesabamisi motoruli moqmedebebi, anu sxvadasxva moZ-
raobebi, TiToeul sakravze, misi bunebidan gamomdinare.  

II jgufSi movaTavseT yovelive, rac dakavSirebulia 
emociur da energetikul sferosTan. mxedvelobaSi gvaqvs 
iseTi movlenebi, rogoricaa musikos-Semsruleblis tonusi, 
(moZraobebis) Zalisxmeva, nawarmoebis Sesrulebisas emociu-
ri sferos CarTuloba.  

III jgufSi moviazrebT im sakiTxebs, romlebic ukavSir-
deba musikis organizebas (mxedvelobaSi gvaqvs iseTi cnebe-
bi, rogorebicaa dramaturgia, forma, intonireba, figura/ 
fonis sakiTxebi da a.S.).  

IV jgufi im sakiTxebs moicavs, romlebic, Cveni azriT, 
musikas Rirebulebas aniWeben. saubaria musikaluri esTeti-
kisa da, zogadad, musikis filosofiasTan dakavSirebul 
problematikaze. 
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TiToeuli wina jgufis movlenebi Semdgomi jgufis erT-
gvar safuZvels warmoadgens. ase, JReradobis gareSe azri 
ara aqvs saubars emociur energetikaze, es ukanaskneli uz-
runvelyofs musikaluri formis Seqmnas, xolo samive erTad 
_ RirebulebiTi aspeqtebis realizebis winapirobas warmo-
adgens. marTalia, musikaluri nawarmoebis Sesrulebisas 
procesebi oTxive jgufSi erTdroulad mimdinareobs da 
erT mTlianobad gvevlineba, magram TvalsaCinoebisaTvis Cven 
maT Tanmimdevrulad gaviazrebT.  

I.4. IV jgufis konstruqtis saSualebiT ganixileba musi-
kaluri Semsruleblobis kavSiri zogad kulturul-fsiqo-
logiur konteqstTan. kerZod, faqtebs sami gamoCenili Sems-
ruleblis (nikolo paganini, ferenc listi da iozef ioaxi-
mi) biografiebidan da musikaluri Semsruleblobis XIX sau-
kunis istoriis zogierT epizods karl iungis fsiqologi-
uri Teoriis WrilSi viazrebT. mizani _ musikaluri Semsru-
leblobis procesSi arqetipuli Sinaarsis gamovlenaa. arqe-
tipi, iungis Teoriis Tanaxmad, esaa adamianis fsiqikaSi im-
TaviTve mocemuli, Tandayolili paternebi (kanonzomierebe-
bi, wvdomis formebi), romlebic adamians memkvidreobiT ga-
daecema. arqetipebis saSualebiT musikaluri Semsruleblo-
bis gaazrebis Sedegad vayalibebT konstruqts, romlis po-
lusebi gmiris arqetipis sxvadasxva aspeqtebia _ kerZod, 
erTi polusia `kulturis gmiri~ (miTologiuri personaJi, 
romelic ama Tu im faseulobas heroikuli gziT, siZnelee-
bis gadalaxviTa da urCxulebis damarcxebiT moipovebs), 
xolo meore _ `triqsteri~ (es personaJi faseulobebis mo-
povebasa da mowinaaRmdegeebis damarcxebas eSmakobiT, moxer-
xebiTa da motyuebiT axdens). am konstruqtis saSualebiT 
SesaZlebeli xdeba gaviazroT rogorc calkeuli nawarmo-
ebebi, aseve sxvadasxva saSemsruleblo stili da mimarTule-
ba. am konstruqts viyenebT bramsis sonatis analizisas, III 
TavSi. 

I.5. Semdgom ganvixilavT musikos-Semsruleblis winasa-
koncerto Relvas da masTan gamklavebis saSualebebs. Rel-
vaSi gamoyofen sam aspeqts _ `fiziologiurs~ (sxvadasxva 
simptomi: xelebis kankali, oflianoba da a.S.), `fsiqologi-
urs~ (emociurs da azrovnebiTs) da `qceviTs~ (igulisxmeba 
Secdomebi scenaze). Sesabamisad, RelvasTan gamklavebis sa-
Sualebebic am sami aspeqtis mixedviT aris dajgufebuli. 
saSualebebSi, Tavis mxriv ganasxvaveben `grZelvadian~ (rome-
lTa moqmedebac sistematur varjiSzea damokidebuli) da 
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`moklevadian~ (romlebic uSualod koncertiswina situaci-
azea gaTvlili) saSualebebs. yvelaze ukeTesi Sedegi maSin 
miiRweva, rodesac musikos-Semsrulebeli saSualebaTa mTel 
kompleqss iyenebs. gansakuTrebiT mZime SemTxvevebSi saWiroa 
Relvis gamomwvevi situaciebis gamovlena, maTi daxarisxeba 
simwvavis mixedviT (erTgvar skalaze dalageba _ 0-dan 100-
mde, sadac 0-10 minimalur Relvas Seesabameba, xolo 90-100 _ 
maqsimalurs). Semdeg ki, Zalisxmevis da muSaobis koncentra-
cia jer mcire intensivobis Relvis gamomwvev situaciebze 
unda moxdes, mere ki, TandaTan, ganxorcieldes ufro `Znel~ 
situaciebze gadasvla.  

Relvis problema imdenad mniSvnelovania, rom misi gaT-
valiswineba musikaluri Semsruleblobis dagegmvasa da rea-
lizebaSi erT-erT mTavar faqtorad gvevlineba. 

II Tavi. `musikaluri formebis dramaturgiuli SesaZleb-

lobebis fsiqologiuri aspeqtebi~. mocemul TavSi ganxilu-
lia iseTi sakiTxebi, rogoricaa reprizis principi (II.1.), 
musikaluri saxe da Tema (II.2.), periodi (II.3.), martivi ornawi-
liani forma (II.4.), martivi samnawiliani forma (II.5), rTuli 
samnawiliani forma (II.6.), rTuli ornawiliani forma (II.7.), 
koncentruli principebiT agebuli formebi (II.8.), rondos 
forma (II.9.), variaciuli forma (II.10.), sonaturi forma (II.11), 
cikluri forma (II.12.), `didi polifoniuri forma~ (II.13.).  

II.1. cnobilia, rom gameorebis principi erT-erTi Zireu-
li principia musikalur xelovnebaSi. musika efuZneba, erTi 
mxriv, kontrasts, axali masalis Semosvlas, meore mxriv ki, 
gameorebas – Zveli masalis ama Tu im saxiT dabrunebas. Tu 
adgili eqneba mxolod axali masalis Semosvlas – masala 
Sinagan kavSirs dakargavs da uformo gaxdeba, Tu mxolod 
gameorebas eqneba adgili – monotonuroba daisadgurebs. 
orive SemTxvevaSi musika usicocxlo xdeba. gameoreba SesaZ-
lebelia sxvadasxva saxiT mogvevlinos. man SeiZleba mniSvne-
lovani roli iTamaSos: sintaqsur doneze (motivebi, fraze-
bi) ganawevrebulobis miRwevaSi. gameorebis Sedegad iqmneba 
cezura. gvesmis ra gameorebuli monakveTis dasawyisi, vas-
kvniT, rom wina monakveTi dasrulebulia. amave dros, 
calkeuli bgerebis (fonikuri done) da periodis (kompozi-
ciuri done) gameoreba gvibiZgebs, rom isini erTian 
obieqtad, anu mTlianobad aRviqvaT.  

zog SemTxvevaSi mTeli monakveTis nacvlad mxolod misi 
nawilis Cveneba xdeba. es nawili im zomisa da mniSvnelobis 
unda iyos, rom msmenelis mier moxdes misi cnoba. am Sem-
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TxvevaSi nawili mTelis erTgvar `warmomadgenlad~ 
gvevlineba, rasac xSirad aqvs adgili damuSavebis xasiaTis 
mqone monakveTebSi. saxecvlili reprizis Seqmnisas, kompo-
zitori am saSualebasac (nawili rogorc mTelis `warmomad-
geneli“) SeiZleba daeyrdnos.  

igive iTqmis Semsrulebelzec. Tuki man nawarmoebis 
romelime monakveTSi gansakuTrebuli saSemsruleblo xer-
xiT isargebla, sxva adgilas igive xerxis gamoyenebam SeiZ-
leba reprizulobis tendencia warmoSvas.  

repriza gameorebis kerZo SemTxvevas warmoadgens. repri-
zis tipebia: zustad gameorebuli da variaciulad an damu-
SavebiTi xasiaTis cvlilebebiT gameorebuli. SeiZleba mox-
des masStabebis gazrdiT, an SekveciT. ganixilaven saxeSec-
vlili reprizis Semdeg gamomsaxvelobiT-dramaturgiul miz-
nebs: eqspoziciuri nawilis musikaluri saxis gadaxaliseba, 
sawyisi musikaluri saxis xarisxobrivi transformireba, eqs-
poziciuri nawilis dedinamizacia, reprizis gadaqceva mTe-
li formis kulminaciad, eqspoziciuri da Sua nawilis ele-
mentebis Serwyma _ sinTezuri repriza.  

zogadad, reprizis funqciebia: daboloeba, Sinaarsis 
amowurva, simetriis Seqmna (riTac formis konstruqcia myar-
deba), sawyisi musikaluri saxis ganmtkiceba, misTvis mTavari 
saxis mniSvnelobis miniWeba, sawyisi Temis gamdidreba, 
repriza-koda.  

reprizaSi momxdari cvlilebebi gamowveulia, rogorc 
wesi, Sua nawilis zegavleniT, an cvlilebebi ganpirobebu-
lia eqspoziciis musikaluri saxis Sida gauwonasworeblo-
biT, faruli daZabulobiT, romelic ixsneba, vlindeba (Sua-
gulis gverdis avliT) reprizaSi. zog SemTxvevaSi cvlile-
bebi reprizaSi gamowveulia dasrulebis funqciis saerTo 
tendenciebiT _ eqspoziciaSi mocemuli modulaciis uaryofa 
reprizaSi, harmoniuli simyaris miRweva, faqturis gajereba, 
tempis Seneleba (aruTinovi-jinWaraZe, 2004: 73-74).  

repriza yovelTvis ufro mdidaria, vidre eqspoziciuri 
nawili. is meti mniSvnelobis matarebelia, vidre ubralod 
eqspoziciuri nawilis gameoreba, maSinac ki, Tu es gameoreba 
zustia. reprizis musika JRers Sua nawilis Semdeg, misi gaT-
valiswinebiT. is aRiqmeba am nawilis mexsierebaSi arsebul 
kvalTan erTad, misi zegavlenis pirobebSi. amdenad, repri-
zuli masala yovelTvis Sejamebas Seicavs.  

reprizaSi ori momentis Tanaarseboba aRiniSneba: erTi 
mxriv, eqspoziciuri nawilis ganaxleba, rac misi gameorebiT 
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miiRweva, meore mxriv ki, Sua nawilTan, uSualod wina masa-
lasTan garkveuli mimarTebis damyareba. Sedegad, Sua nawi-
lis zegavleniT SeiZleba Seicvalos am eqspoziciuri masa-
lis emociuri Sinaarsis aRqma. es cvlileba ki Sua da rep-
rizuli nawilebis urTierTqmedebiTaa ganpirobebuli. mniSv-
neloba aqvs ara marto imas, repriza Secvlilia, Tu ara (da 
ramdenadaa is Secvlili), aramed imasac, Tu ras hqonda ad-
gili eqspoziciur nawilsa da reprizas Soris (anu Sua 
nawilSi) – masalis variaciul gameorebas, damuSavebiT gan-
viTarebas, Tavisufal gaSlas, Tu kontrasts.  

Semsruleblis winaSe aq garkveuli SesaZleblobebi 
iSleba: zusti reprizis SemTxvevaSi, eqspoziciuri an/da Sua 
nawili mainc axdens gavlenas reprizaze, oRond am gavlenis 
wyaro ara sakompozitoro teqstia, aramed msmenelis aRqmis 
Taviseburebebi – reprizis masalas msmeneli meored (`ara-
pirvelad~) ismens. ukve es faqti moqmedebs mis aRqmaze – 
yuradReba sxva momentebsac afiqsirebs da, amasTan erTad, 
eqspoziciis aRqmisagan gansxvavebiT, aq erTvebian mexsiere-
bis procesebi – kerZod, mexsierebis forma – cnoba. meorec, 
repriza JRers Sua monakveTis Semdeg, garkveulwilad, am 
Sua monakveTis fonze, rac Tavis daRs asvams reprizis 
aRqmas (asimilacia, kontrasti – amaze qvemoT). 

ramdenadac Semsrulebeli msmenelicaa, zemoTqmuli mas-
zec vrceldeba. Sedegad, Semsrulebels uCndeba SesaZleb-
loba saSemsruleblo saSualebebis gamoyenebiT garkveuli 
manipulirebisa: an xazi gausvas da warmoaCinos cvlilebebi, 
anda maTi nivelireba moaxdinos. reprizis movlenis Sesaxeb 
friad sayuradReboa e. nazaikinskis Tvalsazrisi: ramdeni 
„orobiTi sistemac“ SeiZleba gamovavlinoT musikaSi, mis 
calkeul gamomsaxvelobiT saSualebebSi (magaliTad, myari – 
meryevi, erTxmiani _ mravalxmiani, stakato _ legato, xemiani 
_ Casaberi, tuti – solo, forte _ piano da sxva), imdeni 
reprizulobis tendenciis ganxorcielebis SesaZlebloba 
iqmneba... reprizuloba aseve damokidebulia sistemis Tavi-
suflebis xarisxze. rac ufro xistia sistema, rac ufro 
naklebia masSi SesaZlo mdgomareobebis raodenoba, miT 
metia albaToba, rom sistema daubrundeba erT-erT wina 
mdgomareobas (nazaikinski, 1982: 251-253). 

sxvadasxva musikalur formebTan mimarTebaSi, reprizis 
sakiTxTan araerTxel gvaqvs Sexeba musikaluri formebis 
ganxilvisas. maTi ZiriTadi gamomsaxveli SesaZleblobebi 
gaazrebulia sxvadasva fsiqologiuri Teoriebis monacemebis 
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WrilSi. rogorc aRvniSneT, amgvari midgomis upiratesoba, 
Cveni azriT, musikaluri formebis gamomsaxvelobis ufro 
siRrmiseuli da sruli wvdomis, aseve musikalur movlenebs, 
adamianis saqmianobis sxva sferoebsa da fsiqikaSi mimdinare 
procesebs Soris ufro gamokveTili kavSiris damyarebis 
SesaZleblobaSi mdgomareobs. 

II.2. musikalur formaSi Sinaarsi rom iyos aRbeWdili, 
is unda Camoyalibdes konkretul musikalur saxed, an saxe-
ebad. musikaluri saxe, warmoadgens ra esTetikur katego-
rias, ama Tu im musikalur formaSi povebs Tavis reali-
zebas. bunebrivia, rom sxvadasxva musikalur formas musika-
luri saxeebis eqsponirebis da ganviTarebis sxvadasxva 
SesaZleblobebi gaaCnia. 

`musikaluri saxis~ fsiqologiuri bunebis gaazrebisas 
ramdenime momentia aRsaniSnavi:  

1. musika intonirebuli, bgeriTi xelovnebaa. amdenad, 
aucilebelia aRqmis kanonzomierebebis gaTvaliswineba.  

2. musika droiTi xelovnebaa. aqedan gamomdinare, musika-
lur saxeebze saubrisas gverds ver avuvliT adamianis mier 
drois aRqmis procesebs; aseve mniSvnelovania mexsierebasTan 
dakavSirebuli procesebi. 

3. musikalur SinaarsSi aseve igulisxmeba sxvadasva mov-
lenebis emociuri aRbeWdva. Sesabamisad, mniSvnelobas iZens 
musikisa da emociebis kavSiris gaazreba. 

4. musikaluri saxe aucileblad warmoadgens konteqstis 
nawils da misi ganxilva am konteqstidan mowyvetiT SeuZle-
belia. daismis sakiTxi: fsiqologiurad ras warmoadgens es 
konteqsti?  

musikaluri saxe yovelTvis urTierTkavSirSia iseT fun-
damentur kategoriasTan, rogoricaa musikaluri Tema. maT 
Soris Semdegi Tanafardobaa: cneba musikaluri Tema erT-
droulad gamomsaxvel da teqnikur mxareebs moicavs, xolo 
cneba `musikaluri saxe~ _ esTetikuri kategoriaa. am cnebebs 
Soris aseTi damokidebulebaa: zog SemTxvevaSi erTi Temis 
ganviTareba iZleva sxvadasxva saxeebs da piriqiT, ramdenime 
Temis Tanmimdevroba integrirdeba erTi musikaluri saxiT. 

Cveulebriv, Temis cneba gaigeba, rogorc dasrulebuli 
musikaluri azri, romelic xasiaTdeba intonaciur-ritmuli 
individualobiT, struqturuli gaformebiT da lakonizmiT. 
fsiqologiuri kuTxiT, SeiZleba iTqvas, rom TemaSi `geS-
talturi~ Tvisebebis mqone struqtura vlindeba. 

rogorc cnobilia, Tematuri ganviTarebis principebia:  
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1. zusti gameoreba _ fsiqologiurad, am dros Temis 
damaxsovreba, ganmtkiceba xdeba msmenelis gonebaSi. is iqce-
va lokaluri konteqstis maorganizebel faqtorad (ukeT 
damaxsovrebis gamo). 

2. varirebuli gameoreba _ aq damaxsovreba-ganmtkiceba 
exeba Temis arsebiT mxareebs; iqmneba tendencia maTi abstra-
girebisa konkretuli musikaluri qsovilisagan. erTgvari 
analogia SeiZleba davinaxoT imasTan, Tu rogor aRwers 
zogierTi fsiqologi cnebebis warmoqmnas _ analizis gziT, 
xdeba konkretuli Sinaarsebisgan atributebis abstragireba, 
Semdeg am atributebis sinTezi axal mTlianobad, romelic 
warmoadgens kidec cnebas (uznaZe, 1940: 390-392). 

3. damuSavebiTi principi _ aq reprezentatiulobis prin-
cipi Tan erwymis kontrastis efeqtebs. 

4. Tavisufali gaSlis principi eyrdnoba asimilaciis 
princips _ yoveli Semdgomi monakveTi TiTqosda winasgan mci-
red gansxvavdeba, cvlilebebis `dagroveba~ xdeba TandaTan. 

5. warmoebuli kontrastis principi _ asimilaciis efeq-
tis fonze warmoiqmneba erTdroulad kontrastis efeqti, 
anu zedapirze kontrastia, magram, is Tavis TavSi garkveul-
wilad msgavsebasac Seicavs.  

6. dapirispirebuli kontrasti _ aq kontrastis principi 
ufro `sufTa saxiTaa~ warmodgenili.  

rac Seexeba SidaTematur ganviTarebas, musikalur Tema-
Si vlindeba ori tipis SidaTematuri ganviTareba: I _ perio-
dulobis ideaze da II _ gamWoli ganviTarebis ideaze dafuZ-
nebuli. fsiqologiuri TvalsazrisiT, Tuki I SemTxvevaSi 
xdeboda msmenelis fsiqikaSi mocemuli ideis ganmtkiceba-
CabeWdva, II SemTxvevaSi Tematuri birTvi ara marto ganmt-
kicdeba, aramed Semdgom gaivlis ganviTarebis, ganaxlebis 
intensiur fazas (kontrastuli elementis SemoyvaniTac ki). 
amis Semdeg intensiuri ganviTarebis es idea moiTxovs sagan-
gebo damasrulebel fazas.  

musikaluri formebis ZiriTadi gamomsaxveli SesaZleb-
lobebi ganixileba fsiqologiis monacemebis WrilSi. 

II.3. periodis forma, rogorc cnobilia, erT-erTi mcire 
dasrulebuli musikaluri formaa, romelic aigeba erTi 
Temis Cvenebaze (an Cvenebaze da mis ganviTarebaze). es forma 
saSualebas aZlevs kompozitors, musikaluri saxe (saxeebi) 
`geStaltad~ (`geStaltebad~) Camoayalibos da gamokveTos. 
periodis, rogorc damoukidebeli musikaluri nawarmoebis 
gamomsaxveli SesaZleblobebis fsiqologiuri wanamZRvrebis 
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gamovlena mocemulia Sopenis preludiis si-minori magaliT-
ze, xolo periodis funqciis mqone `didi winadadebis~, 
rogorc ufro msxvili formis Semadgeneli nawilisa _ vag-
neris operis `tristani da izolda~ Sesavalis dasawyisis 
magaliTze. 

II.4. martiv ornawilian formas ori ZiriTadi gamomsaxve-
li SesaZlebloba gaaCnia. pirvel SemTxvevaSi, gansxvavebiT 
periodisgan, warmodgenilia musikaluri saxis eqsponireba 
da misi ganviTareba, meore SemTxvevaSi ki ori musikaluri 
saxis dapirispireba.  

fsiqologiuri kuTxiT, ramdenadac musikaluri ganviTa-
reba ganicdeba rogorc moZravi, aramyari elementi, ganmavi-
Tarebeli meore nawilis Sinaarsi SeiZleba gavigoT, ro-
gorc sawyisi musikaluri saxidan distancireba, misi `war-
sulSi datoveba~ (warsuli Seesabameba I nawils). glinkas 
romansis `me maxsovs mSvenieri wami~-is (`Я помню чудное 

мгновенье~) pirvel kupletSi formis amgvar wakiTxvas `mxars 
uWers~ teqsti _ I strofSi saubaria mogonebaze (`Я помню 

чудное мгновенье~), xolo II strofSi (Sesabamisad, II nawilSi) _ 
mogonebasTan dakavSirebul emociur gancdebze (`В томленье 

грусти безнадежной~). Tu mogoneba warsulis suraTebis reproduq-
ciaa, emociuri gancda awmyos ekuTvnis. aqedan gamomdinare, 
gamoyenebuli musikaluri forma natifad `kiTxulobs~ teqs-
tis Sinaarss. 

SesaZlebelia, rom meore nawili warmoadgendes ara gan-
viTarebas, aramed gagrZelebas. aq TviT Temaa ornawiliani. 
misi meore nawili pirvelis eqsponirebis organuli gagrZe-
lebaa. aseT SemTxvevaSi (romlis ilustracias warmoadgens 
raxmaninovis #2 safortepiano koncertis I nawilis mTavari 
partia) I nawilSi Temis musikaluri Sinaarsi ar amoiwureba, 
Sedegad iqmneba dausruleblobis erTgvari gancda, romelic 
moiTxovs azris, musikaluri saxis gadmocemis bolomde mi-
yvanas. formis wonasworobis erT-erTi mizezi SeiZleba 
mdgomareobdes `zeigarnikis efeqtad~ wodebul cnobil fsi-
qologiur faqtSi _ daumTavrebeli, dausrulebeli moqme-
deba ukeT amaxsovrdeba adamians, vidre dasrulebuli da 
damTavrebuli (Sifmani, 2003: 780). 

martivi ornawiliani formis meore saxeoba kontrastu-
li tipisaa. is agebulia or gansxvavebul Temaze da mTlia-
nobaSi gansxvavebuli musikaluri saxeebis dapirispirebis 
ideis realizebas warmoadgens. amgvari forma SeiZleba fsi-
qologiurad `wavikiTxoT~, rogorc ori urTierTganpiro-
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bebuli konfliqturi sawyisis dinamiuri wonasworobis Cve-
neba. isini SeiZleba sxvadasxva Janrul sferos miekuTvne-
bodnen (grigis `solveigis simRera~ siuitidan `per-giunti~ 
_ mwuxare I Temas upirispirdeba Janrul-sacekvao, minamReris 
tipis II Tema), anda sxvadasxva ideebis gansaxierebas warmo-
adgendnen (verdis operaSi `traviata~, saorkestro Sesaval-
Si, dapirispirebulia siyvarulis, anu sicocxlis, da viole-
tas sikvdilis musikaluri saxeebi). mexsierebis kanonebidan 
gamomdinare, rigSi pirveli da ukanaskneli elementi yvela-
ze ukeT aRibeWdeba adamianis gonebaSi. ramdenadac aq sul 
ori aseTi elementia (ori nawili), amdenad TiToeul maT-
gans sakmarisi `Zala~ gaaCnia. saxezea ori Zalis aqtualu-
rad mimdinare dapirispireba; mocemuli formis idea swored 
amgvari dapirispirebis CvenebaSia. 

II.5. martivi samnawiliani formis ZiriTadi gamomsaxveli 
SesaZleblobebi dakavSirebulia ori musikaluri saxis Tana-
fardobis CvenebasTan, romelTagan pirveli maTgani imkvid-
rebs wamyvan rols (mxedvelobaSi gvaqvs reprizuli samnawi-
liani forma). amdenad, am formaSi vlindeba musikalur 
saxeebs, ideebs Soris funqciurad araTanasworuflebiani, 
ierarqiuli damokidebulebis Cvenebis SesaZlebloba. es 
SesaZlebloba reprizis principis gamoyenebis Sedegia _ saw-
yisi musikaluri saxis reprizuli gameoreba aniWebs mas wam-
yvan mniSvnelobas.  

am araTanasworuflebianobis fsiqologiuri safuZveli 
mexsierebis kanonzomierebebSi unda veZioT, kerZod, adamians 
ukeT amaxsovrdeba a) gameorebuli masala da b) Tanmimdevro-
baSi pirveli da ukanaskneli elementi. reprizulobis mov-
lenidan gamomdinare, martiv samanwilian formaSi pirvel da 
ukanasknel elementad sawyisi musikaluri saxe gvevlineba.  

gamoiyofa am formis ori nairsaxeoba: ganviTarebadi da 
kontrastuli Sua nawilebiT. SesaZleblad migvaCnia amgvari 
fsiqologiuri interpretacia: ganmaviTarebeli Sua nawilis 
SemTxvevaSi, sawyisi musikaluri saxis eqsponirebas (I nawi-
li) mosdevs misgan daSoreba (II nawili), Semdgomi dabrune-
biT (III nawili, repriza). aseTi paterni saxeSecvlili dab-
runebiT ganxilulia p.Caikovskis romansSi `ase male daviw-
yeba~ (`Забыть так скоро~, Txz. 6). kontrastuli Sua nawilis Sem-
TxvevaSi ki, rogorc aRvniSneT, reprizaSi sawyisi musikalu-
ri saxis mxridan meore musikaluri saxis gadalaxvasTan, mis 
daqvemdebarebasTan gvaqvs saqme (ganixileba prokofievis `wa-
mierebani~ #16, mi-minori). 
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II.6. rTul samnawilian formaSi nawilebs Soris kontras-
tis gaRrmavebas xels uwyobs Janruli dapirispirebac. amave 
dros, nawilebs Soris yovelTvis iCens Tavs faqtorebi, 
romlebic uzrunvelyofen mTliani formis Sida erTianobas 
_ igulisxmeba intonaciuri, kilo-tonaluri, metrul-ritmu-
li, faqturuli, registruli, tembruli da a.S. saSualebebi. 
es yovelive xorcieldeba pirobebSi, rodesac kontrasti 
nawilebs Soris dapirispirebis tipisaa (gansxvavebiT sona-
turi formisaTvis damaxasiaTebeli amozrdis tipis kontras-
tisagan). rTul samnawilian formas gamomsaxveli SesaZleb-
lobebis `mdidari arsenali~ gaaCnia. fsiqologiis monace-
mebidan cnobilia, rom adamianis mier aRqmuli veli dife-
rencirdeba gamokveTil figurad da fonad. am mxriv, rTuli 
samnawiliani forma Zalze moqnilia – kompozitors sxvadas-
xva nawilze SeuZlia aqcentis gakeTeba. albaT amiTac aixs-
neba am formis farTo gavrceleba rogorc damoukidebeli 
musikaluri nawarmoebebis, aseve cikluri kompoziciebis 
Semadgeneli nawilis saxiT, romlis magaliTad disertacia-
Si beThovenis #2 safortepiano sonatis skercoa ganxiluli. 

II.7. rTuli ornawiliani forma TiTqmis yovelTvis urep-
rizoa. am formis ZiriTadi gamomsaxveli saSualeba _ fsiqo-
logiurad mkveTrad dapirispirebul musikalur saxeTa Cve-
nebis SesaZleblobaa. ureprizoba aZlierebs am formaSi ma-
dezintegrirebel tendenciebs. amasTan dakavSirebiT, es for-
ma upiratesad gamoiyeneba vokalur (magaliTad, p.Caikovskis 
romansi `Cven vijeqiT erTad~ _ `Мы сидели с тобой~) da sceni-
ur musikaSi (don jovanisa da cerlinas dueti mocartis 
operidan `don jovani~ _ `momeci xeli~, lizas aria p.Caikov-
skis operidan `pikis qali~ _ `saidanaa es cremlebi~ _ `Отку-

да эти слѐзы~). am JanrebSi sityvieri teqsti, siuJeti gvev-
lineba musikaluri formis mTlianobis uzrunvelyofis 
damatebiT faqtorebad.  

II.8. koncentruli principebiT agebul formebSi (ABCBA, 

ABCDCBA da a.S.) imis gamo, rom sawyisi elementebis Tanmim-
devroba gameorebisas Sebrunebulia, kompozitors azrobrivi 
maxvilis dasmis SesaZleblobaSi meti Tavisufleba eZleva. 
fsiqologiuri kuTxiT, nawilebis Tanmimdevrobis Sebruneba 
gameorebisas, jer erTi, arRvevs inercias, molodinis sawina-
aRmdegod moqmedebs da amiT axdens msmenelis aRqmis aqtivi-
rebas. amave dros, Tanmimdevrobis es Sebruneba msmenelis 
droSi mcire dezorientirebas iwvevs. adamiani warsulis gax-
senebisas movlenebs erTmaneTs ukavSirebs. movlenaTa Tanmim-
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devrobis Sebruneba am kavSirebs arRvevs, ris gamoc saTana-
do monakveTebi axleburad ganicdeba da msmeneli iZulebu-
lia isini xelaxla daukavSiros erTmaneTs. xdeba maTi gada-
faseba. amdenad, msgavsi formebi iwveven msmenelis aRqmis aq-
tiur `amuSavebas~ axali musikaluri masalis Semotanis 
gareSe. amgvari magaliTebia: p.Caikovskis `elegia~ `serenadi-
dan~ simebiani sakravebisaTvis, n.rimski-korsakovis `gedis 
aria~ operidan `zRapari mefe salTanze~, Sopenis balada #1 
sol-minori, z. faliaSvilis `daisis~ Sesavali.  

II.9. rondos formis mTavari gamomsaxveli SesaZlebloba 
gamomdianreobs formis principidan – mTavari musikaluri sa-
xis (refreni) araerTjeradi monacvleoba sxva musikalur sa-
xeebTan (epizodebTan), saxezea cvalebadis da ucvlelis mona-
cvleoba, rac gansazRvaravs kidec am formis Sida dinamikas. 

rondoSi Sexamebulia igiveobis da kontrastis fuZemdeb-
luri principebi. igiveoba vlindeba refrenis eqsponirebasa 
da araerTgzis gameorebaSi, xolo kontrasti – gansxvavebu-
li epizodebis warmoqmnaSi. refrenis gameorebebi warmoqmnis 
ostinaturobis tendencias, romelic am formaSi moqmed cen-
triskenul tendenciebTanaa dakavSirebuli, xolo centrida-
nuli Zalis ganmasaxiereblad gvevlineba epizodebi da maTi 
kontrastuli dapirispirebebi refrenTan.  

rondos SemTxvevaSi, ase vTqvaT, `wyvetil gameorebasTan~ 
(`diskretuli ostinato~) gvaqvs saqme. es viTareba fsiqolo-
giuri kuTxiT ramdenime Sedegs warmoqmnis: 

1) reprizulobis movlena ganamtkicebs erTmaneTis miyo-
lebiT naCveneb or musikalur saxeTagan pirvels, romelic 
meti `wonisa~ da wamyvani statusis matarebeli xdeba. ramde-
nadac rondoSi es movlena araerTgzis xorcieldeba, refre-
ni yoveli epizodis Semdeg, ase vTqvaT, `Zalas ikrebs~, anu, 
rondoSi vxedavT erTi musikaluri saxis dabejiTebiT gan-
mtkicebas, pirvelobis mopovebas `metoqe~ musikalur saxeeb-
Tan `WidilSi~. 

2) refrenis es `simtkice~ iZleva saSualebas kontrastul 
musikalur saxeTa `kaleidoskopis~ eqsponirebisa, raSic 
rondos formis meore gamomsaxveli SesaZlebloba mdgomare-
obs. fsiqologiuri kuTxiT, refrenSi nacnobi informacia 
`stabilurobis zonad~ SeiZleba miviCnioT, romelze dayrd-
nobiTac SesaZlebeli xdeba ucnobi movlenebis Semecneba. 
iqmneba garkveuli msgavseba Cvili bavSvis Semmecnebel qce-
vasTan ucnob garemoSi, rodesac refrenis rolSi dedasTan 
kontaqti gvevlineba, xolo epizodebis rols – bavSvis mier 
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garemos axal-axali aspeqtebis Semecneba asrulebs. am maga-
liTis moyvana ganapiroba im garemoebam, rom stabilurad 
SenarCunebuli da ganaxlebadi elementebis monacvleoba 
musikaluri azrovnebis arqaul princips warmoadgens. igive 
principi adamianis moRvaweobis sxva sferoebSic vlindeba 
(magaliTad, zRaprebi, miTebi, leqswyobis formebi). 

3) ramdenadac rondos formaSi kontrasti mravaljera-
dia, es gameoreba warmoqmnis kontrastuli principis gamov-
lenis mravalferovnebis inerciis Camoyalibebas (miT ufro 
Zlieris, rac ufro metia epizodebis raodenoba). aRniSnuli 
qmnis garkveul winapirobebs, raTa kontrastis idea ufro 
zogad, abstraqtul doneze iqnas aRqmuli. rondos formis 
gamomsaxvelobis xsenebuli fsiqologiuri wanamZRvrebis 
gamovlena saxezea Sumanis `venis karnavalis~ I nawilSi, 
glinkas `vals-fantaziaSi~, musorgskis safortepiano cikl-
Si `suraTebi gamofenidan~. 

II.10. variaciuli formis ZiriTadi musikalur-dramatur-
giuli SesaZleblobaa mocemuli Tema-saxis mravalferovne-
bis gaSla, misi SesaZlo gardaqmnaTa potencialis gaxsna 
(konstruqti `mravalferovneba _ erTi feris dominireba, 
monoqromuloba~).  

varireba musikaluri azrovnebis, xelovnebis ZiriTad, 
genetikurad sawyis princips warmoadgens.  

fsiqologiuri kuTxiT, variaciebi efuZnebian mexsierebis 
formis, cnobis muSaobas – rac ar unda gadasxvaferebuli 
iyos musikaluri saxe Tavisufal, saxasiaTo variantSi, msme-
nelma masSi invariantis Tvisebebi unda amoicnos (konstruq-
ti `nacnobi _ ucnobi~). 

sxvadasxva doneze da sxvadasxva mimarTulebiT moqmedi 
msgavseba-gansxvavebis aRqmis fsiqologiuri principebi (kons-
truqti `igiveoba-kontrasti~) xels uwyoben mezobeli varia-
ciebis jgufebad gaerTianebas. msgavs variaciebs Soris moq-
medebs asimilaciis fsiqologiuri principi (mcire gansxvave-
bis kidev ufro metad aRqmis tendencia), xolo gansxvavebul 
jgufebs Soris – kontrastis fsiqologiuri principi (didi 
gansxvavebis ufro didad aRqmis tendencia). unda gvaxsovdes, 
rom msgavsebac da gansxvavebac, jer-erTi, SedarebiTia, meo-
rec, urTierTdamokidebuli. xsenebuli principebis moqmede-
bis Sedegad `meoreuli forma~ warmoiqmneba (samnawiliani, 
rondos, sonaturi, `didi polifoniuri formis~ saxiT). am-
gvari formis warmoqmnas xels uwyobs adamianis moTxovni-
leba Tavi aaridos ganusazRvrelobas da misi unari – gare-
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moSi paternebi, kanonzomierebebi gamoavlinos. ramdenadac 
variaciuli formis saTaveebi (kupleturTan erTad) adamia-
nis musikaluri azrovnebis uZveles da universalur Sreeb-
Si unda veZioT, logikuri iqneba, masSi adamianis fsiqikis 
universaluri da zogadi kanonzomierebebis moqmedeba davi-
naxoT. gavixsenoT, rom k. iungis fsiqologiuri Teoriis 
mixedviT, adamians gaaCnia fsiqikis garkveuli Sre, romelic 
saerToa mTeli kacobriobisaTvis da romelic mas dabadebi-
dan mosdgams (e.w. `koleqtiuri aracnobieri~). `koleqtiuri 
aracnobieris~ Semadgeneli arqetipebi (rogorc aRiniSna, 
arqetipSi moiazreba fsiqikuri Sinaarsis gaCenis aprioru-
lad, imTaviTve mocemuli SesaZlebloba; is SeiZleba Sevada-
roT erTgvar kalapots, romelic warmarTavs fsiqikuri 
energiis dinebas, mis ama Tu im saxis konkretul Sinaarsad 
Camoyalibebisas) Tavs iCenen adamianis fantaziis sxvadasxva 
produqtSi – sizmrebSi, ocnebebSi, xelovnebaSi, aseve sxva 
sferoebSic. Tu arqetipebis gamovlenis dinamikas SevxedavT, 
davinaxavT, rom saxezea: 

a) garkveuli invarianti da b) misi gamovlinebebi. es uka-
nasknelni yovel jerze modificirebuli arian Sesabamisi 
konteqstiTa da `geografiiT~.  

SeiZleba iTqvas, rom xsenebuli gamovlinebebi variaci-
ebs warmoadgenen kacobriobis koleqtiuri aracnobieris, ko-
leqtiuri sulis mier Seqmnil Temebze.  

variaciuli formis gamomsaxvel-dramaturgiuli SesaZ-
leblobebi da maT safuZvlad mdebare fsiqologiuri meqani-
zmebi naTlad vlindeba, magaliTad, beThovenis `33 variacia-
Si diabelis Temaze~, SostakoviCis preludiaSi sol-diez 
minori, op.87 (preludia dawerilia basso-ostinato-s variaciebis 
saxiT), SostakoviCis `SemoWris epizodSi~ #7 simfoniis I 
nawilidan, ravelis `boleroSi~.  

II.11. sonatur formaSi musikaluri saxeebis ganviTarebis 
gacilebiT ufro rTul paternebTan gvaqvs saqme, sxva for-
mebTan SedarebiT. xSirad pouloben kavSirs am procesebsa 
da hegelis cnobil dialeqtikur triadas Soris: kavSiri 
metwilad or kompoziciur doneze moiazreba (eqspoziciur 
da mTeli formis). eqspoziciur doneze Tezisad miiCneven 
mTavari partiis musikalur saxes, antiTezisad damxmare par-
tiis musikalur saxes, romlis amozrda mTavari partiis 
masalidan xorcieldeba SemakavSirebel partiaSi. daskvniTi 
partia miCneulia sinTezis ganxorcielebis ared. xolo mTe-
li sonaturi formis doneze es Tanafardoba Semdegnairadaa 
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gadanawilebuli _ Tezisad gvevlineba eqspozicia, antiTezi-
sad – damuSaveba, xolo sinTezad – repriza. sonaturi for-
mis am kuTxiT gaazrebis magaliTad disertaciaSi ganixile-
ba beThovenis me-5 safortepiano sonatis I nawili. 

mTlianobaSi, sonatur formaSi zogjer Teatraluri dra-
mis analogias ixilaven. Teatralur Janrebs siuJeti gaaCni-
aT. ismis kiTxva – SeiZleba Tu ara aseTi siuJetis gamovle-
na sonatur formaSi (siuJetTan dakavSirebiT, amjerad ar 
vgulisxmobT programulobas). dramis siuJeti Cveulebriv 
gaigeba, rogorc raRac ambavi, romelic ama Tu im persona-
Jebs SeemTxvaT. cnobilia, rom arsebobs proeqciis da iden-
tifikaciis universaluri fsiqikuri meqanizmebi (proeqcia _ 
fsiqologiuri procesia, romlis drosac pirovneba Tavis 
gaucnobierebel miswrafebebs, gancdebs, motivebs sxva obieq-
tebs _ adamianebs, cxovelebs, bunebis movlenebs miawers. 
identifikacia ki _ procesi, rodesac pirovneba gaucnobie-
reblad aigivebs sakuTar Tavs sxva adamianebTan, cxoveleb-
Tan, bunebis movlenebTan). am meqanizmebis moqmedebis Sede-
gad, subieqts SeuZlia garesamyaroze, mis personaJebze saku-
Tari Sinagani, intrafsiqikuri realobis sxvadasxva aspeqti-
sa da am aspeqtebis urTierTqmedebebis proecireba. ase, gare-
samyaroSi mimdinare procesi iqceva `ekranad~, romelzec 
aisaxeba adamianis fsiqikaSi mimdinare procesebi. 

aseT ekranad TiTqmis yvelaferi SeiZleba mogvevlinos, 
maT Soris xelovnebis nimuSebic (gavixsenoT, rom antikuri 
Teatris daniSnulebad aristoteles kaTarsisi, anu sulis 
ganwmenda miaCnda).  

ramdenadac proeqciis procesebis asamoqmedeblad nebis-
mieri mravalmniSvnelovani stimuli SeiZleba gamodges, mu-
sikaluri Temac ar warmoadgens am mxriv gamonakliss. es ki 
niSnavs, rom dramis principebze agebuli sonaturi formis 
Sinaarsis axsna, zog SemTxvevaSi mainc, adamianis intrafsi-
qikur realobaSi unda veZioT (gavixsenoT germaneli musiko-
logis i. maTezonis naTqvami, rom kargi melodia unda Sei-
cavdes `raRac iseTs~, mTeli samyarosaTvis nacnobso. ix. 
Sonbergi, 1979: 20).  

amdenad, sakiTxi sonaturi formis SesaZlo siuJetis 
Sesaxeb aseT saxes iZens: ra fsiqikuri procesebi SeiZleba 
moviazroT sonaturi formis zogad siuJetad? 

k. iungis fsiqologiuri Teoriis mixedviT, adamianis `me~ 
ganviTarebas ganicdis, romlis saboloo mizania `erTiani, 
ganumeorebeli da mTliani individis Camoyalibeba~ (hielli... 
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2002: 205), anu adamianSi mimdinareobs individuaciis procesi. 
es procesi (romelic mTeli cxovrebis manZilze grZeldeba) 
gulisxmobs `adamianis SigniT mravali urTierTsawinaaRmde-
god moqmedi Zalebis da tendenciebis integracias (hielli... 
2002: 205)~. am procesis mimdinareobisas, `adamiani dgeba auci-
leblobis winaSe, gaigos imis Rirebuleba, rac warsuli 
idealebis sapirispiro iyo, darwmundes imis simcdareSi, 
rac mas adre swamda, aRiaros is ara-WeSmariteba, romelsac 
Zveli WeSmariteba Seicavda da igrZnos, Tu ramden winaaRm-
degobas da mtrobasac ki Seicavda is, rac adre siyvarulad 
migvaCnda (iungi, 1994: 117).~  

magram mxolod uaryofa am yovelivesi ar kmara: `vinc 
ase sCadis, gadaagdebs ara marto Tavis Rirebulebebs, ara-
med sakuTar Tavsac.... (iungi, 1994: 118)~. saWiroa `winandeli 
Rirebulebebis SenarCuneba, imavdroulad maT mimarT sapi-
rispiros aRiarebiT (iungi, 1994: 118).~ saboloo jamSi, amgva-
ri procesis Sedegi adamianis TviTobis aqtualizeba unda 
gaxdes, anu adamianis `Tavdapirveli potenciuri mTlianobis 
producireba da gaxsna (holli.... 2000: 101).~  

Cveni azriT, sonaturi formis dramaturgiis siuJetad 
swored aseTi procesi SeiZleba miviCnioT (ikveTeba kon-
struqti _ `Sinagani _ garegani realoba~). kerZod, sonatis 
eqspoziciuri (amozrdili!) kontrastis damuSavebiTi ganvi-
Tareba da reprizuli gadawyveta fsiqologiurad `wavikiT-
xoT~, rogorc cnobierebaSi gaucxoebuli, gaucnobierebuli, 
dapirispirebuli fsiqikuri Sinaarsis Semosvla, maTi urTi-
erTqmedeba, dapirispireba, konfliqti, `gadaxarSva~, rac Sem-
dgom maTi erTobamde, `saerTo mniSvnelamde~ miyvaniT mTav-
rdeba (ikveTeba Semdegi Sesabamisobebi: cnobierebis gabato-
nebuli Sinaarsi _ mTavari Temis musikaluri saxe, mTavari 
tonaloba, gaucxoebuli Sinaarsis Semosvla _ SemakavSire-
bel partiaSi damxmare partiis Tematizmis amozrda, Tavad 
gansxvavebuli Sinaarsi _ damxmare partiis musikaluri saxe, 
dominanturi tonaloba, fsiqikur SinaarsTa urTierTqmedeba 
_ damuSavebaSi mimdinare procesebi, SinaarsTa erTobamde 
misvla _ repriza, mTavari tonaloba).  

II.12. cikluri forma Sedgeba mxatvruli CanafiqriT 
gaerTianebuli ramdenime damoukidebeli, dasrulebuli, 
metad an naklebad kontrastuli nawilisagan. misi mTavari 
gamomsaxveli SesaZleblobaa movlenis, ideis mravalmxrivi 
aRqma, xedva, gaSuqeba, gaazreba (konstruqti `gaSuqeba erTi 
perspeqtividan _ gaSuqeba mravali perspeqtividan~). istoriu-
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lad Camoyalibda amgvari formis ramdenime saxeoba: siuitu-
ri, sonatur-simfoniuri, piesebis (maT Soris miniaturebis) 
cikli. 

fsiqologiuri kuTxiT, piesebisgan Semdgari ciklis aR-
qmisas, moqmedeben rogorc msgavseba-kontrastis (uSualod 
da manZilze), aseve inerciis faqtorebi. es ukanaskneli 
vlindeba garkveuli molodinebis saxiT, romlebic exeba 
miniaturaTa grZliobebs, struqturas, musikalur saxeTa 
Cvenebis kanonzomierebebs. inerciis, molodinebis es procese-
bi fonad gasdevs kontrastisa da msgavsebis aRqmas (uSua-
lod da manZilze) msmenelTa mier. 

cikluri formis aRqmaSi programulobas damatebiTi Ta-
viseburebebi Semoaqvs. maSinac ki, rodesac programa marto 
saTauriT Semoifargleba, is msmenels garkveuli `mimarTu-
lebiT~ ganawyobs. musikaluri qsovili yovelTvis mraval-
mniSvnelovania. programulobis zegavleniT musikaluri qso-
vilis zogi elementi msmenelis (da Semsruleblis) yuradRe-
bas sxvebze metad ipyrobs. amas emateba qaosur, gaurkvevel 
garemoSi kanonzomierebebis, paternebis gamovlenis moTxov-
nileba. Sedegad msmenels da Semsrulebels uyalibdebaT 
nawarmoebis garkveuli `wakiTxva~ (gamomdinare aqedan, ikve-
Teba SesaZlebloba am aramusikaluri asociaciebis Sesabami-
si konstruqtebis gamoyenebisa). es garemoeba yovelTvis 
dadebiTad rodi moqmedebs. zogi Semsrulebeli, nacvlad 
imisa, rom programis ar-mqone nawarmoebis formis, harmo-
niul, faqturul, metrul-ritmul TaviseburebebSi gaerkves, 
iwyebs sxvadsxva siuJetebis mogonebas, romelTac SemdgomAam 
nawarmoebs Tavs moaxvevs xolme. 

programulobis moqmedebaSi kidev ori momentia aRsaniSna-
vi: erTi, rom programa nawarmoebis aRqmisadmi mimarTulebis 
micemiT, garkveul stereotips qmnis, ramac zogjer Semsruleb-
lis fantazia SeiZleba SezRudos. meore mxriv, programa musi-
kalur nawarmoebs aramusikalur asociaciaTa mTel speqtr-
Tan akavSirebs. am garemoebis mizandasaxulad gamoyeneba, 
gamomdinare ganaTlebidan da gamocdilebidan, Semsrule-
bels SeuZlia sainterpretacio gegmis Sedgenisas. cikluri 
formis gamomsaxveli SesaZleblobebi da Sesabamisi fsiqo-
logiuri faqtorebis gamovlenis SesaniSnavi nimuSebia 
Sumanis `karnavali~, bartokis `mikrokosmosi~, prokofievis 
`wamierebani~ da a.S. 

amrigad, mocemuli formebis ZiriTadi gamomsaxveli SesaZ-
leblobebi efuZneba iseT fsiqologiur procesebs, rogore-
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bicaa aRqmis kanonzomierebebi (maT Soris `geStaltis~ faqto-
rebi), kontrastisa da asimilaciis meqanizmebi, mexsierebis 
kanonzomierebebi (daswavlis kanonebi), drois aRqmis kanon-
zomierebebi da sxva. zogierTi am principTagani Tavs avlens 
yvela CamoTvlil formaSi, zogi _ mxolod nawilSi. 

II.13. `didi polifoniuri forma~ meore planis formis 
kerZo SemTxvevas warmoadgens. meoreuli erTianoba polifo-
niuri epizodebis saSualebiT iqmneba. am cnebis avtori  
b. protopopovi aRniSnavs, rom homofoniouri formis ama Tu 
im monakveTSi moTavsebuli, `Casmuli~ polifoniuri epizode-
bi warmoqmnian Tavis erTian formas. es ukanaskneli ganawi-
lebulia ra mTeli kompoziciis `sivrceSi~, aerTianebs po-
lifoniur monakveTebs. imisaTvis, rom msgavsi meore planis 
forma warmoiqmnas, aranakleb ori aseTi monakveTia saWiro. 
rogorc vxedavT, isev iCens Tavs konstruqti `msgavseba, 
igiveoba _ kontrasti~. 

ra fsiqologiur kanonzomierebebs efuZneba `didi poli-
foniuri forma~? mkvlevarTa mier Seswavlil aRqmis kanon-
zomierebebs Soris, upirveles yovlisa, Cveni azriT, am kon-
teqstSi upriania gavixsenoT `geStaltis~ faqtorebi, kerZod 
ki, e.w. `saerTo bedis faqtori~. am principis mixedviT, arse-
bobs im elementTa mTlianobad warmodgenis tendencia, rom-
lebic danarCenebisagan erTi aspeqtiT gansxvavdebian (uznaZe, 
1940: 244; Sifmani, 2003: 281). aseve relevanturad migvaCnia e.w. 
`erTnairi kavSirebis faqtori~, romlis mixedviT, erTi da 
imave tipis kavSiriT urTierTdakavSirebuli elementebi, 
aseve ganicdebian erT mTlianobad (Sifmani, 2003: 279_280).  

`didi polifoniuri formis~ klasifikaciis safuZveli 
SeiZleba iyos mTlian nawarmoebSi polifoniuri epizodebis 
ganlagebis kanonzomierebebi. isini SeiZleba Tanabrad gada-
nawildnen mTeli kompoziciis manZilze, an SeiZleba koncen-
trirebulni iyvnen kompoziciis ama Tu im monakveTsa (mona-
kveTebsa) Tu nawilSi (nawilebSi). gansakuTrebiT mniSvnelo-
vani xdeba aseTi ganawileba, rodesac romelime monakveTSi 
saqme gvaqvs ganviTarebul polifoniur formebTan – fuga-
tosa an fugasTan (magaliTad, mocartis simfonia `iupite-
ris~ da beThovenis #29 safortepiano sonatis finalebSi), 
anda ostinatur variaciebTan (beThovenis simfonia #3, fina-
li da beThovenis simfonia #9 I nawilis koda). aRsaniSnavia, 
rom amgvari polifoniuri formis adgildebareoba arcTu 
iSviaTad homofoniuri ciklis azrobriv-dramaturgiul 
centrs emTxveva. 
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polifoniis warmoCenaSi Semsruleblis roli izrdeba 
im monakveTebSi Tu nawilebSi, sadac polifoniuri sawyisi 
naklebadaa gamokveTili, anu iseT monakveTebSi, romlebic 
rogorc ufro polifoniuri, aseve ufro homofoniuri 
`wakiTxvis~ SesaZleblobas iZlevian.  

fsiqologiuri TvalsazrisiT aRsaniSnavia, rom ramdena-
dac imitaciur-polifoniuri epizodi erTi musikaluri az-
ris koncentrirebul Cvenebas warmoadgens, amgvar monakve-
Tebs msmenelis yuradRebis dapyrobis Zlieri potenciali 
gaaCniaT.  

`didi polifoniuri formis~ SesaniSnav nimuSs warmoad-
gens Semdgom TavSi ganxiluli bramsis sonata Txz. 38. 

Tavi III. bramsis sonatis Celosa da fortepianosaTvis, 

Txz 38. mi-minori forma, Sinaarsi, saSemsruleblo interpre-

tacia da misi fsiqologiuri faqtorebi. mocemul TavSi 
moyvanilia bramsis sonatis formisa da Sinaarsis detaluri 
analizi, gamovlenilia mravali musikaluri konstruqti. maT 
Soris ramdenimeze sagangebo yuradRebaa gamaxvilebuli. es 
konstruqtebia emociur SinaarsTan dakavSirebuli (Cveni 
klasifikaciiT II jgufi): `naTeli _ bneli~, `moqmedeba _ 
Wvreta~ da zogad kulturul konteqstTan dakavSirebuli 
(IV jgufi) `triqsteri _ kulturis gmiri~. pirveli ori 
konstruqti ufro reliefurad sonatis I nawilSi vlindeba, 
II nawili SedarebiT neitraluria maT mimarT, xolo final-
Si `muqi moqmedeba~ Warbobs.  

rac Seexeba konstruqts `triqsteri _ kulturis gmiri~, 
sonatis I da II nawilebi, aseve TiTqmis mTeli III nawili 
`kulturis gmiris~ dominirebiT warimarTeba, mxolod koda-
Si gamodis `triqsteri~ wina planze. 

moyvanilia rekomendaciebi musikos-SemsruleblebisaTvis, 
Tu rogor isargeblon gamovlenili konstruqtebiT. realu-

ri sainterpretacio gegmis SesamuSaveblad musikos-Semsru-

lebelma unda: 

1. gadawyvitos, gamovlenil `sakompozitoro~ konstruqtTa-
gan, misi azriT, romlebia yvelaze mniSvnelovani, kriti-
kulad aucilebeli (`sakompozitoro~-s vuwodebT konst-
ruqts, romelic exeba musikaluri nawarmoebis sanoto 
teqstis saxiT fiqsirebul aspeqtebs).  

2. moaxdinos mTeli sonatis masalis am konstruqtebis 
mixedviT dalageba-daxarisxeba. 
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3. gadawyvitos, romeli `saSemsruleblo~ konstruqtebia, 
misi azriT, yvelaze mniSvnelovani, kritikulad aucile-
beli (`saSemsruleblo~ konstruqtebad migvaCnia is kons-
truqtebi, romlebic marTaven musikaluri nawarmoebis ga-
momsaxvelobis im aspeqtebs, ufro metad Semsrulebelze 
romaa damokidebuli). 

4. moaxdinos TiToeuli mniSvnelovani `sakompozitoro~ kon-
struqtis TiToeuli mniSvnelovani `saSemsruleblo~ kon-
struqtis saSualebiT gaanalizeba. 

5. Seecados, Seasrulos musikaluri nawarmoebi amgvari ana-
lizis Sedegebis gaTvaliswinebiT da gamoavlinos arada-
majerebeli momentebi. maT aRmosafxvrelad musikos-Sem-
srulebelma unda Tavidan gadaxedos Tavis sainterpreta-
cio gegmas da gadawyvitos, romeli konstruqtis far-
glebSi ra cvlilebaa gansaxorcielebeli (anda, iqneb 
saWiro gaxdes axali konstruqtis damateba). 

 
 

daskvnebi 

winamdebare monakveTSi integrirebulia naSromis 

ZiriTadi Sedegebi. 

1. musikos-SemsruleblisaTvis erT-erT gadamwyvet unars 
sakuTari moqmedebebis aRqma da maTze ukukavSiris miReba 

warmoadgens. Sedegad, mas SeuZlia miiRos mxatvruli gadaw-
yvetileba nawarmoebis Sesrulebis Taobaze.  

Semsrulebelze mravali faqtori moqmedebs. am faqtorTa 
mxolod nawili eqvemdebareba mis kontrols. musikos-Sems-
rulebelma unda moaxdinos Tavisi Zalisxmevis koncentracia 
am faqtorebze. es ukanasknelni ganicdian cvlilebas, rode-
sac Semsrulebeli reagirebs ukukavSirze. ukukavSirad moia-
zreba sistemaSi imgvari viTareba, rodesac raRac warsuli 
movlenis Sedegi zegavlenas axdens momavalSi igive movle-
nebis mimdinareobis Sedegze. am dros adgili aqvs `wriul 
mizezobriobas~ _ movlena a zegavlenas axdens movlena b-s 
mimdinareobaze, es ukanaskneli ki, Tavis mxriv, zegavlenas 
axdens movlena a-s mimdinareobaze.  

2. gamoCenili Sveicarieli fsiqologis karl gustav 

iungis Teoria koleqtiuri aracnobieris Sesaxeb SeiZleba 

gamoyenebuli iyos musikaluri Semsruleblobis gaazrebisa-

Tvis. es saSualebas iZleva sainterpretacio gegmis Sedgena 
axleburi xedvis safuZvelze ganxorcieldes. aseTi midgoma 
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adamianis fsiqikis universalur kanonzomierebebs efuZneba, 
anu iseT kanonzomierebebs, romlebic ar gamomdinareoben 
konkretuli epoqidan, kulturidan Tu pirovnebis socialu-
ri mdgomareobidan.  

koleqtiuri aracnobieris arqetipebTan musikalur-saSem-
sruleblo xelovnebis dakavSireba saSualebas iZleva ufro 
srulad gaviazroT esa Tu is musikaluri nawarmoebi (racio-
nalur-inteleqtualurad, emociur-xatovnad...). amgvari kavSi-
ris damyareba iZleva aseve mdidari asociaciuri qselis Seq-
mnis saSualebas (rogorc musikaluri, aseve aramusikaluri 
masalis safuZvelze). am asociaciebs SeuZliaT Zalze gaam-
didron saSemsruleblo interpretaciis gegma da mas garkve-
uli mimarTuleba miscen. nawarmoebi SeiZleba gaazrebul 
iqnes am kanonzomierebebis WrilSi; Sesabamisad, musikos-Sem-
srulebels eZleva saSualeba damatebiTi informaciis miRebi-
sa sakuTari Sesrulebis stilisa da Taviseburebebis warmo-
saCenad; aseve SesaZlebeli xdeba Semsruleblis intuiciis 
stimulireba (gavixsenoT, rom arqetipSi moiazreba adamianis 
fsiqikaSi imTaviTve arsebuli paternebi _ kanonzomierebebi, 
wvdomis formebi, romlebic adamians memkvdidreobiT gada-
ecema). 

3.a. musikaluri nawarmoebis analizisas jorj kelis 
Teoriis ZiriTadi cneba konstruqtis (am cnebaSi moiazreba 
diqotomiuri, orpolusiani fsiqikuri struqtura, romlis 
saSualebiTac adamiani axdens samyarosa da Tavisi yofiere-
bis gaazrebasa da organizebas da momavali movlenebis 
prognozirebas) gamoyeneba saSualebas iZleva:  

1) aRvweroT da gaviazroT musikaluri nawarmoebis struq-
tura da am nawarmoebis Sesrulebisas mimdinare procesebi;  

2) davukavSiroT xsenebuli struqturebi da procesebi 
adamianis fsiqikis organizebis Taviseburebebs;  

3) davamyaroT kavSirebi musikis sxvadasxva aspeqtebs So-
ris, musikasa da adamianis moRvaweobis sxva sferoebs Soris, 
gamovZebnoT `saerTo mniSvneli~ (kerZod, pirovnuli kon-
struqtebi);  

4) aseTi midgoma saxavs perspeqtivas musikaluri Semsru-
leblobis eqsperimentuli gamokvlevebisas gamoyenebul 
iqnas is meTodebi (Tavisi maTematikuri aparatiTurT), rom-
lebic arsebobs pirovnul konstruqtTa TeoriaSi. 

3.b. konstruqtTa sistema saSualebas iZleva musikis 
nebismieri aspeqti gaazrebul da moTavsebul iqnas koordi-



 31 

natTa sistemaSi, rac SemoqmedebiTi gadawyvetilebebis miRe-
bis winapirobad gvevlineba. 

3.g. konstruqtTa sistemis gamoyeneba aseve saSualebas 
iZleva gamocdilebis dagrovebis procesi ufro mizanmimar-
Tuli gavxadoT; SeviTvisoT konstruqtebi rogorc sakuTari 
praqtikuli da Teoriuli saqmianobidan, aseve sxvaTa analo-
giuri moRvaweobis Sedegebidan, musikaluri literaturidan 
da aseve xelovnebis (da aramarto) sxva dargebidan. 

3.d. konstruqtebi SeiZleba musikaluri Semsruleblobis 
sxvadasxva aspeqts exebodes. maTi klasifikacia saSualebas 
aZlevs Semsrulebels musikaluri nawarmoebis sainterpreta-
cio gegmaSi Sesrulebis yvela aspeqti erTiani sistemis 
saxiT gaiTvaliswinos _ bgeris warmoqmnidan dawyebuli, 
damTavrebuli RirebulebebiTa da esTetikuri sakiTxebiT. 

3.e. konstruqtTa ierarqiis SemoRebis Sedegad SesaZ-
lebeli xdeba, rom musikosma detalurad dagegmos da 
gaaanalizos Semsrulebloba (aramarto sakuTari) sxvadasva 
aspeqtSi da amave dros gaacnobieros da gaaumjobesos is 
saazrovno saSualebebi, romelTa gamoyenebiT Semsrulebeli 
axorcielebs am analizs.  

3.v. nawarmoebis analizisas musikos-Semsrulebels SeuZ-
lia konstruqtebi mTeli nawarmoebis mimarT gamoiyenos (da 
ara marto im monakveTebis mimarT, sadac es konstruqtebi 
gamovlindnen). aseTi moqmedeba saSualebas aZlevs musikoss 
daakvirdes konstruqtebis dinamikas mTeli nawarmoebis man-
Zilze, rac mis sainterpretacio gegmas Sinaarssa da mizan-
dasaxulobas Sematebs. 

3.z. musikalur nawarmoebSi emociur sferosTan dakavSi-
rebuli konstruqtebis gaazrebis Sedegad maTi daxasiaTeba 
intonirebisas xdeba SesaZlebeli. es ki saSualebas aZlevs 
Semsrulebels nawarmoebis interpretaciisas Sesabamisi masa-
lebis intonireba ufro gamokveTili da mkafio gaxados. 

4. musikos-Semsrulebeli Relvis problemas gacilebiT 
meti albaTobiT gadawyvets, Tuki calke miznad daisaxavs 
RelvasTan gamklavebas da Tavisi mecadineobisas garkveul 
droiT resurss gamohyofs am problemis gadasalaxavad da 
ara drodadro gaixsenebs mis arsebobas, rodesac situacia 
garTuldeba. sakuTar fsiqikur mdgradobaze muSaoba isevea 
saWiro, rogorc, magaliTad, garkveuli tipis Strixebis 
gamomuSaveba. 

5. reprizis movlena efuZneba mTel rig fsiqologiur 
kanonzomierebebs. maTi codna SesaZlebels xdis reprizuli 
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monakveTebis SesrulebaSi musikaluri saxis ama Tu im mxare-
ebis gaRrmavebis mizniT moaxdinos gamomsaxveli saSualebe-
bis saWiro organizeba. 

reprizuloba SeiZleba warmodgenil iqnes, rogorc kons-
truqti (igiveoba _ kontrasti), romelic asaxavs sxvadasxva 
gamomsaxveli saSualebis ganmeorebadobis gradaciebs. es ki 
Semsruleblis winaSe dasaxavs perspeqtivas, gansazRvros, 
Tu romeli gamomsaxveli saSualebebis, ra xarisxiT gameo-
rebis xazgasma miaCnia mas mizanSewonilad. 

reprizuloba musikalur saxes funqciur `statuss~ ma-
tebs. reprizaSi gameorebuli, is ufro gamokveTilad aRibeW-
deba msmenelis gonebaSi, Sedegad, ganicdeba, rogorc ufro 
`mniSvnelovani~ da `wonadi.~ 

6.a. musikaluri saxe `geStalturi~ bunebisaa, is ufro 
mets warmoadgens, vidre misi Semadgeneli calkeuli musika-
luri movlenebis meqanikuri jami. 

6.b. musikaluri saxe SeiZleba minimum or doneze moviaz-
roT _ sintaqsursa da kompoziciurze. sintaqsur doneze 
saxe ganviTarebis `subieqtad~ gvevlineba. kompoziciur done-
ze ki is yalibdeba, rogorc ganviTarebis Sedegi _ mTliani 
kompoziciis integraluri musikaluri saxe.  

6.g. musikaluri saxe, erTi mxriv, damokidebulia im Tema-
tizmze, romlis saSualebiTac xdeba misi realizeba, meore 
mxriv ki _ msmenelis gamocdilebaze, ganaTlebaze da molo-
dinebze. 

6.d. ganaTleba da gamocdileba Semsrulebels saSualebas 
aZlevs, mocemul musikalur saxes asociaciurad daukavSiros 
sxva (msgavsi) musikaluri da aramusikaluri saxeebi, sxvada-
sxva stilisa da Janris nawarmoebebidan. Janri gvevlineba 
amgvari asociaciebis warmarTvis erT-erT mTavar faqtorad. 

6.e. ramdenadac musikaluri saxe SeiZleba aRweril iqnes 
konstruqtebis saSualebiT, maTi gamoyeneba SesaZlebels 
xdis, raTa kompozitorma sasurveli saxe gamokveTos, xolo 
Semsrulebelma sakompozitoro teqstis intonirebis zusti 
gegma Seadginos. 

6.v. ramdenime musikaluri saxis Semcvel nawarmoebSi, 
saxeTa Soris kontrasti-msgavsebis mimarTeba, erTi mxriv, 
sukcesiuria (TanmimdevrobaSi mocemuli), meore mxriv, si-
multanuri (mocemuli erTdroulobaSi). 

6.z. musikaluri saxis gaSla-ganviTareba mniSvnelovanwi-
lad dakavSirebulia misi ganviTarebis (Tundac gaucnobie-
rebeli) prognozirebis SesaZleblobasTan. 
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6.T. musikaluri saxe da formis gamomsaxveli SesaZleb-
lobebi efuZnebian adamianis fsiqikis funqcionirebis kanon-
zomierebebs. Semecnebis procesTagan aRqma da mexsierebaa 
aRsaniSnavi, qceviT procesebidan _ sunTqva da motoruli 
moZraobebi, emociur procesTagan ki _ Sefaseba, identifi-
kacia da proeqcia.  

7. ramdenadac musikaluri Tema saxis `substrats~ warmo-
adgens da mis Semdgom gaSla-ganviTarebis Taviseburebebs 
mniSvnelovanwilad gansazRvravs, mravalTemian, rTuli 
struqturis kompoziciebSi ikveTeba, erTi mxriv, musikalur 
saxeTa ufro mravalferovani gaSla-ganviTarebisa da, meore 
mxriv, maT Soris ufro mravalgvari mimarTebebis warmoqmnis 
SesaZleblobebi. 

8.a. fsiqologiis monacemTa safuZvelze musikaluri for-

mebis ganxilva maTi gamomsaxveli SesaZleblobebis ufro 
Rrma wvdomis saSualebas iZleva. amasTan erTad, formebis 
amgvari ganxilvisas ikveTeba adamianis fsiqikis sxva gamovli-
nebebTan maTi dakavSirebis perspeqtiva. 

8.b. forma gvevlineba musikaluri saxis (saxeebis) ganvi-
Tareba-gaSlis `sivrced~, romlis kanonzomierebebi ukuze-
gavlenas axdenen TviT am gaSla-ganviTarebis procesze.  

8.g. musikaluri formaqmnadoba xorcieldeba elementebis 
msgavseba-gansxvavebis aRqmis xarjze. es msgavseba-gansxvaveba 
SesaZlebelia uSualod, mezoblad, da manZilze. amdenad, 
sxvadasxva musikaluri formis CamoyalibebaSi, msmenelis aR-
qmis procesSi moqmedi kontrastisa da asimilaciis fsiqolo-
giuri meqanizmebi umniSvnelovanes faqtorebs warmoadgenen. 

8.d. yovel musikalur formas gaaCnia ZiriTad gamomsax-
vel saSualebaTa wre. isini arseboben, rogorc garkveuli 
potenciali, romelic ama Tu im saxiT ixsneba sxvadasxva 
stilis, epoqis, Janris musikalur nawarmoebebSi. 

8.e. rTul musikalur formebSi iqmneba SesaZlebloba, 
kontrasti gamovlindes ramdenime doneze. Sedegad xdeba 
Tavad kontrastebs Soris gansxvavebuli `wonadobis~ gamo-
kveTa. 

8.v. erTi musikaluri saxis eqsponireba bunebrivad xorci-
eldeba periodis formaSi. ori musikaluri saxis Tanafardo-
ba gvaqvs or- da samnawilian (reprizul) formebSi, romlebic 
imiT gansxvavdebian erTimeorisagan, rom samnawiliani formis 
SemTxvevaSi, reprizis moqmedebis gamo, I musikaluri saxe gan-
mtkicebas ganicdis. amgvari ganmtkicebis momenti, elementis 
saxiT, zogjer ornawilian formaSicaa warmodgenili, rac am 
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or formas Soris Sualedur konstruqciebs warmoqmnis 
_PmaTSi orive formis Tvisebebi simultanurad vlindeba. 
ramdenime formis niSan-TvisebaTa erTdrouli gamovlena uf-
ro `wonadadaa~ warmodgenili e.w. Sereul formebSi. swored 
amgvar _ Sualedur da Sereul formebTan mimarTebaSi gansa-
kuTrebiT ikveTeba saSemsruleblo interpretaciis roli. 
saWiro elementebis warmoCena-nivelirebiT Semsrulebels 
SeuZlia msmenelis aRqmaze zegavlena moaxdinos da amiT win 
wamoswios ama Tu im formis Sesabamisi dramaturgia. 

8.z. ori ZiriTadi musikaluri saxis Tanafardoba, gaci-
lebiT garTulebulad da masStaburad, martiv formebTan 
SedarebiT, mocemulia rTul or- da samnawilian formebSi, 
sadac ZiriTad nawilebs Soris, miuxedavad TemaTa raode-
nobisa, saqme mainc or sawyisTan gvaqvs. 

aseT formebSi iqmneba SesaZlebloba, kontrasti Camoya-
libdes ramdenime doneze (aqac Semsruleblis roli umniS-
vnelovanesia). Sedegad, xdeba Tavad kontrastebs Soris 
gansxvavebuli `wonadobis~ gamovlena. 

8.T. rondoSi musikalur saxeTa kontrastuli mraval-
ferovneba mocemulia cvalebadis da ucvlelis, stabiluri 
da mobiluri sawyisebis monacvleobaSi, ciklur da 
kontrastul-Sedgenil formebSi mTavar ideas kontrastuli 
saxeebis Tanamimdevroba warmoadgens. 

variaciuli forma aigeba rogorc wesi, erT, iSviaTad or 
an sam Temaze. gamomdinare misi specifikidan, variaciebis Tema 
ganviTarebis procesSi safuZvlad edeba saxeTa kontrastul 
mravalferovnebas (gansakuTrebiT, saxasiaTo variaciebSi). 

am mravalTemian, mravalsaxeobriv formebSi SeiZleba 
Tavi iCinon centridanulma Zalebma, romlebic miT ufro 
arian gamoxatulni, rac ufro Zlieria kontrasti. aseTi 
tendenciebis gadasalaxavad, elementebis jgufebs Soris, 
msmenelis mier aRqmuli msgavseba-kontrastis safuZvelze 
warmoiqmneba meoreuli formebi (romelTa gaJRerebaSic 
metad mniSvnelovania Semsruleblis roli).  

8.i. rac ufro gamokveTilia ama Tu im niSniT musi-
kaluri nawarmoebis esa Tu is elementi, miT metia am 
elementis calke struqturad aRqmis tendencia. Tu aseTi 
elementi ramdenimea da maT Soris msgavseba-gansxvavebis 
aRqma xdeba SesaZlebeli, mocemuli tendencia meoreuli 
formis saxes Rebulobs.  
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sxva Tanabar pirobebSi, Tema, romelic musikalur nawar-
moebSi imitaciuradaa damuSavebuli, met `wonasa~ da `mniSv-
nelobas~ iZens.  

8.k. Semsruleblis gadawyvetilebaze metia damokidebuli 
maSin, rodesac esa Tu is (meoreuli) forma araa mkafiod 
gamokveTili. am SemTxvevaSi Semsrulebels SeuZlia zegavle-
na moaxdinos msmenelis mier nawarmoebis kompoziciis aRqmaze. 

8.l. musikaluri saxeebis raodenobis TvalsazrisiT, 
sonaturi forma SeiZleba moicavdes sul or-sam Tema-saxes. 
gansxvavebiT yvela sxva formisagan, sonatur formaSi winaa 
wamoweuli ara TemaTa raodenoba, aramed eqspoziciaSi miRe-
buli kontrastis ganviTareba-gadawyvetis idea. es ganviTa-
reba-gadawyveta xSirad hegelis dialeqtikur triadasTanaa 
asocirebuli. 

mocemuli forma Semsrulebels xSirad usaxavs amocanas, 
gaxsnas da warmarTos musikalur Tema-saxeTa Soris Teatra-
luri dramaturgiis analogiuri peripetiebi. 

8.m. programulobis movlenaSi mniSvnelovan rols Tama-
Soben, erTi mxriv, proeqciis universaluri fsiqikuri meqa-
nizmi, meore mxriv, adamianis moTxovnileba, Tavidan aici-
los ganusazRvreloba. 

9. kamerul-instrumentuli Janri xels uwyobs polifoni-
zebis tendenciebis gamovlenas. 

10. musikaluri konstruqtebis gamoyenebiT SesaZlebeli 
xdeba bramsis sonatis Celosa da fortepianosTvis Txz.38 
interpretaciis detaluri gegmis Sedgena, romelic efuZneba 
musikaluri da aramusikaluri masalis farTo speqtrs. 

amrigad, warmodgenili daskvnebi gamomdinareoben naS-
romSi masalis gaSuqebis ZiriTadi kompleqsuri principidan, 
romelic gulisxmobs musikaluri nawarmoebis, misi formis, 
saSemsruleblo interpretaciis, msmenelis aRqmisa da gaaz-
rebis ganxilvas fsiqologiuri monacemebisa da Teoriebis 
konteqstSi. 
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disertaciis masalebi asaxulia Semdeg publikaciebSi: 

I nikoloz toroSeliZe. repriza da misi Sesruleba: fsiqo-

logiuri aspeqtebi _ Tbilisis v.sarajiSvilis saxelobis 
saxelmwifo konservatoriis samecniero gamocemaTa kre-
bulSi. seria: `musikismcodneobis sakiTxebi~, red.  
r. wurwumia da sxv. Tbilisi, 2010. 

II nikoloz toroSeliZe. sakoncerto Relvisa da misi daZle-

vis gzebis Sesaxeb _ qesJ: musikismcodneoba da kulturo-
logia. recenzirebadi eleqtronuli samecniero Jurnali. 
Tbilisis v.sarajiSvilis sax. saxelmwifo konservatoria. 
red. m. qavTaraZe. #1(5) [2010. 10.31.]. 2010.  
mis: http://gesj.internet-academy.org.edu.ge  

III nikoloz toroSeliZe. `didi polifoniuri formisa~ da 

misi Sesrulebis sakiTxisaTvis _ qesJ: musikismcodneoba 
da kulturologia. recenzirebadi eleqtronuli samec-
niero Jurnali. Tbilisis v. sarajiSvilis sax. saxel-
mwifo konservatoria. red. m. qavTaraZe. #2(6) [2010.12.31]. 
2010. mis: http://gesj.internet-academy.org.edu.ge  
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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 

Актуальность темы. Известно, что концертному выступлению музы-

канта-исполнителя предшествует длительная работа. Она включает в себя 

не только техническое овладение материалом, но и постепенное составле-

ние интерпретационного плана, на основании осмысления содержания, 

драматургии, композиции и музыкального языка произведения. Для того, 

чтобы в сознании музыканта-исполнителя сформировался подобный план, 

необходимо принятие многих творческих решений, касающихся выбора 

музыкальных средств, их организации, оценки и т.д. Такие решения 

музыкант-исполнитель должен принимать и тогда, когда композитор 

предоставляет ему большую свободу, и тогда, когда указания композитора 

чѐткие и недвусмысленные. 

Для того, чтобы музыкант мог принимать решения, он должен опи-

раться на определенные критерии, связанные с музыкальным исполни-

тельством, т.е. встаѐт задача выявления и описания этих критериев. Для 

решения такой задачи мы опираемся на данные и некоторые теории 

психологии. Считаем, что, с одной стороны, возникает возможность обоз-

реть те физические и мысленные действия, операции, с помощью которых 

музыкант-исполнитель может изучить произведение и реализовать его на 

сцене. С другой стороны, эти действия совершаются над конкретным 

музыкальным материалом, который существует в виде конкретных музы-

кальных форм. Таким образом, возникает необходимость анализа их 

особенностей и свойств, равно как и выразительных возможностей.  

Как известно, музыкальная форма, в различных своих аспектах, 

детально исследована в трудах А.Б.Маркса, Г.Римана, Г.Шенкера,  

Э. Праута, А.Шѐнберга, Б.Асафьева, В.Цуккермана, Л.Мазеля, 

В.Бобровского, Ю.Тюлина, В.Протопопова, С.Скребкова, И. Рыжкина, 

В.Медушевского, П.Стоянова, А. Милки, Е.Назайкинского и других. 

Аспекты, рассматриваемые этими исследователями, включают в себя 

разные стороны и функции формы, значения, свойства музыкального 

языка, жанровые и стилистические взаимосвязи и т.д. Мы же обращаем 

внимание на выявление музыкально-драматургических возможнос-

тей формы и их осмысление с музыкально-исполнительской точки 

зрения. По отношению к последней также существует обширная лите-

ратура. Это высказывания выдающихся исполнителей – Ф.Листа, 

П.Казальса, И.Гофмана, А.Корто, К.Флеша, Г.Нейгауза и других, труды 

музыковедов В. Фомина, Н.Корыхаловой, О.Малинковской, О.Сахал-

туевой, Е.Назайкинского, М.Скребковой-Филатовой, а также специали-

зированные сборники – «Вопросы исполнительского искусства», «Вопро-

сы фортепианного исполнительства», «Музыкальное исполнительство» и 

др. 
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В нашем труде комплексный подход осуществляется на основе дан-

ных психологии. Такой подход дает возможность, во-первых, более полно 

и глубоко понять выразительные возможности музыкальных форм, а во-

вторых, установить связь между музыкальными явлениями и процессами, 

протекающими в психике человека, между музыкой и («при посредстве 

психологии») другими сферами человеческой деятельности. Эти данные 

касаются, с одной стороны, исполнителя, с другой - слушателя, закономер-

ностей его восприятия. Таким образом, в данной диссертации вопросы му-

зыкальной формы, исполнительства и психологии рассмотрены в единстве. 

Надо отметить, что явления, связанные с музыкой, исследователи 

начали изучать сразу после возникновения экспериментальной психофи-

зики, а затем психологии. На начальном этапе главное внимание уделя-

лось слуховым ощущениям. Подобным же образом обстояло дело и в 

«немузыкальной» психологии. Первым значительным исследованием в 

области психологии и физиологии музыки считается труд Г. Гельмгольца 

«Учение о слуховых ощущениях как физиологическая основа для теории 

музыки» (1863). Данным трудом заинтересовались музыканты – известно, 

что эту книгу изучал Н.Римский-Корсаков.  

В 1873 году выдающийся немецкий музыковед Гуго Риман начал 

свою деятельность с диссертации, посвященной музыкальному слуху. В 

своей диссертации он пытается обосновать теорию музыки, опираясь на 

современные для него данные физиологии и акустики. 

Значительной в этой области является деятельность К.Штумпфа. В 

его исследованиях консонанса и диссонанса акцент смещается с акустико-

физиологической на психологическую сферу, хотя К. Штумпф во многом 

остается в границах, очерченных Г. Гельмгольцом. Нужно отметить также 

исследования Г.Ревеша и В.Кѐлера. В США интенсивную исследователь-

скую деятельность развил Карл Сишор. Он также главное внимание уде-

лял слуховым ощущениям. Такой акцент на слуховых ощущениях объяс-

нялся, во-первых, относительной легкостью исследования слуховых 

ощущений, а во-вторых, господствующим в психологии того времени 

мировоззрением. Оно подразумевало атомистический подход, согласно 

которому целое вторично, и оно является некоей суммой простых, 

элементарных явлений. 

Появление «Гештальтпсихологии» привело к (хотя бы частичному) 

отказу от подобных взглядов. С точки зрения учѐных, представителей 

этого направления, первичным является восприятие целостности, а орга-

низация элементов вытекает из еѐ особенностей. Главными представи-

телями данного направления являлись М.Вертхеймер, В.Кѐлер и К.Коф-

фка. «Гештальтпсихологи» очень любили приводить примеры из музы-

кальной практики - отмечали, что мелодия остается той же, хотя состав-

ляющие ее элементы - звуки могут быть изменены (транспонированы) в 

отношении высоты, штрихов, тембра. «Гештальтпсихология» вызвала 
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серьѐзный сдвиг в психологическом мышлении, хотя в еѐ рамках не про-

изошло всеобъемлющего осмысления музыки (и это несмотря на то, что 

В.Кѐлер начинал свою деятельность именно в сфере музыкальной пси-

хологии). Создание теории музыкального искусства, основанной на пси-

хологии, - заслуга Э.Курта. Его книга «Музыкальная психология» (1931) 

является этапным трудом. Э.Курт опирался как на данные анализа само-

наблюдения, так и на многочисленные экспериментальные исследования. 

Значительной является деятельность А.Веллека. В сферу интересов 

данного исследователя входили вопросы как психологии, так и эстетики 

музыки.  

В труде русского психолога Б.Теплова «Психология музыкальных 

способностей» речь идѐт как о музыкальных ощущениях, так и о музы-

кальных данных человека, общетеоретических и эстетических вопросах 

(Назайкинский, 1972: 13-49). 

Исследования проводились и в Грузии, в том числе и на основе тео-

рии установки Д.Узнадзе. В этой связи заслуживает внимания деятель-

ность таких психологов, как Г.Кечхуашвили («К проблеме психологии 

восприятия музыки», в сб. «Вопросы музыкознания», том 3, 1960; 

«Музыка и фиксированная установка» в сб. «Бессознательное», т. 2, 

Тбилиси,1978), В.Какабадзе («Феномен музыки», Кутаиси, 1993), 

Н.Тавхелидзе («О восприятии музыкального стиля». «Мацне» №4, 

Тбилиси, 1975, а также «Некоторые вопросы восприятия музыки», канд. 

дис. Тбилиси, 1978), Л.Самсонидзе («Особенности развития музыкального 

восприятия», Тбилиси, 1987), И.Герсамия («К проблеме психологии 
творчества певца», Тбилиси, 1985), Т.Бакурадзе («Психологическая 

характеристика семантического значения музыки», Тбилиси, 2006). 

В сфере музыкотерапии были опубликованы работы Т.Гоготишвили 

(«Эффект музыкотерапии по отношению к детям, имеющим синдром де-

фицита внимания и гиперактивности», периодический журнал института 

психологии им. Д.Узнадзе, «Мацне» №1, Тбилиси, 2005; «Эффект музы-

котерапии по отношению к детям, имеющим проблемы с речью и слу-

хом», периодический журнал института психологии им. Д.Узнадзе, 

«Мацне» №1, Тбилиси, 2006; «Исторические предпосылки современной 

музыкотерапии - обзор», сб. «Психология» института психологии им. 

Д.Узнадзе, Тбилиси, 2007).  

В области музыкальной психологии исследования особенно активизи-

ровались в последнее время. Частично это связано с изобретением новых 

технологий, которые позволяют наблюдать за работой мозга. Более много-

образной стала также тематика исследований – связанные с музыкой эмо-

циональные процессы, музыкальное творчество, социальная психология 

музыки. Разные аспекты музыкального исполнительства также привлекли 

внимание психологов и музыкантов (труды А. Цагарелли, Г. Мантеля,  
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А. Виллиамона и др.). Несмотря на это, по нашему мнению, музыкальное ис-

полнительство всѐ еще недостаточно осмыслено с точки зрения психологии.  

Таким образом, в предлагаемой диссертации на основе психологии 

рассматриваются как выразительные возможности музыкальных форм, так 

и деятельность музыканта-исполнителя. Вместе с тем, несмотря на то, что 

накопилась обширная литература как по музыкальному исполнительству, 

так и по проблематике музыкальных форм, она всѐ ещѐ в небольшой 

степени основывается на данных психологии. 

Отмеченное определило выбор темы – исходя из закономерностей 

слушательского восприятия, психологически осмыслить музыкально-

драматургические возможности музыкальных форм и принципа реприз-

ности, вопросы исполнительской интерпретации, а также опираясь на 

теории К. Юнга и Дж. Келли, осуществить комплексный анализ конкрет-

ного циклического музыкального произведения (сонаты И. Брамса для 

виолончели и фортепиано, op. 38, ми-минор). 

Объект и предмет исследования. В данной диссертации объектом 

изучения является музыкальное произведение и его исполнение, предме-

том же – психологические аспекты музыкального образа, музыкальной 

формы и художественных решений музыканта-исполнителя. 

Цель и задачи исследования. Целью исследования является выявле-

ние критериев принятия художественных решений, а также осмысление 

выразительных возможностей музыкальных форм, принципа репризы и 

исполнительской интерпретации в контексте данных психологии. 

Как уже было отмечено, преимуществом такого комплесного подхо-

да, по нашему мнению, является, во первых, постижение музыкальных 

форм на более глубинном уровне, во-вторых, лучшее осмысление связи 

между музыкальными явлениями и процессами, протекающими в психике 

человека, между музыкальной и другими сферами человеческой деятель-

ности. 

Для достижения этой цели стало необходимым решение следующих 

задач: формирование общей модели музыкального исполнительства, 

выявление критериев и их классификация, анализ понятия «музыкальный 

образ», краткая характеристика основных музыкальных форм и 

осмысление их композиционно-драматургических возможностей (с прив-

лечением соответствующих примеров) с опорой на психологические 

закономерности слушательского восприятия, на основе этого осуществить 

комплексный анализ формы и содержания конкретного крупного цикли-

ческого музыкального произведения (упомянутой сонаты Брамса). 

Методология исследования. Поскольку данная музыковедческая ра-

бота содержит значительный психологический компонент, она опирается, 

с одной стороны, на методологию музыкально-теоретического, историчес-

кого и исполнительского исследования, с другой же стороны, на методо-
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логию психологического анализа. Таким образом, исследование основы-

вается на комплексном, многостороннем подходе. 

Научная новизна исследования и основные результаты работы: 

1. Рассмотрены в единстве вопросы формы музыкального произведния (в 

том числе и «Большой полифонической формы»), принципа репризы, 

музыкального испольнительства и психологии.  

2. В контексте психологических теорий на передний план выведена 

проблема принятия музыкально-исполнительских решений, которая 

рассматривается на пересечении музыки и психологии. 

3. С позиции юнгианской психологии рассмотрены явления в сфере 

музыкального исполнительства. 

4. Изучена и интерпретирована методология музыкально-исполнитель-

ского анализа, основанная на центральном понятии теории Дж. Келли 

– личностном конструкте (под личностным конструктом понимается 

двухполюсная, дихотомическая структура, с помощью которой человек 

осмысливает и организует мир и своѐ бытие, а также прогнозирует 

будущие события»). 

5. Собрана и обобщена информация относительно концертного волнения 

музыканта-исполнителя, а также методов его преодоления. 

6. Выразительные возможности музыкальных форм осмыслены с психо-

логической точки зрения на примерах произведений Бетховена, Глин-

ки, Верди, Вагнера, Шопена, Чайковского, Мусоргского, Римского-

Корсакова, Рахманинова, Прокофьева, Шостаковича, Палиашвили. 

Основываясь на примере комплексного анализа сонаты Брамса для 

виолончели и фортепиано, op. 38, ми-минор, сформулированы музы-

кально-исполнительский подход и рекомендации. 

Практическая ценность работы. Материалы и основные выводы 

диссертации могут быть использованы в учебном процессе: при обучении 

музыкально-исполнительским специальностям, в лекционных курсах 

музыкальной формы, истории и теории исполнительского искусства, а 

также музыкальной психологии. 

Апробация диссертации. Диссертация апробирована на расши-

ренном заседании профессоров направления теории музыки с участием 

профессоров направлений истории музыки и исполнительства 28 апреля 

2011 года и рекомендована к защите. 

Материалы диссертации отражены в трѐх опубликованных статьях. 

Объем и структура работы. Текст диссертации содержит 282 

страниц; состоит из введения, трѐх глав, заключения и приложения. 

Список использованной литературы на грузинском, английском, немецком 

и русском языках насчитывает 128 названий. 
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Содержание диссертации 

Во введении мотивированы актуальность и выбор темы, определены 

объект и предмет исследования, цели и задачи; отмечена научная и 

практически-интерпретационная ценность диссертации, описана струк-

тура работы. 

Глава 1. Психологические аспекты музыкального исполнитель-

ства. В этой главе (в разделе I.1) представлена общая модель 

музыкального исполнительства. Как известно, модель – это упрощенное и 

наглядное отображение того или иного сегмента действительности, с 

целью создания ясного представления о нѐм. В данной диссертации таким 

сегментом является поведение музыканта-исполнителя. 

Последнее включает в себя планирование музыкальной интерпре-

тации, техническую работу над тем или иным аспектом произведения, 

управление эмоциональным состоянием при выходе на сцену, концертное 

выступление и его оценку. Все эти процессы связаны с принятием 

музыкантом-исполнителем разного рода художественных решений, а 

также оценок результатов этих решений.  

Основой для модели послужили несколько психологических теорий и 

моделей. В их числе: модель SOAR (расшифровывается как State – Opera-

tors And – Result – состояние – операторы – и – результат), теория психо-

логического поля Курта Левина, модель Джорджа Миллера, Карла 

Прибрама, Юджина Галантера ТОТЕ (Test – Operate – Test – Exit – тест – 

операция – тест – выход) и теория личностных конструктов Джорджа 

Келли. 

Модель схематически представлена на рисунке: 
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Общая модель. Числами обозначены компоненты модели: 1. Контекст, психоло-

гическое поле, проблемное пространство. 2. Личность, как индивидуальный орга-

низм. 3. Начальное положение перед действием. 4. Оценка (тестирование) этого 

положения музыкантом-исполнителем. 5. Соответствие между актуальным и 

желаемым состоянием музыканта исполнителя. 6. Неопределенность, музыкант 

исполнитель не в состоянии определить, насколько соответствует его актуальное 

состояние желаемому состоянию. 7. Определенное действие, операция музыканта 

исполнителя, направленные на устранение этого несоответствия или неопределен-

ности. 8. Возвращение музыканта-исполнителя к стадии оценки. 9. Соответствие 

между актуальным и желаемым состоянием музыканта-исполнителя. 10. Переход 

музыканта-исполнителя на следующий этап. 11. Действующие на музыканта-

исполнителя различные психологические факторы, как личностные, так и внелич-

ностные. 

Различные аспекты этой модели более детально рассматриваются в 

следующих разделах диссертации. 

Поскольку каждое действие музыканта-исполнителя связано с приня-

тием решений и оценкой их последствий, возникает вопрос о критериях 

этих решений. Формой представления и описания данных критериев нами 

выбрано основное понятие теории Дж. Келли - личностный конструкт. 

Рассмотрению этого понятия посвящѐн раздел I.2. 

Как уже было отмечено, под личностным конструктом понимается ди-

хотомическая, двухполюсная структура, с помощью которой человек осмы-

сливает и организовывает мир и свое бытие, а также прогнозирует будущие 

события. В воспринятых событиях субъект замечает сходство и различия, на 

основе которых он составляет свои конструкты (Келли, 1955: 50). 

Формирование конструктов основывается на восприятии сходств и 

различий, конструкт (сходство/тождество - различие) является централь-

ным не только для музыкального искусства (Б. Асафьев, А. Шѐнберг), но и 

для теории личностных конструктов. Отсюда следует, что каждое музы-

кальное выразительное средство можно представить себе либо как отдель-

ную дихотомию, либо как определѐнный комплекс дихотомий. Вспомним, 

что к выразительным средствам музыки причисляют: интонацию, факту-

ру, гармонию, метр, ритм, темп, регистр, тембр, артикуляцию, динамику. 

Каждое такое средство можно выразить при помощи дихотомии, а имен-

но, с помощью антонимических прилагательных. Например, по отноше-

нию к ладогармонической сфере, существуют такие оппозиции, как «ус-

тойчивые и неустойчивые ступени», по отношению к метру «сильная и 

слабая доля», так же выражения: «высокий и низкий регистр», «светлый и 

тѐмный тембр». Следует также отметить, что одно выразительное сред-

ство может содержать в себе множество конструктов; к тому же, разные 

музыканты могут обладать разными конструктами. При анализе музыкаль-
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ного произведения, музыкант-испонитель может выявить множество 

подобных конструктов. Следует подчеркнуть, что с помощью каждого 

конструкта можно осмыслить не только тот отрезок музыкального 

произведения, в котором данный конструкт был выявлен, но и все 

произведение целиком. Тем самым создаѐтся предпосылка выявить раз-

ные градации проявления этого конструкта, что способно стать основой 

принятия исполнительских решений. Также появляется возможность, 

выявленные в одном произведении конструкты, применить в другом 

произведении. 

Рассмотрение музыкального материала в следующих разделах диссер-

тации в большей или меньшей степени основывается на музыкальных 

конструктах. 

 I.3. При классификации музыкальных конструктов, нами было выде-

лено четыре группы музыкальных явлений, соответственно, мы имеем 

дело с четырьмя группами музыкальных конструктов.  

В I группе были объединены все явления, относящиеся к звукоизвле-

чению, физическому звучанию, а также к соответствующим моторным 

действиям, т.е. различные движения согласно с природой того или иного 

музыкального инструмента. 

Во II группу мы поместили все, что относится к эмоциональной 

сфере. Имеются в виду такие явления, как тонус музыканта-исполнителя, 

мышечные усилия (при движениях), включѐнность эмоциональной сферы 

в исполнение произведения. 

К III группе мы относим вопросы организации музыки (имеются в 

виду такие понятия, как драматургия, форма, интонирование, вопросы 

фигуры/фона и т.д.).  

IV группа содержит то, что, по нашему мнению, придаѐт музыке 

ценность. Речь идѐт о музыкальной эстетике и связанных с музыкой 

философских проблемах. 

Явления, объединѐнные в каждую группу, представляют собой как бы 

основание для явлений следующих групп. Так, без звучания нет смысла 

говорить об эмоциональной энергетике, последняя обеспечивает создание 

музыкальной формы, а все три момента вместе представляют собой пред-

посылку для реализации ценностных аспектов. Несмотря на то, что при 

исполнении музыкального произведения процессы во всех четырех груп-

пах протекают одновременно и являются проявлениями целостности, для 

наглядности мы их рассматриваем по отдельности. 

I.4. Вопросы связи музыкального исполнительства с общим культур-

но-психологическим контекстом рассматриваются на основе анализа 
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целого ряда фактов из биографий выдающихся музыкантов-исполнителей 

XIX века (Николло Паганини, Ференц Лист и Иозеф Иоахим). Эти факты, 

так же, как и некоторые эпизоды из истории музыкального исполнитель-

ства XIX века, подвергаются осмыслению с позиций психологической тео-

рии Карла Юнга. Целью такого осмысления является выявление в процес-

се музыкального исполнительства архетипического содержания. Как 

известно, согласно теории Юнга, архетипы это априорно существующие в 

человеческой психике врожденные паттерны (закономерности, формы 

постижения). Эти паттерны передаются по наследству. Рассматривая 

музыкальное исполнительство с помощью архетипов, мы формируем 

конструкт, полюсами которого являются различные аспекты архетипа 

героя, а именно - один полюс мыслится нами как т.н. «культурный герой» 

(мифологический персонаж, который добывает ту или иную ценность 

«героическим» путем – преодолевая трудности и побеждая чудовищ). 

Другой же полюс олицетворяет «трикстер» (этот персонаж добывает 

ценности и побеждает противников с помощью хитрости, ловкости и об-

мана). При помощи этого конструкта становится возможным осмысление 

как отдельных произведений, так и целых исполнительских стилей и нап-

равлений. Мы прибегаем к этому конструкту, анализируя сонату Брамса. 

I.5. Проблема предконцертного волнения является одним из 

важнейших факторов при планировании и реализации музыкального 

исполнительства. 

Рассматривая предконцертное волнение музыканта-исполнителя, 

можно выделить три аспекта – «физиологический» (разные симптомы: 

дрожание рук, потоотделение и т.д.), «психологический» (эмоциональный 

и мыслительный) и «поведенческий» (под которым подразумеваются 

ошибки, совершаемые на сцене). В соответствии с этим, средства совла-

дения с волнением группируются вокруг этих трѐх аспектов. Со своей 

стороны, сами эти средства можно разделить на «долговременные» (дей-

ствие которых основывается на систематической тренировке) и «кратко-

временные» (которые рассчитаны на ситуацию непосредственно перед 

концертом). Наилучший результат достигается тогда, когда музыкант-

исполнитель применяет целый комплекс средств. В особенно тяжелых 

случаях необходимо выявление ситуаций, вызывающих волнение, их 

градация по степени тяжести (нужно расположить эти ситуации на неко-

торой шкале, от 0 до 100, где 0-10 соответствуют минимальному уровню 

волнения, а 90-100 – максимальному). После этого, надо сконцентриро-

вать усилия на работе сначала в тех ситуациях, которые вызывают волне-
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ние малой интенсивности, после чего следует постепенно переходить к 

более «трудным» ситуациям. 

Проблема предконцертного волнения является одним из важнейших 

факторов при планировании и реализации музыкального исполнительства. 

Глава 2. Психологические аспекты драматургических возмож-

ностей музыкальных форм. В ней рассматриваются вопросы репризного 

принципа (II.1.), музыкального образа и тематизма (II.2.), формы периода 

(II.3.), простой двухчастной формы (II.4.), простой трехчастной формы 

(II.5.), сложной трехчастной формы (II.6.), сложной двухчастной формы 

(II.7.), форм, построенных по концентрическому принципу (II.8.), формы 

рондо (II.9.), вариационной формы (II.10.), сонатной формы (II.11.), 

циклической формы (II.12.), «Большой полифонической формы (II.13.). 

II.1. Рассматривая проблему репризы в музыкальном исполнитель-

стве, необходимо вспомнить, что повторение является одним из основных 

принципов в музыкальном искусстве. Музыка основывается, с одной сто-

роны, на контрасте, т.е. на появлении нового материала, с другой же 

стороны, на повторности, т.е. на возвращении в той или иной форме уже 

отзвучавшего материала. Если будет иметь место только появление нового 

материала, он потеряет внутренние связи и станет бесформенным; если же 

будет иметь место только повторность – воцарится монотония. В обоих 

случаях музыка станет безжизненной. Повторение может проявиться по-

разному: на синтаксическом уровне оно может играть значительную роль 

в достижении расчлененности – благодаря повторению, возникает цезура. 

Услышав начало повторяющегося отрезка, слушатель делает вывод, что 

предыдущий отрезок закончился. В то же время, тот факт, что на фоничес-

ком уровне звуковая последовательность повторяется, подталкивает слу-

шателя к тому, чтобы воспринимать еѐ в качестве единого, целостного 

объекта. 

В некоторых случаях вместо целого отрезка имеет место показ только 

его части. Последная должна быть такого размера и обладать такой значи-

тельностью, чтобы слушатель смог бы ее узнать. В таком случае, часть 

проявляет себя в качестве некого «представителя» целого, что нередко 

имеет место в разделах музыкального произведения, имеющих характер 

разработки. При сочинении видоизмененной репризы, композитор может 

опиратся также и на это средство (часть, как «представитель» целого). 

То же самое может быть сказано и об исполнителе. Если он восполь-

зуется тем или иным исполнительским приемом, повторение этого приема 

в другом месте может создать ощущение репризности. 
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Как уже было сказано, реприза представляет собой частный случай 

повторения. Типы репризы: точно повторенная, повторенная с вариацион-

ными или разработочными изменениями. Выразительно-драматургически-

ми целями видоизмененной репризы могут быть: обновление музыкально-

го образа экспозиционной части, ее качественная трансформация, дедина-

мизация, превращение репризы в кульминацию всей формы, слияние 

элементов экспозиционной и средней частей (синтетическая реприза). 

В целом, функциями репризы являются: завершение, исчерпание 

содержания, создание симметрии (благодаря чему возростает устойчи-

вость формы), утверждение начального музыкального образа, придание 

ему значения главного образа, обогащение начальной темы, реприза-кода. 

Перемены, происходящие в репризе, связаны, как правило, с воздейс-

твием средней части, или же с внутренней неустойчивостью экспозицион-

ного образа, со скрытым напряжением, которое снимается, разряжается 

(минуя среднюю часть) в репризе. В некоторых случаях изменения в 

репризе вызваны общими тенденциями функции окончания – отрицание в 

репризе данной в экспозиции модуляции, достижение гармонической 

устойчивости, уплотнение фактуры, замедление темпа (Арутюнов–Джинча-

радзе..., 2004: 73-74). 

Реприза всегда богаче, чем экспозиционная часть. Музыка репризы 

звучит после средней части. Она воспринимается вместе со следом, остав-

шимся в памяти от средней части, тем самым подвергается ее воздейств-

ию. Таким образом, реприза всегда содержит в себе некоторое обобщение. 

Перед исполнителем открываются определѐнные возможности интер-

претации репризы: в случае точной репризы, экспозиционная и/или сред-

няя часть все равно оказывает воздействие на ее восприятие. Однако 

источником данного воздействия служит не композиторский текст, а 

особенности слушательского восприятия – материал репризы слушатель 

воспринимает во второй раз. Уже один только этот факт воздействует на 

его восприятие – внимание замечает новые моменты и, в то же время, в 

отличие от восприятия экспозиции, здесь включаются процессы, связан-

ные с памятью, а именно, форма памяти – узнавание. К тому же, реприза 

звучит после среднего отрезка, как бы на фоне последнего, что, в свою 

очередь, оказывает воздействие на восприятие репризы (ассимиляция, 

контраст – об этом ниже).  

Поскольку исполнитель в то же самое время является слушателем, все 

вышеизложенное касается также и его. В результате, у исполнителя появ-

ляется возможность при помощи исполнительских средств, в определѐн-

ной степени манипулировать этими изменениями: он может их подчерк-
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нуть или нивелировать. По отношению к явлению репризы, весьма инте-

ресна точка зрения Е.Назайкинского, согласно которой существует столь-

ко возможностей для проявления репризности, сколько «двоичных сис-

тем» можно выявить в произведении. Репризность также зависит от степе-

ни свободы в системе: чем меньшее количество возможных состояний 

может принять система, тем больше вероятность, что она вернется к одно-

му из прежних состояний (Назайкинский, 1982: 251-253).  

II.2. Выразительные возможности основных музыкальных форм рас-

сматриваются в свете различных психологических теорий. Преимущес-

твом подобного подхода является более полное и глубинное постижение 

выразительности данных форм, а также возможность установления более 

четкой взаимосвязи между музыкальными явлениями и другими сферами 

человеческой деятельности, с одной стороны, и протекающими в психике 

процессами, с другой. 

Для того, чтобы в музыкальной форме запечатлелось то или иное 

музыкальное содержание, оно должно сформироватся в виде конкретного 

музыкального образа. Последний, представляя собой эстетическую катего-

рию, реализуется в той или иной музыкальной форме. Естественно, что 

различные музыкальные формы обладают различными возможностями 

для экспонирования и развития музыкальных образов. 

Для осмысления психологической природы музыкального образа 

необходимо отметить несколько моментов: 

1. Музыка является интонируемым, звуковым искусством. Следова-

тельно, возникает необходимость учитывать закономерности 

восприятия. 

2. Музыка является формой искусства, которое развертывается во 

времени. Отсюда следует, что необходимо принять во внимание 

особенности восприятия времени. 

3. Под музыкальным содержанием также понимается эмоциональное 

отражение различных явлений. Таким образом, возникает задача 

осмыслить связь музыки и эмоций. 

4. Музыкальный образ всегда составляет часть какого-либо контекста, 

следовательно, необходимо рассматривать его без отрыва от дан-

ного контекста. Возникает вопрос: что представляет собой этот 

контекст психологически? 

Музыкальный образ всегда связан с такой фундаментальной 

категорией, как музыкальная тема. Между этими двумя понятиями 

следующее соотношение: музыкальная тема подразумевает одновременно 



 51 

выразительную и техническую сторону, в то время как музыкальный образ 

– категория эстетическая. В некоторых случаях развитие одной темы 

создает несколько музыкальных образов, в других случаях – последо-

вательность нескольких тем интегрируется одним музыкальным образом. 

Под темой подразумевается законченная музыкальная мысль, которая 

характеризуется интонационно-ритмической индивидуализированностью, 

структурной оформленностью и лаконизмом. С психологической точки 

зрения, можно сказать, что в теме проявляется обладающая «гешталь-

тными» свойствами структура. 

Как известно, принципами тематического развития являются: 

1. Точное повторение – психологически при этом происходит запоми-

нание темы, еѐ запечатление в сознании слушателя. Она превращается 

в фактор, который ограничивает локальный контекст (благодаря более 

благоприятным условиям для запоминания материала). 

2. Варьированное повторение - в этом случае запоминание, закрепление 

касается существенных сторон темы; появляется тенденция к их 

абстрагированию от конкретной музыкальной ткани. Можно заметить 

некоторую аналогию с тем, как описывают некоторые психологи 

формирование понятий: сначала путем анализа происходит абстраги-

рование атрибутов от конкретного содержания, потом – синтез этих 

атрибутов в новую целостность, которая и представляет собой понятие 

(Узнадзе, 1940: 390-392). 

3. Разработочный принцип – здесь принцип репрезентативности сов-

мещается с эффектом контраста. 

4. Принцип свободного развертывания – опирается на принцип асси-

миляции – каждый следующий отрезок незначительно отличается от 

предыдущего, «накопление» изменений происходит постепенно. 

5. Принцип производного контраста – на фоне эффекта ассимиляции 

одновременно образуется эффект контраста, т.е. контраст как бы 

находится на поверхности, при этом он в некоторой степени содержит 

в себе сходство. 

6. Контраст сопоставления – здесь принцип контраста проявляется в более 

«чистом виде». 

Что касается внутритематического развития, в музыкальной теме 

могут иметь место два типа такого развития: I - основанный на идее 

периодичности и – II основанный на идее сквозного развития. Если в I 

случае происходит закрепление данной идеи в психике слушателя, во II 
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случае – тематическое ядро не только закрепляется, но и претерпевает 

интенсивную фазу развития, обновления (вплоть до включения контрас-

тного элемента). После этого идея интенсивного развития требует особой, 

заключительной фазы. 

Основные выразительные возможности музыкальных форм рас-

сматриваются в этой главе в контексте данных психологии. 

II.3. Форма периода, как известно, представляет собой одну из 

малых законченных форм. Она основывается на экспонировании (или же 

экспонировании и последующем развитии) одной темы. Эта форма дает 

возможность композитору структурировать музыкальный образ в качестве 

«гештальта». 

Психологические предпосылки выразительности периода, как 

независимого музыкального произведения, рассматриваются на примере 

прелюдии Шопена си-минор и периода, как составной части более 

крупной формы, - на примере начала вступления к опере Вагнера 

«Тристан и Изольда». 

II.4. Простая двухчастная форма обладает двумя основными 

выразительными возможностями. В первом случае, в отличие от периода, 

имеет место экспонирование музыкального образа и его развитие; во 

втором случае – сопоставление двух музыкальных образов.  

С психологической точки зрения, поскольку музыкальное развитие 

переживается как подвижный, неустойчивый элемент, содержание 

простой двухчастной формы с развивающей второй частью можно понять 

как экспонирование начального музыкального образа и дистанцирование 

от него, так сказать, «оставление» его в прошлом (прошлому соответ-

ствует I часть). В романсе Глинки «Я помню чудное мгновенье» в первом 

куплете такое «прочтение» формы поддерживается текстом – в первой 

строке речь идет о воспоминании («Я помню чудное мгновенье»), во 

второй же – со связанными с этим воспоминанием эмоциональными 

переживаниями («в томленье грусти безнадежной»). Если воспоминание 

это репродукция картин прошлого, то эмоциональное переживание при-

надлежит настоящему. Таким образом, применяемая автором музыкальная 

форма тонко «читает» содержание текста.  

В двухчастной форме со второй частью продолжающего типа, сама 

тема двухчастна. Вторая часть темы – органическое продолжение 

экспонирования первой. В таком случае (иллюстрацией которому служит 

главная партия I части второго фортепианного концерта Рахманинова) в I 

части музыкальное содержание темы не исчерпывается, в результате чего 

создается ощущение некоторой незавершенности, которое требует 
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доведения изложения мысли, музыкального образа до конца. Одним из 

факторов, обеспечивающим устойчивость формы, может быть т.н. 

«эффект Зейгарник» – известный психологический факт, согласно кото-

рому, неоконченное, незавершенное действие запоминается человеком 

лучше, чем оконченное и завершенное (Шифман, 2003: 780). 

Простая двухчастная форма контрастного типа построена на двух 

разных темах и реализует собой идею противопоставления двух отличных 

друг от друга музыкальных образов. Такую форму можно психологически 

«прочитать» как показ динамического равновесия двух взаимообуслов-

ленных, контрастных начал. Последние могут принадлежать к различным 

сферам (Григ «Песня Сольвейг» из сюиты «Пер Гюнт» - скорбной I теме 

противопоставляется жанрово-танцевальная II часть припевного типа), 

или же они олицетворяют собой различные идеи (в опере Верди «Травиа-

та» в оркестровом вступлении противопоставлены музыкальные образы 

жизни и смерти. Исходя из закономерностей памяти, в ряду лучше всего 

запоминаются первый и последний элементы. Поскольку здесь всего два 

таких элемента, две части, обе обладают достаточной «силой» - налицо их 

актуальное противостояние, в чѐм и состоит идея данной формы. 

II.5. Основная выразительная возможность репризной простой 

трехчастной формы заключается в показе соотношения двух музы-

кальных образов, среди которых первый из них утверждается в качестве 

ведущего. Проявляется возможность показа функционально неравно-

правных, иерархических отношений между музыкальными образами. Эта 

возможность есть результат действия принципа репризы, придающего ему 

ведущее значение. 

Психологическую основу этого неравноправия надо искать в законо-

мерностях памяти, а именно, человек лучше запоминает: а) повторенный 

материал и б) первый и последний элемент в последовательности. Исходя 

из явления репризности, в простой трехчастной форме первым и 

последним элементом является один и тот же начальный музыкальный 

образ. 

Различают две разновидности этой формы – с развивающей и 

контрастной средней частью. Считаем возможной такую психологическую 

интерпретацию: в случае развивающей средней части, после 

экспонирования начального музыкального образа (I часть) следует 

удаление от неѐ (II часть), с последующим возвращением (III часть, 

реприза). Такой паттерн, но с кардинально преобразованной репризой   

можно видеть в романсе П. Чайковского «Забыть так скоро» (op. 6). В 

случае же контрастной средней части, в репризе начальный музыкальный 
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образ преодолевает второй, подчиняет его себе (такой случай рассмотрен 

на примере «Мимолетности» №16 ми-минор С. Прокофьева). 

II.6. В сложной трехчастной форме углублению контраста между 

частями способствует жанровое противопоставление. В то же время, 

между частями постоянно возникают факторы, которые обеспечивают 

внутреннее единство всей формы. Они включают интонационные, ладо-

тональные, метро-ритмические, фактурные, регистровые, тембровые и т.д. 

средства. Сложная трехчастная форма обладает богатым арсеналом 

выразительных возможностей. Из данных психологии известно, что 

воспринимаемое человеком поле дифференцируется на ясно очерченную 

фигуру и фон. С этой точки зрения, сложная трехчастная форма обладает 

большой гибкостью – композитор может сделать акцент на любой части. 

Вероятно, и этим объясняется широкое распространение этой формы как 

независимого музыкального произведения, так и в качестве составной 

части циклической композиции, примером чего в диссертации 

рассмотрено скерцо из сонаты Бетховена №2 для фортепиано. 

II.7. Сложная двухчастная форма почти всегда безрепризна. 

Основная выразительная возможность сложной двухчастной формы 

состоит в показе контрастно противостоящих музыкальных образов. 

Отсутствие репризы усиливает в этой форме дезинтегрирующие 

тенденции. В этой связи, данная форма преимущественно применяется в 

вокальных сочинениях (например, романс П. Чайковского «Мы сидели с 

тобой») и в сценической музыке (дуэт Дон Жуана и Церлины «Дай руку» 

из оперы Моцарта «Дон Жуан», ария Лизы «Откуда эти слезы» из оперы 

Чайковского «Пиковая дама»). В этих жанрах вербальный текст, сюжет 

представляют собой дополнительный фактор, обеспечиваяющий 

целостность музыкальной формы.  

II.8. В формах, построенных по концентрическому принципу 

(ABCBA, ABCDCBA и т.д.), из-за того, что последовательность началь-

ных элементов при повторении обращена вспять, композитор получает 

больше свободы для того, чтобы ставить различные смысловые акценты. 

С точки зрения психологии, обращенная последовательность частей при 

повторении, во-первых, нарушает инерцию, действует против ожидания и 

тем самым вызывает активизацию слушательского восприятия. В то же 

время, обращение данной последовательности вызывает небольшую 

«дезориентацию» слушателя во времени. Вспоминая прошлое, человек 

связывает события друг с другом. Обращение последовательности 

событий нарушает эти связи, из-за чего соответствующие отрезки 

переживаются по новому и слушатель вынуждается снова связать их друг 
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с другом. Происходит их переоценка. Таким образом, данные формы 

(«Элегия» П. Чайковского из «Серенады» для струнных, «Ария Лебеди» 

Н. Римского-Корсакова из оперы «Сказка о царе Салтане», Баллада 

Шопена №1 соль-минор, вступление к опере «Даиси» З. Палиашвили) 

вызывают активную «работу» слушательского восприятия, без привне-

сения нового музыкального материала.  

II.9. Главная художественно-выразительная возможность формы 

рондо вытекает из принципа этой формы – неоднократное чередование 

главного музыкального образа (рефрена) с другими образами (эпизодами). 

Налицо чередование неизменного и изменяемого, принципов тождества и 

контраста.  

Повторения рефрена создают тенденцию к остинатности, которая 

связана с действующей в этой форме центростремительной силой, а 

олицетворением центробежных сил являются эпизоды и их контрастные 

сопоставления с рефреном. 

В случае рондо мы имеем дело с прерываемыми повторениями 

(«дискретное остинато»). Эта ситуация с психологической точки зрения 

имеет несколько результатов: 

1) Фактор репризности укрепляет первый музыкальный образ, он 

приобретает при этом большой вес и ведущий статус. Поскольку в рондо 

это явление происходит несколько раз, после каждого эпизода, рефрен, 

так сказать, «набирает силы». Поэтому, в рондо мы имеем дело с 

последовательным усилением одного музыкального образа, достигаемом в 

«борьбе» с другими образами. 

2) «Сила» рефрена дает возможность экспонировать целый 

«калейдоскоп» контрастных музыкальных образов, в чѐм проявляется 

другая выразительная возможность формы рондо. С психологической 

точки зрения, знакомую информацию в рефрене можно осмыслить как 

«зону стабильности». Опираясь на последнюю, делается возможным 

«познание неведомого». Имеется некоторая аналогия с познавательным 

поведением маленького ребѐнка в новой, неизвестной среде. Роль рефрена 

в этом случае выполняет контакт с матерью, а роль эпизодов - познание 

ребенком всѐ новых аспектов среды. Приведение такого примера 

обусловлено тем, что чередование стабильно удерживаемого и обновля-

ющегося элементов является архаичным принципом музыкального 

мышления. Тот же принцип проявляется в других сферах человеческой 

деятельности (например сказки, мифы, формы стихосложения). 

3) Поскольку в форме рондо контраст проявляется многократно, это 

обстоятельство создаѐт инерцию проявления многообразия (которая тем 
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сильнее, чем большим является количество эпизодов). Сказанное создаѐт 

предпосылки, чтобы идея контраста воспринималась на более общем, 

абстрактном уровне. Проявление психологических предпосылок подобной 

выразительности формы рондо можно наблюдать, например, в I части 

«Венского карнавала» Шумана, в «Вальсе-фантазии» Глинки, в фортепи-

анном цикле Мусоргского «Картинки с выставки».  

II.10. Основная музыкально-драматургическая возможность вариа-

ционной формы заключается в раскрытии многообразия данной темы-

образа, в развертывании потенциала ее возможных преобразований 

(конструкт «многообразие - доминирование одного цвета, монохром-

ность»). 

С психологической точки зрения вариации основываются на работе 

одной из форм памяти узнавания; как бы ни был изменѐн музыкальный 

образ в свободной, характерной вариации, слушатель узнаѐт в ней 

свойства инварианта (конструкт «знакомый – незнакомый»). 

Психологические принципы восприятия сходства и различия 

(конструкт «тождество – контраст»), действующие на разных уровнях и по 

разным направлениям, способствуют объединению соседних вариаций в 

группы. Между схожими вариациями действует принцип ассимиляции 

(тенденция принимать малое различие как еще меньшее, чем на самом 

деле), в то время как между отличающимися группами действует принцип 

контраста (тенденция воспринимать большую разницу еще большей). 

Необходимо помнить, что сходство и различие, во-первых, 

относительны, а во-вторых, взаимосвязаны. Благодаря действиям упомя-

нутых принципов образуется «вторичная форма» (в виде трехчастной, 

рондо, сонатной, «большой полифонической формы»). Возникновению 

подобных форм способствует потребность человека в избегании 

неопределѐнности и его способность выявлять в окружении паттерны, 

закономерности. Поскольку истоки вариационной формы (вместе с 

куплетной) находятся в древнейших слоях человеческого музыкального 

мышления, логично будет видеть в вариационной форме проявление 

универсальных и общих закономерностей человеческой психики. Как 

известно, согласно психологической теории К. Юнга, человек обладает 

определѐнным слоем психики, общим для всего человечества, который 

является врождѐнным (т.н. «коллективное бессознательное»). Состав-

ляющие «коллективное бессознательное» архетипы проявляются в 

различных продуктах человеческой фантазии – в сновидениях, в мечтах, в 

искусстве и других сферах. Если рассмотреть динамику проявления 

архетипа, то мы увидим, что налицо: 
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а) определѐнный инвариант и б) его проявления, последние каждый 

раз модифицированы соответствующим контекстом и «географией». Эти 

проявления представляют собой вариации на темы, созданные 

коллективным бессознательным, коллективной «душой». 

Выразительно-драматургические возможности вариационной формы 

и лежащие в их основе психологические механизмы проявляются, 

например, в «33 вариациях на тему Диабелли» Бетховена, «Симфо-

нических этюдах» Шумана, в прелюдии Шостаковича op.87 соль-диез 

минор (прелюдия написана в виде вариаций basso-ostinato), в «эпизоде 

нашествия» из I части VII симфонии Шостаковича, в «Болеро» Равеля. 

II.11. В сонатной форме мы имеем дело с гораздо более сложным 

паттерном развития музыкальных образов, по сравнению с другими 

формами. Часто усматривают связь между этими процессами и известной 

гегелевской диалектической триадой: связь проявляется на двух уровнях 

(экспозиционной и всей формы). На уровне экспозиции, тезисом считается 

музыкальный образ главной партии, антитезисом - образ побочной, 

производный контраст которой готовится в связующей партии, 

заключительная партия воспринимается областью реализации синтеза, 

Что же касается уровня всей формы, то здесь тезисом является 

экспозиция, антитезисом - разработка, а синтезом - реприза. В качестве 

примера подобной трактовки сонатной формы в диссертации рассматрива-

ется I часть фортепьянной сонаты №5 Бетховена. 

В целом, в сонатной форме усматривают аналогию театральной 

драме. Театральные жанры обладают сюжетом. Возникает вопрос – можно 

ли выявить подобный сюжет в сонатной форме? (в связи с сюжетом, в 

данном случае не имеется в виду программность). Под сюжетом драмы 

обычно понимают некую историю, произошедшую с теми или иными 

персонажами. Известно, что существуют универсальные психические 

механизмы проекции и идентификации (проекция – психологический 

процесс, при котором личность приписывает свои неосознаваемые 

стремления, переживания, мотивы другим объектам – людям, животным, 

природным явлениям. Идентификация же – процесс, при котором человек 

неосознанно отождествляет себя с другими людьми, животными, 

природными явлениями). Благодаря действию этих механизмов, субъект 

может проецировать на внешний мир, на разных персонажей этого 

внешнего мира различные аспекты своей интрапсихической реальности и 

взаимодействие этих аспектов. Таким образом, процесс, протекающий во 

внешней реальности становится «экраном», на котором отражаются 

процессы, протекающие в человеческой психике. Подобным экраном 
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может служить все что угодно, в том числе и произведения искусства 

(вспомним, что назначением античного театра Аристотель считал 

катарсис, то есть очищение души). 

Так как для того, чтобы включались процессы проекции годится 

любой неоднозначный стимул, музыкальная тема также не является 

исключением. А это значит, что, по крайней мере в некоторых случаях, 

сюжет (построенный на принципах драмы) сонатной формы можно найти 

в интрапсихической реальности человека (вспоминается высказывание 

немецкого теоретика музыки И. Маттезона, что хорошая мелодия должна 

содержать в себе «нечто такое», что уже известно всему миру. Шѐнберг, 

1979: 20). 

Таким образом, вопрос о сюжете сонатной формы приобретает такой 

вид: какие психические процессы можно рассмотреть как общий сюжет 

сонатной формы. Согласно психологической теории К. Юнга, Челове-

ческое «Я» развивается и целью этого развития является «формирование 

единого, неповторимого и целостного индивида» (Хьелл... 2002: 205), то 

есть в человеческой психике происходит процесс индивидуации. Этот 

процесс (который продолжается всю жизнь) подразумевает «интеграцию 

действующих внутри человека многих противоположных сил и 

тенденций». (Хьелл... 2002: 205). Во время протекания этого процесса 

«человек оказывается перед необходимостью понять ценность того, что 

составляло противоположность его прежних идеалов, убедиться в 

ошибочности прежних убеждений, признать не-истину, содержащуюся в 

прежней истине, и почувствовать, сколько сопротивления и даже 

враждебности заключало в себе то, что прежде мы считали любовью» 

(Юнг, 1994: 117).  

Но одного отрицания недостаточно: «Кто так поступает, тот вместе со 

своими ценностями выбрасывает за борт и самого себя... (Юнг, 1994: 118). 

Необходимо сохранение «прежних ценностей вместе с признанием их 

противоположности» (Юнг, 1994: 118). В конечном итоге результатом 

подобного процесса должна стать актуализация человеческой самости 

(личности), то есть «раскрытие и продуцирование изначальной потен-

циальной целостности человека» (Холл... 2000: 101). В результате этого 

процесса, человек должен стать самим собой.  

По нашему мнению, сюжетом драматургии сонатной формы является 

именно такой процесс (вырисовывается конструкт «внутреняя - внешняя 

реальность»). Конкретнее, мы можем психологически «прочесть» 

разработочное развитие экспозиционного (выращенного!) контраста и его 
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разрешение в репризе как вхождение в сознание отчужденного, 

неосознанного, психического содержания.  

II.12. Циклическая форма состоит из объединенных художес-

твенным замыслом нескольких независимых, завершенных, более или 

менее контрастных частей. Главная выразительная возможность такой 

формы - многостороннее восприятие, освещение, видение, осмысление 

некоего явления, некой идеи (конструкт «рассмотрение с одной 

перспективы - рассмотрение с многих перспектив»). Исторически 

сложились несколько видов подобных форм: сюитные, сонатно-симфо-

нические, циклы пьес (в т.ч. фортепианных миниатюр). 

С точки зрения психологии, при восприятии цикла пьес, действуют 

как факторы сходства-контраста (непосредственно и на расстоянии), так и 

факторы инерции. Последние проявляются в виде определенных 

ожиданий, которые имеют отношение к длине миниатюр, их структуре, 

закономерностям показа музыкальных образов. Эти процессы, связанные с 

инерцией и ожиданиями, проходят фоном для слушательского восприятия 

контраста и сходства (непосредственно и на расстоянии). 

Программность вносит дополнительное своеобразие в восприятие 

циклической формы. Даже в том случае, когда программа ограничивается 

только заглавием, она «настраивает» слушателя на определенный лад. 

Музыкальная ткань всегда многозначна. Под воздействием программнос-

ти некоторые элементы музыкальной ткани привлекают внимание 

слушателя (исполнителя) больше, чем некоторые другие. К этому добавля-

ется потребность человека выявить закономерность в хаотической, 

неопределенной среде. В результате, у слушателя и исполнителя форми-

руется определенное «прочтение» произведения (образуется возможность 

применения соответствующих конструктов, по отношению к этим вне-

музыкальным ассоциациям). Это обстоятельство не всегда благотворно. 

Некоторые исполнители вместо того, чтобы тщательно разобраться в 

форме произведения, начинают придумывать и навязывать произведению 

крайне субъективные сюжеты.  

В действии программности внимание заслуживают ещѐ два момента: 

один заключается в том, что программа дает направление восприятию 

произведения, создает определенный стереотип, что иногда может 

ограничить фантазию музыканта-исполнителя; с другой стороны, прог-

рамма связывает музыкальное произведение с целым спектром немузы-

кальных ассоциаций. Исполнитель может целенаправленно восполь-

зоватся этим обстоятельством, при составлении интерпретационного 

плана. Превосходными примерами драматургических возможностей 
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прочтения циклических форм являются «Карнавал» Шумана, «Микро-

космос» Бартока, «Мимолетности» Прокофьева и т.д. 

Таким образом, главные выразительные возможности рассмотренных 

форм основываются на таких психологических процессах, как законо-

мерности восприятия (в том числе факторы «гештальта»), механизмы 

контраста и ассимиляции, закономерности памяти, закономерности вос-

приятия времени и др. Некоторые из этих принципов проявляются во всех 

перечисленных формах, некоторые же – только в части из них. 

II.13. «Большая полифоническая форма» представляет собой 

частный случай формы второго плана. Вторичное единство создается за 

счет полифонических эпизодов. «Встроенные» в те или иные места 

гомофонной формы, они создают свою собственную форму. Последняя 

распределена по всему «пространству» композиции, объединяя поли-

фонические эпизоды. Для того, чтобы стало возможным образование 

подобной формы второго плана, требуется не менее двух таких эпизодов. 

Таким образом, снова возникает конструкт «сходство, тождество – 

контраст». 

На каких психологических закономерностях основывается «Большая 

полифоническая форма». Среди изученных закономерностей восприятия, 

в первую очередь, в данном контексте, по нашему мнению, следует 

вспомнить «гештальт», а именно т.н. «фактор общей судьбы». Согласно 

этому принципу, существует тенденция восприятия тех элементов в 

качестве целостности, которые отличаются от остальных каким-нибудь 

одним аспектом (Узнадзе, 1940: 244, Шифман, 2003: 281). Также релеван-

тным видится нам т.н. «фактор одинаковых связей», согласно которому 

элементы, связанные одним и тем же типом связи, также воспринимаются 

как целостность (Шифман, 2003: 279-280). 

Основой для классификации «Большой полифонической формы» 

могут также быть закономерности расположения в произведении 

полифонических эпизодов. Они могут быть равномерно распределены по 

всей композиции, или же могут быть концентрированы в том или ином 

отрезке (отрезках) или части (частях). Такое распределение становится 

особенно значимым, когда в какой-либо части мы имеем дело с развитыми 

полифоническими формами типа фугато, фуги, полифонических вариаций 

(симфонии Моцарта ,,Юпитер и Бетховена №3). Нужно отметить, что 

местоположение такой полифонической формы довольно часто совпадает 

со смысловым центром гомофонного цикла. 

Роль исполнителя в проявлении полифонического начала возрастает в 

тех разделах, или частях, где оно менее выражено, то есть в тех отрезках, 
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которые дают возможность как более полифонического, так и более 

гомофонного «прочтения». 

С психологической точки зрения, поскольку имитационно-полифо-

нический эпизод представляет собой концентрированный показ одного 

музыкального образа, у таких эпизодов большой потенциал для привле-

чения слушательского внимания. 

Великолепным образцом ,,Большой полифонической формы являет-

ся Соната Брамса ор. 38, рассмотренная в III главе. 

III Глава. Соната И.Брамса для виолончели и фортепиано, соч. 

38, ми-минор. Форма, содержание, исполнительская интерпретация и 

ее психологические факторы. В данной главе проведены детальный 

анализ формы и содержания сонаты Брамса, выявлено множество 

музыкальных конструктов. На некоторых из них обращено особое 

внимание. Это связанные с эмоциональным содержанием (по нашей 

классификации - II группа) конструкты: «темный - светлый», «действие – 

созерцание», а также связанный с общим культурным контекстом (IV 

группа) «Трикстер – Культурный герой». Первые два конструкта более 

рельефно выявляются в I части сонаты, II часть сравнительно нейтральна 

по отношению к ним, а в финале, III части превалирует «темное 

действие». 

Что же касается конструкта «Трикстер – Культурный герой», то в I и 

II частях сонаты, а также почти во всей III части доминирует полюс 

«Культурный герой», и только в коде финала «Трикстер» выходит на 

передний план.  

Даются рекомендации музыканту-исполнителю по поводу того, как 

воспользоваться выявленными конструктами. Для того, чтобы создать 

реальный интерпретационный план, музыкант-исполнитель должен:  

1. Решить, который из выявленных «композиторских» конструктов 

является, по его мнению, самым важным, критически необходимым 

(под «композиторским» мы понимаем такой конструкт, который 

касается фиксированных в нотах аспектов музыкальной формы и 

содержания). 

2. Музыкант-исполнитель должен «рассортировать» весь материал сонаты 

по отношению к этому конструкту. 

3.  Музыкант-исполнитель должен решить, который из «исполнительских» 

конструктов является самым важным, критически необходимым (под 

«исполнительским» мы понимаем конструкты, «управляющие» теми 
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аспектами музыкального произведения, которые в большей степени 

зависят от исполнителя). 

4. Музыкант-исполнитель должен проанализировать каждый значимый 

«композиторский» конструкт с помощью каждого значимого «испол-

нительского» конструкта. 

5. Музыкант-исполнитель, учитывая результаты подобного анализа, в 

процессе разучивания и исполнения музыкального произведения 

должен попытаться выявить неубедительные моменты трактовки. Для 

их искоренения, он должен пересмотреть свой интерпретационный 

план и решить, какие изменения и в пределах каких конструктов 

необходимо осуществить (возможно станет нужным добавление новых 

конструктов). 

В выводах обобщены основные результаты работы 

 1. Одной из важнейших способностей музыканта-исполнителя 

является умение получать от своих действий обратную связь, в результате 

чего он может принимать художественные решения относительно 

исполнения произведения (как известно, обратная связь – это воздействие 

какого-либо прошлого явления, или информации о нѐм на осуществление 

того же явления в настящем или будущем). 

Музыкант-исполнитель подвергается воздействию множества 

факторов, только часть которых он может контролировать. На этих, ему 

подконтрольных факторах и должен сосредоточить свои усилия 

исполнитель. Эти факторы изменяются в положительную сторону, когда 

он адекватно реагирует на обратную связь. Когда последняя предос-

тавляет негативную информацию, исполнитель, реагируя на неѐ, должен 

постараться скорректировать свои действия с целью достижения жела-

емого результата; процессы тем самым становятся управляемыми. В это 

время имеет место «круговая причинность» – явление a воздействует на 

протекание явления b, которое, в свою очередь, воздействует на 

протекание явления a. 

2. Теория выдающегося швейцарского психолога Карла Юнга может 

быть применена для осмысления музыкального исполнительства. Она даѐт 

возможность выработки интерпретационного плана на основе новой точки 

зрения. Этот подход основан на универсальных закономерностях челове-

ческой психики, которые не связаны с конкретной эпохой, культурой, или 

же социальным положением личности. 
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Установлением связи музыкально-исполнительского искусства с 

архетипами «коллективного бессознательного» (как известно, под архети-

пами подразумеваются врожденные, наследуемые паттерны человеческой 

психики, закономерности, формы постижения), делает возможным 

осмысление того или иного музыкального произведения не только 

рационально, но и эмоционально-образно. Такая связь делает возможным 

также создание богатой ассоциативной сети, на основе как музыкального, 

так и немузыкального материала. Эти ассоциации могут чрезвычайно 

обогатить музыкально-исполнительский план и придать ему определѐн-

ную направленность. Музыкальное произведение может быть осмыслено в 

свете этих закономерностей. Тем самым, музыканту-исполнителю даѐтся 

возможность получения дополнительной информации для выявления 

стиля и особенностей исполнения, также вырисовывается возможность 

стимулирования интуиции у музыканта-исполнителя. 

3.а. При анализе музыкального произведения использование основного 

понятия теории Дж.Келли «конструкт» даѐт возможность: 

1) описания и осмысления структуры музыкального произведения, а 

также процессов, протекающих при его исполнении; 

2) установление связи между результатами этого описания-

осмысления и особенностями организации человеческой психики; 

3) установления связи между различными аспектами музыки, а также 

между музыкой и другими сферами человеческой деятельности; 

вырисовывается возможность найти между ними «общий знаменатель» 

(таковым, по нашему мнению, являются «личностные конструкты»). 

4) при изучении музыкального исполнительства могут быть 

применены методы исследования (вместе с соответсвующим математи-

ческим аппаратом), существующие в теории «личностных конструктов». 

3.б. Система конструктов предоставляет возможность осмысления 

любого аспекта музыки в качестве элемента системы координат, что в 

последствии может явиться основой для принятия творческих решений. 

3.в. Использование системы конструктов также предоставляет 

возможность сделать процесс накопления опыта более целенаправленым, 

даѐт возможность усвоения конструктов как из своей, так и из чужой 

практической и теоретической деятельности, а также из других 

источников. 
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3.г. Конструкты могут иметь отношение к различным аспектам 

музыкального исполнительства. Их классификация предоставляет 

возможность музыканту-исполнителю учесть в своѐм интерпретационном 

плане все аспекты музыкального исполнения (начиная от звукоизвлечения 

и заканчивая эстетическими вопросами). 

3.д. Создание иерархии конструктов предоставляет музыканту-

исполнителю возможность детально спланировать и проанализировать 

музыкальное исполнительство (как собственное, так и чужое), его 

различные аспекты; в то же время, исполнитель может осознать и 

улучшить те «мыслительные средства», с помощью которых он проводит 

свой анализ. 

3.е. При анализе музыкального произведения исполнитель может 

применять выявленные конструкты ко всему произведению (а не только к 

тому отрезку, где они были выявлены). Тем самым, музыкант-исполнитель 

получает возможность наблюдать за динамикой выразительных средств на 

протяжении всего произведения, что способно обогатить содержательно-

интерпретационный план, а также придать ему большую целеустремлен-

ность.  

3.ж. Осмысливание конструктов, связанных с эмоциональной сферой, 

дает возможность музыканту-исполнителю придать интонированию 

четкость и ясность, характеристичность. 

4. Вероятность того, что музыкант-исполнитель решит проблему 

волнения гораздо выше в том случае, если он поставит себе такую цель и 

будет систематически работать над ее достижением, а не вспоминать о 

проблеме в критическую минуту. Психологическую устойчивость нужно 

вырабатывать так же, как исполнение какого-нибудь штриха. 

5. Основа явления репризности – целый ряд психологических 

закономерностей, знание которых дает возможность при еѐ исполнении 

соответствующим образом организовать выразительные средства, с целью 

усилить, углубить, или наоборот, ослабить те или иные стороны, оттенки 

начального образа, подчеркнуть, либо «замаскировать» еѐ вступление. 

Репризность может быть представлена как конструкт (тождество - 

контраст), отображающий градации повторяемости различных вырази-

тельных средств. Тем самым исполнителю предоставляется возможность 

определить, какие выразительные средства подчѐркивать при повторении 

и в какой степени. 

Репризность повышает функциональный «статус» музыкального 

образа. В результате повторного восприятия он лучше запечатлевается в 
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слушательском сознании и воспринимается как более значимый и 

весомый. 

6.а. Музыкальный образ обладает «гештальтными» свойствами. Он 

является большим, чем механическая сумма составляющих его сторон.  

6.б. Осмысление музыкального образа может проходить как 

минимум, на двух уровнях – синтаксическом и композиционном. На син-

таксическом уровне образ является ,,субъектом развития, на компози-

ционном же он проявляется как результат развития, обобщающий 

музыкальный образ целостной композиции. 

 6.в. Музыкальный образ, с одной стороны, зависит от тематизма, с 

помощью которого он реализуется, а с другой – от опыта, образования и 

ожиданий воспринимающего его слушателя.  

6.г. Образование и опыт дают возможность исполнителю связать с 

помощью ассоциаций данный музыкальный образ с другими (похожими) 

музыкальными и немузыкальными образами, произведениями разных 

стилей и жанров. Жанр является одним из главных факторов образования 

таких ассоциаций. 

6.д. Музыкальный образ можно описать при помощи конструктов, 

применение которых предоставляет возможность композитору очертить 

образ, а исполнителю – составить точный план интонирования авторского 

текста. 

6.е. В произведении, содержащем несколько музыкальных образов, 

отношение сходства - контраста между ними, с одной стороны, сукцессив-

ное (данное в последовательности), с другой – симультанное (данное в 

одновременности). 

6.ж. Развитие музыкального образа в значительной степени зависит 

от возможности (хотя бы неосознанного) прогнозирования этого развития. 

6.з. Музыкальный образ, выразительные возможности музыкальных 

форм основываются на закономерностях функционирования человеческой 

психики. Среди познавательных психических процессов следует выделить 

восприятие и память; среди поведенческих – дыхание и моторные 

движения, а среди эмоциональных – оценку, идентификацию и проекцию. 

7. Поскольку музыкальная тема является «субстратом» образа, в 

композициях, имеющих многотемную, сложную структуру, проявляются 

более многообразные возможности, с одной стороны, для развития, 

развертывания музыкальных образов, с другой же – для установления 

различных связей между ними.  
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8.а. Рассмотрение музыкальных форм, на основе данных психологии, 

предоставляет возможность более глубинного постижения их 

выразительных возможностей. Вместе с тем, при таком рассмотрении 

форм вырисовывается перспектива их связи с другими проявлениями 

человеческой психики.  

Выразительные возможности музыкальной формы в значительной 

степени определяются психологическими закономерностями слушатель-

ского восприятия. 

8.б. Форма является неким «пространством» для развития, разверты-

вания музыкального образа (образов), закономерности же этого «прос-

транства», со своей стороны, оказывают воздействие на этот процесс. 

8.в. Музыкальное формообразование проявляется на основе 

восприятия сходства и различия элементов. Первое из них может 

проявляться непосредственно, по соседству и на расстоянии.  

Таким образом, важнейшими факторами формирования различных 

музыкальных форм являются действующие в слушательском восприятии 

психологические механизмы контраста и ассимиляции. 

8.г. Каждая музыкальная форма обладает сферой основных вырази-

тельных возможностей. Последние существуют в виде определенного 

потенциала, который так или иначе раскрывается в произведениях 

различного стиля, жанра, эпохи. 

8.д. В сложных музыкальных формах создается возможность для 

проявления контраста на нескольких уровнях. В результате, сами 

контрасты приобретают различную «весомость». 

8.е. Экспонирование одного музыкального образа естественно для 

формы периода. С двумя музыкальными образами мы имеем дело в простой 

двух- и трехчастной формах, которые отличаются друг от друга тем, что в 

трехчастной форме первый музыкальный образ закрепляется благодаря 

действию репризы. Подобное, в виде элемента, имеет место и в двухчастной 

форме, что создает промежуточные конструкции между этими формами, в 

которых свойства обеих форм проявляются симультанно. Одновременное 

проявление свойств нескольких форм более «весомо» представлено в т.н. 

смешанных формах. Именно в таких – промежуточных и смешанных фор-

мах особенно выделяется роль исполнительской интерпретации. Путем 

подчеркивания или нивелирования соответствующих элементов, исполни-

тель может воздействовать на восприятие слушателя и тем самым раскрыть 

драматургию, присущую той или иной форме.  
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8.ж. В сложных двух- и трехчастных формах сопоставление двух 

основных музыкальных образов представлено в значительно усложненном 

и масштабном виде, по сравнению с простыми формами. Несмотря на 

количество частей, в данных формах имеет место сопоставление двух 

начал. В таких формах появляется возможность образования контраста 

различной «весомости» на нескольких уровнях, что повышает роль 

исполнителя в создании интерпретационного плана. 

8.з. В рондо контрастное многообразие музыкальных образов дано в 

виде чередования изменяемого и неизменного, стабильного и мобильного 

начал. В циклической и контрастно-составной формах главной идеей 

является последовательность контрастных образов. Вариационная форма 

строится, как правило, на одной, изредка на двух или трех темах. Из-за 

своей специфики, в процессе развития, тема вариаций становится основой 

контрастного многообразия образов (особенно в характерных вариациях). 

В этих многотемных и многообразных формах могут проявиться 

центробежные силы, которые тем более выражены, чем сильнее контраст. 

Для преодоления таких тенденций на основе воспринятых слушателем 

сходства и контраста между группами элементов образуются вторичные 

формы (в реализации которых велика роль исполнителя). 

8.и. Чем более выделяется тем или иным образом тот или иной 

элемент построения музыкального произведения, тем большей является 

тенденция воспринимать его в качестве отдельной структуры. Если таких 

элементов несколько и между ними возможно выявить сходство и 

различие, такая тенденция приобретает вид вторичной формы. 

При прочих равных условиях, тема, разработанная имитационно, 

приобретает больший «вес» и «значимость». При наличии нескольких 

полифонических эпизодов возникает «Большая полифоническая форма». 

8.к. При недостаточно чѐтко выявленной вторичной форме, решение 

музыканта-исполнителя определяет еѐ выбор – специфически исполни-

тельскими средствами он может оказать влияние на слушательское 

восприятие композиции прозведения. 

8.л. С точки зрения количества музыкальных образов, сонатная 

форма может содержать всего два-три темы-образа. В отличие от других 

форм, в сонатной акцент сделан не на количестве тем, а на развитии и 

разрешении возникшего в экспозиции контраста. Эта идея развития-

разрешения часто ассоциирована с гегелевской диалектической триадой. 

Задачей исполнителя может быть и раскрытие (имеющих аналогии с 

театральной драматургией) перипетий музыкальных тем-образов. 
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8.м. В случае программности, важна роль, с одной стороны, универ-

сального психологического механизма проекции, а с другой – потребности 

человека избежать неопределенности. 

9. Камерно-ансамблевый жанр способствует проявлению тенденции к 

полифонизации фактуры.  

10. Использование музыкальных конструктов даѐт возможность 

составить детальный интерпретационный план сочинения. В диссертации 

под таким углом зрения проанализирована соната И.Брамса для 

виолончели и фортепьяно op.38, ми-минор. 

Таким образом, представленные выводы вытекают из осуществлен-

ного в диссертации комплексного принципа исследования материала, 

который подразумевает осмысление музыкального произведения, его 

формы, исполнительской интерпретации и слушательского восприятия в 

контексте теорий и данных психологии. 
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