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ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹áó»Ýï
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§Ø³ÝÏ³í³ñÅÝ ³é³çÇÝ 
Ñ»ñ ÃÇÝ »ñ³Åß ïáõÃÛ³Ý
áõëáõóÇã å»ïù ¿ ÉÇÝÇ¦£

Ð. ¶. ÜºÚÐ²àô¼

ºñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝÁ, ÇÝã å»ë ³ñ í»ë ïÇ ÙÛáõë ×ÛáõÕ»ñÁ, ³ñ ï³ óá -
ÉáõÙ ¿ ÏÛ³Ý ùÁ: ºñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝ Éë» ÉÁ Ýß³ Ý³ ÏáõÙ ¿ ÁÝ¹ Ñ³Ý ñ³ó í³Í
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ Ù»ç Éë»É ÏÛ³Ý ùÇ ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ »ñ¨áõÛ ÃÇ
³Ý¹ ñ³ ¹³ñ ÓÁ: ºñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝ Ñ³ë Ï³ Ý³ ÉÁ Ýå³ë ïáõÙ ¿ ½·³ óáõÙ -
Ý» ñÇ μ³ñÓñ ÏáõÉ ïáõ ñ³ ÛÇ ½³ñ ·³ó Ù³ ÝÁ: ²Û¹ å³ï ×³ éáí »ñ³ÅÁß -
ïáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï ³éÝã í» ÉÁ, ³ÛÝ ×ßÙ³ñÇï ·Ý³ Ñ³ ïáÕ Ý»ñ ¹³ë ïÇ ³ -
ñ³ Ï» ÉÁ, »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ·Ç ï³Ï ó³ μ³ñ Éë» Éáõ ¨ Ñ³ë Ï³ Ý³ Éáõ áõ -
Ý³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ ³Ý Ñ³ ï³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝ Ó¨³íá ñ» ÉÁ
Ñ³Ý ¹Ç ë³ ÝáõÙ ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ù³Ý Ï³ í³ñ Åáõ ÃÛ³Ý ³ñ ¹Ç  ÑÇÙÝ³ -
Ï³Ý ËÝ ¹Ç ñÁ: Ðá ·» μ³ Ýáõ ÃÛ³Ý ¨ Ù³Ý Ï³ í³ñ Åáõ ÃÛ³Ý Å³ Ù³ Ý³ Ï³ -
ÏÇó Ýí³ ×áõÙ Ý»ñÁ Ñ³ë ï³ ï³· ñ»É »Ý »ñ» Ë³ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý
Ïñ Ãáõ ÃÛ³Ý Ï³ñ¨áñáõ ÃÛáõ ÝÁ áã ÙÇ ³ÛÝ ·» Õ³ ·Ç ï³ Ï³Ý, ³ÛÉ¨ Ùï³ -
íáñ ½³ñ ·³ó Ù³Ý Ñ³Ù³ñ: Üß³ Ý³ ÏáõÙ ¿, »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ùμ ·áñÍ Ý³ -
Ï³ Ýá ñ»Ý ½μ³Õ íáÕ »ñ» Ë³Ý Ùï³ ÍáõÙ, ½·áõÙ, ½³ñ ·³ ÝáõÙ ¿ ³ÛÉ
Ï»ñå, ù³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝ ÙÇ ³ÛÝ ÉëáÕ ¨ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ù³ ëÇÝ ÙÇ -
³ÛÝ Ëá ëáÕ »ñ» Ë³Ý: 
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Ðá ·» μ³Ý ². Ø³ë Éá áõÝ ·ñ»É ¿. §ºñ» Ë³ÛÇÝ å»ïù ¿ ëá íá ñ»ó Ý»Ýù
ÉÇ Ý»É ëï»Õ Í³ ·áñ ÍáÕ ³Ý Ñ³ ï³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝ, áñÝ Ç íÇ ×³ ÏÇ ÏÉÇ ÝÇ
ÁÝ  Ï³ É»Éáõ Ýá ñáõÛÃ Ý» ñÁ, Ï³ ñá Õ³ Ý³ Ñ³Ý å³ï ñ³ë ïÇó ëï»Õ Í³ -
·áñ Í»É: ²Û ëûñ, Ù»½ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ³ÛÉ áñ³ ÏÇ` μ³ í³ Ï³ Ý áõ Å»Õ áõ
ïá ÏáõÝ ½·³ ó ÙáõÝùáí Ù³ñ¹, áñ å»ë ½Ç Ñ³ Ù³ñ Ó³Ï Ùáõïù ·áñ ÍÇ
Å³ Ù³ Ý³ Ï³ ÏÇó Çñ³ Ï³ÝáõÃÛáõÝ ¨ ëï»Õ Í³ ·áñ Íá ñ»Ý Ùá ï» Ý³ ËÁÝ -
¹Á ñÇÝ¦ (1. ¿ç 205): 

ºñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝ ß³ï »ñ» Ë³ Ý»ñ »Ý ëá íá ñáõÙ, ë³ Ï³ÛÝ ùã»ñÝ »Ý
Ñ» ï³ ·³ ÛáõÙ Ù³ë Ý³ ·»ï ¹³é ÝáõÙ: ²Û¹ å³ï ×³ éáí, »ñ³Åßï³Ï³Ý
áõ ëáõÙ Ý³ Ï³Ý Ñ³ë ï³ ïáõ ÃÛáõÝ Ùáõïù ·áñ ÍáÕ μá Éáñ ëá íá ñáÕ Ý»ñÝ,
³é³Ýó μ³ ó³ éáõ ÃÛ³Ý, å»ïù ¿ ÁÝÏÕÙ í»Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ÙÃ Ýá -
Éáñ ï: ²ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿, áñ Ñ»Ýó ëÏ½ μÇó Ù³Ý Ï³ í³ñÅÝ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ·Ç -
ï³Ï óáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ñ³ë ï³ ïÇ, áñ ³Û¹ áõëáõÙÁ ³ñ í»ë ïÇ Ñ³Ý ¹»å
§Ïñ ùáï¦ ë»ñ ¿ å³ Ñ³Ý çáõÙ: Î. ê. êï³ ÝÇë É³  íë     ÏÇÝ ³ñ ¹³ ñ³ óÇ á -
ñ»Ý Ñ³ë ï³ ïáõÙ ¿, áñ Ñ»Ýó ³Û¹ åÇ ëÇ ë»ñÝ ¿ ÍÝáõÙ »é³Ý¹, Ï³Ùù,
Ó¨³íá ñáõÙ, û· ÝáõÙ ¿ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñ»É »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ïñ Ãáõ ÃÛ³Ý ÁÝ -
Ã³ó ùáõÙ Í³ ·³Í ¹Å í³ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ, Ï»Ýï ñá Ý³ó Ý»É áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ -
ÝÁ, ³é³ç ¿ μ» ñáõÙ §ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ³ÛÝ Ñ³Ý·ë ïáõ ÃÛáõ ÝÁ¦,
³é³Ýó áñÇ ÑÝ³ ñ³ íáñ ã¿ Ý»ñ Ã³ ÷³Ý ó»É ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý ¿áõ -
ÃÛ³Ý Ù»ç ¨ ïÇ ñ³ å» ï»É ³ñ í»ë ïÇ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇÝ:
Ø³Ý Ï³ í³ñ ÅÇ ËÝ¹ÇñÝ ¿ ë³ Ý» ñÇ Ùáï ³Ù»Ý Ï»ñå ËÃ³ Ý»É ëï»Õ Í³ -
·áñ Í³ Ï³Ý Ý» ñáõ ÅÇ ½³ñ ·³ó Ù³Ý Ññ³ß ³ ÉÇ ÁÝ Ã³ó ùÁ: ØÇßï å»ïù ¿
ÑÇß »É, áñ Ù³Ý Ï³ í³ñÅ Ý» ñÁ ëá íá ñ»ó ÝáõÙ »Ý áã ÙÇ ³ÛÝ ·áñ ÍÇ ùáí
Ýí³ ·»É, ³ÛÉ¨ É³ÛÝ ³éáõ Ùáíª »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝ: 

XX ¹³ ñÇ ³ÛÝ åÇ ëÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ·áñ ÍÇã Ý»ñ, åñá ý» ëáñ Ý»ñ áõ
ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý»ñ, ÇÝã åÇ ëÇù »Ý Î³éÉ úñ ýÁ, ¼áÉ ï³Ý Îá ¹³ ÛÁ,
Î³éÉ -² ¹áÉý Ø³ñ ïÇÝ ë» ÝÁ, ¸ÙÇï ñÇ Î³ μ³É¨ëÏÇÝ ¨ áõ ñÇß Ý»ñ, ß³ï
Å³ Ù³ Ý³Ï »Ý ÝíÇ ñ»É »ñ» Ë³ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³ Ïáõ -
ÃÛ³  Ý Ñ³ñ ó» ñÇÝ: Üñ³Ýù Ùï³ Í»É áõ ëï»Õ Í»É »Ý ÇÝù Ý³ ïÇå Ù» Ãá -
¹³ Ï³Ý Ñ³ Ù³ Ï³ñ ·»ñ, áñáÝó Ýå³ ï³ÏÝ ¿ ¹³ë ïÇ ³ ñ³ Ï»É »ñ³ÅÁß -
ïáõ ÃÛáõÝ ëÇ ñáÕ, Ñ³ë Ï³ óáÕ áõ Çë Ï³ å»ë å³ï Ï» ñ³ óáõÙ Ï³½ ÙáÕ
»ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ý»ñ: ²Û¹ Ù» Ãá ¹Ç ¿áõ ÃÛáõ ÝÁ Ï³ï³ñáÕ³Ï³Ýáõ ÃÛ³Ý
ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý Ó¨»ñÇ ½³ñ ·³ óáõÙÝ ¿. Éëá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ýí³ ·» ÉÁ,
Ýí³ ·³Ï óáõ ÃÛáõ ÝÁ, ÇÙå ñá íÇ ½³ óÇ ³Ý: êá íá ñáÕ Ý» ñÇ ·» Õ³ ·Ç ï³ -
Ï³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ Ó¨³íáñ íáõÙ ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý μ³½ Ù³ -
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½³Ý ïå³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ å³ñ ÷³Ï ÑÇÙ ùÇ íñ³, »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý ï³ñ μ»ñ ¹³ ëÁÝ Ã³ó Ý»ñÝ ³Ù μáÕ çáõ ÃÛ³Ùμ Ï³½ ÙáõÙ »Ý ·» Õ³ñ -
í»ë ï³ Ï³Ý Ïáõé óÇÏÉ: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ù³Ý Ï³ í³ñ Å³ Ï³Ý »ñ Ï³ ó³Ý -
ÏáõÙ Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý »ñ ·» ñÇ Ùß³ ÏáõÙ Ý» ñÇ Ï³Ù Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý »ñ -
·» ñÇ á·áí áõ ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñáí ·ñí³Í »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý û· ï³ ·áñ -
Íáõ ÙÁ ³Û¹ Ù» Ãá ¹Ç μÝá ñáß ³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝÝ ¿: ²Ûë ³éáõ Ùáí
Ñ» ï³ùñ ùñ³Ï³Ý ¿ ³ÛÝ ÷³ë ïÁ, áñ Ð³ Û³ë ï³ ÝáõÙ ³Ï³ Ý³ íáñ »ñ³ -
ÅÇßï- Ù³Ý Ï³ í³ñÅ Ý»ñ ¶. ì. ê³ ñ³ç¨Ý áõ ì. ì. àõÙñ- Þ³ ïÁ ÝáõÛÝ å»ë
ëï»Õ Í» óÇÝ Ù» Ãá ¹³ Ï³Ý Åá Õá í³ Íáõª §¸³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ ·Ç Ó»é -
Ý³ñÏ¦Á («Шко ла иг ры на фортеп иано»), áñÁ Ý»ñ³éáõÙ ¿ Ñ³Û ÏáÙ -
åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñ ¨ Åá Õá íñ ¹³ Ï³Ý Ù» Õ» ¹Ç Ý» -
ñÇ Ùß³ ÏáõÙ Ý» ñ:

²Ý íÇ ×» ÉÇ ¿, áñ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ãÇ ³éÝãíáõÙ
ÙÇ ³ÛÝ ³×áÕ ë»ñÝ ¹Ç Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇÝ: ²é³ çÇÝ Ñ»ñ ÃÇÝ
³ÛÝ μÝ³ ïáõñ »ñ³Åß ï³ë ï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý Ý» ñáõ ÅÇ ³é³ í» É³ -
·áõÛÝ ½³ñ ·³ óáõÙÝ ¿: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ñ»Ýó ³Û¹ åÇ ëÇ ¹³ë ïÇ ³ ñ³ -
Ïáõ ÃÛ³Ý ÙÇ çá óáí ÉÇ ³ñ Å»ù μ³ ó³ Ñ³Ûï íáõÙ »Ý Ù³ñ ¹áõ Ñáõ ½³ Ï³Ý,
Ùï³ íáñ ¨ μ³ ñá Û³ Ï³Ý Ñ³ï Ï³ ÝÇß Ý» ñÁ:

¸³ß Ý³ Ùáõñ Ï³Ù áñ¨¿ ³ÛÉ ·áñ ÍÇ ùáí Ýí³ ·»É ëá íá ñ»ó Ý»ÉÝ áõ ÝÇ
Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÇ áõ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ³Ý Ñ³ ï³ Ï³Ý ß÷ Ù³Ý ³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï -
Ïáõ ÃÛáõÝ: ²ß ³ Ï»ñ ïÇ ³Ý Ñ³ ï³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ý Ó¨³íáñ Ù³Ý Ù»ç ¹Å í³ñ ¿
·» ñ³· Ý³ Ñ³ ï»É Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÇ ¹» ñÁ: Ø³ë Ý³ ·Ç ïáõ ÃÛ³Ý áõ ëáõ óÇ -
ãÁ, Áëï Ð. ¶. Ü»Û Ñ³ áõ ½Ç, å»ïù ¿ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ ÷á Ë³Ý óÇ ·Ç ï» ÉÇù -
Ý» ñÇ ³Ù μáÕç Ñ³ Ù³ Ï³ñ ·Á. §àõ ëáõó Ù³Ý Ñ³ï Ï³ å»ë Ý³ËÝ³Ï³Ý
³ëïÇ×³ÝáõÙ ·ïÝ íáÕ ëá íá ñá ÕÇ Ñ³ Ù³ñ Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ å»ïù ¿ ÙÇ -
³ Å³ Ù³ Ý³Ï ÉÇ ÝÇ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý å³ï Ù³ μ³Ý, ï» ë³ μ³Ý, ëáÉ ý»ç -
çá ÛÇ, Ñ³ñ Ùá ÝÇ ³ ÛÇ, åá ÉÇ ýá ÝÇ ³ ÛÇ áõ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ¹³ ë³ ïáõ¦ (2. ¿ç
202): Ð»ï¨³μ³ñ, Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÇó å³ Ñ³Ýç íáõÙ ¿ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ Çñ³ -
Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ áÉáñï Ý»ñ· ñ³ í» Éáõ, ¹³ ë³ ñ³ ÝáõÙ Çñ³ Ï³Ý ·» Õ³ñ -
í»ë ï³ Ï³Ý ÙÃ Ýá Éáñ ï ëï»ÕÍ»Éáõ å³ ï³ë Ë³ Ý³ ïáõ ·áñÍÁ: Ø³Ý -
Ï³ í³ñ ÅÁ, ê. Æ. ê³í ßÇÝë Ïáõ ³ñ ï³ Ñ³Û ïáõ ÃÛ³Ùμ, å»ïù ¿ ëÇ ñÇ ³ß -
³ Ï»ñ ïÇÝ, ·ñ³íÇ Ýñ³ íë ï³ Ñáõ ÃÛáõ ÝÁ, ×³ Ý³ ãÇ, Ï³ ñá Õ³ Ý³ ³½ -
¹»óáõÃÛáõÝ áõÝ»Ý³É: 

àõ ëáõó áõÙÁ ëÏë íáõÙ ¿ Ý»ñ ùÇÝ Éëá Õáõ ÃÛ³Ý å³ï Ï» ñ³ó áõÙÁ ¹³ë -
ïÇ ³ ñ³ Ï»Éáí: ä»ïù ã¿ ³å³ óáõ ó»É, Ã» Ûáõ ñ³ ù³Ý ãÛáõñ »ñ³Åß ïÇ ¨
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Ñ³ï Ï³ å»ë ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ ñÇ Ñ³ Ù³ñ áñ ù³Ý Ï³ñ¨áñ ¿ Éëá Õáõ ÃÛ³Ùμ
Ýí³ ·» Éáõ ¨ ï» ÕáõÙ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý ³Ý óáõÙ Ý»ñ (ïñ³Ýë åá ½Ç óÇ ³)
Ï³  ï³ ñ» Éáõ ÑÙ ïáõ ÃÛáõ ÝÁ: Èëá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ýí³   ·» Éáõ ÷áñ ÓÁ ½³ñ ·³ó -
ÝáõÙ ¨ ³Ù ñ³å Ý¹áõÙ ¿ ÑÇß á Õáõ ÃÛáõÝÝ áõ Ý»ñ ùÇÝ Éëá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ: ²Û¹
Ï»ñå ³ß ³ Ï»ñ ïÁ ¹³ßÝ³Ùáõñáí Ýí³ ·» ÉÇë »ñ³Åßïáõ ÃÛ³Ý áÉáñ -
ïáõÙ ³í» ÉÇ ³½³ï ¿ ½·áõÙ ¨ ãÇ ß÷áÃ íáõÙ, »Ã» Ï³ ï³ñ Ù³Ý ÁÝ Ã³ó -
ùáõÙ áñ¨¿ ³Ý Ñ³ çá Õáõ ÃÛáõÝ ¿ ÉÇ ÝáõÙ: Èëá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ýí³ ·»ÉÝ` ÇÙå ñá -
íÇ  ½³ óÇ áÝ ³ñ í»ë ïÇ Ý³ Ë³¹ñ Û³ÉÝ ¿: Ø³Ý Ï³ í³ñÅ  Ý» ñÇ Ù»Í Ù³ ëÁ
¹³ß Ý³ Ùáõñ Ýí³ ·»É ëá íá ñ»ó Ý» ÉÁ ëÏ ëáõÙ »Ý Éëá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ï³ñ× Ù» -
Õ» ¹Ç Ý» ñÇ áõ ¹³ñÓ í³Íù Ý» ñÇ ïñ³ Ýë  åá ½Ç óÇ ³ Ý» ñÇ ÁÝï ñáõ ÃÛáõ ÝÇó:
ò³ íáù, Ñ» ï³ ·³ ÛáõÙ ³Û¹ åÇ ëÇ ·áñ ÍÁÝ Ã³óÝ ÁÝ¹ Ñ³ï íáõÙ ¿, áõ ³Û¹
ÑÙ ïáõ ÃÛáõ ÝÁ §Ù³ ñáõÙ ¿¦: Ø³Ý Ï³ í³ñÅ Ý» ñÇÝ Ñ³Ûï ÝÇ ¿, áñ áõ ëáõ -
ó³Ý  íáÕ ·ñ³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ý ³×áÕ μ³ñ ¹áõ ÃÛ³ ÝÁ ½áõ ·³ Ñ»é, Éëá Õáõ -
ÃÛ³Ùμ Ýí³ ·» Éáõ ¨ Ýá ï³ ÛÇÝ ï»ùëï Ï³ñ ¹³ Éáõ áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ
Ñ»ï »Ý ÙÝáõÙ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ½³ñ ·³ó Ù³Ý ÑÙ ïáõ ÃÛáõ ÝÇó: ´³ ó³ -
éáõ  ÃÛáõÝ »Ý Ï³½ ÙáõÙ μÝ³ ïáõñ í³é ïí Û³É Ý»ñ áõ Ý» óáÕ ÙÇ ù³ ÝÇ ³ß -
³ Ï»ñï: Üáï³ÛÇÝ ï»ùë ïÁ í³ï Ï³ñ ¹³ óáÕ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ ¹Åí³ñ³ -
ÝáõÙ ¿ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ÝÁ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ Í³ Ýá Ã³ Ý³É, ë³Ñ Ù³ Ý³ ÷³ -
ÏáõÙ ¿ Çñ ï» ë³ ¹³ß ïÁ: ²Û¹ å³ï ×³ éáí, »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý μÝ³·³ -
í³ éáõÙ ³é³ çÇÝ ÇëÏ ù³Û É» ñÇó ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ñ³ ïáõÏ áõß ³¹ ñáõ -
ÃÛáõÝ ¹³ñÓ Ý»É Ã»ñ ÃÇó ÁÝ Ã»ñó Ù³ ÝÁ: Ø³ë Ý³ ·»ï Ý» ñÁ Ëáñ Ñáõñ¹ »Ý
ï³ ÉÇë Ïá ÷»É Ýá ï³ ÛÇÝ Ýß³Ý Ý» ñÇ ³ñ³· é» ³Ï óÇ ³Ý, ³ÛÝ ¿` ³é³ -
ç³ñ  Ï»É Ýá ï³ Ý» ñáí Ýí³ ·»É, ³é³Ýó ëï»Õ Ý³ß ³ ñÇÝ Ý³ Û» Éáõ, ³Û -
ëÇÝùÝ` ½³ñ ·³ó Ý»É ³Ùáõñ ï» ë³ß ³ñ Åá Õ³ Ï³Ý Ï³ å» ñÁ (Ýá ï³-
ëï»Õ Ý³ß ³ñ)` Ýå³ë ï» Éáí ï³ ñ³ Í³ Ï³Ý ³ñ³· ¨ ×ß· ñÇï ÏáÕÙ Ýá -
ñáß Ù³ ÝÁ: Î³ñ¨áñ ¿` Ýí³ ·Ç ÁÝ Ã³ó ùÁ Ï³Ý Ë» Éáí, ï»ùë ïÇ Ù»Í
Ñ³ï í³Í Ý»ñÝ ÁÝ¹·ñ Ï» Éáõ Ï³ ñá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ: Êáñ Ñáõñ¹ ¿ ïñ íáõÙ û· -
ï³ ·áñ Í»É μ³ é³ ÛÇÝ ï»ùë ïÇ ï»Ë Ýá Éá ·Ç ³Ý, áñÇ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ ³ã ùÁ
Ù»Ï ïáÕáí ¨ ³í» ÉÇ ³é³ç ¿ ÁÝÏ ÝáõÙ: 

êá íá ñáÕ Ý» ñÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ïí Û³É Ý» ñÇ μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ
½³ñ ·³ óáõ ÙÁ Ýå³ ï³ Ï³ Ñ³ñ Ù³ñ ¿ ß³ ñáõ Ý³ Ï»É áõë Ù³Ý ³Ù μáÕç
ÁÝ Ã³ó ùáõÙ: ØÇ¨ÝáõÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï, ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ³é³çÝáñ¹í»É Ûáõ -
ñ³ ù³Ýã Ûáõñ ³ß³Ï»ñ ïÇ Ñ» ï³ùñù ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí áõ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñáí:

¸³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ ·Ç áõ ëáõó Ù³Ý ÁÝ Ã³ó ùÇ ÑÇÙ ùÁ ëï»Õ Í³ -

7

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ É³í ëá íá ñ»ÉÝ ¿: î³ñ μ»ñ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
Í³ Ýá Ã³ Ý³ Éáí ÁÝ¹ É³ÛÝ íáõÙ ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ï» ë³ ¹³ß ïÁ, ³ß ³ -
Ï»ñï Ý» ñÁ Í³ Ýá Ã³ ÝáõÙ »Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ëáë ùÇ, Ýñ³ ³ñ ï³ -
Ñ³ÛïÇã ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý, Ï³ éáõó í³Í ùÇ Ñ»ï, Ó»éù »Ý μ» ñáõÙ Ï³ ï³ -
ñá Õ³ Ï³Ý ³é³ çÇÝ áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ï³Ù ½³ñ ·³ó ÝáõÙ ³ñ ¹»Ý ·á -
Ûáõ ÃÛáõÝ áõ Ý» óáÕ Ý» ñÁ, Ï³ ï³ ñ» É³ ·áñ ÍáõÙ »Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ÑÇß á -
Õáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÝ áõ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ó¨Ç
½·³ óá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ:

Ä³Ý ñÇ, Ó¨Ç, á×Ç ³éáõ Ùáí μ³½ Ù³ ½³Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ÝÛáõÃÝ
áõëáõÙ Ý³ ëÇ ñ» Éáõó ³é³ç ³ß ³ Ï»ñ ïÁ å»ïù ¿ áõ ëáõÙ Ý³ ëÇ ñÇ ëï»Õ -
Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ, áñ å»ë ½Ç ³Ù μáÕ ç³ Ï³Ý å³ï Ï» ñ³ óáõÙ áõ Ý» Ý³
Ýñ³ μÝáõÛ ÃÇ áõ Ï³ éáõó í³Í ùÇ Ù³ ëÇÝ: àñ å»ë ½Ç ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ -
ÃÛáõ ÝÁ ÉÇ ÝÇ Ñ³ë Ï³ Ý³ ÉÇ áõ Ï³ ñá Õ³ Ý³ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ §μáñ μá ù»É¦,
áõ ëáõ óÇ ãÁ áã Ã» å»ïù ¿ Ýí³ ·Ç Ù»ÕÙ, ËáõÉ, ³ÛÉª μÝáõÛ ÃÇÝ Ñ³ Ù³ å³ -
ï³ë Ë³Ý áõ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ï»Ù åáí: ´ÝáõÛ ÃÇ, Ï³ éáõó í³Í ù³ ÛÇÝ ÁÝ¹ -
Ñ³ Ýáõñ å³ï Ï» ñ³ó Ù³Ý Ù³ ëÇÝ ·³ Õ³ ÷³ñ Ï³½ Ù» Éáõó Ñ» ïá ëÏÁ -
ëáõÙ ¿ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝÁ Ù³Ý ñ³Ïñ ÏÇï í»ñ ÉáõÍ»Éáõ ¨ ëá íá ñ» Éáõ
÷áõ  ÉÁ: ²Ûë ÁÝ Ã³ó ùÁ ËÉáõÙ ¿ Å³ Ù³ Ý³ ÏÇ áõ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ³ÛÝ Ù»Í
Ù³  ëÁ, áñÝ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ Ñ³ïÏ³ó ÝáõÙ ¿ ïí Û³É ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ
ïÇ  ñ³ å» ï» Éáõ Ñ³Ù³ñ: àñáß Çã áõ å³ ï³ë Ë³ Ý³ ïáõ ³Û¹ ÷áõ ÉÇ
ÑÇÙ    Ý³ Ï³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ Ï³½ ÙáõÙ ¿ ³ß Ë³ ï³ÝùÝ Áëï Ù³ ë» -
ñÇ, ¹ñ³Ý óÇó Ûáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõ ñÇ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý Ûáõ ñ³ óáõÙÝ áõ ·» Õ³ñ -
í»ë  ï³ Ï³Ý Ùß³ Ïáõ ÙÁ: ²Ù μáÕ çÁ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ íá ñ³ å»ë Ñ» ïÇÝ åÉ³Ý
¿ ÙÕ íáõÙ, Ñ³ çáñ ¹³ μ³ñ ùá Õ³ñÏ íáõÙ ¿ ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ ï³ñ ñáí, ë³ -
Ï³ÛÝ, ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ ëá íá ñ» Éáõ ¨ ×Çßï ë»ñ ï» Éáõ ¹»å ùáõÙ
§³Ù μáÕ çÁ¦ ÙÇßï å»ïù ¿ ½·³ó íÇ áñå»ë »ñÏ ñáñ ¹³ Ï³Ý ýáÝ: Ð³ -
Ï³ é³Ï ¹»å ùáõÙ ÏÏáñ ãÇ ï³ñ ñ» ñÇÝ áõÕÕ í³Í ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ã³ ÷³ -
ÝÇßÁ: Üá ï³ ÛÇÝ ï»ùë ïÇ Ñ³Ý ·³ Ù³ Ý³ ÉÇ áõ ëáõÙ Ý³ ëÇ ñáõ ÙÁ ³ß ³ -
Ï»ñ ïÇÝ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ï³ ÉÇë Ëá ñ³ ÙáõË ÉÇ Ý»É ëï»Õ Í³ ·áñ -
Íáõ ÃÛ³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý ¨ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ ïÇ å³ Ï³Ý
³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ: êï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ ë»ñ ï» Éáõ ÁÝ -
Ã³ó ùáõÙ, Áëï Î. Ü. Æ·áõÙ Ýá íÇ, ³ß ³ Ï»ñ ïÁ å»ïù ¿ §³Ý í»ñç ÉëÇ
»ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ¦: ê³ ³ÛÝ å³ñ ï³ ¹Çñ å³Û Ù³ÝÝ ¿, ³é³Ýó áñÇ
³ÝÑ Ý³ñ ¿ Ã³ ÷³Ý ó»É ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý Ù»ç:
ØÇ ³ÛÝ ÇÝùÝ Çñ»Ý áõß ³ ¹Çñ Éë» Éáí ³ß ³ Ï»ñ ïÁ ÏÑ³ë ÝÇ ¹³ß Ý³ Ùáõ -
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ñ³ ÛÇÝ ÑÝã Ûáõ ÝÇ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï áñ³ ÏÇÝ áõ μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³ ÝÁ, ³Û -
ëÇÝùÝ Ý³ å»ïù ¿ ³ß Ë³ ïÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ -
ÃÛ³Ý ³Ù» Ý³ ¿ ³ Ï³Ý ÏáÕ Ù» ñÇó Ù» ÏÇ íñ³, ³é³Ýó áñÇ ³ÝÑ Ý³ñ ¿ Ï³ -
ï³ñ Ù³Ý μá í³Ý ¹³ Ï áõ ÃÛ³ Ý μ³ó³Ñ³ÛïáõÙÁ: ²ß Ë³ ï³Ý ùÇ Ù» Ãá -
¹áõÙ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ Ñ³ ×³Ë Ñ³Ý ¹Ç åáÕ Ù»Í ëË³É Ý» ñÇó Ù»ÏÝ ³ÛÝ ¿,
»ñμ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ μ³½ Ù³ ÏÇ áõ Ù» Ë³ ÝÇ Ïá ñ»Ý Ýí³ ·áõÙ ¿
ëÏ½ μÇó ÙÇÝã¨ í»ñç: ²Û¹ Å³ Ù³ ³Ï Ý³ Ùï ùáí ß»Õ íáõÙ, Ïïñ íáõÙ ¿,
¹Å í³ñ ¿ Ï»Ýï ñá Ý³ ÝáõÙ ëï»ÕÍ³·áñÍáõÃÛ³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý ¨
³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇ íñ³: êï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý
¿áõ ÃÛ³Ý Ù³ ëÇÝ Ëáëù ³Ý ·³Ù ÉÇ Ý»É ãÇ Ï³ ñáÕ: ²ñ¹ ÛáõÝ ùáõÙ, ¹Å í³ñ
Ñ³ï í³Í Ý»ñÝ ³Û¹ å»ë ¿É ã»Ý Ï³ ñáÕ ëï³ó í»É (¹ñ³Ýó íñ³ ëá íá ñá -
ÕÇ áõß ³¹ñáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ ïáõÏ áõÕÕ í³Í ãÇ »Õ»É), ÇëÏ ¹Ûáõ ñÇÝ Ñ³ï -
í³Í Ý»ñÝ ³ÛÝ ù³Ý »Ý Ó³ÝÓ ñ³ó ÝáõÙ, áñ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ Ñ³ Ù³ñ ·» Õ³ñ -
í»ë ï³ Ï³Ý ÇÙ³ëïÁ ÏáñãáõÙ ¿: Æ í»ñ çá, ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ñ» -
 ï³ùñù ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ÏáñãáõÙ ¿ ÙÇÝã¨ ³ÛÝ å³ ÑÁ, »ñμ ¹ñ³ Ï³ï³ñáõÙÁ
í»ñç  Ý³ Ï³Ý³å»ë ëá íá ñ»É ¿: ²Ñ³ Ã» ÇÝ ãáõ, »ñμ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ ³Ù μáÕ -
çáõ ÃÛ³Ùμ ¿ Í³ Ýá Ã³ ÝáõÙ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³ ÝÁ, Ëáñ Ñáõñ¹ ¿ ïñ íáõÙ
ïí Û³É Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ ³é³ÝÓÝ³óÝ»É ³é³ í»É ¹Å í³ñ Ñ³ï -
í³Í Ý» ñÁ ¨ Ñ³ ïáõÏ ³Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³É ¹ñ³Ýó Ûáõ ñ³óÙ³ÝÁ: êï»Õ Í³ -
·áñ Íáõ ÃÛ³Ý íñ³ ³ß Ë³ ï» Éáõ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ Éëá Õ³ Ï³Ý å³ï Ï» ñ³ -
óáõ ÙÝ» ñÇ, ÙÏ³ Ý³ ÛÇÝ ½·³ óá Õáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ, Ñ»ï¨³μ³ñ Ý³¨ ß³ñ Åá -
Õ³ Ï³Ý ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÙÇç¨ Í³ ·áõÙ »Ý ³ÝÑ ñ³ Å»ßï å³Û Ù³ Ý³ -
Ï³Ý Ï³ å»ñ: ²Ûë Ï³Ù ³ÛÝ áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÁÝï ñáõ ÃÛáõ ÝÝ Ç í»ñ çá
å³Û  Ù³ Ý³ íáñ í³Í ¿ ¹ñ³Ýó ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ÙÇï í³ Íáõ ÃÛ³Ùμ, ³Û -
ëÇÝùÝ ³ÛÝ å»ïù ¿ ³é³ í» É³ ·áõÛÝë Ñ³ Ù³ å³ ï³ë Ë³ ÝÇ ·» Õ³ñ -
í»ë  ï³ Ï³Ý Ýß³Ý³ÏáõÃÛ³ÝÁ: Ðë Ï» Éáí ¨ ëïáõ ·» Éáí ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ
ß³ñ ÅáõÙ Ý» ñÁ, ÙÇ çáó Ý» ñÁ, ëá íá ñá ÕÁ ¹ñ³Ýù ³Ýó Ï³ó ÝáõÙ ¿ Çñ ·Ç -
ï³Ï óáõ ÃÛ³Ý Ñë Ïá Õáõ ÃÛ³Ý ÙÇ çáí, ¹ñ³ Ýáí Ý³ Ñ³ë ÝáõÙ ¿ ³Ûë å»ë
Ïáã í³Í Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ù» ù» Ý³ Û³ó Ù³ ÝÁ, ÇÝ ãÁ
Ã»Ã¨³ó ÝáõÙ ¿ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ÁÝ Ã³ó ùÁ, Ýí³ ·á ÕÇÝ ³½³ ïáõÙ
ï»Ë  ÝÇ Ï³ÛÇÝ Ù³Ý ñ³½ ÝÇÝ Ñ»ï¨»Éáõó ¨ ÃáõÛÉ ¿ ï³ ÉÇë áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ -
ÝÁ μ¨»é»É ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇÝ: ²Ù» Ýûñ Û³ å³ñ³å -
ÙáõÝù  Ý»ñÁ, Ûáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ áõß ³ ¹Çñ ¹Ç ï³ñ Ï³Í Ñ³ï í³ ÍÁ Ýå³ë -
ïáõÙ »Ý ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ¨ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý Ùï³¹ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
Ï³ï³ ñ» É³ ·áñÍ Ù³ ÝÁ, ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ùï³Ñ Õ³ó Ù³Ý Ù»ç Ýá -
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ñáõ ÃÛáõÝ »Ý Ý»ñ Ùáõ ÍáõÙ, ×ß ïáõÙ áõ Ëá ñ³ó ÝáõÙ »Ý ³Ù μáÕ çÇ Ù³ ëÇÝ
Ý³Ë ÏÇÝ å³ï Ï» ñ³ óáõÙ Ý» ñÁ: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ -
Ý» ñÁ Ù³ ë» ñÇ μ³ Å³ Ý» Éáõ ëÏ½ μáõÝ ùÁ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ Å³ Ù³ Ý³Ï Ñ³Ý -
·»ó ÝáõÙ ¿ Ï»Ýï ñá Ý³ óÙ³Ý. Ý³Ë ÏÇ ÝáõÙ ³ß ³ Ï»ñïÝ ³é³Ýó ³ÝÑ ñ³ -
Å»ßï áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý Ýí³ ·áõÙ ¿ñ ³Ù μáÕç Ù³Ý ñ³Ýí³ ·Á, ÇëÏ ³ÛÅÙ`
³é³Ý  ÓÇÝ ÙÇ Ù³ ëÁ: ºí ³Ûë ï»Õ Ï³ñ¨áñ ¿ ÷á Ë»É ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ μÝáõÛ -
ÃÁ ¨ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝÝ áõÕ Õ»É ÑÝ³ ñ³ íáñ ËÝ¹ ñÇ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ñ Ù³ ÝÁ:

àñ å»ë ½Ç ³ß ³ Ï»ñ ïÇ Ù»ç ³Ù ñ³ Ý³ ³Ù μáÕ çÇ ¨ Ýñ³ Ù³ ë» ñÇ
½·³ óá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ù³Ý Ï³ í³ñÅÝ ³é³ çÇÝ Ñ»ñ ÃÇÝ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ -
ÃÛáõ ÝÁ å»ïù ¿ ×Çßï μ³ Å³ ÝÇ Ù³ ë» ñÇ, ÁÝ¹ áñáõÙ å»ïù ¿ μ³ Å³ Ý»É
ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý ûñ ·³ Ý³ Ï³Ý Ù³ ë» ñÁ, ³ÛÉ áã å³ ï³ Ñ³ Ï³Ý
Ñ³ï í³Í Ý»ñÁ` ³ß ³ Ï»ñ ïÇ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ μ¨»é» Éáí Ï³ ï³ñ Ù³Ý
³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ Ù³Ý ñ³ Ù³ë ÝÇÝ, áñÝ ³Ù μáÕ çáõ ÃÛ³Ùμ ÏÝ å³ë ïÇ
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ μ³ ó³ Ñ³Ûï Ù³ ÝÁ: êï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý
³é³Ý ÓÇÝ μ³Õ Ï³ óáõ óÇã Ù³ ë» ñÇÝ áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý Ï»Ýï ñá Ý³ óáõ ÙÁ
ÝÙ³Ý ¿ é»Ýï ·»Ý Û³Ý ë³ñ ù³ íáñ Ù³Ý û· Ýáõ ÃÛ³Ùμ ¹Ç ï³ñÏ Ù³ ÝÁ: 

Ø»Í Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ áõ ÝÇ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ å³ï Ï» ñ³ó Ù³Ý ëï»Õ Í³ -
·áñ Í³ Ï³Ý ½³ñ ·³ óáõ ÙÁ: ²ÛÝ áõÕ Õ³ ÏÇ á ñ»Ý Ï³å í³Í ¿ Ù³Ý Ï³ í³ñ -
ÅÇ áõ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ Ù» Ãá ¹Ç, ÇÝã å»ë Ý³¨ í»ñ çÇ ÝÇë
áõß³¹ ñáõ ÃÛ³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³Ï Ù³Ý Ñ»ï:

àõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ ×³Ë ÝÙ³ Ý»ó ÝáõÙ »Ý ÉáõÛ ëÇÝ. óñ í³Í áõß ³¹Á -
ñáõ ÃÛ³Ý, ÇÝã å»ë Ý³¨ óñ í³Í ÉáõÛ ëÇ Å³ Ù³ Ý³Ï, Ù»Í ï³ ñ³Í ùÁ ÃáõÛÉ
¿ Éáõ ë³ íáñ íáõÙ, Ï»Ýï ñá Ý³ ó³Í áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ÝÙ³Ý ¿ é»ý É»Ï ïá -
ñÇ, »ñμ ÝáõÛÝ ³Û¹ ÉáõÛ ëÁ Ï»Ýï ñá Ý³ó íáõÙ ¿ áã Ù»Í ï³ ñ³Í ùÇ íñ³`
í³é Éáõ ë³ íá ñ» Éáí Ûáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ ï³ñ ñÁ: êï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý çÇ -
Õáí ûÅï í³Í Ù³ñ¹ Ï³Ýó μÝá ñáß ¿ áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý μ³ ó³ éÇÏ Ï»Ý ïÁ -
ñá Ý³óáõÙ:

ä³ï Ï» ñ³ óáõ ÙÁ Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ½³ñ ·³ó Ý»É, ³ÛÝ ¿É ½³·³ÉÇáñ»Ý:
úñÇ Ý³Ï, Î. ê. êï³ ÝÇë É³íë ÏÇÝ Ùß³Ï»É ¿ §Ë³Û Í» ñÇ¦ ÙÇ ³Ù μáÕç

Ñ³ Ù³ Ï³ñ·, áñáÝù ËÃ³ ÝáõÙ »Ý å³ï Ï» ñ³ó Ù³Ý ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ, û· -
ÝáõÙ »Ý ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ Ñë ï³ Ï»ó Ý»É, Ù³ë Ý³ ï»É ë» ÷³ Ï³Ý å³ï Ï» -
ñ³ óáõÙ Ý» ñÁ: ¾³ Ï³ ÝáõÙ ³Û¹ åÇ ëÇ §Ë³Û Í» ñÇó¦ »Ý Ý³¨ Ï»ñ å³ ñ³ -
ÛÇÝ å³ï Ï» ñ³ óáõÙ Ý» ñÁ, Ï³ ï³ñ íáÕ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
Ùï³ ó³ ÍÇÝ Íñ³· ñ» ñÁ, áñáÝó û· Ýáõ ÃÛ³ÝÝ »Ý ¹Ç ÙáõÙ »ñ³ ÅÇßï-
 Ù³Ý Ï³ í³ñÅ Ý» ñÁ (3.): Üá ï³ ÛÇÝ ëÇÙ íá ÉÇ Ï³ ÛáõÙ Ñ» ÕÇ Ý³ Ï³ ÛÇÝ ÙÁï -
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ùÇ, ½·³ óáõ ÙÇ áõ Ï»ñ å³ ñÇ ³Ý ß³ñ Åáõ ÃÛáõ ÝÁ Ï³ ï³ ñá ÕÁ å»ïù ¿
Ï»Ý  ¹³ Ý³ó ÝÇ Çñ å³ï Ï» ñ³ó Ù³Ý ç»ñ Ùáõ ÃÛ³Ùμ, áñÁ ëá íá ñ» Éáõ ÁÝ -
Ã³ó ùáõÙ ëï³ ó»É ¿ Çñ áõ ëáõó ãÇó:

¶Ç ïáõ ÃÛáõ ÝÝ ³å³óáõóáõÙ ¿, áñ å³ï Ï» ñ³ó Ù³ÝÝ ³éÝã íáÕ μá -
Éáñ Ñ³ë Ï³ óáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ï³ éáõó íáõÙ »Ý ÑÇß á Õáõ ÃÛ³Ý Ù»ç å³Ñ -
å³Ý í³Í áõ ³Ýó Û³ ÉÇ ÁÝ Ï³ ÉáõÙ Ý» ñÇó ëï³ ó³Í ÝÛáõ ÃÇ íñ³: Üß³ Ý³ -
ÏáõÙ ¿` ÑÇß á Õáõ ÃÛáõ ÝÁ »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛ³Ý ßï» Ù³ ñ³ÝÝ ¿: ºñ¨³Ï³ Ûáõ -
ÃÛ³Ý áõ Å»Õ ¨ ÃáõÛÉ ÉÇ Ý» ÉÁ Ï³Ë í³Í ¿ ³Û¹ §ßï» Ù³ ñ³ Ý¦áõÙ å³Ñ íáÕ
Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ Ñ³ ñáõëï ¨ ³Õ ù³ï å³ß ³ ñÇó: 

ÆÝã ù³Ý ó³Íñ ¿ »ñ³Åß ï³ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ù³ Ï³ñ ¹³ ÏÁ, ³Û -
ëÇÝ ùÝª Éëá Õáõ ÃÛ³Ý, ÑÇß á Õáõ ÃÛ³Ý, å³ï Ï» ñ³ó Ù³Ý, ÇÝ ï» É»Ï ïÇ
ïíÛ³É Ý» ñÁ, ÇÝã å»ë Ý³¨ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ÁÝ ¹áõ Ý³ Ïáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÁ, ³ÛÝ ù³Ý Ýñ³ ¨ áõ ëáõó ãÇ Ñ³ Ù³ñ Ù»Í áõ ³é³ í»É μ³ñ¹
ËÝ ¹Çñ ÏÉÇ ÝÇ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ ³ñï³Ñ³ÛïáõÙÁ, ³Ý -
·³Ù, »Ã» É³í ïÇ ñ³ å» ïáõÙ ¿ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý Ï³ ï³ñ Ù³ ÝÁ£ Þ³ï
³í» ÉÇ ¹Å í³ñ ÏÉÇ ÝÇ Ýñ³ ÝÇó ëï³ Ý³É ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý μ³ í³ -
ñ³ñ í³ Íáõ ÃÛáõÝ, Ñ» ï³ùñù ñáõ ÃÛáõÝ, Ñáõ ½Çã ¨ ·» ñáÕ Ï³ ï³ ñáõÙ:
ÜÙ³Ý ¹»å ù» ñáõÙ Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÇÝ ÙÝáõÙ ¿ Ñ³ çáÕ Ù» ï³ ýá ñ Ý» ñáí,
μ³ Ý³ ëï»Õ Í³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñáí, μÝáõ ÃÛ³Ý áõ ÏÛ³Ý ùÇ »ñ¨áõÛÃ Ý» -
ñÇ ÝÙ³ Ýáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí ³ñÃ Ý³ó Ý»É ³ß ³ Ï»ñ ïÇ »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛáõ ÝÁ:

¸. ¸. Þáë ï³ Ïá íÇ ãÇ §¶³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ í³É ëÁ¦ μá Éá ñá íÇÝ ³ÛÉ Ï»ñå
ÏÑÝ ãÇ, »Ã» ëá íá ñá ÕÇÝ Ñáõß »ë, áñ ³é³ çÇÝ ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñÁ ï³ ÝÇ ùÇó
Ã³÷  íáÕ Ï³ ÃÇÉ Ý»ñ »Ý, Ñ» ïá` áã Ù»Í ³é í³Ï Ý»ñ, áñáÝù Éó íáõÙ »Ý
³í»  ÉÇ Ëáß áñ Ý» ñÇ Ù»ç: ÎáõÉ ÙÇ Ý³ óÇ ³ ÛáõÙ` ·³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ ç»ñÙ ³ñ¨ -
Çó μÝáõ ÃÛáõ ÝÁ μáõéÝ ½³ñ ÃáÝù ¿ ³å ñáõÙ:

Ø³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ Ñ³ Ù» Ù³ ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇó å»ïù ¿ Ï³ ñá Õ³ Ý³ û·ï -
í»É: ì³é ¨ é» ÉÇ » ý³ ÛÇÝ ³ñï³Ñ³Ûïã³ÙÇçáóÁ Ñ³ ×³Ë Ñ³ Ù» Ù³ ïáõ -
ÃÛ³ ÝÁ  ·áñ ÍáõÝ μÝáõÛÃ ¿ ï³ ÉÇë: úñÇ Ý³Ï` ¸. Þï³Û μ»É ïÇ §Adagio¦Ç
ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÇ ³é³ çÇÝ ýñ³ ½Á ³ß ³ Ï»ñ ïÁ Ï³ ñáÕ ¿ Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ÑÁÝ -
ãá Õáõ ÃÛáõÝ å³ï Ï» ñ³ó Ý»É, ÇëÏ »ñÏ ñáñ ¹Á` çáõ Ã³ ÏÇ: ÆÑ³ñ Ï», ¹³ ãÇ
³ñ íáõÙ, áñ å»ë ½Ç ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ ³é³ ç³ñÏ íÇ ³ÝÑ Ý³ñ ËÝ ¹Çñ, μÝ³ -
Ï³Ý ¿, áñ ¹ñ³ ÝÇó Ñ» ïá ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÁ ã¿ñ Ï³ ñáÕ ÑÝ ã»É Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ
Ï³Ù çáõ Ã³ ÏÇ ÝÙ³Ý: ´³Ûó ³Û¹ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÝ Ç íÇ ×³ ÏÇ »Ý
³ñÃ Ý³ó Ý»É ³ß ³ Ï»ñ ïÇ »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ Ý å³ë ïáõÙ »Ý ¹³ß Ý³ -
Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ÇÝù Ý³ ïÇå ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý áñá ÝáõÙ Ý» ñÇÝ, áñáÝù Ï³ñáÕ »Ý
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ÑÇß »ó Ý»É ³Û¹ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ:
ä³ Ï³ë Ï³ñ¨áñ ã¿ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï Ñ³ Ù» Ù³ ïáõ ÃÛáõÝ áõ Ï»ñ å³ñ

÷Ýï ñ» ÉÁ: Ü³ Ë³ Ó»é ÝáÕ å³ï Ï» ñ³ óáõÙ áõ Ý» óáÕ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ Ñ»Ýó
ÏÛ³ÝùÝ ¿ ï³ ÉÇë ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ÝÛáõ ÃÁ. Ï³ñ ¹³ ó³Í å³ïÙ í³Í ùÁ, ¹Ç -
ï³Í Ý»ñ Ï³ Û³ óáõ ÙÁ, Éë³Í ÏáÝ ó»ñ ïÁ. ³Ûë ³Ù» ÝÁ Ýå³ë ïáõÙ ¿
³ß³ Ï»ñ ïÇ »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛ³Ý ³ß Ë³ ï³Ý ùÇÝ: 

Î³ ï³ ñáÕÝ ³ÛÝ ù³Ý å»ïù ¿ Ù»ñ Ó» Ý³ ëï»Õ Í³Í Ï»ñ å³ ñÇÝ,
Ñ»ï¨³μ³ñ áõÝÏÝ ¹Çñ Ý» ñÇÝ ³ ÛÝ Ý»ñÏ³Û³óÝÇ ³ÛÝ åÇ ëÇ »é³Ý ¹áí,
Ñ³   Ùá ½áõ Ùáí ¨ ³Ý Ï³ß Ï³Ý ¹áõ ÃÛ³Ùμ, ³ë»ë ß³ ñ³¹ ñáõÙ ¿ ë» ÷³ Ï³Ý
Ùï ù»ñÝ áõ ·³ Õ³ ÷³ñ Ý» ñÁ:

îí Û³É ÷áõ ÉÇ Ñ³ Ù³ñ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ÁÝ ¹áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ ¨ Ýñ³
·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý áõ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ½³ñ ·³ó Ù³ ÝÁ Ñ³ Ù³ å³ ï³ë -
Ë³Ý Ýí³ ·³ ó³ÝÏÝ ÁÝï ñ» ÉÇë áõ ëáõó ãÇ Ñ³ Ù³ñ, μÝ³ Ï³ Ý³ μ³ñ,
»É³  Ï»ï å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ ³Û¹ ëï» ÕÍ³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý
μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ, ¹ñ³Ýó ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ í³é
Ñë ï³ Ïáõ ÃÛáõÝÝ áõ Ù³ï ã» ÉÇ áõ ÃÛáõ ÝÁ: 

´á í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ ÁÝ Ï³É Ù³ ÝÁ ß³ï ³Ý ·³Ù û· -
ÝáõÙ ¿ Ù³Ý ñ³Ý í³ ·Ç Íñ³· ñ³ ÛÇÝ ³Ý í³ Ýáõ ÙÁ, ³ÛÝ ÙÇ ³Ý ·³ ÙÇó
³ß³ Ï»ñ ïÇÝ ÏáÕÙ Ýá ñáß áõÙ ¿ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý μÝáõÛ ÃÇ ³éáõ Ùáí, ûñÇ -
Ý³Ï` §ø³Û É»ñ·¦, §Â³Ë Íáï »ñ·¦, §úñá ñá ó³ ÛÇÝ¦ ¨ ³ÛÉÝ:

àõë Ù³Ý ÁÝ Ã³ó ùáõÙ Ý³ Ë³ ï»ë í³Í ¿ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ Í³ Ýá Ã³ó Ý»É
·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ï³ñ μ»ñ á×» ñÇÝ áõ ³½ ·³ ÛÇÝ ¹å ñáó Ý» ñÇ »ñ³-
ÅÁß ï³ Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ, ÇÝ ãÁ Ýå³ë ïáõÙ ¿ Ýñ³ ·» -
Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ×³ß ³ ÏÇ ¨ á×Ç ½·³ óá Õáõ ÃÛ³Ý ½³ñ ·³ó Ù³ ÝÁ: ¶» -
Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ÁÝ Ã³ó -
ùáõÙ Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ ãå»ïù ¿ Ùá é³ Ý³ ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇó Ù» ÏÁ,
³ÛÝ ¿` ³é³ í»É μ³ñ¹ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ËÝ ¹Çñ Ý»ñÝ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ
Éáõ Í» Éáõ ÁÝ ¹áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ, ³Û ëÇÝùÝ` ½³ñ ·³ó Ý»É ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ë» -
÷³ Ï³Ý Ý³ Ë³ Ó»é Ýáõ ÃÛáõÝ Á: ²ÛÝ Ý å³ë ïáõÙ ¿ ³é³Ý ÓÇÝ ëï»Õ Í³ -
·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ áñ³Ï Û³É ¨ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ áõ ëáõÙ Ý³ ëÇñ Ù³ ÝÁ:

ÜÏ³ ñÇã Ý» ñÁ μ³½ ÙÇóë ·ñ»É »Ý, áñ §Ý³ Û»É¦ ¨ §ï»ë Ý»É¦ μ³ é» ñÁ
Ñá Ù³ ÝÇß Ý»ñ ã»Ý, áñ Ïï³ íÇÝ å³ï Ï»ñ í³Í μá Éáñ ³é³ñ Ï³ Ý» ñÁ
Ï³ ñ» ÉÇ ¿ å³ñ½ ï»ë Ý»É ¨, ÙÇ¨ÝáõÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï, Ïï³ íÁ, áñ å»ë ³ñ -
í»ë ïÇ ·áñÍ ãï»ë Ý»É: ºñ³ ÅÇßï Ý» ñÁ ÝáõÛÝ å»ë Ù³ï Ý³Ý ßáõÙ »Ý, áñ
ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ Éë»É` ¹»é ãÇ Ýß³ Ý³ ÏáõÙ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ÉÁ -
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ë»É Çμñ¨ ³ñ í»ë ïÇ ·áñÍ:
ºñ³Åß ï³ Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï ³ß Ë³ ï» ÉÇë ³ß ³ Ï»ñ -

ïÇ Ùáï å»ïù ¿ ½³ ñ·³óÝ»É ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã, ÑÛáõ Ã»Õ, ×ÏáõÝ, ¹Ç Ý³ -
ÙÇÏ, μ³½ Ù³ Ï»ñå áõ ·» Õ» óÇÏ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý ³ñï³μ»ñÙ³Ý áõÝ³ Ïáõ -
ÃÛáõÝ Ý»ñ: ´Ý³ Ï³Ý ¿, áñ ãå»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ ÑÝã Ûáõ ÝÇ ·³Û Ã³Ï Õáõ ÃÛáõÝ`
Ñ³ ÝáõÝ ÑÝã Ûáõ ÝÇ: ÐÝã Ûáõ ÝÁ ÙÇ ³ÛÝ ÇÙ³ëï ¿ ëï³ ÝáõÙ, »ñμ ³ñ ï³ -
Ñ³Û ïÇã ¿ ¨ û· ï³ ·áñÍ íáõÙ ¿ »ñ³Åßï³ Ï³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõÝ ³ñ -
ï³ Ñ³Û ï» Éáõ Ñ³ Ù³ñ: ²Û¹ å³ï ×³ éáí, ÑÝã Ûáõ ÝÇÝ, ÇÝã å»ë Ý³¨
»ñ³      Åß ï³ Ï³Ý ³Ù μáÕç ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³ÝÝ ³éÝã íáÕ ³ß Ë³ ï³Ý -
ùÁ ÙÇ ³ÛÝ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ã¿: ²Ûë ï»Õ ³Ï ïÇí Ù³ë Ý³Ï óáõÙ »Ý Ï³ ï³ -
ñá ÕÇ Ñáõ ½³ Ï³Ý áõ Ùï³ íáñ ÁÝ ¹áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ: 

Æñ³ Ï³Ý, ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ ãÇ Ï³ -
ñáÕ ÷á÷áËí»É, ÇÝã å»ë Ñ³ ×³Ë ¿ ÉÇ ÝáõÙ, »ñμ ³é³Ý  ÓÇÝ ýñ³ ½Ý» ñÁ
Ïá ÏÇÏ §¹³ë³íáñ í³Í »Ý¦ ¨ Ýñ³Ý ï³ ÉÇë »Ý ã³ ÷³  ½³Ýó ù³Õóñ
ë»Ý ïÇ Ù»Ý ï³É »ñ³Ý·:

ÜÙ³Ý í³ï ×³ß ³ ÏÇ ¹»Ù É³ í³ ·áõÛÝ ÙÇ çáó ¿ Í³ é³ ÛáõÙ Ï³ éáõó -
í³Í ùÇ Ëáß áñ μ³ ÅÇÝ Ý» ñÇ Ù» Éá ¹ÇÏ ·Í» ñÇ É³ÛÝ ÁÝ¹·ñÏ Ù³ÝÝ ³ÝÁÝ¹ -
Ñ³ï Ó· ïáõ ÙÁ: ú· ï³ Ï³ñ ¿ ·Ç ï³Ï ó»É ³é³Ý ÓÇÝ Ï³ éáõó í³Íù Ý» ñÇ
³é³ í»É Ýß³ Ý³ Ï³ ÉÇ ÑÝã ÛáõÝ Ý» ñÁ` ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ Ï» ï» ñÁ, áñáÝù
³ë»ë Ó·á Õáõ ÃÛ³Ý Ï» ï»ñ ÉÇ Ý»Ý, ¹ñ³Ýù ¹» åÇ Çñ»Ýó »Ý μ» ñáõÙ Ï»Ýï -
ñá Ý³ Ï³Ý ³ÛÝ Ñ³Ý ·áõÛó Ý» ñÁ, áñáÝó íñ³ Ï³ éáõó íáõÙ ¿ ³Ù»Ý ÇÝã:

ä³ Ï³ë Ï³ñ¨áñ ã¿ ½·³É ¨ ÷á Ë³Ý ó»É §ßÝ ã³ éáõ ÃÛ³Ý¦ å³ Ñ» ñÁ`
³é³Ý  ÓÇÝ ýñ³½ Ý» ñÇ ÙÇç¨ ³é Ï³ ó» ½áõ ñ³ Ý» ñÁ: Î³ ï³ ñá ÕÁ áõÝ -
ÏÁÝ¹ ñÇ Ñ»ï å»ïù ¿ Ï³ ñá Õ³ Ý³ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý É»½ íáí Ëá ë»É, áñ -
å»ë ½Ç ëï»ÕÍ íÇ ³ÛÝ åÇ ëÇ å³ï Ï» ñ³ óáõÙ, ³ë»ë Ñ»Ýó Ï³ ï³ ñáÕÝ
¿ ·ñ»É ³Û¹ Ù³Ý ñ³Ý í³ ·Á ¨ Ý³ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ ß³ ñ³¹ ñáõÙ ¿ ë» ÷³ Ï³Ý
½·³ óáõÙ Ý»ñÝ áõ Ùï ù» ñÁ:

úñÇ Ý³Ï, ä. Æ. â³Û Ïáíë Ïáõ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ μÝá ñáß ¿ »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý Ëáë ùÇ ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ: Üñ³ Ûáõ ñ³ -
ù³Ýã Ûáõñ ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³Ý ÉÇ ¿ μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ. ³ÛÝ ³ñ ï³ Ñ³Û ïáÕ
Ýñ μ³Ý Ï³ï Ï³ ï³ ñá ÕÁ ëï»Õ ÍáõÙ ¿ μ³½ Ù³ ÃÇí »ñ³Ý· Ý» ñáí ÉÇ Ñ³ -
ñáõëï, μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ Ï»ñ å³ñ: ä»ïù ã¿ ß÷á Ã»É ÝÙ³Ý »ñ³Ý· Ý» -
ñÁ ½áõï ³ñ ï³ ùÇÝ ÷á ÷á Ëáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ (¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛáõÙ, ³ñ ïÇ Ïáõ -
É Û³ óÇ ³ ÛáõÙ ¨ ³ÛÉÝ) Ñ»ï, ¹ñ³Ýù Ù³Ý Ï³ í³ñÅ Ý»ñÇó áÙ³Ýù Ñ³ ×³Ë
Ëáñ Ñáõñ¹ »Ý ï³ ÉÇë Çñ»Ýó ³ß ³ Ï»ñï Ý» ñÇÝ, áñ å»ë ½Ç  Ýñ³Ýó Ýí³ -
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·Á ÙÇ ³ Ï»ñå áõ Ó³ÝÓ ñ³ ÉÇ ãÉÇ ÝÇ: êá íá ñá ÕÁ ÑÝ ã» ñ³Ý· Ý»ñÝ Çñ³ Ï³ -
Ý³ó ÝáõÙ ¿, μ³Ûó Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ÙÇ ³ÛÝ ïáõ ÅáõÙ ¿, í³é ãÇ ëï³ó íáõÙ,
³ÛÉ ¹³é ÝáõÙ ¿ ³Ýμ Ý³ Ï³Ý: 

ê³ ï» ÕÇ ¿ áõ Ý» ÝáõÙ ³ÛÝ å³ï ×³ éáí, áñ ïñ í³Í óáõ óáõÙ Ý» ñÇ
Çñ³ ·áñ ÍáõÙÁ Ù³ Ï» ñ» ë³ ÛÇÝ ¿, ÇëÏ ¹ñ³Ýó ³ÝÑ ñ³ Å»ß ïáõ ÃÛáõÝÝ
³ß³ Ï»ñ ïÁ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ã³ ÷áí ãÇ ½·³ ó»É: ÜÙ³Ý »ñ³Ý· Ý» ñÇ Ýßáõ -
ÙÁ áã ³ÛÝ ù³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ¿áõ ÃÛáõ ÝÁ μ³ ó³ Ñ³Û ï» Éáõ Ù»ç ¿, áñ -
ù³Ý Ï³ ï³ñ Ù³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý μ³ ó³ Ï³ Ûáõ ÃÛáõ ÝÁ ëùá Õ» Éáõ:

²Ûë åÇ ëÇ »ñ¨áõÛÃ Ý» ñÇó Ëáõ ë³ ÷» Éáõ Ñ³ Ù³ñ Ï³ñ¨áñ ¿ μ³ ó³ Ñ³Û -
ï»É ¹Ç Ý³ ÙÇÏ ÝßáõÙ Ý» ñÇ ÇÙ³ë ïÁ` »É Ý» Éáí »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý μá í³Ý -
¹³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÇó ¨ μ³ñÓ ñ³ó Ý»É ³Ù μáÕ çÇ Ï³Ù ³é³Ý ÓÇÝ Ñ³ï í³ ÍÇ
ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ÁÝ Ï³É Ù³Ý ³Ï ïÇ íáõ ÃÛáõ ÝÁ: ²Û¹ ¹»å ùáõÙ ³Ý -
Ññ³   Å»ßï Ýñ μ» ñ³Ý ·Á ÏÉÇÝÇ μÝ³ Ï³Ý, ÇëÏ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁª ³í» ÉÇ í³é: 

Ü»ñ Ï³ Û³ó Ý»Ù ÙÇ³ÛÝ Ù»Ï ûñÇ Ý³Ï: ²ß ³ Ï»ñ ïÁ ä. Æ. â³Û Ïáíë Ïáõ
§ÒÝ Í³ ÕÇÏ Ý» ñÇ¦ ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÁ ëï³ ïÇÏ áõ ÙÇ ³ Ï»ñå ¿ Ýí³ ·áõÙ: Ð³ -
Ù³ å³ ï³ë Ë³Ý ¹Ç ïá Õáõ ÃÛáõ ÝÇó ¨ ³í» ÉÇ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã Ýí³ ·» Éáõ
³é³ ç³ñ ÏÇó Ñ» ïá ³ß ³ Ï»ñ ïÁ ÷áñ ÓáõÙ ¿ Çñ Ã» ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ñ³Õ -
Ã³ Ñ³ ñ»É ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ ÁÝ¹·Í í³Í í» ñ³ñ ï³¹ñ Ù³Ùμ` ß»ßïÝ ³é³ -
çÇÝ ï³Ï ïáõÙ ¨ crescendo` »ñÏ ñáñ ¹áõÙ: ´³Ûó Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ³í» ÉÇ
Ïá åÇï ¿ ¹³é ÝáõÙ: ²Ûë ¹»å ùáõÙ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ëá ë»É »ñ³Åß ïáõ -
ÃÛ³Ý μÝáõÛ ÃÇ Ù³ ëÇÝ, áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¹³ñÓ Ý»É í³É ë³Û Ýáõ ÃÛ³Ý ï³ñ -
ñ» ñÇÝ, Ù» Õ» ¹áõ »ñ ·³Û Ýáõ ÃÛ³ ÝÁ, ³é³ ç³ñ Ï»É ï³ëÝ í» ó» ñáñ ¹³ Ï³Ý
Ýá ï³ Ý» ñÁ Ï³ ï³ ñ»É Ã»Ã¨ ù³ Ùáõ ÝÙ³Ý, ¹ñ³ ÝÇó Ñ» ïá Ý³ ÏÁÝ¹·Á -
ÍÇ å³ë ë³ ÅÇ í»ñ çáõÙ ·á Ûáõ ÃÛáõÝ áõ Ý» óáÕ ¨ ³ÝÝ Ï³ï ÙÝ³ ó³Í ßï -
ñÇ ËÁ, ¨ ³Ûë ³Ù» ÝÁ Ñ³ ×³Ë μ³ í³ Ï³Ý ¿, áñ å»ë ½Ç Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ
÷áË íÇ ¨ ¹³é Ý³ ³í»ÉÇ É³í, ³é³ í»É Ï»Ý ¹³ ÝÇ áõ ³Ï ïÇí: ²Û ëÇÝùÝ,
¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ Ù³ ëÇÝ áã ÙÇ Ëáëù ã³ ë» Éáí ¨ Ï³ ï³ñ Ù³Ý ·» Õ³ñ í»ë -
ï³ Ï³Ý ËÝ¹ ñÇ í³é ¨ Ñ³ Ùá ½Çã μ³ ó³ Ñ³Ûï Ù³Ùμ, Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ
³ñ³· áõÕ ÕáõÙ ¿ ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ áÉáñ ïáõÙ ³é Ï³ Ã» ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ: ê³
Ñ³ï Ï³ å»ë Ï³ñ¨áñ ¿ á×³ Ï³Ý Ï³ñ ·Ç áñ¨¿ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ ûñÇ Ý³ ã³ ÷áõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ù³ëÇÝ »½ñ³Ñ³Ý·áõÙÝ»ñ Ï³ï³ñ»Éáõ Ñ³ Ù³ñ: úñÇ Ý³Ï`
³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ å»ïù ¿ μ³ ó³ï ñ»É È. í³Ý ´»Ã Ñá í» ÝÇ
»ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ μÝá ñáß Ñ³ Ï³ ¹Çñ ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ ëÏ½ μáõÝ ùÁ: ì»ñ -
çÇÝë í³é  ³ñ ï³ Ñ³Ûï íáõÙ ¿ Ñ»Ýó  Ýñ³ 1-ÇÝ êá Ý³ ïáõÙ: êá íá ñ³ -
μ³ñ ·É Ë³ íáñ å³ñ ïÇ ³ ÛÇ ÙÇ Ù³ ëáõÙ Ýß í³Í p ¨ f ÷á Ë³ ñÇ ÝáõÙ »Ý
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crescendo-áí: ²Û¹ ¹»å ùáõÙ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ å»ïù ¿ ³å³ óáõ ó»É, Ã»
ÇÝã ù³Ý ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã »Ý Ñ» ÕÇ Ý³ Ï³ ÛÇÝ Ýñ μ» ñ³Ý· Ý» ñÁ (ë» ÷³ Ï³Ý
óáõ ó³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ) ¨ å³ï Ù»É μ»Ã Ñá í»Ý Û³Ý ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ ëÏ½ μáõÝù -
Ý» ñÇ Ù³ ëÇÝ: 

Ð³ï Ï³ å»ë ¹³ ë³ Ï³Ý á×Ç ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ Ñ³ -
Ï³¹ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ Ñ³ í³ ë³ ñ» óáõ ÙÁ ³ß ³ Ï»ñ ï³ Ï³Ý Ï³ ï³ñ -
Ù³Ùμ Ñ³ ×³ Ë³ ÏÇ Ñ³Ý ¹Ç åáÕ »ñ¨áõÛÃ ¿: ²ß Ë³ ï» ÉÇë, »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝáõÙ Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿ ·ï Ý»É »ñ³Åß ï³ Ï³Ý
Ï»ñ å³ ñÁ, ³é³ í»É ÉÇ ³ñ Å»ù ÁÝ¹· Í» Éáí Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý Ù³Ý ñ³ -
Ù³ë Ý»ñÁ: 

¸³ ë³ ñ³ Ý³ Ï³Ý å³ ñ³å ÙáõÝ ùÁ å»ïù ¿ ³ß Ë³ ï³Ýù ÉÇ ÝÇ áõ Å» -
ñÇ Ý» ñ³ ÍÇÝ ã³ ÷áí, »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝÁ ¨ ¹ñ³ Ù³ñÙ Ý³ íá ñí³Í
Ï»ñå³ñÁ å»ïù ¿ Éë íÇ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ ·áõÙ: âå»ïù ¿ ë³Ñ Ù³ -
Ý³ ÷³Ï í»É Ï»ñ å³ ñÇ, μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý, ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ý, ·³ Õ³ -
÷³ ñÇ, åá » ½Ç ³ ÛÇ  Ù³ ëÇÝ å³ï Ùáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí, ³ÛÉ ë» ÷³ Ï³Ý ³ñ -
ï³ Ñ³Û ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ áõ ÑÝã Ûáõ ÝÇ, ýñ³ ½Ç, Ýñ μ» ñ³Ý ·Ç Ý»ñßÝã Ù³Ý,
Ï³  ï³ñ Û³É ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ ·áí Ñ³ë Ý»É áñáß ³ ÏÇ Ï»ñ å³ ñ³ -
ÛÇÝ Ù³ñÙ Ý³ íáñ Ù³ ÝÁ: ¸³ ë³ í³Ý ¹áõ ÙÁ å»ïù ¿ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý
ÉÇ  ÝÇ, Ù³Ý Ï³ í³ñÅÝ ³ßË³ ï³Ý ùáõÙ å»ïù ¿ Ëáõ ë³ ÷Ç ßï³Ù åÝ» -
ñÇó, ³ß Ë³ ïÇ Ñ³ë Ï³ Ý³É Çñ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ³Ý Ñ³ ï³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ,
Ýñ³ Ñá·¨áñ ³ß Ë³ñ ÑÁ ¨ Áëï ¹ñ³ ÁÝï ñ»É ³½ ¹» Éáõ ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ
Ù» Ãá¹ Ý» ñÁ: Ø³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ å»ïù ¿ ³í» ÉÇ ß³ï μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛáõÝ
¨ ÑÝ³ ñ³Ù ïáõ ÃÛáõÝ ¹ñë¨áñÇ:

Î³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ ÑÇÙ ùáõÙ ³Ï ïÇí ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý
·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛáõÝÝ ¿, áñÁ óÝ Íáõ ÃÛ³Ý áõ μ³ í³ ñ³ñ í³ Íáõ ÃÛ³Ý ½·³ -
óáõÙ ¿ μ» ñáõÙ, ³ÛÝ Ï³Ý Ë³ ï» ëáõÙ ¿ Ñ³÷ß ï³Ï í» Éáõ ¨ ó³Ý Ï³ Ý³ Éáõ
Ñ³ï Ïáõ ÃÛ³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³ ÏáõÙ, ³ñ ï³ óá ÉáõÙ ¿ ÙÛáõë Ý» ñÇÝ Ï³ ï³ -
ñá Õ³ Ï³Ý Ùï³Ñ Õ³ óáõÙ Ý»ñ Ù³ñÙ Ý³ íá ñ» Éáõ ¨ Ñ³ Õáñ ¹» Éáõ Ï»Ý ë³ -
Ï³Ý å³ Ñ³Ýç:
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ÀÜ¸Ð²Üàôð ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÎÁÙÅÃÎ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ

CHAIR OF GENERAL PIANO 

ÍÀÈÐÀ ÌÈÕÀÉËÎÂÍÀ ÀÁÐÀÌßÍ
Ïèàíèñòêà, 

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÐÀÇÂÈÒÈÅ ÕÓÄÎÆÅÑÒÂÅÍÍÎ-ÎÁÐÀÇÍÎÃÎ
ÌÛØËÅÍÈß ÍÀ ÌÀÒÅÐÈÀËÅ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÎÉ

ÏÅÄÀÃÎÃÈÊÈ

Основным направлением работы современного вуза является
подготовка специалистов такого уровня, при котором знание
свое го предмета не является достаточным признаком квалифи -
ка ции педагога. Задача педагога состоит не в передаче инфор -
ма ции, а в "трансформации знания в акт размышления над ним".
Экспериментальные исследования показали, что структура зна-
ний педагога определяет структуру знаний учащихся. Это спра-
ведливо и по отношению к индивидуальному испол ни тель ско му
классу, в частности, к классу фортепиано. Овладение опы том
поиска нового скажется на стиле мышления как самого сту ден-
та, так и в процессе его будущей деятельности на его уче ни ках.
Лучшие педагоги-пианисты всегда искали пути наиболее эф фек-
тивного развития самостоятельности, творческих способ нос тей
учащегося. Вместе с тем, достижения современной пси хо ло гии
мышления открывают новые пути совершенствования су щест ву-
ющей методики. 

Развитие исполнительского музыкального мышления проис -
хо дит в условиях, когда изучение музыкального произведения с
точки зрения раскрытия его содержания и создания испол ни -
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тельской трактовки представляет для учащегося-пианиста сис те -
ма тическое и планомерное решение указанных проблем.

Проблема исполнительского музыкального мышления как
сфе ра творческой деятельности привлекает внимание не только
му зыкантов, педагогов, методистов, но также философов и пси -
хо логов. А. Н. Сохор в отношении изучения проблемы музы -
каль ного мышления пишет: "Музыкальное мышление… - слож-
ное яв ле ние, требующее комплексного подхода к себе. Оно
дол жно быть изучено одновременно с трех точек зрения:
как пример об наружения общих закономерностей любого че-
ловеческого мыш ле ния, как один из видов художественного
мышления и как прояв ление специфических свойств музыки,
ее имманентных осо  бенностей" (1. С. 59).

Возникая на основе практики, мышление тесно связано с чув-
ст венными формами познания. Но недостаточность средств, ко -
торыми они располагают, обуславливает объективную необ хо ди-
мость перехода к иной ступени познания - мышлению. "Мыш ле -
ние соотносит данные ощущений и восприятий - сопостав-
ляет, сравнивает, различает, раскрывает отношения, и че-
рез отно ше ния между непосредственно чувственно данными
свойствами ве щей и явлений раскрывает новые, непосред-
ственно чувственно не данные, абстрактные их свойства",
- писал С. Л. Рубинштейн."В действительности существует
единый процесс познания, ко то рый по необходимости начи-
нается с чувственного и с такой же необходимостью выхо-
дит за его пределы - в абстрактное мыш ле ние" (2. С. 340).

Бесконечная разносторонность связей человека с окру жаю -
щей действительностью обуславливает появление разнооб раз -
ных видов мышления, в которых различно проявляется соот но-
ше ние двух форм познания - чувственных и логических. П.  В.  Ко-
п нин выделяет четыре группы видов мышления: "общественное
и индивидуальное, эмпирическое и теоретическое, эмо цио -
наль ное и рациональное, научное и художественно-об ра з -
ное" (3. С. 470).

Другим важным моментом для выяснения содержания по ня -
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тия "исполнительское музыкальное мышление" является связь
об щего мышления с языком и речью. Любой вид мышления не -
воз можен без языка. В этом обнаруживается социальная, об -
щес т венно-историческая сущность человеческого мышления.

Музыкальный язык М. Г. Арановский рассматривает как одну
из разновидностей "кодирующей системы, предназначенной
для передачи особой информации" (4. С. 90). Формирование
му зыкальной ис пол нительской "мысли" связано с процессом ее
материализации в формах специфического языка.

Итак, с точки зрения раскрытия содержания исполни тель ско -
го музыкального мышления для нас важна характеристика об -
ще го мышления как процесса обобщенного и опосредованного
отражения, для которого характерна диалектическая связь чув-
ст венных и рациональных форм познания, связь с языком, ре -
чью, являющимися материальной оболочкой духовного содер -
жа ния любого мышления. Исполнительское музыкальное мыш -
ле  ние, как разновидность художественного мышления, может
быть охарактеризовано как разновидность образного отражения
дей ствительности, для которой характерно отражение сущест -
вен ного, обобщенного, закономерного в чувственно конкретной
фор ме, наполненной деталями непосредственного, инди ви дуаль-
но го облика. Вместе с тем, это образность особого рода. Она
не отражает конкретно-предметного содержания и не имеет пря -
мо  го аналога в действительности, хотя порой для глубокого пос -
ти  жения используются жизненные ассоциации, переводящие
язык эмоций на язык конкретно-предметного мира. Испол ни -
тель  ское музыкальное мышление в наименьшей мере, по срав -
не нию с другими разновидностями художественного мышления,
прибегает к понятийному мышлению, но тем не менее являет со -
бой единство интеллектуальной и эмоциональной сферы, нап -
рав  ленное на выполнение творческих задач.

Наиболее близко исполнительское музыкальное мышление по
своей специфике стоит к музыкальному мышлению. Однако и
здесь есть свои отличия. Обоим характерна звуковая форма вы -
ра жения содержания. Но продукт музыкального мышления лишь
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по тенциально звуковой, в то время как продукт ис полни тель ско -
го музыкального мышления невозможен без звучания. Эта осо -
бен ность влечет за собой проблему соотношения нотного текста
и исполнительской интерпретации или объективного и субъек -
тив ного в познании и воплощении. Таким образом, испол ни тель -
ское музыкальное мышление - это процесс постижения автор -
ско  го замысла и отбора исполнительских средств для адекват -
но  го его воплощения в исполнительском звучании, а также вы -
ра жение своего отношения к воплощаемым чувствам, мыслям,
идеям.

Вопрос о развитии исполнительского музыкального мыш ле -
ния возникает в процессе работы над произведением, его образ -
но-эмоциональным содержанием. Здесь можно выделить более
частные вопросы. Это - непосредственное восприятие как пред -
по сылка и как результат развития исполнительского музыкаль -
но го мышления, теоретическая оснащенность исполнителя и
ана  литические приемы изучения произведения как необходимое
ус ловие развития исполнительского музыкального мышления,
ис полнительское воображение и фантазия - важный компонент
исполнительского музыкального мышления и другое. Одни пе да -
гоги считают, что формирование исполнительского музыкаль но -
го мышления должно начинаться вместе с начальным обучением
ученика игре на фортепиано. "Работа над худо жественным
об  разом должна начинаться одновременно с пер во начальным
обучнием игре на фортепиано и усвоением нотной гра моты.
Я этим хочу сказать, что если ребенок сможет вос про из -
вес ти какую-нибудь простейшую мелодию, необходимо убе -
дить  ся, чтобы это первичное "исполнение" было вырази-
тель но, то есть чтобы характер исполнения точно соот -
вет  ствовал харак теру ("содержанию") данной мелодии…",
- пишет Г. Г. Нейгауз (5. С. 318).

Имея в виду начальный этап обучения, педагоги указывали на
первенствующую роль в процессе развития исполнителя эмо -
циональной отзывчивости на музыку. И не случайно Нейгауз ре -
комендовал в начале обучения ребенка использовать народные
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мелодии, которые даже "среднеодаренный ребенок" исполняет
"воодушевленно". Г. П. Прокофьев в своей работе четко про-
водит мысль о том, что "эмоциональная отзывчивость на му-
зыку в про цессе развития исполнителя имеет первенству-
ющее значение" (6. С. 479). 

Вопросы исполнительского музыкального мышления осве ща -
лись педагогами и методистами также в контексте проблемы
"ра бота ученика над произведением", являющейся узловым мо -
мен том педагогического процесса. Изучение произведения на чи -
нается со стадии предварительного ознакомления с ним уча ще -
го ся. И в этом процессе у учащегося должен сформироваться
внут ренне слышимый образ, "первичная эмоциональная гипо те -
за". Первое прочтение произведения должно быть "эскизным", -
говорил C. С. Прокофьев. При первом знакомстве следует иг-
рать "от начала до конца", - рекомендовал Р. Шуман, "сначала
нужно бегло просмотреть всю часть", - считал Г. Бюлов,
"про-играть в темпе не за ботясь о точности", - таково было
мнение Т. Лешетицкого. С. И. Сав шинский говорил: "… ничто не
должно раньше времени уводить от непосредственного
вслушивания и вживания в музыку, к рас суждению о ней" (7.
С. 187). Таким образом сторонники метода "не пос редст венного
знакомства" с произведением придают особое зна чение эмоци-
ональ ному восприятию на первом этапе изучения произведения.
Здесь умест но высказывание П. Гогена: "Сначала эмоция, а по-
том по нимание!" Это подготовительная стадия, пред шест-
вующая настоящей работе над произведением.

Другой точки зрения на содержание деятельности учащегося-
исполнителя на первом этапе работы с произведением при дер -
жи  ваются А. Б. Гольденвейзер, Л. В. Николаев, К. Леймер,
В. Гизе кинг, А. Корто. Они выдвигают в качестве метода зна-
комства с произведением предварительный "умственный про-
смотр произ ве дения". По мнению этих педагогов предваритель-
ная умст вен ная работа с текстом уже сразу дает ученику опре-
де ленное на правление мысли, активизирует его мышление.
Таким образом, для развития исполнительского музыкального
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мы  ш ления зна че ние первой стадии работы с произведением пе -
да гоги и мето дис ты видят в том, что в воображении учащегося
дол   жен заро дить ся внутренне слышимый музыкально-худо жест -
вен ный образ, эмоционально-образное представление поэтичес -
ко го смысла нот ной записи. Пути же могут быть различны - от
чувств к раз мыш лениям или от анализа текста к переживанию
его как ос мыс ленной структуры. При этом благоприятным усло -
ви ем для раз вития исполнительского музыкального мышления
является проявление учащимися активного отношения к ис пол -
ня емому. 

Следующий этап - особая умственная активность. Это анализ
му зыкального сочинения, продумывание нотного текста во всех
его деталях. Далее, как бы глубоко и детально музыкант не ана -
ли  зировал нотный текст, без способности к художественному
во об  ражению и эмоциональному "сопереживанию" музыки он не
смо  жет передать в живом звучании содержание произведения.
"Му  зыкант должен обладать не только природной способнос -
 тью эмоциональной отзывчивости на музыку, но и развивать
в себе эти качества на основе все более тонкого понима ния
звуковой выразительности музыкального языка" (5. С. 318).

Педагоги и методисты подчеркивают, что исполнительское
му   зыкальное мышление может развиваться в условиях, когда
ра   бота над произведением подчинена сознательному построе -
нию исполнительской концепции, глубокому аналитическому
изу   чению всех данных, связанных с изучаемым произведением,
оду хотворению его с помощью особого механизма - мозга - ас -
со циаций, аналогий, воображения. Ставя целью развитие испол -
ни  тельского музыкального мышления, педагог должен стре мить-
ся к созданию условий для возникновения у учащегося внут рен -
них представлений, предвосхищающих воплощение. Важно так -
же на ладить характер взаимодействия учителя и ученика.

А. Шна   бель говорил, что роль педагога состоит в том, чтобы
"от    крыть двери", а не в том, чтобы в них "проталкивать" учени-
ков. В то же время можно наблюдать в практике отдельных пе -
да  гогов излишнюю активность, парализующую деятельность са -
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мо го ученика и порождающю его пассивность. А. Корто, на при -
мер, говорил: "Не забудьте, что следует все объ яс нить, но
не утом ляй те ученика" (8. С. 230). Эта излишняя ак тив ность
пре  подавателя не мо жет свидетельствовать об акти ви за ции дея -
тель ности учащегося. Нельзя согласиться с высказыванием педа-
го га и методиста Б. Л. Кре менштейна: "Учить - значит сооб-
щать точные знания" (9. С. 264-295). Для того, чтобы ответить
что же должен представлять собой путь развития испол ни тель -
ско го музыкального мышления, необ хо димо обра титься к пси хо -
ло гии мышления, выяснить зако но мер ности его раз вития, ус ло -
вия, в которых оно развивается.

Одним из первых психологических учений об умственной дея -
тель ности было учение ассоцианистов, господствовавших в пси-
хо логии XVII века. Согласно этому учению, структура умственной
деятельности рассматривалась в чувственных образах и связях
между ними (ассоциациях). Основные положения ассоцианистов
были подвергнуты сомнению группой учеников Вундта под руко -
водством Кюльне, так называемая "вюрцебужская школа". В ис -
то рии психологии исследования этой школы считаются началом
экспериментальных исследований мышления. Позитивные ре -
зультаты - впервые была выделена роль задания как важной де-
терминанты мышления. Они показали несводимость мышления к
памяти. Теоретическое осмысление экспериментам вюрце бурж -
ских ученых дал Зельц. Он выделил задачу - как основной, на-
чаль ный элемент, а цель в качестве детерминанты. С обна ру же-
нием цели процесс мышления завершается.

Другой точки зрения по этому вопросу придерживались би хе-
виористы. По их мнению, главным принципом обучения явля лась
тренировка. Бихевиористы применили метод преодоления "пре-
пятствий", который отражает структуру мышления живот но го и
распространили его на обучение человека.

Гештальд-психологи ограничили предмет психологического
ис следования мышления процессом продуктивного мышления.
Они впервые эмпирически указали на проблемную ситуацию, ко -
то рая стала в дальнейшем экспериментальной ситуацией в ис -
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сле  дованиях мышления. Именно гештальд-психология сфор ми -
 ро  вала проблему образования нового в психике человека как
спе цифическую проблему психологии мышления. Эксперимен -
таль    ные исследования закономерностей мышления были раз вер -
нуты в 50-х годах XX века под руководством А. Н. Леонтьева и
С. Л. Рубинштейна. Была поставлена задача раскрыть мышление
прежде всего как продуктивный процесс, способный приводить
к новым знаниям. Экспериментальные исследования С. Л. Ру-
бин штейна и его сотрудников рассматривают анализ и синтез
как ос новные стороны мыслительной деятельности. Одним из
звеньев исследований мышления является исследование его
про дуктивности. А она может развиватся только в условиях от -
кры тия нового пути, нового способа. В исследованиях законо -
мер ности продуктивного мышления большое внимание уде ляет -
ся природе подсознательного, интуиции.

В традиционной дидактике развитие мышления не выде ля -
лось как основная цель школы, поэтому задача состояла в на -
коп лении большого объема систематизированных знаний. Позд -
нее главной задачей становится целенаправленное развитие
мыс лительных способностей. В процессе обучения учащийся
дол жен овладеть системой приемов и методов анализа и сис те -
ма тизации знаний. Сформулированное Л. С. Выготским осново -
по ла гающее положение о ведущей роли обучения в умственном
развитии обусловило поиски психологами условий активизации
мыслительной деятельности учащегося. Многими иссле до ва те ля -
ми стали разрабатываться психологические основы проблемного
обучения, которые являются эффективным методом развития
уча щегося. При его использовании осуществляется управление
мыслительной деятельностью. Применение проблемного метода
требует создания и организации различных типов проблемных
си туаций. Учитывая возможности учащегося используются раз -
лич ные уровни проблемности, определяемые степенью самос -
тоя тель ности учащегося в постановке и решении проблем. Эта
тео рия применима также в классе фортепиано с целью развития
ис полнительского музыкального мышления.
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Таким образом, музыкальное постижение и воплощение осу -
ществляются, в первую очередь, с помощью музыкального язы-
ка, исполнительских средств. По сравнению с другими разно вид -
нос тя ми художественного мышления, исполнительское музы-
кальное мышление в наименьшей мере прибегает к понятийному
мыш ле нию. Вместе с тем, оно являет собой единство интеллек-
туальной и эмоциональной сферы, направленное на выполнение
твор чес ких задач. Продукт исполнительского музыкального
мышления не возможен без звучания. Эта особенность влечет за
собой проблему соотношения нотного текста и исполнительской
интер претации. С точки зрения психологической теории про дук -
тив но го мышления исполнительское мышление имеет место тог-
да, ког да в процессе изучения произведения учащийся откры-
вает новые, ранее не известные ему стороны музыкального об-
раза, ли бо новый образ, а также ранее не известные пути дос-
тижения художественного результата. Проблемное обучение как
метод, создающий условия для развития продуктивных сторон
мыш ле ния, должен рассматриваться как целая система действий
пе да го га, организовывающего обучение по типу проблемного
обу че ния. Применение этой системы в классе фортепиано с
целью развития исполнительского музыкального мышления уча-
щегося является наиболее эффективным путем, поскольку у уча-
щегося формируется определенный стиль мышления и приобре-
таются умения ставить и решать музыкально-исполнительские
задачи.
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Ни один из музыкальных инструментов не получил столь ши -
ро кого распространения, как фортепиано. Это обусловлено зна -
че нием фортепиано как наиболее универсального по своим вы -
ра зительным и репертуарным возможностям инструмента. Оче -
вид ны также и преимущества обучения игре на фортепиано в
про цессе становления учащегося музыканта. При этом задача
педагога должна быть шире, нежели просто обучение игре на
фортепиано. Определенный контингент студентов, поступающих
в музыкальные вузы на разные факультеты, исключая фор те -
пианный, не имеет специальной музыкальной подготовки. На
про тяжении четырех, а на некоторых факультетах и вовсе двух,
лет нужно дать полноценную подготовку тем, кто делает первые
шаги на пути к овладению инструментом и преодолевает нема -
лые трудности, связанные с поздним началом специального обу -
че ния. Лишенные преимуществ восприимчивости детского воз -
раста, а также по причинам физиологического свойства (час тич -
но утрачена эластичность рук), студенты с трудом приобщаются
к игре на фортепиано. Другая проблема - это жестко ог ра ни чен -
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ный лимит времени. С целью ускорить процесс формирования
пианистических умений и навыков зачастую все творческие силы
студентов направляются на выработку комплекса игровых прие -
мов и освоение минимума обязательной программы. Основное
внимание при этом уделяется технологической стороне фор те -
пианного обучения и на второй план отходят проблемы, свя зан -
ные с музыкальным развитием, исходный уровень которого у
взрослых учащихся, как правило, невысок. В сущности, занятия
сводятся к освоению предусмотренного программой учебно-пе -
да гогического репертуара. Содержательная сторона учебного
про цесса обедняется. Пассивная работа вскоре снижает интрес
студента к занятиям.

В результате учащиеся овладевают весьма скромным репер -
туаром и минимальным запасом специальных знaний. В этой свя -
зи появляется необходимость обеспечить наибольшую эффек -
тив ность процесса обучения музыке взрослых людей.

Оптимальный результат в обучении музыке, начинающийся в
период учебы в вузе, может быть достигнут при соблюдении ин -
тенсивного накопления слухового опыта; максимального ис поль -
зования специфических особенностей психики взрослых уча щих -
ся - развитого интеллекта и осознанной профессиональной за -
ин тересованности. Это приведет к эффективному музыкальному
развитию студентов.

Ж. Ж. Руссо видел один из источников познания в самос тоя -
тельном активном приобретении знаний.

И. Г. Песталоцци выдвинул задачу овладения основами наук в
качестве фактора, влияющего на совершенствование умственных
способностей. Он первый установил зависимость психического
развития личности от обучения и их связь. А. Дистервег в своем
труде "Руководство к образованию немецких учителей" пред ста -
вил целостную концепцию развивающего обучения. Ее ос новные
положения сформулированы в виде тридцати трех кон кретных
пра вил и рекомендаций. Вот некоторые из них: "обу чение долж -
но быть согласовано с человеческой приро дой и законами ее
раз вития…", "начинай обучение исходя из уровня развития
уче ни ка и продолжай его последовательно без пропусков и
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ос но ва тельно!..", "один и тот же предмет ина че препо да ет -
ся мальчику, чем юноше…", "плохой учитель со общает исти -
ну, хороший - учит ее находить…" и т.д. (1. С. 136 - 158).

К. Д. Ушинский основывался на том, что рассудок развивает -
ся только в действительных реальных знаниях и придавал боль -
шое значение активизации мышления.

Позднее, П. П. Блонским была выделена другая особенность:
мыш ление не сводится к воспроизведению знаний. Человек "на -
чи   нает думать там, где привычка или прежние знания ока-
зы   ва ют ся недостаточны". 

Существует мнение, согласно которому с повышением воз -
рас  та понижается способность к обучению. Однако Э. Торндайк
и его соавторы в итоге экспериментов пришли к выводу о нали -
чии значительных интеллектуальных ресурсов у молодых людей,
о широких возможностях их развития.

Под руководством выдающегося психолога Б. Г. Ананьева
бы  ло проведено комплексное прослеживание свойств мыш ле -
ния, вни мания, памяти и других интеллектуальных функций в
воз   рас те от 18 до 40 лет, в результате чего был сделан сле ду ю -
щий вы вод: "…в студенческом возрасте имеются наи боль -
шие воз мож нос ти развития; именно в этом возрастном диа -
па зоне распо ло жены интенсивные периоды, которыми еще
не дос таточно вос поль зовались при обучении". 

При всем несходстве практических путей формирования му -
зы канта, подлинных воспитателей всегда отличает их наце лен -
ность на развитие психического фактора. Французский пианист
и педагог А. Корто пишет: "Для того, чтобы развить психи-
чес кие качества, которые являются прежде всего прояв-
лением ин ди ви дуальности и вкуса человека, педагогика не
может опереться ни на что другое, как на обогащение об-
щей культуры, развитие спо собности воображения и анали-
тических способностей, кото рые позволяют передававть
эмо ции и ощущения, вызванные му зыкой." По его мнению, в
пе да гогической деятельности "не су щест вует хороших или
плохих систем. Есть лишь хорошие или пло хие педагоги" (2.
С. 5). Придавая большую роль качеству усвоения, способности

29

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



ана  ли зировать, сравнивать и обобщать, приходить к выводам в
про  цес се познавательной деятельности, Л. А. Баренбойм конста -
ти рует: "…овладение учащимися знаниями и навыками само по
се  бе еще не влечет за собой развития их музыкального
мыш ления и творческой инициативы… обучение… может
сти мулировать раз витие творческой личности в том слу-
чае, если специально направлено к той цели и, следова-
тельно, если методы занятий ориентированы не на механи-
чес кую тренировку, а на развитие мыслительных и твор-
чес ких способностей" (3. С. 124). 

В. И. Сафонов, А. Н. Есипова, Н. С. Зверев рассматривали
осоз нан  ность на любой стадии работы и собственные усилия
уча ще го ся как основу формирования ясных художественных на-
ме ре ний и самостоятельности их воплощения. Характерен со-
держа щий ся в незаконченном труде А. Н. Есиповой "Фортепи-
анное ис кусство" лаконичный ответ на вопрос: как работать -
"главное - обдуманно!" 

Деятельность плеяды замечательных музыкантов, стоявших у
ис токов российской фортепианной школы ХХ века, - Ф. М. Блу -
мен   фельда, К. Н. Игумнова, А. Б. Гольденвейзера, Г. Г. Нейгауза,
Л. В. Ни колаева, С. Е. Фейнберга, их учеников и последо вателей,
наконец, наиболее опытных и талантливых пианистов - педагогов
нынешнего поколения, убедительно показывает высокую дейст вен -
ность средств, нацеленных на задачи развития, помогающих сфор -
ми ровать у учащихся, говоря словами Г. Г. Ней гауза, "са мо сто я -
тель ность мышления, методов работы, самопознания и уме -
 ния добиваться цели" (5. С. 192). Так Л. В. Николаев, обра щая
вни мание на беспочвенность и неосу щест вимость стремления иных
педагогов "пройти с учащимися реши тель но все, что только
можно, так, что бы учащийся был снабжен зна  ниями на все случаи
жизни и избавлен от необходимости прио  бретать знания собст вен -
ной го ло вой", отметил: "Учитель дол жен дать ученику основ ные
общие по ложения, опираясь но которые последний смо жет
пойти по своему худо жест венному пути самостоя тель но, не
нуждаясь в по мощи" (6. С. 11). 

Принципы и методы обучения, которым следовали маститые
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музыканты, безусловно, предоставляют богатый материал для
об об  щений широкого порядка, выходящий за рамки инди ви ду-
аль  ного опыта, и продолжают оставаться предметом спе циаль -
но го изучения.

В специальной педагогической литературе понятие "музы каль -
ное развитие" прежде всего связывают с взаимодействием про -
цес сов, ведущих к формированию профессионального мыш ле -
ния. И. Гофман пишет: "…музыкальное мышление, важность
ко торого столь очевидна, не может быть развито каким-
либо пря мым путем. Оно является одним из побочных следс -
т  вий об ще го расширения музыкального кругозора. Оно всег -
да про пор ционально росту других музыкальных способ нос -
тей. Оно - ре зуль тат эластичности ума, приобретаемой или
развиваемой не ук лонной, неослабной работой…" (7. С. 58).

Б. Л. Яворский положил в основу своей методической сис-
темы идею: "профессиональное обучение базировать на вос-
питании му зыкального мышления, методом развития всех
художест вен ных и интеллектуальных данных…" (8. С. 126).

Качественная характеристика музыкального развития зависит
от уровня понимания, переживания и оценки музыкальных яв ле -
ний. Речь, следовательно, идет о воспитании умения прос ле жи -
вать совершающиеся в музыке интонационные процессы, пе ре -
живать и усваивать содержание музыки через восприятие и ос -
мыс ление ее звуковых структур. Необходимо уяснить некоторые
закономерности музыкального мышления как специфической
об ласти единого человеческого мышления.

Специфику общения человека с искусством составляет ху до -
жественное образное начало. Эмоции - лишь исходный пункт,
лишь первоначальная стадия в обобщении жизненных явлений.
Толь ко мышление упорядочивает эмоции, связывает их в строй -
ную систему, придает им целенаправленность.

Содержание художественной деятельности представляет со -
бой сложное сплетение переживания и работы мысли. Этими
важ нейшими факторами определяется творчество в различных
видах искусства. Искусство музыки - это "прежде всего ис кус-
ство интонации, а вне интонации только комбинация зву-

31

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



ков" (9. С. 275). Интонация, несущая выразительно-смысловую и
конструктивную нагрузку, сохраняет значение первоосновы в
структуре и про цес сах музыкального мышления. Музыкальное
мышление и не раз рывно связанное с ним восприятие зависят от
эмоционально-чувственного фактора. Вместе с тем, в музыке все
элементы, все ее выразительные средства - мелодия, гармония,
ритм, дина ми ка и т.д. - пронизаны логикой. Там, где эмоции не
осмыслены, не организованы логикой, там нет по сути и произ-
ведения ис кус ства. 

Строящаяся на основе логических закономерностей му зы -
каль ная форма в своем развитии несет определенное музы каль -
ное содержание. Музыкальная логика реализует свои воз мож -
нос ти на интонационном, образном и концепционном уровнях.
Мысль участвует в зарождении и кристаллизации худо жест вен -
ной идеи, совершает операции по отбору, комбинированию, со -
пос тавлению и развертыванию звукового материала, "создает"
эмо ционально-образную драматургию произведения.

Полноценное формирование музыканта, его развитие выдви -
га ют в качестве насущной задачи прежде всего воспитание слуха
и музыкального интеллекта. Из каких источников черпает про -
фес сио нальное мышление основания для своего развития?
Мыш ле ние непосредственно связано со знаниями. По мнению
А. М. Ма тюш кина, “знание есть исходный толчок, основное
средство и ко  нечный результат мышления" (10.). Очень
важна также слуховая на прав ленность процессов музыкального
развития, вы-текающая из самой природы нашего искусства.

Понимание музыки, умение разобраться в нотном тексте, ини -
ци ативу, творческую активность, самостоятельность - все это вид -
 ный методист в области обучения игре на фортепиано М. Э. Фей   -
гин связывает с накоплением, расширением музыкаль но го опы -
та. Он пишет: "По моему убеждению, это умение усваи вать
и накапливать музыкальные впечатления путем активного
слу шания, переживания и самостоятельного чтения музыки.
Ины ми словами, все зависит от музыкального разви тия и
свя  зан ного с ним духовного обогащения личности" (11. С. 4).

Таким образом, важнейшими психологичекими пред по сыл ка -
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ми успешного музыкального развития являются: ясное видение
цели, настойчивая воля к ее достижению, сосредоточенное на
ней внимание, особенности мышления.

Изучение мыслительной деятельности в психологии свя зы -
вают с рассмотрением тех мотивов, по которым она возникает.
Мотивы и их важнейшая сторона - познавательные интересы -
выс тупают как фактор, определяющий направленность и актив -
ность памяти, внимания, мышления, а значит, и эффективность
про цесса усвоения информации. На почве осознанных интере сов
расширяется духовный кругозор взрослого, обогащется его ин -
тел лект, получает дальнейшее развитие творческая инициатива.

В ходе обучения важно понимание преподавателем своего
сту дента, умение поддержать его положительные интересы к
учеб ной работе. Степень эффективности занятий со студентом
бу дет зависеть от того, насколько укрепили в нем интерес к бу -
ду щей профессии.

Эффективное построение учебного процесса предполагает
со размерность методов преподавания с возрастными особен нос -
тями учащихся. Почти все существующие методы применимы на
разных ступенях возрастного развития. Необходимо определить
как соотносятся между собой извeстные способы в конкретной
педагогической ситуации, определяемой уровнем подготовки
уча  щихся, условиями и целями их обучения. Эта специфика си -
ту ации обуславливает превалирование одних форм и методов
ра  боты над другими.

Анализ ситуации обучения в классе общего фортепиано в ву -
зе, где студенты делают первые шаги на пути к овладению инст -
ру ментом, позволил выделить важнейшие направления дея тель -
нос ти педагога:

1. Всемерное обогащение музыкально-слухового опыта уча -
щих ся.

2. Последовательное формирование профессионально-интел -
лектуальных качеств.

3. Систематическое вовлечение в выполнение самостоя тель -
ных творческих работ.

Базой для формирования профессионального мышления ста -
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новится общее умственное развитие взрослого человека. Рабо -
тая с ним, педагог получает возможность в большей мере ап пе -
ли ровать к его сознанию, подводить ученика к познанию зако -
но мерностей музыки путем обобщений. Использование анализа
и обобщений выступает в данном случае как центральная педа -
го гическая проблема, возвышающаяся над остальными и при об -
ретающая методологическое значение. В работе со студентом
пе да гог получает возможность на сравнительно простом ма те -
риа ле углублять его профессиональные знания, широко ставить
перед учащимся общие и сложные проблемы, касающиеся от но -
шения к тексту, способа работы, овладения техническими на вы -
ка ми. Таким образом изучение одного произведения оказы вает -
ся более результативным, движет взрослого вперед интен сив -
нее, музыкально развивает больше, чем ребенка.

Преподавателю необходимо учитывать возможности своего
воспитанника и ставить перед ним посильные на каждом этапе
развития задачи, иначе у него появится отрицательная уста нов -
ка. Это обстоятельство особенно важно в занятиях со взрослым,
ко торый вполне отдает себе отчет в том, как мало он умеет.

Преподавателю необходимо научить студента мыслить, ана -
ли зировать свои достижения и ошибки, оценивать результаты
своих действий. Активные методы педагогического воздействия
окажутся действенными, если они будут служить прежде всего
воспитанию музыкального интеллекта. Для этого преподавателю
необходимо обратить внимание на:

- всемерное обогащение музыкально-слухового опыта уча -
щегося, вовлечение его в процесс активного ознакомления с ши -
роким кругом музыкальных явлений, создание условий для ос -
воения возможно большего репертуара;

- пополнение запаса профессиональных знаний и выработку
уме ния применять их в практической деятельности;

- формирование у учащегося навыков аналитического ос мыс -
ления и обобщения музыкальных явлений;

- воспитание слухового внимания; умения слушать (и слы -
шать) свое исполнение, контролировать и оценивать его как бы
со стороны;
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- фиксацию в ходе работы конкретных качественных сдвигов
и количественных накоплений самим учащимся;

- выявление в педагогических указаниях существенных приз -
на ков явления, вариантности этого явления в других произ ве де -
ниях;

- сочетание непосредственного руководства с предостав ле -
нием студенту инициативы, стимулируя проявлвния его самос то-
я тельности, будь то ориентация в новом для него материале,
создание собственного исполнительского плана или поиск необ -
хо димых средств воплощения.

Педагогика и психология исходят из признания ведущей роли
обучения в развитии. Развивающее внимание обучение опо-
средст вуется содержанием последнего, его структурой, спосо-
бом педагогического воздействия, "внутренними условиями", в
част но сти, возрастными особенностями учащегося. Работы ди-
дактов пронизывает мысль о необходимости придать учебному
труду твор ческий характер.

Достижение конечной цели - воспитание творчески самос тоя -
тельного, всесторонне подготовленного музыканта - во многом
зависит от того, как решаются преподавателем проблемы соп ря -
женные с духовным обогащением личности: с расширением об -
ще го и специального кругозора учащегося, с развитием у него
культуры чувств, с формированием профессионально-интеллек -
туальных качеств, активизацией творческой работы мышления и
воображения.
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³é³Ý Ó Ý³ ÝáõÙ ¿ Ó³Û ÝÇ Ù³ù ñáõ ÃÛ³Ùμ, Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·ÍÇ Ñë ï³ Ïáõ -
ÃÛ³Ùμ: Ü³ Ï³ ï³ ñ»É ¿ áã ÙÇ ³ÛÝ Çñ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý»ñÁ, ³ÛÉ¨
Ñ»  ÕÇ Ý³ Ï³ ÛÇÝ Ù»Ï Ý³ μ³ ÝáõÙ Ý»ñ, áñáÝù Çñ»Ýó ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý
³ñ  Å³ ÝÇù Ý» ñáí ¨ Ï³ ï³ñ Ù³Ý áñ³ Ïáí μ³ñÓ ñ³ñ Å»ù »Ý Ñ³ Ù³ñ -
íáõÙ:

². ¶. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ ÝÇ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝÝ Çñ ·É Ë³ íáñ ëï»Õ Í³ -
 ·áñ Í³ Ï³Ý Ùá ï» óáõÙ Ý» ñáí ÁÝÏ³ÉíáõÙ ¿ Ñ³ñ Ùá ÝÇ ³ Ûáí, ³ß Ë³ñ  Ñ -
ÁÝ  Ï³É Ù³Ùμ, ÏÛ³Ý ùÇ Çñ Ñ³ë Ï³ óáõ ÃÛ³Ùμ ¨ ÁÝ ¹áõÝ Ù³Ùμ` í»ñ Ñ³ Ý» -
Éáí Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÇ Ñ³ í³ ïÁ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý áõ Å» ñÇ, ³ñ Å»ùÇ, »ñ» -
í³ Ï³ Ûáõ ÃÛ³Ý áõ ËÇ ½³ ËáõÙ Ý» ñÇ ÝÏ³ï Ù³Ùμ: 
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ÎáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ³ñ í»ë ïÁ ½³ ñ· ³ó»É ¿ ³½· ³ ÛÇÝ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý
ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñÇó: ²ÛÝ Ï³ ï³ñ áõÙ »Ý ÇÝã å»ë Ù³ëÝ³·»ï »ñ³ -
ÅÇßï Ý» ñÁ, ³ÛÝ å»ë ¿É ï³ñ μ»ñ ï³ ñÇ ùÇ ëÏëÝ³ÏÝ»ñÁ, Ñ³ñë ï³ó Ý» -
Éáí Ýáñ ë»ñÝ ¹Ç Ñá·¨áñ áõ Ñ³ë ï³ ïáõÝ  ·Ç ï³Ï óáõ ÃÛáõ ÝÁ Ùß³ ÏáõÛ -
ÃÇ ÝÏ³ï Ù³Ùμª ëï»Õ Í³ · áñ Íá ÕÇ ÏáÙ åá ½Ç ïá ñ³ Ï³Ý Ó· ïáõÙ Ý» ñÇ
Çñ³ · áñÍ Ù³Ý ³Ù μáÕ ç³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ý Ù»çª Ñ³ ÝáõÝ ³ÛÝ μ³ ÝÇ, áñ Ñ» -
ï³ · ³ ÛáõÙ å»ïù ¿ ¹³é Ý³  ³Ý Ñ³ ï³ Ï³Ý Ù»Ï Ý³ μ³Ý Ù³Ý ³é³ñ Ï³,
ÝáõÛ ÝÇëÏ  ëÏëÝ³Ï Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇ ÏáÕ ÙÇó: Ø»ñ Å³ Ù³ Ý³Ï  Ý» ñáõÙ
Ñ³Û ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ý» ñ³ éáõÙÝ áõ ëáõÙ   -
Ý³ Ï³Ý Íñ³ · ñ» ñáõÙ ¹³é ÝáõÙ ¿ Çñ³ å»ë ³ÝÑ ñ³ Å»ß ïáõ ÃÛáõÝ. §²½· -
³ ÛÇÝ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõÝÝ, ³Ý Ï³ë Ï³Í, å»ïù ¿ ÑÝ ãÇ: ²Ý Ñ ñ³ Å»ßï ¿ Áë -
ï»Õ  Í»É Ýñ³ Ï³ ï³ñ Ù³Ý ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñÁ¦ (1. ¿ç 13): 

². ¶. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ÝÝ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ïñ Ãáõ ÃÛáõÝÝ
ëï³ ó»É ¿ Ñ³ ñ³ ½³ï ºñ¨³ÝáõÙª Ñ³Ûï ÝÇ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ ñáõ ÑÇ úÉ· ³
Ð³Û  ñ³å»ïÇ ´³ μ³ë Û³ ÝÇ  ¹³ ë³ ñ³ ÝáõÙ:

Üñ³ Ñ» ï³ · ³ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ïñ Ãáõ ÃÛáõ ÝÁ ß³ ñáõ Ý³Ï í»É ¿
Î. Ü. Æ  · áõÙ   Ýá íÇ ¹³ ë³ ñ³ ÝáõÙ, »ñμ ³Ýí³ÝÇ »ñ³ ÅÇßï- Ù³Ý Ï³ í³ñ -
ÅÁ Ð³Û ñ» Ý³ Ï³Ý å³ ï» ñ³½ ÙÇ ï³ ñÇ Ý» ñÇÝ ·ïÝ íáõÙ ¿ñ ºñ¨³ÝáõÙ
áõ ¹³ ë³ í³Ý ¹áõÙ ÏáÝ ë»ñ í³ ïá ñÇ ³ ÛáõÙ*: ºí ÙÇ ³ Ý· ³ Ù³ÛÝ μÝ³ Ï³Ý
¿ñ, áñ §Ñ³Û ñ» Ý³ Ï³Ý ¨ éáõ ë³ Ï³Ý ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ¹å ñáó Ý» ñÇ ÷á -
Ë³ ¹³ñÓ Ñ³ Ù³Éñ Ù³Ý ¨ Ë³éÝ³ß÷áÃÇ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ Ñ³ï í³ ÍáõÙ
ÍÝí»ó ²É»ùë³Ý¹ñ Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³Ý »ñ¨áõÛÃÁª áñ å»ë ÏáÙ åá ½Ç ïáñ ¨
¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ¦ (2. ¿ç 117)£ ²Ûë ï»Õ Ï³ñ¨áñ ¿ ÑÇß »É ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ
ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛ³Ý »ñ Ïáõ áÉáñï Ý» ñÇ Ýß³ Ý³ Ïáõ -
ÃÛ³Ý Ù³ ëÇÝ, áñáõÙ Ù»Ï áÉáñ ïÁ ëÝáõ óáõÙ  ¨ ³½ ¹» óáõ ÃÛáõÝ ¿ ·áñ ÍáõÙ
ÙÛáõ ëÇ íñ³` ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ ÙÇ ³Ù μáÕç Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ:
ºí ¹ñ³ ÝáõÙ ½³ñ Ù³ Ý³ ÉÇ áãÇÝã ãÏ³, ù³ ÝÇ áñ ÝÙ³ Ý³ ïÇå »ñ Ïáõ ·» -
Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ëÏ½μ Ý³Õμ Ûáõñ Ý» ñÇ ÷á Ë³½ ¹» óáõ ÃÛ³ ÝÁ Ù»Ýù Ñ³ -
×³Ë »Ýù Ñ³Ý ¹Ç åáõÙ μá Éáñ §Ï³ ï³ ñáÕ¦ ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ Ùáï,
áñáÝó ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛ³Ý áÉáñï Ý» ñÇó Ù» ÏÁ,  áñ -
å»ë Ï³ ÝáÝ,  ³½ ¹» óáõ ÃÛáõÝ ¿ áõ Ý» ÝáõÙ ÙÛáõ ëÇ íñ³:

XXI ¹³ ñ³ßñ ç³ ÝÇ ³é³ çÇÝ ï³ë Ý³Ù Û³ ÏáõÙ Ññ³ï³ñ³Ïí»É »Ý
Ù» Í³ ÝáõÝ ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ åÇ »ë Ý» ñÇ §ì»ó ïñ³ -
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_____________
* Î. Ü. Æ· áõÙ Ýá íÇ Ñ»ï å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ ß³ ñáõ Ý³Ï í» óÇÝ Ù»Ï ï³ ñÇ:



Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ¦ ¨ §Ø³Ý Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦ óÇÏ É» ñÁ: 
²Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³Ýù 2-ñ¹ Åá Õá í³ Íáõ ÇÝ, áñ ï»Õ ². ¶. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ   Û³ -

ÝÁ ÑÇÙù ¿ ÁÝ ¹áõ Ý»É Ñ»ï¨Û³É Ùá ï» óáõ ÙÁ` »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ýí³   ½³ -
·áõÛÝ ÙÇ çáó Ý» ñáí ³ñ ï³ óá É»É »ñ» Ë³ ÛÇ Ý» ñ³ß Ë³ñ ÑÁ. Ý³ ³Û¹
ËÝ¹Ç ñÁ ÑÇ ³ Ý³ ÉÇ ¿ Éáõ Í»É: Ð» ÕÇ Ý³ ÏÁ Ù³ñÙ Ý³ íá ñáõÙ ¿ Çñ ë» ÷³ -
Ï³Ý Ùá ï» óáõ ÙÁ ßñ ç³ å³ ïáÕ Çñ³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ý ï³ñ μ»ñ ¹ñ ë¨áñáõÙ -
Ý» ñÇ ÝÏ³ï Ù³Ùμ` μ³ ó³ é³ å»ë ÷Ë ñáõÝ §Ïá ÙÇ ï³ë Û³Ý¦ åá » ïÇÏ
ÁÝ Ï³É Ù³Ùμ: ²Ý Ï³ë Ï³Í, »Ã» áõ ëáõó ãÇÝ Ñ³ çáÕ íÇ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ ·ñ³ -
í»É Åá Õá í³ Íáõ Ç »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñáí, ³å³ Ñ» ï³ùñù ñáõ -
ÃÛ³Ý ½³ ñ· ³ óáõ ÙÁ Ïï³ ÝÇ Ý³¨ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý Ùï³ Í» É³ Ï»ñ -
åÇ ½³ ñ· ³ó Ù³ ÝÁ, áñÝ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ §Ø³Ý Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦-Ç
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý åÇ »ë Ý» ñÇ ³ñ ï³ -
Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ  μ³ ó³ Ñ³Ûï Ù³Ý  Ñ³ Ù³ñ:

². ¶. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ ÝÇ §Ø³Ý Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦Ç åÇ»ëÝ»ñÁ Ñ³ -
·»ó³Í »Ý Ñ»ÕÇÝ³ÏÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý á· »ßÝã í³ Íáõ ÃÛ³Ý í³é
·Í» ñáí: Üñ³ Åá Õá í³ ÍáõÝ μ³ñÓñ ³ñ í»ë ïÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý
Ñ»ñ Ã³ Ï³Ý ÷áõÉÝ ¿` Ñ³Û »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ý³ Ñ³ å» ïÇ, ëï»Õ Í³ · áñ -
ÍáÕ ³ñ í»ë ï³ · » ïÇ ¨ ÑÇ ³ Ý³ ÉÇ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ ñÇ, áñÝ ³Ý ó»É ¿ Ï³ -
ï³ ñá Õ³ Ï³Ý í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý μ³ñÓ ñ³ · áõÛÝ ¹å ñá óÁ:

²ÛÝ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ, áñáÝù Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÁ Ý» ñ³ é»É ¿
§Ø³Ý  Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦ Åá Õá í³ Íáõ Ç Ù»ç, μÝá ñáß íáõÙ »Ý Çñ»Ýó Ï»ñ -
å³ñ  Ý» ñÇ ³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí, Ó¨Ç Ñë ï³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ, ³½ · -
³ ÛÇÝ ÇÝù Ý³ ïÇ åáõ ÃÛ³Ùμ ¨ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý É»½ íÇ Ù³ï ã» ÉÇ áõ ÃÛ³Ùμ:
¸ñ³Ýù áõ Ý»Ý Íñ³ · ñ³ ÛÇÝ μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõÝ ¨ ë»ñïáñ»Ý Ï³å í³Í
»Ý »ñ» Ë³ Ý» ñÇ ³éûñ Û³ ÏÛ³Ý ùÇ, ³½· ³ ÛÇÝ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ß³ ñ³¹Áñ -
Ù³Ý  ÇÝù Ý³ ïÇå ÇÙ³ óáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý É»½ íÇ ·áõ Ý» Õáõ -
ÃÛ³ Ý, Ñ³ÏÇñ×áõÃÛ³Ý, å³ñ ½áõ ÃÛ³ Ý ¨ ³Û¹ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
³é³ í»É Ï³ñ¨áñ μá í³Ý ¹³ Ï³ ÛÇÝ- Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
μ³ ó³ Ñ³Û ï Ù³Ý ßÝáñÑÇí ¹ñ³Ýù ¹³ëíáõÙ »Ý Ñ³Û  Ï³ Ï³Ý É³ í³ · áõÛÝ
Ù³Ý Ï³ Ï³Ý ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ åÇ »ë Ý» ñÇ ß³ñ ùÁ, μ³ ó» Éáí Ýáñ ¿ç ³Û¹
Å³Ý ñÇ ½³ ñ· ³ó Ù³Ý ×³ Ý³ å³ñ ÑÇÝ: Äá Õá í³ Íáõ Ç åÇ »ë Ý» ñáõÙ ³ñ -
ï³ óáÉ í³Í ¿ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ ÙÇ ³Ù μáÕç ·áõ Ý³ ÛÇÝ Ñ³ -
Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ` áõÕÕ í³Í Ñ» ÕÇ Ý³ Ï³ ÛÇÝ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ùï³ÑÁ -
Õ³ó Ù³ ÝÁ: ¸ñ³Ý óáõÙ ½áõ · ³Ïó íáõÙ »Ý Ó¨Ç ³Ù ÷á÷ ÉÇÝ»ÉÁ ¨ »ñ³ -
ÅÁß ïáõ ÃÛ³Ý μÝ³ Ï³Ý ½³ ñ· ³ óáõ ÙÁª ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ ·áõ -
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Ý» Õáõ ÃÛ³Ý Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ, Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ ó³Û -
ïáõÝ ¹Ç Ý³ ÙÇ Ïáõ ÃÛ³Ùμ, ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ÏáÕ ÙÇó ·³ Õ³ ÷³ ñ³ ÛÇÝ  · » -
Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ùï³Ñ Õ³ ó Ù³Ùμ, áñáÝù μ³ ó³ Ñ³Û ïáõÙ »Ý Ñ³Û Ï³ -
Ï³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ì³ñ å» ïÇ Ùï ùÇ Ëá ñáõ ÃÛ³Ý ³Ù» Ý³ ï³ñ μ»ñ
ë³Ñ  Ù³Ý Ý» ñÁ: 

§Ø³Ý Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦ Åá Õá í³ Íáõ Çó áñáß åÇ »ë Ý»ñ Ï³å í³Í »Ý
Ý» áÏ É³ ëÇ óÇ½ ÙÇ ßñ ç³ ÝÇ ëÏ½ μáõÝù Ý» ñÇ Ñ»ï, áñ ï»Õ ¹³ß Ý³ ÙáõñÝ
û· ï³ · áñÍ í³Í ¿ ³ÛÉ Ï»ñå. §áñ å»ë ÑÕÏ í³Í áõ ×ÏáõÝ ·áñ ÍÇù, áñÁ
μ³ ó³ Ñ³Û ïáõÙ ¿ ³ëá óÇ ³ óÇ ³ Ý» ñÇ μ³ñ¹ Ù» Ë³ ÝÇ½ Ùª ½· ³ó áõÙ Ý» ñÇ
¹Ç Ý³ ÙÇÏ ÷á Ë³Ý óáõ Ùáí…¦ (4. ¿ç 366)£

Äá Õá í³ ÍáõáõÙ »ñ· ³ ÛÇÝ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý åÇ »ë Ý» ñÇ Ñ»ï ÙÇ ³ ëÇÝ
Ñ³Ý  ¹Ç åáõÙ »Ý ³ÛÝåÇëÇÝ»ñÁ, áñáÝù ï³ñ μ»ñ íáõÙ »Ý Çñ»Ýó ß³ ñ³ -
¹Á ñ³Ý ùáí, ÙïùÇ Ëá ñáõ ÃÛ³Ùμ, ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ ·áõ Ý» Õáõ ÃÛ³Ùμ, ÇëÏ
ÙÛáõë Ý» ñÇÝ μÝá ñáß »Ý ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ý³Ï ïáõ ñ³ ÛÇ Ñ³ñ í³ Í³ ÛÇÝ-
 ïá ÏÏ³ï ³ ÛÇÝ ·Í» ñÁ, ÇÝ ãÁ Ñ³ ïáõÏ ¿ ². Æ. Ê³ ã³ïñ Û³ ÝÇ, ê. ê. äñá   -
Ïáý¨Ç, Æ. ü. êï ñ³ íÇÝë Ïáõ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ:

²É μá ÙáõÙ ³éÏ³ ÷áù ñ³ Í³ í³É, Ýñ μ³ · »Õ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ -
Ý»ñÝ ³é³ÝÓ Ý³ ÝáõÙ »Ý Ï»ñ å³ ñ³Û Ýáõ ÃÛ³Ý μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ.
³Ûë ï»Õ Ï³Ý ¨° å³ ñ³ ÛÇÝ (§²ß Ý³ Ý³ ÛÇÝ í³Éë¦, §ÈÇ ñÇ Ï³ Ï³Ý í³Éë¦,
§Ð³ Ù» ñ· ³ ÛÇÝ í³Éë¦), ¨° Ï³ ï³ Ï³ ÛÇÝ (§Î³ ï³Ï¦, §àõ ñ³Ë ½μá -
ë³Ýù¦, §â³ ñ³× ×Ç ³Õ çÇÏ¦, §¶³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ¦), ¨°
»ñ· ³ ÛÇÝ (§ä³ï Ùáõ ÃÛáõÝ¦, §îËáõñ »ñ·¦) μÝáõÛ ÃÇ åÇ »ë Ý»ñ:

§Î³ ï³Ï¦ åÇ » ëáõÙ Çñ³ñ »Ý Ñ³ çáñ ¹áõÙ ëï³Ï Ï³ ïá Ý» ñÁ ¨ ÉÇ -
 ·³ Ûáí Ï³å í³Í í³ ñÁÝ Ã³ó ß³ñ Åáõ Ùáí Çç ÝáÕ Ýá ï³ Ý» ñÁ, áñáÝù
Ñ³  Õáñ ¹áõÙ »Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ Ï³ ï³ Ï³ ÛÇÝ μÝáõÛÃ: êï³Ï Ï³ ïá -
Ý» ñÁ å»ïù ¿ Ï³ ï³ ñ»É Ï³ñ×, Ïï ñáõÏ: ²ç ¨ Ó³Ë Ó»é ù» ñÇ 16-ñ ¹³ -
Ï³Ý Ýá ï³ Ý» ñÇ ËÙ μ» ñÁ å»ïù ¿ Ï³ ï³ ñ»É Ñ³ í³ ë³ñ áõ Ã»Ã¨, Ý³ -
Ë³ å»ë ³ÛÝ Ûáõ ñ³ó Ý» Éáí ³é³Ý ÓÇÝ Ó»é ù» ñáí:   
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êïáñ¨ Ýß í³Í Ñ³ï í³ ÍáõÙ »ñ Ïáõ Ó»é ùÇ ½áõ · ³ Ñ»é, í» ñÁÝ Ã³ó
ß³ñ Åáõ ÙÁ μ» ñáõÙ ¿ ïñ»É Ý» ñÇ Ï³ ï³ñ Ù³ ÝÁ, áñáÝù ß»ßï í³Í »Ý,
ë³ Ï³ÛÝ ½· áõß á ñ»Ý ÉáõÍ íáõÙ »Ý Ï³ñ× áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñÇ Ù»ç. 

ì»ñ çÇÝ ïá ÕÇ ³é³ çÇÝ »ñ Ïáõ ï³Ï ï» ñáõÙ ³ç ¨ Ó³Ë Ó»é ù» ñÇ
ÑÝã Ûáõ Ý³ß ³ ñ» ñÁ Ñ³çáñ¹áõÙ »Ý Çñ³ñ ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ ÉÇ · ³ Ûáí, áñÁ ÑÇß -
»ó ÝáõÙ ¿ ï³íÕÇ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ: ²Û¹ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÝ ëï³ Ý³ -

Éáõ Ñ³ Ù³ñ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ å»ïù ¿
Ï³ ñá Õ³ Ý³ ß³ï ë³ ÑáõÝ áõ ×ÏáõÝ
Ï³ ï³ ñ»É ³çÇó ¹» åÇ Ó³Ë Ó»éù
³Ý óáõÙ Ý» ñÁ, áñáÝù å»ïù ¿  ³Ý -
ÝÏ³ï ÉÇ Ý»Ý£

§²ß Ý³ Ý³ ÛÇÝ í³Éë¦Á ùÝ³ ñ³ Ï³Ý åÇ »ë ¿, ·ñí³Í ¿ Moderato
ï»Ù åáõÙ, 6/8 ã³ ÷áõÙ: ²ÛÝ Çë Ï³ å»ë ëï»Õ ÍáõÙ ¿ å³ ñ³ ÛÇÝ ïñ³ -
Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ: äÇ » ëáõÙ ß³ï »Ý ³É ï» ñ³ óÇ ³ ÛÇ Ýß³Ý Ý» ñÁ ¨ ëï»Õ -
Í³  · áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ Ûáõ ñ³ó Ý» Éáõ ÷áõ ÉáõÙ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ å»ïù ¿ ß³ï áõ -
ß³  ¹Çñ Ñ»ï¨Ç ¹ñ³Ýó: ²Ûë Ñ³ï í³ ÍáõÙ ³é Ï³ ¿ μ³ñ¹ éÇÃ ÙÇÏ å³ï -
Ï»ñ. Ï» ïáí Ýá ï³ Ý» ñÁ ¨ ëÇÝ Ïá å³ Ý» ñÁ ÁÝ Ã³ ÝáõÙ »Ý ½áõ · ³ Ñ» é³ -
μ³ñ, ³Û¹ å³ï ×³ éáí ³ç ¨ Ó³Ë Ó»é ù» ñÝ ³é³Ý ÓÇÝ -³é³Ý ÓÇÝ
å»ïù ¿ ß³ï Ñë ï³Ï áõ ³Ýë Ë³É Ï³ ï³ ñ»Ý Çñ»Ýó Ýí³ ·³  μ³ÅÇÝÝ» -
ñÁ:

Ð³ çáñ¹ Ñ³ï í³ ÍáõÙ ³ç Ó»é ùáõÙ 16-ñ ¹³ Ï³Ý Ýá ï³ Ý» ñÁ »ñ Ï³ñ
ËÙ μ» ñáí Ï³å í³Í »Ý ÉÇ · ³ Ûáí, ¨ ³ÛÝ å»ïù ¿ ß³ï  ë³ ÑáõÝ áõ ³Ù -
μáÕ ç³ Ï³Ý Ï³ ï³ ñ»É, Ç ï³ñ μ» ñáõ ÃÛáõÝ Ó³Ë Ó»é ùÇ, áñÁ ß³ ñáõ Ý³ -
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ÏáõÙ ¿ ëÇÝ Ïá å³ Ý» ñáí Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ, ÁÝ¹ áñáõÙ ³ñ ¹»Ý ß»ßï í³Í:

§àõ ñ³Ë ½μá ë³Ýù¦ åÇ » ëÁ ß³ï áõ ñ³Ë ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¿ Ñ³ -
Õáñ ¹áõÙ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ, ù³ ÝÇ áñ ³Ù μáÕç ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÝ ÁÝ Ã³ -
ÝáõÙ ¿ áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý ëï³Ï Ï³ ïá Ý» ñáí, ÑÝã Ûáõ Ý³ß ³ ñÇ ³ÝÁÝ¹ -
Ñ³ï í» ñ»Éù Ý» ñáí áõ í³Û ñ¿çù Ý» ñáí.

§îËáõñ »ñ·¦ åÇ » ëÁ ·ñ í³Í ¿ Andante sostenuto ï»Ù åáõÙ: ²ÛÝ
½áõëå ¿, »ñ· ³ ÛÇÝ, ß³ï ·» Õ» óÇÏ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Íáí: ²ç ¨ Ó³Ë Ó»é ù» -
 ñÁª Ï³ ï³ñ Ù³Ý ³éáõ Ùáí Ñ³ Ù³ ½áñ »Ý, ÁÝ Ã³ ÝáõÙ »Ý áõ ñáõÛÝ Ù» Õ» ¹³ -
ÛÇÝ ·Íáí.

§øÝ³ ñ³ Ï³Ý í³Éë¦-Á ¹³ ë³ Ï³Ý í³É ëÇ μÝáñáß ÝÙáõß ¿, áñÝ ³ç
Ó»é ùÇ ë³ ÑáõÝ áõ ·» Õ» óÇÏ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ùμ ·ñ³ íáõÙ ¿ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ:
²Ûë ï»Õ Ï³ñ¨áñ íáõÙ ¿ Ù» Õ» ¹áõ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã Ý»ñ Ï³ Û³ óÝ»ÉÁ, áñÁ
ß³ï ùÝ³ ñ³ Ï³Ý ¿: ²ÛÝ  áõ Õ»Ïó íáõÙ ¿ Ó³Ë Ó»é ùÇ Ù»ÕÙ, ãÁÝ ¹·Í íáÕ
Ï³ ï³ñ Ù³Ùμ, áñÁ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ï³ ÉÇë ³ç Ó»é ùÇÝ ÁÝ Ã³ Ý³É
³½³ï áõ ³Ý Ï³ß Ï³Ý¹ª ÙÇÝã¨ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛ³Ý ³í³ñ ïÁ: 
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§â³ ñ³× ×Ç ³Õ çÇÏ¦-Á ·ñ í³Í ¿ ³ñ³ · ï»Ù åáõÙ: ²ç ¨ Ó³Ë Ó»é -
ù» ñÁ Éñ³ó ÝáõÙ »Ý Çñ³ñ Çñ»Ýó »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ·Íáí: ²é Ï³ »Ý
ëï³Ï Ï³ ïá Ý»ñ ¨ ³ñ³ · ³ß ³ñÅ 16-ñ ¹³ Ï³Ý Ý»ñ, áñáÝù ß³ï μÝá ñáß
»Ý ³Û¹ åÇ ëÇ Ï»ñ å³ñ ëï»Õ Í» Éáõ Ñ³ Ù³ñ:

²Ûë Ñ³ï í³ ÍáõÙ »ñ Ïáõ Ó»é ù» ñÁ å»ïù ¿ ë³ ÑáõÝ ß³ñ ÅáõÙ Ý» ñáí
÷á Ë³Ý ó»Ý Ù» ÏÁ ÙÛáõ ëÇÝ 16-ñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñÇ ËÙ μ» ñÇ Çñ»Ýó Ï³ ï³ -
ñáõÙ Ý» ñÁ, áñ å»ë ½Ç ãÁÝ¹ Ñ³ï íÇ ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï áõ ³Ý Ñ³ Ý· Çëï ß³ñÅ -
Ù³Ý ïå³ íá ñáõ ÃÛáõ ÝÁ:

Î»ñ å³ ñÁ ×Çßï Ù»Ï Ý³ μ³ Ý» Éáõ Ñ³ Ù³ñ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ß³ï í³ñÅ
Ï³ ï³ ñ»É ³Û¹ ÷á Ë³Ý óáõÙ Ý» ñÁ, áñÇ Ñ³ Ù³ñ Ý³Ë å»ïù ¿ å³ ñ³ -
å»É ³é³Ý ÓÇÝ Ó»é ù»ñáí ¨ ¹³Ý ¹³Õ ï»Ù åáí, ÙÇÝã¨ ë ï³ó íÇ ³Ý Ã» -
ñÇ, ³Û Ýáõ Ñ»ï¨ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ ³ñ³ · ³ó Ý»É ï»Ù åÁ: ä»ïù ¿ áõ -
ß³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¹³ñÓ Ý»É Ó»é ùÇ ³½³ ïáõ ÃÛ³ ÝÁ, ¹³ë ï³ ÏÇ ¨ ³ñ ÙáõÝ ÏÇ
Ñ³ í³ ë³ñ ¹Çñ ùÇÝ: ÜáõÛÝ í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ å»ïù ¿ ÷áñ Ó»É Ï³ ï³ -
ñ»É »ñ Ïáõ Ó»é ùáí, Ñ³ í³ ë³ñ áõ Åáí:

äÇ » ëÇ áõ ñ³Ë ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ å³Ñ å³Ý íáõÙ  ¿ ÙÇÝã¨ ëï»Õ -
Í³ · áñ Íáõ ÃÛ³Ý ³í³ñ ïÁ:

§ä³ï Ùáõ ÃÛáõÝ¦ åÇ » ëÇ ëÏÇ½μÝ ÁÝ Ã³ ÝáõÙ ¿ ß³ï Ñ³ Ý· Çëï, ã³ -
÷³ íáñ ï»Ù åáõÙ, Ï³ñ Í»ë óáõÛó ï³ Éáí, áñ ëÏë íáõÙ ¿ ÇÝã -áñ Ñ» ï³ -
ùÁñ   ùÇñ å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý ß³ ñ³¹ ñ³Ýù: êÏÇ½ μÁ Í³ í³É íáõÙ ¿ Ñ³ Ý· Çëï áõ
»ñ· ³ ÛÇÝ: àñ å»ë ½Ç Ù» Õ» ¹ÇÝ ÑÝ ãÇ ë³ ÑáõÝ áõ ëÉ³ óÇÏ, Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿ áã
ÙÇ ³ÛÝ ï»Ë ÝÇ Ï³ å»ë Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñ»É ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝÁ, ³ÛÉ¨ ½³ ñ -
· ³ó Ý»É »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ùï ùÇ ë³ Ñáõ Ýáõ ÃÛáõÝ ¨ ×Ïáõ Ýáõ ÃÛáõÝ:
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Üß í³Í Ñ³ï í³ ÍáõÙ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ÷áùñ -ÇÝã ³Ý Ñ³ Ý· Çëï
μÝáõÛÃ ¿ ëï³ ÝáõÙ, Ï³ñ Í»ë ß³ ñ³¹ñ íáÕ å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ý»ñ Ï³ -
Û³ó Ý» Éáí ÇÝã -áñ É³ñ í³Í ¿åÇ ½á¹: ²Ûë ï»Õ μ³ í³ Ï³ Ý μ³ñ¹ éÇÃ ÙÇÏ
å³ï Ï»ñ ¿, áñ ï»Õ Ó³Ë Ó»é ùÁ Éñ³ó ÝáõÙ ¿ ³çÇÝª ëï»Õ Í» Éáí ³Ý -
Ñ³Ý · Çëï ½· ³ óá Õáõ ÃÛáõÝ: 

§¶³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ¦ åÇ » ëÁ Çë Ï³ å»ë ëï»Õ ÍáõÙ ¿
·³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ý ½· ³ óá Õáõ ÃÛáõÝ, áñÝ ³ñ ï³ Ñ³Ûï -
íáõÙ ¿ Ñ³ï Ï³ å»ë ³ç Ó»é ùÇ ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï áõ ³Ý Ñ³ Ý· Çëï í»ñ áõ
í³ñ ÁÝ Ã³ óáÕ Ó³Û Ý³ß ³ ñ» ñáí: ºñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ÝÙ³Ý ß³ ñ³¹ ñáõ ÙÁ
ãÇ ¹³ ¹³ ñáõÙ ÙÇÝã¨ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛ³Ý ³í³ñ ïÁ: 

äÇ »ëÝ ³í³ñï íáõÙ ¿ »ñ Ïáõ Ó»é ùÇ ëÉ³ óÇÏ, í» ñÁÝ Ã³ó ß³ñ Åáõ -
Ùáí ¨ Ó³Û ÝÇ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ μ³ñÓ ñ³ óáõ Ùáí: Þ³ï áõß ³ ¹Çñ å»ïù ¿ ÉÇ Ý»É
å» ¹³ É³íáñÙ³Ý Ñ³ñ óáõÙ, ù³ ÝÇ áñ μ³ í³ Ï³ Ý Ñ³ ×³Ë ¿ Ñ³Ý ¹Ç -
åáõÙª Ýß í³Í ÉÇ Ý» Éáí Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÇ ÏáÕ ÙÇó:
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§Ð³ Ù» ñ· ³ ÛÇÝ í³É ëÇ¦ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ, ·ñ í³Í §ÆÙ ÁÝ Ï» ñáç
Ù³ ë ÇÝ¦ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ÏÇ ÝáÝ Ï³ ñÇ Ñ³ Ù³ñ*, Ï½³ñ ¹³ ñÇ ÇÝã å»ë
μ³ñÓñ ¹³ ë³ ñ³Ý Ý» ñÇ ³ß ³ Ï»ñï Ý» ñÇ, ³ÛÝ å»ë ¿É Ñ³ Ù» ñ· Ý» ñáí
Ñ³Ý  ¹»ë »ÏáÕ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÇ Ýí³ · ³ ó³Ý ÏÁ:

àõ ëáõÙ Ý³ ëÇ ñ» Éáí ². ¶. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ ÝÇª Ýáñ ë»ñÝ ¹ÇÝ Ñ³ë ó» ³ -
·ñ í³Í åÇ »ë Ý» ñÁ, Ñ³ Ùá½ íáõÙ »ë ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ -
Ï³Ý ÑÝ³ñ Ý» ñÇ μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³Ý, ÏáÙ åá ½Ç ïá ñ³ Ï³Ý Ùï³ Í» É³ -
Ï»ñ  åÇ ÇÝù Ý³ ïÇ åáõ ÃÛ³Ý Ù»ç, áñÝ ÁÝ ¹áõ Ý³Ï ¿ Ï³ ï³ ñáÕ »ñ³ -
ÅÇßï   Ý» ñÇ, »ñÇ ï³ ë³ñ¹ ë»ñÝ ¹ÇÝ Ñ³ë ó» ³ ·ñ í³Í »ñ³Åß ï³ Ï³Ý
÷áùñ Ó¨»ñÇÝ Ñ³ Õáñ ¹»É ½· ³ ÉÇ  Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ£ ÆÑ³ñ Ï», ³å ñáõÙ
»ë »ñ ç³Ý Ïáõ ÃÛ³Ý ½· ³ óáõÙ, áñ Ù»Ýù Å³ Ù³ Ý³ Ï³ ÏÇó Ý»ñÝ »Ýù Ñ³Û
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ Ù»Í ëï»Õ Í³ · áñ ÍáÕ Ý» ñÇó Ù» ÏÇª ². ¶. Ð³ -
ñáõ ÃÛáõÝ Û³ ÝÇ ¨ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ áõ Ý»Ýù Ñ³ ñ³Ïó í» Éáõ ³Ù» Ý³ -
÷áù ñÇÏ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÇÝ ÝíÇñ í³Í §Ø³Ý Ï³ Ï³Ý ³É μáÙ¦ ÑÇ ³ó -
ÙáõÝù ³é³ ç³ó ÝáÕ Åá Õá í³ Íáõ Ç Ñ»ï:

²Ý Ï³ë Ï³Í, ³Ûë §²É μá ÙÁ¦ Ï¹³é Ý³ Ýáñ ë»ñÝ ¹Ç »ñ³Åß ï³ Ï³Ý
Ïñ Ãáõ  ÃÛ³Ý ·áñÍ Ý³ Ï³Ý ËÃ³ÝÝ»ñÇó Ù» ÏÁª Ï³ñ¨áñ³ · áõÛÝ, ÙÇ ³ Å³ -
Ù³ Ý³Ï ß³ï ¹Å í³ ñ ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇ ÉáõÍ Ù³Ý ×³ Ý³ å³ñ ÑÇÝ:

Ì²ÜàÂ²¶ðàôÂÚàôÜ

1. ²Ù μ³ ÏáõÙ Û³Ý ². ²., ÆÙ  Ù³Ý Ï³ í³ñ Å³ Ï³Ý  ëÏ½ μáõÝù Ý» ñÁ, ºñ., ¶Ç ïáõ ÃÛáõÝ,
2000 Ã.:
2. Кокжаев М. А., Александр Арутюнян., Особенности композиционного сти -
ля., М.: Композитор., 2006 г.
3. Апоян Ш. А., Золотова И. Л., Фортепианная музыка., /Музыкальная куль -
ту ра Советской Армении., М.¦ Советский композитор., 1985 г. 
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ÀÜ¸Ð²Üàôð ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÎÁÙÅÃÎ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ

CHAIR OF GENERAL PIANO

Ø²ðÆÜ²  ¾¸àô²ð¸Æ  Ø²ðîÆÎÚ²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹³ë³Ëáë

êÎêÜ²Î ºð²ÄÞîÆ ÆÜøÜàôðàôÚÜ ²ÞÊ²î²ÜøÆ
Î²¼Ø²ÎºðäàôØÀ

Ø»ñ ûñ» ñáõÙ ï» Õ» Ï³ï í³ Ï³Ý Ñáë ùÇ ÁÝ¹³ñÓ³ÏÙ³Ý áõ Å³ Ù³ -
Ý³ ÏÇ Ùß ï³ Ï³Ý ëÕáõ ÃÛ³Ý å³ï ×³ éáí μ³ í³ Ï³ Ý μ³ñ¹ ¿ Ï³½ Ù³ -
Ï»ñ å»É »ñ³ ÅÇßï-ëá íá ñá ÕÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ïÝ³ ÛÇÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ:
Ð»ï¨³μ³ñ ³Û¹ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ Ï³½ Ù³ Ï»ñå Ù³Ý Ñ³ñ ó» ñÁ, ·á Ûáõ -
ÃÛáõÝ áõ Ý» óáÕ Çñ³ ï» ë³ Ï³Ý Ù» Ãá¹ Ý» ñÇ áõ ÑÝ³ ñ Ý» ñÇ û· ï³ ·áñ -
Íáõ ÙÁ, áñáÝù ÃáõÛÉ »Ý ï³ ÉÇë ËÝ³ Û»É ëá íá ñá ÕÇ Å³ Ù³ Ý³ ÏÝ áõ
»é³Ý ¹Á, ³é³ çÝ³ÛÇÝ »Ý:

²é³ çÇÝ Ñ»ñ ÃÇÝ ³Ý¹ñ³¹³é Ý³Ýù ³ñ ï³ ùÇÝ å³Û Ù³Ý Ý» ñÇÝ,
áñáÝù ³å³ Ñá íáõÙ »Ý »ñ³Åß ïÇ ³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ:

¸³ß Ý³ Ùáõ ñáí Ýí³ ·» ÉÁ ýÇ ½Ç Ï³ Ï³Ý ³ß Ë³ ï³Ýù ¿, áñÁ å³ -
Ñ³Ý   çáõÙ ¿ ÃÃ í³Í ÝÇ μ³ í³ Ï³ Ý Ù»Í ëå³ éáõÙ: ²Û¹ å³ï ×³ éáí ³Ý -
ÑÁ  ñ³ Å»ßï ¿, áñ å»ë ½Ç ³ÛÝ ï³ ñ³Í ùÁ, áñ ï»Õ ³Ýó  Ï³ó íáõÙ »Ý å³ -
ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ, û¹³ ÷áË íÇ ¨ ³å³  Ñáí íÇ Ã³ñÙ û¹Ç ÑáëùÁ: Þ³ï
Ï³ñ¨áñ ¿ Ý³¨ ë»Ý Û³ ÏÇ ç»ñ Ù³ë ïÇ  ×³ ÝÁ: ´ÅÇßÏ Ý» ñÇ Ï³ñ ÍÇ ùáí ³ÛÝ
ãå»ïù ¿ ·» ñ³ ½³Ý óÇ 16-18ûC: ²í» ÉÇ ó³Íñ ç»ñ Ù³ë ïÇ ×³ ÝÁ »ñ³ -
ÅÇßï- Ï³ ï³ ñá ÕÁ Ñ»ßïáõÃÛ³Ùμ ¿ ï³ ÝáõÙ ù³Ý, ûñÇ Ý³Ï ³í» ÉÇ ù³Ý
20ûC, ù³ ÝÇ áñ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ Å³ Ù³ Ý³Ï Ýí³ ·á ÕÇ ÙÏ³Ý Ý» ñÁ
ï³ ù³ ÝáõÙ »Ý, ÇëÏ μ³ñÓñ ç»ñ Ù³ë ïÇ ×³ ÝáõÙ Ñ³ ×³ Ë³ ÏÇ³ÝáõÙ ¿
Ýñ³ ßÝ   ã³ éáõ ÃÛáõ ÝÁ, ¨ áõ Å» Õ³ ÝáõÙ »Ý ëñïË ÷áó Ý» ñÁª Ñ³Ý ·»ó Ý»Éáí
³ñ³· Ñá· Ý³ Íáõ ÃÛ³Ý:
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Ø»Í Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ áõ ÝÇ  ·áñ ÍÇ ùÇ ëï»Õ Ý³ß ³ ñÇ ¨ Ýá ï³ Ý» ñÇ
íñ³ ÁÝÏ ÝáÕ Éáõ ë³ íá ñáõ ÃÛáõ ÝÁ: ²ÛÝ å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ μ³ í³ Ï³ Ý í³é áõ
Ñ³ í³ ë³ ñ³ ã³÷ μ³ßË í³Í: ÈáõÛ ëÁ å»ïù ¿ ÁÝÏ ÝÇ ÏáÕ ùÇó, ë³ Ï³ÛÝ
ó³Ý Ï³ ÉÇ ¿, áñ ³ÛÝ ÉÇ ÝÇ Ó³Ë ÏáÕ ÙÇó: àã ÙÇ ¹»å ùáõÙ ãÇ Ï³ ñ» ÉÇ, áñ
³ÛÝ ÉÇÝÇ ¹Ç Ù³ óÇó:

Þ³ï Ï³ñ¨áñ ¿ ·áñ ÍÇ ùÇ áñ³ ÏÁ: ²ÛÝ å»ïù ¿ ³Ý å³Û Ù³Ý ×Çßï
É³ñ í³Í ÉÇ ÝÇ, ëï»Õ Ý³ß ³ ñÁ ãå»ïù ¿ ã³ ÷Çó ³í» ÉÇ åÇÝ¹ ÉÇ ÝÇ Ï³Ù
ëï»Õ Ý» ñÁ ë»Õ Ù» Éáõó Ñ» ïá ÙÝ³Ý Ý»ñù¨áõÙ:  ì³ï Ï³ ñ·³ íáñ í³Í
 ·áñ ÍÇ ùáí å³ ñ³ å» Éáíª ëá íá ñá ÕÁ ¹³éÝáõÙ ¿ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ ³Ý -
ï³ñ μ» ñª ÑÝãÛáõÝÇ ³ñ ï³ μ»ñ Ù³Ý, ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý Ýñ μáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÝÏ³ï Ù³Ùμ:

²Ûë åÇ ëáí, í» ñÁ Ýß í³Í μá Éáñ å³ Ñ³Ýç Ý» ñÁ ß³ï Ï³ñ¨áñ Ýß³ Ý³ -
Ïáõ ÃÛáõÝ áõ Ý»Ý ÇÝùÝáõñáõÛÝ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ Å³ Ù³ Ý³Ï: ¸ñ³Ýó áã
×Çßï ÏÇ ñ³ éáõ ÙÁ Ï³Ù ãÇ Ù³ Ý³ ÉÁ Ñ³Ý ·»ó ÝáõÙ »Ý ³ß Ë³ ïáõ Ý³ Ïáõ -
ÃÛ³Ý ³ñ³· ³ÝÏ Ù³ Ý, Ñá· Ý³ Íáõ ÃÛ³Ý ¨ Å³ Ù³ Ý³ ÏÁ ³Ý³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï
í³ïÝ» ÉáõÝ:  ²Ûë Ù³Ý ñáõù Ý» ñÇÝ áõß ³ ¹Çñ áõ Ñá ·³ ï³ñ í» ñ³ μ»ñ ÙáõÝ -
ùÁ ëá íá ñá ÕÇ Ñ³ çáÕ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ · ñ³ í³ Ï³ÝÝ ¿:

êá íá ñá ÕÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ ÝáõÛÝ åÇ ëÇ áõ ëáõÙ Ý³ Ï³Ý
³ß Ë³ ï³Ýù ¿, ÇÝã å»ë Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ó»éù μ» -
ñáõ ÙÁ ³Ù μáÕ çáõ ÃÛ³Ùμ£ ²ÛÝ ÙÇ ³ ÓáõÉ í³Í ¿ áõ ëáõÙ Ý³ éáõ ÃÛ³Ý  ·áñÍ    ÁÝ -
Ã³ óÇÝ ¨ ³Ý ÙÇ ç³ Ï³ Ýá ñ»Ý Ï³å í³Í ¿ Ýñ³ Ñ»ï:

ÆÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ Ñ³ ñáõëï ¿ Ùï ù» ñáí, Ý³ Ë³ Ó»é Ýáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñáí, Ï³Ù ùÇ áõ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛ³Ùμ:

àñ å»ë ½Ç μ³ñÓ ñ³ó íÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ áñ³ ÏÁ, Ñ³ñ -
Ï³ íáñ ¿ Ñ»ï¨áÕ³ Ï³ Ýá ñ»Ý ½³ñ ·³ó Ý»É Ùï³ Í» É³ Ï»ñ åÁ, ÇÝù Ý³ -
Ñë  Ïá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ, ¹Å í³ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñ» Éáõ ÑÙïáõÃÛáõÝ Ý» -
ñÁ, ³í» ÉÇ áõ ³í» ÉÇ μ³ñ ¹³ óáÕ ³é³ ç³¹ ñ³Ýù Ý» ñÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ
Ñ³Õ  Ã³ Ñ³ ñáõ ÙÁ, ÇÝã å»ë Ý³¨ Ñ³Ý ¹»ë μ» ñ»É ë» ÷³ Ï³Ý Ùá ï» óáõÙ -
Ý»ñª ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ ³é³ ç³¹ ñ³Ýù Ý» ñÇ Ï³ ï³ñ Ù³Ý Å³ Ù³ Ý³Ï:

ØÇÝã¨ ëá íá ñá ÕÇÝ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ýù Ñ³ÝÓÝ³ñ³ñ»ÉÁª ³Ý -
ÑÁ  ñ³  Å»ßï ¿ Ýñ³Ý μ³ ó³ï ñ»É ³é³ ç³¹ ñ³Ý ùÇ ÇÙ³ë ïÁ, ÇëÏ Ñ» ïá
ëá íá ñ»ó Ý»É ·áñÍ Ý³ Ï³Ý ÏÇ ñ³ éáõ ÙÁ: Ð»ï¨³μ³ñ, ëÏ½ μáõÙ å»ïù ¿
Ùß³Ï»É ³é³ ç³¹ ñ³Ý ùÁ, ×ß ï»É áñáß ³ ÏÇ ËÝ ¹Çñ Ý»ñ, áñáß »É ³ß Ë³ -
ï³Ýù Ý» ñÇ Ñ³ çáñ ¹³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ Ñ»Ýó ¹³ ëÇ Å³ Ù³ Ý³Ï  ·áñÍ Ý³ -
Ï³ Ýá ñ»Ý ëïáõ ·»É, Ã» áñ ù³ Ýáí Ý³ ÁÙμé Ý»ó ³é³ ç³¹ ñ³Ý ùÁ ¨ ÇÝã -
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å»ë ¿ Ù ï³  ¹Çñ Ï³ ï³ ñ»É ³ÛÝ:
²Û¹ í»ñ Éáõ Í³ Ï³Ý ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿, áñ ëá -

íá ñá ÕÁ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ Ï³ ï³ ñÇ ëË³É Ý» ñÇ áõÕ Õáõ ÙÁ:
Î³ñ¨áñ ¿ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ Ï³½ Ù³ Ï»ñ å»É Ñ»ñ Ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ, ³ÛÝ -

å»ë, áñ ³é³ç Ý³ Ñ»ñÃ ÉÇ ÝÇ ³Û¹ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ Ñ³ï í³ ÍÇ Ñ³ Ù³ñ ³ -
é³ í»É Ï³ñ¨áñ ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñáõ ÙÁ: ÊÝ¹Çñ Ý» ñÁ å»ïù ¿
Ñ³Õ  Ã³ Ñ³ñ í»Ý ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñª Ù» ÏÁ ÙÛáõ ëÇó Ñ» ïá ¨ ÇÑ³ñ Ï»
Ï³å  í³Í ÉÇ Ý»Ý Ý³ Ëáñ¹ ³ß Ë³ ï³Ýù Ý» ñÇ Ñ»ïª Ñ»Ý í» Éáí ³ñ ¹»Ý
Ó»éù μ»ñ í³Í áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ:

Î³ ï³ñ íáÕ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ Ý» ñ³ éáõÙ ¿.
1. Ýá ï³ ÛÇÝ ï»ùë ïÇ ×ß· ñÇï í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ,
2. éÇÃ ÙÇÏ å³ï Ï»ñ Ý» ñÇ ×ß ïáõÙ,
3. ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ï³ éáõó í³Í ùÇ ÁÙμé ÝáõÙ,
4. Ý³ Ëáñ¹ μá Éáñ ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇ Ñ»ï ÷áË Ï³ å³Ïó í³ Íáõ ÃÛáõÝ,
5. Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ

ÁÝï ñáõ ÃÛáõÝ:
´Ýáõ ÃÛáõ ÝÇó Ù³ñ¹Ý ûÅï í³Í ¿ ÇÝù Ýáõ ñáõÛ Ýáõ ÃÛ³Ùμ, ³Ù»Ý ÇÝã

ë»  ÷³ Ï³Ý áõ Å» ñáí ÷áñ Ó» Éáõ Ó·ïáõ Ùáí: Æñ»Ýó ÇÝù Ýáõ ñáõÛ Ýáõ ÃÛáõ -
ÝÁ å³ßï å³ Ý»Éáõ Ñ³Ù³ñ, »ñ» Ë³ Ý» ñÁ Ñ³ ×³Ë óáõ ó³ μ» ñáõÙ »Ý
Ù»Í Ñ³ Ù³ éáõ ÃÛáõÝ:

Ð³ ×³ Ë» Éáí »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ³é³ çÇÝ ¹³ ë» ñÇÝ, »ñ» Ë³ Ý» ñÇ ³é -
ç¨ μ³ó íáõÙ ¿ ÙÇ ³Ý ·³ Ù³ÛÝ Ýáñ ³ë å³ ñ»½, áñ ï»Õ Ûáõ ñ³ ù³Ý ãÛáõñ
ù³Û É³ ÷á ËÇ Ç Ñ³Ûï »Ý  ·³ ÉÇë  Ñ» ï³ ùñ ù ñ³Ï³Ý »ñ¨áõÛÃ Ý»ñ£ Þ³ï
Ï³ ñ¨áñ ¿, áñ »ñ» Ë³Ý Ñ»Ýó ëÏ½ μÇó Ï³ ñá Õ³ Ý³ ëï³ Ý³É μ³½ Ù³ -
ÃÇí §ÇÝ ãáõ¦-Ý» ñÇ å³ ï³ë Ë³Ý  Ý»ñÁ, áñÁ Ýñ³ ÇÝù Ýáõ ñáõÛ Ýáõ ÃÛ³Ý
½³ñ ·³ó Ù³Ý ³é³ç Ý³ Ñ»ñÃ ËÝ ¹Ç ñÝ ¿: àõ ëáõ óÇ ãÝ ³ß ³ Ï»ñ ïÇ ¹³ë -
ïÇ ³ ñ³ ÏáõÙ, Ùï³ íáñ Ñ» ï³ùñù ñáõ ÃÛáõÝ ³é³ç³óÝáõÙ, ï³ÉÇë ¿
ÇÝ ù  Ýáõ  ñáõÛÝ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ μ³ Ý³ ÉÇÝ:

ÆÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï» Éáõ áõ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ½³ñ ·³ óáõ ÙÁ μ³ ñ» -
Ñ³ çáÕ ¿ ³Ýó ÝáõÙ ÙÇ ³ÛÝ ³ÛÝ ¹»å ùáõÙ, »Ã» ³ß ³ Ï»ñ ïÁ Ñ³ë Ï³ ÝáõÙ
¿, Ã» ÇÝã  ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý Ýå³ ï³Ï áõÝ»Ý áõ ëáõó ãÇ ¹Ç ïá Õáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÁ:

ÆÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ Ï³ñ¨áñ³ ·áõÛÝ å³Û Ù³Ý Ý» ñÇó ¿ ÇÝù -
Ý³Ñë Ïá Õáõ ÃÛ³Ý ³é Ï³ Ûáõ ÃÛáõ ÝÁ:

²ß ³ Ï»ñï Ý» ñÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛ Ýáõ ÃÛ³Ý ¹³ë ïÇ ³ ñ³ Ïáõ ÃÛ³Ý ·áñÍáõÙ
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û· ï³ Ï³ñ ¿, áñ å»ë ½Ç Ýñ³Ýù Å³ Ù³ Ý³Ï ³é Å³ Ù³ Ý³Ï ³é³Ýó ¹³ -
ë³ ïáõ Ç û· Ýáõ ÃÛ³Ý ëá íá ñ»Ý ÷áù ñ³Í³í³É ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ -
Ý»ñª åÇ»ëÝ»ñ: ²Û¹ Ó¨áí ëá íá ñ³Í åÇ »ë Ý» ñÁ Ýå³ ï³ Ï³ Ñ³ñ Ù³ñ ¿
Éë»É ³Ù μáÕç ¹³ ë³ ñ³ Ýáí:

Þ³ï Ï³ñ¨áñ ¿ ÇÙ³ Ý³É ÍÝáÕ Ý» ñÇ í» ñ³ μ»ñ ÙáõÝ ùÁ Çñ»Ýó »ñ» -
Ë³ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ Ñ³Ý¹»å: àñáß ÍÝáÕ Ý»ñ
ã³ ÷Çó ³í» ÉÇ ËÝ³ Ù³ Ï³ Éáõ ÃÛáõÝ »Ý Ñ³Ý ¹»ë μ» ñáõÙ ¨ ¹³é ÝáõÙ
ÏñÏ Ýáõ ëáõÛó Ý»ñ, áñáí ¨ ½ñ ÏáõÙ »Ý »ñ» Ë³ ÛÇÝ ÇÝù Ýáõ ñáõÛ Ýáõ ÃÛáõ ÝÇó:
ºñ μ»ÙÝ ¿É ÁÝ¹ Ñ³ Ï³ é³ ÏÁª »ñ» Ë³ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý å³ ñ³å -
ÙáõÝù Ý» ñÁ ÍÝáÕ Ý» ñÇ ÏáÕ ÙÇó ³Ýáõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý »Ý Ù³ïÝíáõÙ: ºñ -
μ»ÙÝ, ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ÍÝáÕ Ý» ñÇ Ñ»ï ³Ýó Ï³ó Ý»É ¹³ë ïÇ ³ ñ³Ï ã³ -
Ï³Ý ½ñáõÛó, Ó· ï» É û· Ý»É, ³ÛÉ áã Ã» Ë³Ý ·³ ñ»É »ñ» Ë³ ÛÇ »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý ½³ñ ·³ó áõÙÁ: ÌÝáÕ Ý» ñÁ å»ïù ¿ Ñ»ï¨»Ý, áñ å»ë ½Ç »ñ» Ë³Ý
å³ ñ³ åÇ ¨ ¹ñ³ Ñ³ Ù³ñ ëï»Õ Í»Ý μá Éáñ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï å³Û Ù³Ý Ý» ñÁ:

Ð³ ×³Ë, ëá íá ñáÕ Ý» ñÁ ã»Ý Ï³ ñá Õ³ ÝáõÙ ×Çßï áõ Ñ³ í³ ë³ ñ³ -
ã³÷ μ³ß Ë»É Çñ»Ýó Å³ Ù³ Ý³ ÏÁ: ÆëÏ »ñμ ¿ å³ ñ³ å» Éáõ ³Ù» Ý³ É³í
Å³ Ù³ Ý³ ÏÁ: Þ³ï áõ ëáõ óÇã Ý»ñ Ï³ñÍáõÙ »Ý, áñ ³Ù» Ý³ ³ñ¹ Ûáõ Ý³ -
í»ï Å³ Ù³ Ý³ ÏÁ ³é³ íáï Û³Ý Å³ Ù»ñÝ »Ý, »ñμ ÝÏ³ï íáõÙ ¿ ¿Ý»ñ ·Ç -
³ ÛÇ Ù»Í í» ñ»Éù, áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý áõ ÁÝ Ï³É Ù³Ý Ã³ñ Ùáõ ÃÛáõÝ: ê³ Ï³ÛÝ
ëá íá ñáÕ Ý» ñÁ ÙÇßï ã¿, áñ Ï³ ñáÕ »Ý û· ï³ ·áñ Í»É ³Û¹ Å³ Ù» ñÁ, ù³ -
ÝÇ áñ ½μ³Õ í³Í »Ý ¹å ñá óÇ ¹³ ë» ñáí: Ð» ï¨³μ³ñ, Ýå³ ï³ Ï³ Ñ³ñ -
Ù³ñ ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý  ·áñ ÍÇ ùáí å³ ñ³å  »É ³ÛÝ Å³ Ù³ Ý³ Ï, »ñμ ¹»é
ã»Ý ëÏ ëí»É ï» ë³ Ï³Ý ³é³ñ  Ï³ Ý» ñÁ: ²Û¹ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ Ñ³ï í³ ÍÁ
μ³ ñ»Ý å³ëï Ï³Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³ »ñ» Ë³ ÛÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý å³ ñ³å -
ÙáõÝù Ý» ñÇ íñ³, ù³ ÝÇ áñ Ý³ ³ñ í»ë ïÇ Ñ»ï ß÷ Ù³Ý ³ß Ë³ ï³Ý ùáõÙ
Ïáõ Ý» Ý³ áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý ³é³ í»É Ï»Ýï ñá Ý³ óáõÙ:

Úáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ Ñ³ çáñ¹ ï³ ñáõÙ ïÝ³ ÛÇÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ Ñ³ñ Ï³ -
íáñ ¿ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ ³í» É³ó Ý»É: úñÇ Ý³Ï, »Ã» ³é³ çÇÝ ¹³ ë³ ñ³ -
ÝáõÙ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ å»ïù ¿ å³ ñ³ åÇ ûñ í³ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ Ù»Ï Å³Ù,
³å³ Ñ³ çáñ¹ ï³ ñÇ Ý» ñÇÝ å»ïù ¿ ³í» É³ó ÝÇ ³Û¹ Å³ ÙÁª Ñ³ëó Ý» -
Éáí  ÙÇÝã¨ »ñ Ïáõ- » ñ»ù Å³ ÙÇ: ¸ñ³Ýù å»ïù ¿ Ï³½ Ù³ Ï»ñ å»É áã Ã»
ÙÇ ³Ý ·³ ÙÇó, ³ÛÉ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ Ñ³ í³ ë³ ñ³ ã³÷ μ³ß Ë» É ûñ í³ ÁÝ -
Ã³ó ùáõÙ: Î»Ýï ñá Ý³ó í³Í, ³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ ó³ -
ÍÁñ ¹³ë³ñ³Ý Ý» ñáõÙ ã»Ý  ·» ñ³ ½³Ý óáõÙ 30-40’, ÇëÏ å³ ï³ ÝÇ Ý» ñÇ
ßñç³ÝáõÙª 50’: ²Û¹ å³ï ×³ éáí Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿ Ñ³Ý·ë ï³ Ý³É, ³Û Ýáõ -
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Ñ»ï¨ Ýá ñÇó Ýë ï»É  å³ñ³å»Éáõ: ê³ Ï³ÛÝ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ Ñ³ çá -
Õáõ ÃÛáõ ÝÁ å³Û Ù³ Ý³ íáñ í³Í ¿ áã Ã» Í³Ë ëí³Í Å³ Ù³ Ý³ Ïáí, ³ÛÉ
áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ ¨ Ï»Ýï ñá Ý³ó Ù³Ùμ, ÇÝã å»ë Ý³¨ ¹³ ë³ ïáõ Ç ¹Ç ïá -
Õáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ×Çßï Ï³ ï³ ñáõ Ùáí:

ÆÝ ãÇó ¨ ÇÝã å»ë ëÏ ë»É ³Ù» Ýûñ Û³ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ£  ºñ³ ÅÇßï-
 Ï³ ï³ ñá ÕÇ Ýí³ ·³ ó³Ý ÏáõÙ Ñ³ Ù³ñ Û³ ÙÇßï ³éÏ³ »Ý Ï³ ï³ñ Ù³Ý
ï³ñ μ»ñ ÷áõ É» ñáõÙ ·ïÝ íáÕ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý»ñª Ýáñ, ³ñ ¹»Ý
³ í³ ñï ³Í ¨ ³ÛÉÝ:

êá íá ñ³ Ï³Ý ¿ ¹³ñ Ó»É å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ ³ÛÝ Ñ³ çáñ ¹³ Ï³ Ýáõ -
ÃÛáõ ÝÁ, »ñμ  ·³Ù Ù³ Ý»ñÝ áõ í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ýí³ ·» Éáõó Ñ» ïá ³Ý -
óáõÙ »Ý ¿ï Ûáõ¹ Ý» ñÇÝ ¨ í»ñ çáõÙ ³ñ ¹»Ý ï³ ñ³μ ÝáõÛÃ ·» Õ³ñ í»ë ï³ -
Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ:

²Ý Ï³ë Ï³Í, ûñ ·³ ÝÇ½ ÙÇ ³ß Ë³ ï³Ý ù³ ÛÇÝ íÇ ×³ ÏÇÝ ³Ýó Ý» Éáõ ¨
ÙÏ³ Ý³ ÛÇÝ Ñ³ Ù³ Ï³ñ ·Ç  ·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛ³Ý Ï»ÝïñáÝ³ó Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ
³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ý³ Ë³ í³ñ Å³Ýù, ÁÝ¹ áñáõÙ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ áã ÙÇ ³ÛÝ
Ó»é ù» ñÇ, ³ÛÉ Ý³¨ ³Ù μáÕç ûñ ·³ ÝÇ½ ÙÇ ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ Ñá ·» μ³ Ý³ Ï³Ý-
 ýÇ  ½Ç á Éá ·Ç ³ Ï³Ý Ý³ Ë³ å³ï ñ³ëï Ù³Ý, Ñáõ½³Ï³Ý ¨ ÝáõÛ ÝÇëÏ
Ùï³  íáñ  ·áñ ÍÁÝ Ã³ó Ý» ñÇ Ûáõ ñ³ ïÇå ÉÇó ù³ íáñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ, Éë» Éáõ,
³ß Ë³ ï» Éáõ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý
Ù»ç Ý»ñ Ã³ ÷³Ý ó» Éáõ, ½·³ó ÙáõÝù³Û Ýáõ ÃÛ³Ý Ñ³ Ù³ñ:

Þ³ï »ñ³ ÅÇßï- Ù³Ý Ï³ í³ñÅ Ý»ñ Ï³ñÍáõÙ »Ý, áñ  ·³Ù Ù³ Ý» ñÇ áõ
í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ å³ñ ï³ ¹Çñ ¿, ù³ ÝÇ áñ ¹ñ³Ýù ëá  íá -
ñá ÕÇ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý μ³ ½³Ý »Ý: ä³ï -
Ùáõ ÃÛáõ ÝÇó  Ñ³ÛïÝÇ ¿, áñ áñáß Ñ³Ûï ÝÇ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ Ý»ñ Çñ»Ýó ³Ù -
μáÕç ÏÛ³Ý ùÇ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñ »Ý Ýí³·»É, ÙÛáõë Ù³ ëÁª
·» ñ³ ½³Ý ó³ å»ë »ñÇ ï³ ë³ñ¹ ï³ ñÇ Ý» ñÇÝ, ÇëÏ ÙÇ Ù³ëÝ ¿Éª ¹ñ³Ýó
Ù»Í Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ ãÇ ïí»É: Ø³ë Ý³ ·»ï Ý» ñÇ Ï³ñ ÍÇ ùáí ÙÇ³ÛÝ ³ÛÝ
¹»å ùáõÙ, »ñμ ëá íá ñá ÕÁ ûÅï í³Í ¿ ß³ñ Åá Õ³ Ï³Ý ³å³ ñ³ ïÇ μ³ -
ó³ éÇÏ ÁÝ ¹áõ Ý³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ, Ï³Ù ³Ù» Ýûñ Û³ ³ß Ë³ ï³Ý ùáõÙ ³é Ï³ ¿
μ³ í³ Ï³ Ý É³Û Ý³ Í³ í³É áõ ï³ ñ³μ ÝáõÛÃ íÇñ ïáõ á½ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ -
ÃÛáõÝ, Ï³ ñ» ÉÇ ¿ Ïñ ×³ ï»É  ·³Ù Ù³ Ý» ñÇ áõ í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ íñ³
Í³Ëë íáÕ Å³ Ù³ Ý³ ÏÁ: ²Ûë »ñ Ïáõ å³ ñ³ ·³ Ý» ñÇ ³é Ï³ Ûáõ ÃÛ³Ý ¹»å -
ùáõÙ ¹ñ³Ýó Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ãå»ïù ¿ ß³ï Å³ Ù³  Ý³Ï ½μ³ Õ»ó ÝÇ:

àã å³ Ï³ë Ï³ñ¨áñ ¿ Ý³¨, áñ ß³ï »ñ» Ë³ Ý»ñ Çñ»Ýó ³Ù» Ýûñ Û³
³ß Ë³ ï³Ý ùÁ ëÏ ë»Ý ³Ù» Ý³ Ñ»ßï ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÇó, áñÁ Ù»Í
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É³ñáõÙ, Ù³ëÝ³íáñå»ë áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ãÇ å³ Ñ³Ý çáõÙ: ²Û¹ åÇ ëÇ
ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ íñ³ ³ß Ë³ ï» ÉÇë Ýñ³Ýù í³ï ÝáõÙ »Ý
Çñ»Ýó É³ í³ ·áõÛÝ áõ Ã³ñÙ áõ Å» ñÁ ¨ Ñ» ïá  ÙÇ ³ÛÝ ³Ýó ÝáõÙ ³í» ÉÇ
μ³ñ¹ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇª ·É Ë³ íáñ μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÉáõÍ -
Ù³ ÝÁ: àõ Å» ñÇ μ³ßË Ù³Ý ³Û¹ åÇ ëÇ ëË³É áõ ³Ý ·Ç ï³ ÏÇó Ùá ï»ó Ù³Ý
Ñ»ï¨³Ýùáí ¹Å í³ñ Ã» Ýñ³Ýù Ï³ ñá Õ³ Ý³Ý μ³ ñ» Ñ³ çáÕ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ -
ñ»É Çñ»Ýó ³éç¨ ¹ñ í³Í ËÝ ¹Çñ Ý» ñÁ: 

Þ³ ï» ñÁ Ñ³Ù³ñáõÙ »Ý, áñ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ å»ïù ¿ ëÏ ë»É Ýáñ
ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí Ï³Ù ³ÛÝåÇëÇÝÝ»ñÇó, áñáÝó íñ³ ³ß -
Ë³ ï» ÉÇë ß³ï ¹Ç ïá Õáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ »Ý ³ñ í»É, ÇëÏ ³í³ñ ï»É ³ÝÝ ß³Ý
³ß Ë³ ï³Ýù å³ Ñ³Ý çáÕ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí:

²ß Ë³ ï³Ý ùÝ ³Ý³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï ÏÉÇ ÝÇ, »Ã» ëá íá ñ» Éáõ Ñ³ Ù³ñ
í»ñ ó íÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ù»Í Ñ³ï í³Í Ï³Ù ³Ù μáÕç ëï»Õ Í³ -
·áñ  Íáõ ÃÛáõ ÝÁ ÙÇ ³Ý ·³ ÙÇó: Ð³ñ Ï³ íáñ ¿ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ Ï»Ýï ñá -
Ý³ó Ý»É »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ýñ³½ Ý» ñÇ Ù»Ï -»ñ Ïáõ ³í» ÉÇ ÷áùñ Ñ³ï í³Í -
Ý» ñÇ íñ³, áñÇó Ñ» ïá å»ïù ¿ ³ß Ë³ ï»É ¹ñ³Ýù Çñ³ñ Ñ»ï Ï³ å»É:
²ß Ë³ ï» Éáí ³Ûë Ï³Ù ³ÛÝ Ñ³ï í³ ÍÇ íñ³ª Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿ ³ÛÝ Ûáõ ñ³ó -
Ý»É ï»Ë ÝÇ Ï³ å»ëª Ñ³ß íÇ ³é Ý» Éáí ¹Ç Ý³ ÙÇÏ Ýñ μ» ñ³Ý· Ý» ñÁ: ´³½ -
Ù³ ÏÇ ÏñÏ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ û· ï³ Ï³ñ ¿ ÙÇ ³ÛÝ ³ÛÝ ¹»å ùáõÙ, ù³ ÝÇ ¹»é
áõß³  ¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ãÇ óñ í»É ¨ ³ÛÝ ãÇ í» ñ³Í í»É Ù» Ë³ ÝÇ Ï³ Ï³Ý ³ß Ë³ -
ï³Ý ùÇ:

²Ý ·Çñ ëá íá ñ» ÉÇë ó³Ý Ï³ ÉÇ ¿ Ýí³ ·»É ¹³Ý ¹³Õ ï»Ù åáõÙ, áñÝ û· -
ÝáõÙ ¿ ³í» ÉÇ ³ñ³· áõ ÑÇÙ Ýá íÇÝ ÑÇß » É ÝÛáõÃÁ:

²Ûë åÇ ëáí, Ï³ ñ» ÉÇ ¿ »½ñ³Ï³óÝ»É, áñ Ý³ Ë³ í³ñ Å³Ý ùÁ, áñ å»ë
Ï³ ÝáÝ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿, μ³Ûó ÙÇßï ã¿, áñ å»ïù ¿ ÉÇ Ý»Ý  ·³Ù Ù³ Ý»ñ
Ï³Ù í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ£ Î³ ñ» ÉÇ ¿ ëÏ ë»É ûñÇ Ý³Ï ùÝ³ñ³Ï³Ý ëï»Õ -
Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ íñ³ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇó,  Ï³Ù ³í» ÉÇ Ëáß áñ åÇ »ë -
Ý» ñÇ Ñ³ï í³Í Ý» ñÇó, áñ ï»Õ ¹»é å»ïù ¿ Ñ³ë Ï³ Ý³É, Ã» ÇÝã ¿ å³ -
Ñ³Ýç íáõÙ: ¸ñ³ ÝÇó Ñ» ïá Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ³Ýó Ý»É ³í» ÉÇ ³é³ç Ý³ ÛÇÝ ËÁÝ -
¹Çñ Ý» ñÇ ÉáõÍ Ù³ ÝÁ, ÇÝãÁ å³ Ñ³Ý çáõÙ ¿ ÇÝã å»ë ß³ñ Åá Õ³ Ï³Ý ³å³ -
ñ³ ïÇ, ³ÛÝ å»ë ¿É Ùï³ íáñ Ï³ ñá Õáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ É³ ñáõÙ: ²Ûë åÇ ëÇ ³ß -
Ë³ ï³Ý ùÁ Ýå³ ï³ Ï³ Ñ³ñ Ù³ñ ¿ Ï³½ Ù³ Ï»ñ å»É ³í» ÉÇ Ñ»ßï áõ
Ù³ï ã» ÉÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ»ï Ñ³ çáñ ¹³ μ³ñ, ûñÇ Ý³Ïª
í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ áõ ¿ï Ûáõ¹ Ý» ñÇ, Ï³Ù ³ÛÝ åÇ ëÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ»ï, áñ ï»Õ ³ñ ¹»Ý Ñ³Õ Ã³ Ñ³ñ í³Í »Ý ¹Å í³ ñáõ ÃÛáõÝ Ý» -
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ñÁ ¨ Ùï³ íáñ ³ß Ë³ ï³Ýù ãÇ å³ Ñ³Ýç íáõÙ:
ºñ³Åß ï³ Ï³Ý  ·áñ ÍÇù áí å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÁ å³ Ñ³Ý çáõÙ »Ý áõ -

Å» ñÇ Ù»Í É³ ñáõÙ, ýÇ ½Ç Ï³ Ï³Ý É³í å³ï ñ³ëï í³ Íáõ ÃÛáõÝ: ²ß ËáõÛÅ
áõ »é³Ý¹áõÝ ÉÇÝ»Éáõ, Ñá· Ý³ Íáõ ÃÛáõÝ ã½ ·³ Éáõ ¨  ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ
μ³ñÓñ å³Ñ»Éáõ Ñ³ Ù³ñ Ñ³ñ Ï³ íáñ ¿ ½μ³Õ í»É Ù³ñÙ Ý³ Ù³ñ ½áõ -
ÃÛ³Ùμ, ëåáñïÇ ï³ñμ»ñ Ó¨»ñáí, Ñ³ Ï³ é³Ï ¹»å ùáõÙ å³ ñ³å -
ÙáõÝù Ý» ñÝ ³Ý³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï ÏÉÇ Ý»Ý: ºñ³Åß ïÇ ýÇ ½Ç Ï³ Ï³Ý å³ï -
ñ³ëï í³ Íáõ ÃÛáõ ÝÝ Çñ Ù»ç Ï³ ñáÕ ¿ Ý» ñ³ é»É Ñ»ï¨Û³É Ù³ñ½³Ó¨»ñÁª
í³½ù, ÉáÕ, ýáõï μáÉ ¨ ³ÛÉÝ: Êáñ Ñáõñ¹ ãÇ ïñ íáõÙ ½μ³Õ í»É ³ÛÝ åÇ -
ëÇ í³ñ Åáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí, áñáÝù Ó»é ù» ñÇ ¨ áõ ë» ñÇ ßñ ç³Ý áõÙ É³ñ í³ -
Íáõ ÃÛáõÝ »Ý ³é³ ç³óÝáõÙ: Ø³ñÙ ÝÇ ýÇ ½Ç Ï³ å»ë É³í íÇ ×³ ÏáõÙ
·ïÝ í» ÉÁ ×³ Ý³ å³ñÑ ¿ Ñ³ñ ÃáõÙ »ñ³Åß ïÇ μ³ñÓñ ½·³Û³Ï³Ý íÇ -
×³ ÏÇ Ñ³ Ù³ñ ¨ å³ ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ Å³ Ù³ Ý³Ï ¹ñ³ Ï³Ý ³½ ¹áõÙ
Ùï³ íáñ  ·áñ ÍÁÝ Ã³ó Ç íñ³: 

Ø³Ý Ï³ í³ñ ÅÇ Ï³ñ¨áñ³ ·áõÛÝ ËÝ ¹Çñ Ý» ñÇó ¿ ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ ÇÝù -
Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ëáíáñ»óÝ»ÉÁ ¨ ë»ñ ³ñÃ Ý³ó Ý» ÉÁ: ²ÛÝ åÇ ëÇ
å³ï Ï» ñ³ óáõÙ Ý»ñ, Ñ³ï Ï³ ÝÇß Ý»ñ, ÇÝã åÇ ëÇù »Ý »ñ¨³Ï³ Ûáõ ÃÛáõ -
ÝÁ, Ùï³ Íá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ë³Ý ¹³ í³ éáõ ÃÛáõ ÝÁ, ³ß Ë³ ï³ ëÇ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ,
³Ï ïÇ íáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ý³ Ë³ Ó»é Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ, »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ùμ Ñ³÷ßï³Ï -
í³Í ÉÇÝ»ÉÁ Ïû· Ý»Ý ³ß ³ Ï»ñ ïÇÝ ³í» ÉÇ Ñ»ßï Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñ»É ÇÝù Ýáõ -
ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ: ºé³Ý¹áí ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁª ¹³ ë³ -
ïáõ Ç Ñë Ïá Õáõ ÃÛ³Ý Ý»ñ ùá ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ  ¿ ï³ ÉÇë ½·³ ÉÇ á ñ»Ý
μ³ñ»É³í»É áõ ëáõó Ù³Ý  ·áñ ÍÁÝ Ã³ óÁ: ØÇ¨ÝáõÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï ³é³ ç³ -
ÝáõÙ ¿ Éñ³ óáõ óÇã Å³ Ù³ Ý³Ï Ýáñ ÝÛáõ Ã μ³ ó³ïñ»Éáõ Ñ³ Ù³ñ, áñÁ
Ýå³ë ïáõÙ ¿ ëá íá ñá ÕÇ ³ñ³· ³é³ç ÁÝÃ³óÇÝ, å³ ï³ë Ë³ Ý³ï íáõ -
ÃÛ³Ý ½·³ó áÕáõÃÛ³Ý ³×ÇÝ ¨ ÇÝù Ý³ ½³ñ ·³ó Ù³ ÝÁ:

²Ûë åÇ ëáí, ³ß Ë³ ï³Ý ùÇ ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ ÑÇ ·Ç » ÝÇÏ å³Û Ù³Ý Ý» ñÇ
å³Ñ å³ Ýáõ ÙÁ, »ñ³Åß ï³ Ï³Ý  ·áñ ÍÇ ùáí ³Ù» Ýûñ Û³ ïÝ³ ÛÇÝ å³ -
ñ³å ÙáõÝù Ý» ñÇ ×Çßï Ï³½ Ù³ Ï»ñ åáõ ÙÁ Ï³ ñ¨áñ  ·áñ ÍáÝ Ý»ñ »Ý,
áñáÝù Ýå³ë ïáõÙ »Ý »ñ³Åß ïÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ³ß Ë³ ï³Ý  ùÇ ³ñ¹ Ûáõ -
Ý³ í» ïáõ ÃÛ³Ý μ³ñÓ ñ³ó Ù³ ÝÁ:
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ÓÄÊ 784:378

¾êîð²¸²ÚÆÜ-æ²¼²ÚÆÜ ºð²ÄÞîàôÂÚ²Ü ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÝÑÒÐÀÄÍÎ-ÄÆÀÇÎÂÎÉ ÌÓÇÛÊÈ

CHAIR OF JAZ-POP MUSIC

ÍÀÐÈÍÝ ÊÀÐËÎÂÍÀ ÇÀÐÈÔßÍ
Êîìïîçèòîð, 

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÏÅÐÑÏÅÊÒÈÂÛ ÐÀÇÂÈÒÈß
ÂÎÊÀËÜÍÛÕ ÖÈÊËÎÂ È ÐÎÌÀÍÑÎÂ

Ìóçûêàëüíîå âîñïèòàíèå - ýòî 

íå âîñïèòàíèå ìóçûêàíòà,

à ïðåæäå âñåãî ÷åëîâåêà.

Â.À. ÑÓÕÎÌËÈÍÑÊÈÉ 

Вокальный цикл - это цикл романсов или песен, объе ди нен -
ных об щей идеей, а так же музыкальным тематизмом. Понятие
“во   каль ный цикл” аналогично поэтичес кому циклу в литературе
(1.). За последние годы среди широких слоев населения воз рос
ин  те  рес к искусству. Но насколько это способствует эс те тичес -
ко   му вос питанию, формированию духовных потребностей и ин -
те    ре сов? Это про бле ма, которая в первую очередь касается об -
ра   з о ва тельной системы, потому что именно здесь зак ла ды ваю -
тся ос новы становления личности. Об отношении че ло ве ка к ис -
кус   ству можно говорить с позиции трех аспектов: вос приятия,
пос    ти же ния, творческой деятельности.

Практика показывает, что комплексное использование раз -
лич   ных видов искусства, когда каждый из составляющих комп -
лекс, усиливается за счет своеобразного подхода к окружающей
действительности, делает процесс обучения и восприятия более
совершенными, увлекательным, интересным, доступным и по нят -
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ным. При этом, активизируется восприятие, а следовательно, и
ху  дожественное образование и воспитание. Литература и му зы -
ка имеют много общего. Они являются временными видами ис -
кусства. Предметом их содержания является объективная жизнь.
Они воздействуют на воображение, чувства и волю человека.

Правда, каждый вид искусства имеет свое воспитательное
зна чение, по-разному воспринимается людьми. Чаще всего му -
зы  ка взаимодействует с искусством слова (в песнях, романсах,
ари  ях, вокальных ансамблях, хорах, операх, кантатах, ора то ри -
ях и т.д.). В таком синтезе и музыка, и слово равнозначны. По -
э зия во взаимодействии с музыкой помогает яснее увидеть скры -
тые в художественных произведениях эстетические цен нос ти.
Музыка в своем слиянии в поэзией, с одной стороны, уси ли вает
выразительность поэтического слова, с другой — подчер ки вает и
то туманное, недосказанное, что есть в поэзии доска зы вает то,
что можно прочитать между строк, дорисовывает внут рен ний
мир, для которого слово является только самой внешней и до -
воль но грубой оболочкой (1.).

Мелодия романса отражает не только общий характер сти хо -
т во рного образа, но часто является самостоятельным и равно -
прав ным компонентом ансамбля. В. А. Васина-Гроссман отме-
ча  ет, что песенному жанру присуще искусство мелодического
об  об ще ния, а искусство детализированного воплощения поэти -
чес  ко го слова в музыке является отличительным признаком ро -
ман  са. И в литературе, и в музыке встречаются одинаковые по -
ня тия, та кие, как ритм, метр, рифма.

При отборе музыкальных произведений для исполнения сту -
ден тами вокального отделения, необходимо обращение к высо -
ко идейным, художественно полноценным, и в тоже время дос -
туп ным для восприятия учащимися произведениям, спо соб ст вую -
щим реализации воспитательных задач, а также пробуждению и
формированию духовных потребностей.

Первый вокальный цикл в истории музыки - “К далекой воз -
любленной” Л. ван Бетховена (1.). Формы и жанры песен Бет хо -
ве на разнообразны: от “компанейских” песен до песен-мо но ло -
гов. В пе сенном творчестве Бетховена проявились и новые, ха -
рак  тер ные именно для XIX века черты. Наиболее важная - это
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по яв ле ние принципа цикличности. Объединение песен в цикл -
но вое, характерное именно для XIX века явление. Цикл Бет хо -
ве на “К да лекой возлюбленной” появился в 1816 году, то есть
тог да, ког да новые романтические течения в музыке выявились
уже дос та точно явно. В первой половине XIX века жанр был ос -
во ен не мецкими композиторами-романтиками: Францем Шу бер -
том (“Прек расная мельничиха”, “Зимний путь”), Робертом Шу -
ма ном (“Любовь поэта”, “Любовь и жизнь женщины”).

Позже выдвигаются новые имена мастеров песни: Гуго Воль -
фа, затем Рихарда Штрауса, Густава Малера, Макса Регера.
Вслед за ними к жанру вокального цикла обращаются и другие
ком позиторы, в частности Михаил Глинка (“Прощание с Пе тер -
бур гом”). До середины XIX века все вокальные циклы писались
для голоса в сопровождении фортепиано. Первый вокальный
цикл с оркестровым сопровождением - “Пять стихотворений Ма -
тиль ды Везендонк” Рихарда Вагнера. В дальнейшем вокальные
цик лы писали Густав Малер, Кароль Шимановский, Дмитрий
Шос  такович, Витольд Лютославский (1.).

Первые два десятилетия XX века истории армянской музыки
от мечены как период значительного обогащения музыкального
твор чества новыми жанрами, в том числе и вокальными (романс,
кан тата, баллада, мелодекламация, детская песня). Развернутые
во кальные произведения видных армянских композиторов рас -
ши  рили спект жанров национальной музыки. Выдающийся ком -
по  зитор, классик армянской музыки Александр Спендиарян сво -
им профессионализмом поднял армянскую камерно-вокальную
му  зыку на уровень достижений европейской и русской клас си -
чес  кой музыки.

Романос Овакимович Меликян - один из крупнейших деятелей
ар мянской музыкальной культуры, композитор с ярким са мо быт -
ным даро ва нием, общепризнанный мастер армянского романса.
К 1917-1918 годам относится замечательный цикл романсов
“Змрух ти” (“Изумруды”), свидетельствующий о творческой зре -
лос ти и вы со ком мастерстве композитора.

В начале 1920-х годов Р. O. Меликян создает цикл “Зар-вар”
- еще одно доказательство художественного мастерства компо -
зи  то ра (2. С. 83).
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После Р. O. Меликяна важную роль в развитии ар мян ско го
ка мерно-вокального жанра принадлежит Аро Левонович Сте па -
няну. Из про  из ведений, созданных А. Л. Степаняном, наиболее
примеча те лен цикл романсов на слова Шираза op.56. Хотим
так же от ме тить романсы на слова Варужана, Сиаманто и других
по этов. В дальнейшем развитии армянского романса большую
роль сыг ра ло творчество композиторов Эдуард Асланович Аб -
ра мяна, Роберт Аршакович Атаяна, Адам Гегамович Худояна,
Ге гуни Ога несовна Читчян и многих других (3.).

Имея огромное наследие вокальных циклов европейских и
ар  м янских композиторов, необходимо воспитать у студентов
выс    ших учебных заведений приобщение к музыкальной куль ту -
ре. Основными направлениями работы музыкально-эстети чес ко -
го воспитания студентов являются:

1. Общее музыкальное развитие студентов.
2. Формирование эстетических вкусов на примере класси чес -

кой, современной и народной музыки.
3. Приобщение студента к высокому музыкальному искусству.
В труде “Романтическая песня XIX века” Вера Андреевна  Ва -

с и на-Гросс ман пишет: “Исследуя те возможности, которые
от  кры ва ет поэ зия для музыки, музыковедческие работы мо -
гут спо соб ство вать прогрессу творчества” (3. С. 13). Эта
об   щ ность и поз воляет двум смеж ным видам искусства влиять
друг на друга и взаимно по мо гать глубокому проникновению в
суть идеи того или иного ли те ратурного и музыкального произ -
ве   де ния. Вы шеу ка занное об общ ности литературы и музыки соз -
да  ет воз мож ность комплекс но го использования двух видов ис -
кус  ства в про цес се обучения и воспитания студентов. Вза и мо -
дей  ствие ли те ра ту ры и музыки да ет большой материал для все -
сто  роннего и глу бо кого понимания не только мира человеческих
чув ств и пе ре жи ваний, но и поз на ния самой действительности.

При разучивании вокальных сочинений необходим ряд на вы -
ков. Остановимся на некоторых из них:

1. Распевка — физиологическая подготовка голосовых ап па -
ратов студентов, в процессе которого формируются основные
во кально-технические навыки (атака звука, певческая арти ку ля -
ция и дикция). Упражнения при распевке должны быть простыми
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по мелодическому и ритмическому рисунку, легко за по ми наться.
В начале обучения упражнения исполняются в спо кой ном мед -
лен  ном темпе, в дальнейшем темп ускоряется.

2. Для получения качественного звука необходимы уп раж не -
ния на legato и staccato. Упражнения на legato даются для вы -
ра   бот ки кантилены - основного вокально-технического навы ка.
Уп  раж нения на staccato - активизируют голосовые связки и по -
мо   га ют их активному смыканию.

Вокально-технические навыки вырабатываются посредством
упражнений и закрепляются при работе над художественным
про   изведением.

В наши дни к жанру вокальной музыки обращаются многие
ар мянские композиторы, в их число входят и женщины-ком по -
зи   торы. “Искусство прекрасно, а искусство, созданное жен -
щи   ной, особенно прекрасно”, - эта мысль О. Родена, от но сит ся
к женщинам, занимающимися творчеством. Сборник “Романсы и
во  кальные циклы” вклю  чает камерно-вокальные сочинения жен -
щин-композиторов Ар ме нии: Софы Матеосовны Азнаурян, Нуне
Су реновны Арзу ман ян, Арменуи Тельмановны Карапетян, Анны
Арутюновны Гарсоян, Наринэ Карловны Зарифян, Ана ит Ко с та -
новны Кос та нян.

Идея создания сборника давно витала в воздухе, так как пре -
подаватели вокальных кафедр консерватории часто обращаются
к авторам с просьбой предоставить их сочинения для учебного
ре пертуара (4. С. 6).

Женщины-композиторы, произведения которых вошли в дан -
ный методический сборник, — представители среднего по ко ле -
ния армянской профессиональной композиторской школы, ко то -
рые заявили о себе еще в начале 1980-х годов. Все они яв ля -
ются членами Союза композиторов и музыковедов Армении и
Международной музыкальной ассоциации “Женщины в музыке”.
Их всех объединяет бережное отношение к поэзии, слову, чут -
кое отношение к синтезу поэтической и музыкальной мысли.

Произведения женщин-композиторов вызвали поло жи тель ные
отклики в прессе, в том и числе, и в статьях ведущих му зы ко -
ведов Армении. В газете “Эфир” музыковед, доктор ис кус ство -
 ведения Маргарита Ашотовна Рухкян пишет: “О женской мно  го -
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гран нос ти сказано много. Эта тема основывается на том,
что жен  щи на прежде всего основа жизни, дарящая жизнь,
обе ре гающая ее, а все остальные ее деяния - работа, твор -
чес тво, общест вен ная деятельность, как бы при ла га ют ся к
это  му ее основному при званию”. В статье автор отме ча ет кра -
соч ную и вместе с тем терпкую и даже диссонантную на слух
гар моническую ткань со чи нений А. A. Гарсоян, воспри ни мая как
знак ее твор ческого стиля (5.). В газете “Голос Арме нии” М. А.
Рух   кян пишет: “В Доме-музее Арама Хачатуряна зву чала му -
зыка, написанная жен щи на ми-композиторами. По с  вя щен ный
праз д нику Святого Благове ще ния, концерт при нес свои от -
кры тия: в программе были широ ко известный ком   позитор Г.
О. Читчян, многогранная и вост ре бо ванная   Н. К. За ри ф ян,
нашедшие свой стиль А. Т. Коста нян,            С. М.  Аз  наурян,
Н. С. Арзуманян” (6.). Автор статьи от ме ти ла та  лан тли вое со чи -
не ние А. Т. Карапетян, которая заво ро жила слу ша те лей сво им
удивительно тонким чувством того под линно на род но го ко ло -
рита, который таится в самых глубоких тра ди ци ях на шей му зы -
ки. Также были отмечены мастер во каль ных форм А. К. Кос тан -
ян - ее произведения выходили за рамки ин ти м ной лирики в об -
ласть ораториальных форм, звучали тор жес т вен но и па три о тич -
но; Н. К. Зарифян, своей яркой джазовой ком   позицией, напо м -
нив шая нам о том, что она прекрасный джа зовый композитор. В
своей статье доктор искусствоведения     М. А. Рухкян
характеризует: “Фантазии не занимать и Нарине Зарифян. Она
у нее бьет ключом. Широкий объем знаний дает ее
темпераменту полную свободу. Она смело сочетает традиции,
стили, смело строит оригинальные инструментальные ансамбли,
создовая яркие, экспрессивные сочинения” (6.). 

Н. К. Зарифян так же автор многочисленных вокальных цик -
лов, на слова армян ских классиков. Вокальный цик ла слова Ва -
ана Теряна (см. нотный пример на С. 83). 

С. М. Аз наурян - автор нескольких камерных опер, ис пол нен -
ных на меж дународных музыкальных и теа траль ных фестивалях
в Ере ва не и Москве (7.).

Включенные в данный методический сборник вокальные про -
из ведения доступны для исполнения студентами музыкальных
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учебных заведений и являются прекрасным методическим по со -
бием. Исходя из вышеперечисленного, сборник рекомендован
для включения в учебный репертуар высших и средних музы -
каль  но-учебных заведений.
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ÓÄÊ 784:378

ÎàÜòºðîØ²ÚêîºðàôÂÚ²Ü ä²îð²êîØ²Ü ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÎÍÖÅÐÒÌÅÉÑÒÅÐÑÊÎÉ ÏÎÄÃÎÒÎÂÊÈ

CHAIR OF ACCOMPANIST PREPARATION

ÑÀÅÍÈÊ ÀÊÎÏÎÂÍÀ ÌÀÃÀÊßÍ
Ïèàíèñòêà, 

ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÂÎÊÀËÜÍÛÉ ÖÈÊË Â. ÁÀÁÀßÍÀ 
“ÎÑÅÍÜ Â ÃÎÐÀÕ ÊÈÑÎ”

Существует мнение, что музыка современных компо зи торов
трудно исполнима и так же трудно воспринимаема. Бе зус ловно,
музыкальный язык стал намного сложнее, так же как и слож ны
тексты стихов, наделенные философскими обоб ще ния ми и тон -
ким психологизмом. Поэтому “основная задача ис пол ни теля -
глу  боко, многогранно проникнуть в замысел, в ос нов ную идею
ком позитора, в стиль его творчества, стараясь вскрыть
сущность об раза, найти верные интонации. Замысел автора
дол жен быть сох ранен и бережно передан” (1. С. 10).

Настоящая статья посвящена исполнительскому и музы каль -
но-образному анализу вокального цикла нашего современника -
ав тора шести опер, девяти симфоний, вокальных циклов, раз -
лич ных ка мер но-инструментальных произведений, которые ис -
пол  няются в странах Европы, Америки, в России, в Японии и др.
- известного композитора Ваграма Огановича Бабаяна “Осень в
горах Ки со” для соп ра но и фортепиано на стихи японского
поэта XVII ве ка Басё (пе ре вод с русского А. Морикяна).

Цикл “Осень в горах Кисо” состоит из девяти миниатюр (одна
ис полняется à càððållà) и представляет собой “разговор” голо -
са и форте пиа но, где партия фортепиано с ее новыми тем -
бровыми зву ча ния ми крайне ответственна, так как в ней сосре -
доточена об раз но-психологическая подоплека произведения, ее
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фи  ло  софское содержание, переданное с искренностью и эмо ци -
о наль ной ост ро той. Во всех миниатюрах, в фортепианных вступ -
ле  ниях и заключениях не только создается настроение, но и с
нео бы  чай ной проникновенностью раскрывается глубина не вы -
ра  женных в словах чувств и философско-психологических обо -
 бщений. 

Этот цикл предоставляет певцу своеобразный музыкально-
фило софский материал для выражения богатого мира чувств.
За да ча исполнителя-вокалиста выявить то, что заложено в сти -
хах и музыке, понять в чем кроется исключительность и не пов -
то  ри мость музыкального стиля каждой миниатюры и при ме нить
те музыкально-художественные средства, которые необ хо ди мы
для наиболее полного раскрытия замысла композитора и поэта.
Здесь необходимо отметить, что В. О. Бабаян придает боль шое
значение выбору поэтических текстов. В каждом из выбранных
ком позитором стухотворений заключены значительность мысли
и изящество. “Отсюда усилившееся вни ма ние к цикличности,
поз воляющее полнее интерпретировать изб ранный поэти-
ческий текст” (2. С. 240). А это ведет к поиску “но вого мелоса,
истоки ко торого восходят к литературному язы ку, его речевому
ин то ни ро ва нию, к не использованным до се ле различным об-
ластям сред  невековой профессиональной му зы ки, к опыту во-
кальной культуры ХХ века’’. В этом цикле чувст вует ся мастер-
ство и та лант композитора, очень чутко отно ся щегося к слову,
зак лю чен  ному в нем звуковому образу. Поэтому здесь слово и
звук ор га нически слиты в единое целое.

Ïåðâóþ миниатюру цикла — Adagio — в определенном смыс-ле
мож но назвать фортепианной миниатюрой с вкрапленными в нее
дву мя вокальными фразами, написанные пятистрочием танка: 

ÐÇßáõÙ »ë, ÇÝãå»ë ¿ÇÝù ÙÇ³ëÇÝ
ÐÇ³ÝáõÙ ÓÛáõÝÇ ×»ñÙ³Ïáí…
²Ûë ï³ñÇ ¿É
Â»ñ¨ë ³ÛÝï»Õ ¿ÉÇ ÓÛáõÝ ÉÇÝÇ…
ÐÇßáõÙ »ë…

Композиция миниатюры трехчастная. В начале звучит раз вер ну тое
фортепианное вступ ление, начинающееся с трели на pp, пе ре ходящее
в секун до вое движение в диапазоне малой терции (5 тактов): 
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На первый взгляд простое движение, но в этой простоте кро -
ет ся трудность ритмически ровного и динамически равно мер но -
го движения от pp<f >p, передающего состояние восхищения от
сияющего переливами белоснежного снега. Здесь для дос ти же -
 ния желаемого звучания нами были продуманы различные ва -
риан  ты аппликатуры. В результате вступление было сыграно сле -
дую щими пальцами — 1-3, 1-2-3-2.

В течение этого “сияния” возникают душевные пережи ва ния,
которые передаются диссонансными басами в левой ру ке.
Первая вокальная фраза звучит практически à ñàððållà, под чер -
 ки вая зна чимость этого события — встречи, восхи ще ния, и
только сло ва §ÓÛáõ ÝÇ ×»ñÙ³Ïáí¦ звучат под акком па не мент
фор те пиа но. От ме тим, что ма лая секунда на которой зву чат
слова без фор  те пиан ного соп ро  вож де ния, создает минорное
нас троение, ностальгии по ушед шему и потерянному. За тем в
фортепианной ткани (5 так  тов) звучат на staccato (2 такта) зву -
ки-воспоминания ра дос ти и хрупкости былого чувства. Эти так -
ты нужно сыграть очень ос  торожно, не выделяя ни одного зву -
ка. Перед следую щей во каль  ной фразой звучит кластер — дис -
со нансный аккорд и далее повтор одного звука eee    e         eee     e,
и вокальная фраза звучит уже со скупым фортепианным соп ро -
вождением.

В последних трех нотах певца - на слове §ÑÇ-ßáõ-Ù»ë¦ - сос -
ре  доточена вся гамма чувств любви и восторга, утраты и боли,
но с  тальгии…

Заканчивается миниатюра фортепианным соло с теми же се -
кун   довыми движениями, с той же динамикой, что и во вступ ле -
нии, но, подчеркивая преходящесть всего, уже на октаву вы ше.
В этой миниатюре трудность для вокалиста заключается в яр ком
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ис полнении своих фраз-мыслей, чтобы сделать их запо ми наю -
щи  мися на фоне долгих “размышлений” фортепиано. 

Âòîðàÿ миниатюра — Andante — это дуэт фортепиано и вока -
лис та. В основе миниатюры следующее трехстрочие хоку:

ú, áñù³Ý ß³ï »Ý Ýñ³Ýù ¹³ßï»ñáõÙ`
ê³Ï³ÛÝ Ýñ³ÝóÇó ¨ ³Ù»Ý Ù»ÏÁ Çñ μáõÛñÁ áõÝÇ:
ºí ¹ñ³ÝáõÙ ¿ Í³ÕÏÇ ëËñ³ÝùÁ:

Фортепианный аккомпанемент здесь имеет два пласта: в ле -
вой руке — это однообразное “колыхание” секст (такой стиль
фор  те пиан ного сопровождения по мне нию В. Ба баяна своими
кор нями восходит к творчеству Л. Бетховена, Г. Малера) порою
переходящих в септиму, нонну, создающих ощущение легкого
ветра в поле, а правая ру ка совместно с вокальной партией соз -
да ет образ поля, усеянного разно цвет ными полевыми цветами: 

Вся миниатюра звучит в градациях piano, кроме последних
четырёх нот на словах §Í³ÕÏÇ ëËñ³ÝùÁ¦ в вокальной партии,
которые по семантике требуют forte.

Òðåòüÿ миниатюра — Moderato — по музыкально-образному
во площению очень интересна. В ее носнове лежит следующее
трех строчие: 

Ø»Ï` áõñÇßÇÝ Ññ³Å»ßï ïíÇ,
Ø»Ï áõñÇßÝ»ñÁ Ñ»é³ó³Ý ÇÝÓÝÇó…ÇëÏ ×³Ù÷Ç í»ñçáõÙ
²ßáõÝÝ ¿ ÎÇëá É»éÝ»ñáõÙ…
Данную миниатюру можно назвать маленькой прелюдией для

фор   те пиа но (также как и первую миниатюру цикла), так как пар -
тия инструмента эмоционально ярка и насыщенна (все же В.
Баба   ян — пианист). Интересна найденная композитором форма
для пе  ре дачи встреч-раз го во ров и расставаний-сожалений.
Встречи — это в основном кон со нансное звучание шестнадцатых
(2-3 так та): 
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а расставания — это диссонансное звучание фор те пианной тка -
ни, где один голос активен (шестнадцатые), а дру гой выступает
в роли “слушателя” (более круп ные дли тель нос ти). Пианист
здесь должен продумать аппликатуру для чуткого зву  ча ния и
пра вильной фразировки. В вокальной партии по срав нению с
фор тепиано композитором использованы более круп ные дли -
тель  ности и очень тонко передан ритм слова. В пер вых двух
фра  зах вокальная линия представляет собой ме ло ди зи рованную
ре читацию, которая спокойно, но с сожалением кон  ста тирует то,
что происходит в фортепианной фактуре. И толь  ко последняя
мысль об одиночестве и вечности звучит с бо лью, ярко, эмо цио -
нально напряженно на высоких нотах с ди на ми кой forte, затем
poco a poco diminuendo и опять одинокое зву чание фор те -
пиано с последним низходящим гаммообразным дви жением в
кон це.

×åòâåðòàÿ миниатюра - Sostenuto - написана на следующее
трех стро чие: 

¸³ñÓÇñ ¹»åÇ ÇÝÓ:
ºë ¿É »Ù Ã³ËÍáõÙ
²ßÝ³ÝÝ ³Ûë ³ÝÏÛ³Ýù:

Необходимо сразу отметить “скупое” присутствие фор те пи ан -
ной партии в данной миниатюре. Начало миниатюры — это раз -
ло женный нис  ходящий минорный кварт секс так корд у фор те пи -
ано, зву ча щий через паузы в разных ре гист рах поочередно в ле -
вой и пра вой руке — здесь В. Бабаян поль зуется методом пу ан -
тилизма, та ким образом создавая наст рое ния одиночества и гру -
сти. И так же одиноко звучат главные слова в вокальной па ртии:
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“¸³ñÓÇñ ¹»åÇ ÇÝÓ”, где “ÇÝÓ” зву чит в сопровождении фор -
тепиано:

Композитор по разному трактует сло во “ÇÝÓ”: в первый раз
про сящее звучание вокальной партии на piano,во второй раз
эта же фраза звучит с другим ощущением музыкального образа
на crescendo дос ти гая fortissimo.Здесь вокалист должен суметь
пока зать на боль шом дыхании усиление звука (ff) и его мед лен -
ное кра сивое угасание. Во второй фразе это ff поддерживает
фор  те пианная пар тия, которая в течение шести тактов от зова-
крика пе ре ходит к прось бе-мольбе, до сти гая динамики ð. Здесь
это создается путем задержанных октав в басу и квинтах в вер -
х них регистрах инструмента, создавая хоральное звучание. И
опять пуантилис ти ческое начало фортепиано, после которого
зву  чит последняя вокальная фраза “ºë ¿É »Ù Ã³ËÍáõÙ”. За кан -
чи вается ми ниа тю ра хоральным звучанием фортепиано на dimi -

nuen do — без на деж ная мольба и боль. 
Ïÿòàÿ миниатюра написана на следующее трехстрочие:

ì»Ñáñ»Ý Ï³Ý·Ý³Í
âÇ ¿É ÝÏ³ïáõÙ μ³ÉÇ Í³ÕÏáõÙÁ
Î³ÕÝÇÝ ÙÇ³ÛÝ³Ï:

Опять об одиночестве. Как и во втором номере цикла, здесь
так  же присутствует аллегория. Очень интересна трактовка двух
об  ра зов — дуба и вишневого дерева. Начинает миниатюру фор -
те  пиано длинными нотами в обеих руках, в крайних ре гистрах
зву чат акцен тиро ван ные увеличенные септимы на f — очень точ -
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ное и образное воп ло  щение силы, величия и дол го ле тия. Затем
звучит музыка импровизационного ха рактера. Пере ход к 3/4 и
бо  лее мелким длительностям с раз лич ными штри ха   ми, а когда
всту  пает вокальная партия, у фор те пиа но звучат скач   ко   образные
восходящие шестнадцатые на за дер  жанной ба со  вой ос нове -
здесь музыка импровизационного характера. И здесь В. Бабаян
противопоставляя круп ные дли  тель  ности во каль ной линии мел -
ким фортепианным, мас терс ки воп  лощает два образа — цветущей
молодой вишни (восхо дя щие шест  надцатые) и дол го летнего, ус -
тав шего замечать красоты жиз   ни дуба. Хочется от ме тить труд -
ность исполнения вокальной пар   тии, т.к. все звучит на f и в вы -
со  кой тесситуре. Певец должен об   ла  дать боль шим ды  ха нием,
мощными “вер хами” и чет кой ар ти   ку ляцией для того, что  бы ясно
оз  ву   чить слова, осо бен но пос лед   ние зву   ки:

Заканчивается миниатюра форте пи ан  ным соло, где четыре
такта воплощают образ цветушей виш ни, а оставшиеся шесть (из
которых два такта паузы) нужно сыг рать осторожно и рит ми -
чески ровно, создавая ощущение пус то ты и обре чен нос ти:

Øåñòaÿ миниатюра — Moderato. По музыкально-образной ха -
рак те ристике это воплощение состояния счастья. Здесь звучат
та  кие слова:

Ì³ÕÏ³Í μ³É»Ýáõ Ýáõñμ Í³ÕÇÏÝ»ñÇÝ
ºë ¿É ÑÛáõñ »Õ³,
ú, Ññ³ßù ûñ»ñ…

Миниатюра начинается и завершается партией фортепиано.
Пра вая рука от начала и до конца играет один и тот же рит ми -
чес кий рисунок, который нужно исполнить очень ровно в тече -
ние всего произ ве де ния (нужно тщательно продумать ап пли ка ту -
ру), а по тембру — яр ко, легко и прозрачно. Именно поэтому,
как нам кажется, здесь не следует упот реблять педаль. 
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В этом произведении концертмейстер не “подстраивается” к
во калисту, который должен четко вступать на мелких шестнад -
ца тых длительностях и, так же, как фортепиано, петь легко и
изящ но. В миниатюре пять раз пов тор я ют  ся слова “Ññ³ßù
ûñ»ñ”, и каж дый раз они поются в одина ковом ритми чес  ком

рисунке: на чи  ная с “a” второй октавы на f,
повтор их звучит все ниже и по тес ситуре, и по
динамике. А последний повтор звучит вос хо дя -

щим дви же нием уже на ðð. И здесь вокалист должен сделать
точ  ный рас чет в распределении звуковой силы. В этом произ ве -
де нии слышны японские интонации и чувствуется японская аура.
Интересно В. Бабаян передает ощущение счастья — это, как и в
первой миниатюре, стаккатное звучание мелких длительностей у
фор  тепиано, создающих ощущение легкости и восторга. Эта ми -
ниа тюра выделяется из всего цикла именно ощущением радости
и счастья.

Ñåäüìàÿ миниатюра — Larghetto — соло певца, малень кий
шедевр. Это молитва на следующее трехстрочие: 

²ÕáÃÇñ »ñç³ÝÇÏ ûñ»ñÇ Ñ³Ù³ñ:
ºí ÓÙ»é³ÛÇÝ ë³ÉáñÇ Í³éÇÝ ÝÙ³ÝíÇñ ëñïáí:
²ÕáÃÇñ…

Перед вокалистом стоит задача отразить духовную озарен -
ность человека, рождающуюся в нем в момент соприкосновения
с Богом, с природой. Высокая одухотворенность музыки обя зы -
ва ет насытить каждую фразу, каждый звук со держанием, вло -
жить предельную сокровенность в слово “³Õá ÃÇñ”, чтобы это
проз вучало вдохновенно и возвышенно. Вокалист должен обла -
дать богатыми испол ни тель скими ресурсами, чтобы выразить по -
рыв благоговейного чувст ва очищения человека в молитве.
Логическим завершением цикла являются последние две ми ниа -

70

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



тюры. В обеих переживания переданы посредством аллегории. 
Âîñüìàÿ миниатюра — Sostenuto — написана на следующеe

трехстрочие: 
Ð»é³óáÕ ·³ñáõÝ: 
ÂéãáõÝÝ»éÇ áÕμ:
ÒÏÝ»ñÇ ³ãù»ñ` ³ñóáõÝùÝ»ñáí ÉÇ…

Это, конечно же, приближающаяся старость, одиночество,
туск лые дни. Фортепианная фактура основана на залигованных
ин тервалах с медленным движением одного из голосов. И толь -
ко в одном (первом такте) восходящая секстоль шест над ца ты ми
на mf — это бледная вспышка былой жизни.

Вокальная линия состоит из двух фраз. Вторая сложна по ис -
пол нению (богатые динамические оттенки, скачки, тон чайшее
glis sando). Завершает миниатюру фортепиано акценти ро ван ны -
ми увеличенными септимами и вновь звучит трель как и в первой
миниа тюре, но уже создавая образ скорби и печали.

Äåâÿòàÿ миниатюра — Largetto — как бы продолжает
настрое ния восьмой и написана на следующее трехстрочие:              

Ìáí³Ï³Õ³ÙμÇ μ³ñ³Ï óáÕáõÝÝ»ñ:
²í³½ Ëßñï³ó ³ï³ÙÝ»ñÇë ï³Ï…
ºë ÑÇß»óÇ áñ Í»ñ³ÝáõÙ »Ù:

Вся миниатюра звучит в динамических оттенках ð и ððð в
конце. В отличие от других миниатюр здесь нет фортепианного
вступ ления. Только квинта, на фонической основе которой зву -
чит вокальная фраза. В партии фортепиано есть очень точно пе -
ре  дающие хрупкость жизни два такта:

Далее фортепиано подготавливает последнюю фразу певца,
ко  торая звучит solo.Последние звуки вокальной партии “h-fis”
про   должает фортепиано, но в обратном движении на той же
квин те, что звучала в начале миниатюры в течение 10 тактов
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(molto dim., molto morendo, ritenuto). Завершающие такты
цик ла — медленное, уходящее в вечность движение.

Цикл исполняется на напряженной эмоциональной волне и
производит яркое, незабываемое впечатление на слушателей.
От метим, что автор данной статьи совместно с пе ви цей, профес-
сором ЕГК им.Комитаса Маргаритой Овсепян ис пол ни ли весь
цикл в 2007 году на концерте Ассамблеи ар мянских ком по зи то -
ров. А три миниатюры (N4, 6, 7) были вклю чены в про грам му
соль ного кон цер та певицы в Москве в 2009 году и были очень
теп ло встречены искушенной московской публикой.

Как пишет доктор искусствоведения М. А. Рухкян, “цикл пе-
сен для сопрано и фортепиано на слова японского поэта Ба-
се под наз ванием “Осень в горах Кисо” по своей удивитель -
ной возвы шен ности и тонкости проникновения в духовную
сущность поэ ти ческого оригинала можно смело приобщить
к выдающимся ше деврам этого жанра. Словно тонкая кисть
художника выво ди ла линии, воспевающие природу. Это было
очень по-японски и в то же время актуально для нас…’’ (4.).
Конечно же эта япон ская интонация, переплавляясь в горниле
яркой творческой ин ди видуальности армянского композитора
Ваграма Бабаяна, при об рела новый музыкальный язык и стиль,
переходя — как и любое подлинное искусство — из нацио наль -
ного в интернациональное.
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ÎàÜòºðîØ²ÚêîºðàôÂÚ²Ü ä²îð²êîØ²Ü ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÎÍÖÅÐÒÌÅÉÑÒÅÐÑÊÎÉ ÏÎÄÃÎÒÎÂÊÈ

CHAIR OF ACCOMPANIST PREPARATION

ÑÀÅÍÈÊ ÀÊÎÏÎÂÍÀ ÌÀÃÀÊßÍ
Ïèàíèñòêà, 

ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÛÅ “ÎÁÐÀÇÛ” Â ÌÎÍÎÎÏÅÐÅ 
ÑÎÔÛ ÀÇÍÀÓÐßÍ “ÍÀÄÅÆÄÀ”

25 октября 2004 года в рамках Mеждународного музы каль но -
го фестиваля, посвящeнного 75-летию Авета Тертеряна, сос тоя -
лась премьера монооперы Софы Азнаурян “Надежда”, на пи сан -
ная на основе рассказа З. Гиппиус “Вымысел” (1. С. 54). Идея
соз дания этого произведения принадлежит профессору  кафед -
ры сольного пения ЕГK им.Kомитаса Маргарите Ивановне Овсе -
пян, которая искала подходящий сюжет для создания моно спек -
такля-монооперы. Она и составила либретто, предложив его Со -
фе Азнаурян - тогда молодому, теперь уже известному ком по -
зи тору, пишущему в разных музыкальных жанрах: это 3 камер -
ные оперы “Надежда” (2004), “Армения” (2006, О. Ман дель -
штам), “Гамлет” (2007, В. Шекспир), которые исполнялись в
рам  ках различных театральных и музыкальных международных
фес тивалей, “Три пьесы” для камерного оркестра, Фантазия для
контрабаса и камерного оркестра;  Фортепианное трио, Чакона
для скрипки, виолончели и фортепиано; около 30 песен для де -
тей, 2 вокальных цикла - один из которых написан на слова Kо -
митаса, другой — на стихи М. Саргсяна*, который неод но крат но
__________________
* Ïðåìüåðà ýòîãî âîêàëüíîãî öèêëà, ïîñâÿùåííîãî Ëóñèíå Çàêàðÿí, ñîñ òîÿ -

ëàñü 29 íîÿáðÿ 2003 ãîäà íà Ìåæäóíàðîäíîì ôåñòèâàëå, ïîñâÿùåííîì
100-ëåòèþ À. È. Õà÷àòóðÿíà.
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исполнялся (первые исполнители - М. И. Овсепян-соп ра но и
С. А. Магакян - фортепиано) и записан на диск автором этой
статьи и М. Овсепян. На фестивале композиторов Армении
“Бабад жан ян-фест” в 2011 году С. М. Азнаурян представила но -
вое произ ве де ние “Четыре пьесы для инструментального ан -
самб ля”, кото рое тепло было встречено искушенной армянской
публикой. С. Азнаурян - талантливый композитор, находящийся
в постоянном поиске новых средств выражения музыкального
материала,  имею щий свой, всегда узнаваемый композиторский
почерк.

Как писала тогда в своей статье “Премьера, ставшая собы -
тием” доктор  искусствоведения Маргарита Рухкян, “…в центре
нашего внимания оказались и музыка, и исполнение од но вре -
менно. Тот редкий случай, когда композитор и исполнитель
составили неразделимое целое, когда исполнитель стал как
бы оракулом композиторского творчества”. М. А. Рухкян
счи тает, что моноопера по праву принадлежит и композитору, и
ис полнителю (М. Овсепян) и “именно эта равноценность учас -
тия - творческого и исполнительского - подняли произ ве де -
ние Софы Азнаурян на уровень большого художественного
явления” (2. С. 61).

Премьера монооперы прозвучала в исполнении Маргариты
Овсепян (сопрано), Саеник Магакян (фортепиано) и Рузанны Ча -
ликян (ударные). Позже произведение ими неоднократно с ус пе -
хом исполнялось в фортепианном сопровождении (без ударных
- партию ударных с одобрения композитора пианистка умело
переложила для фортепиано) в Ереване, Kраснодаре (родине
композитора и певицы) и Москве. Как справедливо отмечает
член СК России музыковед И. Корчмарский, “музыкальный язык
оперы по своей стилистике адекватен эпохе  развиваю ще -
гося сюжета и одновременно абсолютно современен” (3.).

Из отзыва народного артиста России, солиста Большого те ат -
ра России, заведующего кафедрой сольного пения РАМ им. Гне -
си ных Александра Науменко: “Сильное  впечатление на слу ша -
те  лей произвела моноопера Софы Азнаурян “Надежда”.
Здесь в полной мере отразилось мощное, незаурядное даро -
вание сопрано М. Овсепян и ее коллеги по ансамблю пиа ни -
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ст  ки С. Магакян. Мощь, энегрия сочетались в этом произ ве -
де нии с тонкой нюансировкой, легкостью, витруозной вы ве -
ренностью”*. 

А в рамках Ереванского международного театрального фес -
ти валя моноспектаклей “High fest” театральная постановка мо -
но оперы прозвучала в сопровождении ансамбля солистов под
управлением дирижeра Рубена Асатряна.

В моноопере создан образ несчастной женщины, которая
стре мится узнать своe будущее во всех подробностях, вплоть до
смерти. События этого будущего ей открывает старец-маг. Но
знание будущего отнимает у неe счастье незнания и самое глав -
ное добро - надежду, потому что она теперь знает каждый свой
вдох, каждый шаг, любую минуту своей жизни, которую она
боль ше не в состоянии изменить.

Моноопера исполняется на напряжeнной волне чувств, сом -
нений, переживаний, и оставляет эмоционально сильное впечат -
ление. Перед исполнителем-героиней стоит задача - передать ог -
ромное этическое и философское начало произведения. Серьeз -
ность произведения требует вдохновенного, возвышен но го и
искреннего исполнения со стороны и певца, и кон церт мейстера.

Певица здесь должна обладать богатыми исполнительскими
воз можностями (вокальным и драматическим мастерством), что -
бы выразить всe величие мысли, весь диапазон чувств - от сок -
ро венных до трагического порыва огромной силы в конце —
куль минации произведения. Трудность исполнения заключается
в непрерывном, неостывающем потоке мыслей, чувств, сос тоя -
ний. Нужно суметь провести линию сквозного психологического
и эмоционального развития от трепетного ожидания любви и
счас тья, через мучительные сомнения, предчувствия к  мрачному
отчаянию.., и опять к надежде, но уже “там”…

Поскольку это монолог-воспоминание своей жизни с детства
и до конца, певице необходимо продемонстрировать помимо все -
го и фонетическую отточенность языка, чeткость фрази ров ки, а
также найти те интонации в звучании, которые подчеркнули бы
значительность содержания каждого слова, фразы, сос тоя ния.
__________________
* Àðõèâ êîìïîçèòîðà.
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Если певица свою историю передаeт с помощью слов и бо га -
той тембрально-звуковой палитры, то нюансы еe психоло ги -
ческого состояния, мистики, заложенной в драматический сюжет
произведения, мастерски переданы композитором посредством
фортепианного сопровождения.  

Это, во-первых, лейт-тема-монолог, которую играет фор те -
пиано в нижних регистрах, создавая ощущение мрака и безыс -
ход ности (оно дважды полностью повторяется),  и с которого
на   чи нается музыкальное повествование:

“Лейтинтонации”  этой темы-монолога  повторяются нес коль -
ко раз в узловых местах развития  сюжета, после звучания всег -
да начинается иное психологическое состояние героини, другая
часть повествования. Далее - в фортепианной партии в течение
все го произведения 3 раза звучит вальс, позволим себе назвать
его “вальсом надежды”, и 2 раза звучит другой вальс  “от чая -
ния”. И это не случайно, ведь вальс - парный танец, который ас -
социруется в жизни женщины с желанием жить, любить и на -
деяться (здесь автор рассказа, его героиня,  а также композитор
- все женщины), и посредством этих вальсов в произведении
передаются 2 противополюстных состояния-надежды и отча я -
ния. Но так называемый вальс “надежды”  каж дый раз звучит по
иному, и это естественно. Тема вальса иг рает ся и поется 8-ми
дли тельностями, но интервальные соот но ше ния, в частности, ма -
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лые секунды, создают впечатление бес по койства, нер воз ности.
1-й раз он разделен, первое проведение ис полняет фор тепиано,
пос ле присоединяется голос, и тема у фортепиано пере ходит в
вер хние регистры (выше голоса, 2, 3-я октавы), что создает ощу -
ще ние хрупкости бытия. Здесь вальс  яв ляется рубежом между
не счастным детством, юностью и ны неш ней робкой надеждой на
счас тье ”…но куда идти? как дейст вовать?” 2-й раз этот
вальс зву чит уже уверенно, т.к. ге рои ня полна решимости дей -
ство  вать: ”Мне откроется тайна бу ду  щего”. Героиня оз ву чи -
ва ет имен но эту фразу в течение все го  светлого звучания валь -
са. 3-й раз - это разбитые надежды и утрата интереса к жизни
- трагедия, она уже знает свое бу ду щее. Вальс здесь звучит нес -
коль ко  кус ко вато, т.к. тема в начале звучит попеременно то у
фoр тепиано, то у голоса, после нес коль ких таких тактов тему
валь са поет ге ро иня: ”…Поймите же без донность моего го -
ря”. Перед этим валь сом уже вклинивается дру гой вальс, т.н.
вальс “отчаяния”. Кстати этот  вальс и за канчивает про из ве де -
ние, с последней “лейт интонацией”- воп ро сом из начальной те -
мы -монолога (все в ис полнении фор те пиано). Перед 1-м зву ча -
ни ем этого вальса, героиня поет фразу a cappella с такими сло -
ва ми: ”Верьте, представьте себе, что это такое, и что я
те перь такое!” Это состояние безыс ходности, глу бокой тра ге -
дии продолжает фор те пиано. Психологическое сос тоя ние дос ти -
га ет ся автором за счeт секундовых ходов (м.2) и чет вертных, тя -
жe лых напол нен ных аккордов правой руки с та ки ми же  басами
ле вой руки. Всe иг рается на ff, диссонансное зву чание, пианист
так же “не знает” как играть, куда “идти”.

78

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



Это крик души, который уже никто не слышит…
И в конце монооперы после отчаянного монолога-кульми на -

ции (здесь композитором особенностью мелодики, интерваль -
ных соотношений глубоко прочувствованы буквально каждое
сло во, каждый слог текста) a cappella, в котором героиня всe
же стремится найти какую-то надежду (“Тут я становлюсь
рав  на людям, и может быть, там найду надежду и отдых и
но вую, веч ную свободу!!!”), звучит опять на ff вальс “отчаяния”
нес  колько по-другому, с элементами канона с разницей в один
такт, канон снова вызывает чувство сомнения, неоп ре де лeн нос -
ти, поте пен но, через почти неизменные аккорды переходя к
лейт теме судь бы, вопросу о том, что будет теперь уже “Там”…

Особое место в фортепианном преломнении образов играет
фу га-соло фортепиано. Перед еe звучанием героиня сообщает
отцу-графу, который не признал еe своей дочерью и оставил еe
в детстве вместе с матерью одних, его будущее: ”К старости
в его жизни остались лишь 2 чувства - любовь ко мне и
страх смер  ти. Я сказала ему всe, час его смерти, любовь и
страх  неиз беж  ной смерти убили его. Смерть! Смерть!” И
по  с ле этого пол ное напряжения, отчаяния и удовлетворения от
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мести отцу сос то я ние, которое передано через нисходящие син -
хронные ло ман ые пассажи в обеих руках, переходящие в не -
изменные аккорды  в правой руке на  фоне которых звучит тема
фуги в басах, к ко то рой присоединяются остальные голоса. И
опять, поднимаясь в верх ние регистры, звучание закан чи вается
вопросом, т.е. нис хо дя щим ходом на м.2, как в начале и в конце. 

В моноопере есть темы, которые “поручаются” только фор -
те  пиано, т.н. тема “волшебства-мистики” (исполняемая в сере ди -
не - в сцене, где старец-маг предсказывает будущее, и в заклю -
чи тельном разделе монооперы); состояние зыбкости, не оп  ре де -
лeн ности, хрупкости надежды (переданное посредством 16-х
сек с толей)... У композитора  здесь свой оригинальный му зы -
каль ный язык, узнаваемый так же в других его инстру мен таль -
ных и вокальных произведениях… 

В моноопере композитор С. Азнаурян открыла широкий
прос  тор для использования тембровых возможностей фор те пиа -
но. Конкретность, разнообразие, контрастность образов и сос -
тоя ний требуют богатейшей звуковой палитры. Подобно жи во -
писцу, пианисту предстоит создать яркие, всe время сменяю щие -
ся картины-состояния боли, надежды, оцепенения, волшебства,
мистики и т.д. Необычайно оригинальные, эти мелодии требуют
внимательного “вслушивания”, чтобы в исполнении правдиво вы -
разить заключeнный в них душевный импульс. Хочется вспом -
нить профессора И. Г. Тигранову, которая после исполнения мо -
нооперы на юбилейном концерте С. Азнаурян, поздравляя ис -
пол нителей - М. Овсепян (солиста) и С. Магакян (концерт мей с те -
ра), произнесла мысль о том, что исполнение вдвоeм (певец и
концертмейстер) оставляет необычайно гнетущее впечатление
безнадeжности и страха потери надежды, т.к. всe напряжeнное
внимание слушателя сосредоточено на музыке, на словах, на
идее и не “отвлекается”  на  отдельные инструменты оркестра,
декорации, поэтому такое исполнение обосновано, и имеет
боль шую силу воздействия (это очень интересная мысль о вос -
приятии этого произведения).

Маргарита Рухкян в вышеуказанной статье, посвященной
премье ре монооперы С. Азнаурян “Надежда”, пишет: ”Большое,
психологически напряженное произведение никого не оста -
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ви ло равнодушным. Оно предстало в потоке новой музыки
как явление совершенно неожиданное, и по теме, и по жан -
ру” (2. С. 61).

Народный артист СССР и РА, композитор А. Арутюнян на пи -
сал о моноопере “Надежда”: “Язык оперы динамичен, эмо цио -
нален, вы ражает сиюминутные душевные порывы героини, ко -
торые мы слышим в замечательном, полном интона цион ных
све  то  те ней исполнении Маргариты Овсепян. Музыка прив ле -
ка ет ар хи тектоникой построения и дра ма тур гичес кого на -
пря жения, что, несомненно, способствует духу ее по вес тво -
ва тельного характера, держащего слушателя в сво е об раз -
ном мире. Это произведение, безусловно, займет свое дос той -
ное место в армянской современной музыке” (4. С. 231).

Овладение этим произведением, в силу его необычности, ори -
гинальности музыкального языка и сложности философской
идеи, думается, доступно все же сформировавшимся испол ни те -
лям. Другие исполнители так же найдут что-то новое в этом не -
обычайно интересном и ярком произведении. Хочется надеятся,
что моноопера С. Азнаурян найдет дальнейшее всеобъемлющее
исследование  в трудах теоретиков-музыковедов.
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ÏÐÅÄÌÅÒÀ “ÂÑÅÎÁÙÀß ÈÑÒÎÐÈß ÌÓÇÛÊÈ” 

ÍÀ ÔÀÊÓËÜÒÅÒÅ ÊÎÌÏÎÇÈÖÈÈ

Ïðåïîäàâàòåëü íå äîëæåí íàâÿ çû -

âàòü ó÷åíèêó ñâîåé ìàíåðû ìûø ëå -

íèÿ. Íóæíî, ÷òîáû îí óãàäàë ïóòü,

ïî êîòîðîìó äîëæåí èäòè åãî ó÷å -

íèê, è ïîäòàëêèâàë åãî â ýòîì íà -

ðàâ ëåíèè.

Î. ÌÅÑÑÈÀÍ

Всеобщая история музыки является одной из важных дис цип -
лин, входящих в обязательный курс обучения студентов всех фа -
культетов ЕГК им. Коми та са. Охват данного предмета необы чай -
но велик, ибо он вос соз дает полную картину исторического про -
цес  са развития му зы каль ной культуры, эстетических воззрений,
нап  равлений, школ, сти лей, жанров, творчества великих ком по -
зи  торов, а также му зы ки разных стран и народов. Данная статья
яв ляется попыткой, опираясь на многолетний педагогический
опыт и практику ра бо ты старшего поколения коллектива ка фед -
ры истории музыки ЕГК, раскрытия современных проблем, свя -
зан ных с пре по да ва нием истории музыки на факультете ком по -
зиции.

83

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



Спецификой организации учебного процесса по дисциплине
“История музыки” является лекционно-семинарная форма обу -
че ния. Цель лекции: обучить, развить, научить применять (прак -
ти ко вать). Именно от этого и зависит качество музыкального об-
ра зо вания. Конечно, проведение лекций, несмотря на обязатель -
ный курс обучения, у каждого педагога индивидуальный. И тем
не менее, метод работы также зависит и от факультета, вслед -
ствие чего педагог-музыкант его видоизменяет, развивает, со -
вер шенствует. Лекционный процесс обучения курса “Всемирная
история музыки” на факультете композиции имеет некоторые
спе цифические особенности. Важным фактором лекции яв ляет ся
насыщенность музыкальным материалом (прослушивание про -
 изведений). Нужно акцентировать те произведения, без ко то рых
немыслимо показать творческий облик композитора. Поэто му
необычайно важно пробудить интерес студентов-ком по зи то ров к
самостоятельному изучению музыки (всех эпох и нап рав лений) и
музыковедческой литературы. Ибо каждая эпоха в ис кусстве
рождает новые приёмы и средства выразительности,
продиктованные новым восприятием действительности. “Изу че ние
музыки больших мастеров прошлого приносит огромную поль -
зу именно для молодого композитора: чем больше чужой
хорошей музыки он глубоко изучил, тем оригинальней в конеч -
ном счёте окажется и его собственная музыка” (1. С. 15).
Великие шедевры никогда не существуют в обособленности. Они
яв ляют ся объектом постоянного непрерывного истори-ческого
развития музыки, становления творческой индиви-дуальности.
“Великие ком позиторы всегда интегрировали в своей музыке
достижения предшественников, создавая но-вые уникальные
ценности, как правило венчавшие собой прошлое” (2. С. 35).

Исходя из этого имен но изучению наследия предшествующих
эпох надо прида вать особое значение. Ведь новое — это свое-
образное пе реп ле те ние прошлого и настоящего. Как ни пора-
доксально, студенты факультета композиции лучше разбирают-
ся в современной му зы ке, тогда как доклассическая и класси-
ческая музыка остается в тени их творческих интересов. В связи
с этим необ хо димо обращать внимание молодых композиторов
на пре емст вен ность традиций.
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Лекционный урок имеет свои особенности. В начале, в ввод -
ной части, целесообразно преподнести наиболее интересную ин -
фор мацию для того, чтобы заинтересовать студентов. В конце
лек ции желательно наличие небольшого заключения, в котором
скон центрированы важные моменты рассматриваемого материа -
ла, а также сделать плавный переход к следующей теме. 

Особое значение имеет и эмоциональная содержательность
лекций. “Ведь обучение музыке и исполнительству, даже
тогда, когда учитель занят теоретическим анализом, долж-
но быть увле ка тельным, то есть эмоционально наполненно
и — осознанно или неосознанно эмоционально направленно, -
отмечает Л. Ба рен бойм, - Как известно, по самой природе сво-
ей музыкальный язык не может быть понят и усвоен иначе,
чем путём личного эмо ционального переживания. Пожалуй,
ни перед каким иным ви дом педагогической деятельности,
кроме музыкальной, не стоит поэтому в такой степени воп-
рос об эмоциональной силе про водимых занятий” (3. С. 323).

Содержание лекций должно ориентироватся не только на
твор чество изучаемого композитора, особенности эпохи, но и на
уровень знаний студентов. В монографических лекциях основ -
ным является рассмотрение творчества композитора, изменение
и становление его стиля на протяжении всей творческой жизни.
В связи с этим, на лекциях необходим широкий охват материала
разных периодов творчества для создания полной картины ха -
рак терных черт его стиля.

Важное значение в процессе преподавания истории музыки
име ют семинары, которые дают возможность выявить интересы
и способности каждого студента. Целесообразно проводить уст -
ный опрос, а также задавать самостоятельную письменную ра -
бо ту. Для реферата лучше выбрать конкретное произведение
для выявления характерных особенностей формообразования,
дра матургии, стиля, музыкального языка и принципов оркест -
ров ки. Хорошим примером может служить балет И. Ф. Стравин-
ского “Весна священная”, который является “настольной кни-
гой” прак тически всех молодых композиторов. Самостоятельно
ана ли зируя произведение студент обращает внимание на сред-
ства вы разительности, благодаря которым раскрывается идей но-
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ху до жественный замысел сочинения.
Обучая молодых композиторов необходимым принципам и

за кономерностям, объязательно прививать студенту желание
кри  ти чески осмысливать информацию, научить их самос тоя тель -
но мыслить. “Истинное вдохновение — это предельная, эмо-
цио наль ная искренность и глубокий интеллект, артисти чес -
кий тем пе рамент и сознание, свобода и дисциплина, не пос -
редст вен ность и самообладание, это великолепная при рода
и отточенное мастерство, это, наконец, настоя щий, яркий
талант и умный труд” (4. С. 77). Главное в методике препо -
дования — это вни ма ние, индивидуальный подход к каждому
студенту исходя из осо бен ностей характера, а также его
музыкальной подкованности. Необходимо стремится ак ти ви зи -
 ровать студента, развивая в нём самостоятельность, ибо “про -
цесс занятий - это процесс само наб людения” (5. С. 11).

Сложный процесс художественного восприятия молодых ком -
по зиторов заключается в воспитании творческой индиви дуаль -
нос ти и самокритичности. Постепенно студенты должны уметь
вы яв лять не только отличительные черты той или иной эпохи, но
и определять почерк отдельных композиторов.

На лекциях желательно всесторонне развивать студента.
Объяс  нить, что различные виды искусства по разному воп ло ща -
ют изменения в мировоззрении великих людей в определённые
эпохи. Необходимо привести примеры в особенности из ли те ра -
туры, прослеживая развитие художественных образов как в клас -
сических, так и в современных произведениях. Ярким при ме  ром
может служить “Фауст” Гёте, его воплощение в опере  Ш. Гу но
или же в симфониях Ф. Листа и Г. Малера. Также важно при вес -
ти студентам интересные примеры использования компо зи то рами
того или иного сюжета. Например, вторая часть Вось мой сим -
фонии Малера. Изначально композитор решает поло жить на
музыку всю сцену из 267-и строк, но делает купюру и вырезает
большой эпизод в 36 строчек. Естественно, этому есть объяс не -
ние. Малер вырезал тот эпизод, в котором рассказы вается ис то -
рия о “Детях, рождённых в полночь” (предание 1550-х годов).
Ис тория повествует о некрещённых младенцах, кото рые умерли
после рождения. Они были свободны от личност ного греха, рас -
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пла чивались лишь за общечеловеческий. Они — блаженные дети.
Изучая творческую биографию Малера ста-новится очевидным
страх композитора перед этой темой.

Для понимания данного произведения нужно быть озна ком -
лен ным с литературным первоисточником. Поэтому считаем не -
об ходимым привить студентам навык чтения художественной ли -
те ратуры, хотя бы той, которая тесно соприкасается с твор чес -
ки ми интересами композиторов, ибо её знание наиболее все сто -
ронне раскроет замысел музыкального произведения. 

Как уже было отмечено, молодые композиторы с большим
ин те ресом изучают музыку XX века. Ведь XX век изобилует раз-
ными художественными направлениями, новыми веяниями, сти -
ля ми, что естественно повышает интерес студентов к нашей сов -
ре мен нос ти. Такое разнообразие резко различных течений (поз -
дний ро мантизм, импрессионизм, экспрессионизм, неокласси -
цизм, не о  фольклоризм, авангардизм, неоромантизм и др.) свя -
за но с из ме нениями в общественном сознании в период войн и
ре   во лю ций. Вследствии этого происходит перелом в тради ци он -
ных ме то дах художественного выражения, что и явилось толч -
ком к пе ре ходу музыкальной культуры на совершенно новый
уро вень. Для более полного представления течений и ком по зи -
ци он ной тех ники весьма полезно прибегать также к показу ре -
про дукций картин великих художников. Молодым компо зи то рам
бу дет поу чи тельно знать о рождении импрессионизма в твор чес -
тве Э. Ма не, К. Моне, О. Ренуара, Э. Дега и других. Говоря о пу -
ан тилизме нагляднее будет показ репродукций картин великого
Ж.- П. Сера. Раз  ве не заслуживает внимания тот факт, что Ре -
ну ара обучал му зыке сам Ш. Гуно?!

На сегодняшний день важное значение имеет внедрение но -
вых технологий в сферу образования, стимулирующих поиск но -
вых средств, прогрессивных методик, конечно же не нарушая ус -
тоявшихся традиций. Это касается использования музыкального
материала в аудио- или видеозаписи, показ познавательных пе -
редач, касающихся композиторского творчества, которые про -
буж дают больший интерес у студентов к дальнейшему изучению
предмета. Демонстрируя произведение в видео-, аудиозаписи,
не обходимо обращать внимание и на интерпретацию. В связи с
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этим желательно делать экскурс об исполнителях, дирижерах,
вы  бирая наиболее совершенное исполнение. “Ведь слушателю
в музыке интересно почувствовать личность творца — как
ав тора, так и исполнителя” (6. С. 37).

Для подрастающего поколения композиторов проблема ин -
тер претации становится одной из волующих. Как известно, ис -
пол  нитель берет на себя две функции — с одной стороны воп -
ло щает дух своего времени, с другой - привносит свое, личное.
Ведь многие композиторы писали свои сочинения для кон крет -
но го исполнителя, зачастую посвящая им свои творения. Когда
Де бюсси слушал первое исполнение своего струнного квар-
те та, он сказал музыкантам: “Третью часть вы играете
вдвое быстрее, чем я задумал”. Потом немного подождал,
что  бы насладиться произведенным замешательством, и до -
ба вил: “Но так как у вас, - гораздо лучше!” (7. С. 47).

Многие студенты отделения композиции учатся на двух фа -
куль тетах (струнный, фортепианный и т.д.). Поэтому нема ло важ -
ное значение имеет исполнение студентами произведений из их
репертуара. С большим удовольствием они делают иллюстрации
к семинарам или лекциям. После исполнения студенты объяс ня-
ют замысел, анализируют характерные стилистические особен-
ности данного произведения.

Студентам необходимо внимательное вчитывание в нотный
текст, ибо это самый надёжный метод изучения, стимулирующий
творческую активность подрастающего поколения ком по зи то -
ров. Поэтому слушая сочинение обязательно нужно иметь перед
со бой партитуру, чтобы понять какими средствами выра зи тель -
нос  ти композитором достигается целостность произведения.
“Сту  дента необходимо побудить к тому, чтобы он знако-
мился с партитурами, воспитывал в себе уверенность в
своих силах и проявлял инициативу в обретении глубоких
знаний и приёмов их комбинирования” (8. С. 8). Конечно же
подготовленность компо зи тора, включающая в себя знание каж-
дого инструмента ор кест ра, даёт возможность вникнуть в прин-
ципы оркестровки рас смат риваемого произведения, понять стиль
письма его автора.

В формировании музыканта, в особенности композитора,
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важ  ное значение имеет освоение всего стилевого многообразия
композиторских и национальных школ. Не ограничиваясь изу че -
нием отдельных произведений какого-либо автора, желательно
направить студента на постижение стиля как источника твор чест -
ва, выявляющего его целостность и уникальность. Музыкальный
стиль композитора является частью более общего, т. е. стиля
эпо хи, которая, в свою очередь, включается в целостность куль -
ту ры. Стиль композиторов, представляющих разные нацио наль -
ные школы (польская, венгерская, норвежская, чешская и т.д.)
отличется характерными особенностями, берущими свои истоки
из богатейшей народной музыки (Ф. Шопен, Ф. Лист, Э. Григ,
Б. Сме тана и другие). Говоря о творчестве великих ком по зи то -
ров Европы желательно провести параллели и с представ и те ля -
ми ар мянской композиторской школы.

В рамках данной статьи мы попытались представить неко то -
рые принципы обучения всеобщей истории музыки на фа куль те -
те композиции, поделиться своими методами, которые несом -
нен но отличаются от методов преподавания данного предмета
на других факультетах. Ибо, уже во время обучения молодых
композиторов становится очевидным, что у каждого инди ви -
дуаль ное восприятие жизненного пути, новое, порою свое об раз -
ное понимание художественных образов. Поэтому необычайно
важно подготовить студента, расширить его кругозор, ми ро воз -
зрение, эстетические взгляды, что, несомненно, в дальнейшем
оп ределит характер его творчества. Ведь “вдохновение и ин -
тел лект не исключают друг друга, напротив, подлинно ве-
ликая му зы ка рождается только тогда, когда одно допол-
няет другое” (2. С. 29).

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. Шостакович Д. Д., Бесседа с молодыми композиторами., //Совет ская
музыка.,1955 N10.

2. Лайнсдорф Э., В защиту композитора., М.: Музыка., 1988.
3. Баренбойм Л. А., За полвека: Статьи. Материалы., Л.: Советский

композитор., 1968.
4. Пазовский А. М., Записки дирижера., М.: Советский компо зи тор., 1966.

89

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



5. Григорьев В., Методические взгляды Ю. Янкелевича., /Ю. Янке ле вич.
Педагогическое наследие., М.: Музыка., 1983.

6. Капустин Ю. В., Музыкант-исполнитель и публика., Л.: Музыка., 1985.
7. Мюнш Ш. Э., Я — дирижер., М.: Музыка., 1965.
8. Пистон У. Х., Оркестровка., М.: Советский композитор., 1990.

90

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



Ðî¸ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ì²ð¸àôÐÆ ì²ð¸¶ºêÆ ØÆÜ²êÚ²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹³ë³Ëáë

ÜÎ²î²èàôØÜºð Úà. ê. ´²ÊÆ 
üÈºÚî²ÚÆ ºì ÎÈ²ìÆðÆ êàÜ²îÜºðÆ

Î²î²ðàÔ²Î²Ü ²ðìºêîÆ Þàôðæ

ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ùß³ ÏáõÛ ÃÇ å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý ¨ ÷á Õ³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ
Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ ½³ñ ·³ó Ù³Ý å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý Ù»ç XVIII ¹³ -
ñÇ ³é³ çÇÝ Ï» ëÁ Ýß³ Ý³ íáñ í»ó ³ÛÝ åÇ ëÇ Ù»Í ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ
·áñ  Íáõ Ý» áõ ÃÛ³Ùμ, ÇÝã åÇ ëÇù »Ý ². ìÇ í³É ¹ÇÝ, ¶. ü. î» É» Ù³ ÝÁ,
Úá. ê. ´³ ËÁ  ̈¶. ü. Ð»Ý ¹» ÉÁ: öá Õ³ ÛÇÝ áõ ëï»Õ Ý³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ
³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³Ý ¨ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ» ï³ ·³ Ï³ ï³ ñ» É³ ·áñ ÍáõÙÝ áõ Ñ³ñë ï³ óáõ ÙÁ, Ï³ -
ï³ ñá Õ³ Ï³Ý í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý ³×Á ³Ý ÙÇ ç³ Ï³ Ýá ñ»Ý ³éÝã íáõÙ »Ý
Ýñ³Ýó Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý, ÇÝã å»ë Ý³¨ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ·áñ Íáõ -
Ý» áõ ÃÛ³Ý Ñ»ï: ê³ ³ÛÝ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ßñ ç³ÝÝ ¿ñ, »ñμ Úá. ê. ´³ ËÇ ¨
¶. ü. Ð»Ý ¹» ÉÇ ³ñí»ëïÇÝ ³éÝãíáÕ ·»ñ Ù³ Ý³ Ï³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ
Ñ³ ë³í Çñ ½³ñ ·³ó Ù³Ý ·³ ·³Ã Ý³ Ï» ïÇÝ:

Úá. ê. ´³ ËÁ (1685-1750 ÃÃ.) Çñ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ û· -
ï³ ·áñ Í»É ¿ ÷á Õ³ ÛÇÝ ³ÛÝ μá Éáñ ·áñ ÍÇù Ý» ñÁ, áñáÝù ·á Ûáõ ÃÛáõÝ »Ý
áõÝ» ó»É ¨ ï³ ñ³Í í³Í »Ý »Õ»É XVIII ¹³ ñÇ ³é³ çÇÝ Ï» ëÇ »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý ÏÛ³ÝùáõÙ: ´³Ûó Ýñ³ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ ¹ñ³Ýù ëï³ -
ó»É »Ý Ýáñ ÇÙ³ë ï³ íá ñáõÙ: öá Õ³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇù Ý» ñÁ Úá. ê. ´³ ËÁ
¹³ñÓ ñ»ó Çñ »ñÏ»ñÁ Ñ³ ñáõëï ½·³ Û³ Ï³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý ÉÇ Ç -
ñ³í ÏñáÕ Ý»ñª ³ÛëåÇëáí ï³ñ μ»ñ í»Éáí ³ÛÉ ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ
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ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇó: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ ¹ñ³ Ù³ -
ïáõñ ·Ç ³ Ï³Ý ¨ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ ½³ñ ·³ó Ù³Ý Ù»ç ¹ñ³Ýó ¹» ñÁ ³Ý Ñ³ Ù» -
Ù³ï μ³ñÓ ñ³ ó³í: 

Úá. ê. ´³ ËÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý Å³ é³Ý ·áõ ÃÛáõ ÝÁ ß³ï ÁÝ¹-
·Áñ ÏáõÝ ¿. ûñ³ ïá ñÇ ³ Ý»ñ, Ù»ë ë³ Ý»ñ, Ñá·¨áñ ¨ ³ß Ë³ñ ÑÇÏ Ï³Ý -
ï³ï Ý»ñ, Ýí³ ·³ËÙ μ³ ÛÇÝ ¨ Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ- ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ ï³ñ μ»ñ »ñ -
Ï»ñ: Î³ Ù» ñ³ ÛÇÝ- ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ Å³Ý ñÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇó
³é³ÝÓ Ý³ ÝáõÙ »Ý ýÉ»Û ï³ ÛÇ ëá Ý³ï Ý» ñÁ, áñáÝó ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý
³ñ Å» ùÁ ß³ï Ù»Í ¿: Â»¨ ³Ý ó³Í Ñ³ñ Ûáõ ñ³Ù Û³Ï Ý» ñÇÝ, ¹ñ³Ýù ³é³ -
í»É ù³Ý »ñμ¨¿, ³Û ëûñ ¿É ýÉ»Û ï³ Ñ³ñ Ý» ñÇ Ñ³ Ù»ñ ·³ ÛÇÝ »ñ Ï³ ó³Ý ÏÇ
ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý μ³Õ Ï³ óáõ óÇãÝ »Ý:

Úá. ê. ´³ ËÇ ýÉ»Û ï³ ÛÇ ¨ ÏÉ³ íÇ ñÇ (ã»Ù μ³ Éá ÛÇ) êá Ý³ï Ý» ñÁ ·» -
ñ³ ½³Ýó »ñ Ï»ñ »Ý Ñ³ Ù»ñ ·³ ÛÇÝ μ» Ù³ Ñ³ñ Ã³ ÏáõÙ Ï³ ï³ ñ» Éáõ, Ý³¨
Ù³Ý Ï³ í³ñ Å³ Ï³Ý Ýå³ ï³Ï Ý» ñáí áõ ëáõÙ Ý³ ëÇ ñ» Éáõ Ñ³ Ù³ñ: Î³ -
ï³ ñáÕ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ ³Ûë ï»Õ ³é³ ç³ ÝáõÙ ¿ ÙÇ ß³ñù ï³ ñ³ ï» ë³Ï
Ã»° μ³ñ¹ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý, Ã»° í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý ËÝ ¹Çñ Ý»ñ Éáõ Í» Éáõ
³ÝÑ ñ³ Å»ß ïáõ ÃÛáõÝ: Î³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ·áñ ÍÁÝ Ã³ óáõÙ ¹ñ³Ýù Ï³ ñáÕ
»Ý Ó»éù μ» ñ»É ³Ý ë³Ùμ ÉáõÙ Ýí³ ·» Éáõ ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ, Ï³ ï³ ñ» É³ -
·áñ Í»É Çñ»Ýó ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý áõ ÑÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ áñ³Ï Ý» ñÁ, ¨ ³Ù» Ý³·É -
Ë³ íá ñÁ, Ó¨³íá ñ»É ³Ý Ñ³ ï³ Ï³Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ×³ß ³Ï:

²Ûë ëá Ý³ï Ý» ñÁ ·ñ í»É »Ý ø» Ã» ÝáõÙ (1717-1723 ÃÃ.), áñ ï»Õ
Úá. ê. ´³ ËÁ áñ å»ë Ï³ å»É Ù³Ûë ï»ñ ³ß Ë³ ïáõÙ ¿ñ Çß Ë³Ý È» á åáÉ -
¹Ç å³ É³ ïáõÙª Õ» Ï³ í³ ñ» Éáí Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ï³ ï³ -
ñáõÙ Ý» ñÁ: Î³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ Å³Ý ñÇ Ýñ³ ÙÇ ß³ñù ·á Ñ³ñ Ý»ñ
³Ûë ï»Õ »Ý ëï»ÕÍ í»É: ä³ï ×³é Ý» ñÇó Ù»ÏÝ ³ÛÝ ¿ñ, áñ ø» Ã» ÝÇ »ñ³ -
ÅÇßï Ý» ñÇ ÙÇ Ù³ ëÁ ÷³Û ÉáõÝ, Ù» Ý³ Ï³ ï³ñ ýÉ»Û ï³ Ñ³ñ Ý»ñ ¿ÇÝ,
áñáÝó Ñ³ Ù³ñ ¿É ·ñ í» óÇÝ Ù» Í³ ÃÇí ·áñ Í»ñ: ì³ñ Ï³Í Ï³, áñ ¹ñ³Ýù
ëï»ÕÍ í»É »Ý Ñ³Ûï ÝÇ íÇñ ïáõ á½-ý É»Û ï³ Ñ³ñ Úá Ñ³Ý Ý»ë Úá ³ ËÇÙ
Îí³Ý óÇ Ï³ ï³ ñáõÙ Ý» ñÇó ëï³ ó³Í ïå³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ³½ ¹» óáõ -
ÃÛ³Ùμ:

ºñ»ù ëá Ý³ï å³ñ ï³¹ñ í³Í (ûμ ÉÇ ·³ï) ã»Ù μ³ Éá ÛÇ ¨ ýÉ»Û ï³ ÛÇ
(h-moll, Es-dur, A-dur), 3-Áª ýÉ»Û ï³ ÛÇ ¨ Ãí³ ÛÇÝ μ³ ëÇ (C-dur,

e-moll, E-dur) ¨ Ù» Ý³ Ýí³· ýÉ»Û ï³ ÛÇ (a-moll) Ñ³ Ù³ñ ·ñ í³Í êá -
Ý³ï Ý» ñÁ ï³ñ μ»ñ íáõÙ »Ý ¨° Ó¨áí, ¨° »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ
μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ áõ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ÑÝ³ñ Ý» ñÇ û· ï³ ·áñÍ -

92

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



Ù³Ùμ: ´á Éáñ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ó³Û Ý³ Í³ í³ ÉÁ
ãÇ ·» ñ³ ½³Ý óáõÙ 2 ûÏ ï³ í³Ý:

²é³ çÇÝ 3 ëá Ý³ï Ý» ñÇ ã»Ù μ³ Éá ÛÇ Ýí³ ·³ μ³ ÅÇ ÝÁ ³Ù μáÕ çáõ -
ÃÛ³Ùμ ·ñ»É ¿ Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÁ: ØÛáõë Ý» ñÁ ·ñ í³Í »Ý ÙÇ ³ÛÝ Ãí³ ÛÇÝ μ³ ëáí,
áñÇ í»ñ Í³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ» ï³ ·³ ÛáõÙ Çñ³ ·áñ Í»É »Ý ï³ñ μ»ñ »ñ³ -
ÅÇßï Ý»ñ: ²Ï Ïáñ¹ Ý» ñÇ Ãí³ ÛÇÝ ÝßáõÙ Ý» ñÁ ïñ í³Í »Ý ß³ï ËÝ³ Ûá -
Õ³ μ³ñ: Âí³ ÛÇÝ μ³ ëáí 3 êá Ý³ï Ý» ñÇ í»ñ Í³ Ýáõ ÙÁ, ó³ íáù, ß³ï
Ññ³ ï³ ñ³ Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ Ï³ ï³ñ í³Í ¿ áã ³ÛÝ ù³Ý Ñ³ çáÕ: ä³ï -
×³é Ý» ñÇó Ù»ÏÝ ³ÛÝ ¿, áñ ³Û¹ ³ß Ë³ ï³Ý ùÁ ËÙ μ³· ñÇó å³ Ñ³Ý çáõÙ
¿ Ëáñ ·Ç ï» ÉÇù, Ù³ë Ý³ ·Ç ï³ Ï³Ý ÑÙ ïáõ ÃÛáõ Ý áõ í³ñ å» ïáõ ÃÛáõÝ,
áñÇÝ Ù» Í³ Ù³ ë³Ùμ ã»Ý ïÇ ñ³ å» ïáõÙ ³Ûë ËÝ¹ ÇñÝ»ñáí ½μ³Õ íáÕ
Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÁ:

Ø» Ý³ Ï³ ï³ñ ·áñ ÍÇ ùÇ ¨ ÏÉ³ íÇ ñÇ Ñ³Ù³ñ ·ñí³Í ëï»Õ Í³ ·áñ -
Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ í»ñ Éáõ Í» ÉÇë ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ÑÇß »É, áñ Å³ Ù³ Ý³ ÏÇÝ
¹ñí»É ¿ å³ñ ï³¹ñ í³Í (ûμ ÉÇ ·³ ï³ ÛÇÝ) ¨ å³ñ ½³ å»ë Ýí³ ·³Ï óáÕ
(Ãí³ ÛÇÝ) ÏÉ³ íÇ ñÇ ÙÇç¨: ²é³ çÇÝ ¹»å ùáõÙ ã»Ù μ³ ÉáÝ ·É Ë³ íáñ ¹» -
ñ³ Ï³ ï³ ñáõÙ áõ Ý»ñ, ù³ ÝÇ áñ Ýí³ ·áõÙ ¿ñ ÙÇ ù³ ÝÇ å³ñ ï³ ¹Çñ
Ó³Û Ý»ñ, ³ÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï, »ñμ Ù» Ý³ Ï³ ï³ ñÇÝ Ñ³ÝÓ Ý³ ñ³ñ íáõÙ ¿ñ
Ù»Ï Ó³ÛÝ: ²Û¹ ¹»å ùáõÙ Úá. ê. ´³ ËÁ ÝßáõÙ ¿. §êá Ý³ï ã»Ù μ³ Éá ÛÇ ¨
ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ñ³ Ù³ñ¦:

²é³ çÇÝ Ñ³ Û³ó ùÇó ÏáÙ åá ½Ç óÇ áÝ ·Í³ å³ï Ï» ñáí Úá. ê. ´³ ËÇ
ýÉ»Û ï³ ÛÇ ëá Ý³ï Ý» ñÁ ùÇã »Ý ï³ñ μ»ñ íáõÙ ³ÛÉ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ
·ñ í³Í ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇó: 7-Çó 3-Á »é³ Ù³ë »Ý: ´á Éá ñÇÝ,
ÇÝã å»ë Ý³¨ çáõ Ã³ ÏÇ ëá Ý³ï Ý» ñÇÝ μÝá ñáß ¿ ¹³Ý ¹³Õ ¨ ³ñ³· Ù³ -
ë» ñÇ, Ñá Ùá ýáÝ ¨ μ³½ Ù³ Ó³ÛÝ ß³ ñ³¹ ñ³Ý ùÇ Ñ³ çáñ ¹áõ ÙÁ, ¹³Ý ¹³Õ
¨ ³ñ³· Ù³ ë» ñÇ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý Ñ³ Ï³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ: ²Û ëÇÝùÝ, å³Ñ -
å³Ý í³Í ¿ Ñá·¨áñ »ñ³ÅßïáõÃÛ³Ý ÑÝ³·áõÛÝ ëá Ý³ ï³ÛÇÝ Ó¨Ý ³Ù -
μáÕ çáõ ÃÛ³Ùμ: Ð» ï³ùñ ùÇñ ¨ ³ñ¹ Ûáõ Ý³ í»ï ¿ ¹ñ³Ýó Ù» Ãá ¹³ Ï³Ý
í»ñ Éáõ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ (1.), ù³ ÝÇ áñ áõ ëáõÙ Ý³ Ï³Ý Íñ³· ñ» ñáõÙ ¹ñ³Ýó
ÏÇ ñ³ éáõ ÙÁ Ýå³ë ïáõÙ ¿ »ñÇ ï³ ë³ñ¹ »ñ³ ÅÇßï Ý» ñÇ Ï³ ï³ ñá Õ³ -
Ï³Ý í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý Ï³ ï³ ñ» É³ ·áñÍ Ù³ÝÝ áõ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ×³ -
ß³ ÏÇ Ó¨³íáñ Ù³ ÝÁ: 

1-ÇÝ êá Ý³ ïÁ (Andante, h-moll ) ·ñ í³Í ¿ μ³½ Ù³ Ó³ÛÝ ß³ ñ³¹ -
ñ³Ý ùáí ¨ Ï³ éáõó í³Í ¿ »ñ Ïáõ Ñ³ Ï³ ¹Çñ Ã» Ù³ Ý» ñáí: ¸ñ³Ý óÇó Ûáõ -
ñ³ ù³Ýã Ûáõ ñÁ ÷áËÝÇ÷áË Ñ³Ý ¹»ë ¿ ·³ ÉÇë ýÉ»Û ï³ ÛÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ -
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ñÇ Ýí³ ·³ μ³ ÅÇÝ Ý» ñáõÙ: ²Û¹ Ã» Ù³ Ý» ñÁ ½³ñ ·³ ÝáõÙ, ï³ñ μ» ñ³Ï -
íáõÙ ¨ ³Ù μáÕ ç³ ÝáõÙ »Ý áñ å»ë Ù»Ï Ù»Í, Ý»ñ ¹³ß Ý³Ï, μ³½ Ù³ Ó³ÛÝ
Ï³ éáõó í³Íù: ²Ûë Ù³ ëáõÙ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ·É Ë³ íáñ ËÝ ¹ÇñÝ áõ
μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝÝª ³Ý ë³Ùμ É³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý Ù»ç ÉÇ ³ Ï³ ï³ñ Ñ³ í³ -
ë³ ñ³Ïß éáõ ÃÛ³Ý Ñ³ë Ý»ÉÝ ¿: ÐÇÙ Ý³ Ï³ ÝáõÙ ÝÛáõ ÃÁ ß³ ñ³¹ñ í³Í ¿
»é³ Ó³ÛÝ, μá Éáñ Ã» Ù³ Ý» ñÁ Ñ³ í³ ë³ ñ³ å»ë Ï³ñ¨áñ í³Í »Ý:
Ð»ï¨³μ³ñ, ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ñ³ë Ý»É ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã, ÙÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ï,
¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇ ³éáõ Ùáí ïñ³ Ù³ μ³ Ý³ Ï³Ý »ñ³Ý ·³ íáñ Ù³Ý, áñ ï»Õ
·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ μá Éáñ Ñ³ ñ³ß ³ñÅ ÷á ÷á Ëáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ ÏÁÝ¹·Í í»Ý
áõ Õ»Ï óáõ ÃÛ³Ý Ï»Ý ¹³ ÝÇ ¨ ×ÏáõÝ ß³ñ Åáõ Ý³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ: ÆÙå ñá íÇ ½³ -
óÇ ³ Ý» ñÁ (Ñ³Ý Ï³ñ Í³ë ï»Õ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ) å»ïù ¿ ÉÇ Ý»Ý áã ÙÇ ³ÛÝ
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý ýñ³ ½³ Ý» ñÇ ÏñÏ Ýáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ, ³ÛÉ Ý³¨ ³ÛÝ Ó³Û -
Ý»ñáõÙ, áñ ï»Õ å³Ñ å³Ý í» Éáõ ¿ ÝáõÛÝ μÝáõÛ ÃÁ ¨ ·áõ Ý³ ·» Õáõ ÃÛáõ ÝÁ:
²Ûë ³Ù» ÝÁ å³ Ñ³Ý çáõÙ ¿ Ù»Í ¨ ùñï Ý³ ç³Ý ³ß Ë³ ï³Ýù, áñÇ ³ñ -
¹ÛáõÝ ùáõÙ í»ñç Ý³ Ï³Ý Ï³ ï³ñÛ³ É  ïÇ åÇÝ Ùá ï» Ý³ Éáõ Ó· ïáõ ÙÁ
»ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ï³ ï³ ñá ÕÇÝ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ ½³ñ ·³ó ÝáõÙ ¨ Ñ³ ëáõ -
Ý³ó ÝáõÙ ¿:

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Largo e dolce) »ñ Ïáõ ÏñÏÝ íáÕ å³ñ μ» ñáõ ÃÛáõÝ Çó
Ï³½Ù í³Í μ³ ñ» ÑáõÝã Ù» Õ» ¹Ç ¿: ¶áñ ÍÇ ùÇ Ñ³ Ù³ñ ³Ù» Ý³ Ñ³ñ Ù³ñ ¨
ÑÝ ãáÕ Ó³Û Ý³ ë³Ñ Ù³ ÝÇ ÁÝï ñáõ ÃÛ³Ý ßÝáñ ÑÇí óáõÛó »Ý ïñíáõÙ ÑÁÝ -
ãÛáõ ÝÇ ·» Õ»ó Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ï³ ñ³ ï» ë³Ï Ýñ μ» ñ³Ý· Ý» ñáí »ñ³Ý ·³ -
íáñ Ù³Ý ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ: âÝ³ Û³Í ¹³Ý ¹³Õ ï»Ù åÇÝ, ³Ûë
Ù³ ëÇ áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñÇó ³é³ç ¹ñ í³Í μá Éáñ ýáñß É³· Ý» ñÁ Ï³ -
ñ» ÉÇ ¿ Ï³ ï³ ñ»É áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý ï¨áÕáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ í³ ë³ñ μ³ Å³ Ý» -
Éáí ýáñß É³ ·Ç Ñ»ï, ³Û ëÇÝùÝ Ï³ ï³ ñ»É áñ å»ë »ñ Ïáõ 16-ñ ¹³ Ï³Ý,
ýáñß É³ ·Á »ñ Ïáõ 32-ñ ¹³ Ï³ ÝÇó ³é³ç Ï³ ï³ ñ»É áñ å»ë ïñÇ áÉ, áñÝ
³é³ ç³ ÝáõÙ ¿ 32-ñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñáí: ²Ûë Ù³ ëáõÙ ã³ ÷³ íáñ íÇμ ñ³ ïá ÛÇ
ÏÇ ñ³é Ù³Ùμ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ ëï³ ÝáõÙ ¿ Ù»ÕÙ ¨ ç»ñÙ μÝáõÛÃ:

3-ñ¹ Ù³ ëÁ (Presto) ·ñ í³Í ¿ ³é³Ýó ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÇ ¨ é»å ñÇ ½³ ÛÇ
»é³ Ó³ÛÝ ýáõ ·³ ÛÇ Ó¨áí: ²ÛÝ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³ ¿ ¨ ÏáÝï ñ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³,
áñÝ ³í³ñï íáõÙ ¿ ¹á ÙÇ Ý³Ý ï³ Ûáí ¨ ß³ñ Åáõ ÙÁ Ñ³Ý ·»ó ÝáõÙ áñ å»ë
ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý ³í³ñï` ýÇ Ý³É: üáõ ·³Ý Çñ ³ñ³·, ëñÁÝ Ã³ó
μÝáõÛ Ãáí Ñ³ Ï³¹ñ íáõÙ ¿ Ý³ Ëáñ¹ 2 ¹³Ý ¹³Õ Ù³ ë» ñÇÝ: ²Ûë Ù³ ëÇ
Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ éÇÃ Ù³ Ï³Ý ËÇëï Ñë ï³ Ïáõ ÃÛáõÝ
¨ Ñ³ ïáõÏ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ ÛÇÝ, áñÁ å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ Ñ³ í³ ë³ -
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ñ³Ïßé í³Í: Úáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ Ó³Û ÝÇ Ùáõï ùÁ å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ å³ñ½, Ã» -
Ù³Ý ãÏáñ ãÇ áõ Õ»Ï óáÕ Ó³Û Ý» ñÇ Ù»ç, ÙÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ï å³Ñ å³Ý íÇ ³Ý -
ë³Ùμ É³ ÛÇÝ ß³ñÅ Ù³Ý ¨ ½³ñ ·³ó Ù³Ý ³Ù μáÕç μÝ³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ:

êá Ý³ ïÇ üÇ Ý³ ÉÁ (Allegro) μ³Õ Ï³ ó³Í ¿ 2 ÏñÏÝ íáÕ Ù³ ë» ñÇó,
áñáÝ óáõÙ ÝáõÛÝ Ã» Ù³ ïÇÏ ÝÛáõ ÃÁ ß³ ñ³¹ñ í³Í ¿ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ£ ²Û¹ ÇëÏ
å³ï ×³ éáí Ï³ ï³ ñá ÕÇó å³ Ñ³Ýç íáõÙ ¿ Ù»Í áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ Ó³Û -
Ý³ ï³ ñáõ ÃÛ³Ý ¨ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ Ñ³ í³ ë³ ñ³Ïß éáõ ÃÛ³Ý ÝÏ³ï Ù³Ùμ,
Ñ³ï  Ï³ å»ë ³ÛÝ Ù³ ë» ñáõÙ, áñ ï»Õ ÇÙÇ ï³ óÇ ³ Ý» ñÁ Ñ³Ý ¹»ë »Ý ·³ -
ÉÇë Ï³ Ýá ÝÇ Ó¨áí: ²Ûë Ù³ ëáõÙ ³é³ í»É Ù»Í μ³ñ ¹áõ ÃÛáõ ÝÁ Ï³å í³Í
¿ áñáß ï» Õ» ñáõÙ ëÇÝ Ïá å³ ÛÇÝ éÇÃ Ùáí ß³ ñ³¹ ñ³Ý ùÇ Ñë ï³Ï Ï³ -
ï³ñ Ù³Ý Ñ»ï: ²Ý Ã» ñÇ ³Ý ë³Ùμ É ëï³ó í» Éáõ Ñ³ Ù³ñ Ï³ ï³ ñáÕ Çó
å³ Ñ³Ýç íáõÙ ¿ Ù»Í áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¨ É³í å³ï ñ³ëï í³ Íáõ ÃÛáõÝ:

2-ñ¹ êá Ý³ ïÁ (Es-dur) ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ï» ë³ Ï» ïÇó μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ
ãÇ Ý»ñ Ï³ Û³ó ÝáõÙ: 1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Allegro moderato) ·ñ í³Í ¿ ³é³ í» -
É³ å»ë ýÉ»Û ï³ ÛÇ ÙÇ çÇÝ Ó³Û Ý³ ë³Ñ Ù³ ÝáõÙ: Î³ ï³ñ Ù³Ý μ³ñ ¹áõ -
ÃÛáõÝÝ ³ÛÝ ¿, áñ ýÉ»Û ï³ ÛÇ å³ñ½ ¨ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³ ÝÁ
å»ïù ¿ Ñ³ë Ý»É ÝáõÛÝ Ó³Û Ý³ ë³Ñ Ù³ ÝáõÙ Í³ í³É íáÕ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ -
ÛÇÝ Ýí³ ·³ μ³ÅÝÇ ýá ÝÇ íñ³: ¸³ß Ý³ Ùáõ ñáí ³Ûë é» ·Çëï ñÁ ÑÝ ãáõÙ ¿
μ³ í³ Ï³Ý í³é, ÇëÏ ýÉ»Û ï³ Ñ³ ñÁ å»ïù ¿ áõ Ý» Ý³ Ù»Í í³ñ å» ïáõ -
ÃÛáõÝ, áñ å»ë ½Ç Ï³ ñá Õ³ Ý³ Ñ³ë Ý»É Ï³ ï³ñ Ù³Ý ó³Û ïáõ Ýáõ ÃÛ³Ý:
ÜÙ³Ý å³ ñ³ ·³ ÛáõÙ ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ ñÇó å³ Ñ³Ýç íáõÙ ¿ Ýñ μ³Ý Ï³ï
Ï³ ï³ ñáõÙ, ë³ Ï³ÛÝ Ýñ³ Ýí³ ·³ μ³ ÅÇ ÝÁ ãå»ïù ¿ ¹³é Ý³ Ýí³ ·³Ï -
óáõ ÃÛáõÝ, ³ÛÉ å³Ñ å³ ÝÇ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ÇÝù Ýáõ ñáõÛ -
Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ:

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Siciliana) ß³ï Ñ³Ý ñ³ Ñ³Ûï ¿: ²ÛÝ ÷á Ë³¹ñ í³Í ¿
·ñ» Ã» μá Éáñ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ ¨ Ï³ ï³ ñáõÙ »Ý ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ Ý» -
ñÁ, çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÁ, Ã³í çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÁ, Ý³¨ »ñ ·Çã Ý» ñÁ…

²Ûë Ù³ëÇ Ñá Û³ Ï³å, μ³ ñ» ÑáõÝã Ù» Õ» ¹ÇÝ Çñ Ëáñ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ -
Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ áõ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇ ·» Õ»ó Ïáõ ÃÛ³Ùμ ÑÝ³ -
 ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ÁÝ Ó» éáõÙ ÑÝã Ûáõ ÝÇ ·» Õ»ó Ïáõ ÃÛ³Ý ¨ áñ³Ï Û³É vibra-
to-Ç ½³ñ ·³ó Ù³Ý ßÝáñ ÑÇí Ñ³ë Ý»É É³ í³ ·áõÛÝ ³ñ¹ ÛáõÝ ùÇ: ²Ûë Ù³ ëÇ
íñ³ ³ß Ë³ ï» ÉÇë »ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ï³ ï³ ñá ÕÇó ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ å³ Ñ³Ý -
ç»É ÉÇ ³ñ Å»ù Ù³ ùáõñ ¨ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã Ù»Ï Ý³ μ³ Ýáõ ÃÛáõÝ: Ò¨³Ï³ Ýá -
ñ»Ý ×Çßï Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ãÇ Ï³ ñ» ÉÇ ÁÝ ¹áõ Ý»É áñ å»ë μ³ í³ ñ³ñ: ²ÝÑ -
ñ³ Å»ßï ¿ Ëá ñ³ å»ë Ý»ñ Ã³ ÷³Ý ó»É ëÇ óÇ ÉÇ ³ Ý³ ÛÇ μá í³Ý ¹³ Ïáõ -
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ÃÛ³Ý Ù»ç áõ Ûáõ ñ³ó Ý»É Ýñ³ ½·³ Û³ Ï³Ý μÝáõÛ ÃÁ, áñ å»ë ½Ç ÑÝ³ ñ³ -
íáñ ÉÇ ÝÇ ÉÇ ³ñ Å» ùá ñ»Ý ³ñ ï³ Ñ³Û ï»É ¨ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ Ñ³ëó Ý»É Ñ» ÕÇ -
Ý³ ÏÇ Ùï³Ñ Õ³ óáõ ÙÁ:

3-ñ¹ Ù³ ëÁ (Allegro) ß³ ñ³¹ñ í³Í ¿ μ³ í³ Ï³Ý ³ñ³·, ï»Ù åÇ ¨
ý³Ï ïáõ ñ³ ÛÇ ï» ë³ Ï» ïÇó å³ Ï³ë Ñ³ñ Ù³ñ Ó³Û Ý³ ë³Ñ Ù³ ÝáõÙ:
ê³ Ï³ÛÝ μ³ í³ Ï³Ý í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý ¨ ÑÝã Ûáõ ÝÇ áñ³ ÏÇÝ É³í ïÇ ñ³ -
å»ï Ù³Ý, ÇÝã å»ë Ý³¨ ³Ý ë³Ùμ É³ ÛÇÝ Ï³ ï³ñ Ù³Ý ÝÏ³ï Ù³Ùμ
μ³ñÓñ Ëë ï³ å³ Ñ³Ý çáõ ÃÛ³Ý ¹»å ùáõÙ, êá Ý³ ïÇ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ÏÉÇ -
ÝÇ ûñÇ Ý³ Ï» ÉÇ, ÙÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ï, ³ß Ë³ ï³Ý ù³ ÛÇÝ ·áñ ÍÁÝ Ã³óÝ û· -
ï³ Ï³ñ ÏÉÇ ÝÇ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇÝ:

3-ñ¹ êá Ý³ ïÁ (A-Dur) ³é³ í»É ùÇã ¿ Ï³ ï³ñ íáõÙ: ä³ï ×³ éÁ,
ÑÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ ³éáõ Ùáí ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ï³ ï³ñ Ù³Ý ³Ý Ñ³ Ù» -
Ù³ï ¹Å í³ ñáõ ÃÛáõÝÝ ¿: 1-ÇÝ Ù³ ëáõÙ (Vivace) ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³ ·³ -
μ³ ÅÇ ÝÁ ÑÇÙ Ý³ Ï³ ÝáõÙ ß³ ñ³¹ñ í³Í ¿ Ó³Û Ý» ñÇ ËÇï ¹³ ë³ íá ñáõ -
ÃÛ³Ùμ: ²ñ³· ï»Ù åáõÙ ëï³ó íáõÙ ¿ ß³ï Ñ³ ·» ó³Í ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ,
áñï»Õ ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ýí³ ·³ μ³ ÅÇ ÝÁ ·ñ í³Í ¿ ·ñ» Ã» ÝáõÛÝ Ó³Û Ý³ ë³Ñ -
Ù³ ÝáõÙ, ³ÛÝÇÝã ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÁ ÑÝ ãáõÙ ¿ áã ³ÛÝ ù³Ý ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã ¨
Ë³Ù ñ³Í: ÐÝ³ ñ³ íáñ ¿, áñ êá Ý³ ïÁ ß³ Ñ»ñ ÏÉ³ í» ëÇ ÝÇ Ñ»ï Ï³ ï³ -
ñ» ÉÇë: Ä³ Ù³ Ý³ Ï³ ÏÇó ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ í³é ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝÁ 1-ÇÝ Ù³ -
ëáõÙ ×Ý ßáõÙ ¿ ýÉ»Û ï³ ÛÇÝ:

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Largo e dolce), Ñ³ï Ï³ å»ë ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ñ³ Ù³ñ, ·Áñ -
í³Í ¿ ß³ï Ñ³ñ Ù³ñ: ²ÛÝ ³Ù μáÕç êá Ý³ ïÇó ³é³ÝÓ Ý³ ÝáõÙ ¿ Çñ ³ñ -
ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ áõ Ëá ñ³ Ã³ ÷³Ý óáõ ÃÛ³Ùμ ¨ ÁÝ Ï³É íáõÙ áñ -
å»ë Ýñ³ ³Ù» Ý³ Ñ» ï³ùñ ùñ³Ï³Ý, Ñáõ ½³ Ï³Ý ·³ ·³Ã Ý³ Ï»ï:

üÇ Ý³ ÉÁ (Allegro) Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ï» ë³ Ï» -
ïÇó ÝáõÛÝÝ ¿, ÇÝã Ý³ Ëáñ¹ Ù³ ë» ñÁ: ÐÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ ¨ ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý
μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ áã ÉñÇí Ñ³Õ Ã³ Ñ³ñ Ù³Ý ¹»å ùáõÙ ÝáõÛ ÝÇëÏ
û·ï³Ï³ñ ÏÉÇÝÇ »ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇÝ: ¸ñ³Ýó íñ³ ³ß Ë³ -
ï» ÉÇë ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ñ³ ïáõÏ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¹³ñÓ Ý»É ³Ý ë³Ùμ ÉÇ
áñ³ ÏÇ ¨ åá ÉÇ ýá ÝÇ ³ ÛÇ Ñë ï³ Ïáõ ÃÛ³Ý íñ³:

ø³ ÝÇ áñ Ñ³ çáñ¹ 3 ëá Ý³ï Ý» ñÁ ·ñ í³Í »Ý ýÉ»Û ï³ ÛÇ ¨ Ãí³ ÛÇÝ
μ³ ëÇ Ñ³ Ù³ñ, ³å³ Ù» Ãá ¹³ Ï³Ý í»ñ Éáõ Íáõ ÃÛ³Ý ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý ß»ß ïÁ
Ý³ ËÁÝï ñ» ÉÇ ¿ ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ýí³ ·³ μ³Å ÝÇ ¹Ç ï³ñÏ Ù³Ý íñ³ ¹Ý»É: 

4-ñ¹ êá Ý³ ïÁ (C-dur) Ý³ Ëáñ¹ Ý» ñÇ Ñ³ Ù» Ù³ï ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý
μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ ãÇ Ý»ñ Ï³ Û³ó ÝáõÙ ¨ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý ï» ë³ÝÏ Ûáõ ÝÇó ß³ï
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Ñ³ñ Ù³ñ áõ û· ï³ Ï³ñ ¿ Ù³Ý Ï³ í³ñ Å³ Ï³Ý ·áñ ÍÁÝ Ã³ óáõÙ Ï³ ï³ -
ñ» Éáõ Ñ³ Ù³ñ: ²é³ çÇÝ Ù³ ëáõÙ Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÁ ï³ ÉÇë ¿ ï»Ù åÇ áõ ñáõÛÝ
Ù»Ï Ý³ μ³ ÝáõÙª »ñ ·³ ÛÇÝ Andante-Ý ï³ë Ý» ñáñ¹ ï³Ï ïÇ Ï» ëÇó
÷áË  íáõÙ ¿ Presto-Ç: Úá. ê. ´³ ËÇ Å³ Ù³ Ý³Ï Ù»ï ñá ÝáÙ (Metro -

nom) ãÇ »Õ»É: ²Û¹ ÇëÏ å³ï ×³ éáí ï³ñ μ»ñ ï»Ù å» ñÇ Ñ³ ñ³ μ» ñ³Ï -
óáõ ÃÛáõÝÝ ³Û ëûñ Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ï³ñ μ»ñ Ó¨áí Ù»Ï Ý³ μ³ Ý»É: ²é³ í»É
ïñ³ Ù³ μ³ Ý³ Ï³Ý ¨ Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ Ñ³ñ Ù³ñ ¿ ³Ûë ËÝ ¹Ç ñÁ Éáõ -
Í»É Presto-Ý Andante-Çó  ÏñÏ Ý³ ÏÇ ³ñ³· Ýí³ ·» Éáí: ØÇ ³ÛÝ ³Û¹
¹»å ùáõÙ ¿ å³Ñ å³Ý íáõÙ Ù³ ëÇ ³Ù μáÕ ç³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝÝ áõ 2 Ñ³ï -
í³Í Ý ¿É ûï³ ñá ïÇ ã»Ý ÑÝ ãáõÙ: Presto-Ý Áëï åñá ý» ëáñ Ü. Æ. äÉ³ -
ïá Ýá íÇ ËÙ μ³· ñáõ ÃÛ³Ý, ³é³ í»É Ý³ ËÁÝï ñ» ÉÇ ¿ Ù»Ï Ý³ μ³ Ý»É áñ -
å»ë Doppio movimento:

2-ñ¹ Ù³ëÝ (Allegro) Çñ μÝáõÛ Ãáí å»ïù ¿ Ñ³ Ù³¹ ñÇ ß³ñ Åáõ Ýáõ -
ÃÛáõ ÝÁ Ñ³Ý ¹³ñ ïáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï, áñÝ Çñ³ Ï³ Ý³ Ý³ ÉÇ ÏÉÇ ÝÇ éÇÃ Ù³ Ï³Ý
Ñë ï³ Ïáõ ÃÛ³Ý ¨ ×ß· ñÇï ³ñ ï³ μ»ñ Ù³Ý (³ñ ïÇ ÏáõÉ Û³ óÇ ³ ÛÇ) å³Û -
Ù³Ý Ý» ñáõÙ: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý ÝÛáõ ÃÇ Ù» Í³ Ù³ ë³Ùμ ÷áùñ ï¨áÕáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñáí ß³ ñ³¹ ñ³Ý ùÝ áõ ß³ñ ÅáõÝ ï»Ù åÁ ãå»ïù ¿ Ë³Ý ·³ ñ»Ý
³Ûë Ù³ ëÇÝ μÝáñáß ùÝ³ ñ³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³ ÝÁ: Ð³ í³ ë³ ñ³ ã³÷ ¨ Ûáõ ñ³ -
ù³Ýã Ûáõñ 16-ñ ¹³ Ï³Ý ÑÝã Ûáõ ÝÇ ÉÇ ³ñ Å»ù ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ å»ïù ¿
Ï»ñï í»Ý Ã³ ÷³Ý óÇÏ, Ã»Ã¨ ¨ Ï»Ý ëáõ ñ³Ë »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ -
Ý» ñÁ: ²Û¹ ÇëÏ å³ï ×³ éáí ßÝ ã³ éáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ í³ ë³ ñ³ ã³÷ μ³ß Ë» -
Éáí ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ÑÛáõë í³Í ùÁ Ï³ ï³ ñ»É ³é³Ýó
ß³ñÅ Ù³Ý ÁÝ¹ Ñ³ ïáõÙ Ý» ñÇ:

3-ñ¹ Ù³ ëáõÙ (Adagio) ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã Ï³ ï³ñ -
Ù³Ùμ óáõ ó³¹ ñ»É ýÉ»Û ï³ ÛÇ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý ³é³ í»É ß³ Ñ³ í»ï, Ýå³ë -
ï³ íáñ ÏáÕ Ù» ñÁ: Ì³ í³ Éáí áã Ù»Í, μ³Ûó Ëáñ μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ áõ
ÉÇ Ùïá ñáõÙ Ý» ñáí Ù³ ëÁ Ñ³ Ï³¹ñ íáõÙ ¿ áã ÙÇ ³ÛÝ Ý³ Ëáñ ¹áÕ, ³ÛÉ¨
Ñ³ çáñ ¹áÕ ýÇ Ý³ ÉÇÝ, áñÁ 2 ÷áùñ Ù» Ýáõ »ï ¿:

5-ñ¹ êá Ý³ ïÁ (e-moll) ù³ é³ Ù³ë ¿: ²ÛÝ Úá. ê. ´³ ËÇ ýÉ»Û ï³ ÛÇ
ëá Ý³ï Ý» ñÇó É³ í³ ·áõÛ ÝÁ ¨ Ñ³Ý ñ³ Ñ³ÛïÝ ¿: 1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Adagio ma

non tanto) á·»ßÝã í³Í Ïï³í ¿, áñÇ Ù»Ï Ý³ μ³Ý Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ ³ÝÑ ñ³ -
Å»ßï »Ý  Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý Ñ³ ëáõÝ ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ, í³ñ å» ïáõ ÃÛáõÝ:
ò³ íáù, ï³ñ μ»ñ Ù»Ï Ý³ μ³ Ýáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ áõÝÏÝ¹ ñáõ ÙÁ ¨ í»ñ Éáõ Íáõ -
ÙÝ ³å³ óáõ óáõÙ ¿, áñ Ñ»Ýó ³Ûë Ù³ëÝ ¿ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇ ÏáÕ ÙÇó Ñ³ -
×³Ë »Ý Ã³ñÏ íáõÙ ³Õ ×³ï Ù³Ý: Î³ ñ» ÉÇ ¿ »Ý Ã³¹ ñ»É, áñ ¹³ Úá.ê.
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´³   ËÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ á×³ Ï³Ý Ûáõ ñ³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
áã Ñë ï³Ï ïÇ ñ³ å»ï Ù³Ý ³ñ¹ ÛáõÝù ¿: ²ë í³ ÍÁ í» ñ³ μ» ñáõÙ ¿ ³é³ -
çÇÝ Ñ»ñ ÃÇÝ ï»Ù åÇ Ù»Ï Ý³ μ³Ý Ù³ÝÁ, ³Û Ýáõ Ñ»ï¨ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý áõÅ· -
Ýáõ ÃÛ³ÝÁ, áñÝ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ ÑÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ ³ÉÇù Ý» ñÇ ï»ë ùáí
½³ñ ·³ Ý³ Éáõ ÷á Ë³ ñ»Ý Ï³ ï³ñ íáõÙ ¿ ³é³ÝÓ Ý³ óáÕ ýáñ ï» Ý» ñáí:
ÐÝã Ûáõ ÝÁ ÝáõÛ ÝÇëÏ ³Ù» Ý³ ó³Û ïáõÝ Ñ³ï í³Í Ý» ñáõÙ å»ïù ¿ å³Ñ -
å³ ÝÇ ÑÝ ãá Õ³ Ï³Ý ÉÇ ³ñ Å» ùáõ ÃÛáõ ÝÁ, ÑÛáõ Ã» Õáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ÷³÷ Ïáõ -
ÃÛáõ ÝÁ: ²ÝÑ ñ³ Å»ßï ¿ Ùß³Ï í³Í »ñ³Ý ·³ íáñ Ù³Ý ßÝáñ ÑÇí Ñ³ë Ý»É
³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã ¨ ¹Ûáõ ñ³ ÑáõÛ½ Ï³ ï³ñ Ù³Ý:

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Allegro) μÝáõÛ Ãáí ãÇ Ñ³ Ï³¹ñ íáõÙ 1-ÇÝ` ¹³Ý ¹³Õ
Ù³ ëÇÝ: ²Ûë ï»Õ ½³ñ ·³ óáÕ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ μá í³Ý ¹³ -
Ïáõ ÃÛ³Ùμ Ùáï »Ý Ý³ Ëáñ¹ Ý» ñÇÝ, ë³ Ï³ÛÝ Ý»ñ Ï³ Û³ó í³Í »Ý ³ÛÉ ï» -
ë³ÝÏ Ûáõ Ýáí: ¼áõëå, Ï³ Ù³ ÛÇÝ ¨ Ñë ï³Ï Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ãå»ïù ¿ í» -
ñ³Í íÇ Ñ³å ×»å Ï³ ï³ñ Ù³Ý: Î³ï³ñáÕ³Ï³Ý ßÝ ã³ é³ Ï³Ý ï»Ë -
ÝÇ Ï³ ÛÇÝ Ù»Í áõß ³ ¹ ñáõ ÃÛáõÝ Ñ³ï Ï³ó Ý» Éáõ ¹»å ùáõÙ ÑÝ³ ñ³ íáñ ¿
Éáõ Í»É ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï ß³ñÅ Ù³Ý Å³ Ù³ Ý³Ï Ý»ñßÝã Ù³Ý ¹Å í³ñ ËÝ ¹Ç ñÁ:
¸³ß Ý³ Ï³ Ñ³ ñÇ û· Ýáõ ÃÛ³Ùμ ¨ É³ í³ ·áõÛÝ ï»Ë ÝÇ Ï³ ÛÇ ïÇ ñ³ å»ï -
Ù³Ý å³ ñ³ ·³ ÛáõÙ Ý»ñßÝã Ù³Ý ¨ ³ñ ï³ßÝã Ù³Ý ÷áõ É» ñÇ ³ÝÑ ñ³ -
Å»ßï ¹³ ¹³ ñÁ å»ïù ¿ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ ³Ý ï» ë³ Ý» ÉÇ ÉÇÝÇ, ÇëÏ Ù» Õ» ¹áõ
ß³ñ Åáõ ÙÁ ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï: àñáß ËÙ μ³ ·Çñ Ý»ñ ³é³ ç³ñ ÏáõÙ »Ý ÁÝï ñ»É
ù³ éáñ ¹Áª 112 Ñ³ñ í³Í μ³ËáõÙ ³ñ³ ·áõ ÃÛáõ ÝÁ, áñÁ ÑÝ³ ñ³ íáñ ¿
¹³ñÓ ÝáõÙ ÝÙ³Ý Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ:

3-ñ¹ Ù³ ëÁ (Andante) ùÝ³ ñ³ Ï³Ý, Éáõ ë³ íáñ Ï»ñ å³ñ Ý» ñáí Ñ³ -
·» ó³Í ß³ ñ³¹ ñ³Ýù ¿: Ð³ ñ³ß ³ñÅ 2-ñ¹ Ù³ ëÇó Ñ» ïá, ³Ûë ï»Õ ýÉ»Û -
ï³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ Éáõ ë³ íáñ, Ã³ ÷³Ý óÇÏ ¨ ³Ý Ñá·: ê³Ï³ÛÝ ³Ûë Ù³ ëáõÙ
ã³ ÷³ ½³Ýó í³Í Ñáõ ½³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ ï» ÕÇÝ ã¿:

4-ñ¹ Ù³ ëÁ (Allegro) Çñ μÝáõÛ Ãáí Ùáï ¿ 2-ñ¹ÇÝ: ºé³Ý ¹áõÝ, ËÇëï
¨ ³éáõÛ· »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ áõÅ ¨ íë ï³ Ñáõ ÃÛáõÝ »Ý
Ý»ñßÝ ãáõÙ: ²ÛÝ ÁÝ¹ Ñ³Ý ñ³ó ÝáõÙ ¿ ³Ù μáÕç êá Ý³ ïÁ: èÇÃ Ù³ Ï³Ý
Ñëï³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ·» ñ³Ïß éáÕ detache-Ý» ñÁ, ÙÇ çÇÝ ¨ ó³Íñ Ó³Û Ý³ -
ë³Ñ Ù³Ý Ý» ñáõÙ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý Ñ³ í³ ë³ ñ³Ïß éáõ ÃÛáõ ÝÁ Ï³ ï³ñ Ù³Ý
ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý å³ Ñ³Ýç Ý»ñÝ »Ý: 

6-ñ¹ êá Ý³ ïÁ (E-dur) ùÝ³ ñ³ Ï³Ý ¿: ²ÛÝ Ñ³ Ù³Ï í³Í ¿ μ»ñÏ ñ³ ÉÇ
Ñ³Ý·ë ïÇ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ, ¹ñ³Ý ÷á Ë³ ñÇ ÝáÕ áõ ñ³Ë áõ ³í Ûáõ -
Ýáï Ï»ñ å³ñ Ý» ñáí: 
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1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Adagio ma non tanto) Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ Ñ³ Ù³ñ Ó³Ï Ý³Ëß
¿, áñÁ ½³ñ ·³ ÝáõÙ ¿ áñ å»ë Ù» ÉÇ½Ù Ý» ñáí ³é³ ïá ñ»Ý ½³ñ ¹³ñ í³Í
Ýñ μÇÝ ·»Õ ·» Õ³Ýù: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ïï³ íÇ Ã³ ÷³Ý óÇ Ïáõ ÃÛ³Ý,
Ã»Ã¨áõ ÃÛ³Ý ¨ ¹³Ý ¹³Õ ï»Ù åÇ Ñ»ï ³ÛÝ Ï³ ï³ ñá ÕÇó å³ Ñ³Ý çáõÙ ¿
í³ñ å» ïáõ ÃÛáõÝ: ¼³ñ ¹³ ñ³Ýù Ý» ñÇ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ ×ß·Á -
ñÇï, Ýñ μ³ ·»Õ, ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã: èÇÃ Ù³ Ï³Ý ³Ý ×Áß ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ¨
Ù» ÉÇ½Ù Ý» ñÇ ëË³É Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ¹³ñÓ ÝáõÙ ¿ ³Ýá -
ñáß, ×³ å³Õ ¨ Ë³Ù ñ³Í:

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Allegro) ·ñ í³Í ¿ μ³ í³ Ï³Ý ³ñ³· å³ ñ³ ÛÇÝ μÝáõÛ -
Ãáí: ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ ÷³Û ÉáõÝ áõ Ï»Ý ë³ ËÇÝ¹ »Ý: Î³ -
ï³ ñá ÕÁ ï»Ë ÝÇ Ï³ å»ë Ã»Ã¨áõ ÃÛ³Ùμ ¨ ³ñ ï³ μ»ñ Ù³Ý Ñë ï³ Ïáõ -
ÃÛ³Ùμ å»ïù ¿ Ù»Ï Ý³ μ³ ÝÇ μá Éáñ ïñ»É Ý» ñÁ, ýáñß É³· Ý» ñÁ: Ü³ Ë -
ÁÝï ñ» ÉÇ ¿ ¹ñ³Ýó Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ áñ å»ë ïñÇ áÉ Ý»ñ: ÐÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ
å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ å³Û Í³é ¨ áõ Å»Õ: 

3-ñ¹ Ù³ ëÁ (Siciliano) ·ñí³Í ¿ Ñ³Ý ¹³ñï, »ñ³½ Ïáï ¨ ³Ý Ñá·
ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ: Üñ³ ÝáõÙ ·ñ» Ã» Ñáõ ½³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝ ãÏ³: Ð³Ý -
·Çëï, ³Ýß ï³å, ÷³ ÷áõÏ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ù»ç ÝáõÛÝ å»ë
Ý³ ËÁÝï ñ» ÉÇ ¿ áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý ¨ Ï» ïáí áõ Ã» ñáñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñÇó
³é³ç ýáñß É³· Ý» ñÁ Ýí³ ·»É Ñ³ í³ ë³ñ 16-ñ ¹³ Ï³Ý: 

üÇ Ý³ ÉÁ (Allegro assai) »½ ñ³ ÷³ ÏáõÙ ¿ ³Ù μáÕ ç³ Ï³Ý ß³ñ ùÁ`
μ»ñÏ ñ³ ÉÇ ¨ áõ ñ³Ë ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ: Î»Ý ë³ Ñ³ë ï³ï É³ í³ ï» -
ëáõ ÃÛ³Ùμ ïá ·áñ í³Í Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ Ý»ñ Ï³ Û³ ÝáõÙ »Ý
ýÉ»Û ï³ ÛÇ Ù»Ï Ý³ μ³Ý Ù³Ùμ ³éáõÛ· ¨ ëáõñ μÝáõÛ Ãáí: Staccato ßï ñÇ -
Ëáí Ýá ï³ Ý» ñÇ Ïï ñáõÏ ¨ í³é ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ, »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï³ -
éáõó í³Íù Ý» ñáõÙ ³Ý óá ÕÇÏ ÑÝã ÛáõÝ Ý» ñÇ ³é³Ýó »½ ñ³ ÷³Ï Ù³Ý
ïñ»É Ý» ñÇ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ Ñ³ ÙÁÝÏ ÝáõÙ ¿ Úá. ê. ´³ ËÇ (Urtext) Ùï³ÑÁ -
Õ³ó Ù³Ý Ñ»ï: ØÇÝã ¹»é Ï³Ý ËÙ μ³· ñ³ Ï³Ý ³Ý ÑÇÙÝ Ñá ñÇÝ í³Íù Ý»ñ,
Áëï áñáÝó ïñ»É Ý» ñÇÝ »½ ñ³ ÷³ ÏáõÙ ï³ Éáí Ë» Õ³ ÃÛáõñ íáõÙ ¿
μÝûñÇ Ý³ ÏÁ:

²ÛëåÇëáí, μ³ñáÏÏáÛÇ ¹³ñ³ßñç³ÝáõÙ, ¶. Ø. Ð»Ý¹»ÉÇó ëÏë³Í,
å³ñï³¹ñí³Í ÏÉ³íÇñÇ Ý»ñÙáõÍáõÙÝ ³Ýë³ÙμÉ ¨ ëáÝ³ïÇ Å³ÝñÇ
½³ñ·³óáõÙÁ Úá. ê. ´³ËÇ ëï»ÕÍ³·áñÍáõÃÛ³Ý Ù»ç Çñ É³í³·áõÛÝ
¹ñë¨áñáõÙÝ áõÝ»ó³í Ñ³ïÏ³å»ë ÏÉ³íÇñÇ Ï³Ù ÇÝãå»ë ÝßáõÙ ¿
Ñ»ÕÇÝ³ÏÁ ã»Ùμ³ÉáÛÇ áõ ýÉ»Ûï³ÛÇ êáÝ³ïÝ»ñÇ ûñÇÝ³Ïáí: 
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Ì² Üà Â²¶ ðàô ÂÚàôÜ

Ø» Ãá ¹³ Ï³Ý ¹Ç ï³ñ ÏáõÙ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ û· ï³ ·áñÍ í»É »Ý Ú. ê. ´³ ËÇ
üÉ»Û ï³ ÛÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ëá Ý³ï Ý» ñÇ Ñ»ï¨Û³É Ññ³ ï³ ñ³ Ïáõ ÃÛáõÝ -
Ý» ñÁ.

1. Urtext, Peters, 4461 Ñ/³:
2. Þñ»Ï ú. ¨ Þí»¹ É»ñ Ø., ä» ï»ñë:
3. äÉ³ ïá Ýáí Ü. Æ., ØáëÏ í³, 1964 Ã ¨ 1971 Ã. ùÇã ÷á÷á Ëáõ ÃÛáõÝ Ý» -

ñáí:

²è²æ²ðÎìàÔ  ¶ð²Î²ÜàôÂÚàôÜ
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ÓÄÊ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÌÀÐÈÍÀ ÍÎÐÀÉÐÎÂÍÀ ÎÂÑÅÏßÍ
Ïèàíèñòêà,

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÑÕÎÄÑÒÂÀ È ÐÀÇÍÎÂÈÄÍÎÑÒÈ ØÒÐÈÕÎÂ Â 
ÀÍÑÀÌÁËÅÂÎÌ ÈÑÏÎËÍÅÍÈÈ

Для того, чтобы музыкальный текст был оценен слушателем,
он должен прежде всего быть грамотно прочтен: произ ноше ние
до лжно быть правильным, четким, построение фраз - ясным и
осмысленным. 

Одним из необходимых условий технически грамотного ан -
самб левого исполнения является согласованность штрихов всех
партий, единство приемов фразировки. 

Работа над штрихами требует тщательного внимания, так как
термин "штрих" употребляется нередко в разных значениях, сле -
дует его уточнить. При игре на струнных инструментах штрих оз -
на чает различные приемы извлечения звука, основанные на оп -
ре  деленном характере движения смычка. Хотя понятие "штрих",
за  кономерное при ведении смычка, менее уместно приме ни тель -
но к игровым приемам на других инструментах. В оркестровой
практике этот термин стал использоваться не толь ко пред ста ви -
те лями струнной группы, но и музыкантами других специаль нос -
тей, а в последнее время получил распространение и среди пиа -
нистов.

Воспользуемся термином "штрих" как условным обозначе ни -
ем различных исполнительских приёмов для достижения оп ре де -
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ленного характера звучания.
Выбор того или иного штриха всецело зависит от музы каль -

но го содержания и его истолкования исполнителями. Работа над
штрихами - это уточнение музыкальной мысли, нахождение наи -
бо лее удачной формы ее выражения.

Штрихи в ансамбле зависят от штрихов отдельных партий.
Лишь при общем звучании партитуры может быть определена
ху  дожественная целесообразность и убедительность решения
лю бого штрихового вопроса. Возникающие при этом некоторые
новые, специальные понятия, не имеющие пока общепринятых
на именований, определим как "эквивалентные штрихи" (штрихи
применяемые на разных инструментах для достижения сходного
по характеру звучания) и "комплексные штрихи" (сочетание раз -
ных штрихов в одновременности). Конкретное содержание этих
понятий будет раскрыто несколько позднее.

Предпосылкой согласованного ансамбля является внима тель -
ная редакция нотного текста всех партий, установление в них
единых исполнительских указаний, в том числе, и штрихов.

Единых - не знчит, однако, тождественных. Одинаковые нот -
ные обозначения имеют разный смысл для исполнителей на раз -
ных инструментах, поэтому достижение одной и той же цели мо -
жет потребовать иногда совершенно различных указаний. Меха -
ни ческое копирование нотных обозначений неприемлемо. Но ни
одно обозначение, ни один штрих не должны быть случайными,
все они должны быть подчинены единой исполнительской идее.

Штрихи в нотном тексте обозначаются с помощью лиг, точек,
черточек, клиньев, акцентов, словесных указаний. Покажем сущ-
ность редакционной работы на примере расстановки лиг.

Лига принадлежит к тем знакам, которые в разных партиях
могут иметь нетождественный смысл. Лигу, стоящую над нотами
с точками пианист поймет как указание на то, что нужно
ис пол нить portamento; для скрипача она будет обозначать дви -
жение смычка в одном направлении при штрихе “staccato”. Для
ис пол нения в характере фортепианного portamento лига в пар -
тиях струн ных инструментов необязательна, этот штрих обозна -
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чает ся черточкой над (под) точкой .
Длина лиги в каждой партии может быть различной и зави -

сеть от разных причин. Протяженность лиги в партиях струнных
инструментов имеет предел - длину смычка; у духовых инстру -
ментов она ограничивается возможностями дыхания; протяжен -
ность фортепианной лиги технически ничем не лимитирована,
ес  ли исключить соображения чисто графического порядка
(удоб  ст  ва начертания). Поэтому в партиях струнных, духовых ин-
струментов и фортепиано неизбежно можно встретить несов па -
дающие лиги, и это отнюдь не является нарушением сов мест -
ного исполнения. Рассмотрим лиги одной и той же фразы во
Вто рой сонате C. С. Прокофьева, которая существует в 2-х
редакциях - и для флейты и для скрипки с фортепиано. Лиги
поставлены с учетом спе цифики исполнения на каждом ин стру -
менте. Широкие фор те пианные лиги во многих случаях за -
меняются более короткими в партии скрипки, что не исключает
об  щего связного испол не ния. Иной раз отсутствие лиг в скри -
пичной партии связано ее спе цификой выразительного про -
изношения фразы, ее арти ку ля цией, требующей смены смычка. 

Лиги в партиях струнных инструментов, поставленные авто ра -
ми из соображений удобства исполнения, можно называть
"смыч   ковыми". Они носят сугубо технический характер. "Смыч -
ко вая" лига не исключает возможности перерыва звучания, пау -
зы, а ее отсутствие - возможности непрерывного звучания. Ана -
ло гичные лигии технического назначения можно встретить и в
партиях духовых инструментов; они фиксируют пределы несме -
няе мого дыхания. 

Многие композиторы охотно ставили "смычковые" лиги в
фор    тепианных ансамблевых партиях и даже в произведениях
для фортепиано соло. Пианисты понимают, что такие лиги не
обуславливают обязательного снятия руки в конце каждой фра -
зы, и обычно мысленно объединяют несколько коротких лиг в
одну общую. Бывают иногда случаи, когда поставленная как бы
"по инерции" смычковая лига фактически неисполнима на фор -
те пиано. 
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"Смычковые" лиги, аналогичные им лиги в партиях духовых
инст рументов и "графически целесообразные" лиги форте пиан -
ных партий можно объединить в общую категорию "технических
лиг". 

Однако лиги имеют и другое, гораздо более важное зна че -
ние. Они могут определять строение музыкальной речи, ее "син -
так сис", деление на фразы и показывать интонацию мотива. Та -
кие лиги обычно называют "фразировочными" или "смысловы -
ми". Они иной раз совпадают с техническими, но это не делает
их равнозначными. 

Ансамблист должен ясно понимать, какую функцию выпол -
няет лига в каждом случае. Технические лиги обязательно сле -
дует унифицировать в партиях однородных инструментов (скрип -
ка, альт, виолончель). Движение смычков в разные стороны - не -
до пустимая неряшливость, наносящая заметный ущерб цель нос -
ти ансамбля.

Унификацию технических лиг в партиях разнородных инстру -
мен тов нельзя считать столь же необходимой. Но редко и в этом
случае она может оказаться вполне целесообразной и полез ной.
Разные лиги в партиях струнных и фортепиано не являются обя -
за тельными. Если в партиях струнных поставить фортепианные
ли ги, это будет способствовавать большей слитности ансамбля:
ав торские технические лиги иной раз могут оспариваться. 

К. Флеш замечает, что композиторы "не всегда учитывают
при ро ду инструмента. Во многих случаях авторские лиги
ука зывают толь ко на способ артикуляции данной фразы" (1.
C. 86).

Эту же мысль высказывает и С. Е. Фейнберг: "В тех случаях,
когда лиги скрипичной партии выставлены композитором, не
вла деющим техникой скрипки, только на основе вообра же -
ния, их выполнение может оказаться для скрипача зат руд -
ни  тельным. Поэтому подробное и наиболее выразительное
ре дактирование скрипичной партии обычно представляется
специалисту" (2. C. 194).

Функция смысловых и фразировочных лиг принципиально от -
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лич на от функции технических лиг. Смысловые и фразиро воч -
ные лиги должны строго совпадать во всех партиях, за исклю -
че  нием тех случаев, когда различное интонирование одной и той
же или сходных фраз является сознательной целью испол ните -
лей. Если технические авторские лиги могут подвергаться сом не -
нию и заменяться на более целесообразные, то смысловые ли -
ги, поставленные композитором, должны строго соблюдаться,
так как они непосредственно выражают музыкальное содер жа -
ние.

Стремясь понять образный строй музыкального произве де -
ния, исполнитель должен внимательно всматриваться в нотный
текст, искать в нем указаний - какой из возможных путей интер -
претации будет более правильным. Ни одна из опубликованных
редакций, даже осуществленная самыми авторитетными музы -
кан тами, не может дать ответ на все вопросы, ни одна из них не
мо жет считаться окончательной. Дополнения или изменения ис -
пол нительских указаний автора, как правило, редактором обос -
но ваны, и тем не менее они дают немало поводов для раздумий
и сомнений. Расмотрим наиболее распространенные на форте -
пиа но, струнных и духовых инструментах штрихи. 

Связный способ исполнения на всех инструментах имеет
общее обозначение - legato. Определяющее качество legato -
не  п рерывности звучания, отсутствие между знаками разли чае -
мой слухом паузы. Legato может быть ровным, певучим или мар -
кированным, с энергичным и даже резким началом звукооб ра -
зо вания (для чего существуют разные обозначения: черточки-те -
нуто, акценты, сфорцандо и т.п.).

На фортепиано legato достигается прежде всего плавностью
движения пальцев, отработанностью переходов, при которых
пре  дыдущая нота неуловимую долю секунды звучит вместе с
пос ледующей. Другой путь достижения legato на фортепиано -
использование педали. "Педальное" legato совсем неравно знач -
но "пальцевому", не может его заменить во всех случаях и не
долж но применяться без всяких ограничений. Legato на струн -
ных инструментах обусловлено ведением смычка в одном нап -
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рав лении; известное приближение к характеру связного зву ча -
ния возможно и при сменах смычка, если они осуществляются
не за метно и сознательно сглаживаются исполнителем.

Один из основных штрихов на струнных инструментах - dé -
tashé в отличие от связного legato исполняется отдельными дви -
же ниями смычка со сменой направления на каждом звуке. Dé -
ta shé не имеет специального обозначения, обычно на него ука -
зы вает отсутствие лиг над нотами. Звучание détashé меняется в
за ви симости от того - берется оно всем смычком, большей или
мень шей его частью, медленно или быстро.

На фортепиано нет штриха détashé, это обозначение ис поль -
зуется как заимствованное из практики струнных инструментов
для достижения в нужных случаях сходного звучания. Наиболее
соответствует струнному détashé особый вид фортепианного
non legato. Пианист должен следить за тем, чтобы при начале
зву ко об разования ("атаке") в исполнении не было легко улав -
ливае мых слухом пауз.

Общее обозначение отрывистого звучания - staccato. Stac ca -

to бывает очень разнообразным и исполняется на всех инст ру -
мен тах многими приемами в зависимости от требуемого ха рак -
те ра звучания: сильного и плотного или слабого и легкого, ост -
ро го или мягкого, яркого или матового. К числу специфически
фортепианных приемов относится исполнение также staccato на
педали, что обогощает звучание обертонами. Педаль снимается
вместе со снятием руки с клавиши или позже: хотя переходы от
од ного звука к другому и лишены пауз, они все же воспри ни -
маются слухом как отрывистые.

Разновидности staccato на струнных инструментах имеют
спе циальные обозначения: spiccato, sautil²e, martelé и др. В ис-
пол ни тельской практике обычно отрывистые штрихи подраз де -
ляют на "лежащие" (martelé) и отскакивающие (spiccato,

sautille).
В отличие от пианистов и духовиков, рассматривающих тер -

мин staccato как общее понятие отрывистого звучания, испол ни -
тели-струнники пользуются им для определения штриха, дос ти -
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гаемого исполнением ряда отрывистых звуков, движением смыч -
ка в одном направлении. Такой штрих считается виртуозным и в
камерных ансамблях употребляется только в умеренном темпе. 

Особое место на струнных инструментах занимает pizzicato.
Партнеры должны учитывать, что звуки pizzicato неизбежно бу -
дут слабее, чем взятые смычком. Pizzicato может исполняться не
только правой, но и левой рукой. Примером виртуозного ис -
пользования такого приема служит одна из частей сонаты для
виолончели и фортепиано Бриттена - "Скерцо - пиццикато".

Пианисты могут найти на фортепиано звучания подобные
pizzicato и использовать их не только как имитацию, но и как
са мостоятельный эффект.

Акцентирование staccato во всех партиях обозначается клинь -
я ми. Обращаем внимание на отличие этих знаков от точек над
нотами . Акцентированное staccato предполагает штрих
martele на струнных инструментах и martellato на фортепиано.

Промежуточное место между legato и staccato занимает por -

ta mento (мягкое, вязкое staccato) и non legato (раздельное, не
от рывистое исполнение) . "Под portamento понимается
различимое слухом glissando от звука к звуку. Portamento -
вол но образный штрих, занимающий среднее место между
legato и staccato" (1. C. 71).

Как известно, исполнительское мастерство - явление исто ри -
чес кое. По мере возникновения новых художественных задач
воз ни кали и новые средства их решения. Так, например, отска -
ки ваю щие штрихи получили широкое распространение лишь
после Паганини. Применение их в музыке предшествующих эпох
может нарушить ее характерные стилевые черты и поэтому не -
уместно. До Бетховена отскакивающие штрихи были мало приме -
ни мы и ноты с точками в произведениях старинных компо зи то -
ров ре ко мендуется исполнять легким martele.

Есть и некоторые жанровые закономерности: в сонатной ли -
те ратуре штрихи более разнообразны, чем в трио и ансамблях
большего состава. Причина того очевидна - некоторые штрихи
для совместного исполнения чрезвычайно трудны. Примеры, ил -
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люстрирующие применение специальных штрихов струнных инс -
тру ментов в различных ансамблевых сочинениях, приведены в
кни ге Флеша "Искусство скрипичной игры" (1. C. 95-96).

Внимательное чтение нотного текста, прослушивание его
внут ренним слухом и первые попытки исполнения пробуждают
творческую фантазию участников ансамбля. Совместные поиски
наиболее выразительного произнесения каждой фразы приводят
к выбору наиболее естественных для музыкального образа
штри хов. Выбор штрихов не может производиться исполнителем
каждой партии отдельно. Одновременное или последовательное
произнесение музыкальной фразы потребует от ансамблистов
штрихов, дающих сходный по характеру звучания результат. Эти
штрихи можно назвать "эквивалентными".

Несогласованность в использовании различных штрихов вно -
сит в ансамблевое исполнение ненужную пестроту, засоряет его
случайными сопоставлениями тембров.

Мастерское владение штрихом detashe во всех его раз но вид -
ностях особенно требуют от исполнителей-струнников произве -
де ния полифонического склада. Особое значение приобретает
эквивалентный штрих - струнному detashe фортепианный штрих
в произведениях Баха и его предшественников. Не следует
думать, что ансамблевая работа над штрихами сводится только
к поискам наиболее схожих по звуковому результату приемов.
Нап ротив, камерная музыка требует использования всех темб ро -
вых возможностей инструментального ансамбля в их самых раз -
но образных, зачастую контрастных сочетаниях. Совместное ис -
пол нение обогащает звучание новыми ансамблевыми красками,
умелое использование их приводит к наиболее полному рас кры -
тию музыкального содержания.

В ансамблевой музыке сочетания разнохарактерных штрихов
создает совсем особую многослойную фактуру звучания. Такие
одновременно звучащие и ясно различиемые штрихи можно наз -
вать "комплексными". Комплексы штрихов возникают в тех слу-
чаях, когда в музыкальной речи сливаются несколько го ло сов,
имеющие каждый свое образно-эмоциональное со дер жа ние. "За -
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 частую приходится слышать бесцветное исполнение пар   тий
сопровождения в бетховенских сонатах. Между тем, вы -
разительное значение голосов "второго плана" ог ромно" (4.
C. 96).

Следовательно, чем совершенней отшлифованы все детали
со в местной интерпретации, тем легче устанавливается прочный
контакт исполнителей со слушателями. 
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CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE
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ÌÅÒÎÄÈ×ÅÑÊÈÉ ÀÍÀËÈÇ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÎÃÎ ÒÐÈÎ
ÒÈÃÐÀÍÀ ÌÀÍÑÓÐßÍÀ “ÏßÒÜ ÁÀÃÀÒÅËÅÉ”

В 1985 году жанр фортепианного трио в Армении пополнился
новым сочинением Тиграна Eгиаевича Мансуряна "Пять бага те -
лей". Трио посвя ще но великолепным музыкантам - Наталье Гут -
ман, Элисо Вир са лад зе и Олегу Кагану. Более 20-ти лет прошло
с создания его Первого фортепианного трио (1965 год). Эти го -
ды не только при несли большую известность композитору, но и
пре дставляют последовательный и сложный путь творческого
раз вития Ман су ряна.

Жанр фортепианного трио со своими уже сложившимися тра -
дициями вполне способен был претворить многие характерные
для данного периода черты. В камерности, в классическом со -
звучии фортепиано, скрипки и виолончелии можно было найти
как бы прибежище, укрывавшее человечество от коллизий дей -
ст вительности (1. C.17).

Два основных направления в музыке 1980-х годов: неоклас -
си ческое и неоромантическое также стимулировали особый ин -
те рес композиторов к фортепианному трио.

Неоклассические тенденции в творчестве Мансуряна, про я вив -
шиеся еще в 1960-е годы, в "Пяти багателях" получили свое
даль нейшее развитие. Обращение к багателям не является слу -
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чай   ным для композитора, которого привлекает в классицизме
законченность форм, структурная очерченность. Но Мансуряна
не устраивает роль "реставратора старины". Вылепив нео клас си -
чес кую форму, он наполняет сочинение биением современной
жиз ни, ее живым дыханием (1. C. 18).

В Фортепианном трио Т. Мансуряна багатель выступает как
еди  ница композиции цикла, полная философского, нередко тра -
гедийного содержания. "Пять багателей" Т. Мансуряна - целост -
ная композиция, состоящая из пяти контрастных частей. Конт раст
обуславливается и композиционной последовательностью час тей,
и темповым разнообразием, и различием фактурного скла да. Но
вместе с тем ощущается единая форма, слившая пять инди ви ду -
аль ных частей-настроений. Основа же целостности "Ба-гателей" -
в тематической общ ности, в формообразовании, в ди-намической
структуре, в ар ти ку ляции и штриховом многооб ра зии.

Рассмотрим каждую из особенностей подробнее. Це лост -
ность обуславливается тематической общностью, так же неко то -
рым структурным сходством и интонационной бли зостью, ко то -
рые являются основными принципами музы каль но го изложения
Мансуряна. Интересно, что произведение начи нает ся и закан чи -
вается тремя тактами (I багатель с 1 по 3 такты и V багатель с
19 по 21 такты). В первых трёх тактах I-й багатели в сжатом виде
выражается основная мысль и главная тема всего цик ла. Эти три
такта как бы невидимыми смысловыми нитями свя за ны с пос лед -
ними тремя тактами трио, вопросительные инто на ции которых не
завершают произведение, а как бы возвращают к началу всего
цикла для ответа на изначальный вопрос.

Значение I багатели как основной тематической мысли экс по -
зиции очень важно. Помимо главной темы, в I ба га тели есть дру -
гие мотивы и интонации, которые становятся ос нов ными в те ма -
тиз ме следующих багателей. Эти мотивы и ин тервалы также ин -
дивидуальные формулы, с помощью которых осу ществляется
дра  матургическое решение трио. Их зву ковысотные соот но ше -
ния определяются фактурными, тем бро выми, ладовыми осо бен -
ностями музыкальной мысли. 
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Музыку Мансуряна часто сравнивают с армянской поэзией и
архитектурой. По словам композитора, в музыке он стремится
достичь такой точности и тонкости, каковой является армянская
архитектура, а звучание армянской поэзии поможет обогатить
музыкальную речь новыми интересными интонациями (2. С. 33). 

В крайних багателях обозначены авторские цезуры между
фра зами и предложениями. Но мансуряновские цезуры отнюдь
не означают остановку мысли. Мысль не прекращается, она про-
с то не выражается "вслух", что-то остаётся недоговорено. Це зу-
ры имеют глубокий смысл. Они как бы призывают слу ша теля са-
мому восполнить недоговоренное. 

В формообразовании "Багателей" помимо вокальной основы
имеет место и импровизационное начало, что сближает ком по -
зи тора с музыкальным мышлением Дебюсси.

Музыкальный язык "Багателей" на редкость сдержан, краток
и максимально выразителен. Каждый звук интенсивно насыщен.
Музыкальное мышление композитора диктует как компактные,
так и развернутые фразы. Благодаря интесивности выражения,
фразы обладают целостностью, а неравномерными длитель нос -
тя ми фраз, как напримр в I-й багатели - обусловлены небольшие
дыхания. Но это ничуть не оттеняет драматизм и конфликтность
на протяжении всего цикла.

В музыке "Пяти багателей" Т. Мансуряном достаточно актив-
но используются выразительные свойства тембра, непосред-
ственно влияющие на формообразование произведения. Стер-
жнем громкостной динамики цикла является концепционная ли-
ния "ти хой" драматургии, которая выявляет в целом динами-
ческую струк туру "Багателей". Она идентична с общей драма-
тургией фор мы трио. Обозначим минимальную и максимальную
силу зву ка всех багателей:

I  багатель  ppp - mp,
II багатель  pp - mp (исключение т. 26 poco ƒ и тут же dim.),
III багатель p - mp (экспозиция и реприза) ƒ (средняя часть),
IV багатель pp - ƒƒƒ (экспозиция и реприза),

ppp - mp (средняя часть),
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V багатель p - mp (исключение - звучание последнего такта mf).
Как видим, сила звучаний сосредоточена ближе к мини маль -

ному пределу. Максимальный предел использован автором лишь
один раз в IV багатели - и это на протяжении всего цикла. Пред -
ставив мысленно на одной линии громкостную динамику "Бага -
те лей", мы отмечаем роль piano в I багатели как важного худо -
жественного элемента, раскрывающего особенности экспози -
цион ного материала, позволяющего ощутить его значимость как
тематического стимула в развитии цикла. Небольшой диапазон
звучания от pp до mp II багатели нисколько не снижает, а
наоборот, усиливает силу воздействия ее мелодически насы щен -
ных образов, романтической самоуглубленности инструменталь -
ных голосов. Основное звучание III багатели - в пределах p и
mp. Форте средней части, вырвавшееся из "тихого" звучания,
под  го тавливает силу ff IV багатели. Сила экспрессивных ff в экс -
по зи ции и репризе IV багатели создает в этой багатели куль ми -
на цион ную вершину всего цикла. Средняя часть (фрагмент I ба -
га тели) разъединяет силу крайних частей. Эта часть не только
дра ма тургически связывает багатели, но и обнаруживает опре -
де лен ные качества "тихого" звучания, преобразившего на этом
от рез ке динамического развития, драматургическую направ лен -
ность цикла. V багатель - как относительный покой природы и
ду ши, где порой проносятся тени сомнений в смятении флей то -
вых возгласов. Простой подсчет тактов указывает на сим мет рич -
ное относительно начала и конца расположения кульминации
все го трио. Если I, II и III багатели составляют 148 тактов музыки,
то IV и V - 153 такта. Почему же при симметричном (относи тель -
но начала и конца трио) расположении кульминационной ба га -
те ли говорим о длительном нарастании, "долгом" подъеме к
ней? 

Обратим внимание на темповое разнообразие "Пяти бага те -
лей". Развертывание во времени багателей, согласно темпам, по -
ставленным автором, осуществляет долгий подъем и резкий спад
динамических сил. В звучании произведения мы ощущаем куль -
минацию почти к завершению цикла. Взглянем на выпол нен ный
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нами хронометраж (согласно темповым указаниям автора):
I  багатель - Largo (q = 42-44) 2 мин. 10 сек.,
II багатель - Moderato (q = 112-116) 3 мин. 20 сек.,
III багатель - Allegro (q = 132) 2 мин. 30 сек.,
IV багатель - Allegro energico (q = 152) 3 мин. 10 сек.,
V багатель - Moderato (q = 120) 1 мин. 25 сек.

Piu mosso (q = 160)
Таким образом, начало кульминационной IV багатели прихо -

дится на последнюю треть общей длительности трио. Одним из
действенных художественно-выразительных средств, использо-
ваннных Т. Мансуряном в создании "Пяти багателей", является
метроритм. В первых двух багателях он стабильный - это лишь
спокойное начало длительного пути, ведущего к куль ми нации. А
вот в III багатели, на подступах к кульминационному "взрыву",
мы встречаем переменный метр. В некоторых эпи зо дах III ба га -
тели в четкую пульсацию метра вносят беспокойство акценты,
син копы сфорцандо, словно предугадывая прибли же нии куль ми -
нации в последующей багатели. Несмотря на это, IV багатель
врывается в цикл неожиданно. Вслушаемся в ее зву ча ние. Метр
3/4 неизменен в экспозиции и репризе (напомним, что средняя
часть как фрагмент I багатели сохраняет её метр 2/2). Но мно -
гочисленные синкопы, акценты, сфорцандо моди фи цируют мет -
ро  ритмический облик багатели. Визуально ста биль ный по нот но -
му тексту метр нередко в реальности звучания предстаёт пе ре -
менным. Создается впечатление смещения так то вой черты, рас -
кры тия некоторых тактов. Во многих эпизодах слов но не пред -
ска зу емо смешиваются сильные и слабые доли. Но хаоса нет.
Есть свои художественные закономерности в этих, лишь кажу -
щих ся произвольными авторской акцентуации. Вследствие дан -
но го сочетания метроритмической строгости и рит мической сво -
бо ды автор дoбился необходимого результата: подвел дра ма -
тур гическое развитие цикла к его эмоциональной вершине, соз -
дал кульминацию цикла, оправдавшую весь заду ман ный ход к
ней в предыдущих багателях. Можно заметить, как Мансурян
вре мя от времени собирает неистовую звуковую мате рию под

116

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



чет кие метричные акценты, словно стараясь сдержать наплыв
энер гии, страстей (IV багатель, такты 12, 25, 38). Если обратить
внимание хотя бы на 22 начальных такта IV багатели (не считая
фортепианного вступления), то можно отметить, что четкая
метричность в партиях струнных восстанавливается почти через
равные промежутки: 5 такт - 9 такт - 13 такт - 17 такт - 22 такт.

В инструментальных взаимоотношениях немаловажную роль
играют артикуляция, штриховое многообразие. Сравним арти ку -
ляцию аналогичных мотивов в экспозиции и репризе в виолон -
чельной партии III багатели. Сохранив длительности звучания не-
большого мотива, автор меняет артикуляционные знаки, кото -
рые казалось бы не влияют на технику исполнения: она иден тич -
на в обеих фрагментах. Но происходит другое. Различная ма не -
ра записи автора аналогичных мотивов создает любопытный
пси хологический нюанс. От исполнителя здесь обязательно пот -
ре  буется расшифровка текста, переосмысление, казалось бы,
оди наковых длительностей. Авторская артикуляция первого мо -
ти ва (III багатель, 4-5 тaкты) рекомендует более протяжно, про -
из вести звуки “e - fis - e” (сильные доли тактов), словно вдыхая
воздух на них и выдыхая на коротких конечных шест над цатых,
под стаккато. Мотив другого фрагмента (III багатель, 57-58 так -
ты), в принципе, тот же мотив, должен прозвучать более резко,
обозначить короткие лиги сменой смычка. Нередко Т. Ман сурян
использует принцип расчлененного произношения звуков,
объединенных лигой. В этом сказывается желание ком по зитора
приблизить инструментальную "речь" посредством ар ти куляции
к вокальной, привнести в произношение инст ру мен таль ных голо -
сов непосредственность, естественность челове чес кой речи. Иск -
лю  чительное влияние автора к артикуляции объяс няется его
стрем лением точнее передать свои мысли, чувства, настроения,
а также раскрыть художественный замысел произ ве дения. 

Единство мышления и действия инструментальных голосов
не  редко подчеркивается автором и при помощи артикуляции.
Со поставим штрихи одного из мотивов II багатели во всех инст -
ру ментальных партиях (II багатель viol. - 17 такт, cello - 22 такт,
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piano - 26-27 такт). Как видим, артикуляция инструментальных
го  лосов совершенно анологична, лишь фортепианный голос
трак  тует ее более широко, распространяя на два такта. На сколь -
ко серьезно отношение автора к артикуляции свидетельствуют
многие, казалось бы, "незаметные" штрихи. Как, к примеру,
мож но объяснить артикуляцию небольшого оборота, встречаю -
ще гося в IV багатели: . Три одинаковые длительности, ак -
цен тированные, но осмысленные автором по-разному. Пос лед-
ний звук чуть длинее предыдущих, в него вложен опре де лен ный
смысл его захотели выделить, подчеркнуть что-то более важное.
И несмотря на то, что он завершает такт, располагаясь на отно-
сительно слабой его доле, мы ощущаем серьезность его появ-
ления. Таким образом, маленький штрих, вызвавший "чуть-чуть"
видоизмененное произношение может воздействовать и на мет -
ро-ритм, и на дыхание фразы, и на характер всего эпизода.

В "Пяти багателях" исполнителя и слушателя поражают ла ко -
низм и интенсивность выражения мансуряновских музыкальных
фраз. Они выражаются в сочетании взаимоисключающих штри -
хов, как например, совмещение staccato, tenuto и лиги над
скри  пичными звуками второго пласта в III багатели (18-19 такты).
Здесь исполнитель стоит перед дилемой: как же прервать звук
(на это указывают staccato), если он должен быть продлен (ря -
дом со звуком лига, над звуком - tenuto). Или же: прервать звук,
то пауза сохранит свой смысл "молчания", а если звук продлен,
то что означает пауза?

Да, естественно, звук будет прерван, звуки будут разделены.
Для исполнителя же они внутренне будут соединены и именно
паузой, "звучащей" паузой. А как продлить звук, дать ему воз -
мож ность угаснуть, если автор проставляет над ним staccato и
акцент, одновременно с этим указывая на его протяжённость ди -
намическими указаниями mf>p и залигованностью. Интересно,
что и далее над второй из залигованных звуков проставлена
фер   мата и decrechendo. Пример - последний такт V багатели
(ана   логичная артикуляция у скрипки и виолончели, 21 такт).
Один из возможных вариантов: звук берется подчеркнуто, отры -
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вис то и задерживается до полного угасания. Варианты по доб но-
го совмещения диаметрально противоположных штрихов в фор -
тепианной партии (как видим на том же примере послед него
такта V багатели) могут быть осуществлены при помощи педали
(педаль автора). Артикуляцию, подобную данной Л. Гаккель точ -
но определяет, как "non legato con pedale" (4. C. 42).

"Пять багателей" Тиграна Мансуряна является ярким при ме -
ром эволюции армянского фортепианного трио в 80-е годы.
"Мансурян - мастер тонкого штриха, изысканный колорист,
нео бы чайно чутко воспринимающий природу звука, откры -
ваю щий внутренний мир человеческой личности" (3. C. 283).

Следовательно, после тщательного анализа авторских ху до -
жественных приемов, становится ясно, что идейный замысел
ком позитора раскрывается целым комплексом художественно-
выразительных средств.
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ÓÄÊ 781

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÒÈÃÐÀÍ  ÃÀÐÈÊÎÂÈ× ÀËÀÂÅÐÄßÍ
Ïèàíèñò, 

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

Î ÌÓÇÛÊÅ È ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎÌ 
ÂÎÑÏÐÈßÒÈÈ

Содержание музыки — это впечатления жизни, это мысли и
чувст ва, выраженные в звуках (1. С. 9). Музыка обладает огром -
ной силой воздействия на слушателя. Она играет большую вос -
пи  та тельную и идейную роль. Музыка выражает историю, дух
той эпохи, о которой говорит в своём произведении композитор.
В то же вре мя, музыка дарит слушателю большое эстетическое
наслаждение и рождая в нем огромный творческий подъем, про -
буж дает чувство прекрасного. Однако для восприятия слуша те -
лем музыкального про из ведения, понимания его красоты, необ -
ходимо определенная подготовка (2. С. 92). В свою очередь, му -
зы ка, проникая в сферу чувств человека, наполняет его своим
со держанием. Если это на род ная музыка, то этому способствует
на циональный фольклор. 

Музыка, как и все в природе, движется во времени, обра щается
к ее волнующим проблемам. Например, в балете “Гаянэ” Ха ча -
туряна, “Героической балладе” Бабаджаняна вы  раже ны высокие
гуманистические мысли, ду ховная красота на  рода жизнелюбие,
его борьба и радость победы. “Воспев в “Га янэ” верность дружбы
и силу любви он (А. И. Хачатурян) утвер дил в эпилоге
идею неделимости счастья, идею народности”  (3. С. 130). 
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“Героическая баллада” на по ми нает ашугские запевы, нас -
траи вает слушателя на героико-эпи чес кое повествование о
му жест ве... Это замечательный образец ме ло дизма
А. А. Бабаджаняна” (4. С. 22; 5. С. 84).

Когда человек знакомится со всей сферой прекрасного, то
это являет ся эстетическим восприятием. Процесс слушания му -
зыки, это особый вид эстетического восприятия — музыкальное
вос прия тие. В за ви симости от подготовленности человека, вос -
прия тие музыкального призведения может достигать различной
пол но  ты. Это, конечно, зависит от круга интересов слушателя,
его эстетического опыта, так же как и от самого музыкального
про из ведения, его содержания и чувств, которые оно выражает.
Слушатель высокой культуры спо со бен точно выделять в музыке
чувственную сторону, отдельные нюан сы получаемых впечат ле ний.
Этому способствует и знание фольклора, этнографии. На
музыкальное восприятие слушателя влияют быт, природа, а также
общение с окружающими его людьми. 

В результате про слу ши вания музыкального произведения мы
находимся под его влия нием и приспосабливаем его содержание
к своему духов но му миру.

В процессе музыкального восприятия основным является
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отоб ражение наших чувств в музыке, в то же время слушатель
во с при ни мает и форму произведения, и его содержание. Таким
образом, у нас создается основа для восприятия прекрасного в
музыкальном произведении.

Музыкальное восприятие не остается неизменным, оно ме ня-
ет свои формы в течение веков. Изучая росписи Тороса Рос ли -
на, са мо го прославленного средневекового армянского ху дож -
ника (6. С. 80), мы видим произведения искусства, в которых ин-
тер пре ти руются религиозные сцены, однако люди его эпохи вос-
принимали их по-своему. Аналогично и в музыке, каждое поко-
ление слуша те лей имеет свое восприятие. 

Большое значение в музыкально-эстетическом восприятии
имеет фольклор, который является явлением не только ис -
кусства, но и жиз ни. Каждый человек находит в нем что-то свое,
непос редст вен но близкое себе, своей природе. Это вечно живой
источник на род ного творчества, великое искусство. Так, нап ри -
мер, в худо жест вен ном фильме “Пепо”, режиссером которого
яв ляется А. И. Бек-Наза ров, а композитором А. И. Хачатурян,
знание фольклора и обычаев старого Тифлиса (как режиссер,
так и ком позитор являлись выход ца ми из Тифлиса) помогло соз -
дать вы дающееся произведение ки но искусства.

Отдельные виды искусства имеют далеко не равнозначный
вклад в музыкальное восприятие. Союз музыки с литературой,
без сом не ния, способствует музыкальному восприятию. Приме -
ром могут слу жить опера А. Т. Тиграняна по произведению
О. Т. Ту ма ня на “Ануш”, му зыка А. И. Хачатуряна к драме М. Ю.
Лермонтова “Маскарад” и др.

Значительное воздействие на музыкальное восприятие имеет
ма нера исполнения. Так, некоторые элементы народного пения
не мо гут быть выражены при помощи европейской нотации. К
примеру, песни Саят-Нова в исполнении народного артиста
А. Тер-Абрамяна, выросшего в Тифлисе, по мнению автора этих
строк имеют не прев зойденный, национальный колорит.

Со сменой эпох музыкальное восприятие меняет свои формы,
так как подчиняется определенным канонам культуры. Оно име-
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ет оп ределенную связь с общественным сознанием, точнее, его
явле ниями.

В разные периоды времени меняется также и аудитория, но од -
нако ее определенные слои, связанные с этническими, исто ри чес -
ки ми культурными традициями, могут оставаться  неиз мен ны ми.
Му зы кальное восприятие и воспитание невозможно без при вле че -
ния разных форм искусства (7.). Музыка и художест вен ное слово
по ка зы вают одну сторону жизни, а искусство кино — другую.

В песнях Саят-Нова поэтическое слово во взаимодействии с
му зыкой становится более понятным и оказывает значительное
воз дейст вие на слушателя. Чтобы можно было понять весь бога -
тый мир музыкальных образов Саят-Нова, воспринять всю глу -
би ну и красоту его искусства, режиссер Сергей Иосифович Па-
раджанов в фильме “Цвет граната” обращается к его твор-
честву. Например, песня “Аш харс ме панджара э” (“Мир это
окно”) (8. С. 44). 
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Или “Дун эн глхен имастунис” (“Ты с той поры была разум ной”
8. С. 17) и др.

Средствами кино режиссер передает образный мир поэзии и
му  зы ки Саят-Нова. С. И. Параджанову удалось проникнуть в по-
ни  ма  ние прекрасного. Режиссер делится со зрителем понима ни -
ем того, что в центре искусства, музыки стоит человек
 

со сво ими мыслями, пе ре живаниями, духовным миром.
Фильм в основном снят в статике, с живыми коллажами, что

спо собствует лучшему восприятию музыки. Слова в фильме пов -
то ря ют ся несколько раз, что позволяет слушателю замечать
новые, ранее не услышанные детали.

С. И. Параджанов применяет такие методы и приемы, как вы-
ра зи тель ное исполнение музыкального произведения, умелое
ис поль  зо вание слова и наглядных средств, которые дают воз -
мож  ность раз вить музыкальное восприятие. Фильм снят с талан -
том действи тель но большого мастера, который передал свои
чувст ва, художест вен ное видение практически без диалогов че -
рез прекрасно оформ лен ные коллажи, через костюмы дей-
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ствую щих лиц и музыку поэта и певца зрителю (слушателю).
Надо было хорошо знать эпоху Саят-Нова, армянскую, грузин-
скую и азер байджанскую этнографию, что бы снять гениальный
фильм о поэ те, певце народов Закавказья.

Для восприятия музыки слушателем большое значение имеет
и выбор программы концерта, которая может состоять как из
про из ведений композиторов-классиков, романтиков, так и из
про из ве дений современных композиторов. Для лучшего вос -
прия тия долж ны быть подобраны (или найдены) художественные
ас социации в различных произведениях, представленных в прог -
рамме.

В восприятии музыки немаловажную роль играет радио и те -
ле видение (9.), так как многократное прослушивание заставляет
слу ша теля почувствовать красоту музыкального произведения и
ис пол нительского мастерства. Телевизионные операторские
приё мы (отдельный, близкий кадр — руки пианиста на кла виа ту -
ре рояля, вы ражения лица исполнителя, драматизированная иг -
ра или вы ра зительное пение) способствуют лучшему восприятию
произведения.

Музыка и музыкальное восприятие помогают нам понять ис -
то рию, проникнуться духом эпохи произведения, дают возмож -
ность воспринимать прекрасное и различать явления внешнего
мира.

Так, например песни Саят-Но ва “Ес ку димент чим гид и” или
“Ка ни вур джан им” действительно подчерки ва ют и да ют воз мож -
 ность восприни мать прек расное. Стихи Саят-Но ва ясны и бла го -
зву ч  ны, так как напи са ны на разговорном языке тифлис ских
армян, грузин и азе рб айд жанцев. В своем творчестве ашуг умело
использует послови цы, афориз мы, поговорки, что спо собст вует
лучшему восприятию его прозведений. Послушаем ашу га и поп ро -
бу ем войти в мир его поэзии и музыки  - “Кани вур джан им” (8.С.
49).
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ÓÄÊ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÒÈÃÐÀÍ  ÃÀÐÈÊÎÂÈ× ÀËÀÂÅÐÄßÍ
Ïèàíèñò, 

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

“ÑÒÀÐÛÅ” È “ÍÎÂÛÅ” ÏÓÒÈ 
ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎÃÎ ÂÎÑÏÈÒÀÍÈß

Наша преподавательская жизнь и роль, которую играет в ней
му зы ка, побуждает нас постоянно думать о музыкальном воспи -
та нии молодого поколения. Каков будет их культурный кругозор
и духов ный багаж? Будет ли жить в них И. С. Бах и Л. ван Бет-
ховен, Ф. Шопен и Дж. Верди, А. И. Хачатурян и Д. Д. Шоста-
кович? 

Надо находить новые средства и пути для музыкального вос -
пи та ния молодого поколения, в противном случае неизбежна
потеря чувства прекрасного. Пренебрежение искусством опасно
потерей любви к Родине, ве ры в идеалы и доброту.

Музыкальная культура — это совокупность достижений чело -
ве чества в области музыки, коллективная история нашего разви -
тия. Наша задача - хранить ее, передавая следующему поко ле -
нию. Лю бые новые средства и находки, верные идейные ориен -
тиры на доб ротной профессиональной основе позволят ком по -
зи  тору или дру го му музыкальному деятелю найти правильный
путь в этом нап рав ле нии. 

В первую очередь хотелось бы остановиться на той области
му зыки, которую мы называем массовой, но которая за пос лед -
ние го ды, к большому сожалению, утратила массовость. Это от -
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но сится к ду ховой музыке, которая раньше играла большую
роль в эсте ти чес ком воспитании, приобщении людей к искусству.
Необходимо де лать все для того, чтобы духовой оркестр вновь
заиграл в город ских садах и парках. В последнее время на это
об ращают внимание и в зарубежных странах. Совсем недавно, в
марте 2011 года в Санкт-Петербурге и Москве в сопровождении
духового оркестра выступал известный итальянский певец и ком -
позитор Тото Кутуньо.

В пятидесятых годах прошлого столетия в парках культуры
Ере  ва на каждый месяц дирекции парков в летние месяцы сос -
тав ляли программу намеченных музыкальных лекций, концертов,
гуляний, ки носеансов. Постоянные посетители уже знали, что
кон церты на чи наются в определенный час. Аналогичные выступ -
ления уст раи ва лись в открытых театрах (музраковинах) парков
“Флора” и “Ах та нак”. Концерты проводились при участии Го су -
дарственных Симфо ни ческого и Эстрадного оркестров Армении.
В летнем сезоне про во дились лекционные концерты с хорошо
продуманной прог рам мой, устраивались встречи с армянскими
композиторами, вечера пес ни и танца с участием известных ар -
тис тов республики. Причем кон церты и выступления были бес -
платными. Все это способст во ва ло широкой пропаганде музыки
и музыкальному воспитанию мо ло до го поколения. 

Несколько слов о состоянии музыкального воспитания детей
в специальных музыкальных школах. Отметим, что работники
дет ских музыкальных школ осознают трудности совмещения за -
ня тий в об ще   образовательных и музыкальных школах. Ученики,
зани маю щие ся в двух школах с насыщенными учебными плана -
ми и прог рам ма ми, снижают успеваемость или занимаются за
счет своего отдыха, что приводит к непродуктивной работе в
обе их школах. Трудность особенно ощутима в тех случаях, ког -
да педагоги музыкальных школ необоснованно стремятся к про -
фессионализации обучаю щих ся. Необходимо, чтобы известные
пе дагоги, воспитавшие многих за мечательных пианистов, скри па -
чей, вокалистов, чаще делились своим опытом в печати и спе -
циаль ных методических изданиях. Же ла тельно проводить регу -
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ляр ные конференции работников музы каль ных школ для обмена
опытом.

В школах не должны ограничиваться хоровым пением, сле -
дует уде лять время ознакомлению с музыкальной литературой,
му зы каль ной грамотой. Именно в общеобразовательной школе
воспи ты ваются кадры слушателей музыки. Музыкальные занятия
в школах должны воспитывать художественный вкус ребят. Пра -
вильнее было бы ввести уроки музыкального воспитания во всех
классах об ще об разовательной школы. Об отличных результатах
подобных за ня тий говорит замечательный опыт школ Латвии и
Эстонии, где му зы кально-хоровая работа находится на высоком
уровне.

Министерство культуры и Министерство образования нашей
рес пуб лики обязаны принять самые решительные меры, чтобы
под нять уровень музыкального воспитания детей в соответствии
с сов ре мен ными требованиями.

Всем известно, что определенные музыкальные традиции мо -
гут сохраняться только усилиями талантливых, одаренных и дея -
тель ных людей. В 1963 году в Армении (впервые в СССР) была
ор га ни зо ва на “Филармония школьника” силами больших эн ту зи-
ас тов та лант ливых педагогов А. Г. Будагяна, директора филар-
монии В. А. Бальяна и музыковеда И. Карагёзян.

Как пишет А. Г. Будагян, “важнейшая задача “Филармонии
школь  ни ка” показать ребенку дорогу к музыке, к искусству.
Конечно, за несколько концертов сезона невозможно дать
юно му слушателю очень многое. Но надо попытаться по-
мочь ему уви деть за данным конкретным произведением
красоту искус ства вообще, зажечь энтузиазмом, пробудить
его мысль и ин те рес к музыке. Наша цель — достичь этого
терпеливой систе ма ти ческой работой” (1. С. 37). И далее
продолжает: “Филармония школьника” — организация преж де
всего концертная... Музы каль ное исполнение сочетается
здесь с показом достижений поэ зии, литературы, театра,
пропагандой изоб разительного ис кус ства и т.д. Нередко
возникают трудности с подбором испол ни телей. Постоян-

131

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



ными участниками концертов “Фи лар мония школь ника” яв-
ляются армянские композиторы, с ко то ры ми та ким образом
знакомятся школьники. Пропаганду творчества ар мянских
композиторов мы считаем одной из важнейших своих за дач.
Среди многих наших задач — приобщение детей к дос ти же -
ниям поэзии, литературы и театра”.

Музыка обогащает, когда она становится потребностью для
че ло века. С детских лет она должна радовать человека в тече -
ние всей жизни. Организуя музыкальные вечера в парках, му зы -
кальных и об щеобразовательных школах, необходимо в попу -
ляр ной форме рас ска зать об отдельных инструментах — альте,
флейте, фаготе, тром боне и т.д., а также народных — каманче,
уде, дудуке и т.д.

Ознакомить слушателей с художественными возможностями
этих инструментов, их выразительными, специфическими осо -
бен   нос тями, естественно, можно, исполняя на них популярные
про из ведения. Этим не исчерпывается пропаганда музыки. Надо
искать новые пути при постановке оперных и театральных спек -
таклей и не только для молодых слушателей.

В середине 1950-х годов прошлого столетия выдающийся
италь  ян ский кинорежиссер Лукино Висконти в “Ла Скала” пос-
 тавил оперы “Весталка” Г. Спонтини, “Сомнамбула” В. Беллини,
“Травиата” Дж. Вер ди. Л. Висконти отказался от театральных
условностей, об ре  меняющих оперную сцену. Он раскрыл внут -
рен нюю сущность дра мы через музыку, через живое вокально-
сценическое воп ло ще ние образов. Результатом явились яркие и
свежие спектакли. Успех и посещаемость были огромными. 

Большую роль в музыкальном воспитании играют сим фо ни -
чес кие и духовые оркестры, оркестры народных инструментов,
лю би тельские хоры, самодеятельные оркестры. 

Необходимы организация хоровых праздников, недели дет -
ской песни. В настоящее время большое значение имеет осна -
щен ность музыкальных школ музыкальной техникой, что поз во -
лит ква ли фи ци рованно подготовить музыкантов и прослушивать
произведения композиторов-классиков и современных авторов,
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а также одно и то же произведение в исполнении разных вы даю -
щихся вокалистов, и музыкантов.

Постоянное участие учащихся музыкальных школ и студентов
консерватории в концертах, спектаклях и телепередачах, фести -
ва лях, юбилейных торжествах, посвященных выдающимся музы -
каль ным деятелям, композиторам, будет способствовать попу ля -
ри зации музыкальных произведений и профессионализму испол -
ни телей.

Желательно, чтобы профессиональные хоры участвовали в
бо  го служениях, давали бесплатные концерты в стенах церкви и
за ее пределами.

В Париже в конце XII в. и начале XIII столетия на основе со -
бор  ной школы Нотр-Дама возникла университетская корпо ра -
ция, ко то рую породила католическая церковь. Студенты, по
имею щимся дан ным, были обязаны изучать григорианское пение
и знать церковный обиход (2. С. 214-215). Так почему же нельзя
сейчас в григо риан ской церкви пропагандировать произведения
М. Екмаляна и Ко ми таса на профессиональном уровне? Коор ди -
на цию деятельности всех хоровых коллективов, естественно,
долж но осуществлять Хо ро вое общество Армении. Необходимо
заняться подготовкой ква ли фицированных мастеров музы каль -
ных инструментов, настрой щи ков фортепиано, музыкальных
биб лиотекарей и продавцов му зы кальных книг и дисков.

Развитие кино и телевидения связано с необходимостью под -
го товки высококвалифицированных звукоинженеров и звукоопе -
ра то ров, тем самым значительно возрастает число абитуриентов
музы каль ных учебных заведений и консерватории для подго тов -
ки соот ветствующих специалистов. В музыкальном воспитании
боль шую роль играет гуманитарное образование, что будет спо -
собст вовать под готовленности молодого поколения к вос прия -
тию музыкального произведения (3. С. 27). 

Молодое поколение должно знать своих выдающихся компо -
зи  то ров и ашугов, а также их произведения. Для этого должны
быть организованы вечера памяти композиторов: Т. Г. Чухад-
жяна, А. А. Спен диа рова, А. Т. Тиграняна, А. И. Хачатуряна,
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А. А. Бабаджаняна, Э. С. Ога  не ся на, Г. И. Егиазаряна, А. Г. Ху -
дояна, А. С. Айвазяна, А. Р. Терте ря на; выдаю щих ся деятелей
хо  ро вого искусства: Кара-Мурзы, М. Екмаляна, Ко ми таса,
С. А. Ме ли кяна; выдающихся ашугов: Саят-Новы, Дживани, Ше -
рама, Ава си и других.

Еще в 1985 году Гостелерадио Армении организовало заме -
чатель  ные передачи “Встречи в Союзе композиторов” (автор и
ве дущая музыковед Ж. П. Зурабян), знакомившие зрителей с
произ ведениями ка мерной музыки армянских авторов. Коммен-
тарии ведущей и бе се ды как с композиторами, так и со слуша-
телями сделали это зна комство более полноценным, что, не сом -
ненно, способствовало про па ганде музыки и музыкальному
воспитанию молодого поколения.

Культура каждой страны неповторима, она имеет нацио наль -
ные традиции, однако и взаимосвязана с другими нацио наль ны -
ми куль ту рами. Понимать эту взаимосвязь, историю развития и
взаи мо об мен искусств необходимы молодому поколению для
более са мо быт ного понимания своей национальной музыки.

К искусству должно быть привлечено внимание прессы, ра -
дио, телевидения и через средства массовой информации — к
большому кругу слушателей и особенно молодому поколению.
Необходимы ор ганизации телепередач, над которыми в свое
время работал наш соотечественник М. Л. Таривердиев, такими,
как “Алло, мы ищем та лан ты”, “Молодые голоса”. М. Л. Тари -
вер диев стремился к обнов ле нию музыкальных театров, к соз да -
нию не тра диционных форм спек таклей. “Каждый, кто выходит
к мик ро фону или передающей ка ме ре,— пишет М. Л. Тари вер -
диев,— неиз бежно становится воспитателем, хочет он
этого или нет, про пагандистом определенного вкуса, по зи -
ции, проблемы” (4. С. 230).

Композиторам необходимо широко использовать в своих
про  из ведениях, литературное наследие армянских поэтов, т.к.
это имеет наиболее сильное воздействие на воспитание моло до -
го поколения. В концертных залах, в программах радио и те ле -
видения они долж ны слушать песни, которые отличаются яр -
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яр костью мелодии, сов ре менностью и естественностью эмоций,
как это отражено в ли ри чес кой песне “Верни мне музыку” - муз.
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А. Бабаджаняна, сл. А. Воз не сен ского (см. нотный пример). 
Музыка — носитель духовных ценностей, как и книга, она об -

ла го раживает человека, помогает ему жить, любить.
Успех соприкосновения самой музыки и личности не бывает

результатом счастливого случая, он требует работы мысли, бо -
ль   шо го музыкального воспитания и образования. Нашими ком -
по зи то ра ми создаются симфонии, сюиты, оратории и с го да ми
все богаче ста новится оркестровая палитра.

Как пишет И. Грекова, “любовное, пристальное внимание к
отдельному произведению требует временной, но пол ной
пог ло щенности именно им. А для того, чтобы человек был
спо собен на такую поглощенность, нужны определенное
вос  пи тание, обуче ние, тренировка. Особенно это отно сится
к музыке: ее надо учить слу шать и учить с раннего
детства. Человек, не обогащенный с детст ва любовью к му -
зыке, имеет мало шансов обогатиться этой любовью в зре -
лые годы” (5. С. 45). 

Путь к этому один — приобщать к музыке на ше молодое
поколение.
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ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

²Ü²ÐÆî  è²ü²ÚºÈÆ  Æêð²ÚºÈÚ²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹áó»Ýï

Î²ðºÜ Ê²â²îðÚ²ÜÆ æàôÂ²ÎÆ ºì ¸²ÞÜ²ØàôðÆ
êàÜ²îÆ ìºðÈàôÌàôÂÚàôÜÀ

È³ñ³ÛÇÝ ·áñÍÇùÝ»ñÇ Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³Ý ë³Ùμ ÉÇ ¹³ë³í³Ý¹Ù³Ý
»ñ Ï³ ó³Ý ÏáõÙ Ñ³Û ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ
ß³ñ ùáõÙ, Çñ áõ ñáõÛÝ ï»ÕÝ áõÝÇ Î³ñ»Ý êáõñ»ÝÇ Ê³ã³ïñ Û³ ÝÇ çáõ -
Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ êá Ý³ ïÁ£

´³½ Ù³ Å³Ýñ ëï»ÕÍ³·áñÍáõÃÛáõÝÝ»ñÇ Ñ»ÕÇÝ³Ïª Î. ê. Ê³ ã³ -
ïÁñ    Û³ ÝÇ »ñÏ» ñÁ ù³ç³Í³ ÝáÃ »Ý »ñ³Åß ï³ ë»ñ Ý» ñÇÝ£ Ü³ ·ñ»É ¿ 2
ëÇÙ  ýá ÝÇ ³, 7 ëÛáõ Çï, ÙÇ ù³ ÝÇ Ý³ Ë»ñ ·³Ýù ¨ ëÇÙ ýá ÝÇÏ åÇ »ë Ý»ñ,
Ï³Ý  ï³ïÝ»ñ, ûñ³ ïáñÇ³-å É³ Ï³ï, ûå» ñ»ï ï³, μ³½Ù³ÃÇí Ã³ -
ï»  ñ³ Ï³Ý Ý»ñ Ï³ Û³ óáõÙ Ý» ñÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ó¨³íá ñáõÙ Ý»ñ, »ñ³ -
ÅÁß  ïáõ ÃÛáõÝ ³í» ÉÇ ù³Ý 30 ýÇÉ ÙÇ, 20 ÙáõÉï ýÇÉ ÙÇ Ñ³ Ù³ñ£ ²ß Ë³ ï» -
Éáí ï³ñ μ»ñ Å³Ý ñ» ñáõÙ, Î. ê. Ê³ ã³ïñ Û³ ÝÁ μ³½ ÙÇóë ³Ý¹ ñ³ ¹³ñ -
Ó»É ¿ Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³Ý ë³Ùμ ÉÇ Å³Ý ñÇÝ (É³ñ³ÛÇÝ Îí³ñ ï»ï, çáõ Ã³ ÏÇ
¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ êá Ý³ï, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ êá Ý³ï) (1.)£

æáõ Ã³ ÏÇ  ̈¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ êá Ý³ ïÁ Î© ê. Ê³ã³ïñ Û³ ÝÁ ·ñ»É ¿ ³Û Ý
Å³Ù³Ý³Ï, »ñμ áõ ë³ ÝáõÙ ¿ñ ¸© ¸. Þáë ï³ Ïá íÇ ãÇ ¹³ ë³ ñ³ ÝáõÙ (2. ¿ç
5)£ 1947 Ã. áõ ë³ ÝáÕ Ý» ñÇ ¨ »ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ý» ñÇ ³é³ çÇÝ ÙÇ ç³½ ·³ ÛÇÝ
÷³é³ïáÝáõÙ ³ÛÝ ³ñ Å³ Ý³ ó³í 1-ÇÝ Ùñ ó³ Ý³ ÏÇ£ êá Ý³ ïÁ ³Ý ÙÇ -
ç³  å»ë ³ñÅ³Ý³ó³í Ã»° ÊáñÑñ ¹³ ÛÇÝ, Ã»° ³ñ ï³ ë³Ñ Ù³ÝóÇ ×³ -
Ý³ã  í³Í »ñ³ ÅÇßï- Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇ áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³ÝÁ, áñáÝù Çñ»Ýó
Ñ» ï³ ·³ Ñ³Ù»ñ·³ÛÇÝ Íñ³· ñ» ñáõÙ ³Ûë »ñ ÏÁ ÁÝ¹·ñÏ» óÇÝ, áñ³ Ï» -
Éáí áñ å»ë ÇÝù Ý³ ïÇå, Ñ³ ëáõÝ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ, Ñ»Ý í³Í éáõ -
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ë³ Ï³Ý  »ñ³ÅßïáõÃÛ³Ý ¹³ ë³ Ï³Ý ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñÇ íñ³£
êá Ý³ ïÁ μ³Õ Ï³ ó³Í ¿ 3 Ñ³Ï³¹Çñ Ù³ ë» ñÇó£ 1-ÇÝ Ù³ ëÁª Ñáõ ½³ -

Ï³Ý ¿, Ñ³ ·» ó³Í éá Ù³Ý ïÇÏ -» ñ³ ½áÕ Ïá Éá ñÇ ïáí, 2-ñ¹Áª ùÝ³ñ³ -
Ï³Ý, 3-ñ ¹Áª Å³Ý ñ³ ÛÇÝ, Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý, ³ß ËáõÛÅ å³ ñ³ ÛÇÝ- éÇÃ Ù»ñÇ
ÑÇÙùáí£

êï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ ·» ó³Í ¿ Ýáõñμ ×³ß ³ Ïáí, Éáõ ë³ íáñ éá -
Ù³Ý ïÇ½ Ùáí ¨ ³Ý ë³Ùμ ÉÇ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ û· ï³ ·áñÍ Ù³Ý
Ýá ñ³ ñ³ ñáõ ÃÛ³Ùμ (3. ¿ç 44)£

Ð» ÕÇ Ý³ ÏÁ êá Ý³ ïáõÙ ëï»Õ Í»É ¿ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ ÏÇó »ñÇ ï³ ë³ñ ¹Ç
Ï»ñ å³ ñÁ ÉÇ ³í Ûáõ Ýáí, É³ í³ ï» ëáõ ÃÛ³Ùμ, á·¨áñáõ ÃÛ³Ùμ, áñÁ ï»ë -
ÝáõÙ ¿ ÏÛ³Ý ùÇ ·» Õ» óÇÏ ¨ á·»ßÝ ãáÕ ÏáÕ Ù» ñÁ (4. ¿ç 16-26)£

²é³ çÇÝ Ù³ ëÇ (Allegro, 6/8) ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý Ã» Ù³ ÛáõÙ ûñ ·³ Ý³ å»ë
ÙÇ ³ ÓáõÉ í³Í »Ý Ï³Ù ùÇ áõ ÅÁ ¨ ùÝ³ñ³Ï³Ý ¹ ñ³ Ù³ ïÇÏ ïñ³ Ù³¹ ñáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÁ£ ºñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÁ Ñáõ ½³ Ï³Ý ¿, éá Ù³Ý ïÇÏ, ¿ùëå -
ñ» ëÇí.

Îï ñáõÏ ¨ ³Ý Ñ³Ý ·Çëï ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý å³ñ μ» ñ³ μ³ñ Ã³ñ Ù³ -
ÝáõÙ ¿ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ¨ éÇÃ ÙÇÏ ÷á ÷á Ëáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ßÝáñ ÑÇí, áñÝ ³ñ -
íáõÙ ¿ ½³ñ ·³ó Ù³Ý í³ ñÇ ³ óÇ áÝ Ó¨áí£ ²Ûë Ã» Ù³Ý ¹³é ÝáõÙ ¿ 1-ÇÝ
Ù³ ëÇ ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý ëï»Õ Í³ ·áñ Í³ Ï³Ý ÝÛáõ ÃÁ£ ¾ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛáõÙ ·ÁÉ -
Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ 3 ³Ý ·³Ù£

1-ÇÝ ³Ý ·³Ù ³ÛÝ Ý»ñ Ï³ Û³ó íáõÙ ¿ áñ å»ë ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ñ» Ý³ Ï»ï,
2-ñ¹ ³Ý ·³Ù ÑÝ ãáõÙ ¿ çáõ Ã³ Ïáí (ÃÇí 1) ¨ áñ å»ë μ³ñÓ ñ³ Ï»ï 2 ·áñ -
ÍÇùáí Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ÑÝ ãáõÙ ¿ ÁÝ¹·Í í³Í ¿ùëå ñ» ëÇí (ÃÇí 4), ÁÝ¹
áñáõÙ çáõ Ã³ ÏÁ ³Ûë ï»Õ Ýí³ ·áõÙ ¿ 2 ûÏ ï³í ³í» ÉÇ μ³ñÓñ, ù³Ý
ëÏ½ μáõÙ£ ºñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ Ñ³ ïáõÏ ÇÙ åáõÉ ëÇ íáõ ÃÛáõÝ »Ý Ñ³ Õáñ -
¹áõÙ É³ ¹³- ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý Ñ³ ×³ Ë³ ÏÇ ï» Õ³ß ³ñ Å» ñÁ (Ù»Í Ù³ ë³Ùμ
ë» ÏáõÝ ¹³ ÛÇÝ ¨ ï»ñ óÇ ³ ÛÇÝ)£

ê³ ÑáõÝ Ï³ ï³ñ íáÕ ³Ûë ï» Õ³ß ³ñ Å» ñÁ ËÃ³ ÝáõÙ »Ý Ù» Õ» ¹áõ
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μÝ³ Ï³Ý ½³ñ ·³ óáõ ÙÁ£
²ß ËáõÛÅ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý Ïï ñáõÏ ³í³ñï íáõÙ ¿£ ¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇ

Ï³ ï³ñ Ù³Ùμ ÑÝ ãáõÙ ¿ 8 ï³Ï ï³ ÝÇ §Ý³ Ë³ μ³ ÝÁ¦, áñÇÝ Ñ³ çáñ ¹áõÙ
¿ ûÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý£ Æ Ñ³Ûï ¿ ·³ ÉÇë ³Ý ÙÇ ç³ Ï³Ý, É³Û Ý³ß áõÝã ª »ñ -
·³ ÛÇÝ Ýáñ Ï»ñ å³ñ, áñÁ Ùáï ¿ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ éá Ù³Ý ëÇÝ£ ²Ûë Ã» Ù³ ÛÇ
áñáß ¹³ñÓ í³Íù Ý»ñ μËáõÙ »Ý Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý »ñ ·Ç ùÝ³ñ³Ï³Ý Ù» -
Õ» ¹áõ ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñÇó£ úñÇ Ý³Ï, ëÏ½μ Ý³ Ï» ïÇó í³ ñÁÝ Ã³ó ÏíÇÝ -
ï³ ÛÇÝ ß³ñ Åáõ ÙÁ Éñ³ó íáõÙ ¿ Ëñá Ù³ ïÇÏ ù³Û É» ñáí, ÁÝ¹· Í» Éáí ³Ûë
Ñ³ï í³ ÍÇ éá Ù³Ý ïÇ Ï -» ñ³ ½áÕ μÝáõÛ ÃÁ.

¾ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛÇ í»ñ çáõÙ (ÃÇí 8) çáõ Ã³ ÏÁ Ýí³ ·áõÙ ¿ §í»ñ ç³ μ³ -
ÝÁ ¦, áñ ï»Õ Ù» Õ» ¹ÇÝ Ï³ñ Í»ë ÙÇ ÷áùñ ³Ýá ñáß ¿ ¹³é ÝáõÙ£

Øß³Ï Ù³Ý Ù³ ëÁ É³ñ í³Í, ¹ ñ³ Ù³ ïÇÏ μÝáõÛÃ áõ ÝÇ (ÃÇí 9)£ ²Ûë -
ï»Õ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ³ßËáõÅ³ ÝáõÙ ¿£ ²ÛÝ μ³ Å³Ý íáõÙ ¿ ³é³Ý ÓÇÝ
Ù» Õ» ¹Ç Ý» ñÇ, áñáÝù Ñáõ½ í³Í é» ãÇ ï³ ïÇí »Ý ÑÇß »ó ÝáõÙ£ Â» Ù³Ý
³Ï ïÇ íá ñ»Ý ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ ¨ É³ ¹³ ÛÇÝ ½³ñ ·³ó Ù³Ý ¿ »Ý Ã³ñÏ íáõÙ£
Ø» Õ» ¹ÇÝ Ïáñó Ý» Éáí Çñ ¹Ç ³ ïá ÝÇÏ ÑÇÙ ùÁ Ëñá Ù³ ïÇ ½³ óíáõÙ ¿£
Øß³Ï Ù³Ý Ù³ ëÁ Ýå³ ï³ Ï³ë É³ó ½³ñ ·³ óÝáõ Ù ¿ ¹» åÇ ·³·³Ã -
Ý³Ï»ï, áñ ï»Õ ÁÝ¹·Í í³Í ÑÝ ãáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ¨ Ý»ñ Ï³ Û³ó -
íáõÙ ¿ ûÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³ ÛÇ »é³ ã³÷ ï³ñ μ» ñ³ ÏÁ (ÃÇí 12)£

ºÃ» ûÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý ¿ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛáõÙ Ý»ñ Ï³ Û³ó í³Í ¿ñ ³Ý-
ßï³å, Ù»ÕÙª ùÝ³ñ³Ï³Ý μÝáõÛ Ãáí, ³å³ ³Ûë ï»Õ ³ÛÝ ¹³é ÝáõÙ ¿
¹ñ³ Ù³ ïÇÏ- É³ñ í³Í£ ºñ Ïáõ Ã» Ù³ Ý» ñÁª ·É Ë³ íáñ ¨ ûÅ³Ý ¹³Ï, Ñ³ -
Ù³¹ñ í³Í »Ý ï³ñ μ»ñ Ñ³ñ Ãáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ ¨ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ ÛÇÝ ã³ ÷» -
ñÇ Ù»ç£ ØÇ ³ íáñ í» Éáí Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ÙÇ ³ë Ý³ Ï³Ý Ñ³ñ Ãáõ ÃÛ³Ý Ù»çª
¹ñ³Ýù ÑÝ ãáõÙ »Ý ÙÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ïª Ñ³ Ù³ ã³÷ ÏáÝï ñ³ åáõÝÏ ïáõÙ
(ÃÇí 14)£ Î»Ýï ñá Ý³ Ï³Ý μ³ñÓ ñ³ Ï» ïÁ Ý» ñ³ éáõÙ ¿ é»å ñÇ ½³ ÛÇ
ëÏÇ½ μÁ£ ¶É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ¹»é¨ë ÏñáõÙ ¿ Ùß³Ï Ù³Ý Ù³ ëÇ É³ñ í³ Íáõ -
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ÃÛáõ ÝÁ, å³Ñ å³Ý íáõÙ ¿ Ã» Ù³ ÛÇ »ñ Ïáõ óáõ ó³¹ ñáõÙÁª ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ¨
çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÇÝÝ»ñáõÙ£ 

úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý é»å ñÇ ½³ ÛáõÙ Ýáñ »ñ³Ý· ¿ ëï³ ÝáõÙ£ ²ÛÝ áñáß
ã³ ÷áí ùá Õ³ñÏ í³Í ¿ ÑÝ ãáõÙ£ ²ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÝ ³Ûë ï»Õ Ýá -
ñ³ó í³Í »Ý£ øÝ³ñ³ Ï³Ý Ù» Õ» ¹ÇÝ áõ Õ»Ïó íáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ
Ù» Õ» ¹Ç áí, áñÁ Ñ³Ý ¹»ë ¿ ·³ ÉÇë áñ å»ë ýáÝ£ àñáß ³ ÏÇ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ
ß³ñ Åáõ Ýáõ ÃÛáõÝ ¿ Ñ³ Õáñ ¹áõÙ ûë ïÇ Ý³ ï³ ÛÇÝ ëáõμ ¹á ÙÇ Ý³Ý ï³ ÛÇÝ
μ³ ëÁ£

æáõ Ã³ ÏÇ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã Ù» Ý³Ý í³ ·Á (Recitativo) Ñ³Ý ·»ó ÝáõÙ ¿
Ïá ¹³ ÛÇ. ï» ÕÇ ¿ áõ Ý» ÝáõÙ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ã» Ù³ ÛÇ Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ í» ñ³ -
Ç Ù³ë ï³ íá ñáõÙ (ÃÇí 22)£ Üí³ ·³Ï óáÕ ³ÏÏáñ¹ Ý» ñÁ Ï³ éáõó í³Í »Ý
ïñÇ áÉ Ý» ñáí ¨ ÁÝ Ï³É íáõÙ »Ý áñ å»ë ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÇ μáõéÝ ·áñ Íá Õáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÑÇß á Õáõ ÃÛáõÝ£ ´³ñÓñ é» ·Çëï ñáõÙ ÑÝ ãáÕ çáõ Ã³ ÏÇ Ã» Ù³ -
Ûáí í»ñç Ý³ Ï³ Ý³ å»ë ³í³ñï íáõÙ ¿ ³é³ çÇÝ Ù³ ëÁ ùÝ³ñ³Ï³Ýª  ¿ É» -
·Ç ³ Ï³Ý ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ£

2-ñ¹ Ù³ ëÁ (Andante, 4/4) »ñ³ ½áÕ,  åá » ïÇÏ ¿, ûÅï í³Í Ý»ñ ùÇÝ
ç»ñ Ùáõ ÃÛ³Ùμ, Ù» Õ» ¹³ ÛÝáõÃÛ³Ùμ ¨ Ýñ μ³ ·»ÕáõÃÛ³Ùμ£ ê³ É³Û Ý³ -
ßáõÝã ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ ³ñÇ ³ ¿, áñÁ μÝá ñáß ¿ Î© ê. Ê³ã³ïñ Û³ ÝÇ
ùÝ³ñ»ñ·áõÃÛ³ÝÁ£ ²ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÁ μ³ í³ Ï³ Ý å³ñ½ »Ý
çáõ Ã³ ÏÇ ÑÛáõ Ã»Õ, Ù» Ý³Ý í³·, É³Û Ý³ß áõÝã Ù» Õ» ¹áõ ¹Ç ³ ïá ÝÇÏ ½³ñ -
·³ óáõÙ ¨ Ã³ ÷³Ý óÇÏ Ýí³ ·³Ï óáõ ÃÛáõÝ.
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²Ýß ï³å ß³ ñ³¹ ñ³Ý ùÇ ½³ñ ·³ó Ù³Ý ÁÝ Ã³ó ùáõÙ Ù» Õ» ¹ÇÝ Ñ³-
ñÁë ï³ ÝáõÙ ¿ ùÝ³ñ³ Ï³Ý ½·³ó ÙáõÝ ù³Û Ýáõ ÃÛ³Ùμ£ ¶» Õ» óÇÏ Ã» Ù³Ý
»ñ³Ý ·³ íáñ íáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ ³Ýó ÝáÕ Ùá ¹áõ ÉÛ³ -
óÇ áÝ ß³ñ ÅáõÙ Ý» ñáí, ÇÝã å»ë Es-dur, H-dur, B-dur (5 ï³Ïï, ³Û Ýáõ -
Ñ»ï¨ ÃÇí 2)£

Andante-Ý ·ñ í³Í ¿ »é Ù³ ë³ ÝÇ Ó¨áí, ÏáÝï ñ³ë ï³ ÛÇÝ ÙÇ çÇÝ Ù³ -
ëáí, áñ ï»Õ »é³ ã³÷ í³É ë³ ÛÇÝ éÇÃ ÙáõÙ Ñ³ÛïÝ íáõÙ ¿ Ã»Ã¨-å³ ñ³ -
ÛÇÝ ß³ñ ÅáõÙ (ÃÇí 4).

²Ûë Ù³ ëÁ ·ñ í³Í ¿ Ã³ ÷³Ý óÇÏ, Ýáõñμ ·áõÛ Ý» ñáí, ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ ¨
Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ ³éáõ Ùáí Ùáï ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÇ ùÝ³ñ³ Ï³Ý ûÅ³Ý ¹³Ï Ã» -
Ù³ ÛÇÝ, Ñ³ï Ï³ å»ë é»å ñÇ ½³ ÛÇ ï³ñ μ» ñ³ ÏáõÙ£ ì³É ë³Ý Ù³Ý Ñ³ï -
í³ ÍÇ μ³ñÓ ñ³ Ï» ïáõÙ, áñÁ ÑÝ ãáõÙ ¿ ff, û· ï³ ·áñÍ íáõÙ »Ý ÝáõÛÝ åÇ -
ëÇ ¿ùëå ñ» ëÇí Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ÙÇ çáó Ý»ñ, ÇÝã åÇ ëÇù ³éÏ³ »Ý 1-ÇÝ Ù³ ëÇ
ûÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³ ÛáõÙ£ ²ÛÝ ¿© C-dur-Á Ñ³ñë ï³ ÝáõÙ ¿ áñáß ³ë ïÇ ×³Ý -
Ý» ñÇ ³É ï» ñ³ óÇ ³ ÛÇ ßÝáñ ÑÇí (μ³ñ Óñ³ó í³Í IV, Çç»ó í³Í II, VI, VII
³ë ïÇ ×³Ý Ý»ñ), 2-ñ¹ Ù³ ëÇ é»å ñÇ ½³ ÛáõÙ Ç Ñ³Ûï »Ý ·³ ÉÇë Ýáñ ³ñ -
ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý»ñ, »ñμ Ã» Ù³ ÛÇ Ù» Ý³Ý í³ ·Á í» ñ³Í íáõÙ ¿ »ñÏ -
Ëá ëáõ ÃÛ³Ý Ù»ÕÙáóáí (surdina) çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ÙÇç¨, Ï³ Ýá -
ÝÇ Ó¨áí£ Üí³ ·³Ï óáõ ÃÛáõ ÝÁ ÁÝ Ã³ ÝáõÙ ¿ Ï»ï³·Íí³Í éÇÃ Ùáí.

3-ñ¹ Ù³ ëÁ (Presto, 6/8) ·ñ í³Í ¿ éáÝ ¹á- ëá Ý³ ï³ ÛÇÝ Ó¨áí£ 
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üÇ Ý³ ÉÇ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ á·»ßÝã í³Í ¿, ÉÇ ÏÛ³Ý ùáí£ 
è»ý ñ»Ý- Ã» Ù³Ý ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï ß³ñÅ Ù³Ý Ù»ç ¿, ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁª

ß³ï áõ ñ³Ë£ îñÇ á É³ ÛÇÝ éÇÃ Ùáí ÁÝ Ã³ óáÕ å³ ñ³ ÛÇÝ Ù» Õ» ¹ÇÝ Çñ Ùá -
ïá ñ³ ÛÇÝ ÉÇó ùáí ¨ Ý»ñ ùÇÝ ³Ï ïÇ íáõ ÃÛ³Ùμ ÝÙ³Ý íáõÙ ¿ ï³ ñ³Ý ï»É -
É³ ÛÇ.

Â» Ù³ ÛÇÝ áñáß ³ ÏÇ á·¨áñáõ ÃÛáõÝ ¨ ïá Ý³ Ï³Ý ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ
»Ý Ñ³ Õáñ ¹áõÙ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ¨ éÇÃ ÙÇÏ ³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ£
úñÇ Ý³Ï ÉÇ ¹Ç ³ Ï³Ý G-dur-Á Ñ³ñë ï³ó í³Í ¿ í³é Ùá ¹áõÉ Û³ óÇ áÝ
ß³ñ ÅáõÙ Ý» ñáí£ î³Ï ïÇ ³ÝÁÝ¹ Ñ³ï ÷á ÷áË íáÕ, ß»ßï íáÕ Ù³ ëÁ
μÝá ñáß ¿ Ñ³Û Ï³ Ï³Ý å³ ñ» Õ³ Ý³Ï Ý» ñÇÝ£

úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý (ÃÇí 3) Çñ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ Ùáï ¿ 1-ÇÝ Ù³ -
ëÇÝ, ë³ Ï³ÛÝ Ñ»ñ Ã³ Ï³Ý é»ý ñ» ÝÇ í» ñ³ ¹³ñ Óáí ³ÛÝ ³í³ñïíáõÙ ¿£

ØÇ çÇÝ Ñ³ï í³ÍÁ (ÃÇí 9, Andantino) å³ï Ùá Õ³ Ï³Ý μÝáõÛÃ áõ ÝÇ ¨
ÝÙ³Ý ¿ ûñá ñá ó³ ÛÇ ÝÇ£ Üñ³ Ñ³Ý ·Çëï ÁÝ Ã³ó ùÁ ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ
³ßËáõÅ³ ÝáõÙ ¿ ̈  Ç í»ñ çá Ñ³ë ÝáõÙ μ³ñÓ ñ³ Ï» ïÇ (ÃÇí 11, ff  pesante)£

æáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ ÑÝ ãáõÙ »Ý ûÏ ï³í³ Ý» ñáí Ï³ éáõó í³Í
ù³Û É» ñÁ, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ñ½áñ, ÉÇ ³ Ãáù ³ÏÏáñ¹ Ý» ñÁ Ñ³ë ï³ ïáõÙ »Ý
ûñá ñá ó³ ÛÇÝ Ù» Õ» ¹ÇÝ áñ å»ë Ù»Í, Ï³ñ¨áñ Ñáõ½³ Ï³Ý Ã» Ù³£

²Û Ýáõ Ñ»ï¨ ëÏë íáõÙ ¿ é»å ñÇ ½³Ý ¨ ëá Ý³ ïÁ Ñ³ë ÝáõÙ ¿ Çñ ÷³ é³ -
íáñ ³í³ñ ïÇÝ£
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êá Ý³ ïÇ Ù³ëÇÝ ³é³ çÇÝ ùÝ Ý³ ¹³ ï³ Ï³Ý Ñá¹ í³Í Ý» ñáõÙ ¹ñ³ -
Ï³Ý Ï³ñ ÍÇù Ý»ñ ¿ÇÝ ·ñ í³Í, ë³ Ï³ÛÝ Ýß íáõÙ ¿ñ Ý³¨ ê. ê. äñá Ïáý¨Ç
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý á×Ç ³½ ¹»óáõ ÃÛáõ ÝÁ ùÝ³ñ³ Ï³Ý Ã» Ù³ Ý» ñÇ ³éáõÙáí,
¹Ç ³ ïá ÝÇÏ Ï³ éáõó í³Íù Ý» ñáõÙ, Çñ³ ñÇó Ñ» éáõ é» ·Çëïñ Ý» ñÇ Ñ³ -
Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ³ÛÉÝ£ ØÇ¨ÝáõÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï ³ë íáõÙ ¿ñ, áñ Ï»ñ å³ -
ñ³½ ·³ Û³ Ï³Ý Ï³ éáõó í³Í ùÁ ¨ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÁ μ³ ó³ -
Ñ³Û ï» óÇÝ ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ÇÝù Ý³ ïÇ åáõ ÃÛáõ ÝÁ, ³Ý Ñ³ ï³ Ï³ Ýáõ -
ÃÛáõ ÝÁ (4.)£

§Î. ê. Ê³ã³ïñ Û³ ÝÇ êá Ý³ ïÁ Ýß³ Ý³ Ï³ ÉÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ
¿ áã ÙÇ ³ÛÝ Çñ Ùï³Ñ Õ³ óáõ Ùáí, ³ÛÉ¨ Çñ Ï»ñ å³ ñ³ ÛÝáõÃÛ³Ùμ£

ºí í»ñ ç³ å»ë, å»ïù ¿ ÑÇß »É Î. ê. Ê³ ã³ïñ Û³ ÝÇ Ëáë ù» ñÁ. §º -
ñ³  Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ù»ç ·Ý³ Ñ³ ïáõÙ »Ù ³ñ í»ë ï³ ·» ïÇ ÏÛ³Ý ùÁ áõñáõÛÝ
ÁÝ  Ï³ É» Éáõ Ï³ ñá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ£ Ðë Ï³ Û³ Ï³Ý Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ »Ù ï³ ÉÇë
³ñ  ï³ Ñ³Ûï Ù³Ý ³Ý ÙÇ ç³ Ï³Ý í³é, Ã³ñÙ »Õ³ Ý³ ÏÇÝ, μ³ñÓñ »Ù
·Ý³ Ñ³ ïáõÙ É³ Ïá ÝÇ½ ÙÁ¦ ¦ (4. ¿ç 126)£

§Î³ åÁ ÇÝ ïáÝ³ óÇ áÝ ³éáõÙáí Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý ³ÏáõÝù Ý» ñÇ Ñ»ï,
Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ÑÝ³ ñ Ý» ñÁ ¨ éÇÃ ÙÇÏ Ï³ éáõó í³Í ùÇ ÇÝù Ý³ ïÇ åáõ ÃÛáõ ÝÁ
Ëá ëáõÙ »Ý ³ÛÝ Ù³ ëÇÝ, áñ êá Ý³ ïÇ Ñ³ çá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ å³ ï³ Ñ³ Ï³Ý
ã¿ ¦ (5)£

êá Ý³ ïÁ ûÅï í³Í ¿ í³é Ï»ñ å³ñ Ý» ñáí, Ñ³ ×³Ë Ñ³Ý ¹Ç åáÕ áñá -
ß ³  ÏÇ Å³Ý ñ³ ÛÇÝ (·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ éá Ù³Ýë, í³Éë, ûñá ñá ó³ ÛÇÝ, ï³ ñ³Ý -
ï» É É³) Ó¨»ñÇ û· ï³ ·áñÍ Ù³Ùμ£ 

²ñ ¹»Ý ÙÇ ù³ ÝÇ ï³ë Ý³Ù Û³Ï ³ß Ë³ñ ÑÇ ï³ñ μ»ñ μ» Ù³ Ñ³ñ Ã³Ï -
Ý» ñáõÙ ÑÝ ãáõÙ ¿ ÑÇ³Ý³ÉÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ£ ²ÛÝ ï»Õ ¿ ·ï»É
³ÛÝ åÇ ëÇ »ñ³ ÅÇßï Ý» ñÇ Ýí³ ·³ ó³Ý ÏáõÙ, ÇÝã åÇ ëÇù »Ý  ¸. ü. úÛëï -
ñ³ ËÁ, È. ´. Îá ·³ ÝÁ, È. ². Æë³ Ï³ Ó»Ý, ì. ². ÎÉÇ Ùá íÁ, ¾. ¸. ¶ñ³ ãÁ,
ê. Æ. êÝÇï Ïáíë ÏÇÝ, ú. ÎñÇ ë³Ý, ². º. ØÇË ÉÇ ÝÁ, Ø. ´»½ í»ñË ÝÇÝ ¨
í»ñ ç³ å»ë Ú³. Ð³Û ý» óÁ£
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ÓÄÊ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÈÐÈÍÀ ÑÀÌÂÅËÎÂÍÀ ÁÀÄÀËßÍ
Ïèàíèñòêà,

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÑÎÍÀÒÍÀß ÔÎÐÌÀ Ë. ÁÅÒÕÎÂÅÍÀ È ÕÀÐÀKÒÅÐ
ÈÑÏÎËÍÅÍÈß

Музыка Бетховена поражает мощью и всеобъемлющей пол-
нотой гения, глубиной интеллекта, масштабностью, самобыт-
ностью культуры. Излюбленные бетховенские образы “борьбы и
движения” как нельзя лучше нашли свое применение в строгой
классической сонатной форме, которую Л. Бетховен возводит
до уровня симфонизма, реалистического творческого метода,
стоящего в самом центре музыкального искусства последних
веков.

Неисчерпаемая фантазия композитора и титаническая сила
его чувств никогда не вступают в противоречие с сонатной фор-
мой, характерные признаки которой — контрастные темы в дра-
матическом противопоставлении, ладотональные конфликты, ди-
намическая разработка, целеустремленность и целостность раз-
вития в крупном масштабе.

Сонаты для скрипки и фортепиано Бетховена — выдающиеся
творения классической музыки — не сразу получили признание
(1. С.19). Вначале из-за невежественности и ограниченности сов-
ременников композитора, а затем, многие годы спустя, как ма-
лозначительные во всем творчестве композитора. Однако пере-
до вые музыканты всегда признавали в них музыку подстать бет-
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ховенскому гению. Первые скрипичные сонаты не имеют такого
огромного идейно-художественного значения, каковыми явля-
ются более поздние сонаты, но они явились необходимыми зве-
ньями в подготовке последних, а также и других крупных поло-
тен, написанных после 1803 года. Тогда же и создавались пред-
посылки к созданию “Героической симфонии”.

Скрипичные сонаты Бетховена глубоко реалистичны и под-
линно народны. Они лишены авторской программности, но, как
из  вестно, Бетховен создавал свои произведения на заранее об -
ду манный сюжет.

Прекрасный пианист и импровизатор, Л. Бетховен является
одним из первых представителей нового направления музыкаль-
ного исполнительства, в частности фортепианного, - герои-
ческого эстрадного пианиста, которому был чужд изящный са-
лонный стиль игры (2. С.150). Стиль этот зародился в мангейм-
ской оркестровой капелле и позже распространился на другие
области музыкального исполнительского искусства.

Наряду с изучением фортепиано, композитор сам неплохо иг-
рал и на скрипке, и на альте. Исходя из стиля исполнительства,
а так же из обрывочных высказываний самого Бетховена об ис-
полнении своих сочинений, мы можем себе представить требо-
вания, которые Бетховен предъявлял исполнителям и исполни-
тельскому искусству.

Будучи великолепным исполнителем, Бетховен требовал пре-
жде всего мужественности, строгости, наряду с этими соблюде-
ния точности текста. Технические средства рассматривались не
только как средства достижения художественной цели. Kом-
позитор максимально помогает исполнителю уяснить содержа-
ние произведения множеством выставленных авторских знаков.

Особенного исполнения требуют бетховенские обороты
crescendo и внезапное ð, crescendo, доходящие до ff ,и вдруг
внезапное pp на основном аккорде, а также весьма часто встре -
чающиеся sforzato на слабой доле такта, соблюдения стро жай -
шего ритма — “единого неизменного пульса”, как подчеркивает
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А. Б. Гольденвейзер.
Бетховен был первым, кто применил метроном (который был

создан механиком Мельцем, изготовлявшим для композитора
усилители звуковосприятия — рожки), но для скрипичных сонат
указаний метрономических не сделал, т.к. метроном был создан
уже после создания большинства из них. Бетховен считал об-
означения allegro, andante presto и т.д следует понимать как
указания темпа, а не характера исполнения. K еще не установ-
ленным и спорным моментам Рубинштейн относит темповые
обозначения, трелевые окончания и нахшлаги, различные укра-
шения, морденты и т.д.

В противоположность концертной дуэтности, для которой ха-
рактерен “конфликт”, сонаты для фортепиано и скрипки напи-
саны как бы для двух солирующих инструментов и представляют
собой законченные образцы ансамблевой музыки. Равноценное
и, что существенно, одновременное участие обоих инструментов
в становлении музыкального образа, едва лишь намеченное в
некоторых ансамблевых произведениях композитора, было ге -
ни  ально претворено Бетховеном, в частности в его скрипичных
со натах.

Творчество и исполнительство связаны самым теснейшим об-
разом, звучащая музыка не существует вне той или иной испол-
нительской трактовки, ибо заключенное определенное объек-
тив ное содержание невозможно выявить вне живого исполне-
ния.

Что же касается исполнительства, то оно неизменно обнару -
жи  вает своеобразие исполнительской манеры данного исполни -
те  ля, понимания им музыкального произведения, которое он
стре  мится донести до слушателя.

В связи с этим рассмотрим первые три скрипичные сонаты и
сравним разлиные их исполнения.

Даты первого исполнения сонат îð.12 не уточнены. Одна из
них вероятнее всего была исполнена самим композитором с не-
известным партнером. Время написания этих сонат определить

148

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



трудно, но считается, что они сочинены гораздо раньше их опуб-
ли кования. Впервые сонаты для фортепиано и скрипки îð.12

бы  ли изданы в январе 1799 года венской фирмой “Артария”.
Пос вящены эти сонаты одному из первых учителей Бетховена —
Ан тонио Сальери (первые фортепианные сонаты носят имя дру -
го го учителя — И. Гайдна). 

Первые три сонаты îð.12, хотя и отражают, в какой-то мере,
вли яние Моцарта и Гайдна, но в то же время передают выра-зи -
тель ное своеобразие и обаяние молодого мастера.

Первая соната D-dur во многом по замыслу перекликается с
пер вой симфонией, изданной в том же 1799 году. Неожиданные
“гроз ные” diminuendo, которые властно останавливают нарас-
та ние звука, упрямые характерные бетховенские акценты на сла-
бой доле такта (побочная партия первой части, тема третьей час-
ти), мужественные и резкие очертания мелодических линий, ко-
торые активно высвобождаются от галантной закругленности и
изящества гайдно-моцартовской эпохи.

Интонация первых четырех тактов, пронизывающая всю музы-
ку первой части сонаты — откровенная, юношески грубоватая и
не посредственная радость. Затем появляется широкая и светлая
ме лодия скрипки, поддерживаемая плавным контрапунктом
фор  тепиано. В остроумных перекличках фортепиано и скрипки
— вся связующая партия, построенная на пассажных элементах
первой темы.

Побочная партия интонационно связана с главной партией.
Спокойное, прозрачное звучание темы нарушается F-dur’ом и,
таким образом, наступает перелом: осторожные, напряженные
реплики фортепиано и короткие мотивы-фразы у скрипки. Затем
затишье — прием Бетховена, благодаря которому создается впе-
чатление рывка вперед. Нисходящая гамма на фоне трелей
скрипки и фортепиано к победному fortissimo приходит к завер-
шающему кадансу. 

Заключение — это полнозвучные аккорды фортепиано, лико-
вание и утвердительные реплики скрипки утверждают радость и
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торжество.
Разработка — при большом и разнообразном тематическом

со держании, экспозиция еще совсем невелика (всего 36 тактов).
Это становится одной из особенностей стиля многих скрипичных
со нат Бетховена. Даже в “Kрейцеровой” сонате при экспозиции
ве личиной в 175 тактов, разработка укладывается в 150 тактов.
Раз работка начинается в той же тональности F-dur и построена
на материале заключительной и главной темы (мотив первых че -
ты рех тактов). Реприза — светлая, материал экспозиции точно
пов торен за исключением тональности. Отсутствие коды подчер-
ки вает лаконичность первой части.

Вторая часть — тема с четырьмя вариациями, представляет
со бой лирическую, задушевную песню, немного напоминающую
не затейливые немецкие народные песни.

Вариации первой сонаты — проба к гениальным вариациям из
Де вятой сонаты, в которой первая и вторая вариации, в свою о -
че  редь, перекликаются со знаменитыми вариациями “Kрейце-
ровой”.

В че тырех вар иациях Первой со на ты раск ры ва ются противо-
по лож ные качест ва одного и того же му зы кального об ра за; ве-
сен нечистое настроение во второй вар иации и беспокойство в
тре тьей. Посредством “полутонов и светотен и” (по вы ражен ию
Р. Рол ла на), лирическим диалогом скрипки и фортеп иано вхо -
дим в круг интим ных настроений Бетхове на — в четверт ую вар -
иа ц ию. Синко пы и хрупкий мелодический рисунок четвертой ва -
р и ации предвосхи ща ют посл ебетховенск ую му зыку, в частности
Р. Шу ма на (3. С. 31). Уже в одной из са мых ранних со нат Бет -
хо ве на об наружи вается те матическое единство цик ла — много -
кра т  ное повторение в четвертой вар иации моти ва из первой
части со на ты.

Типич ным для фи на ла - Рондо — являются акцен ты на сла бой
доле так та в главной партии. Средний F-dur’ный эпизод неумо-
лим повторяющимися фигу рами.
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Перед кодой - смелая для того времени модуляция в Es-dur.
Kо нец - “перекличка” удаляющихся танцоров.

Это поистине юношеская соната обладает безусловной зре-
лостью и служит источником вдохновения для многих музы-кан -
тов-исполнителей.

Вторая соната — A-dur.Некоторые авторы, такие, как Херве,
Марсман, считают Вторую сонату наиболее интересной из трех
со нат îð.12.

Первая часть сонаты Allegro vivace (Ì.Ì. = 104-108) по ха -
рак теру музыки напоминает скерцо. Все здесь ассоциируется с
при родой: изящно пархающие птицы, утренняя свежесть, при -
хот  ливое “щебетание”, “скачущий” размер 6/8 в сочетании со
спе цифическими интонациями пастушьего рожка, типичного для
охо ты той эпохи.

Kода, заключающая экспозицию, представляет собой род
вто  рой разработки (вспомним удлиненные коды в I части Форте-
пиа нной сонаты îð.28 как вторая реприза и грандиозную коду
I части “Героической симфонии” как вторая разработка), где пе -
ре ход от “света к тени”, день сменяется сумерками и музыка
затухает. Связующая тема отличается редкой тональной измен-
чивостью: через fis-moll, g-dur, F-dur приходит она к Es-dur’y.

Тонально неустойчива и многолика заключительная тема, из-
ложенная в унисон скрипки и фортепиано. Здесь тема, как и в
Allegro Первой сонаты для скрипки и фортепиано, своеобразна
тем, что она как бы тормозит развитие музыки. Альшванг назы-
вает это интонацией, “препятствующей дальнейшему раз -
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витию”.
Побочная партия вместо того, чтобы противостоять, продол-

жает линию главной партии и развивает начатую в ней музы-
кальную мысль - прием, благодаря которому Бетховен дости-
гает небывалой монолитности сонатного аллегро в “Аппассио-
нате” (I часть), “Kрейцеровой” (финал) и др. 

Маленькая разработка (всего 39 тактов) построена на главной
теме и по сложности и богатству развития значительно превос-
хо дит разработку I части сонаты.

Вторая часть — Andante piu tosto Allegretto, названная Херве
“бал ладой в народном духе” — замечательный образец бетхо-
вен ской лирики.

Здесь медленная часть, несмотря на краткость, является
“центром тяжести” всего произведения. Музыка этой части срод-
ни медленной части Седьмой симфонии Бетховена, Фортепи ан -
ной сонаты îð.2 N 2. Скорбь оттенена средним эпизодом, ко то -
рый изложен в виде диалога. Пунктирный ритм именно в соче -
та  нии со строгим одноголосием в изложении темы и паузами
уси    ливает потрясающий по своей простоте и искренности моно -
лог. Подобные “говорящие паузы” встречаются в Шестой скри -
пич ной сонате, в медленной части Фортепианной сонаты îð. 2

N 2. Финал уступает первым двум частям, считают Я. Л. Со ро -
кер, и многие другие исследователи. С этим мнением прихо дится
согласиться, ибо финальное рондо не несет всей глуби ны, оно
менее своеобразно и по характеру напоминает менуэт.

Allegro piacevole - живая, энергичная пьеса, по форме — рон-
до. Со своими взлетами арпеджио, олицетворяющими вспышки
радостного смеха, эта часть ярко контрастирует со скорбной
мед ленной частью. Родство с главной партией и среднего эпи-
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зо да финального рондо достигается путем сопровождения в ба-
су мелодического мотива, взятого из главной партии.

Третья соната — последняя из цикла скрипичных сонат îð.12.

По глубине содержания и по форме она вплотную подводит к
ро мантической, взволнованной Четвертой и многим другим со-
на там, которые стоят рядом с выдающимися сочинениями ком-
позитора в период его зрелой творческой жизни, и поэтому зна-
чительно превосходит предыдущие две сонаты. Побочная и за-
к лючительная партии (особенно в разработке) сами по себе су-
гу бо моцартовские, тема финала напоминает арию Kерубино из
“Свадьбы Фигаро”. Однако нужно отметить, что темы эти обо-
га щены новым содержанием, бетховенским “зарядом”. 

Первая часть — Allegro con spirito - возникает уже в главной
партии, которая носит декламационно-речевой характер. Скрип-
ка играет второстепенную роль, она сопровождает главную ли-
нию у партии фортепиано. Здесь присутствует также свободное
им провизационное изложение, которое принято обычно в каден-
циях: в экспозиции триоли вперемешку с шестнадцатыми, в ре-
призе иначе — триоли и восьмые с тридцатьвторыми, триоль,
восьмые и т.д. В коде — пассаж в нисходящем порядке.

Разработка в этой Сонате принципиально отличается от пре-
дыдущих: сжатое напряженное нарастание и введение нового те-
матического материала. Благодаря этому она приобретает масш-
табный характер и по драматизму контрастирует с экспозицией
и репризой.

В конце разработки появляется короткая, в 8 тактов, в выс-
шей степени выразительная тема — “эпизод в разработке”. Это
— новшество в форме становится эмоциональной кульминацией
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всей первой части сонаты (мелодия у скрипки и фортепиано в
ок таву на фоне тремоло):

Все это добавляет еще одну немаловажную особенность пер-
вой части — интонационную “многоликость”, что определяется в
какой-то степени и ритмическим разнообразием Allegro con

spirito, а также противопоставлением двух- и трехдольного раз-
меров.

После изложения главной парии музыка входит в обычное
классическое русло фортепианно-скрипичного дуэта, неожидан-
но появляется стремительная лавина триолей. Этот ритм теперь
будет господствовать до последнего такта. Музыка поражает как
интонационно-ритмическим разнообразием, так и богатством ди -
на мики, резко контрастирующих нюансов, которые часто за став -
ля ют настраивать на появление новых образов: subito pianî (ми -
нор ная связка в экспозиции I ч.) и дальше — новый ритмический
ри сунок:

че тыре шестнадцатые у скрипки в сочетании с пятью (триоль и
две шестнадцатые) у фортепиано.

Adagio Es—dur’ной Сонаты для скрипки и фортепиано от ли -
ча ется от медленных частей предыдущих сонат того же опу са.
Здесь вторая часть своеобразна в интонационном плане, гар мо -
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ни ческими красками, многообразием тонального плана, что пре -
д о пределяет зрелого Бетховена.

Это — лирическое повествование, где кода, которая больше
экс  позиции, приобретает по своей значимости кульминационное
зна чение.

Третья часть тематически близка второй — один из принципов
те матического единства сонатного цикла, выработанного самим
Бет ховеном:

В основу финала положен народный танец с упругим четким
рит мом. Заключительный раздел дан в виде фугато и канона:

В самом конце Rondo — излюбленный прием Бетховена: му -
зы  ка постепенно затихает, удаляясь, а тема настойчиво напо ми -
на ет о себе в басу,

имитируя расходящуюся после веселого танца толпу танцоров.
За тем три утверждающих заключительных аккорда.
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Первые три сонаты Бетховена, относясь к раннему периоду
твор чества, безусловно, уже несут собой художественные цен-
нос ти зрелого бетховенского творчества. Они выходят за рамки
“ка мерного“ стиля. В том понимании, какое бытовало во време -
на самого композитора, сонаты îð.12 были важным этапом к
соз данию поздних сочинений Бетховена. Сам цикл из трех со-
нат îð. 12 в свою очередь можно принять за сонатную форму:
Alleg ro con brio первой сонаты — за вторую часть, а финал тре -
тьей сонаты — Allegro molto — за заключительный финал всего
со натного цикла.

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. Сорокер Я. Л., Скрипичные сонаты Бетховена., М.: Музизд.,1963.
2. Левик Б. В., Инструментальная музыка., М., 1967.
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ÓÄÊ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÈÐÈÍÀ ÑÀÌÂÅËÎÂÍÀ ÁÀÄÀËßÍ
Ïèàíèñòêà,

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÑÎÍÀÒÛ Ë. ÁÅÒÕÎÂÅÍÀ ÄËß ÑKÐÈÏKÈ È ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ 
ÎÐ. 23 È  ÎÐ. 24: ÀÍÀËÈÇ È ÑÒÐÓKÒÓÐÀ 

w%2"%02 ? 1.- 2  îð.23 (à-moll)

С ухудшением здоровья жизнь Людвига ван Бетховена прев -
ра  щается в сплошную борьбу за существование. Железная воля,
ко  то рую не сломили ни физические страдания, ни моральные
пе ре жи вания, ни вынужденное уединение и твердая уверенность
в вели кой миссии  музыки давала возможность творить. Именно
в этот тяжелый для Бетховена период и были написаны сонаты
îð. 23 и îð. 24 — произведения, которые испол не ны ог ром ной
жиз  неутверждающей силы. Опубликованы сона ты бы ли в 1801г.
в Вене под одним и тем же опусом 23 как #1 и #2, но позже
са мим Бетховеном были разделены на два раз ных опуса.Эти две
со  наты - четвертая и пятая, были посвящены графу Аморицу
фон Фрицу и были преподнесены ему в качестве сва деб ного по -
дар  ка (1. С. 58). Kомпозитор работал над этими сонатами в те -
че  ние 1800 и 1801 годов. Первые части четвертой сонаты соз да -
ва  лись одновременно с îð. 22.

Следующие непосредственно за первым циклом сонат îð.12

ран   него венского периода, где много света, радости, а класси -
чес кий стиль преобладает над бетховенской индиви ду альностью,
две со на ты îð.23 è îð.24 с ярко выраженным ро ман тическим
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ха   рактером открывают собой сферу светлых бет ховенских об ра -
зов, мир души композитора, гармонию с приро дой (особенно в
F-dur’ной сонате).

Четвертая соната îð. 23 a-moll’ная, несколько автоби о гра -
фич на. Основная идея сонаты — становление героической лич -
нос ти. В соот ветствии с содержанием находится и форма со на -
ты: в отличие от предыдущих, где средняя часть лирична, здесь
тре вожные чувст ва обрамляют среднюю часть, полную жиз     ни,
ра дости и остроумия. Д. Ф. Ойстрах характеризует сона ту îð.23

как “малую Kрейцерову сонату”. Этого же мнения про держи ва -
лись и такие исследователи, как Ленц, Мерсман.

Впервые среди скрипичных сонат здесь используется ми нор -
ный лад, что далеко неслучайно. В начале века соната, как и
сим   фония, предназначалась для отдыха и развлечений, а ми нор -
ный лад при да вал романтическое содержание и “серь езность”,
чем и выделял данную сонату от предыдущих.

Пер вая часть — Presto - образец бетховенской дра мати зиро -
ван  ной лирики, где движение не прекращается ни на миг, чем и
при   ко  вывает слушателя.

Призывающая к действию главная тема напряжена, благо даря
триольному ритму, который пронизывает всю музыку I час ти.
Фак тур ное строение первоначальной темы особенное: скри пич -
ная и фор тепианная партии совершенно равноценны в выяв ле -
нии му зы каль ного образа. Этот принцип “сонатной дуэтности”
при надлежит Л. Бет ховену (1. С. 39).

Главная партия I части — столкновение двух контрас тир у ю -
щих музыкальных образов: неумолимо повелительного и тре -
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вож    но-нас то роженного.

Побочная партия — напевный, но неспокойный образ. Музы -
ка, стремящаяся к покою, так и не находит его. Полифоничность
спле  те ния голосов изнутри подчеркивает беспрерывное неу то ми -
мое дви жение, похожее на борьбу, несколько в ином ракурсе,
не же ли в главной партии.

Полифоничность побочной партии в сонатах также встре ча -
ется впервые в 4-й. Эпизод в разработке — это переклички фор -
те   пиано и скрипки, которые, по мнению многих иссле до вателей,
оли цет во ря ют  борьбу героической личности с судь бой.

Экспозиция и разработка в 4-й сонате отмечены знаком ре -
при   зы. Этот прием, свойственный сюитам и партитам, приме нял -
ся Й. Гайдном и В. А. Моцартом. Бетховен же применял та кую
фор  му в фортепианных сонатах. 

Вполне возможно, что знаки повторения, выставленные Л. Бет   -
 хо веном, были для придания повторяющемуся эпизоду иного
смыс   ла, нежели при первоначальном исполнении. Kонец части
не сет на себе большую образную  нагрузку — своеобразное за -
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ти шье перед бурей.

Редкая по своей форме средняя часть -Andante scherzoso,

piu allegretto - живая, а порой простодушная и наивная по ха -
рак  теру. Ленц называл эту часть “инструментальной весенней
пес  ней”.

Главная тема появляется в изложении солирующего фор те пи -
а  но. Осторожно, шепотом следуют аккорды, разделенные пау за -
ми. Простота самих аккордов, ясность кадансов (классический
пе риод), придают музыке насмешливый и лукавый характер.

Паузы, которые кажутся заполненными звуками, имити рую -
щи ми доносящееся эхо, подводят спустя несколько тактов ко
вст у  п лению скрипки.

Главная партия II части — пример творческой избре та тель нос -
ти, мастерского умения композитора освободиться от ско вы ва -
ю  щих ра мок тактовой черты. Проскальзывает родство с пре ры -
вис тым ды ха нием одного из элементов  I части.
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Естественно, что насмешливый характер музыки здесь пол -
ностью переосмысливается, хотя схема не меняется. Одним из
яр ких приемов полифонии в жанрово-описательных эпизодах,
чем подчеркивается шутливый характер музыки — фугато из свя -
зующей партии.

Фугато напоминает тяжеловесный танец, который нередко
встре  чается в немецкой народной музыке. Побочная партия на -
по  ми нает В. А. Моцарта.

И сразу появляется добродушная и наивная заключительная
ко  ми ческая тема на ðð у скрипки и затем в басу “basso buffo”

— дань восхищения и любви Моцарту. Вспомним, что в год на -
пи  сания 4-й сонаты исполнилось 10 лет со дня смерти Моцарта.

За второй частью следует один из немногих, в числе скри пич -
ных сонат, финалов, развивающий образы I части. С первых же
так тов слышится мелодическое родство финала с те  мой из
“Торжественной мессы”, да и собственно родство всей сонаты в
це  лом с одним из величайших произведений “позд него” Бет -
ховена. Главная партия финала носит повествовательный ха рак -
тер в со про вождении органного пункта “e” у скрипки, на пря -
жен ность же при дают синкопы. Сопутствующий теме кон тра -
пункт в басу — это  об   ращение главной темы.
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Побочная партия обогащена новыми гармоническими, фак -
тур  ны ми и ритмическими элементами. В подходе к репризе зву -
чит трогательный речитатив, схожий с ре читативом 17-ой фор те -
пи анной сонаты îð.31 #2 и потря сающим  ре читативом из фи -
на ла 9-й симфонии.

Первый эпизод (À-dur)-легкий с чертами “токкатности” - сво -
е  об разная разрядка после драмы в главной партии. Урав но ве -
шен и  спо  коен средний эпизод (F-dur), он пере кликается с по -
боч ной пар тией I части 9-ой скрипичной сонаты. Общий смысл
4-й сонаты, хоть и не завершается торжеством по бе  ды, но смысл
ее можно определить словами самого Бет ховена — “прочь спо -
кой ствие!”. Исключительно романтическое содер жа ние этой со -
на ты при во дит исполнителей с различными твор ческими “по чер -
ка ми” к единой интерпретации.

Ансамбль Kемпф-Шнейдерхан справедливо рассматривают
4-ю сонату как примыкающую к более поздним бетховенским
со  чине ниям. Ансамбли Менухин-Kентнер, Kрейслер-Рупп инте -
рес ны темпо вы ми различиями в интерпретации каждой час ти со -
на ты. Прекрасно в своей неповторимости исполнение 4-й со наты
та кими дуэтами, как Д. Ойстрах-Л. Оборин, О. Kоган-С. Рихтер.
Ис полнение сонаты дуэтом Р. Агаронян и С. Навасардян вол нует
сво им романтизмом, тон костью и восхищает масшта бом. До -
воль но интересен дуэт А. Гри го рян-Н. Мадоев.

Интересно, что расценивая a-moll’ную сонату как сочинене
ро  ман тического склада, в ней можно найти черты героизма, при -
су щие ранним произведениям Бетховена.

Ïÿòàÿ ñîíàòà îð. 24 (F-dur) “Âåñåííÿÿ”

Пятая соната своей законченной красотой и изяществом,
жиз   не  радостным характером в сочетании с “классической яс -
нос тью и прос тотой музыкальных образов издавна считается од -
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ной из лю би мых и наиболее популярных произведений ком по зи -
то ра.

Сонаты îð.23 è îð.24 — “близнецы”, как их называет Пауль
Бек    кер, сочинявшиеся одновременно — в то же время резко от -
ли   чаются друг  от друга не только содержанием, но и стилем:
ро      ман  тизм содержания и формы (a-moll’ная) и сугубо клас си -
цизм по при роде и интонационному стилю — (F-dur’ная).

В творчестве Бетховена много произведений, родственных
Пя  той скрипичной сонате. Бесспорно, “Весенняя” соната яв ля ет -
ся одним из этапов на пути к созданию такого мону мен тального
тво  рения, как фортепианные сонаты  îð.28 è îð.53 “Ав ро ра” и
од  ним из про из ведений, предшествовавших Шестой симфонии.
Бет ховен, как известно, считал излишним давать “клички” про -
из    ведениям и потому трудно сказать что-либо кон кретное в от -
но  ше нии наименования сонаты îð. 24 “Весенняя”. Бетховен
лишь в ред ких случаях прибегал к словарной конкретизации со -
дер  жания своей музыки (1. С. 67).

Соната îð.24 состоит из четырех частей: Adagio molto es -

pres sivo; Scherzo Allegro molto; Rondo; Allegro ma non tropo.

Это первая из скрипичных сонат Бетховена, написанная в 4-х
час тях. В первой части противопоставлены два музыкальных об -
ра за, от личающихся друг от друга по степени насыщенности  и
ди на мизма и одновременно родственные по-юношески свет лому
нас тро  ению. Главная партия безмятежна, что достигается рав но -
мерно пока чи вающимся сопровождением у скрипки, а за тем - у
фортепиано.

“Мелодические завитки”, так называемые “украшения” ме ло -
дии, морденты Бетховен часто применял во всех периодах сво -
е го твор чества  (Трио îð.1. N 3, Скрипичная соната N 7).

В главной партии три мотива, которые переходят друг в дру -
га, усиливаясь по степени настойчивости.                                       

Заключение раздела — возвращение к первоначальному ра -
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дос тному настроению. 

После повтора первой темы у фортепиано наступает перелом
в развитии главной партии и опять звучит трижды повторенная
крат   кая музыкальная фраза с вопросом: как же быть дальше?,
пред  вос хищающая дальнейший ход “событий”.

Подготовленный нисходящий хроматизм фортепиано, ими ти -
ру ю щий сбегающие весенние ручьи, приводит к “ответу” во вто -
ром глав ном образе I части, который принято называть по боч -
ной пар тией. 
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Интонации радости, как бы для передышки, нисходят и на -
брав новые силы, звучат с большим упорством и задором.

Здесь и прием неоднократного повторения звука, что оли цет -
во ряет образ негибаемой бетховенской воли (например, Форте -
пиан ная соната îð.53, Фортепианный концерт N 2). Рит ми чес -
кая свежесть и острота создается путем столкновения акцентов
в гаммообразных пассажах у скрипки, а далее - у фор те пиано.

Вся разработка основана на чередовании у обоих инстру -
ментов второго мотива побочной темы, что показывает гла вен -
ству ющую роль побочной партии — второй темы во всей I ча с ти.

У скрипки волевой аспект мотива — marcato, у фортепиано
— пе вучее легато. Благодаря сопровождающим этот мотив три -
о лям попеременно у фортепиано и скрипки, он выполняет еще
и другую драматичную функцию: привносит в ясную беспечную
ат  мосферу музыки наст рое ние напряженности, беспокойства.

Реприза не является точным повторением экспозиции, что
впер   вые встречается в скрипичных сонатах. Здесь присутствует
ими   та ция, построенная на самостоятельном развитии одного из
эле  мен тов главной темы.

Такая же имитация имеется в коде. Затухающее pianissimo

вне  запно прерывается бурным шквалом fortissimo у скрипичных
три  о лей. Все возвращается к “весеннему” настроению, про ис хо -
дит по во ротный момент в развитии первой части сонаты.

II часть — Adagio molto espressivo — пасторальная, умирот -
во   рен ная, схожая по задушевности с главной партией I части
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(без  мя теж но покачивающийся аккомпанемент у фортепиано в
ме д ленном тем пе). Повторное изложение темы у фортепиано в
ма  нере варьиро ва нии мелодии, к которой позднее часто при бе -
гал Ф. Шопен и неж ные реплики скрипки обвалакивают всю ос -
нов ную мелодическую линию. Здесь мы видим и бет ховенский
прием со поставления мажора с минором. Главная те ма из лагает -
ся в ми норе и благодаря конст раст ности мажора и минора до -
сти гается пол ное спокойствие главной те мы, вновь изложенной
уже в миноре. Настроение радостного покоя глав ной партии I
час ти сонаты на по минается ее отголосками в конце Adagio и тем
са мым  создается родство обеих частей:

Типичным для всех бетховенских сонат лирическим диалогом
между скрипкой и фортепиано заканчивается II часть сонаты.
Бла  годаря этому диалогу, музыка II части 5-й сонаты Л. Бетхо -
ве на в свое время была переложена для голоса и фортепиано.

III часть сонаты — скерцо — забавная “жанрово-юморис ти чес -
кая” полифония: с нарочитым “запаздыванием” скрипки. 

Тема скерцо напоминает побочную партию I части, но здесь
она  по-новому претворена. Забавная полифоническая структу -
ра, при дает этой части остроумный характер.

Тема финала постоянно видоизменяется, то сопровождается
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под голосками скрипки:

то меняется ритмически:

и наконец, преображается ритмически, выходя из прежних
ра мок:

Исполнения 5-й сонаты очень своеобразны и специфичны.
Раз ли чия в интерпретации выдающихся исполнителей заклю-
чаются в различной темповой трактовке: обращения одних ис -
пол нителей к rubato, а других — наоборот — к строгой выдер -
жан ности ритма, под нятие на первый план в определенные мо -
мен   ты фортепиано или скрипки, различие в использовании
штри    хов, нюансировки и т.д. Но каждое оправданное в своей
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трак  товке исполнение 5-й со на ты еще раз заставляет восхи-
щаться гениальным творением Бет ховена.        
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ÓÄÊ 378:372.8:781

ÎàÜòºðîØ²ÚêîºðàôÂÚ²Ü ä²îð²êîØ²Ü ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÎÍÖÅÐÒÌÅÉÑÒÅÐÑÊÎÉ ÏÎÄÃÎÒÎÂÊÈ

CHAIR OF ACCOMPANIST PREPARATION

ÀÍÍÀ ÂËÀÄÈÌÈÐÎÂÍÀ ÀÐÇÓÌÀÍÎÂÀ

Ïèàíèñòêà,

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÏÑÈÕÎËÎÃÈß ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎÃÎ 
ÎÁÓ×ÅÍÈß È ÂÎÑÏÈÒÀÍÈß 

“Игра на музыкальном инструменте представляет собой
один из сложнейших видов человеческой деятельности, ко -
то рый требует для своей реализации и высокой степени
личностное развитие в целом, и отлаженную работу пси хи -
ческих процессов — воли, внимания, ощущений, восприятия,
мышления, памяти, воображения, — и безупречную сог ла со -
ванность тонких физических движений” (1. С. 45). 

В музыкальной психологии множество ответвлений. Сущест -
вуют такие направления исследований, как психология му зы -
кального восприятия, психология музыкального творчества, пси -
хо логия исполнительской деятельности, а также — психология
му зыкального обучения, которая, конечно же, неразрывно свя -
за на с педагогикой вообще. Именно поэтому очень важно ис -
поль зовать опыт педагогов общеобразовательных учреждений,
на что, в частности, указывает А. Д. Алексеев, “большой и цен -
ный опыт правильного подхода к индивидуальности ученика
на коп лен педагогами общеобразовательной школы. Ими на -
пи сано на эту тему немало специальных работ, с которыми
по лезно ознакомиться пианистам, ведущим специальный
класс в музыкальном учебном заведении… В связи с раз ли -
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чием индивидуальности учеников, приходится использовать
самые разнообразные пути воспитания “ (2. С. 21-22). 

Своей эффективности процесс обучения достигает при тес -
ном психологическом контакте учителя и ученика. В процессе
обучения педагог передает своему ученику частицу самого себя.
Однако, только тот, “кто постигает новое, лелея старое,
тот может быть учителем” (3. С. 22).  Речь идeт о том, что
пре подаватель обязан постоянно совершенствовать свои знания
на основании имеющегося практического опыта. Ведь учитель
занимает в процессе обучения промежуточное место между
учеником и изучаемым им предметом. 

Kонечно, главное, чтобы в учителе сочетались хорошие ака -
де мические и профессиональные умения с комплексом лич ност -
ных человеческих качеств. Однако здесь на первый план вы хо -
дят дидактические и коммуникативные способности человека,
желающего приобщиться к миссии учителя.

Дидактические способности заключаются в умении пе ре да -
вать учащимся знания о предмете. Особенность серьезного и
гра мотного педагога заключается в умении одни и те же знания
предлагать учащимся по-разному, в зависимости от уровня под -
готовки, индивидуальных способностей и психологических осо -
бенностей. Вместе с тем, в разработке методов преподавания
пе  дагог обязан учитывать не только индивидуальные спо соб нос -
ти ученика, но и свои собственные сильные и слабые стороны.
Поэтому, чем значительнее масштаб личности учителя, тем боль -
ше положительного влияния он сможет оказать на духовный и
профессиональный рост своего воспитанника. В частности,
Л. Ба ренбойм обращает на это самое пристальное внимание.

Наиболее часто используемые методы и приемы для повы ше -
ния эффективности музыкального преподавания:

1) наглядно-иллюстративный метод;
2) словесный метод;
3) метод действий “по образцу” — когда указания педагога

служат для ученика ориентиром в исполнительском процессе;

170

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



4) художественно-эвристический (поисковый) метод, связан -
ный с поиском индивидуального игрового приема в зависимости
от возможностей ученика.

Следует, однако, отметить, что все эти достойные методы
при ем лемы, если учитель пытается развить не только музы каль -
но-исполнительские способности своего ученика, но и его лич -
ность в целом. Наилучшие условия создаются при взаимном по -
ло жительном восприятии учителем своего ученика и учеником
своего учителя. Поэтому педагог должен быть самокритичным к
себе и по возможности избавляться от своих негативных комп -
лексов. 

Так, важной чертой является умение увидеть изучаемое не
только со своей собственной позиции, но и со стороны уча ще -
гося, понимая, что то, что очевидно для него самого, может быть
совершенно непонятно его ученику. K. А. Мартинсен го во рит об
этом исходя из своего огромного педагогического опыта: “Игра
каждого настоящего мастера-пианиста, органически
развившаяся из любви к звуку, линии и ритму, основывается
на прочном овладении всеми этими тремя диапазонами. При -
чем у любого исполнителя какое-либо из них является пре -
об ладающим... Основное заблуждение всех творцов... ме то -
дик коренилось в том, что они представляют своим уче ни -
кам в качестве эталонов пианистического мастерства са -
мих себя. В этом заключалось их прегрешение против жи во -
го пианистического искусства и против органически-ин ди ви -
дуального подхода к воспитанию собственных учеников. Они
были правы по отношению к самим себе, но ошибались как
педагоги...” (4. С. 46). 

Говоря о наглядно-иллюстративном методе, следует от ме тить,
что почти все великие музыканты-педагоги были кате го ри чес ки
против “натаскивания”, которое приводит учащегося к шаб  лону
и, в конце концов, заводит в болото серости. Однако вмес те с
тем, грамотный показ пробуждает в ученике вооб ра же ние,
позволяет ему раскрыться полностью. Л. А. Баренбойм так опи -
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сывает этот процесс: “Полагаю, что показ и использование
подражания — важные педагогические средства, от ко то -
рых исполнительская педагогика не может и не должна от -
ка зываться, ...все или почти все великие композиторы и ис -
полнители, писатели и артисты, живописцы и скульпторы
во время своего формирования испытывали влияние других
твор ческих индивидуальностей и нередко подражали им.
<…> Неразумно отрицать, что подражание может порой
стать для ученика силой, содействующей формированию и
раз  ви тию его индивидуальности”. И далее: “Показ, который
ак  ти визирует, “подталкивает” творческую фантазию уче -
ни ка, способен принести неоценимую пользу” (5. С. 18-19).

Kоммуникативные способности включают в себя: способность
к эмпатии, сопереживанию духовного мира ученика, умение в
дан ный момент чувствовать его настроение; умение как четко
вы ражать содержание преподаваемого им предмета, так и свои
соб ственные чувства и настроения. Главное — искренность, эмо -
ци ональность, интонационно богатое звучание голоса, вы ра зи -
тель  ные, но умеренные жесты и мимика — все это составляет ос -
но ву для проявления данной способности.

Взаимоотношение двух людей, т.е учителя и ученика, может
быть двух видов: предметно-ролевое и личностное.

В первом случае учитель выступает в роли преподавателя со -
от  ветствующего предмета, сообщающего ученику секреты мас -
 тер  ства своей профессии. Эта информация не требует рас кры -
тия себя перед учеником как личности, как человека с прису щи -
ми ему сильными и слабыми сторонами.

Во втором случае при межличностном общении процесс обу -
чения обогащается, приближается к диалогу двух равных людей,
со здавая благоприятные возможности не только для про фессио -
наль ного роста ученика, но и для его личностного развития. Здесь
учи  тель помогает войти в мир культуры, стать личностью, вно ся -
щей вклад в общественный прогресс. Только в этом случае пе да -
гог, преподающий тот или иной предмет, из простого пре по да ва -
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те ля становится Учителем в высоком значении этого сло ва. 
Демократический стиль общения способствует развитию лич -

нос ти ученика. Спорные вопросы должны решаться на основе
дис куссий. Используя формат дискуссии, необходимо создать
пре дпосылки для самостоятельного мышления ученика, так как
это даeт возможность раскрытия индивидуальных черт его лич -
нос  ти. Kак говорит А. Д. Алексеев, “приближение му зы каль но -
го об  ра зования к требованиям жизни вызывает не об хо ди -
мость еще большего внимания к развитию само сто ятель -
нос ти уча  щегося. Важно позаботиться прежде всего о вос -
пи тании в нем мыслящего музыканта, творчески под хо дя ще -
го к воп ро  сам искусства. Но этим, конечно, нельзя ог ра ни чи -
вать ся. На до дать ученику как можно больше пра к тических
на выков — в чтении с листа, игре в ан сам блях, в ак ком па -
не менте, в ра  боте над музыкальным про из ведением, а если
идет речь о студентах среднего и высшего учебного за ве -
де ния, то и в области методики пре подавания. С во просами
раз вития са мостоятельности уче ника тесно связа на задача
все мерного раскрытия лучших индивидуальных черт его лич -
нос ти” (2. С. 9). 

Воспитание самостоятельности ученика нашло свое от ра же -
ние в крылатом выражении Г. Нейгауза о том, что учитель дол -
жен учить так, чтобы как можно скорее стать ненужным своему
уче нику. 

А так как секреты овладения музыкальным инструментом пе -
ре даются при непосредственном межличностном общении, часто
от ношение к изучаемому предмету, да и к музыке вообще, фор -
ми руется на основе отношения ученика к учителю. Поэтому от
учи теля требуется наличие определенных коммуникативных ка -
честв, которые, наряду с профессиональными знаниями, играют
не менее значительную роль в воспитательном процессе. Ведь
не случайно на Востоке образ Учителя приравнивается к образу
ро дителей: “Родители дают человеку физическое рождение,
Учитель — духовное рождение и дальнейший рост…”.
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Говоря о воспитательном процессе, необходимо помнить, что
воспитание ученика осуществляется в ходе профессионального
обу чения, часто на личном примере. Преподаватель, который в
во просах дисциплины, работоспособности, любви к музыке, пос -
то янного стремления к духовному росту строго требователен к
са мому себе, не только обладает моральным правом воз дейст -
вия на ученика, но действует на него опосредованно.

Важное значение придается правильному подбору репертуара
не только для развития внутреннего и гармонического слуха, но
и создания соответствующего вкуса и интереса, которые сти му -
ли руют активное желание музицировать. При этом необходимо
им еть в виду индивидуальные психологические особенности
каж   дого ученика. Таким образом, занятия музыкой бывают в ра -
дость, а потому и всемерно повышается польза от них.

Разрабатывая методику музыкального обучения и воспитания,
не обходимо, как нам представляется, не только учитывать пси -
хо  логические особенности каждого учащегося, но и его пред -
поч тительные наклонности, так как “творческое начало, за -
рож  даясь в душе как в своем первоисточнике, превращается
в чувство, становится переживанием и перевоплощается в
дей ствие, только возбудив мысль (в музыке — через слух),
и уж таким путем включает в указанный процесс и тело”
(4. С. 26).  И здесь K. А. Мартинсен продолжает: “И действи -
тель  но, существуют некие физические предощущения (ис -
хо  дя щие от тела) подлинного творческого акта, которые к
то  му же непосредственно связаны с действенным пере жи -
ва нием звукотворческой воли” (4. С.26).

Говоря о психологии му зы кального обучения невозможно
прой  ти мимо концепции К. Роджер са, кото рая появи лась в 1960-х
го  дах в СССР. 

Гу манистичес кая психология, или концепция К. Роджер са, по -
лу   чи ла большой отклик в среде психологов благо даря идеям
"пе    дагогики сотрудничест ва". В отличие от традицион ных и ав -
то   ри тар ных методов уп равления уч ебно-воспи татель ным про цес -
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сом, если следо вать идеям пе дагогики сотрудничест ва, в от но -
ше  ниях между учителем и учеником соз да ются доверитель ные
от   ношения. Учитель восприни мается учеником не как дик татор,
а как сотрудник, облег ча ющий и активизир ующий процесс обу -
че   ния. Учитель за ботлив, друже лю бен, поощряет иниц иативу и
са    мостоятельность учени ка, позволяет ему изу чать то, что ему
нра  вится и хочется, но соб лю дая при этом чувство от ве т ствен -
нос ти. Основ ные положения этой концепции были раз ра    бо та ны,
как было отмечено выше,  амери канским уче ным Карлом Род -
жер сом. 

Большое значение в данном пе дагогическом подходе при да -
ет ся "эм патическому пони ман ию" учителя и учени ка. 

Оско рбление учени ка различного ро да ярлы ками ти па: "лен -
тяй", "тупи ца" и т.д. не спос обствует улучшен ию освоения уче ни -
ком изу чаемого предме та. Более того, под об ный безличност ный
под ход соз дает дис танц ию, кото рая ни как не помо гает лич нос т -
но му росту не только учени ка, но и препо да вателя.

Учитель от ка зы вается от общения "через оценку" и занесения
ее в соответств ующий реестр, так как под обное общение носит
без  личност ный ха рактер. Именно поэтому подход, предложен -
ный К. Роджерсом, получил наз вание "личностно-центриро ван -
но  го". Если в традицион ных мето дах обучения учитель говорит,
а ученик слу шает и выполняет, то в гу манистическом (св о бод -
ном) обучении широко использ уются фор мы обучения, осно ван -
 ные на принци пах "об рат ных связей" - дискуссия, диалог, со -
беседо вание.

Таким об разом как  б ы зак лю чается сог лашение, по которому
обе сторо ны дого вари ва ются об об ъеме пред ла гаемой уч ебной
ра  бо ты, ее качестве и спос об ах оценки. Этот метод ор ганизует
са мостоятельное и ос мысленное обучение и соз дает не обходи -
м ую психологическ ую атмосферу уверенности и безо пасности,
св о   бо  ды и ответственности. 

Исследо вание эффективности гу манистического обучения в
срав нении с традицион ными мето дами по ка зали, что в клас сах,
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ко то рыми руководили учителя с гу манистической ориен тацией,
уча щиеся имели более высокие академические достижения, име -
ли более высок ую самооценку, меньше пропус кали занятия по
не  у важительной причине.

Еще большее значение, чем хорошие межличност ные отно ше -
ния, имеет наличие внутренней моти вации процес са поз нания то -
го или иного предме та. Психологические исследо вания моти ва -
ции достижения связа ны с име нами амери канских психологов
Джо  на Аткинсона и Дэвида Маккел лан да, кото рые ус та но вили,
что дан ный мотив ск ла ды вается из двух видов моти вации -
стрем ление к успеху и избе гания неу дачи. 

Пер вый вид моти вации - "стремление к успеху" - ха рактерен
для семей, исповед ующих демок ратические принци пы воспи та -
ния, где высокие тр ебо вания родителей к детям соче та ются с
мяг   кост ью и теплотой в общении.

Второй вид воспи тания, - "избе гания неу дачи" - не ведет к та -
ким высоким достижениям, как мотив стремления к успеху, и ча -
ще всего он встре чается у детей выросших в семьях, где роди -
те  ли осуществляют жесткий надзор и директивн ую опеку каж до -
го ша га своих детей.

Для по вышения моти вации рекомендуется активизиро вать
вни   мание в процессе прохождения кур са и подчерки вать зна чи -
мость его в послед ующей жизни, воспи ты вать на приме рах вы -
да   ю щихся людей и т.д. 

Учитель может по высить моти вац ию своего учени ка в дос -
тижении высоких резуль татов в том слу чае, если он объяснит
ему, что причи ны неу дач кр оются не в недос татке спос обностей,
а в не дос таточности приложен ных усилий.

В дополнение не обходимо отметить, что, как известно, му зы -
каль ное обучение и воспи тание - есть многог ран ный и мно го -
слож  ный процесс, кото рый тр ебует от му зы кан та-препо да ва теля
не только знаний, ка са ющихся профессио наль ных на выков му -
 зи циро вания, но вдумчивого и огромного терпения, пос тоянного
и зу чения психологического состояния учащегося, чув ст ва так та в
ин дивид уальном подходе к каждому ученику.
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Прежде чем приступить к ра боте по формиро ван ию личности
сво  его учени ка, пе дагогу, как нам предс тавляется, не обходимо
боль  шое вни мание об ратить на формиро вание моти вации обу че -
ния, так как личност ный и профессио наль ный рост ока зы ва ются
на прямую связан ными с этой психологической величиной.

Сам учитель, как по ка зы вает опыт лучших отечествен ных и
за  р убеж ных му зы кантов, должен постоянно пополнять свой ба -
гаж знаний, чт об ы всег да ему было что ска зать и пере дать сво -
ему ученику.
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êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÌÓÇÛÊÀËÜÍÀß ÏÀÌßÒÜ

Память является одним из самых сложных проявлений чело -
ве ческой психики, а соответственно — объектом самого при -
сталь ного изучения. В истории психологии имеется множество
при меров феноменальной или, как ее еще называют, фото гра -
фи ческой памяти, когда человек способен запоминать со вер -
шен но незнакомый многостраничный текст или набор цифровых
комбинаций, лишь только мельком взглянув на него. Имеются
также факты, когда, прочитав книгу, испытуемый называет стра -
ни  цу и строки приводимой цитаты.

Подобного рода феномены имеют место и в области музыки.
Так, например, “гигантской музыкальной памятью обладали
В. А. Моцарт, Ф. Лист, А. Рубинштейн, С. Рахманинов,
А. Тос канини, которые без труда могли удерживать в своей
па  мяти почти всю основную музыкальную литературу” (1. С.
183).

Имеются также свидетельства, “когда пианист выучивал
про  изведение лишь прочитывая его глазами. Лист исполнил в
кон церте сочинения своего ученика Дрезеке, просмотрев
его перед самым выступлением. Рассказывают, что Гофман
так же выучил “Юмореску”  П. И. Чайковского в антракте
кон церта и исполнил ее на бис. Г. Бюлов в письме к Р. Ваг -

178

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



не  ру сообщает, что не раз бывал вынужден учить кон церт -
ные программы в вагоне железной дороги” (1. С. 189). 

Субъективно оценивая характеристику и возможности му зы -
кальной памяти, музыканты зачастую придерживаются полярных
позиций. Так, с точки зрения Н. А. Римского-Kорсакова, “му зы -
кальная память, как и память вообще, играя важную роль в
об ласти всякого умственного труда, труднее поддается ис -
кус ственным способам развития и заставляет более или
ме  нее примириться с тем, что есть у каждого данного
субъ екта от природы. Этой фаталистической точке зрения
противостоит другая, согласно которой музыкальная па -
мять “поддается значительному развитию в процессе спе -
ци альных педагогических воздействий”  (1. С. 183). 

Скрупулезное объективное изучение феномена памяти дало
ос нование для вывода, что ее можно развивать, и это, естест -
вен но, относится также к музыкальной памяти. Kак отмечает
А. Д. Алексеев, “музыкальная память — понятие синтети -
чес  кое, включающее слуховую, двигательную, логическую,
зри  тельную и другие виды памяти. Kак и все способности,
она поддаeтся значительному развитию...” (2. С. 34). Это да -
ет возможность для практического применения соответствующих
на  работок, накопленных в течение многих веков. Рассмотрим
ме тоды эффективного запоминания музыкальных произведений,
ре комендованные как известными музыкантами-педагогами, так
и музыкантами-исполнителями.

В психологии музыкальная память подразделяется на сле дую -
щие составляющие: 1) двигательная; 2) эмоциональная; 3) слу -
хо вая; 4) зрительная; 5) логическая.

В зависимости от индивидуальных способностей каждый му -
зы кант опирается на более удобный для него вид памяти.
А. Д. Алексеев считает, что необходимо, “чтобы у пианиста
бы ли раз виты по крайней мере три вида памяти — слуховая,
слу  жащая основой для успешной работы в любой области
му зы кального искусства, логическая — связанная с пони ма -
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ни ем содержания произведения, закономерностей развития
мыс ли композитора, и двигательная — крайне важная имен -
но для исполнителя-инструменталиста. У многих, в том
чис ле круп ных исполнителей, важную роль в процессе запо -
ми нания играет зрительная память” (2. С. 34-35). Вместе с
тем, как счи тает K. А. Мартинсен, “зрительная память му зы -
кан та не особенно сильна. Он прежде всего все-таки музы -
кант, и его художественная воля находит в слухе, а не в
зре нии удоб ного проводника своих желаний” (3. С.103-104). 

Исходя из этого утверждения, необходимо отметить,  что так
на зываемая зрительная память музыканта напрямую связана со
слу ховой памятью. А именно — зрительные рецепторы музы кан -
та, фиксируя нотные знаки, непосредственно отражают мело -
дию, записанную этими знаками. Таким образом, можно утверж -
дать, что зрение для музыканта является не непосредственным
ор ганом восприятия музыкального произведения, но зрительные
зна ки трансформируются путем внутреннего слуха в мелодию. 

Так, например, А. Д. Алексеев справедливо утверждает, что
“му зыканту, поскольку он воплощает свои замыслы в звуках,
важ но добиться и максимальной активности слуха, соз да ю -
щей необходимые условия для запоминания на основе слу хо -
вой памяти. Лучше услышать музыку — значит и креп че ее
за   помнить“ (2. С. 36). 

В психологии отмечается, что под музыкальной памятью в
дей ст вительности понимается сотрудничество различных видов
памяти, которыми обладает каждый нормальный человек — это
память слуха, зрения, прикосновения  и моторики. Иначе — это
память уха, глаза, кожи и мышц, т. е. соматическая память (об -
щая память тела), которая, как выяснилось в результате много -
чис ленных изысканий, фиксируется в спинном мозге. 

В настоящее время утвердилась точка зрения, согласно ко -
торой наиболее надежной формой музыкальной исполни тельс -
кой памяти является единство слуховых и моторных компо нен -
тов. Б. Теплов также считал эти два компонента основными, все
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другие виды музыкальной памяти считались им ценными, но
вспо могательными.

В этой связи необходимо отметить, что процесс трансфор ма -
ции зрительных нотных знаков в музыкальные образы требует
рас смотрения в свете следующих немаловажных компонентов:
1) постоянная практика читки с листа; 2) домашнее музици ро ва -
ние, в том числе  - по слуху; 3) разучивание по возможности
боль  шего количества музыкальных произведения различных ав -
то  ров разных направлений. Все это будет служить подспорьем
при разучивании произведений наизусть и расширит возмож нос -
ти музыкальной памяти. Особое значение, как нам видится, сле -
ду ет придавать развитию внутреннего музыкального слуха. Kак
от мечал советский психолог  Б. М. Теплов, автор труда “Пси хо -
ло гия музыкальных способностей”, “у лиц с высокоразвитым
вну тренним слухом имеет место непосредственное “слы -
ша ние глазами”, превращение зрительного восприятия нот -
но го текста в зрительно-слуховое восприятие” (4. С. 14). 

Большое значение для развития музыкальной памяти при да -
ет ся анализу произведения, при помощи которого происходит
ак тивное запоминание. Так, американский психолог Т. Уиппл в
сво их экспериментах сравнивал продуктивность запоминания му -
зы  ки на фортепиано, где в одном случае перед изучением про -
во  дился предварительный анализ музыкального сочинения, а в
дру гом - анализ не был применен… Г. Уиппл пришел к выводу,
что “метод, в котором использовались периоды анали ти чес -
кого изучения до непосредственной практической работы за
инструментом, показал значительное превосходство перед
методом, в котором период аналитического изучения был
опу щен. Эти отличия так значительны, что очевидно дока -
зы вают преимущество аналитических методов перед бес -
системной практикой” (1. С. 185). K аналогичному выводу при -
ш  ли и другие психологи. 

Следует отметить, что применение аналитического метода
изу   чения произведений предполагает необходимость развития
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вну треннего музыкального слуха и музыкального мышления.
При  чем этот процесс взаимопроникаем: невозможно раздельно
развивать музыкальный слух и музыкальное мышление. Они еди -
ны как две стороны одного листа.

Мышление — это высшая форма умственной деятельности,
высший познавательный психический процесс. Музыкальное мы -
ш  ле ние обладает свойством особого абстрагирования и обоб ще -
ния музыкальных явлений. Главное в музыкальном мышлении  -
это музыкальное ощущение явлений реальной дейст ви тель нос ти,
про исходящее путем переработки ее конкретно-чувственных об -
ра зов и порожденных ими мыслей и эмоций. Развитие му зы каль -
но го мышления — длительный, но крайне необходимый про цесс,
про текающий через качественно различные этапы.

Применительно к понятию музыкальное мышление интересно
фи лософское осмысление профессора философии  Института
фи лософии Польской академии наук в Варшаве и в Венском
уни верситете Адама Шаффа, освещенное в статье “Понимание
вер бального языка и “понимание” музыки”: “В выражение “по -
ни  мать музыку” обычно вкладывается смысл, который точ -
нее мож  но было бы определить понятиями “переживать”,
“вос при ни мать чувство прекрасного”. Скорее о поз нании, чем
о пони ма нии может идти речь, так как одним из основных мо -
мен  тов концепции A. Шаффа является семантически специ фи -
чес кие раз  личия между пониманием языка слов и музы каль ного
язы ка. При этом автор также подчеркивает, что “эта фор ма по -
ни  ма ния имеет место не только в музыке” (4. С. 16-17). 

Говоря о музыкальном запоминании возьмем за основу из вест -
ную триаду “вижу-слышу-играю”, и глубже рассмотрим прин  ципы
ра боты над произведением, предложенные И. Гофманом, реко -
мен  довавшим четыре способа разучивания про из ведения: за фор -
те пиано с нотами, без фортепиано с нотами, за фортепиано без
нот, без фортепиано и без нот. “Второй и четвертый способы,
- писал И. Гофман, - без сомнения, наи бо лее трудны и уто -
мительны в умственном отношении; но зато они лучше спо -
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собствуют развитию памяти и той весьма важной спо -
собности, которая называется “ох ва том” (4. С. 29-30). Ана -
лиз произведения осуществляется без инструмента, для чего и
необходимы развитые внутренний слух и музыкальное мышле -
ние. “Совершенно естественно тре бо вать, чтобы в про цес -
се работы над художественным про из ведением центр тя -
жес ти лежал бы на теоретико-конст руктивном их изу че -
нии. Подойдя спокойно к фортепиано и извлекая из инстру -
ме нта вызванное радостной потреб ностью и радостно пе -
ре житое звучание, надо уяснить себе ведение мелодических
ли ний, насыщение их жизненной энер гией с помощью ритма
и, наконец, их взаимосвязь через посредство гармонии...” (3.
С. 102). Выясняется глав ный настрой произведения, средст ва вы   -
ра  же ния, гармони зация, ос обенности развития художест венного
об  ра за и те мы, глав ная идея и фа бу ла произведения, позиция ав -
то  ра и суб ъективное восприятие исполнителя в анализируемом
про  изведении. При осуществлении анали за произведения реко -
мен дуется разделить его на смыс ловые части.

При ознакомлении с произведением за инструментом реко -
мен  дуется проигрывать его в медленном темпе, осмысливая каж -
дую фразу на основе осуществлeнного анализа. “После первого
оз накомления следует детальная проработка. На этом эта -
пе продолжается осознание мелодических, гармонических и
фактурных особенностей произведения, уясняется его то -
нально-гармонический план, в рамках которого осущест вля -
ется развитие художественного образа” (1. С. 190). 

При работе над произведением без текста (наизусть) “про -
исходит дальнейшее укрепление текста в памяти — слу -
ховой, двигательной и логической. Большую помощь в запо -
ми нании оказывают и ассоциации. Несомненно, произве де -
ния, выученные таким методом, будут не только более вы -
разительно исполнены, но и более прочно усвоены. Пов то ре -
ние материала, по характеристике И. Гофмана “выпол ня ет -
ся с полной умственной сосредоточенностью, а последняя
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может поддерживаться лишь в течение определенного вре -
мени. В занятиях сторона количественная имеет значение
лишь в сочетании с качественной” (1. С. 194). Чередуя мыс -
лен  ные проигрывания произведения без инструмента с реальной
игрой на инструменте, можно добиться предельно прочного за -
по минания произведения. При этом важно уметь начинать про -
иг  рывать произведение с различных мест. Только тогда можно
быть уверенным в том, что произведение крепко выучено. По ми -
мо этого, умение начинать играть с любого места очень важно
для концертмейстеров, так как в практике часто имеют место
слу  чаи подобного рода, особенно при аккомпанементе вока лис -
там. Убежденность в том, что произведение действительно вы -
уче   но наизусть, дает возможность восстановить его в памяти не
гля дя в ноты посредством внутреннего слуха и с помощью му -
зыкального мышления. 

Обращаясь к категории "музыкальное мышление", нам пред -
став  ляется интересным высказывание В. Петрушина от но си тель -
но влияния социального окружения на музыкальное мышление:
"Му зыкальные традиции" той или иной культуры пред пи сы -
ва ют композитору соответствующие ей способы музы каль -
но го мышления, что, в общем, при наличии боль шого та лан -
та не мешает художнику проявлять свою ин дивиду аль -
ность. В зависимости от конкретного вида дея тельности в
му зыкальном мышлении может преобладать либо наглядно-
об разное начало, что мы можем наблюдать при восприятии
му зыки, либо наглядно-действенное, как это про исходит в
мо мент игры на музыкальном инструменте, ли бо абстрак -
тн о -логическое, которое активизируется при со чинении му -
зы ки. Естественно, что когда все эти виды мыш ления со е -
ди няются воедино, можно говорить о высшем про явлении
му зыкального таланта" (4.). 

Рассматривая в указанном контексте проблему изучаемого
во  проса, следует признать, что влияние социальной среды на ин -
ди вида, конечно же, не может не отразиться на процессах за по -
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ми нания музыкального текста, так как музыкальная память от -
дель но взятой личности более активно и сравнительно легко
вос принимает знакомую ей мелодию на генетическом уровне.
Ес ли, конечно, опираться при исследовании рассматриваемого
во п роса на позицию, исходящую из концепции К. Юнга об ар хе -
ти пах. А именно - коллективного бессознательного данной об -
щности людей, объединенных языковым, бытовым, куль турным
и другим единством. Именно поэтому в мелодиях лю бого ком -
по зитора слышны ноты народного характера. Очень об разно
этот феномен осветил в одном из своих последних те ле ви зи он -
ных интервью Арно Бабаджанян. Отвечая на вопрос, как он пи -
шет музыку, Арно Арутюнович сказал: "Я пишу музыку так, как
я разговариваю. Более двадцати лет я проживаю в Мос кве,
но акцент у меня сохранился армянский. Так и в мо ей му -
зыке…". 

Таким образом, можно констатировать, что музыкальную па -
мять можно расширять и развивать, а возможно - и опираясь на
за поминание мелодий народа, к этносу которого принадлежит
кон кретный музыкант. А развивая таким образом музыкальное
мыш  ление, как нам представляется, можно и расширить воз мож -
 ности музыкальной памяти. 

Необычайно важным подспорьем в деле развития му зы -
кальной памяти является также постоянная читка нот с листа, и
же лательно в партитурном написании. Подобные упражнения по -
лезны для музыкантов разного профиля: солистам, кон церт -
мейстерам, а также - оркестрантам.

Итак, в музыкальной памяти два основных вида являются са -
мы ми важными — это слуховой и моторный. Логические способы
за поминания улучшают процесс запоминания. Известная фор му -
ла Гофмана является хорошим ориентиром в работе.  И потому
как музыкант может перевести временное отношение произ ве де -
ния в пространственное определяется уровнем квалификации.
Это достигается многократным проигрыванием произведения в
уме, на уровне музыкально-слуховых представлений на ос но ва -
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нии развития внутреннего слуха и музыкального мышления. Воз -
вра щаясь к слуховому виду памяти, следует отметить важность
по стоянного расширения литературы с многочисленными ва ри ан -
тами гармонических связей. Как особо подчеркивает К. А. Мар -
 тинсен, “уяснение гармонических связей играет чрез  вы чайно
важную, ничем не заменимую роль прежде всего при зау чи -
ва нии музыкального материала наизусть” (3. С. 42).
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êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÄÂÅ ÏÎÝÌÛ

Поэма — инструментальная пьеса лирико-драматического или
лирико-повествовательного характера, отличающаяся свободой
пос троения, допускающая разнообразные источники программы
(ли тература и живопись, философия и история, картины при ро -
ды). Поэме свойственно свободное развитие музыкального мате -
ри ала, сочетающее различные принципы формооб ра зо вания, ча -
ще всего — сонатность и монотематизм с цикличностью и вари -
а ционностью.

Прообразом для инструментальной поэмы послужил соз дан -
ный Ф. Листом новый музыкальный жанр — одночастная сим фо -
ни ческая поэма (Ф. Лист создал 13 симфонических поэм, поэму
"Пре  люды”), — в котором Ф. Лист реализовал мысль о взаи мо -
свя  зи различных искусств, и особенно — внутреннюю связь му -
зы   ки с поэзией. 

После Ф. Листа к этому жанру обращались многие ком по зи -
то  ры: З. Фибих, Э. Шоссон, А. Скрябин, Р. Штраус, Д. Шос та -
ко вич и др. 

Жанру музыкальной поэмы отдали дань и многие армянские
ко м позиторы: А. А. Спендиаров, А. И. Хачатурян, Г. И. Еги а зар -
ян, А. Г. Арутюнян, Э. И. Багдасарян, А. А. Бабаджанян, В. А. Ад   -
 жем ян и др. Этот жанр стал излюбленным для армянских ком -
по зиторов, пос кольку, как пишет в своих воспоминаниях А. Ару -
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тюн ян, “мы, армяне, пишем музыку, непосредственно иду щую
от эмо ций… Эмоции я объясняю нашим национальным харак -
 те ром и темпераментом…”  (1. С. 25).

Хотелось бы остановиться на двух поэмах, написанных для
скри п ки и  фортепиано: “Поэме-сонате” А. Арутюняна и “Со на -
те -поэме” В. Аджемяна.

“Поэма-соната” А. Арутюняна была создана в 1985 году. Она
была включена в программу авторского концерта А. Арутюняна,
задуманного на исполнительской базе артистов Квартета им. Ко -
ми  таса при участии автора. В этом концерте прозвучали “По э ма”
для виолончели в исполнении Ф. Симоняна,  альтовая сона та
“Retro” в исполнении Я. Папяна, а Э. Тадевосян исполнил “По -
эму-сонату” для скрипки и фортепиано.

“Поэма-соната” - одночастное, развертывающееся на едином
дыхании произведение. Само название несет в себе опре де лен -
ные особенности построения произведения — слияние формы
поэ мы и сонатной формы, что дает композитору возможность
са мовыражения, где борьба противоположностей еще более
уси   ливает эмоциональность и образность произведения.

“Поэма-соната” начинается с размеренного движения чет вер -
т  ных в партии скрипки (темп — Andante sostenuto). На фоне  от -
ре шенно звучащей секунды скрипки с использованием от кры той
стру ны “e” вступает фортепиано с очень певучей и нес коль ко
пе чальной темой:
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Постепенно партия скрипки, благодаря добавлению аккордов
на первой доле такта, становится более реальной. Затем рав но -
ме рное фоновое движение переходит к фортепиано, а тема — к
скри пке, но при этом партия левой руки пианиста вплетается в
тему, как бы дополняя ее, “сочувствуя” ей. Движение ускоряется
(циф ра 3 poco a poco stringendo è poco a poco animando до
цифры 4). Вместе с изменением темпа усиливается и динамика
— от ð до ff, фактура обоих инструментов насыщается, и все это
подводит к кульминации. Постепенно напряжение спадает, мягко
в Tempo I звучит первоначальная мелодия скрипки (con sord.).
Ка залось бы, все закончилось, но вдруг начинается круговорот
валь са (Allegro Tempo di valse).
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Это средний раздел Сонаты, контрастный характер которого
подчеркивается ритмическим рисунком. Это  танец, вальс, но не
са лонный вальс, к которому мы привыкли. Многочисленные рез -
кие акценты, стаккатто, тенуто на разных долях такта придают
это му танцу своеобразный грациозный и одновременно колючий
дра матический характер. Наконец, это бурное кружение пос те -
пен но стихает, в фортепианной партии все еще слышатся от зву -
ки удаляющегося вальса, но все уже возвращается к Andante.
И опять звучит печальная тема скрипки, уже как воспоминание.
Пос тепенно все звуки растворяются в тишине.
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Из письма музыковеда В. Зака: “Вспоминаю концерт, на ко -
то  ром звучала Ваша Соната для скрипки и фортепиано. Это 
не  забываемо. Это — подлинное искусство, согретое Боль шим
Вдо хновением…” “В творчестве я всегда стремился сле до -
вать голосу сво его сердца и быть предельно искренним в вы -

191

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



ра жении своих чув ств. Принципы великого классического ис -
кус  ства и на род ной музыки служили мне, думается, верным
ори ен ти ром. Опи раясь на ладоинтонационный строй мелоса
сво его на ро да, я пытался ощутить корни, на которых вы рос -
ли дре во и кро на нашей музыки…”  (1. С. 108).

Это высказывание А. Арутюняна, несомненно, можно отнести
к талантливому армянскому композитору В. Аджемяну, который
про должает традиции старшего поколения. Следование тра ди ци -
ям, конечно же, предполагает не повторение пройденных эта пов,
а развитие этих традиций, их обогащение собственными мыс    ля -
ми, идеями, эмоциями, приемами музыкального письма, ори  ги -
наль ными находками.

В. А. Аджемян работает очень плодотворно. Одно за другим
по  яв  ляются новые произведения (Трио, Квинтет и т.д.), каждое из
ко  торых знаменует новый этап в развитии его таланта. Его му    зы -
ке присуща импровизационная эскизность, стремительно быс  трые
сме ны нстроений, импульсивность, “подъемы” и “па де ния”.

Музыкальное мышление, поэтическое содержание его про из -
ве  дений исходят из национальных истоков. В его музыке чувст -
ву  ется дыхание народных песен и шараканов, но все это — в
син  тезе с современным музыкальным языком.

“Соната-поэма” для скрипки и фортепиано была написана
В. А. Ад жемяном в 1990 году по просьбе известного армянского
скри пача Карена Арутюняна. В. Аджемяна заинтересовала идея
соз дания музыкального диалога между скрипкой и фортепиано,
ди алога образов, иногда созвучных друг другу, а иногда конт -
рас тных.

“Сонату-поэму” отличают камерная тонкость и проникно вен -
ная эмоциональность. Соната одночастная, но состоит из трех
раз делов. Первый и третий разделы — Adagio, второй раздел —
Presto. Вступая на pp, постепенно усиливая динамику и меняя
рит мический рисунок для придания напряжения, фортепиано
под   готавливает вступление-клич скрипки на sf, которое плавно
пе реходит в вопрос.
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Затем начинаются “поиски истины”. Фортепиано и скрипка
всту пают в напряженный музыкальный диалог, передавая друг
дру гу музыкальную нить, то соглашаясь, то противореча, то ус -
ту  пая друг другу. Композитор дает возможность каждому из ин -
стру ментов высказаться, выразить различные эмоциональные
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сос тояния, настроения. Он использует все богатство дина ми чес -
ких оттенков — от ðð до ff, смену темпов (Allegro, Piu mosso),
ко торую можно рассматривать как кульминацию первого раз де -
ла. И вот уже кажется, что все закончилось (rit. è ðð), но тут
же начинается бурное Presto.

Скрипка начинает четкую мелодическую линию, затем в нап -
ря  женный диалог с ней вступает фортепиано.

Драматизм музыкального развития тем достигается синко пи -
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ро ванными ритмами, использованием внезапно сменяющих друг
дру га  различных штрихов — легато, деташе, стаккато, мно го чис -
лен ными sf. Успокаивается эта буря лишь к цифре 16, где на -
чи    нается третий раздел - Adagio. 

Первый и третий разделы, казалось бы, схожи — оба раздела
им провизационного характера, но в третьем разделе изменения
тем па идут как бы в обратном направлении (Meno mosso, ruba-

to). Композитор вводит в фортепианную партию хоральную тему
как напоминание о вечности.

Несколько скрипичных всплесков и наконец — умирот воре -
ние, голос скрипки переходит в фоновую краску, возможно, в
си неву неба?..
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ÌÅÒÎÄÈ×ÅÑÊÈÉ ÀÍÀËÈÇ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÎÃÎ ÒÐÈÎ 
ÃÐÈÃÎÐÀ ÀÕÈÍßÍÀ

24 ноября 1967 года на Пленуме Союза композиторов Арме -
нии впервые прозвучало Фортепианное трио Григора Ахиняна,
на писанное в 1964 году. Это было несколько неожиданным для
слу шателей. Как писала Седа Ташчян в статье, посвященной
Пле  нуму, “…это произведение раскрыло неизвестные сто ро -
ны таланта композитора…” (1.). Аракс Сарьян писала: “По
все  общему мнению, это было настоящим достижением в
твор ческой жизни автора, которое заняло определенное
мес  то в жанре национальной камерной музыки” (2.). “Произ -
ве дение выявило иные стороны композиторского письма
Ахи  н  яна. Благодаря новым средствам музыкальной выра зи -
тель ности, расширился и обогатился музыкальный язык ком -
по зитора. Музыка Трио отличается эмоциональной насы щен -
ностью, яркой образностью и, вместе с тем, сдер жан нос -
тью и лаконичностью выражения,” — читаем в статье Те ре зы
Араз ян (3. C. 47).

До того времени Г. Ахинян был известен в основном как мас -
тер произведений крупной формы — автор трех одноактных ба -
ле тов, поставленных в 60-е годы в Театре оперы и балета им.
А. Спен диаряна, симфонической поэмы “Агавнаванк”, сюиты
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для сим фонического оркестра, кантаты “Саят-Нова”, поэмы для
скри п ки с оркестром. 

Первые опыты будущего композитора в области композиции
бы ли связаны с камерной музыкой. В Кироваканском музы каль -
ном училище, где Г. Ахинян учился по классу скрипки (педагог
А. Дадян), был организован студенческий струнный квартет, для
ко торого он делал переложения. В конце 1940-х годов
появляются две небольшие пьесы для струнного квартета, впер -
вые про зву ча вшие на концерте в присутствии выдающегося со -
ветского ком по зитора Арама Ильича Хачатуряна, который дал
поло жи тель ную оценку и посоветовал Ахиняну обратить
серьезное вни ма ние на творчество. Воодушевленный, Ахинян
про должает сочи нять, а в 1949 году едет в Ереван и поступает в
музыкальное учи ли ще им. Р. Меликяна. Он становится студентом
одного из вид ных композиторов Армении, профессора ЕГК
им. Комитаса, вос пи  тавшего целую плеяду армянских ком -
позиторов, Г. И. Еги а зар яна. В годы учебы в консерватории, на -
ряду с приоб ре те нием глу боких знаний в области гармонии, по -
лифонии, анализа форм, ин струментовки и истории музыки,
проявилась инди ви дуаль ность и самобытность почерка ком пози -
тора. Характерными чер та  ми Г. Ахиняна были мело дическая вы -
ра зительность, ли рич ность, композиционная целостность, яркость
музыкального язы ка, национальный коло рит, эмоцио нальная
насы щенность, ис поль   зование разно образных средств вырази -
тельности, интерес ных полифо нических сочетаний, сплетения
голосов и ритмов. Г. Ахи  н ян — мно гожанровый композитор. Им
написаны оперы, ора   то рия, кантаты, симфонии, концерты, хоры,
обработки для ор  кестра народных инструментов, музыка к кино -
фильмам и спек  так лям, романсы, эстрадные песни и т.д. 

Исполнение Фортепианного трио вызвало большой интерес у
слу шателей, так как композитор впервые обратился к необыч -
ному для себя жанру фортепианного трио. Успеху этого произ -
ведения, несомненно, способствовало прекрасное исполнение
(фор тепианное трио в составе: Ваге Агаронян — фортепиано,
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Вил ли Мокацян — скрипка и Феликс Акопян — виолончель). В
даль нейшем Всесоюзной фирмой “Мелодия” была сделана фон -
до вая запись этого произведения. 

В 2006 году состоялся концерт, посвященный 80-летнему
юби  лею Григора Ахиняна, на котором, в числе других про из ве -
де ний композитора, после долгого перерыва было исполнено
его Фортепианное трио (фортепианное трио “Romanza” в сос та -
ве: Светлана Сарьян — фортепиано, Анаит Лавчян — скрипка и
Ар мине Петросян — виолончель).

В этом произведении композитор использовал классические
фор мы, сложные приемы полифонического письма, сочетая это
с современным ему мышлением и средствами выразительности и
ос  новывая все это на национальных корнях, хотя он и не ис -
поль зовал тем подлинных народных песен.

Каждая из четырех частей Трио имеет свой подзаголовок:
Пас сакалья, Фуга, Ария и Токката.

Первая часть — Пассакалья (от испанского pasar — “про хо -
дить” и calle — “улица”). В ней сплетаются характерные черты
со натной и вариационной форм. Часть начинается и закан чи ва -
ет ся темой, напоминающей звон колоколов, которая, ви до из ме -
ня ясь, проходит по всем частям Трио, как бы объединяя их об -
щей идеей. 
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У всех инструментов в унисон
звучит главная тема первой час -
ти эпического и, в то же время,
не обычайно лиричного ха рак  те -
ра.

Композитор дает этой теме
ин те рес ное развитие. Она звучит
нес   колько раз — то у виолон -
чели, то у фортепиано, причем

каждое ее новое из ло жение на пол-тона выше.
При прохождении те мы в басовом регис тре фортепиано

(циф  ра 5), скрипка и вио лончель служат до воль но ориги наль ным
фо   ном, этаким затей ли вым ритмическим и ин то национным “узо -
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ром”, одновременно изящным и острым, который, пос те пен но дра -
ма   ти зируя сь, приводит к кульми нации (цифра 7).

На фоне форте пиан ного остинато появ ляет ся побочная пар тия
— диалог скрипки и виолончели — излюб ленный прием ком по зи -
то ра. В темпе Piu mosso начи нает ся не большая, но очень бурная
раз  работка, слышна колокольная тема.
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Реприза зер каль ная, то есть, сна чала — по  боч ная те ма, а за 

ней — глав ная, кото рая написана как ка но ничный полифо ни чес -
 кий дуэт скрипки и ви олончели, тема-вос по минание, кото рая все
еще волнует. За кан  чивается часть, как уже было сказано, оп ти -
мис тичной коло коль  ной темой на об щем ff.

Вторая часть также написана в клас си чес кой форме. Это —
тре х  голосная фуга, на основе интонации и рит мов армянского
на  родного танца “Кочари”. Тема сначала по яв лается на фор те -
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пи  ано, затем ее подхватывает скрипка, а пос ле небольшой ин -
тер   людии появляется третий голос — вио лон чель. 

Вначале тема легкая, грациозная, но постепенно ее динамика
уси ливается, фактура становится насыщенной, напряжение на -
рас   тает и выливается в кульминацию. Затем на sub. p на чи на ет -
ся вторая волна (цифра 5), которая переходит в заключительную
куль  минацию, и наконец буря стихает.

На размеренном дви же нии фортепиано и виолон че ли звучит
в Meno mosso con. sord. на p первоначаль ная те ма в высоком

ре  гистре ск ри п ки, затем в два раза ме дленнее sul G, но эта тема
ви  доизменена. Она за кан  чи  вает ся вопросом, кото рый по ка не
име  ет ответа.

Третья часть — Ария (темп Adagio). В про ти во по лож  ность пре -
ды дущей час ти, здесь господствует сде р жан ная, несколько су  ро -
вая ли ри ка. Эту сдер жан ность ком по зи тор сочетает с нео бы ч ай -
ной выразитель ностью музы каль ного развития. 
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Начинается Ария с кано ни ческого проведения темы у вио лон -
че ли, затем — у скрипки, на фо не остинатного звучания фор те -
пи ано, основанного на 12-сту пен чатом ладе (ни одна нота не
пов торяется в течение трех так тов).

После небольшого развития, в котором слышны отголоски те -
мы вступления из первой части, вновь — соло виолончели, а в
кон   це части вступает фортепиано в остинатном изложении.

Кульминация Трио — четвертая часть - Токката, которая об -
об   щает и завершает основную мысль всего произведения. Важ -
ную роль в этой части играет тема вступления из первой части.
Она то появляется как остинатный фон для развития ос нов ной
те мы, то становится ведущей мелодией, обобщая в себе смыс -
ло вое ударение всего Трио.

Заключительная часть написана в сонатной форме. Глав ная
тема моторная, энергичная, с танцевальными ритмами, на по -
минающими лезгинку.
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Побочная тема — песен но-напевная, по с  троенная на теме пре -
 ды дущей части Арии. Она звучит в пар тии скрипки на фо  не не -
ус танно про  должающегося тан ца (фор   тепиано) и повто ряю щих -
 ся ре п лик виолончели.
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Разработка представляет собой двухголосный канон на фоне
фор тепианного остинато. Реприза полная, темы экс по зи ции из -
ла гаются без изменений. Кажется, что все закончилось, стра сти
сти хли (цифра 26 Meno mosso). На остинатном басу зву чат от -
дель ные, перекликающиеся друг с другом ноты. Композитор ис -
поль  зует у струнных прием флажолетов, что при  дает музыке
нес  колько отрешенный характер. 

Все тише и тише, и, наконец, последние звуки фортепиано на
ððð, но после ферматы идет Piu mosso, ff и моторная, шумная,
праз дничная, танцевальная кода, полная света, энергии и оп ти -
миз ма. “Плодотворная творческая жизнь, неизменная живая
связь с искусством своего народа, стремление быть всегда
в своей музыке ясным и доступным, непрерывное совер шен -
ст во вание своего композиторского мастерства — та ковы
были наиболее характерные стороны интенсивной дея тель -
нос ти Григора Ахиняна… человека разностороннего да ро ва -
ния, влюбленного в родной край, природу, людей, в ис скуство
и творчество народа” (4. С. 28). 

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. Â³ßãÛ³Ý ê., ì³ñå»ïáõÃÛ³Ùμ áõ Ý»ñßÝã³ùáí. Ð³Û³ëï³ÝÇ ÎáÙ åá ½Ç -
ïáñ Ý»ñÇ ÙÇáõÃÛ³Ý Ñáμ»ÉÛ³Ý³Ï³Ý åÉ»ÝáõÙÁ., //ºñ»ÏáÛ³Ý ºñ¨³Ý, 28 Ýá Û»Ù -
μ» ñÇ 1967.

2. ê³ñÛ³Ý ². ²., ºñ·Çó ÙÇÝã¨ ëÇÙýáÝÇ³., //êáí»ï³Ï³Ý Ð³Û³ëï³Ý, N
8, 1986.

3. Аразян Т. М., К 80-летию Григора Ахиняна., //Музыкальная Арме ния., 2007 #2(25).

206

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



4. Аразян Т. М., Григор Ахинян., //Музыкальная Армения., 2007 # 3-4 (26-27).

Ðåêîìåíäóåìàÿ ëèòåðàòóðà
1. Музыкальный энциклопедичский словарь., М.: Советская энци кло пе дия, 1990.

²ØöàöàôØ SUMMARY

207

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



ÓÄÊ 378:785.7

Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

ÃÀßÍÅ ÑÈÌÎÍÎÂÍÀ ÎÃÀÍÅÑßÍ
Ïèàíèñòêà,

äîöåíò Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÀÍÀËÈÇ ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒÅÉ ÑÎÍÀÒ 
ÄËß ÑÊÐÈÏÊÈ È ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ 

ÄÆÎÐÄÆÅ ÝÍÅÑÊÓ

6 февраля 1898 года в Париже в концерте знаменитого дири -
же ра Kолонна прозвучало сочинение, вызвавшее большой ин те   -
рес у искушенной парижской публики. “Румынская поэма” 17-
лет   него студента Парижской консерватории раскрыла ей мир до
то  го неведомый... Поэма имела большой успех, заговорили о
рож  дении крупного таланта. Так начался творческий путь перво -
го классика румынской музыки, выдающегося композитора,
скри   пача, пианиста, дирижера Джордже Энеску.

Дж. Энеску родился в 1881 году в Ливени-Вырнав (Мол да -
вия).  Му зыкальное образование он получил сначала в Венской
кон  сер ватории, где с 7-ми лет занимался у И. Гельмсбергера
(класс скри пки) и Р. Фукса (класс композиции). Затем с 1892 го -
да Энес ку учился в Парижской консерватории у М. Марсика
(класс скри п ки) и у Ж. Массне и Г. Форе (класс композиции).
Энес ку не было и 12 лет, когда он окончил Венскую кон се р ва -
то рию с сере бряной медалью. В 16 лет ему аплодировал Париж.
В 18 — он обладатель Большого приза, высшей награды кон сер -
ва тории по классу скрипки. Но как пишет сам Энеску в ”Вос по -
ми наниях”, “был уверен с самого детства, что стану ком по -
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зи тором и толь ко композитором” (1. С. 50) и далее, “ же ла -
ние со чинять вла дело мной всегда” (1. С. 138).

Чтобы постичь основы лирической самоуглубленной музыки
Дж. Энеску, надо понять характер его мелодии, обладающей
осо   бым, невыразимым очарованием и прекрасно гармо ни ру ю -
щей с плав ной ритмикой. Энеску — гениальный творец тем не о -
бык   но вен  ной мелодической красоты. Мелодический стиль Энес -
ку ха рак теризуется и подчеркнутой хроматикой. Энеску также
круп  ней ший мастер полифонического письма. Он считал, что без
по ли фонии нет музыкального развития, а без развития нет му -
зы  ки. “Я врожденный полифонист, а не приверженец кра си -
вых аккордов. Я ненавижу все неподвижное, статичное. Для
ме ня музыка не неизменное состояние, а действие, то есть
со вокупность музыкальных фраз, которые не только выра -
жа ют мысли, но и двигают их в определенном направлении”
(1. С. 81).

Энеску постиг также самую сущность специфики румынской
му  зыки. Для него фольклорный материал служил лишь “ис ход -
ным сырьем” для творческой фантазии и никогда — готовым
про  дук том. Он достигал национального характера без рабского
под  чинения цитате, используя более общие компоненты на род -
но  го мелоса — структуру интервалов, ладовые краски, инто на ци -
он  ные особенности напевов.

Энеску - разножанровый композитор. Но можно сказать, что
его учителя (сами - тонкие камерные исполнители) передали
Эне  с  ку культ камерной музыки и скрипичной сонаты. Здесь он
на  ходит художественный материал, родственный его глубокому
ин  стинкту артиста.

Среди многих камерно-инструментальных сочинений Энес  ку
от метим — Фортепианный квинтет, 2 фортепианных квартета,
2 струнных квартета, 2 Сонаты для виолончели и фортепиано,
3 Со  наты для скрипки и фортепиано.

Сонаты для скрипки и фортепиано занимают особое место в
ка мерном творчестве Энеску. Первая соната для скрипки и фор -
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те пиано (îð.2) написана в 1897 году. В этой Сонате Энеску по -
пы тался сказать свое слово в непрограммном камерном жанре.
В ней явственно ощущается влияние Л. Бетховена, Ф. Листа,
С. Фран ка, что вполне естественно в начале творческого пути.
Со  на та была встречена сдержанно, но с любопытством. Когда
ав тор так молод, нужно, чтобы прошло время, чтобы к нему от -
но  сить ся со всей серьезностью.

Âòîðàÿ ñîíàòà äëÿ ñêðèïêè è ôîðòåïèàíî (îð.6, 1899) на пи -
 сана как бы на одном дыхании, за 15 дней, но за этим скры ва -
 е тся большая напряженная и порой мучительная работа, про дол -
жавшаяся около трех лет. “Период замысла безусловно са мый
длительный, а его претворение происходит иногда до воль но
быстро. Хотите пример? 14-летним мальчиком я гу лял один
в саду князя Морузи. Вдруг меня осенило: в моем во об -
ражении возник ритм, который я потом вынашивал три го -
да, а в 17 лет написал за пятнадцать дней Вторую сонату
для скрипки и фортепиано”(1. С. 140).

Эта Соната отличается лирико-созерцательным восприятием
жиз ни, преисполнена легкой и мягкой грусти, в которую порой
про  никают радостные звучания. В ней нет резких контрастов,
борь бы страстей, и это сближает ее с камерными про из ве де ни -
я ми французских композиторов XIX века, так высоко ценивших
гар моничность, чистоту и ясность музыкального языка. И все же,
Вто рая соната Энеску — произведение оригинальное, ярко инди -
ви  дуальное, глубоко национальное по своему звучанию. В от ли -
чие от ранних опусов многих композиторов, Вторая соната сви -
де тельствует не только об овладении технологией процесса со -
чи нения, но также о большой эмоциональности автора. В ней
уже виден художник, для которого музыка была единственным
сред  ством передачи голоса души со всеми его “таинственными
ко ле баниями”.

Монотематизм у Энеску очень рано определился как ведущий
прин цип построения произведения. Одни и те же тематические
об  разования неоднократно возвращаются в разных частях Со на -

210

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



ты. Так, главная партия первой части с ее своеобразным раз ме -
ром 9/4, данная в увеличении, служит побочной партией фи на -
ла; материал связующей из первой части появляется в даль ней -
шем в ряде разработочных моментов; первая тема второй части,
пре ображаясь, просветляется в финале. В финале слышится и
ме ло дический ход из первой части, который в гармонизации це -
поч ки нисходящих секстаккордов может дать некоторое пред -
став ление о красочности гармонического языка Энеску.

Вторая соната — это также новое обращение к народным об -
ра зам, особенно ее вторая часть и финал. Сколько нежности,
ду шев ного трепета в начальной лирической теме второй части
Со наты. Сколько мягкой грусти и сердечной теплоты в этой слег -
ка задумчивой мелодии скрипки. Будто кто-то, погруженный в
вос поминания, неторопливо повествует о чем-то очень дорогом,
но, быть может, безвозвратно утерянном, и от этого во внешне
спо койном излиянии слышатся и горечь жалобы, и трепет сдер -
жи ваемого порыва.
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“Написав свою Вторую сонату для фортепиано и скрипки
и Струнный октет, я почувствовал, что быстро мужаю,
проч но становлюсь на ноги. Иногда я говорил себе: ”Это
ведь камерный Берлиоз...” если, конечно, можно было себе
пред ставить того, кто соединял по пять оркестров, пи шу -
щим камерную музыку! Как бы то ни было, начиная с этой
со на ты я стал самим собой, а до сих пор шел ощупью.
Теперь я начал ходить самостоятельно, но еще не научился
бе гать...” (1. С. 80).
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m /(1 -- ? " 1926  #.$3 r0%2<? 1.- 2  $+? 1*0(/*( ( 4.0 -
2%/( -. îð.25 “b 03,;-1*., - 0.$-., 12(+%” — одна из вер -
шин творчества Энеску. С нее начинается новый этап в его твор -
честве. Здесь нет фольклорных цитат, музыкальные темы су гу бо
индивидуальны, оригинальны. Но в них словно сгустились и от -
кристаллизовались самые характерные интонации ру мын ско го
фольклора. Эта Соната решена в ярких контрастах светотени.
Мя г кая грусть, созвучная румынской дойне сочетается с радост -
ны ми танцевальными мотивами. “Прежде, чем написать со на -
ту в румынском стиле (на собственные мелодии), я долго
до би вался слияния румынского народного начала, тре бу ю ще -
го форм выражения близких к рапсодиям, с моими ус трем -
ле ниями симфониста. Нужен был длительный период ис ка -
ний, пока удалось соединить в меру моих возможностей эти
два, казалось бы, несовместимых начала” (1. С. 244).

Подзаголовок — “в румынском народном стиле” следует по -
ни мать широко. Композитор не ограничился созданием тем и
ме  лодий, построенных на типичных для румынского фольклора
ин  тонационных оборотах. Он воспользовался приемами и эф -
фек   тами лэутарской музыки. Это и глиссандо, и вибрация, до -
пус   кающая еле уловимые отклонения от основных ступеней ла -
да, и низкие флажолеты, и особая техника тремоло. В духе му -
зы  ки лэутаров и ритмика, и орнаментика многих скрипичных
пас   сажей. Даже в партию фортепиано проникли характерные
при  емы игры на цимбалах.

Третья Соната — “замечательный образец применения со -
на  т ного принципа в трактовке народно-национального по
ду  ху музыкального материала. Три составляющие ее части
не только контрастируют между собой, но и сами стро ят -
ся на основе развития внутренних контрастов” (2. С. 59).

Первая часть Сонаты звучит как глубокое и грустное раз мыш -
ле ние. Бесконечной извилистой линией вьется главная партия,
по хожая на импровизацию, в основе которой четыре кон траст -
ных элемента. После жалобного укора первой ячейки и нас той -
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чи во-требовательной второй, в третьей ощущается уже большая
ду шевная сила. Эмоциональный подъем приносит четвертый эле -
мент, звучащий особенно активно, светло. Изложение главной
пар тии, характеризующееся быстрой сменой контрастных нас -
трое ний, по существу становится развитием. Здесь нет свя зу ю -
щей партии и сразу начинается побочная партия. Своей бе с ша -
баш ной удалью и танцевальным складом она вносит новый эле -
мент контраста. Заключительная партия, звучащая как совер -
шен но новое построение, сохраняет интонационную связь с эле -
мен тами главной и побочной партий. Напоминание начальных
обо ротов у фортепиано и скрипки знаменует переход в раз ра -
бот ку. Разработка небольшая, но очень насыщенная. Основную
роль в ней играют беспокойные элементы главной партии, мрач -
но звучащие в низком регистре фортепиано. Вторая фаза разра -
бот ки, построенная на еще более интенсивном развитии ин то на -
ций главной партии, подводит к остро драматической куль ми на -
ции. И вдруг наступает перелом. Реприза начинается с новой те -
мы, которую образуют интонации главной партии и ритм побоч -
ной, и главная партия превращается в изящную танцевальную
ме лодию. Другой особенностью репризы является наличие в ней
эпи зода:
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Вся первая часть выдержана в од н ом настроении, она звучит как
бал ла да; музыкальное развитие текуче, кон трасты смягчены. Сво -
еоб разно ре шена форма: классическая сонат ность пре лом ле на
сквозь призму осо бен ностей народного музициро ва ния —  не конф -
лик тность, а импровизационность становится ее ос но вой.

Вторая часть Сонаты — лирически проникновенное Andante

misterioso — поначалу как будто тоже не вносит контраста.
Тема, звучащая в высоком регистре скрипичных флажолетов,

при зрачна. А остинато в партии фортепиано подчеркивают это
оце пенение. Но постепенно, сначала робко, потом настойчивее
поя вляются мимолетные вспышки интонаций главной партии
пер вой части, переполняясь, перерастают в патетический порыв.
До неузнаваемости преображается начальный мотив. Затем миг
прос ветления и снова боль отчаяния. Еще раз на мгновение воз -
ни кает возмущенный ропот, но лишь для того, чтобы снова рас -
тво риться. Быстрая смена настроений во второй части Сонаты,
им про визационность сближают ее с поэмой-фантазией.

Финал вносит в Сонату яркий контраст. После сумеречного и
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взвол нованного звучания предыдущих частей музыку словно
зали вает солнечным светом. Написана третья часть в форме рон -
до. Рефрен рондо - зажигательный танец, а тема является новой
тра н сформацией оборота из второй части. Тема рефрена кон -
цен трирует в себе многие детали фольклорного происхождения:
квар то-квинтовое сопровождение, острые секундовые  “удары”
в фор тепианном изложении, “задорные” форшлаги у скрипки и
др. Главная партия первой части очень часто встречается в фи -
на ле: и в теме, и в эпизодах. Так достигается тематическое един -
ство всего цикла, в котором эта тема выступает как бы в роли
лей т мотива. Первый эпизод не контрастен. Очень интересен вто -
рой эпизод рондо, вносящий рез кий контраст. В атмосферу
праз дничного веселья, в стихию танца вторгается страстная и
скорб ная дек ла мация скрипки. Нервно пуль сирующие фор те пи -
ан ные ак кор ды, словно удары по струнам народ ного ин стру мен -
та с их коло рис ти ческой гармонией, вызывают в памяти эпизод
из репризы первой части.
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Эта тема дважды повторяется в еще более экспрессивном
зву чании, с полнозвучным аккомпанементом фортепиано и с
пос  ледующим широким развитием. Завершение финала от ли ча -
ет ся драматизмом. Здесь как бы дается “ответ” на “вопрос”, ос -
тав  ленный неразрешенным в конце Andante. Над грозно бур ля -
щим тремоло в низком регистре фортепиано парит вдох но вен -
ная мелодия скрипки. В ней слышатся и гнев, и жалость, и ра -
дость жизни, и упоение битвой, и торжество победы.

Говоря о Третьей сонате для скрипки и фортепиано  Энеску,
Оне   г гер утверждал, что она представляет “...капитальное яв ле -
ние последних тридцати лет в репертуаре для скрипки” (3.
С. 115). А ученик Энеску, великий скрипач Иегуди Менухин пи -
сал об этом произведении: “Некоторые из произведений Энес -
ку носят чисто национальный характер; в особенности мне
нра  вится его Третья соната для скрипки и фортепиано, яв -
ля  ющаяся не только прекрасным музыкальным сочинением,
но еще и самой замечательной нотной записью, которую я
знаю. Тот, кто верно следует каждому, даже малейшему,
ука занию, сделанному Энеску в партитуре, будет исполнять
это произведение именно так, как того хотел автор. Уме -
ние сделать такие специфические румынские заметки —
та кое же трудное дело, как зафиксировать на бумаге пение
пти цы. Вот почему эта соната представляется мне ше дев -
ром музыкального построения” (4. С. 112).

Сам Энеску пишет: “...скажу, что я никогда не бываю пол -
нос  тью удовлетворен своей работой, никогда! Если бы это
со мной произошло, я бы тут же перестал сочинять, чтобы
сох  ранить навеки это прекрасное ощущение полного удо вле -
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тво рения!” (1. С. 144).
Kак отмечает Джордже Бэлан, “музыка Энеску познается

со временем и не без усилий. Ее очарование быть может и
за ключается в этой  целомудренной сдержанности, в том,
как неохотно она раскрывает свою красоту” (1. С. 218). 

А Паб ло Kазальс говорил об Энеску: “Я считаю, что Энес -
ку — один из самых значительных гениев современной музы -
ки в хоро шем понимании этого слова...” (1. С. 225).
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Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

²ÈÆê²  Ð²Îà´Æ  ²ð¼àôØ²ÜÚ²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí. å»ï³Ï³Ý 

ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹áó»Ýï

². ê. ²ðºÜêÎàô ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ ÎìÆÜîºîÆ
ØºÎÜ²´²ÜàôÂÚ²Ü Þàôðæ

Î³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ ³Ý ë³Ùμ ÉÇ Ï³ ï³ ñá Õ³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ
Ûáõ ñû ñÇ Ý³Ï ÝÙáõß ¿ ². ê. ²ñ»Ýë Ïáõ 2 çáõ Ã³ ÏÇ, ³É ïÇ, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ
¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ÎíÇÝ ï» ïÁ: êï»Õ Í³·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ 10-³Ù Û³Ï Ý»ñ ß³ -
ñáõ Ý³Ï Ï³ ÛáõÝ ï»Õ áõ ÝÇ Ñ³ Ù³ß Ë³ñ Ñ³ ÛÇÝ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï³ ï³ -
ñá Õ³ Ï³Ý ³ë å³ ñ» ½áõÙ, ÇëÏ Ñ³Û Ï³ Ï³Ý »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï³ï³ ñá -
Õ³ Ï³Ý ³ñí»ëï  Ùáõïù ·áñ Í»ó í»ñ ç»ñë: àõ ñ³ Ë³ ÉÇ ¿ Ýß»É, áñ Ð³ -
Û³ë ï³ ÝáõÙ ÎíÇÝ ï» ïÇ μ» Ù» ÉÁ Çñ³ Ï³ Ý³ó ñ» óÇÝ ïá Õ» ñÇë Ñ» ÕÇ -
Ý³ ÏÇ ¹³ ë³ ñ³ ÝÇ ë³ Ý» ñÁ 2011 Ã. ¹»Ï ï»Ù μ» ñÇÝ, ºäÎ Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ
³Ý ë³Ùμ ÉÇ ³Ù μÇ á ÝÇ, Ç ¹»Ùë` í³ ñÇã, åñá ý» ëáñ ²É É³ êÇ ñ³ ÏÇ ´»ñ -
μ»ñ Û³ ÝÇ Ï³½ Ù³ Ï»ñ å³Í §²é³ çÇÝ ³Ý·³Ù ºñ¨³ÝáõÙ¦ »ñ³ Åß ï³ -
Ï³Ý ÷³ é³ ïá ÝÇ ßñ ç³ Ý³Ï Ý» ñáõÙ: àõ ë³ ÝáÕ Ý»ñÝ Ï³ ï³ ñ» óÇÝ
². Ê³  ã³ïñ Û³ ÝÇ ïáõÝ Ã³Ý·³ ñ³ ÝáõÙ, ³å³` 2012 Ã. ÷» ïñ  í³ ñÇÝ,
¶³ ý¿ë ×» ³Ý ³ñ í»ë ïÇ Ï»Ýï ñá ÝáõÙ ¨ ³å ñÇ ÉÇÝ, ¶ÛáõÙ ñÇ Ç §ì» ñ³Í -
ÝáõÝ¹¦ Ñ³Ý ñ³ å» ï³ Ï³Ý 3-ñ¹ Ùñ óáõÛÃ- ÷³ é³ ïá ÝÇÝ` §Î³ Ù» ñ³ ÛÇÝ
³Ý ë³ÙμÉ¦ ³Ý í³ Ý³ Ï³ñ·áõÙ ³ñ Å³ Ý³ Ý³ Éáí 1-ÇÝ Ùñ ó³ Ý³ ÏÇ:

²ñ»Ýë Ïáõ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ÎíÇÝ ï»ïÝ ëï»ÕÍ í»É ¿ 1900 Ã. ¨
»ñ³ Åß ï³ Ï³Ý É»½ íÇ ½³ñ·³ó Ù³Ý áõ Ñ³ñë ï³ó Ù³Ý ÙÇ Ýáñ ù³ÛÉ ¿
Ã»° ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ëï»Õ Í³·áñ Íáõ ÃÛ³Ý ¨ Ã»° ïí Û³É Å³ Ù³ Ý³ Ï³   ßÁñ -
ç³ ÝÇ »ñ³Åß ï³ñ í»ë ïáõÙ: ²ñ»Ýë ÏÇÝ »Õ»É ¿ μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ ½³ñ   -
·³ ó³Í »ñ³ ÅÇßï` ÏáÙ åá ½Ç ïáñ, ¹Ç ñÇ Åáñ, ¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ, Ù³Ý Ï³ -
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í³ñÅ, ëï»Õ Í»É ï³ñ μ»ñ Å³Ý ñ» ñÇ »ñ Ï»ñ, ØáëÏ í³ ÛÇ ¨ ê³ÝÏï- ä» -
ï»ñ μáõñ ·Ç ÏáÝ ë»ñ í³ ïá ñÇ ³ Ý» ñáõÙ Ïñ Ã»É μ³½ Ù³ ÃÇí »ñ³ ÅÇßï Ý» -
ñÇ, Ý³¨ ÑÙ ïá ñ»Ý ïÇ ñ³ å» ï»É ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ï» ë³ Ï³Ý ¹³ëÁÝ -
Ã³ó   Ý» ñÇÝ, í»ñ Éáõ Íáõ ÃÛ³ ÝÁ, Ñ³ñ Ùá ÝÇ ³ ÛÇÝ, åá ÉÇ ýá ÝÇ ³ ÛÇÝ, ÇÝ ãÁ
í³é ¹ñë¨áñáõÙ ¿ ëï³ ó»É Ýñ³ ³ñ í»ë ïáõÙ: 

ºñ³Åßï³Ï³Ý èá Ù³Ý ïÇ½ ÙÇ Ý»ñ Ï³ Û³ óáõ óÇã, ³ñ¨Ùï³ »í ñá å³ -
óÇ ¨ éáõë éá Ù³Ý ïÇÏ ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ ³½ ¹» óáõ ÃÛáõ ÝÁ ÏñáÕ ¨ ¹å -
ñá óÁ ß³ ñáõ Ý³ ÏáÕ ³ñ í»ë ï³·»ï ²ñ»Ýë ÏÇÝ Çñ ³Ûë ëï»Õ Í³·áñ -
Íáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ñ³ ë»É ¿ ¹» åÇ XX ¹³ ñÇ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ ÝÁ ï³ ÝáÕ Ýáñ
³ë ïÇ ×³ ÝÇ: ²Ûë å»ë, »ñ·³Û Ýáõ ÃÛ³Ý ¨ Ù³ï ã» ÉÇ áõ ÃÛ³Ý Ñ»ï Ù»Ï -
ï»Õ` ³í» ÉÇ ÇÙå ñá íÇ ½³ óÇ áÝ ¨ μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ ½³ñ·³ó Ù³Ý »Ý -
Ã³  Ï³ »Ý ¹³é ÝáõÙ Ù» Õ» ¹Ç Ý» ñÁ: §ò³Û ïáõÝ ¨ Ñë ï³Ï ·Í³·ñ í³Í Ùá -
 ïÇí Ý» ñÁ Ï³½ ÙáõÙ »Ý Ýñ³ »ñ Ï» ñÇ Ù»Í Ù³ ëÇ ÑÇÙ ùÁ: ²ñ»Ýë Ïáõ åÇ -
 »ë Ý» ñÁ Ñ³ ñáõëï »Ý í³é áõ ÑÇß íáÕ Ã» Ù³ Ý» ñáí¦ (1. ¿ç 41-42): 

´³ñ ¹³ ÝáõÙ ¿ éÇÃ ÙÇÏ áõ Ù»ï ñ³ Ï³Ý å³ï Ï» ñÁ, Ýß³ Ý³ Ï³ ÉÇ á ñ»Ý
Ñ³ñë ï³ ÝáõÙ ¿ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ É» ½áõÝ` μ³½ Ù³ ÃÇí Ýáñ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý
áÉáñï Ý» ñÇ ÏÇ ñ³é Ù³Ùμ: äá ÉÇ ýá ÝÇÏ ï³ñ ñ» ñÁ í³ñ å» ïá ñ»Ý Ñ³ -
Ù³¹ñ íáõÙ »Ý Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ·Í» ñÇ Ñ»ï: ÎíÇÝ ï»ïÝ ³ã ùÇ ¿ ÁÝÏ ÝáõÙ
Ý³¨ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ íÇñ ïáõ á½ Ýí³·³ μ³ ÅÇÝ Ý» ñáí ¨ ¹ñ³Ýó` ³Ý ë³Ù -
μÁ É³ ÛÇÝ ³éáõ Ùáí μ³ñ¹ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ, ÇÝ ãÁ Ù³ë Ý³·Ç ï³ Ï³Ý
ÑÙ  ïáõ ÃÛáõÝ ¨ Ëá ñ³ Ã³ ÷³Ýó ³ñ ïÇë ïÇÏ Ùá ï» óáõÙ ¿ ³ÏÝ Ï³ ÉáõÙ
Ï³  ï³ ñáÕ Ý» ñÇó: 

ÎíÇÝ ï» ïÇ (op. 51, D dur) ³ß ËáõÛÅ áõ Ï»Ý ë³ Ñ³ë ï³ ïáõÝ Ï»ñ -
å³ ñáí 1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Allegro moderato) ëÏ ëíáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³ -
·³  μ³Å ÝáõÙ ÷áùñ Ùá ïÇ íáí: äáõÝÏ ïÇ ñ³ ÛÇÝ éÇÃ Ùáí, ß»ßï í³Í Ýá -
ï³ Ý» ñáí Ï³ Ù³ ÛÇÝ μÝáõÛ ÃÇ ïå³ íá ñÇã ³Ûë Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ Ï³ éáõó -
í³Í ùÁ ¹ñ³ Ù³ ïáõñ·Ç ³ Ï³Ý Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ ¿ ëï³ ÝáõÙ ³Ù μáÕç
ëï»Õ Í³·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ù»ç, Í³ é³ ÛáõÙ ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ Ý»ñ Ï³ -
Û³ó Ù³ ÝÁ ¨ Ñ³Ý ¹»ë·³ ÉÇë Ýñ³ ½³ñ·³ó Ù³Ý ï³ñ μ»ñ ÷áõ É» ñáõÙ áñ -
å»ë Ï³ñ¨áñ ûÕ³Ï: ¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ³ñ å»ç çá ³ ïÇå ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí
Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ëÏ ëáõÙ »Ý ³ÉïÝ áõ
Ã³í çáõ Ã³ ÏÁ, ³å³ ë³ ÑáõÝ Ï»ñ åáí ß³ ñáõ Ý³ ÏáõÙ 1-ÇÝ ¨ 2-ñ¹ çáõ -
Ã³Ï Ý» ñÁ: Ü³ Ë³Ý í³·Ç ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñÁ (í³ ñÁÝ Ã³ó ÏíÇÝ ï³,
³å³ ³ë ïÇ ×³ Ý³ Ï³Ý ·³Ù Ù³ Û³Ý Ù³Ý í» ñÁÝ Ã³ó ß³ñ ÅáõÙ) ÑÇÙù »Ý
¹³é ÝáõÙ ëá Ý³ ï³ ÛÇÝ Ó¨Ç ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ Ñ³ Ù³ñ, áñÁ, ë³ Ï³ÛÝ,
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É»·³ ïá Ý» ñáí ¨ ïñÇ áÉ Ý» ñáí ß³ñÅ Ù³Ùμ ëï³ ÝáõÙ ¿ ³í» ÉÇ å³ ñ³ -
ÛÇÝ μÝáõÛÃ: Êñá Ù³ ïÇÏ ë»Ï í»Ý óÇ ³ Ý» ñáí, Ù» Õ» ¹Ç ³ Ï³Ý ·ÍÇ ³ë ïÇ -
×³ Ý³ Ï³Ý μ³ñÓ ñ³ó Ù³Ùμ` ý³Ï ïáõ ñ³ ÛÇ ÁÝ¹ É³ÛÝ Ù³Ùμ ¨ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ
Ýß³Ý Ý» ñÇ áõÅ·Ý³ó Ù³Ùμ ³í³ñï íáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ý³ Ë³ ¹³ ëáõ ÃÛáõ ÝÁ:
Ü³ Ë³Ý í³·Ç tutti ÑÇß » óáõ ÙÇó Ñ» ïá 2-ñ¹ Ý³ Ë³ ¹³ ëáõ ÃÛáõ ÝÁ Ã» -
Ù³Ý í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, ÇëÏ É³ ñ³ ÛÇÝ -
Ý» ñÁ ·³Ù Ù³ Û³Ý Ù³Ý 16-ñ ¹³ Ï³Ý Ý» ñáí ýÇ·áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñáí, tr-Ý» -
ñáí ëñÁÝ Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ùμ Ñ³·» ó³Í ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ »Ý ëï»Õ ÍáõÙ ¨
½³ñ·³ óáÕ μÝáõÛÃ Ñ³ Õáñ ¹áõÙ ·É Ë³ íáñ Ï»ñ å³ ñÇÝ:

úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý Ý³ Ë³ å³ï ñ³ëï íáõÙ ¿ ³Ý óá ÕÇÏ ÷áùñ Ï³ -
éáõó í³Í ùáí, áñÁ Ñ³ Ù» Ù³ ï³ μ³ñ Ù»Í ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí, Ñ³Ý -
¹³ñï μÝáõÛ Ãáí, É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ·Í» ñáí ëï»Õ ÍáõÙ ¿ Ýáñ
Ï»ñ å³ ñÇ ÑÇÙ ùÁ: úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý ³í» ÉÇ Ñ³ Ù³ éáï ¿, å³ Ï³ë
ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ Ã» Ù³ ïÇÏ ·Íáí: Øß³Ï Ù³Ý μ³ ÅÇ ÝÝ ëÏ ëáõÙ ¿ Ý³ Ë³ÝÁ -
í³·Ç Ùá ïÇ íáí, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ËáñÑñ ¹³ íáñ áõ ³½ ¹» óÇÏ ÑÝ ãá Õáõ -
ÃÛ³Ùμ, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ³ñ å»ç çá Û³ ïÇå ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí ³ÉÇ ù³Ó¨ ýá ÝÇ
íñ³: Ü³ Ë³Ý í³·Ç ¨ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ñ³ï í³ ÍÇ
ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ ¨ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ Ùß³ Ïáõ ÙÁ, Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Í» ñÇ Ëï³ óáõ ÙÁ ¨
Ñ³ ×³ Ë³ ÏÇ ÷á Ë³Ý óáõÙ Ý» ñÁ Ù»ñÃ É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ÙÇç¨, Ù»ñÃ ¹³ß -
Ý³ Ùáõ ñÇÝ, É³ñ í³Í ¨ ¹ñ³ Ù³ ïÇÏ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ »Ý ëï»Õ ÍáõÙ:
Üå³ë ïáõÙ »Ý Ý³¨ éÇÃ ÙÇÏ å³ï Ï» ñÇ μ³ñ ¹³ óáõ ÙÁ (ïñÇ áÉ Ý» ñÇ,
ë»ùë ïáÉ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ Ïí³ ïáÉ Ý» ñÇ Ñ»ï, Ù³Ýñ ï¨áÕáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñáí ýÇ·áõ ñ³ óÇ ³ Ý»ñ) ¨ åÇó óÇ Ï³ ïáÝ » ñÁ: ¼³ñ·³ó Ù³Ý
·³·³Ã Ý³ Ï» ïÇÝ Ïñ ÏÇÝ ÑÝ ãáõÙ ¿ Ý³ Ë³Ý í³·Ç Ùá ïÇ íÁ. ¹³ß Ý³ Ùáõ -
ñÇ Ï³ Ù³ ÛÇÝ ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñÇÝ å³ ï³ë Ë³ ÝáõÙ »Ý É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ·³Ù -
Ù³ Û³Ý Ù³Ý ëñÁÝ Ã³ó å³ë ë³Å Ý» ñÁ: è»å ñÇ½Ý ¿É Ñ³ çáñ ¹áõÙ ¿ μ³ñÓ -
ñ³ Ï» ï³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ý ß³ ñáõ Ý³Ï Ù³Ùμ, tutti ¨ ff ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ:
Î»ñ å³ ñÇ »ñ Ï³ ñ³ï¨ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛÇó ¨ ½³ñ·³ óáõ ÙÇó Ñ» ïá é»å -
ñÇ½Ý ³í» ÉÇ Ñ³ Ù³ éáï ¿: àñ å»ë »½ ñ³ ÷³ ÏáõÙ Ñ³ë ï³ï íáõÙ ¿ ·ÁÉ -
Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ñ³ï í³ ÍÁ` É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ Ù»ñÃ ÙÇ ³ Å³ -
Ù³ Ý³Ï, Ù»ñÃ »ñÏ Ëá ëáõ ÃÛáõÝ ÑÇß »ó ÝáÕ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ: È³ ñ³  ÛÇÝ Ý» -
ñÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ñ³ Ï³ ¹³ñÓ ß³ñÅ Ù³Ùμ ÁÝ¹ É³Û Ý» Éáí ý³Ï   ïáõ -
ñ³Ý, Ñ³ë ï³ ïáõÝ áõ í× é³ Ï³Ý ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ ³í³ñ ï íáõÙ ¿
ÎíÇÝ ï» ïÇ 1-ÇÝ Ù³ ëÁ:

2-ñ¹ Ù³ëÁ (Andante) ·ñ í³Í ¿ í³ ñÇ ³ óÇ áÝ Ó¨áí: Üß»Ýù, áñ 2-ñ¹
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Ù³ ëÇ Ã» Ù³ ÛÇ ÑÇÙ ùáõÙ ÑÇÝ ýñ³Ý ëÇ ³ Ï³Ý Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý “Sur le
pont  d’Avignon” »ñ·Ý ¿:

êñÁÝ Ã³ó ¨ ³Ï ïÇí ½³ñ·³ óáÕ Ï»ñ å³ ñÇó Ñ» ïá Ñ³ Ï³¹ ñáõ ÃÛáõÝ
¿ ëï»ÕÍ íáõÙ: Ð³Ý ¹³ñï ï»Ù åÁ, ÙÇ Ýáñ ïá Ý³Û Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ, 6/8 ã³ ÷Á
¨ p-Ý Í³ é³ ÛáõÙ »Ý ùÝ³ ñ³ Ï³Ý áõ ÷áùñ -ÇÝã Ã³Ë Íáï Ã» Ù³ ÛÇ Ï»ñï -
Ù³ ÝÁ: ²ÛÝ ÑÝ ãáõÙ ¿ 1-ÇÝ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, ÙÛáõë É³ ñ³ ÛÇÝ -
Ý» ñÁ ÝáõÛÝ å»ë áõ Ý»Ý ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ·Í»ñ: Ð³ Ù³ éáï Ã» Ù³ ÛÇÝ ³Ý ÙÇ -
ç³ å»ë Ñ³ çáñ ¹áõÙ ¿ í³ ñÇ ³ óÇ áÝ Ùß³ Ïáõ ÙÁ: 2-ñ¹ ³Ý·³Ù ³ÛÝ ÑÁÝ -
ãáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, ³ñ å»ç çá Û³ ïÇå ³Ï Ïáñ¹ Ý» -
ñáí Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³: Â» Ù³ ÛÇÝ ÇÙÇ ï³ óÇ áÝ Ó¨áí ³ñ -
Ó³·³Ý ùáõÙ ¿ 1-ÇÝ çáõ Ã³ ÏÁ, ÙÛáõë É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÁ ÝáõÛÝ å»ë Ù»ñÃ ÁÝ¹
Ù»ñÃ ³ñ Ó³·³Ý ùáõÙ »Ý` åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ï³ñ ñ»ñ ¨ ³í» ÉÇ Ñ³·» ó³Í
μÝáõÛÃ Ñ³ Õáñ ¹» Éáí Ï³ éáõó í³Í ùÇÝ: 3-ñ¹ ³Ý·³Ù Ã» Ù³Ý ëï³ ÝáõÙ ¿
å³ Ã» ïÇÏ áõ μáõéÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ: ²ÛÝ ³Ýó ÝáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ, ³É -
ïÇ ¨ Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ó³Íñ é»·Çëï ñáõÙ, ûÏ ï³ í³ ÛÇÝ ÏñÏ Ý³ å³ïÏ -
Ù³Ùμ ß»ßï í³Í ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ, áñÇ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ·Í»ñÝ »Ý Ñ³Ý ¹Ç ë³ -
ÝáõÙ çáõ Ã³Ï Ý» ñÇ, Ý³¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³ ÅÇÝ Ý» ñáõÙ Ù³Ýñ
ï¨á  Õáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí ýÇ·áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñÁ` μ³ßË í³Í ³Ý Ñ³ Ù³ ã³÷
Ù»ï  ñ³ Ï³Ý å³ï Ï» ñáí: ìÇñ ïáõ á½ ¨ μ³ñÓ ñ³ Ï» ï³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ -
ÃÛáõ ÝÇó Ñ» ïá Ã» Ù³Ý Ïñ ÏÇÝ ÷á ËáõÙ ¿ Çñ Ï»ñ å³ íá ñáõ ÙÁ: ²Ûë ³Ý-
·³Ù ³ÛÝ ³Ýó ÝáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, Ù³ Åáñ »ñ³Ý-
·áí, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ïá ÝÇ Ï³ Ï³Ý Ó³Û Ý³ éáõ ÃÛ³Ùμ Ñ³ë ï³ ïáõÝ
μÝáõÛÃ Ñ³ Õáñ ¹» Éáí: 

¼³ñ·³ó Ù³Ý Ñ³ çáñ¹ ÷áõ ÉáõÙ Ã» Ù³Ý ³Ýó ÝáõÙ ¿ Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ,
³å³` 1-ÇÝ ¨ 2-ñ¹ çáõ Ã³Ï Ý» ñÇ Ýí³·³ μ³ ÅÇÝ Ý» ñáõÙ, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ
³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ, ÙÛáõë É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÁ ·³Ù Ù³ Û³Ý Ù³Ý
ß³ñÅ Ù³Ùμ å³ñ μ» ñ³ μ³ñ Éñ³ó ÝáõÙ »Ý ý³Ï ïáõ ñ³Ý ¨ Ýå³ë ïáõÙ
ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ ½³ñ·³ó Ù³ ÝÁ: Î»ñ å³ ñÇ Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ Ñ³ë ï³ ïáõ ÙÇó
Ñ» ïá Ñ³ çáñ ¹áÕ í³ ñÇ ³ óÇ ³ ÛáõÙ Ã» Ù³Ý μá Éá ñá íÇÝ Ýáñ μÝáõÛÃ ¿
ëï³ ÝáõÙ: ²Ûë ³Ý·³Ù ³ÛÝ Ë³ Õ³ó Ïáï å³ñ ¿ (tempo di valse), áñÁ
ÑÝ ãáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, 3/4 ã³ ÷áí å³ ñ³ ÛÇÝ
Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ, ùñá Ù³ ïÇÏ ë»Ï í»Ý óÇ áÝ ß³ñ ÅáõÙÝ ¿É ÷á ÷á Ë³ -
Ï³Ý μÝáõÛÃ ¨ ×Ïáõ Ýáõ ÃÛáõÝ ¿ Ñ³ Õáñ ¹áõÙ: È³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÁ å³ëëÇí »Ý
¨ ÙÇ ³ÛÝ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ Ó³Û Ý³ éáõ ÃÛ³Ý ¹»ñ »Ý Ï³ ï³ ñáõÙ: ²Ûë í³ ñÇ ³ -
óÇ ³Ý ëï³ ÝáõÙ ¿ »ñÏ Ù³ ë³ ÝÇ, ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ ¨ Ñ³ Ù» Ù³ ï³ μ³ñ Í³ -
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í³ ÉáõÝ Ï³ éáõó í³Íù ¨ Ýáñ ßáõÝã Ñ³ Õáñ ¹áõÙ Ï»ñ å³ ñÇÝ: 
Ð³ çáñ¹ í³ ñÇ ³ óÇ ³Ý ëÏ ëáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ïñÇ á É³ ÛÇÝ í³ ñÁÝ -

Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ùμ, Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ ¨ ³Ý ÙÇ ç³ å»ë ³Ý Ñ³Ý·Çëï
ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ëï»Õ ÍáõÙ: Â» Ù³Ý ëÏ ëáõÙ ¿ ³É ïÇ Ýí³·³ μ³Å -
ÝáõÙ ¨ ÷á Ë³Ýó í» Éáí 2-ñ¹, ³å³` 1-ÇÝ çáõ Ã³ ÏÇÝ, ÙÛáõë É³ ñ³ ÛÇÝ -
Ý» ñÇ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ·Í» ñáí ¨ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý ß» ÕáõÙ Ý» ñáí É³ñ í³Í áõ
³Ý ¹³ ¹³ñ ½³ñ·³ óáÕ Ï»ñ å³ñ ¿ ëï»Õ ÍáõÙ: ¼³ñ·³ó Ù³Ý ³ñ¹ ÛáõÝ -
ùáõÙ ³Ýë å³ ë» ÉÇ Ñ³ÛïÝ íáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÇ Ý³ Ë³Ý í³·Ç Ùá ïÇ íÁ
¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ, É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ³ñ³·ÁÝ Ã³ó å³ë -
ë³Å Ý» ñáí: úÏ ï³ í³ ÛÇÝ ÏñÏ Ý³ å³ï ÏáõÙ Ý» ñáí, fff -áí, pizz.-áí
μ³ñÓ ñ³ Ï» ï³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³ ÝÁ Ñ³ çáñ ¹áÕ í³ ñÁÝ Ã³ó ß³ñ Åáõ ÙÇó
Ñ» ïá í»ñ çÇÝ ³Ý·³Ù ÑÝ ãáõÙ ¿ Ã» Ù³Ý, ÇÝã å»ë ëÏ½ μáõÙ, 1-ÇÝ çáõ Ã³ -
ÏÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ` áõ Õ»Ïó í» Éáí ÙÛáõë É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ÇÝù Ýáõ ñáõÛÝ
·Í» ñáí, μáõéÝ ½³ñ·³ óáõ ÙÇó Ñ» ïá pp-áí Ñ³ Ùá ½Çã ³í³ñ ïÇ Ñ³ëó -
Ý» Éáí Ù³ ëÁ:

3-ñ¹ Ù³ëÁ (Allegro vivace) Ïñ ÏÇÝ Ñ³ Ï³¹ñ íáõÙ ¿ Ý³ Ëáñ ¹ÇÝ. ë³
³ß ËáõÛÅ Ó¨áí μ³ñ¹ »é³ Ù³ë êÏ»ñ óá ¿: Â»Ã¨ áõ Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ å³Û -
Í³é Ï»ñ å³ñÝ ³Ý ÙÇ ç³ å»ë Ý»ñ Ï³ Û³ ÝáõÙ ¿ É³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ½³ñ Ï» -
ñ³Ï ÑÇß »ó ÝáÕ pizz. -Ý» ñÇ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ýá Ýáí, áñÇ íñ³ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ
Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ ³ÉÇ ù³Ó¨ ß³ñÅ Ù³Ùμ Í³ í³É íáõÙ ¿ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Ç -
ÍÁ: Ð³ï Ï³Ý ß³ Ï³Ý ¿ Ý³¨ ã³ ÷Á` 12/8, áñáõÙ å³Ñ íáõÙ ¿ ³Ý -
Ñ³Ý·Çëï ½³ñ Ï» ñ³ ÏÁ: 2-ñ¹ Ý³ Ë³ ¹³ ëáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ã» Ù³Ý ³Ýó ÝáõÙ
¿ çáõ Ã³Ï Ý» ñÇ ¨ ³É ïÇ Ýí³·³ μ³ ÅÇÝ Ý» ñáõÙ, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ñ»ï ³Ï -
Ïáñ ¹³ ÛÇÝ Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ: î»Ùμ ñ³ ÛÇÝ í³ ñÇ ³ó Ç³óÙ³Ý »Ý Ã³ñ -
ÏÁ í» Éáõó μ³ óÇ Ã» Ù³Ý ³Ûë ï»Õ Ý³¨ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ½³ñ·³ óáõÙ ¿ ëï³ -
ÝáõÙ` ¹³é Ý³ Éáí ³í» ÉÇ Í³ í³ ÉáõÝ ¨ ÁÝ¹·ñ Ï» Éáí ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý Ýáñ
áÉáñï Ý»ñ: êñÁÝ Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ùμ Ï³ éáõó í³Í ùÁ, ÏñÏ Ýá Õáõ ÃÛ³Ý Ýß³ -
ÝÇÝ Ñ³ Ù³ Ó³ÛÝ, ÑÝ ãáõÙ ¿ ¨ë Ù»Ï ³Ý·³Ù` ³Û¹ åÇ ëáí ³í» ÉÇ Ñ³ë ï³ -
ïáõÝ ¹³ñÓ Ý» Éáí Ï»ñ å³ ñÁ: Ð³ çáñ¹ Ï³ éáõó í³Í ùáõÙ Ñ³ÛïÝ íáõÙ ¿
Ýáñ Ã» Ù³` ÷áùñ -ÇÝã Ã³Ë Íáï áõ ÙÇ Ýá ñ³ ÛÇÝ »ñ³Ý·áí, ³í» ÉÇ ùÝ³ -
ñ³ Ï³Ý ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ Ñ³ Ï³¹ñ í» Éáí 1-ÇÝÇÝ: Â» Ù³Ý ³Ýó ÝáõÙ ¿ 1-
ÇÝ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ ¨ ÷á Ë³Ýó íáõÙ ³É ïÇÝ` ÙÛáõë É³ ñ³ -
ÛÇÝ Ý» ñÇ ÏáÝï ñ³ åáõÝÏ ï³ ÛÇÝ ³ñ Ó³·³Ýù Ý» ñáí ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ³Ï -
Ïáñ ¹³ ÛÇÝ Ýí³·³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ: Êñá Ù³ ïÇÏ ë»Ï í»Ý óÇ áÝ ß³ñÅ Ù³Ý
íñ³ ÑÇÙÝ íáÕ Ã» Ù³ ÛÇó Ñ» ïá Ïñ ÏÇÝ ÑÝ ãáõÙ ¿ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ã» Ù³Ý,

223

àôêàôØÜ²ØºÂà¸²Î²Ü Ðà¸ì²ÌÜºð 8-9.1/2011-2012



³Ûë ³Ý·³Ù 1-ÇÝ çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³ μ³Å ÝáõÙ` ÙÛáõë
·áñ ÍÇù Ý» ñÇ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ýá ÝÇ íñ³ ³í» ÉÇ ³½ ¹» óÇÏ áõ Ñ³ë ï³ ïáõÝ
ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ ëï³ Ý³ Éáí: È³ ñ³ ÛÇÝ Ý» ñÇ ÙÇç¨ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Í» ñÇ Ñ³ -
×³ Ë³ ÏÇ ÷á Ë³Ý óáõÙ Ý» ñÁ, ³å³ ÙÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ï Û³ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ
áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¿ å³ Ñ³Ý çáõÙ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇó` Ñë ï³Ï áõ ×Çßï í»ñ -
³ñ ï³¹ ñ» Éáõ Ï³ éáõó í³Í ùÇ ³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ: 

´³ñ¹ »éÙ³ ë³ ÝÇ Ó¨Ç 2-ñ¹ Ù³ ëÁ` îñÇ áÝ, Ýáñ Ï»ñ å³ ñ³ ÛÇÝ
áÉáñï ¿ ëï»Õ ÍáõÙ. ³í» ÉÇ Ñ³Ý ¹³ñï ï»Ùå, 3/4 ã³ ÷áõÙ ³í» ÉÇ Ù»Í
ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí ß³ñ ÅáõÙ, ë³ Ï³ÛÝ Ã» Ù³Ý áñáß ³ ÏÇ ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ
ÝÙ³ Ýáõ ÃÛáõÝ áõ ÝÇ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ã» Ù³ ÛÇ Ñ»ï ¨ Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ³ë»É, áñ
ÍÝíáõÙ ¿ Ýñ³ ½³ñ·³ óáõ ÙÇó` Ï³ñ Í»ë áñ å»ë Ýáñ Ï»ñ å³ íá ñáõÙ:
Â» Ù³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ 1-ÇÝ çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ³É ïÇ ûÏ ï³ í³ ÛÇÝ, ³å³ Ïí³ñ ï³ -
ÛÇÝ ÏñÏ Ý³ å³ ïáõÙ Ý» ñáí, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ïá ÝÇ Ï³ Ï³Ý Ó³Û Ý³ éáõ -
ÃÛ³Ý ÑÇÙ ùáí: Â» Ù³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ ¨ë ÙÇ ù³ ÝÇ ³Ý·³Ù` »Ý Ã³ñÏ í» Éáí
ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ áõ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý í³ ñÇ ³Ýï³ÛÝáõÃÛ³Ý: 

´³ñ¹ »éÙ³ ë³ ÝÇ Ó¨Ç 3-ñ¹ Ù³ ëÁ í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ 1-Ç ÝÁ` í» ñ³ -
Ï³Ý·Ý» Éáí áõ ñ³Ë áõ ëñÁÝ Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ùμ Ï»ñ å³ ñÁ: àñ å»ë í»ñ -
ç³ μ³Ý, Ñ³ Ù³ éáï Ï»ñ åáí ³Ýó Ï³ó íáõÙ »Ý 2-ñ¹ Ù³ ëÇ Ã» Ù³Ý ¨
Ïñ  ÏÇÝ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ã» Ù³Ý` ³í³ñï í» Éáí ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ÙÇ ³ Å³ Ù³ -
Ý³Ï Û³ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ: 

4-ñ¹ Ù³ ëÁ (Allegro moderato) ëï»Õ Í³·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ïáõé ¹ñ³ Ù³ -
ïáõñ·Ç ³ Ï³Ý Ï³é áõó í³Í ùÇ Ï³ñ¨áñ ûÕ³Ï Ý» ñÇó ¿ª ýÇ Ý³ ÉÁ, áñÁ
Ý³ Ëáñ¹ Ù³ ë» ñÇ Ã» Ù³ Ý» ñÇ Ñ³Ý ñ³ ·áõ Ù³ñÝ ¿ ¨ ³Ù ÷á ÷áõ ÙÁ: ²ÛÝ
ëÏ½ μáõÙ áõ ÝÇ ýáõ·³ Û³Ý Ù³Ý Ï³ éáõó í³Íù ¨ ÏñáõÙ ¿ μ³ ñáÏ Ïá á×Ç
ï³ñ ñ»ñ: êÏ ëáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÇ Ý³ Ë³Ý í³·Ç Ùá ïÇ íáí, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ
¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ í× é³ Ï³Ý áõ ³½ ¹» óÇÏ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ: ò³Íñ
é»·Çëï ñáõÙ ûÏ ï³ í³ ÛÇÝ ÏñÏ Ý³ å³ïÏ Ù³Ùμ ¨ ÙÇ Ýá ñ³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ -
ÃÛáõ ÝÁ ËáñÑñ ¹³ íáñ μÝáõÛÃ ¿ ÏñáõÙ: Î»ñ å³ ñÁ ½³ñ·³ óáõÙ ¿ ³å -
ñáõÙ, ý³Ï  ïáõ ñ³Ý ¹³é ÝáõÙ ¿ ³í» ÉÇ Ñ³·» ó³Í áõ Ýå³ë ïáõÙ ³í» -
ÉÇ Ñ³Ý ¹Ç ë³ íáñ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ý Ñ³ë ï³ï Ù³ ÝÁ: Ð³ çáñ ¹áõÙ ¿ 2-
ñ¹ Ù³ ëÇ Ã» Ù³Ý` Ïñ ÏÇÝ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ½³ñ·³ó Ù³Ùμ, ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ,
ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý áõ éÇÃ ÙÇÏ í³ñÇ³óÇáÝ-í³ ñÇ ³Ýï³ÛÝáõÃÛ³Ý »Ý -
Ã³ñÏ í» Éáí: ²å³ í» ñ³ñ ï³¹ñ íáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÇ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý:
àñ å»ë ½³ñ ·³ó Ù³Ý ï³ñ ñ»ñ »Ý ÏÇ ñ³é íáõÙ ïñÇ áÉ Ý» ñÇ, Ù»Í áõ
÷áùñ ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ, ³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ, ûÏ ï³ í³ -
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ÛÇÝ ÏñÏ Ý³ å³ï ÏáõÙ Ý» ñáí, »ñ μ»ÙÝ ¿É ç³ñ ¹ í³Í ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí Ï³ñ×
ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí ýÇ ·áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñÇ Ñ³ çáñ ¹áõ ÙÁ Ýí³ ·³Ï óáõ -
ÃÛ³Ý Ù»ç, ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ï³ñ μ»ñ ý³Ï ïáõ  ñ³ ÛÇÝ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ`
Ù»ñÃ áñ å»ë »ñÏ Ëá ëáõ ÃÛáõÝ, Ù»ñÃ ÙÇ ³ Ñ³  Ùáõé ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ, Ù»ñÃ
åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ÇÙÇ ï³ óÇ áÝ ³ñ Ó³ ·³Ýù Ý»  ñáí ¨ μ³ñ¹ ß»ñ ï³ íá ñáõÙ -
Ý» ñáí: 

ì»ñ çÇÝ ³Ý·³Ù Ùß³Ï í» Éáí` ³ÛÝ μ» ñáõÙ ¿ tutti ¨ fff ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ
Ñ³Ý ¹Ç ë³ íáñ áõ ëå³ éÇã »½ ñ³ ÷³Ï Ù³Ý:

²ñ»Ýë Ïáõ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ÎíÇÝ ï» ïÝ ³ÛÝ μ³ñ¹ Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ
ëï»Õ Í³·áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇó ¿, áñÁ áõ ëáõÙ Ý³ Ï³Ý Íñ³·ñáõÙ å»ïù ¿
Ï³ ï³ ñ»Ý 3-4-ñ¹ Ïáõñ ë» ñáõÙ ëáíáñáÕ, É³í å³ï ñ³ëï í³Í ¨ ÷áñ -
Ó³ éáõ áõ ë³ ÝáÕ Ý» ñÁ: ÎíÇÝ ï» ïáõÙ, μ³ óÇ çáõ Ã³Ï Ý» ñÇó Ï³ñ¨áñ ¨
Ã» Ù³ ïÇÏ ·Ç ÍÁ ï³ ÝáÕ ¹»ñ áõ Ý»Ý Ý³¨ ³ÉïÝ áõ Ã³í çáõ Ã³ ÏÁ, ¨
¹ñ³Ýù Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇó å³ Ñ³Ýç íáõÙ ¿ Ñ³ ïáõÏ ÑÙ ïáõ ÃÛáõÝ: ¸³ß -
Ý³ Ï³ Ñ³ñÝ ¿É å»ïù ¿ ÉÇ ÝÇ ï»Ë ÝÇ Ï³ å»ë áõ Å»Õ` ³Ûë ëï»Õ Í³·áñ -
Íáõ ÃÛ³Ý Ï³ ï³ñ Ù³Ý Å³ Ù³ Ý³Ï Çñ»Ý ³é³ ç³¹ñ íáÕ μ³½ Ù³ ½³Ý
μ³ñ ¹áõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ Ñ³Õ Ã³ Ñ³ ñ» Éáõ Ñ³ Ù³ñ: 

§²ñ»Ýë ÏÇÝ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ññ³ß ³ ÉÇ ·Ç ï³Ï ¿, ·áñ ÍÇ ùÇ μÝáõÛÃÝ áõ
³é³ÝÓ Ý³ Ñ³ï Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ Ýñ μá ñ»Ý ½·³ óáÕ, Ã³ùÝ í³Í ÑÝ³ ñ³ íá -
ñáõ  ÃÛáõÝ Ý» ñÇÝ ù³ ç³ ï»Õ Û³Ï, ·áõ Ý³ ÛÇÝ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ
ÑÙïá ñ»Ý Çñ³·áñ ÍáÕ¦ (1. ¿ç 48): ÎáÙ åá ½Ç ïá ñÇ` ÑÙáõï ¹³ß Ý³ Ï³ -
Ñ³ñ ÉÇ Ý» Éáõ ÷³ë ïÁ É³ í³·áõÛÝë ³Ý¹ ñ³ ¹³ñ Ó»É ¿ Ýñ³ »ñ Ï» ñáõÙ ¨
Ù³ë Ý³ íá ñ³ å»ë ³Ûë ÎíÇÝ ï» ïáõÙ: âÝ³ Û³Í μ³ñ ¹áõ ÃÛ³ ÝÁ, ëï»Õ -
Í³·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ å»ïù ¿ ß³ ñáõ Ý³ Ï»É ÁÝ¹·ñ Ï»É ³Ý ë³Ùμ ÉÇ ¹³ ë³ -
ñ³ ÝÇ Ýí³·³ ó³Ý ÏáõÙ ¨ Ýå³ë ï»É Ýñ³ Ýá ñ³ Ýáñ Ï³ ï³ ñáõÙ Ý» ñÇÝ: 
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Î²Øºð²ÚÆÜ ²Üê²Ø´ÈÆ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÀÌÅÐÍÎÃÎ ÀÍÑÀÌÁËß

CHAIR OF CHAMBER ENSEMBLE

²ÈÆê²  Ð²Îà´Æ  ²ð¼àôØ²ÜÚ²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí. å»ï³Ï³Ý 

ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹áó»Ýï

¾. ¶ðÆ ¶ Æ æàô Â² ÎÆ ºì ¸²Þ Ü² Øàô ðÆ êà Ü²î Üº ðÆ 
Î² èàôòì²Ì ø² ÚÆÜ ºì Î² î² ðà Ô² Î²Ü 

ØºÎ Ü² ́ ² Üàô ÂÚ²Ü Þàôðæ

Üáñ í» · ³ óÇ ÏáÙ åá ½Ç ïáñ ¾. ¶ñÇ · Á çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ëá -
Ý³ï Ý» ñÁ ·ñ»É ¿ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ï³ñ μ»ñ ßñ ç³Ý Ý» ñáõÙ: ÈÇ Ý» -
Éáí Ýñ³ í³ñ å» ïáõ ÃÛ³Ý Ï³ Û³ó Ù³Ý ï³ñ μ»ñ ÷áõ É» ñÇ ¹ñë¨áñáõÙ -
Ý» ñÁ` 3 ëá Ý³ï Ý»ñÝ ¿É Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³Ý ë³Ùμ É³ ÛÇÝ ³ñ í»ë ïÇ μ³ñÓ ñ -
³ñ Å»ù ÝÙáõß Ý»ñ »Ý ¨ Ï³ ï³ñ í»É áõ Ï³ ï³ñ íáõÙ »Ý ³ß Ë³ñ ÑÇ
ï³ñ μ»ñ »ñÏñ Ý» ñáõÙ: 

1-ÇÝ êá Ý³ ïÁ, op. 8, F-dur, ¶ñÇ · Á ·ñ»É ¿ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý í³Õ
ßñ ç³ ÝáõÙ, 1865 Ã., Îá å»Ý Ñ³ · » ÝáõÙ: ²ÛÝ ÝíÇñ í³Í ¿ ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ
ÁÝ Ï» ñá çÁ` ¹³ ÝÇ ³ óÇ ·ñáÕ ´» ÝÇ ³ ÙÇÝ ü»¹ ¹»ñ ëá ÝÇÝ: êá Ý³ ïÁ Ïáã -
íáõÙ ¿ §·³ñ Ý³ Ý³ ÛÇÝ¦, ·ñ í³Í ¸³ ÝÇ ³ ÛÇ μÝáõ ÃÛ³Ý ³Ý ÙÇ ç³ Ï³Ý ïÁ -
å³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ý»ñ ùá ¨ Ñ³ ñáõÙ ¿ Å³Ý ñ³ ÛÇÝ-ù Ý³ ñ³ Ï³Ý áÉáñ -
 ïÇÝ:

êá Ý³ ïÇ 1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Allegro con brio) ëÏ ëáõÙ ¿ 2 ï³Ï ï³ ÝÇ Ý³ -
Ë³Ý í³ · áí. ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ »ñÏ³ñ ï¨áÕáõ ÃÛ³Ùμ ÙÇ Ýáñ ³Ï Ïáñ¹ Ý» -
ñÇÝ (e-moll, a moll) ³Ýë å³ ë» ÉÇáñ»Ý Ñ³ çáñ ¹áõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³ · ³ -
μ³Å ÝáõÙ Éáõ ë³ íáñ áõ Ñáí í» ñ· ³ Ï³Ý Ã» Ù³Ý, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ñ³ñ Ùá -
ÝÇÏ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³: Ø» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·ÍÇ áã ù³ é³ Ïáõ ëÇ Ï³ -
éáõó í³Í ùÁ, åáõÝÏ ïÇ ñ³ ÛÇÝ éÇÃ ÙÁ, 6/8 ã³ ÷áõÙ ³ß ËáõÛÅ áõ Ë³ Õ³ó -
Ïáï μÝáõÛ ÃÁ ëï»Õ ÍáõÙ »Ý ³Ï ïÇí áõ ×ÏáõÝ Ï»ñ å³ñ: ¶É Ë³ íáñ
å³ñ ïÇ ³ ÛáõÙ Ã» Ù³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ ¨ë Ù»Ï ³Ý· ³Ù` ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ó¨³ -
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÷áË  í³Í áõ Ñ³ Ù³ éáï ³Ýó Ï³ óáõ Ùáí: Î³ åáÕ Ã» Ù³Ý í» ñ³ñ ï³¹Á -
ñáõÙ ¿ ·É Ë³ íá ñÇ ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñÁ ÙÇ Ýáñ »ñ³ Ý· ³ íáñ Ù³Ùμ: Î»ñ -
å³ ñÁ ëï³ ÝáõÙ ¿ Ã³Ë Íáï áõ ÷áùñ -ÇÝã ³Ý Ñ³ Ý· Çëï μÝáõÛÃ` çáõ -
Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ÇÙÇ ï³ óÇ áÝ ·Í» ñáí, Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ
ýÇ · áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñÇ áõ Õ»Ï óáõ ÃÛ³Ùμ ¨ Ïñ ÏÇÝ ½³ ñ· ³ Ý³ Éáí Ý³ Ë³ -
å³ï ñ³ë ïáõÙ ¿ ûÅ³Ý ¹³Ï å³ñ ïÇ ³Ý: ì»ñ çÇÝë, ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ Ï³ éáõ -
óá Õ³ Ï³Ý ëÏ½ μáõÝ ùÇ Ñ³ Ù³ Ó³ÛÝ, μ³½ Ù³ ï³ññ ¿ ¨ »Ý Ã³ñÏ íáõÙ ¿
í³ ñÇ ³ óÇ áÝ ½³ ñ· ³ó Ù³Ý: ²ÛÝ ëÏ ëáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ùáï, Ñ³Ý -
¹³ñï áõ Ñ³ Û» óá Õ³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ ëï»Õ Í» Éáí, ³å³ ÷á Ë³Ýó íáõÙ ¿
çáõ Ã³ ÏÇÝ` ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ: úÅ³Ý ¹³Ï
å³ñ ïÇ ³ ÛáõÙ Ç Ñ³Ûï ¿ ·³ ÉÇë Ýáñ Ùá ïÇí` Ï³ Ù³ ÛÇÝ, ß»ßï í³Í ÑÁÝ -
ãÛáõÝ Ý» ñáí, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ¨ çáõ Ã³ ÏÇ ÇÙÇ ï³ óÇ áÝ ³ñ Ó³ · ³Ýù Ý» ñáí,
½áõ · ³ Ñ» é³ μ³ñ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý Ñ³ñë ï³ó Ù³Ùμ  ¨ ¹Ç -
³ å³ ½á ÝÇ ÁÝ¹ É³Û ÝÙ³Ùμ ½³ ñ· ³ó Ý» Éáí ¨ Ñ³ Ù³ñ Û³ ³Ý ×³ Ý³ ã» ÉÇ á -
ñ»Ý ÷á Ë» Éáí ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÁ: æáõ Ã³ ÏÇ pizz.-Ý» ñáí í» ñÁÝ -
Ã³ó ß³ñ Åáõ ÙÁ ¨ ¹Ç Ý³ ÙÇÏ ³×Á μ» ñáõÙ »Ý ½³ ñ· ³ó Ù³Ý μ³ñÓ ñ³ Ï» -
ïÇ ¨ Ñ³ë ï³ ïáõÝ ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí ³í³ñ ïáõÙ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³Ý:

Øß³Ï Ù³Ý μ³ ÅÇÝÝ ³Ý ÙÇ ç³ å»ë Ñ³ Ï³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ëï»Õ ÍáõÙ:
¸³Ý ¹³Õ ï»Ù åáõÙª (Andante), ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ ÑÝ ãáõÙ
¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ñ³ï í³ ÍÁ` Ñ³ Ù³ ÝáõÝ ÙÇ Ýá ñáõÙ
(f-moll): Üñ³Ý ³Ý ÙÇ ç³ å»ë å³ ï³ë Ë³ ÝáõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÁ` Ã» Ù³Ý í» -
ñ³ñ ï³¹ ñ» Éáí ³ÛÉ ïá Ý³Û Ýáõ ÃÛáõÝáõÙ, ýáñß É³ · áí áõ Õ»Ïó íáÕ É³ -
Ù»Ý ïá ½³ ÛÇÝ ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñáí Ã³Ë Íáï áõ ÷áùñ -ÇÝã ¹ñ³ Ù³ ïÇÏ
μÝáõÛÃ Ñ³ Õáñ ¹» Éáí Ï»ñ å³ ñÇÝ: Îñ ÏÇÝ ³Ýë å³ ë» ÉÇ í» ñ³ Ï³ Ý·ÝÁ -
íáõÙ ¿  ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý ³ß ËáõÛÅ ï»ÙåÝ áõ ÑÝ ãáõÙ ¿ Ï³ åáÕ Ã» Ù³Ý` ÏÁñ -
ÏÇÝ í³ ñÇ ³ óÇ áÝ ÷á ÷á Ëáõ ÃÛ³Ý »Ý Ã³ñÏ í» Éáí: Pizz.-Ý» ñÁ, Ï³ñ×
ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí å³ë ë³Å Ý»ñÝ áõ ÃéÇãù Ý» ñÁ áõ Õ»Ïó íáõÙ »Ý ¹³ß -
Ý³ Ùáõ ñÇ ç³ñ¹ í³Í ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí áõ ûÏ ï³í Ý» ñÇ Ï³ Ù³ ÛÇÝ ÑÝ ãá Õáõ -
ÃÛ³Ùμ: Øß³Ï Ù³Ý μ³ ÅÇ ÝÁ ÑÇÙ Ý³ Ï³ ÝáõÙ ½³ ñ· ³ó ÝáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ
Ã» Ù³Ý, áñÁ Ñ³ ×³Ë ÷á Ë³Ýó íáõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÇó ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇÝ ¨ Ñ³ -
Ï³ é³ ÏÁ` ï³ñ μ»ñ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ ýÇ · áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñÇ áõ Õ»Ï óáõ ÃÛ³Ùμ
Ï³  ï³ ñáÕ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ ¹Å í³ ñÇÝ ¹³ñÓ Ý» Éáí ÝÛáõ ÃÇ ×ß· ñÇï áõ Ñ» -
ï¨áÕ³ Ï³Ý í» ñ³ñ ï³¹ ñáõ ÙÁ:

è»å ñÇ ½Á ·ñ» Ã» ÝáõÛ Ýáõ ÃÛ³Ùμ í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³Ý:
1-ÇÝ Ù³ ëÇ Ûáõ ñû ñÇ Ý³Ï »½ ñ³ ÷³ ÏáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ³Ýó Ï³ -
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óáõ ÙÁ ¹³Ý ¹³Õ ï»Ù åáõÙ (Andante), ÙÇ Ýáñ ëáõμ ¹á ÙÇ Ý³Ý ï³ ÛáõÙ:
ÐÇß »ó Ý» Éáí »é³Ý ¹áõÝ Ï»ñ å³ ñÇ Ã³Ë Íáï áõ Ñ³ Û» óá Õ³ Ï³Ý ÏáÕ ÙÁ,
·É Ë³ íáñ ïá Ý³Û Ýáõ ÃÛ³Ý Ñ³ë ï³ï Ù³Ùμ ³í³ñï íáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÁ: 

2-ñ¹ Ù³ëÝ (Allegretto quasi Andantino) ³í» ÉÇ Ñ³Ý ¹³ñï ¿ áõ å³ -
ñ³ ÛÇÝ: ²Ûë ï»Õ Ï³Ý Ýáñ í» · ³ Ï³Ý ·»Õç Ï³ Ï³Ý å³ ñÇ` ëå ñÇ Ý· ¹³Ý -
ëÇ ·Í»ñ: Ü³ Ë³ ï³Ï ïáí ëÏÇ½ μÁ 3/4 ã³ ÷áõÙ í³É ëÇ ï³ñ ñ»ñ ¿ Ñ³ -
Õáñ ¹áõÙ Ã» Ù³ ÛÇÝ: ²ÉÇ ù³Ó¨ ß³ñÅ Ù³Ùμ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Ç ÍÁ, ÇÝã å»ë
Ý³ Ëáñ¹ Ù³ ëáõÙ, Ñ³ ×³ Ë ÷á Ë³Ýó íáõÙ ¿ ÙÇ ·áñ ÍÇ ùÇó ÙÛáõ ëÇÝ: ØÇ -
ç³ÝÏ Û³É Ï³ éáõó í³Í ùÇó Ñ» ïá, ß»ßï í³Í Ýá ï³ Ý» ñáí Ñ³ë ï³ ïáõÝ
¨ áõ Å· ÇÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ ( f f ) ³Ýó ÝáõÙ ¿ å³ ñ³ ÛÇÝ Ï»ñ å³ ñÁ` »½ ñ³ -
÷³ Ï» Éáí »éÙ³ ë³ ÝÇ Ó¨Ç 1-ÇÝ Ù³ ëÁ, áñÁ Ñ³ë ï³ï íáõÙ ¿ é»å ñÇ -
½áõÙ: ØÇ çÇÝ Ù³ ëÁ` ïñÇ áÝ, ÇÝù Ý³ ïÇå, ·» Õ» óÇÏ, Ñáí í» ñ· ³ Ï³Ý
å³ï Ï»ñ ¿: ²ÛÝ ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ ÝÙ³ Ýáõ ÃÛáõÝ áõ ÝÇ 1-Ç ÝÇÝ ¨ ëï»Õ ÍáõÙ
¿ Ýáñ í» · ³ Ï³Ý Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ÇÙÇ ï³ óÇ ³: 

3-ñ¹ Ù³ ëÁ Ïñ ÏÇÝ ëá Ý³ ï³ ÛÇÝ Ó¨áõÙ ¿ (Allegro, molto vivace),
ëñÁÝ Ã³ó áõ íÇñ ïáõ á½, ÇÝã å»ë Ý³¨ ËÇï áõ Ñ»ï¨áÕ³ Ï³Ý ½³ ñ -
·³ó Ù³Ý ëÏ½ μáõÝù Ý» ñÇ ³ñ ï³ Ñ³Ûï Ù³Ùμ: öáù ñÇÏ Ý³ Ë³Ý í³ · Á`
¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ¹á ÙÇ Ý³Ý ï³ ÛÇÝ ÝáÝ³³Ï Ïáñ ¹Ç ÑÇ Ù³Ý íñ³ ÑÝ ãáÕ çáõ -
Ã³ ÏÇ pizz.-Ý» ñÁ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ Ý³ Ë³ å³ï ñ³ë -
ïáõÙÝ »Ý: Îñ ÏÇÝ åáõÝÏ ïÇ ñ³ ÛÇÝ éÇÃ ÙÇ, Ù³Ýñ ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ¨
pizz.-Ý» ñÇ û· ï³ · áñÍ Ù³Ùμ ÑÝ ãáõÙ ¿ Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ å³Û Í³é Ã» Ù³Ý
çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ ¨ ³Ý Ï³ ÛáõÝ μÝáõÛ ÃÇ Ï³ éáõó í³Í ùÇó Ñ» -
ïá Ýñ³Ý å³ ï³ë Ë³ ÝáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÁ: úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý ÝáõÛÝ -
å»ë ³ß ËáõÛÅ ¿, ë³ Ï³ÛÝ ³í» ÉÇ Ù»ÕÙ, Ã³Ë Íáï áõ å³ ñ³ ÛÇÝ ï³ñ ñ» -
ñáí: ÐÇÙÝ í» Éáí ë»Ï í»Ý óÇ áÝ ß³ñÅ Ù³Ý áõ ½³ ñ· ³ó Ù³Ý íñ³, ³ÛÝ μ» -
ñáõÙ ¿ ¿ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛÇ »½ ñ³ ÷³ ÏÇã Ã» Ù³ ÛÇÝ. çáõ Ã³ ÏÇ »ñ· ³ ÛÇÝ áõ
ùÝ³ ñ³ Ï³Ý Ùá ïÇ íÇÝ ³ñ Ó³ · ³Ý ùáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÁ: àñ å»ë ½³ ñ -
·³ó Ù³Ý ï³ññ ¿ Í³ é³ ÛáõÙ í» ñÁÝ Ã³ó ï»ñ óÇ ³ Ý» ñáí ¿ÉÇå ïÇÏ
ß³ñ Åáõ ÙÁ: è»å ñÇ ½Çó Ñ» ïá ÷áùñ Ïá ¹³Ý (Presto) μ³ñÓ ñ³ Ï» ïÇ ¿
Ñ³ëó ÝáõÙ ýÇ Ý³ ÉÇ íÇñ ïáõ á½ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ å³Û Í³é
»½ ñ³ ÷³ ÏáõÙ ¹³é ÝáõÙ:

2-ñ¹ êá Ý³ ïÁª op. 13, G-dur, ëï»ÕÍ í»É ¿ 1867 Ã. ¨ ÝíÇñ í³Í ¿
¶ñÇ · Ç ÁÝ Ï» ñá çÁ` çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ, ÏáÙ åá ½Ç ïáñ ¨ ¹Ç ñÇ Åáñ Úáõ Ñ³Ý
êí»Ý¹ ë» ÝÇÝ: §ºé³Ý ¹áõÝ éÇÃ Ù» ñáõÙ, Ù» Õ» ¹Ç Ý» ñÇ å³ñ ½á ñáß áõñ -
í³ · Í» ñáõÙ ³ñ ï³ óáÉ í»É »Ý Ýáñ í» · ³ Ï³Ý μÝá ñáß Ï³ Ù³ ÛÇÝ ·Í»ñ:
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²Ûë êá Ý³ ïÁ ë»ñïáñ»Ý Ï³å í³Í ¿ Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñÇ`
Ýáñ í» · ³óÇ çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÇ` ýÉ» »ñ Ý» ñÇ ³ñ í»ë ïÇ Ñ»ï¦ (1. ¿ç
180-181):

1-ÇÝ Ù³ ëÁ ëÏ ëíáõÙ ¿ Í³ í³ ÉáõÝ Ý³ Ë³Ý í³ · áí (Lento doloroso):
²Ûë ï»Õ Çß ËáõÙ ¿ ÙÇ Ýáñ ïá Ý³Û Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ (g-moll): Ð³Ý ¹Ç ë³ íáñ áõ
¹ñ³ Ù³ ïÇÏ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ, ïñÇ áÉ Ý» ñÁ, μ³ñ¹ éÇÃ ÙÇÏ ýÇ · áõ -
ñ³ óÇ ³ Ý» ñÁ (ë»ùëïáÉ, áõÝ¹»óÇÙáÉ ¨ ³ÛÉÝ) ³Ý Ï³ ÝáÝ Ñ³ çáñ¹ Ù³Ùμ
μ³ ëÇ Ó³Û Ý³ éáõ ÃÛ³Ý íñ³ ¹ñ³ Ù³ ïÇÏ é» ãÇ ï³ óÇ ³ »Ý ÑÇß »ó ÝáõÙ:
²ß ËáõÛÅ (Allegro vivace) áõ Ï»Ý ëáõ ñ³Ë ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ÍÝ íáõÙ ¿
Ý³ Ë³Ý í³ · Ç ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñÇó, ÙÇ ³ÛÝ Ã» ë³ Ñ³ Ù³ ÝáõÝ Ù³ Åá -
ñáõÙ ¿ ¨ ³í» ÉÇ å³ ñ³ ÛÇÝ μÝáõÛ Ãáí áõ éÇÃ ÙÇÏ å³ï Ï» ñáí: ÆÝã å»ë ¨
Ý³ Ëáñ¹ ëá Ý³ ïáõÙ, ³Ûë ï»Õ ¨ë ·É Ë³ íáñ å³ñ ïÇ ³Ý áõ ÝÇ 3-Ù³ ë³ -
ÝÇ Ï³ éáõó í³Íù ¨ ÙÇ çÇÝ μ³Å ÝÇó Ñ» ïá í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ
Ã» Ù³Ý ³í» ÉÇ Ñ³ë ï³ ïáõÝ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ, Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ Ñ³ ñáõëï ýá -
Ýáí ¨ É³ÛÝ ¹Ç ³ å³ ½á ÝÇ ÁÝ ¹·ñÏ Ù³Ùμ, ¹Ç Ý³ ÙÇÏ áõ Å· Ý³ó Ù³Ùμ:
úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý ³í» ÉÇ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý ¿ (h-moll), ³í» ÉÇ Ã³ ÷³Ý óÇÏ
ý³Ï ïáõ ñ³ Ûáí, Ù»ÕÙ ¹Ç Ý³ ÙÇ Ï³ Ûáí (p, pp) ¨ Ïñ ÏÇÝ ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ
ÝÙ³ Ýáõ ÃÛáõÝ áõ ÝÇ ·É Ë³ íá ñÇÝ: ²ÛÝ Ï³ï³ñáõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÁ, ÇëÏ ¹³ß -
Ý³ Ùáõ ñÁ Ýí³ · ³Ï óáÕ ¹»ñ áõÝÇ: úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³ ÛÇ ½³ ñ· ³ óáõ ÙÇó
ÍÝ íáõÙ ¿ Ý³¨ »½ ñ³ ÷³ ÏÇã Ã» Ù³Ý` ³í» ÉÇ Ù»Í ÇÝ ï»ñ í³ É³ ÛÇÝ ß³ñÅ -
Ù³Ùμ áõ ÃéÇãù Ý» ñáí, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ï³í Õ³Ý Ù³Ý Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý
ýá ÝÇ íñ³ ³í» ÉÇ ³ñ ï³ Ñ³Û ïÇã ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ, Ï»ñ å³ñÝ ¿É ½³ ñ· -
³ ÝáõÙ ¿ ¨ ³å³ í³ ñÁÝ Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ý Ñ»ï ³ë ïÇ ×³ Ý³ μ³ñ Ù³ ñáõÙ:
Øß³Ï Ù³Ý μ³ ÅÇ ÝÁ Ñ³ Ù» Ù³ ï³ μ³ñ Ñ³ Ù³ éáï ¿, ù³ ÝÇ áñ ¿ùë åá ½Ç -
óÇ ³ ÛÇ Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ ß³ ñáõ Ý³ ÏáõÙ »Ý ½³ ñ· ³ Ý³É Ý³¨ é»å ñÇ ½áõÙ:
Ø³ëÝ ³í³ñï íáõÙ ¿ å³Û Í³é áõ Éáõ ë³ íáñ Ï»ñ å³ ñÇ Ñ³ë ï³ ïáõ -
Ùáí: 

2-ñ¹ Ù³ëÝ (Allegretto tranquillo)¿É, ÇÝã å»ë Ý³ Ëáñ¹ êá Ý³ ïÁ, »é -
Ù³   ë³ ÝÇ Ï³ éáõó í³Íù áõ ÝÇ, é»å ñÇ ½áõÙ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ
Ñ³ë    ï³ï Ù³Ùμ, Ñ³Ý ¹³ñï ¿ áõ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý: ²Ýß ï³å Ù» Õ» ¹ÇÝ ëÏÁ -
ëáõÙ ¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ, ³å³ ÷á Ë³Ýó íáõÙ çáõ Ã³ -
ÏÇÝ` ï³í Õ³Ý Ù³Ý Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý áõ Ñáí -
í» ñ· ³ Ï³Ý μÝáõÛÃ ëï³ Ý³ Éáí: Â» Ù³ ÛÇ Ñ³ çáñ¹ ³Ýó Ï³ óáõ ÙÁ í³ ñÇ -
³ óÇ áÝ ¿. μ³ñ ¹³ ÝáõÙ ¿ éÇÃ ÙÇÏ å³ï Ï» ñÁ (ë»ùëïáÉ, ë»åïáÉ), Ï³ñ -
×³ ï¨ ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ýÇ · áõ ñ³ óÇ ³ Ý» ñáí ß³ñ Åáõ ÙÁ çáõ Ã³ ÏÇ ¨
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¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³μ³ÅÇÝÝ»ñáõÙ Ñë ï³Ï éÇÃ ÙÇÏ í» ñ³ ñï³¹ ñáõÙ
¿ å³ Ñ³Ý çáõÙ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇó, Ñ³ï Ï³ å»ë ÝÙ³ Ý³ ïÇå ýÇ · áõ ñ³ -
óÇ ³ Ý» ñÇ Ï³ ï³ñ Ù³Ý Å³ Ù³ Ý³Ï: ²Û¹ åÇ ëÇ ËÝ ¹Çñ Ï³ Ý³¨ ÙÇ çÇÝ
Ù³ ëáõÙ, áñÁ 1-ÇÝ Ù³ ëÇó ï³ñ μ»ñ íáõÙ ¿ ÷áùñ -ÇÝã ³í» ÉÇ ³Ý Ñ³ Ý -
·Çëï μÝáõÛ Ãáí áõ ³í» ÉÇ μ³ñ¹ Ï³ éáõó í³Í ùáí. ËÇï åá ÉÇ ýá ÝÇÏ
·Í»ñ, ýáñß É³ · Ý» ñÇ, ïñÇ áÉ Ý» ñÇ ·» ñ³Ïß éáõ ÃÛ³Ùμ å³ Ã» ïÇÏ ïñ³ -
Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ý Ñ³ë ï³ ïáõÙ, Ùß ï³ å»ë ½³ ñ· ³ óáÕ μÝáõÛ ÃÇ ³é Ï³ Ûáõ -
ÃÛáõÝ: 

3-ñ¹ Ù³ë (Allegro animato)ª Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ½áõ · ³ Ñ»é ³Ýó Ï³ó Ý»É Ý³ -
Ëáñ¹ ëá Ý³ ïÇ ýÇ Ý³ ÉÇ Ñ»ï: ê³ ÝáõÛÝ å»ë Í³ í³ ÉáõÝ ¿, íÇñ ïáõ á½
μÝáõÛ ÃÇ, ëá Ý³ ï³ ÛÇÝ Ó¨Ç ï³ñ ñ» ñáí: ¶ñÇ · Ç ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ -
Ý» ñÇ Ù»Ï Ý³ μ³Ý Ý» ñÁ ³Ûë Ù³ ëáõÙ ¹Ç ï³ñ ÏáõÙ »Ý μ³ñ¹ 3-Ù³ ë³ ÝÇ
Ó¨` éáÝ ¹á- ëá Ý³ ïÇ ·Í» ñáí:  ¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇ 3/4 ã³ ÷áõÙ ³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ
å³ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³ ëÏ ëáõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÇ ëñÁÝ Ã³ó
Ã» Ù³Ý: ¶É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇÝ Ñ³ çáñ ¹áõÙ ¿ ÙÇ ç³ÝÏ Û³É Ï³ éáõó í³Íù,
áñÁ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³ · ³ μ³Å ÝáõÙ Ùß³ ÏáõÙ ¿ ëÏ½μ Ý³ Ï³Ý ïñÇ á É³ -
ÛÇÝ ÇÝ ïá Ý³ óÇ ³ Ý» ñÁ, ÇëÏ çáõ Ã³ ÏÁ í» ñÁÝ Ã³ó pizz.-Ý» ñáí ½³ ñ· ³ -
óáÕ Ï»ñ å³ñ ¿ ëï»Õ ÍáõÙ: Ð³ÛïÝ íáõÙ ¿ ¨ë Ù»Ï Ã» Ù³` Ñ³ Û» óá Õ³ -
Ï³Ý, ùÝ³ ñ³ Ï³Ý áõ å³ ñ³ ÛÇÝ, áñÁ ½³ ñ· ³ ÝáõÙ ¿ í» ñÁÝ Ã³ó ë»Ï -
í»Ý óÇ áÝ ß³ñÅ Ù³Ùμ: 

´³ñ¹ 3-Ù³ ë³ ÝÇ Ó¨Ç ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÁ Ù»Í ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí Ó³Û -
Ý³ éáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ íñ³ Í³ í³É íáÕ Ù» Õ» ¹³ ÛÇÝ ·Íáí ÑÇß »ó ÝáõÙ ¿ Åá -
Õáíñ ¹³ Ï³Ý ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõÝ: è»å ñÇ ½áõÙ Ýí³ · ³Ï óáõ -
ÃÛ³Ý Ù»ç ³í» É³ óáÕ ýáñß É³ · Ý» ñÁ ÝáõÛÝ å»ë Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý μÝáõÛÃ
»Ý Ñ³ Õáñ ¹áõÙ Ï»ñ å³ ñÇÝ (Ïë ÙÇ Ã³ ÛÇÝ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ ÇÙÇ ï³ óÇ ³):
àñ å»ë Ïá ¹³ ¨ë Ù»Ï ³Ý· ³Ù ÑÝ ãáõÙ ¿ ÙÇ çÇÝ Ù³ ëÇ Ã» Ù³Ý` ff-áí, çáõ -
Ã³ ÏÇ í» ñÁÝ Ã³ó ß³ñÅ Ù³Ùμ: ¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇ μ³ñ¹, éÇÃ ÙÇÏ ýÇ · áõ ñ³ -
óÇ ³ Ý» ñÇ (ïñÇáÉ, Ýáí»ÙáÉ) íÇñ ïáõ á½ (í»ñ çáõÙ ³ñ ¹»Ý Presto) ÑÝ ãá -
Õáõ ÃÛ³Ùμ. áõ Å»Õ áõ Éáõ ë³ íáñ Ï»ñ å³ ñÇ Ñ³ë ï³ï Ù³Ùμ »½ ñ³ ÷³Ï -
íáõÙ ¿ ëá Ý³ ïÁ:

3-ñ¹ êá Ý³ ïÁ, op. 45, c-moll, ëï»ÕÍ í»É ¿ 1887 Ã., ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ
ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý Í³ÕÏ Ù³Ý ßñ ç³ ÝáõÙ ¨ ÝíÇñ í³Í ¿ ·»ñ Ù³ Ý³ óÇ
·» Õ³Ý Ï³ ñÇã ü. È»Ý μ³ ËÇÝ: êá Ý³ ïÁ ¶ñÇ · Ç »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ³Ù» -
Ý³ · » Õ» óÇÏ áõ ëÇñ í³Í ÝÙáõß Ý» ñÇó ¿: ²ÛÝ ³ã ùÇ ¿ ÁÝÏ ÝáõÙ Ï»ñ å³ñ -
Ý» ñÇ μ³½ Ù³ ½³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ, §³å å³ ëÇ á Ý³ ï¦Ç ¨ Éáõ ë³ íáñ-ùÝ³ ñ³ -
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Ï³Ý Ã» Ù³ Ý» ñÇ Ñ³ Ï³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ, ¹ñ³ Ù³ ïáõ ñ· Ç ³ Ï³Ý Ùï³Ñ Õ³ó -
Ù³Ý ³Ù μáÕ ç³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ ¨ ·áõ Ý» Õáõ ÃÛ³Ùμ:

1-ÇÝ Ù³ ëÁ (Allegro molto ed appassionato) ëÏ ëíáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» -
Ù³ Ûáí: §Â» Ù³ ÛÇ μÝáõÛ ÃÁ ÑÇß »ó ÝáõÙ ¿ μ»Ã Ñá í»Ý Û³Ý §×³ Ï³ ï³ · ñÇ¦
Ï»ñ å³ñ Ý» ñÁ, Ñ» ñá ëÇ ÏÛ³Ýù Ý»ñ Ëáõ ÅáÕ ³Ý μ³ ó³ï ñ» ÉÇ áõ ÅÇ ³½ -
¹» óáõ ÃÛáõ ÝÁ¦ (1. ¿ç 383):

¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ Ó³Û Ý³ éáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ íñ³ çáõ Ã³ ÏÇ
Ýí³ · ³ μ³Å ÝáõÙ ÑÝ ãáõÙ ¿ ß»ßï í³Í Ýá ï³ Ý» ñáí, åáõÝÏ ïÇñ Ý» ñáí ¨
Ï³ñ× ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ Ñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛ³Ùμ å³ Ã» ïÇÏ áõ ³ñ ï³ Ñ³Û -
ïÇã Ã» Ù³Ý: ¶É Ë³ íáñ å³ñ ïÇ ³ ÛáõÙ Ï³ ¨ë Ù»Ï Ã» Ù³` Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ,
Ñ³Ý ¹Ç ë³ íáñ áõ í× é³ Ï³Ý, Ïñ ÏÇÝ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ, ¹³ß -
Ý³  Ùáõ ñÇ Ï³ñ×³ï¨ ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ Ýí³ · ³Ï óáõ -
ÃÛ³Ùμ å³  Ñ» Éáí ³Ý Ñ³ Ý· Çëï ½³ñ Ï» ñ³ ÏÁ: úÅ³Ý ¹³Ï Ã» Ù³Ý ùÝ³ -
ñ³ Ï³Ý ¿, Ù³ Åá ñ³ ÛÇÝ »ñ³  Ý · áí áõ »ñ· ³ ÛÇÝ (cantabile), ë³ Ï³ÛÝ áõ ÝÇ
Ý»ñ ùÇÝ ³Ý Ñ³ Ý·ë ïáõ ÃÛáõÝ ¨ »Ý Ã³ñÏ íáõÙ ¿ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý áõ ÇÝ ïá -
Ý³ óÇ áÝ ï³ñμ»ñ³Ï Ù³Ý: ÆÝù Ý³ ïÇå ¿ Ùß³Ï Ù³Ý μ³ ÅÇ ÝÁ. çáõ Ã³ ÏÇ
μ³ñÓñ é» · Çëï ñáõÙ Ù»Õ Ùá ñ»Ý (pp) ÑÝ ãáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ ëÏ½μ -
Ý³  Ï³Ý Ùá ïÇ íÁ` Ó¨³÷áË í³Í éÇÃ ÙÇÏ Ù» Í³ óáõ Ùáí, ÇëÏ ¹³ß Ý³ Ùáõ -
ñÁ ï³í Õ³Ý Ù³Ý Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ùμ »Ã» ñ³ ÛÇÝ ýáÝ ¿ ëï»Õ ÍáõÙ ¨ ³Ù -
μáÕ ç³ Ï³Ý ¹³ñÓ ÝáõÙ ÁÝ¹ Ñ³ Ýáõñ Éáõ ë³ íáñ áõ ·áÕï ñÇÏ Ï»ñ å³ ñÁ:
Êñá Ù³ ïÇÏ ë»Ï í»Ý óÇ áÝ ß³ñ Åáõ ÙÁ å³ Ã» ïÇ Ï³ áõ ½³ ñ· ³ óáõÙ ¿
³í» É³ó ÝáõÙ Ï³ éáõó í³Í ùáõÙ: Øß³Ï Ù³Ý μ³Å ÝÇ í»ñ çÇÝ Ñ³ï í³ ÍÁ
í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³Ý ÏñÏ Ý³ å³ïÏ í³Í ÑÝã ÛáõÝ Ý» ñáí
áõ ³ÛÉ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý åÉ³ Ýáí` ³Ý ÙÇ ç³ Ï³ Ýá ñ»Ý Ý³ Ë³ å³ï ñ³ë -
ï» Éáí é»å ñÇ ½Á: ¾ùë åá ½Ç óÇ ³ ÛÇ Ã» Ù³ Ý» ñÇ ³Ýó Ï³ óáõ ÙÇó Ñ» ïá Ïá -
¹³Ý í» ñ³ñ ï³¹ ñáõÙ ¿ ·É Ë³ íáñ Ã» Ù³ ÛÇ »Ã» ñ³ ÛÇÝ, ³å³ ¨ Ïñ ÏÇÝ
å³ Ã» ïÇÏ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ: ¶É Ë³ íáñ ïá Ý³Û Ýáõ ÃÛ³Ý` c-moll-Ç ïá ÝÇ -
Ï³ Ï³Ý Ñ³ë ï³ï Ù³Ùμ ³í³ñï íáõÙ ¿ 1-ÇÝ Ù³ ëÁ:

2-ñ¹ Ù³ë (Allegretto espressivo alla romana) í³é Ñ³ Ï³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¿
ëï»Õ ÍáõÙ Í³Û ñÇ Ù³ ë» ñÇ Ñ»ï: Ø³ Åá ñ³ ÛÇÝ »ñ· ³ ÛÇÝ Ã» Ù³Ý ÑÝ ãáõÙ
¿ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ` ³Ï Ïáñ ¹³ ÛÇÝ, »ñ μ»ÙÝ` §ï³í Õ³ -
ÛÇÝ¦ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ Ý»ñùá: ¸³ß Ý³ Ùáõ ñÇÝ ³ñ Ó³ ·³Ý ùáõÙ ¿
çáõ Ã³ ÏÁ: ØÇ çÇÝ Ù³ëÝ ³í» ÉÇ ³ß ËáõÛÅ ¿ (Allegro molto), ß»ßï í³Í
ÑÝã ÛáõÝ Ý» ñáí, Ñ³ · » ó³Í Ï³ñ×³ï¨ ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí: Ê³ Õ³ñ Ï³ -
ÛÇÝ Ã» Ù³Ý Ïñ ÏÇÝ »ñÏ Ëá ëáõ ÃÛ³Ý ÝÙ³Ý ÑÝ ãáõÙ ¿ çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ -
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Ùáõ ñÇ Ùáï` ½³ñ · ³ óáõÙ ëï³ Ý³ Éáí ÑÇÙ Ý³ Ï³ ÝáõÙ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý
í³ ñÇ ³ó Ù³Ùμ: è»å ñÇ ½áõÙ Éáõ ë³ íáñ Ï»ñ å³ ñÁ ³í» ÉÇ ó³Û ïáõÝ ¿
¹³é ÝáõÙ. çáõ Ã³ÏÝ ³í» ÉÇ μ³ñÓñ é» · Çëï ñáõÙ ¿, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ Ýí³ -
· ³Ï óáõ ÃÛáõÝÝ ¿É ³í» ÉÇ ³Ï ïÇí ¿, ïñÇáÉ³ ÛÇÝ ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñÇ Ñ³ · » -
ó³Í ÑÝ ãá Õáõ ÃÛ³Ùμ: Tr.-Ý» ñáí í» ñÁÝ Ã³ó ß³ñ Åáõ ÙÁ ·³ · ³Ã Ý³ Ï» -
ïÇÝ ¿ Ñ³ëó ÝáõÙ Ï»ñ å³ ñÇ ½³ ñ· ³ óáõ ÙÁ ¨ Éáõ ë³ íáñ áõ »Ã» ñ³ ÛÇÝ
ÑÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ ÙÃ Ýá Éáñ ïáí ³í³ñ ïáõÙ Ù³ ëÁ: 

3-ñ¹ Ù³ëáõÙ (Allegro animato) ùÝ³ ñ³ Ï³Ý Ñ³ Û» óá Õ³ Ï³Ý Ï»ñ -
å³ ñÇÝ ³Ý ÙÇ ç³ å»ë Ñ³ Ï³¹ñ íáõÙ ¿ ³Ý Ñ³ Ý· Çëï áõ ëñÁÝ Ã³ó Ï»ñ -
å³ ñÁ. ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ïñÇáÉ³ÛÇÝ ³ß ËáõÛÅ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ýá ÝÇ
íñ³ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÝáõÙ ÑÝ ãáõÙ ¿ ß»ßï í³Í Ýá ï³ Ý» ñáí,
ÏíÇÝ  ï³ ÛÇÝ ù³Û É» ñáí Ï³ Ù³ ÛÇÝ Ã» Ù³Ý: 2-ñ¹ Ã» Ù³Ý »ñ· ³ ÛÇÝ ¿
(cantabile), ³í» ÉÇ Ù»Í ï¨áÕáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáí, ÇÝã å»ë ³É» Ïá Íáõ ÃÛáõ ÝÇó
Ñ» ïá Ñ³Ý ¹³ñï Í÷³ óáÕ ³ÉÇù Ý»ñÁ: 2 Ã» Ù³ Ý» ñÇ ¨ë Ù»Ï ³Ýó Ï³ -
óáõ  ÙÇó Ñ» ïá ýÇ Ý³ ÉÁ »½ ñ³ ÷³Ï íáõÙ ¿ ëñÁÝ Ã³ó Ïá ¹³ Ûáí (Prestis si -
mo)` çáõ Ã³ ÏÇ ÏñÏ Ý³ å³ïÏ í³Í Ýá ï³ Ý» ñáí, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ß»ßïÁ -
í³Í ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñáí áõ ff-áí Ñ³ë ï³ ïáõÝ ³í³ñ ïÇ μ» ñ» Éáí: 

¸Ç ï³ñ Ï» Éáí ¶ñÇ · Ç çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ëá Ý³ï Ý» ñÁ, Ï³ ñ» -
ÉÇ ¿ ÝÏ³ ï»É ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ÙÇ ß³ñù Ï³ñ¨áñ
Ñ³ï Ï³ ÝÇß Ý»ñ, Ï³ éáõó í³Í ùÇÝ, Ï»ñ å³ñ Ý» ñÇÝ ¨ ³Ý ë³Ùμ ÉÇÝ ³éÝã -
íáÕ ûñÇ Ý³ ã³ ÷áõ ÃÛáõÝ Ý»ñ: ²Ûë å»ë, ëá Ý³ï Ý» ñáõÙ ³ñ ï³ óáÉ í³Í
»Ý ë»ñÝ áõ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ¹» åÇ Ýáñ í» · ³ Ï³Ý μÝáõ ÃÛ³Ý Ï»ñ å³ñ -
Ý» ñÁ, ³Ý¹ ñ³ ¹³ñ ÓÁ Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý »ñ³Åß ï³Ù ï³ Íá Õáõ ÃÛ³ ÝÁ,
»ñ³Åß ï³ Ï³Ý ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ áõ Å³Ý ñ» ñÇ ³½ ¹» óáõ ÃÛáõ ÝÁ` Ñ³ Ù»Ù í³Í
³Ý Ñ³ ï³ Ï³Ý á×Ç ·Í» ñáí (ÇÝ ïá Ý³ óÇ áÝ Ï³ éáõó í³Í ùÇ ×Ïáõ Ýáõ -
ÃÛáõÝ, ûñ Ý³ Ù»Ý ïÇ Ï³, ÇÙå ñá íÇ ½³Û Ýáõ ÃÛáõÝ, ïñÇ áÉ Ý» ñÇ, ëÇÝ Ïá å³ -
Ý» ñÇ, Ù»Í ë»å ïÇ Ù³ Ý» ñÇ, ë»å ï³Ï Ïáñ¹ Ý» ñÇ, Ýá ÝÝ³Ï Ïáñ¹ Ý» ñÇ ÏÇ -
ñ³ éáõÙ, ë» ÏáõÝ ¹³ ÛÇÝ ¨ ï»ñ óÇ ³ ÛÇÝ ù³Û É» ñáí Ëñá Ù³ ïÇÏ ù³Û É» ñáí
½³ ñ· ³ óáõÙ, áã ù³ é³ Ïáõ ëÇ Ï³ éáõó í³Í ùáí Ã» Ù³ Ý»ñ, í³ ñÇ ³ óÇ áÝ
Ùß³ ÏáõÙ, Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ áõ åá ÉÇ ýá ÝÇÏ ï³ñ ñ» ñÇ ÇÝù Ý³ ïÇå Ñ³ Ù³¹ -
ñáõ ÃÛáõÝ, ëá Ý³ ï³ ÛÇÝ óÇÏ ÉáõÙ` Ñ³ Ï³ ¹Çñ Ù³ ë» ñÇ Ñ³ çáñ ¹áõÙ):

§¶ñÇ · Ç Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³Ý ë³ÙμÉ Ý» ñáõÙ ÍÝ íáõÙ ¿ ÏáÝ ó»ñ ï³ ÛÇÝ ëá -
Ý³ ïÇ Ýáñ á×, áñÁ ·áõ Ý»Õ, ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ- Ïá Éá ñÇë ï³ Ï³Ý ¿, Ñ³ · » ó³Í
ÇÝù Ý³ ïÇå Ýí³ · ³ËÙ μ³ ÛÇÝ ¿ý »Ïï Ý» ñáí¦ (1. ¿ç 377):

²Ý ë³Ùμ ÉÇ ³éáõ Ùáí Ñ³ï Ï³Ý ß³ Ï³Ý ¿ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ μ³ñ¹ »ñÏ Ëá -
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ëáõ ÃÛáõ ÝÁ` Ù»ñÃ Ùñ ó³Ï óáÕ, Ù»ñÃ Ñ³ í³ ë³ ñ³ ½áñ, ï»Ë ÝÇ Ï³ Ï³Ý ¨
ï»Ùμ ñ³ ÛÇÝ μ³½ Ù³ ½³Ý ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ¹ñë¨áñ Ù³Ùμ, ÇÝ ãÁ
Ñ»ï¨áÕ³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝ ¨ áõß ³¹ ñáõ ÃÛáõÝ ¿ å³ Ñ³Ý çáõÙ Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇó:

¶ñÇ · Ç çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ëá Ý³ï Ý» ñÁ ³ÝÑ ñ³ Å»ßï ¨ áõ ë³ -
Ý» ÉÇ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ »Ý Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ -³Ý ë³Ùμ ÉÇ ³Ù μÇ á ÝÇ
¹³ ë³ ñ³ ÝÇ Ýí³ · ³ ó³Ý ÏáõÙ: 

Ì² Üà Â²¶ ðàô ÂÚàôÜ
1. Ле ваше ва О. Е., Э. Григ., М.: Му зы ка , 1974.

2. Кремлев Ю. А., Э. Григ, М.: Госмузиз дательство., 1958.

3. Друскин М. С., История зар убежной му зыки второй полови ны 19-ого ве ка.,

выпуск 4., М.: Госмузиз дательство., 1963. 
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Ðî¸ 781

È²ð²ÚÆÜ ¶àðÌÆøÜºðÆ 2-ð¸ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÑÒÐÓÍÍÛÕ ÈÍÑÒÐÓÌÅÍÒÎÂ N 2

CHAIR OF STRING INSTRUMENTS N 2

¶àÐ²ð  ¶ðÆ¶àðÆ ¸²ÜÆºÈÚ²Ü
æáõÃ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹³ë³Ëáë

²ÜÐ²Úî ÐºÔÆÜ²ÎÆ §ì²ð²ÜÆØ Æ ØºÔ²ò¦ î²ÔÆ
öàÊ²¸ðàôØÀ 

æàôÂ²ÎÆ ºì ¸²ÞÜ²ØàôðÆ Ð²Ø²ð
(Ø»ÏÝ³μ³ÝÙ³Ý ËÝ¹ÇñÝ»ñÁ)

§ì³ ñ³ ÝÇÙ Ç Ù» Õ³ó¦ ï³ ÕÇ ÷á Ë³¹ ñáõ ÙÁ çáõ Ã³ ÏÇ ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ -
ñÇ Ñ³ Ù³ñ Ñ³ Ù»ëï Ý»ñ¹ ñáõÙ ¿ çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ Ý» ñÇ Ýí³ ·³ ó³Ý ÏÁ
Ñ³ñë ï³ó Ý» Éáõ, ÁÝ¹ áñáõÙ, áã ÙÇ ³ÛÝ Ñ³ Ù»ñ ·³ ÛÇÝ, ³ÛÉ Ý³¨ áõ ëáõÙ -
Ý³ Ï³Ý ³ë å³ ñ» ½áõÙ:

Ðá·¨áñ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ ¹Ç Ù» ÉÁ å³Û Ù³ Ý³ íáñ í³Í ¿ áã ÙÇ ³ÛÝ
Ù»ñ Å³ Ù³ Ý³Ï Ý» ñÇ §á ·áõ ëá íáí¦, ³ÛÉ¨ ³ÛÝ Ñ³Ý ·³ Ù³Ý ùáí, áñ Ñ³Û
ÙÇç Ý³ ¹³ñ Û³Ý Ñá·¨áñ »ñ ·³ñ í»ë ïÇ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ ÝÙáõß Ý»ñ Ï³Ù ã»Ý
»Õ»É, Ï³Ù Ù»½ ã»Ý Ñ³ ë»É: ²Ù» Ý³ÛÝ Ñ³ í³ Ý³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ùμ ³ÛÝ å³ï -
×³ éáí, áñ Ð³Û ²é³ ù» É³ Ï³Ý »Ï» Õ» óáõÙ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ·áñ ÍÇù Ý»ñ
ã»Ý ÏÇ ñ³é í»É: ´³ óÇ ³Û¹, Ñ³ ×³ Ë³ ÏÇ ³ë å³ ï³Ï íáÕ, å» ï³ Ï³ -
Ýáõ ÃÛáõÝ ãáõ Ý» óáÕ Ð³ Û³ë ï³ ÝáõÙ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ ½³ñ ·³ -
óáõ ÙÁ ã¿ñ Ï³ ñáÕ ÁÝ Ã³ Ý³É ºí ñá å³ Ï³Ý ¹³ ë³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïÇ Ñáõ -
Ýáí: àõë ïÇ, Ù» ½³ ÝáõÙ ³ÛÝ Å³ Ù³ Ý³Ï ã¿ ÇÝ Ï³ ñáÕ ëï»ÕÍ í»É ÏáÙ -
åá ½Ç ïá ñ³ Ï³Ý ¹å ñáó Ý»ñ, Ñ³ Ù»ñ ·³ ÛÇÝ Ï³½ Ù³ Ï»ñ åáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ ¨
³ÛÉ Ï³ éáõÛó Ý»ñ: â¿ ÇÝ Ï³ ñáÕ ëï»ÕÍ í»É Ð³ÛÝ ñÇË ´Ç μ» ñÇ §15 ÙÇë -
ï» ñÇ ³ Ý»ñ Ø³ ñÇ ³Ù ²ëï í³ Í³Í ÝÇ ÏÛ³Ý ùÇó¦ çáõ Ã³ ÏÇ ëá Ý³ï Ý» ñÇ
å»ë ·áñ Í»ñ, Ï³Ù Ëá ñ³É Ý» ñÇ ÑÇ Ù³Ý íñ³ ·ñ í³Í »ñ ·» Ñá Ý³ ÛÇÝ
åñ»É Ûáõ¹ Ý»ñ ¨ ³ÛÉÝ:

î³ ÕÁ ÷á Ë³¹ ñ» ÉÇë, μÝ³ Ï³ Ý³ μ³ñ, áñ¨¿ Ý³ Ë³ ¹» åÇ Ñ» Ý³ ñ³ -
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ÝÇ Ï³ ñÇù ¿ÇÝù ½·áõÙ Ã»° Ù»ñ Å³ Ù³ Ý³Ï Ý» ñáõÙ, Ã»° ³Ýó Û³ ÉÇ Ï³ï³ -
ñá Õ³Ï³Ý ³ñ í»ë ïáõÙ: Ø³ Ý³ í³Ý¹, áñ Ñ³Û Ñá·¨áñ »ñ³Åß ïáõ ÃÛáõ -
ÝÁ ÙÇ ³ÛÝ ·áñ ÍÇ ùáí Ï³ ï³ ñ» Éáõ ³í³Ý ¹áõÛ ÃÁ »ñ Ï³ñ å³ï Ùáõ ÃÛáõÝ
ãáõ ÝÇ:

Ð³Ûï ÝÇ ¿, Ù»ñ »Ï» Õ» óáõÙ ÏÇ ñ³é íáÕ ÙÇ ³Ï »ñ³Åßï³Ï³Ý ·áñ -
ÍÇ ùÁ »ñ ·» ÑáÝÝ ¿, ³ÛÝ ¿É Ùáõïù ¿ ·áñ Í»É ¶¨áñ· ¸ (1813-1882) Î³ -
Ãá  ÕÇ Ïá ëÇ ûñáù: 1896 Ã. ´»é ÉÇ ÝáõÙ áõ ë³ Ý» ÉÇë, Îá ÙÇ ï³ëÝ Çñ ê³Õ -
Ùá ëáõÙ (§²é ·»ïë ´³ μ» É³ó õáó¦) Ýí³ ·³ μ³ ÅÇÝ ¿ Ñ³ï Ï³ó ñ»É »ñ -
·» Ñá ÝÇÝ:

²Û ëûñ Ù»Ýù áõ Ý»Ýù Ñá·¨áñ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ ï³ñ μ» -
ñ³Ï Ý» ñÇ μ³ ½áõÙ ³ñ Å» ù³ íáñ ÝÙáõß Ý»ñ: úñÇ Ý³Ï, îÇ· ñ³Ý Ø³Ý -
ëáõñ  Û³ ÝÇ §Ð³õ ÇÏ¦ ï³ ÕÇ Ùß³ÏáõÙÁ` ³É ïÇ ¨ Ñ³ñ í³ Í³ ÛÇÝ Ý» ñÇ Ñ³ -
Ù³ñ: ØÇÝã ³Û¹ ¶ñÇ ·áñ Ü³ ñ» Ï³ óáõ ÝáõÛÝ §Ð³õ ÇÏ ÙÇ å³Û Í³é ï» -
ëÇ¦ ï³ ÕÁ û· ï³ ·áñ Í»É »Ý È¨áÝ ²ëï í³ Í³ ïñ Û³ ÝÁ (§äñá Éá·¦),
ê»ñ ·»Û ²Õ³ ç³Ý Û³ ÝÁ (§äá ÉÇ Ùá Ýá ¹Ç ³¦), ¾¹ ·³ñ Ðáí Ñ³Ý ÝÇë Û³ ÝÁ
(1-ÇÝ êÇÙ ýá ÝÇ ³), ºñ í³Ý¹ ºñ Ï³Ý Û³ ÝÁ (»ñ ·» Ñá ÝÇ Ñ³ Ù³ñ) ¨ áõñÇß -
Ý»ñ:

´³½ Ù³ ÃÇí ³ÛÉ ï³ Õ» ñÇ ¨ ß³ ñ³ Ï³Ý Ý» ñÇ Ù» Õ» ¹Ç Ý» ñÁ, ÑÝ ã» ñ³Ý -
·Á    Ý» ñÁ ½³ñ¹³ñáõÙ »Ý Ù»ñ ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÇ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ »ñ³ ÅÁß -
ïáõ ÃÛáõÝÁ:

ÐÇß ³ñ Å³Ý ¿ Ý³¨ §ºÏ³Ûù Ñ³õ ³ ï³ ó» ³Éù¦ ß³ ñ³ Ï³ ÝÇ ÷á Ë³ -
 ¹ñáõ ÙÁ Ù» Ý³Ý í³· çáõ Ã³ ÏÇ Ñ³ Ù³ñ, Ñ³Ûñ Ô¨áÝ¹ ¸³  Û³ ÝÇ ÏáÕÙÇó
(1933 Ã., ì» Ý» ïÇÏ, ØËÇ Ã³ñ Û³Ý ÙÇ ³ μ³ Ýáõ ÃÛáõÝ):

§ì³ ñ³ ÝÇÙ¦ ï³ ÕÇ ÷á Ë³¹ ñáõ ÙÁ, áñÁ Ï³ ï³ ñ»É »Ýù Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ
³Ý  ë³Ùμ ÉÇÝ Ñ³ë ó» ³·ñ í³Í` ¸³ ÝÇ »É ºñ³ Åß ïÇ Ñ³ Ù³ ÝáõÝ ï³ñ μ» -
ñ³ ÏÇó, áõ ÝÇ μ³ ½áõÙ ½áõ ·³ Ñ»é Ý»ñ, Ý³¨ ³ñ¨Ùï³ »í ñá å³ Ï³Ý ³ñ -
í»ë ïáõÙ: úñÇ Ý³Ï, ¶ÉÛ áõ ÏÇ Ñ³Ûï ÝÇ §Ø» Õ» ¹ÇÝ¦` §úñ ÷» áë¦ ûå» -
ñ³  ÛÇó, ìÇÉ Ñ»É ÙÇ ÷á Ë³¹ ñ³Í  Úá. ê. ´³ ËÇ §²ñÇ ³Ý¦` çáõ Ã³ ÏÇ ¨
¹³ ß Ý³ Ùáõ ñÇ (»ñ ·» Ñá ÝÇ) Ñ³ Ù³ñ ¨ Þáõ μ»ñ ïÇ áõ ´³Ë- ¶áõ Ýá ÛÇ §Ave
Maria¦-Ý» ñÁ Ä. Ø³ë Ý» Ç §Meditation¦ (²ÕáÃù) åÇ » ëÁ...

²ÛÅÙ ³Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³Ýù §ì³ ñ³ ÝÇÙ¦ ï³ ÕÇÝ, áñÁ ³ÕáÃù ¿ ³é
²ëï  í³ Í³ ÍÝÇÝ: ì³ Õáõó ³í³Ý ¹áõÛÃ ¿ ¹³ñ Ó»É Íñ³· ñ³ ÛÇÝ μÝáõÛ ÃÇ
·áñ  ÍÇ ù³ ÛÇÝ åÇ »ë Ý» ñÇÝ Ïó»É μÝ³ μ³ ÝÝ»ñ Ï³Ù μ³ Ý³ë ï»Õ Íáõ -
ÃÛáõÝ  Ý»ñ, áñáÝó ÑÇ Ù³Ý íñ³ ëï»ÕÍ í»É »Ý ³Û¹ ·áñ Í» ñÁ: ²Û¹ å»ë ¿
´Ç  μ» ñÇ ÑÇß Û³É ÙÇë ï» ñÇ ³ Ý» ñáõÙ, æ. î³ñ ïÇ ÝÇ Ç §Èù í³Í ¸Ç ¹á Ý»¦
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çáõ  Ã³ ÏÇ ëá Ý³ ïáõÙ, Úá. Ð³Û¹ ÝÇ §Ø»ñ Ë³ã í³Í öñÏ ãÇ 7 Ëáë ù» ñÁ¦
ûñ³ ïá ñÇ ³ ÛÇ Ïí³ñ ï» ï³ ÛÇÝ ï³ñ μ» ñ³ ÏáõÙ: ²Ûë ³í³Ý ¹áõÛ ÃÇÝ Ñ» -
ï¨»É »Ý  ä.  Æ. â³Û  Ïáíë ÏÇÝ, ². Ü. êÏñ Û³ μÇ ÝÁ ¨ Ø. è³ í» ÉÁ:

Î³Ý Ï³ ï³ ñáÕ Ý»ñ, áí ù»ñ Çñ»Ýó Ýí³ ·³ μ³Å ÝÇó ½³ï ÙÝ³ ó³Í
³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÁ ã»Ý ÁÝ Ï³ ÉáõÙ Ï³Ù ³Ýï»ëáõÙ »Ý: ÜÙ³Ý
»ñ³ ÅÇßï Ý» ñÇÝ ³Ý í³ ÝÇ çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ñ ´á ñÇë ¶áõï ÝÇ Ïá íÁ ³Ý í³ -
ÝáõÙ ¿ñ §Ù»Ï ïá Õ³ ÝÇ¦: ÜÏ³ ïÇ áõ ÝÇ, áñ çáõ Ã³ ÏÇ Ýí³·³μ³ÅÇÝÁ
ß³  ñ³¹ñ íáõÙ ¿ Ù»Ï ïá ÕÇ íñ³: ÐÇ ñ³ íÇ, Ï³ ï³ ñá ÕÁ å»ïù ¿ å³ï -
ß³× Ï»ñ åáí ÇÙ³ Ý³ Ï³ ï³ñ í» ÉÇù ëï»Õ Í³ ·áñÍáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ñ» ÕÇ Ý³ -
ÏÇ Ùï³Ñ Õ³ óáõ ÙÁ, ËáñÑñ ¹³ μ³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ, μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ó¨Á,
á×Á, Ýí³ ·³Ï óáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ñ³ñ Ùá ÝÇ ³Ý, åá ÉÇ ýá ÝÇ ³Ý ¨ Ó¨³Ï³ éáõ óá -
Õ³ Ï³Ý ³ÛÉ μ³ Õ³¹ ñÇã Ý»ñ: î» ÕÇÝ ¿ ²Ý ïáÝ ì» μ»é ÝÇ ³ëáõÛ ÃÁ.
§êï»Õ   Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ Ñ³ë Ï³ ÝáõÙ »Ý ß³ ï» ñÁ,
Ó¨Á` ùã» ñÁ, ÇëÏ ¿áõ ÃÛáõ ÝÁ` »½³ ÏÇ Ý» ñÁ¦: àõë ïÇ, ÇÝã å»ë ìÇñ ·Ç ÉÇ -
áëÝ ¿ñ ¸³Ý Ã» ÇÝ ³é³ç Ýáñ ¹áõÙ ³Ý¹ ñ³ß Ë³ñ ÑáõÙ, ³ÛÝ å»ë ¿É Ï³ -
ï³ ñá ÕÁ áõÝÏÝ¹ ñÇÝ å»ïù ¿ Ñ³ Õáñ ¹³ ÏÇó ¹³ñÓ ÝÇ Ï³ ï³ñ í» ÉÇù
ëï»Õ  Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³ ÝÁ: Î³ ï³ ñá ÕÁ å»ïù ¿ ÇÝ ùÁ Ï»ñ ïÇ, í» ñ³ Ï»ñ -
ïÇ »ñ ÏÁ, ³ÛÉ áã Ã» Ïáõ ñá ñ»Ý ïñ í³Í μÝ³½ ¹³ Ï³Ý í³ Û»É ùÇÝ, ·Ý³
·³Û  Ã³Ï ÕáÕ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý »ï¨Çó: ìÇñ ·Ç ÉÇ á ëÇ ¹» ñÁ å»ïù ¿
ëï³ÝÓ ÝÇ Ý³¨ Ù³Ý Ï³ í³ñ ÅÁ, í»ñ Éáõ Í» Éáí, Ù»Ï Ý³ μ³ Ý» Éáí, ³ÝÓÁ -
Ý³ Ï³Ý ûñÇ Ý³ Ïáí Çñ ë³ ÝÇÝ ï» Õ³ ÷á ËÇ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý ³ß -
Ë³ñ ÑÁ, Ýñ³ ÑÝã Ûáõ Ý³ ÛÇÝ ïÇ » ½»ñ ùÁ:

ÊÝ¹ ñá ³é³ ñÏ³ ï³ ÕÇ å³ ñ³ ·³ ÛáõÙ Ý³Ë å»ïù ¿ ÁÝ Ã»ñó íÇ
μ³ Ý³ë ï»Õ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ù»Ï Ý³ μ³Ý íÇ Ýñ³ Ëáñ Ñáõñ ¹Á:

ì³ ñ³ ÝÇÙ Ç Ù» Õ³ó,
¸áõ ³½³ ïÇã Ù» Õáõ ó» ÉáÛë, á°í îÇ ñ³ Ù³Û ñ,
à¯Ñ, á°í ïÇ ñ³ Ù³Ûñ,
à¯Ñ, óû Õ» ³° Ï³ ÃÇÉ ÙÇ 
Îáõ ë³ Ï³Ý ½û ñ»Õ Ï» Ý³ó,
à¯Ñ, ½û ñ»Õ Ï» Ý³ó:

ÚÇÙ Ý³Ë ÏÇÝ í³ Û»É Ù³Ýó
³ñ Å³ Ý³ å¿ë ³ñ ï³ù ë» ó³Û, á°í »Õ Ï»É õáÛë,
à¯Ñ, á°í »Õ Ï»É õáÛë,
à°Ñ, ÷áõß »õ ï³ ï³ëÏ
´áõ ëáÛó »ñ ÏÇñ áÕáñ Ù»É õáÛë,

à¯Ñ, áÕáñ Ù»É õáÛë:
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î³ÕÝ ³Ï Ý³ñ ÏáõÙ ¿ ¹ñ³Ë ïÇó ³ñ ï³ùë í³Í ²¹³ ÙÇÝ:
ÌÝÝ ¹áó ·ñ ùáõÙ ²ëï í³Í ²¹³ ÙÇÝ  ³ëáõÙ ¿. §ø³ ÝÇ áñ ³Ý ë³ óÇñ

ùá ÏÝáç Ó³Û ÝÇÝ »õ Ï» ñ³ñ ³ÛÝ Í³ éÇ åï ÕÇó, áñÇó ù»½ å³ ïáõ Ç ñ» -
óÇ ãáõ ï»É, ÃáÕ ³ÝÇÍ Û³É ÉÇ ÝÇ »ñ ÏÇ ñÁ ùá ³ñ³ ÍÇ å³ï ×³ éáí: î³Ý -
ç³Ý ùáí Ñ³Û Ã³Û Ã»ë ùá ëÝáõÝ ¹Á ùá Ï» ³Ý ùÇ μá Éáñ ûñ» ñÇÝ: öáõß áõ
ï³ ï³ëÏ ÃáÕ ³×»ó ÝÇ ù»½ Ñ³ Ù³ñ »ñ ÏÇ ñÁ... øá »ñ» ëÇ ùñ ïÇÝ ùáí
áõ ï»ë Ñ³ó¹ ÙÇÝ ã»õ ÑáÕ ¹³é Ý³É¹, áñÇó ëï»Õ Íáõ » óÇñ, áñáí Ñ» ï»õ
ÑáÕ ¿Çñ »õ ÑáÕ ¿É ÏÁ ¹³é Ý³ë¦: ºÉ Ý» Éáí í» ñÁ Ýß í³ ÍÇó, Ï³ ñáÕ »Ýù
³ë»É, áñ §ì³ ñ³ ÝÇÙ Ç Ù» Õ³ó¦ ³ÕáÃùÝ áõ ÝÇ Ñ³ Ù³ Ù³ñ¹ Ï³ ÛÇÝ ÑÁÝ -
ã» Õáõ ÃÛáõÝ ¨ í» ñ³ μ»ñ áõÙ ¿ Ûáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ ³¹³ Ùáñ ¹áõ: ê³ ÁÙμé Ý» -
Éáí, Ï³ ï³ ñá ÕÁ (¨ áõÝÏÝ ¹Ç ñÁ¤ å»ïù ¿, áñ ½·³ Ù» Í³ ·áõÛÝ å³ -
ï³ë Ë³ Ý³ï íáõ ÃÛáõÝ ¨ ³Ï Ý³ Í³Ýù, ã¿± áñ ³ÕáÃùÝ áõÕÕ í³Í ¿ îÇ -
ñ³ Ùá ñÁ ¨ Ëáë ùÁ Ñá ·áõ ÷ñ Ïáõ ÃÛ³Ý Ù³ ëÇÝ ¿: ²Ñ³ Ã» ÇÝ ãáõ, Ï³ ï³ -
ñá ÕÇÝ ÑÕ»É »Ýù “religiso” Ýß³· ñáõ ÙÁ, ÇÝã å»ë ï»ë ÝáõÙ »Ýù ÄÛáõÉ
Ø³ë Ý» Ç ÑÇß Û³É ³ÕáÃ ùáõÙ ¨ ´» É³ ´³ñ ïá ÏÇ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ¨
Ýí³·³ËÙμÇ 3-ñ¹ ÎáÝ ó»ñ ïÇ 2-ñ¹ Ù³ ëáõÙ: ´³ óÇ ³Û¹, çáõ Ã³ ÏÇ
Ýí³ ·³ μ³Å ÝáõÙ ½» ï» Õ»É »Ýù ï³ ÕÇ Ëáë ù» ñÁ: êñ³ Ý³ Ë³ ¹» åÁ
Ñ³Ý ¹Ç åáõÙ »Ýù ´ñ³Ù ëÇ »ñ ·» Ñá Ý³ ÛÇÝ Ëá ñ³ É³ ÛÇÝ åñ»É Ûáõ¹ Ý» ñáõÙ,
Ô¨áÝ¹ ¸³ Û³ ÝÇ ÑÇß Û³É ß³ ñ³ Ï³ ÝÇ ÷á Ë³¹ ñáõÙáõÙ ¨ ³Û Éáõñ: ÆÝã í» -
ñ³ μ» ñáõÙ ¿ ßï ñÇË Ý» ñÇÝ ¨ ³å ÉÇ Ï³ ïáõ ñ³ ÛÇÝ, ³å³ Ñ³ß íÇ ³é³Ýù
³ñ¨»É Û³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³ ÝÁ μÝá ñáß Ù» Í³ó ñ³Í ë» ÏáõÝ ¹³ ÇÝ ï»ñ í³ -
ÉÁ, ³é Ï³ Ûáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý Ýí³ ·» É³ á ×Á, ¨ ãËáõ ë³ ÷» óÇÝù
μ³ó É³ ñ» ñÇ ³é³ï ·áñ Í³ Íáõ ÃÛáõ ÝÇó, ÇÝ ãÁ ï³ ÕÇ Ï³ ï³ñ Ù³ ÝÁ
å»ïù ¿ áñ Ñ³ Õáñ ¹Ç ÑÝ³ Ù» ÝÇ »ñ³Ý· ¨ §μáõñ ÙáõÝù¦: Ð³ í» É»É »Ýù
Ý³¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñÇ ÷áù ñÇÏ Ý³ Ë³Ý í³ ·Á, áñÁ Ý³ Ë³ï ñ³ Ù³¹ ñáõÙ ¿
çáõÃ³ ÏÇ Ùáõï ùÁ: ²ÛÅÙ áõ ëáõÙ Ý³ ëÇ ñ»Ýù, Ã» ÇÝã å»ë ¿ §ì³ ñ³ ÝÇÙ¦
ï³ ÕÇ Ù» Õ» ¹ÇÝ ³ñ ï³ óá ÉáõÙ μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý ï»ùë ïÁ, ÇÝã å»ë
»Ý Ëáë ù» ñÁ ÏÛ³Ý ùÇ Ïá ã»É ³Û¹ Ù» Õ» ¹ÇÝ:

î³ ÕÇ Ûáõ ñ³ ù³Ýã Ûáõñ ïáõ ÝÁ μ³Õ Ï³ ó³Í ¿ 6 ïá ÕÇó, áñáÝù ¨
Ï³½ ÙáõÙ »Ý ï³ ÕÇ Ù» Õ» ¹ÇÝ: ì»ñ çÇÝë áõ ÝÇ Ûáõ ñûñ Ç Ý³Ï Ï³ éáõó -
í³Íù, áñÇ ï³ é³ ÛÇÝ μ³ Ý³Ó¨Á Ñ»ï¨Û³ÉÝ ¿` AB+CB

13   10
(î³Ï ï» ñÇ ù³ Ý³ ÏÁ ¨ Ãí³ñ Ïáõ ÙÁ í» ñ³ μ»ñ áõÙ ¿ ÙÇ ³ÛÝ çáõ Ã³ ÏÇ

Ýí³ ·³ μ³Å ÝÇÝ¤:
ê³ å³ñ½ »ñÏ Ù³ë Ó¨ ¿, »é Ù³ ë³ ÝÇ áõ ÃÛ³Ý ï³ñ ñ» ñáí Ñ³Ý ¹»ñÓ:
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àñ¨¿ ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛ³Ý Ó¨Á, Ï³ éáõó í³Í ùÁ μ³ ó³ Ñ³Û ï» ÉÇë,
áñáß » ÉÇë, »ñ³Åß ï³ ·»ï Ý» ñÇ ßñ ç³ ÝáõÙ Ñ³ ×³Ë ï³ ñ³ Ó³Û Ýáõ -
ÃÛáõÝ  Ý»ñ »Ý ³é³ ç³ ÝáõÙ: ¸³ íÏ³ ÛáõÙ ¿ ³ÛÝ Ù³ ëÇÝ, áñ ·á Ûáõ ÃÛáõÝ
áõ Ý»Ý ³ÛÝ åÇ ëÇ Ï³ éáõÛó Ý»ñ, áñ ï»Õ ½áõ ·³Ïó íáõÙ »Ý ï³ñ μ»ñ
Ó¨»ñÇ Ñ³ï Ï³ ÝÇß Ý»ñ: ²Ûë Ù³ ëÇÝ ¹³ ë³·ñ ùáõÙ ·ñ í³Í ¿. §...²Ûë ï»Õ
Ï³ ñ» ÉÇ ¿ ³ñ ¹»Ý Ëá ë»É »ñÏ Ù³ë ¨ »é³ Ù³ë Ï³ éáõÛó Ý» ñÇ ëÏ½ μáõÝù -
Ý» ñÇ Ë³é Ýáõñ ¹Ç Ù³ ëÇÝ: ²Ûë åÇ ëÇ Ó¨Á Ù»Ýù ³Ý í³ ÝáõÙ »Ýù »ñÏ -» -
é³  Ù³ë: úñÇ Ý³Ï, ü. Þá å» ÝÇ ÃÇí 21 ¾ï Ûáõ ¹áõÙ¦ (1. ¿ç 135): 

ÜÙ³Ý ï³ ñ³ Ó³Û Ýáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ μ³½ Ù³ ÃÇí ûñÇ Ý³Ï Ý»ñ ¿ μ» ñáõÙ
Ú³. ØÇÉß ï»Û ÝÁ: Úá. ê. ´³ ËÇ §È³í ï»Ù å» ñ³ó í³Í ÏÉ³ íÇ ñÇ¦ 1-ÇÝ
Ñ³ ïá ñÇ ÃÇí 1 üáõ ·³Ý Ð. èÇ Ù³ ÝÁ, ´áõ ½á ÝÇÝ, Øáñ ·³ ÝÁ, ä»ñ ñ³ ÏÇ -
áÝ Ñ³ Ù³ ñáõÙ »Ý »é³ Ù³ë, ÇëÏ ì»ñ Ï» ñÁ, ´. ´³ñ ïá ÏÁ ¨ â³ã Ï» ëÁ`
»ñÏ Ù³ë: ÜáõÛ ÝÁ ¨ ÃÇí 2 üáõ ·³Ý: 

¸³é Ý³ Éáí §ì³ ñ³ ÝÇÙ¦ ï³ ÕÇÝ, Ýß»Ýù, áñ »é Ù³ ë³ ÝÇ áõ ÃÛ³Ý
ïå³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ëï»Õ ÍáõÙ Ï³ éáõó í³Í ùÇ É³ ¹³ ïá Ý³Û Ý³ Ï³Ý
åÉ³ ÝÁ` Ù³ Åáñ- ÙÇ Ýáñ- Ù³ Åáñ£ ´³ óÇ ³Û¹, Ù» Õ» ¹áõ 14-16 ï³Ï ï» ñÁ
³é³ÝÓ Ý³ ÝáõÙ »Ý Çñ»Ýó ÑÝ ãáõ Åáí, ·³·³ÃÝ³ Ï» ïáí, ¹ñ³ Ù³ ïÇ½ -
Ùáí ¨ í»ñ »Ý Ëá Û³ ÝáõÙ, §Å³Û é³ ÝáõÙ¦ Ý³ ËÁÝ Ã³ó ¨ Ñ» ï³ ·³ ¹Áñ -
í³· Ý» ñÇ ÙÇç¨, Çñ»Ýó íñ³ í»ñó Ý» Éáí ÙÇç Ý³ Ù³ ëÇ, çñμ³Å ³ÝÇ ¹» -
ñ³ Ï³ ï³ ñáõ ÃÛáõÝ: ²Ûë Ù³ ëÇÝ ¿ ³Õ³ Õ³ ÏáõÙ ³É» ÏáÍ íáÕ Ù» Õ» ¹ÇÝ ¨
³ÉÇ ùÇ ·³·³ÃÇÝ Ëá Û³ óáÕ, ³Ù» Ý³ É³ñ í³Í ¹³ñÓ í³ ÍÁ` ÷áù ñ³ó -
ñ³Í ï»ñ óÇ ³Ý (¹á  ¹Ç »½- ÙÇ μ» ÙáÉ¤, Çñ ³ñ μ³Ý Û³Ï-ÑÝã ÛáõÝ Ý» ñáí:
Ð»Ýó ³Ûë 3 ï³Ï ï» ñáõÙ »Ý ÑÝ ãáõÙ ï³ ÕÇ ³é³Ýó ù³ ÛÇÝ Ëáë ù» ñÁ`
1-ÇÝ ï³Ý Ù»ç` §à¯Ñ, óû Õ» ³° Ï³ ÃÇÉ ÙÇ /Îáõ ë³ Ï³Ý¦, ÇëÏ 2-ñ¹ ï³Ý
Ù»çª §à¯Ñ, ÷áõß »õ ï³ ï³ëÏ¦: ´³Ý³ë ï»Õ Íáõ ÃÛáõ ÝáõÙ μ³ μ³ ËáõÙ
»Ý 2 Ñáõ ½³ Ï³Ý áÉáñï, Ù» ÏÁ Ï³å í³Í ¿ ¹ñ³Ë ï³ ÛÇÝ ÏÛ³Ý ùÇ »ñ³ -
Ýáõ ÃÛ³Ý Ñ»ï, ÙÛáõ ëÁª Ù»Õ ë³ ÝÏ³Ý Ñ»ï¨³Ý ùáí ³Ý Ù³ Ñáõ ÃÛáõ ÝÁ Ïáñ -
óÁ ñ³Í Ù³ñ ¹áõ áÕ μ»ñ ·áõ ÃÛ³Ý Ñ»ï: ÆÝã å»±ë »Ý ³Ûë »ñ Ïáõ áÉáñï Ý» -
ñÁ §ï» Õ³ íáñ íáõÙ¦ »é³ Ù³ë Ó¨Ç Ù»ç:

Øï³ μ» ñ»Ýù Ó¨³Ï³ éáõó Ù³Ý ÝÙ³Ý ÙÇ ¹»åù, áñÇ Ù³ ëÇÝ ï» Õ» -
Ï³ ÝáõÙ »Ýù Î³éÉ ¶»Û ñÇÝ ·» ñÇ §Úá Ñ³Ý Ý»ë ´ñ³Ùë¦ Ù» Ý³· ñáõ ÃÛáõ -
ÝÇó:

üñÇ¹ ñÇË ÐÛáÉ ¹»é ÉÇ ÝÇ §Ö³ Ï³ ï³· ñÇ »ñ ·Á¦ μ³ Ý³ë ï»Õ Íáõ ÃÛáõ -
ÝáõÙ ¨ë Ñ³ Ï³¹ñ íáõ Ù »Ý 2 ³ß Ë³ñÑ, 2 ×³ Ï³ ï³ ·Çñ` »ñÏ Ý³μ Ý³Ï -
Ý» ñÇ ÏÛ³Ý ùÁ, »ñ³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ ï³ é³å Û³É Ù³ñ ¹áõ Ñáõ ë³ Ñ³ ïáõ -
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ÃÛáõ ÝÁ: ÀÝ¹ áñáõÙ, Ù³ñ¹ Ï³ ÛÇÝ ï³ é³ å³Ý ùÁ ÝÏ³ ñ³· ñáÕ Ñ³ï í³ -
ÍÁ »ñ Ïáõ ³Ý ·³Ù Ï³ñ× ¿, ù³Ý »ñÏ Ý³ ÛÇÝ Ý» ñÇÝ §Ñ³ï Ï³ó í³Í¦ ¹Áñ -
í³ ·Á: Ò¨³Ï³ éáõó Ù³Ý ÝÏ³ ï³ éáõÙ Ý» ñáí Úá. ´ñ³Ù ëÁ §ï³ é³ -
å³Ýù Ý» ñÇ¦ μ³ ÅÇ ÝÁ ÏñÏ Ý³ å³ï ÏáõÙ ¿ ¨ ¹³ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿
ï³ ÉÇë ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇÝ Çñ³ ·áñ Í»É 2-ñ¹, ³í» ÉÇ Ñ½áñ ·³·³ÃÝ³ Ï» -
ïÁ ¨ §å³Û ÃÛáõ ÝÁ¦:

ÜÙ³Ý ·áñ Í» ñáõÙ §´ñ³Ù ëÁ` ÙÇ ³Ý ·³ Ù³ÛÝ ´»Ã Ñá í» ÝÇ á·áí, ×»Õ -
ùáõÙ -³Ýó ÝáõÙ ¿ Ë³ í³ ñÇó ¹» åÇ ÉáõÛë, í³ ËÇó ¨ íß ïÇó` ¹» åÇ ³½³ -
ïáõ ÃÛáõÝ ¨ »ñ ç³Ý Ïáõ ÃÛáõÝ¦... §Ö³ Ï³ ï³· ñÇ »ñ·¦-Ç Ëáë ù» ñÁ
å³ï Ï» ñáõÙ »Ý Çñ³ ¹³ñ Óáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ÁÝ Ã³ó ùÁ¦ (2. ¿ç 333¤:

²Û Ýáõ ³ Ù» Ý³Û ÝÇí, ëï»Õ Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ É³ í³ ï» ëáõ ÃÛ³Ùμ ³ í³ñ   -
ï» Éáõ Ýå³ ï³ Ïáí, Úá. ´ñ³Ù ëÁ í»ñ çáõÙ ÏñÏ ÝáõÙ ¿ Ýí³ ·³ËÙ μ³ ÛÇÝ
Éáõ ë³ß áÕ Ý³ Ë³Ý í³ ·Á, ÙÇ ³ íá ñ» Éáí ¨ Ñ³ß ï»ó Ý» Éáí Ù³ñ¹ Ï³Ýó ¨
»ñÏ Ý³μ Ý³Ï Ý» ñÇÝ: ÜÙ³Ý μ³Ý ï» ÕÇ ¿ áõ Ý» ÝáõÙ §ì³ ñ³ ÝÇÙ¦ ï³ -
ÕáõÙ (×Çßï ¿, Ñ³ Ù» Ù³ï íáÕ ûñÇ Ý³Ï Ý» ñÇ ã³ ÷» ñÁ ¨ Å³Ý ñÁ ËÇëï
ï³ñ μ»ñ íáõÙ »Ý, ë³ Ï³ÛÝ ëÏ½ μáõÝ ùÁ ÝáõÛÝÝ ¿¤: î³ ÕÇ Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÁ ¨ë
í»ñ çáõÙ ÏñÏ Ý»É ¿ Éáõ ë³ íáñ ¹ñ í³ ·Á: Ø»Ýù ¿É çáõ Ã³ ÏÇ ÷á Ë³¹ ñáõÙ -
Ý»ñáõÙ ÏñÏ ÝáõÙ »Ýù ³Ù μáÕç 2-ñ¹ Ù³ ëÁ` Ù³ Åáñ ¹ñ í³ ·áí Ñ³Ý ¹»ñÓ,
³é³ í»É Ñ½áñ ÉÇóù Ñ³ Õáñ ¹» Éáí 2-ñ¹ ·³·³ÃÝ³Ï»ïÇÝ ¨ ³í» ÉÇ
Ñ³ë ï³ ïáõÝ ¹³ñÓ Ý» Éáí ³í³ñ ïÁ: ²Ý ßáõßï, μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý
ï»ùë ïÇ ÇÙ³ë ïÁ ¨ ÑÝ ãá Õáõ ÃÛáõ ÝÁ Çñ»Ýó ÉÇóùÝ »Ý Ñ³ Õáñ ¹áõÙ, ·áõ -
Ù³ ñáõÙ ï³ ÕÇ Ù» Õ» ¹áõÝ:

ØÇÝã ¹»é, Ëáë ù» ñÇó ½³ï í³Í ¨ çáõ Ã³ ÏÇÝ Ñ³ë ó» ³·ñ ³Í ï³ ÕÇ
Ù» Õ» ¹ÇÝ ³é³ç ¿ μ» ñáõÙ ÷áË Ñ³ ïáõó Ù³Ý, Éñ³ óáõ óÇã ³ñ ï³ Ñ³Ûï -
ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇ ³Ý Ññ³ Å»ß ïáõ ÃÛáõÝ: ²Ûë Ýå³ ï³ Ïáí ¿É ï³ ÕÇ 2-ñ¹
Ù³ ëÇ ëÏ½ μÇ »ñ»ù ï³Ï ï» ñÁ (14-16¤ ÏñÏ Ý» ÉÇë, ß³ ñ³¹ ñ»É »Ýù Ù»Ï
áõÃÝ Û³Ï í»ñ¨, áñ ï» ÕÇó Ù» Õ» ¹ÇÝ ·³ Ñ³ íÇ ÅáõÙ ¿ ¨ í» ñ³ ¹³é ÝáõÙ §Ç
ßñ ç³Ýë Ûáõñ¦: ²Ûë Ñ³Ý ·áõ ó³ Éáõ Íáõ ÙÇó Ñ» ïá ³ÛÝ Ë³ Õ³Õ íáõÙ ¿ Éáõ -
ë³ íáñ í»ñç Ý³ Ï³ ¹³Ý ëáõÙ: ´³ óÇ ³Û¹, 2-ñ¹ ¨ 3-ñ¹ ûÏ ï³ í³ ÛáõÙ ÝÁ -
í³  ·» Éáí, çáõ Ã³ ÏÁ ÑÝ³ ñ³ íá ñáõ ÃÛáõÝ ¿ ëï³ ÝáõÙ ÏÇ ñ³ é»É ³ÏÏáñ¹ -
Ý»ñ ¨ ½áõÛ· ÑÝã ÛáõÝ Ý»ñ, áñáÝù å³ï Ï» ñ³ íáñ ³ë³Í, §Ïñ³ ÏÇ íñ³
ÛáõÕ »Ý Éó ÝáõÙ¦, ½á ñ³ó ÝáõÙ ÑÝ ãáõ ÅÁ: ²Ûë åÇ ëáí, ï³ ÕÁ í» ñ³Í íáõÙ
¿ ÷áù ñÇÏ ÙÇ áÕ μ»ñ ·áõ ÃÛ³Ý, áñÝ ³í³ñï íáõÙ ¿ §ù³ íáõ ÃÛ³Ùμ¦ ¨
Ïáñë í³Í ¹ñ³Ë ïÇ í» ñ³·ï Ýáõ Ùáí: ºí ÙÇ Ýá ñÇ §÷ß» ñÁ, í» ñ³Í íáõÙ
»Ý Ù³ Åá ñÇ »¹» Ù³ Ï³Ý §í³ñ ¹» ñÇ¦, Ù³ Ý³ í³Ý¹, áñ Áëï ³í³Ý ¹áõÛ -
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ÃÇ, Ý³Ë ù³Ý ²¹³ ÙÇ Ù»Õ ë³ ·áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ, í³ñ ¹Á ÷ß»ñ ãáõ Ý»ñ, ¨
³ÛÝ Ø³ ñÇ ³Ù ²ëï í³ Í³Í ÝÇ ËáñÑñ ¹³ ÝÇßÝ ¿...

²Ù ÷á ÷»Éáí, ³ë»Ýù, áñ í» ñÁ Ýß í³Í ï»Õ»Ï³ïíáõÃÛáõÝÁ áõ ëáõÙ -
Ý³ ëÇ ñ» Éáí, áõ ë³ ÝáÕ- çáõ Ã³ Ï³ Ñ³ ñÁ å»ïù ¿·Ç ï³Ï óÇ, áñ áñ¨¿ Áë -
ï»Õ  Í³ ·áñ Íáõ ÃÛáõÝ (³Ý Ï³Ë ã³ ÷» ñÇó¤ Ï³ ï³ ñ» Éáõó ³é³ç ³Ý -
Ññ³ Å»ßï ¿ §ÛáÃ ³Ý ·³Ù ã³ ÷»É¦, Ñ³ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇáñ»Ý í»ñ Éáõ Í»É
³ÛÝ: ØÇ ³ÛÝ ³Ûë ¹»å ùáõÙ Ï³ ï³ ñáõ ÙÁ ÏÉÇ ÝÇ Ëáñ ù³ ÛÇÝ, ³Ù μáÕ ç³ -
Ï³Ý ¨ Ñ³ í³ë ïÇ:
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Î²î²ðàÔ²Î²Ü ²ðìºêîÆ ä²îØàôÂÚ²Ü, 
îºêàôÂÚ²Ü ºì Ø²Î²ì²ðÄàôÂÚ²Ü  ²Ø´ÆàÜ

ÊÀÔÅÄÐÀ ÈÑÒÎÐÈÈ, ÒÅÎÐÈÈ 

ÈÑÏÎËÍÈÒÅËÜÑÒÂÀ È ÏÅÄÀÃÎÃÈÊÈ

CHAIR OF PERFORMING ARTS HISTORY,

THEORY AND TEAGHING METNODS

ËÈËÈÒ ÅÐÂÀÍÄÎÂÍÀ ÃÐÈÃÎÐßÍ

Ïèàíèñòêà, êàíäèäàò èñêóññòâîâåäåíèÿ, 

ïðîôåññîð Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì. Êîìèòàñà

Ê ÂÎÏÐÎÑÓ ÎÁ ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒßÕ 
ÌÓÇÛÊÀËÜÍÎ-ÈÑÏÎËÍÈÒÅËÜÑÊÎÃÎ ÈÑÊÓÑÑÒÂÀ

Ìóçûêà — áîëåå âûñîêîå îòêðîâåíèå,
÷åì ëþáàÿ ìóäðîñòü è ôèëîñîôèÿ.

Ë. âàí Áåòõîâåí

Музыка — искусство, которое открыло перед человечеством
ог ромные возможности наслаждаться шедеврами, созданными
ком позиторами прошлого и настоящего.

Почему, воздействуя на сердца и умы людей, музыка вызы -
вает определенные чувства, мысли и стремления? На эти и дру -
гие подобные вопросы человечество постоянно ищет ответа, хо -
тя и сегодня многое для нас  остается пока тайной. И вопрос за -
клю чается не только в необычайной сложности содержания дан -
ной сферы искусства. Суть в том, что музыка постоянно вбирает
в себя культурный и жизненный опыт человечества и перера -
батывает его своими средствами.

Д. Д. Шостакович подчеркивал, что и созидательный труд на -
рода, и ужасы войны, и выход человека в космос — ничто не про -
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ш ло бесследно для него как для композитора и нашло отражение
в творчестве: “Жизнь и искусство неотделимы друг от друга.
Их взаимосвязь в чем-то сродни природе: одно выте кает из
другого. Но главным объектом искусства по-прежнему ос -
та ется человек, его духовный мир, его идеи, мечты, стрем -
ле ния. Поиск художника в этом направлении не имеет пре -
делов: он может показать миллионам людей то, что дела -
ется в душе одного человека, и одном человеку от крыть то,
чем наполнена душа всего человечества, для ис кусства это
равные величины” (1. С. 362).

Музыка в силу своей способности непосредственно вос произ -
водить душевные состояния человека, может не только от ра жать,
но и воспитывать его творческую активность. И ком позитор, если
он хочет конкретизировать восприятие содер жания своего
сочинения, обращается к программным или к иным формам, в
которые все чаще включаются уже привычные слу шателю коллажи
и тому подобные приемы, помогающие вос приятию органи зо вать -
ся в нужном направлении. К примеру, при ем механического osti-
nato, выработанный Д. Д. Шостаковичем в его Седьмой  (Ленин -
град  ской) симфонии, олицетворяющий без душную античелове чес -
кую сущность так силен, что влияние его на “советскую музыку,
пос вященную войне,  имеет мно жество наклонений. Компо зи -
тор, необычайно остро по нявший самую суть при роды фа -
шизма, сумел выразить ее с по трясающей силой” (2. С. 2).

Искусство пользуется художественной трансформацией мыс -
лей и чувств. И музыка — не исключение. Она “перерабатывает”
жиз ненное в музыкальное, причем по своим собственным за -
конам. Музыка несет в себе чувства, которые сопровождали соз -
дание произведения, были источником вдохновения ком по -
зитора. В музыкальных образах слиты воедино объективное (в
его субъективном преломлении) и субъективное (в его объ ек -
тивизированной форме). Так, при восприятии Прелюдии A-dur

Ф. Шопена в сознании невольно возникает хрупкий женский об -
раз. В “Болеро” М. Равеля перед слушателем развертывается
кар   тина постепенно приближающегося праздничного шествия.
Эти образы несут в себе обобщение, вызывая у слушателей бо -

248

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



гат ое поле ассоциаций. Если бы искусство не имело бы этой
осо  бенности, оно не смогло бы, например, в образе главного ге -
роя оперы выразить характер целого народа, как это сделали М.
И. Глинка в “Иване Сусанине”, С. С. Прокофьев в “Повести о на -
стоящем человеке”, А. Т. Тигранян в “Давид-беке”.

Музыка по своей природе искусство исполнительское: вне ис -
полнения, все нового воспроизведения оно не может жить пол -
ноценной жизнью. Об этом писал еще Гегель: “Поскольку звуки
не обладают сами по себе длительным объективным су щест -
вованием как постройки, статуи и картины, а вновь ис чезают,
мимолетно промелькнув, то музыкальное про изведение уже в
силу этого моментального существования пос тоянно нуж да -
ет ся в повторном воспроизведении” (3. С. 295-296).

На первых этапах развития музыкального искусства эту фун -
кцию осуществлял сам композитор. Как известно, позднее ис пол -
ни тельство выделилось в самостоятельный род музыкальной прак -
тики. В результате — появились две различные формы му зыкаль -
ной деятельности, ее разные участники — композитор и ис   пол -
нитель со своими особенностями дарования, тенденциями и воз -
мож ностями. Музыка предназначена, как и театр, для мно гок -
ратного исполнения, поэтому она предполагает и интер -
претацию. Конечно, музыкальный текст можно читать и гла зами,
внутренне представляя его звучание. Без сомнения, делать это
позволяет очень высокий уровень профессионализма, од нако
музыкальное представление по своей природе беднее жи вого
восприятия.

Еще в музыке эпохи “барокко” существовала традиция не пол -
ной записи текста: многие музыкальные нормы, традиции бы ли
за креплены в канонах исполнения и не требовали записи. По ме -
ре развития самой музыки, в связи с резким увеличением ко ли -
чес тва музыкантов произошло некоторое падение испол ни тель -
ской культуры, при этом тексты начали искажаться.

И. С. Бах одним из первых стал подробно фиксировать в но -
тах свой замысел, не доверяя искусству инструменталистов. Тем
самым, Бах ограничил лишь произвол исполнителя, оставив ему
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большие права для интерпретации выдвинул вопрос о ка честве
исполнения.

В истории музыки есть имена гениальных художников, раз -
двигающих границы не только исполнительского искусства, но и
му зыки в целом. Такими новаторами были Н. Паганини, Ф. Лист,
А. Рубинштейн, С. Рахманинов.

Им удалось обозначить новые пути развития музыки, создать
но вые художественные традиции. Музыка в интерпретации твор -
цов-художников обрела новую эстетическую ценность, по-ино му
ра скрыв свои глубинные свойства.

Роль такого музыканта-исполнителя в прогрессивном про дви -
же нии музыки огромна. Своим искусством талантливый ис пол ни -
тель осуществляет не только верное раскрытие твор чес кого за -
мыс ла автора, но он как бы “дописывает” произведение, ак цен -
ти рует в нем те стороны, которые ближе ему как ху дож ни ку. Он
— творческий посредник между композитором и слу  ша телем.

Исполнитель выделяет в произведениях, созданных в прош -
лые эпохи, важное и нужное современнику: он как бы пере бра -
сывает мост через времена.

В интерпретации современных произведений исполнитель вы -
ра жает не только то, что волнует композитора, но и себя са мо го,
ум ножая тем самым воздействие сочинения на слушателя. Так,
С. Рихтер, играя Бетховена, не только воспроизведил воз вы шен -
но -преподнятый тон высказывания, присущий ком по зи то ру, мас -
штаб его видения мира и склонность к диалек тич ности мышления,
он подчеркивал и те черты, которые ха рактеризуют историческое
зна чение великого классика: “Показывая путь от Бетховена к
Шос таковичу он наполнял исполняемые произ ве  дения дыха ни -
ем современности. Дар пред видения и дар видения, слышания,
ощу щения того, чем напоен сам воздух жизни, чем дышит ис -
кус ство, в высшей степени присущ Рих теру, - пишет М. Нес -
ть ева. — Как тонко уловил он и вос прин ял тенденции, ко то -
рые движут новую му зыку сегодня. Во всяком случае тя га к
ро мантическому в его игре <...> перекликается со стрем  ле -
нием создателей современных произведений к не оро ма н тиз -
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му, склонность к естественному интонированию не пос ред -
ствен ных пер вичных движений человеческой души — пе ре да -
че музыки, ко торая звучит внутри каждого” (4. С. 91).

Исполнительство родилось одновременно с возникновением
са  мой музыки. Сначала сочинитель и исполнитель объединились
в одном лице — это были формы своеобразной импровизации.
С течением времени происходило постепенное разделение
средств сочинения и исполнения. Развивался музыкальный язык,
ус ло жнялись задачи отражения жизни, которые возникали пе -
ред музыкой, возрастали требования слушателей, совер шенст во -
ва лись инструменты, накапливалась музыкальная ли тература.
Сов  мещение функций композитора и исполнителя в од ном лице
при условии усложнения музыкальных текстов сужало рамки
воз действия искусства, так как требовало более раз носто рон не -
го технического мастерства от артиста, чего не мог уже осу щест -
влять автор по отношению ко всем своим про изведениям, тем
бо лее участвовать во всех исполнениях.

Относительное разделение композиторского и испол ни тельс -
кого искусства в историческом аспекте произошло срав нительно
недавно.

Вплоть до XVIII века функции эти, особенно в ин стру мен таль -
ном творчестве, как правило, были объединены. Исключения не
сос тавлялии ансамбли: такие композиторы, как А. Вивальди,
Й. Гайдн, В. А. Моцарт обычно были ведущими в них. Даже в
прош  лом веке многие из выдающихся композиторов бы ли прек -
расными пианистами. Это  - С. В. Рахманинов, С. С. Про кофь ев,
Д. Д. Шостакович, как и К. Шимановский и Б. Бар ток. Играли
свои сочинения на эстраде Д. Б. Кабалевский, Т. Н. Хрен ников,
Р. К . Щедрин. Это говорит о том, что такая связь необходима
му зыке.

Однако благодаря размежеванию композиторского и испол -
ни  тельского творчества открылась возможность испол нения ог -
ром  ного количества сложнейших в стилистическом и тех ни чес -
ком отнешениях сочинений разных эпох.

Перед исполнителем возникли и соответствующие задачи пре т -
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во рения авторского замысла, так как теперь слушатель оказался
свя занным с композитором главным образом через испол нителя.

В современном исполнительском искусстве выделяются твор -
чес кие моменты интерпретаторского искусства. Исполнитель ста -
но вится как бы исследователем: он обращается к черновикам и
на  брос кам, высказываниям композитора о замысле про изве де -
ния и его содержательных особенностях. основным для испол -
ни теля становится поиск хидожественного смысла самого про из -
ве дения и его прочтения.

Выявление художественно-содержательных связей помогает
на хождению исполнительской концепции сочинения. Процесс
этот — сложный, порой мучительный, как всякий творческий акт.

На сложность творческого артистического процесса указы-
 вал за ме чательный музыкант, пианист, композитор, педагог —
С. Е. Фей н  берг: “Нередко исполнитель так глубоко и полно
рас   крывает замысел композитора, что произведение звучит
как вновь созданное. Творчество исполнителя не только до -
пол  няет замысел композитора. Стремления того и другого
час  то бывают противоречивы, так как каждый до не кото -
рой степени посягает на чужую ему область: ис полнитель,
ког да он меняет замысел произведения, и ком позитор, ог ра -
ни  чивающий свободу толкования педантичной точ нос тью
за  писи. Для композитора может быть обидным, если силой
воз  действия на слушателя он слишком обязан ис полнителю.
В свою очередь, последний теряет творческий ин терес к
про  изведению, не представляющему достаточной сво боды
ин  дивидуального толкования. Для того и другого яв ляет ся
во п росом художественного такта умение перейти за грань
под  властной ему области, будь то из лишнее пере гру жение
нот  ными указаниями или вторжение в мир твор ческих идей
ав  тора” (5. С. 46).

Вне сомнения, что требование формальной верности ав торс -
ко  му тексту может привести к прямо противоположному ре зуль -
тату. Верность “букве” не является верностью замыслу ав тора.
Важ нейшим критерием художественной ценности ин терпретации
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является исполнительская концепция, включающая не только
спектр выразительных средств и решений, но и способ пос ти же -
ния и раскрытия содержательно-смысловых осо бенностей того
или иного сочинения.

Музыкант-исполнитель, в силу специфики своего творчества,
пос  тоянно связан со слушательской аудиторией. Для того, чтобы
от  вечать требованиям времени он должен быть не только вдох -
но  венным интерпретатором, одновременно чувствующим вре мя
ав  тора и время слушателя. Необходимо осознавать и чув ство -
вать, что труд музыканта-исполнителя обрел сегодня про све ти -
тель  ское начало и является, по мнению известного пиа ниста
Н. А. Петрова, счастьем: “не забывая об изведанной му зыке, от -
 кры вать людям неизвестную им музыку, неведомый мир” (6.).

Эта тенденция определена в одной из публикаций М. Ту ров -
ской о творчестве Г. Н. Рождественского, неслучайно и наз ван -
ной “Театр одного дирижера”: “Трудно сказать, что имен но
ме няется от сознания, что присутствуешь про первом ис -
пол нении вещи забытой или, напротив, на юбилее какого-то
зна менитого сочинения, но что-то неуловимо меняется.
Рож   дественский, как никто, умеет пробуждать это особое
чув с тво подлинника: провоцировать понимание уни каль нос -
ти происходящего” (7.)

Безусловно, каждый исполнитель в зависимости от своего
тем   перамента, интересов и индивидуального прочтения авторс -
ко  го замысла по-своему интерпретирует его.

Задачей подлинного артиста является пробуждение у слу ша -
те ля творческого начала: выразительностью интерпретации, глу -
би ной концепции он должен вдохновлять людей, ориентируя их
на сотворческое восприятие исполнения, на постижение впе чат -
ля ющей силы искусства - музыки.
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êàê ïîêàçàëà æèçíü, áóäåò ïîçäíî.
À. Ä. ÀÐÒÎÁÎËÅÂÑÊÀß

В музыкальной педагогике XX века поиски наиболее эф фек -
тив ных путей развития учащихся привели к созданию раз личных
ме тодов и систем музыкального обучения. Сегодня, в на чале XXI
ве ка, наблюдая за процессом обучения в различных дет ских му -
зы кальных школах Армении, приходим к неуте шител ьному вы -
воду, что в общепринятой практике не ис пользуются достижения
пе дагогической практики и методики XX века, куда уж говорить
об их развитии. 

Сегодня, когда в обществе понизился интерес к обучению му -
зыке и все школы стали платными, особо остро стоит вопрос
при влечения детей в школы. Практическое решение этой проб -
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ле мы не терпит отлагательств. Мы должны понимать, что новые
ус  ло вия музыкальной действительности требуют более ши ро ко -
го диапазона педагогических умений и навыков. Мно гочис лен -
ные призывы расширить круг задач, стоящих перед пре пода ва -
те лями, воспринимаются довольно формально. Ска зывается не -
по нимание важности вопроса и стремление не от ходить от при -
выч ных форм обучения. Настойчивые попытки привлечь вни ма -
ние учителей к этой злободневной проблеме сов ременной пе да -
го гики, добиться существенных сдвигов в раз витии твор чес кого
на чала почти не изменили положения. Не большой сдвиг совер -
ше нно несоизмерим с масштабом задач, ко торые продик тованы
вре менем. Главную опасность по-преж нему представляет фор ма -
лизм, нежелание воспринимать что-то новое, интересное. 

Задача данной статьи — еще раз напомнить о главных на прав -
ле ниях передовой педагогической мысли XX века и дать не ко то -
рые рекомендации. Основные тенденции музыкальной пе да го ги -
ки XX века были обсуждены на IX конференции ИСМЕ, ко торые
раз виты в исследованиях Л. А. Баренбойма (1., 2.). 

Были выявлены пять основных тенденций музыкальной пе да -
го гики: 

1. m%.!5.$(,.12< "*+>7(2< ,3';*3 " .!93> 1(12%,3
# 0  ,.-(7%1*.#. ".1/(2 -(? 7%+."%7%1*.) +(7-.12(. 

“Главной задачей массового музыкального воспитания яв -
ля ет ся не столько обучение музыке само по себе, сколько
воз    действие через музыку на весь духовный мир учащихся,
преж    де всего, на их нравственность”, — считал Д. Б. Ка ба -
лев    с кий (2. С. 16). Эту мысль разделяет и великий ав стрийский
ком   позитор и музыкальный деятель К. Орф, соз датель уни каль -
ной системы детского музыкального воспитания. По его мнению,
кем бы ни стал в дальнейшем ребенок — му зыкантом или вра -
чом, ученым или рабочим, задача педагогов — вос питывать в нем
твор ческое мышление. Привитое желание и уме ние творить ска -
жут ся в любой сфере будущей деятельности ребенка (3.).

Только искусство, дополняя науки естественные и гу мани тар -
ные, может сообщить целостность восприятия мира сов ремен но -

256

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



му человеку. Функции гуманитарной части образования, вклю чая
ис кусство, должны расти, если человечество желает со хра нить
здо ровье. Надо отметить, что дети, занимающиеся му зы кой, зна -
чи тельно усидчивее, трудолюбивее и эмоционально ус той  чивее
сво их сверстников. Музыка развивает все виды вос прия тия: слу -
хо  вое, зрительное, ассоциативное, чувственное. Вос  питанные в
лю б ви к музыке дети более чутки эмоционально, а значит, они
бо лее открыты миру. Игра на инструменте сфор мирует чувство
рит ма, наладит координацию между слухом и мото рикой рук и
паль цев. Ребенок незаметно учится син хро низировать различ -
ные действия и воспринимать абстрактные по нятия. Разные спо -
соб ности взаимно укрепляют одна другую, а не противоречат
друг другу, как это часто имеет место в чисто ин теллектуальном
обу  чении. Накопление знаний без одно вре менного развития
ини   циативы, воображения, творческого на чала затормаживает
раз  витие личности. 

2. b2.0 ? 2%-$%-6(? - =2. /0 *2(7%1* ? $%?2%+<-.12< /.
.13    9%12"+%-(> "1%.!9%#. ,3';* +<-.#. ".1/(2 -(?, 31 2  -
-."  *  “,3';*  * &$.,3 0%!%-*3, * &$;) 0%!%-.* ,3 ';*%”, /. -
/;2 *  ";0 !.2 2< .!9%#.13$ 012"%--;%,   -% 2.+<  *. .! -
9%1  2"%--;% /0.#0 ,,; ,3';* +<-.#. ".1/(2 -(? ". ,-.#(5
120   - 5 ,(0 . 

Претворение в жизнь всеобщего музыкального воспитания
воз   можно лишь при условии, если это становится го сударст вен -
ной задачей, и государство берет на себя заботу о его осу щес -
твле  нии. Здесь важны единые государственные мето дичес кие
прин   ципы музыкального воспитания, наличие которых поз воляет
осу  ществить преемственность между дошкольными и школь ны -
ми его этапами, между общим музыкальным воспи танием и спе -
ци   альным музыкальным обучением. 

Сегодня в Армении вспоминают времена, когда при посту пле -
нии в музыкальную школу дети выдерживали большой кон курс.
Выбирали якобы лучших, и это отражалось на качестве учеб  ного
процесса. Но это не совсем так. Часто из-за не совер шен ства
сис   темы приемных экзаменов, а также сво еобразных меж лич -
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ност ных отношений в школу поступали да леко не лучшие уче ни -
ки, а действительно достойные оставались за бортом или по лу -
ча ли предложение обучаться на каком-либо дру гом отде ле нии
(струн ном, духовом). Сегодня школы стали плат ными, при ни ма -
ют всех желающих и часто без приемных экзаменов, но при
этом почти во всех школах республики не добор учеников. И как
важ  но именно сейчас суметь убедить ро дителей, что очень важ -
но всех детей приобщать к музыке, не ску пясь в расходах и не
за  думываясь над тем, станут они про фессионалами или нет. Вы -
да ющийся педагог, музыкант А. Д. Ар тоболевская считает, что
это окупится сторицей. Ее долгий опыт показал, что все, со при -
кос нувшись с музыкой по-нас тоящему, выросли хорошими, чис -
ты ми, полноценными людьми. По ее мнению, нет детей бес та -
лан  ных, неспособных к музыке, а есть дети нераскрытые. С са -
мо   го начала педагогу важно понять все индивидуальные осо бен -
нос  ти ребенка, указывающие на ка кой путь его направить. Но
ни  ко го — ни ярко одаренного, ни того, кто с трудом осваивает
азы, педагог не должен оттолкнуть. Нао борот, он обязан увлечь
ре бенка независимо от его способностей, потому что главная
его миссия — воспитание чело века. Артоболевская считает, что
для привлечения ребенка важ но помнить, что для него огромную
роль играют чувственные впечатления и переживания, поэтому
преподавание должно быть ярким и образным, в первую оче -
редь, и логичным, во — вторую (4.). Педагог должен помнить,
что маленький ребенок, не зна комый с музыкальной литера ту -
рой, тем не менее, уже обладает сво им характером, своим тем -
пе  раментом. Выявив его склон ности, нужно идти за реб енком,
за его интересом, стараться бе речь его любовь к музыке. Форма
ин дивидуальных занятий в спе циальных классах создает пе да го -
гу необходимые условия для внимательного и всес то роннего
изу   чения и воспитания каждого ребенка.

3. n!-."+%-(% /%$ #.#(7%1*.#. 0%/%023 0 , ".!0 "8%#. "
1% !? ,3';* +<-;) 4.+<*+.0 0.$-.) 120 -;, - 0.$." 0 ' -;5
*.- 2(-%-2.", *+ 11(7%1*3> ( 1."0%,%--3> ,3';*3.

Особое место в репертуаре учащихся должны занимать про -
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из  ведения армянских композиторов. Недопустимо, чтобы педа -
го  ги музыкальной школы пренебрегали национальной музыкой
или считали ее трудной для детского исполнения. В некоторых
шко  лах каждый год проводятся концерты из произведений арм -
ян ских композиторов. Это явление не должно носить вы бороч -
ный характер, а должно стать нормой для всех детских му зы -
каль ных школ — то есть войти в обязательную программу. 

Особое значение приобретает изучение произведений, ос но -
ван  ных на народном фольклоре других стран. Как писал
С. Я. Маршак, “по-настоящему любить и понимать незна ко -
мый нам народ мы начинаем только после того, как нас пле -
нит и тро нет его искусство” (5. С. 17). В XX веке, когда от -
кры  лись все границы, общение между народами не сдержи ва ет -
ся никакими препонами, знание культуры другого на рода спо -
соб ст вует сближению и достижению общих целей. Различные
ла ды, звуковые системы, специфический тембровый спектр, рит -
ми  чес кое разнообразие музыки различных народов — все это
при   б  ли жает к пониманию современной музыки. 

Конечно, свое место в детском репертуаре должна найти сов -
ременная музыка. В этом вопросе наталкиваешься на со про -
тивление армии педагогов, которым чужд и непонятен язык сов -
ре менной музыки. Поэтому и этот репертуар, как обязательный,
дол жен войти в учебную программу, а не зави сеть от желания
неправильно обученных педагогов. Дети го раздо более открыты,
восприимчивы ко всему новому. Им нра вится познавать мир во
всем его многообразии. Поэтому педа гогам надо работать над
собой, стараться развивать свой кру гозор, а не оставаться в
рамках укоренившихся стереотипов. 

Одной из важнейших задач музыкальной педагогики должно
быть формирование критического музыкального вкуса. Это не
толь  ко умение отличать качественную музыку от не качест вен -
ной, но и умение понимать разную ценность высокой серь езной
му зыки, с одной стороны, и легкой - с другой. Не за прещая и не
игнорируя “легкую” музыку, нужно вести учащихся к пони ма нию
непревзойденной ценности классического наследия. 
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4. n1-."- ? ' $ 7  /%$ #.# -/( -(12  - ".1/(2;" 2< "
37% -(* 5 +>!."< * ,3';*%, .2-.8%-(% * -%) * * * (1 *31 12"3,
/%0%$ >9%,3 " 53$.&%12"%--;5 .!0 ' 5 73"12" , - 1 20. -
% -(?, /%0%&(" -(?. 

Важно развивать в ученике музыкальное восприятие, образ -
ное мышление, эмоциональную отзывчивость. Важная сос тав ля -
ю  щая музыкального творчества — воображение. Педагог дол жен
формировать музыкально-художественное вообра жение уче ника
на протяжении всего обучения, начиная с донот ного периода.
Мож но предложить ученику сделать рисунки на основе своих впе -
чат лений от исполняемой пьесы, можно выб рать ре про дукции кар -
тин, подходящих к данной пьесе, ис пользовать поэ зию, сказки,
най  ти в них образ, который ученик признал бы соответствующим
на строению конкретного про изведения. Эмо циональный опыт реб -
ен ка должен опережать его му зы кально-техническое развитие. 

Основная задача музыкального воспитания - развитие ак -
тивного внутреннего слуха, дающего возможность не только вос -
принимать мелодию и созвучия, но и воспроизводить на базе при -
обретенных навыков звучащий образ, созданный фантазией ре -
бен ка, научить его музицировать, а не просто играть на ин стру -
мен те. Первые же задания для начинающих должны быть ос но ва -
ны на слуховом внимании. Обычно это детские песенки, под би ра -
е  мые по слуху от разных звуков. Поэтому работа над раз витием
зву  чания, выразительностью исполнения, ритмом и динамикой
дол  жна проводиться последовательно, на протя же нии всех лет
обу  чения. Очень важна связь между специаль ностью и муз ы каль -
но -теоретическими дисциплинами. За дача тео  ре тических дис ци -
плин, как и специальности, - раскрыть и развить музы каль ные
дан   ные учащихся, дать им ряд прак ти ческих навыков, научить их
слы   шать, воспринимать и осознавать музыкальное звучание во
всем его многообразии. 

Одним из важнейших разделов работы как в классах по спе -
циальности, так и в теоретических классах является чтение с
лис  та. Этот навык развивается достаточно медленно и требует
боль  шой и кропотливой работы. Чтение с листа требует пред ва -
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ри   тельного анализа, оно опирается на ладовое восприятие ме -
ло  дии, а для этого слух должен быть соответственно подго тов -
лен. Прочитать музыкальный отрывок на инструменте или голо -
сом - значит не только воспроизвести написанное, но и понять
его содержание и передать выразительные осо бенности. Нельзя
допускать механического чтения от ноты к ноте — надо доби -
вать  ся цельности музыкального мышления. Эф фективность при -
ви   тия навыков чтения с листа зависит от сле дующих факторов:
свя  зи звуковых представлений с нотной гра фикой (“вижу, слы -
шу, играю”), восприятия нотных знаков, как сис темы фактурных
ком плексов (элементы гамм, арпеджио, знание наиболее часто
встречающихся фортепианных формул), осво ение апплика тур -
ных принципов. Быстрый и грамотный разбор нотного текста —
од но из основных условий успешных му зыкальных занятий.
Труд  ность освоения нотного текста может стать серьезным пре -
пят ствием на пути к изучению музыкальной ли тературы. Дли -
тель ный процесс разбора нот и освоения произведения делает
слож  ным путь к восприятию музыкального образа. Очень боль -
шое значение для развития слуха учащихся имеет подбор мело -
дий по слуху и транспозиция. Непременное условие приобре те -
ния навыка транспонирования — визуальный анализ произве де -
ния: определения лада, тональности, размера, темпа, коли чества
фраз, с какой ступени начинается и на какой заканчи вает ся пье -
са, направление мелодии, а также оп ределение гармони ческих
пос ледовательностей. На уроках по сольфеджио также на до за -
ни маться транспозицией мелодии по слу ху и подбором ак ком -
панемента, в котором использовались бы пройденные ак корды. 

5. s"%+(7%-(% '- 7%-(? 2".07%1*.#. ,3'(6(0." -(? " ,3 -
 '; * +<-., .!37%-((.

В период начального обучения музыке особое значение при -
обретает тенденция научно-теоретического исследования ме ха -
низ  ма музыкальной импровизации, изучение различных сис тем,
ме  тодов и приемов обучения импровизации. 

Развитие образного мышления учащегося опирается на при -
родную склонность к творчеству, развивающую само стоя тель -
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ность мышления. Он психологически раскрепощается, стано вит -
ся смелым при выполнении практических заданий, учит ся прини -
мать быстрые решения, аналитически мыслить. Это в рав ной сте -
пе ни важно как для одаренных детей, так и для детей со сре д -
ни ми музыкальными данными. Обязательное условие твор ческой
ра боты, особенно на начальном этапе, — ведущая роль эмоци о -
наль ного начала. Творческие задания должны быть дос тупны
уча    щимся. 

Важным методом развития творческого начала является им -
про  визация. Это может быть импровизация мелодии на данный
рит   мический рисунок, варьирование небольших попевок, мело ди -
за  ция текста, импровизация ритмического акком панемента к пес -
не, мелодии, импровизация на заданную тему и т. д. В связи с
этим, в современной системе начального обучения большое вни -
ма  ние уделяется донотному периоду: подбор по слу ху прос тей ших
песен и попевок, игра в ансамбле на одном, двух зву ках, эле мен -
 ты импровизации в форме диалога с яркими образными ас со ци -
 ациями. Цель донотного периода — пробудить у ребенка же ла ние
овладеть языком музыки, сделать ее дос тупным и понят ным. С
первых шагов обучения поддерживая при родные твор чес кие спо -
 собности у детей, необходимо развивать самостоятель ность мыш -
ления, прививать навыки, помогающие ос мыслить эле менты му -
зыкального произведения. И здесь очень поможет досо чинение
мелодий с остановкой на тонике с различным характером дви же -
ния (поступательное, скач кообразное, волнообразное), сочинение
второго голоса, варьирование мелодии и фактуры сопро вож де -
ния. К более слож ным видам творческой самостоя тель ной ра бо -
ты относится изменение штриха, размера, ритми ческого рисунка,
а также им провизация сказок с использованием изучаемого тео -
ре тического ма териала в качестве образной харак теристики и ил -
лю страции действующих лиц. 

В заключение процитируем Л. А. Баренбойма, внесшего ог -
ром   ный вклад в развитие музыкальной педагогики XX века: “Хо -
чу напомнить о следующих компонентах начального обу че -
ния: о переживании музыки и радости музицирования, о му -
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зы  кально-интонационном слухе—звуковысотном и кра соч -
ном; о чувстве музыкального времени (метро-ритме и тем -
пе), о восприятии процессуальности музыки и умении на блю -
дать за ее течением и ее структурой; о музыкальной гра -
мо те и чтении нотного текста, об ориентации на кла виа -
ту ре и фортепиано — технических навыках; об ин терпре -
та  ции музыки: об оперировании музыкальным ма териалом
(эле ментарным сочинением музыки)” (2.). Только так, приучая
с самого раннего детства к самостоятельной твор ческой работе,
все сторонне развивая его, опираясь на раз нообразный репер ту -
ар, можно обучать ребенка XXI века. 
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Понятие ансамбль (от франц. ånsemble - вместе) — означает
стройное сочетание различных элементов, встречается во всех
об ластях искуства. В музыке ансамблем называют группу из
двух или более музыкантов, исполняющих музыкальное про из -
ве дение. Определение “хороший ансамбль”, означает сла жен -
ность исполнения и единство творческих устремлений участ ни -
ков ансамбля, а выражение “чувство ансамбля” - способность
му    зы кантов к совместной игре. Ансамбль  имеет большое значе -
ние для разностороннего музыкального воспитания уча щихся.
Ан  самблевая игра расширяет музыкальный кругозор уча щихся,
раз  вивает умение слушать не только собственное ис полнение, но
и партнера, общее звучание всей музыкальной тка ни произ ве -
 дения, активизирует фантазию и творческое начало. Как отме -
тил пианист и  известный педагог московской консер ватории Д. Бла гой,
“настоящий ансамбль - это близость во всем: бли зость инди -
видуальностей, этических установок, интел лек ту альных уровней.
Это - духовное единение, эмо циональное ро дство, близость
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методов, форм, направлений в сов мест ной работе” (2. С.
45). В этом вопросе не послед нюю роль иг рает чувство
состязательности ансамблистов, кото рое дает мак симальную
концентрацию внимания, повышая ка чество уроков. 

Огромное значение приобретает освоение собственной пар -
тии, достижение точности в темпе, ритме, штрихах, динамике,
аго  гике, единство приемов звукоизвлечения, педализации. Урав -
но вешенность в силе звучания партий подразумевает единство ди -
на мики. При ансамблевой игре следует обратить особое вни мание
на агогику и тембровое звучание произведения. Все это спо соб -
ству  ет созданию единства и целостности музы кального худо жес -
твен  ного образа исполняемого произведения. Жанр фор те пиан -
но го ансамбля имеет два вида: на одном и двух инс тру мен тах.
Важ  но умение педагога привить навыки и вкус к ра бо  те в обоих
ти пах ансамбля, каждый из которых имеет свои спе цифические
осо бенности. 

Особенности и различия игры в четыре руки и игры пианистов
на двух инструментах велики и касаются их принципиальных, сти -
левых основ. Два инструмента дают исполнителям гораздо боль -
шую свободу, независимость в использовании регистров, педали и
т.д., произведения для двух фортепиано тяготеют к вир туозности,
к концертности, в то время, как игра на одной кла виатуре спо соб -
ству ет внутреннему единству, сопереживанию. Со чинения для ис -
пол нения на одном инструменте относятся боль ше к стилю ка мер -
 но го музицирования.  

Роль педагога музыки заключается во всестороннем ком плек -
сном воспитании учащихся. Важную роль в этом играет ис поль -
зо вание методов обучения, способствующих развитию у де тей
му зыкальных способностей. Одной из важных аспектов раз вития
уча щихся является прохождение ансамблевых про изве дений.
При ступая к работе над ансамблем, педагог должен, пре ж  де
все  го, рассказать об исполняемом произведении, дать уча  щимся
об щее представление о характере его музыкального со дер жа -
ния, формы, о значении и функции каждой партии, поз на комить
с автором. Навыкам ансамблевого исполнения необ хо димо за ни -
мать ся с первых шагов обучения. Работу с уче никами надо на -
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чи нать с самой посадки, так как у каждого ис полнителя только
по ловина клавиатуры: локти надо держать так, что бы ис пол ни -
те ли не мешали друг другу. 

В начале — это ансамблевая игра ученика и педагога, когда
уче  ник исполняет мелодию, а педагог аккомпанемент. Работу в
клас се следует проводить поэтапно: чтение с листа, разбор тек -
ста, совместное исполнение партии ученика с педагогом. С пер -
вых шагов обучения педагог должен привить ученику необ хо ди -
мые качества ансамблиста, воспитать интерес к этому, раз ви вая
умение слушать как свою партию, так и партию партнера, а так -
же воспитывать умение, с одной стороны, вести за собой, с дру -
 гой — наоборот, уйти на второй план, умение играть по но там, а
не наизусть. Педагогу необходимо работать над раз ви ти ем кор -
ди нации рук, добиться свободного владения инстру мен том. 

В начале обучения — это маленькие попевки или даже от дель -
ные звуки, которые могут быть сыграны по-разному. При ме ра ми
мо гут служить пъесы из сборника Л. Баренбойма “Путь к музыке”
— “Медведь”, “Калинка”, “Во поле береза стояла”, А. Ар от бо лев -
ской “Первая встреча с музыкой”—“Вальс собачек”, “Бол тунья”,
“Киска” и т.д. Начиная с самых простых соченений, пе  да гогу не -
об ходимо обращать внимание ученика на вы разительность ис пол -
не ния, ощущение общего дыхания, цезур, чувствовать фразу при
па узах, которые не должны прерывать раз витие музыкального
про изведения. Длительные паузы в нот ном тексте в одной из пар -
тий можно правильно отсчитать, если ясно представить себе об -
щий ход музыкального развития и стру ктуру того отрывка, где
встре чаются эти длительные паузы, про стой способ при этом —
слу шать и проиграть звучащую у партнера партию. Паузы должны
вос приниматься учеником не как механические внезапные оста нов -
ки, а рассматриваться с выразительно — смысловой стороны. По -
ле з но также проиграть звучащую у партнера мелодию, а также
уметь перехватить музыкальную ткань при ошибке партнера. Важ -
но также одновременное вступление и завершение испол не ния. В
на  чале обу чения ученики могут следовать взмаху руки педагога,
по  том научиться делать это самостоятельно — общим вдо хом или
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кив  ком головы. Исполнители должны договориться, кто должен
по   ка зать вступление. Важно обращать внимание на сня тие звука (в
час тности, не рвать звуки, аккорды, снимать паузы). Ис полнители
дол жны научиться передавать пассажи мелодии друг другу, под -
хва тывать незаконченную фразу не разрывая му зыкальной тка -
ни. Необходимо учить прислушиваться к инто на ционным обо ро -
там в партии партнера, вести движение мелодии цельно. Сле ду -
ет проходить по 3-6 произведений в год, же лательно, чтобы про -
из ведения были различных жанров и стилей (марши, вальсы и
дру гие танцевальные пъесы). На на чальном этапе реко мен ду ет ся
иг рать легкие пъесы в четыре руки: Л. ван Бетховен “Су рок”,
П. И. Чайковский “Вальс”, Й. Брамс “Вальс”,  А. П. Бо ро дин
“Полька”. Для детей много на писали ансамблей также Й. Гайдн,
Ж. Бизе, С. Майкапар, А. Гречанинов и другие.  

В средних классах ученики самостоятельно разбирают пар тии:
учатся точно исполнять штрихи, передавать мелодическую ли нию
от одной партии к другой,  правильно использовать пе даль. Хуже
всего, когда ученик слепо следует указаниям пе да го га, не думает
сам (2. С. 28). Музыкальный материал может быть разных жанров
и стилей, постепенно переходящим от лег ких к более трудным
пъесам: Ф. Шуберт “Сборник пьес”, М. И. Глин ка “Марш Чер но -
мо ра”, Дж. Гершвин “Колыбельная”, С. С. Про кофьев “Гавот”,
К. С. Хачатурян “12 пьес” из балета “Чи  п полино”, А. И. Хачатурян
“Танец с саблями” из балета “Га я не” и т.д.  

При игре на одном инструменте очень важно достигнуть син -
хронности в движениях и жестах, взятии и снятии звука, что яв -
ляется одним из главных показателей качеств ансамблевой иг -
ры, равновесия звучания в аккордах, умение передачи голоса от
од ного исполнителя к другому, особенности педализации, со -
блю дения общности ритмического пульса. Ансамбль требует
чет     кого, уверенного ритма и ровного пульса. Надо внимательно
от носиться к ритмическому рисунку в пунктирном ритме, при со -
че тании шестнадцатых с триолями, при изменении темпа. Рит ми -
чес кая неустойчивость иногда связана с ускорением, в час т нос -
ти, при нарастании силы звучности, а также в сложных для ис -
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пол не ния местах, когда хочется скоро пройти опасные такты.
Все эти недостатки педагог должен исправлять изучая разно ха -
рак  терные произведения и развивать контакт с учениками. Игра
в ансамбле способствует развитию ритма, что яв ляется одним из
глав ных элементов музыки. Формирование чувства ритма — важ -
не йшая задача в музыкальной педагогике. Иг рая вместе с педа го -
гом ученик находится в определенных метро-ритмических рам  ках,
где педагог, диктуя правильный темп, формирует у уче ни ка вер -
ное темпоощущение. Одинаковые ощущения характера и темпа
про изведения, соответствие при емов звукоизвлечения — именно
эти требования являются важ нейшими для совместной игры. 

Заблаговременно должен быть определен тепм, который ис -
полнители должны чувствовать одинаково. Можно реко мен до вать
просчитать перед началом исполнения (в со ответствующем темпе)
пустой такт. Синхоронность звучания один из главных показателей
качества ансамблевой игры. Осо бую трудность представ ляет “ru -

ba to”, соответствующее автор скому тексту. Необ ходимо, что бы все
ус корения и замедления были прочувст вованны, отрабо таны. 

Исполнение на одном инструменте отличается от сольного ис -
пол  нения (при котором пианист слушает только себя). Про фес -
сор нижегородской консерватории Н. Лузум пишет: “Сво бо да
не посредственного музыкального высказывания отнюдь не
ско вывается ансамблевым выступлением... Но она прояв ля -
ет ся в меньших дозах, чем при сольной игре” (3. С. 7).

Если пианист-солист может воссоздать звучание пьесы в це -
лос ти, то пианист-ансамблист - только звучание своей партии, но
это  го не достаточно. Только взаимопонимание и согласие обо их
ис  полнителей лежит в основе создания единого плана интер пре -
та ции. Участники ансамбля должны ощущать себя час тью целого
еди  ного механизма. Важной особенностью ансамблевой игры
является развитие па мяти. Если в сольном исполнении часто при
выучивании пре об ладает вызубривание, привычка упражняться
механически, ма ло вникая в смысл произведения, то в ансамбле
это не до пус ти мо. Прежде чем перейти в ансамбле к игре
наизусть, ис пол ни те ли должны понять музыкальную форму в
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целом, осо знать ее как не кое структурное единство, затем переходить
к ра боте над зву ком, где звуковая выразительность является ва жнейшим
ис пол ни тель ским средством и работа над звуком дол жна зани мать цен -
траль  ное место во всем процессе обучения. Фра зи ровка и ди на ми чес -
 кий план определяют общий замысел испол нителей. Динамика в
четырехручном исполнении шире, чем при сольной игре, так как пол нее
используется клавиатура. Надо оп ределить общий дина ми чес  кий план
произведения, выявить куль минацию. Следить, чтобы forte не было
резким (брать от плеча), что в ансамбле особенно за  метно, использовать
все возможности гра да ции нюансов mf, mp, p, pp. Здесь слож ная
система взаи  моот ношений главного и второстепенного. В построении
му зы кального диалога есть свои ха рактерные осо бенности. В
ансамблевой пьесе музыкальный диа лог может быть по строен на со -
поставлении двух самостоятельных ме лодических линий, мотивы могут
дополнять друг друга. Ис пол ни тели должны при слуши ваться к общему
зву чанию произведения, стремясь создать целостный художественный
образ, непрерывно следя за общим звучанием в процессе испол нения. 

Особенности игры на одном инструменте отличаются от игры
пи анистов на двух инструментах. Отличия здесь очень большие.
Два инструмента дают исполнителям больше свободы, незави си -
мости в использовании регистров, педалей и т.д. Раз личия в ха -
рак тере ансамблей  отразились и в музыке, созданной для них.
Произведения для двух фортепиано тяготеют к вир туозности,
концертности, в то время, как произведения для 4-хручного ис -
пол нения более камерны по стилю. Игра на одной кла виатуре
спо  собствует внутреннему единству, сопереживанию. При игре
на одном инструменте педаль должен брать ис полнитель, играю -
щий вторую партию, которая служит фун даментом (бас, гармо -
ния) мелодии, при этом внимательно слу шая первую партию.  

При работе педагога с учениками полезно менять их партии
мес тами. Важно также определить, кому из исполнителей удоб -
ней перевернуть страницу (в зависимости от занятости рук), сле -
ду ет определить какой пропуск в нотном тексте окажется наи -
менее важным — этому тоже надо учиться, тренироваться. Игра
в четыре руки учит слушать партнера, вести диалог с ним, по ни -

270

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



мать его, уметь вовремя уступать и вовремя подавать реп лики.
На этой основе ученик в дальнейшем приодолевает спе цифику
дру гих видов камерного ансамбля.

Фортепианные дуэты охватывают сочинения различной степе -
ни трудности — концерты, сонаты, вариации, сюиты, фантазии,
тан цы, этюды — А. А. Бабаджанян “Армянская рапсодия”,
С. В. Рах  ма ни  нов “Баркарола”, “Скерцо”, Д. Д. Шостакович
“Кон  цер тино” соч. 94 и т.д. В репертуар входят также кон церт -
ные тран скрипции, переложения симфонической музыки —
фраг   мен ты из опер Дж. Вер ди (“Травиата”, “Риголетто”), Р. Ваг -
нера (“Тан гейзер”), Й. Брамс “Венгерские танцы”, А. Дворжак
“Славянские танцы” и т.д. Оригинальные дуэты и транкрипции
пред   назначены для кон церт  ного выступления, поэтому требуют
по д робной и законченной шли фовки произведений. “Для соз да -
ния как в оркес тре, так и на фортепиано многопланового,
мно гоэлементного звучания, ясно огра ниченного на главные
и второстепенные эле менты, не обходимо, чтобы носители
этих элементов име ли бы свои определенные, четко раз ли -
чи мые звуковые харак теристики” (4. С. 21).

Переложения оркестровых и оперных произведений открыли
новое свойство фортепианных дуэтов — способность передать
на фортепиано насыщенность полнозвучных “tutti”, раз но об -
раз  ность приемов звукоизвлечения, штрихов, тембровые свой -
ства отдельных оркестровых групп. Дали прекрасную воз мож -
ность ознакомить широкие массы любителей, а также про фес -
си оналов с великими произведениями известных ком позиторов
прош лых лет. Иногда переложения стоновились более извест ны -
ми, чем оригиналы. Многие исполнители обращались к жанру
фортепианного дуэта как в 4-хручном исполнении, так и на 2-х
инструментах: про фес со ра Московской консерватории А. Бахчиев
— Е. Соро ки на — “зо ло  той дуэт России”, которые заново открыли
этот жанр для слу ша телей, исполнив много оригинальных произ -
ведений. А также Но вик—Хараджанян, Любимов—Соколов, Арге -
рич—Плетнев, Ге вор  кян—Мелкумова и т.д.
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ÍÅÊÎÒÎÐÛÅ ÌÅÒÎÄÈ×ÅÑÊÈÅ ÓÊÀÇÀÍÈß
ÊÎÍÖÅÐÒÌÅÉÑÒÅÐÓ-ÏÅÄÀÃÎÃÓ Â

ÐÀÁÎÒÅ Ñ ÂÎÊÀËÈÑÒÀÌÈ

Среди пианистов профессия концертмейстера очень рас про -
стра нена, так как он нужен буквально везде. Однако многие за -
час  тую ошибочно полагают, что работа с вокалистом не тре бует
боль шого мастерства. Если понятие аккомпаниатор (от франц. —
со провождать) обычно подразумевает лишь концерт ную работу,
то есть сопровождение солисту на эстраде, то кон цертмейстер
— это пианист, помогающий солисту как на репе тициях, так в
кон цертах. Сюда входит разучивание с солистами их партий,
уме ние контролировать качество их исполнения, зна ния их ис -
пол нительской специфики, умение подсказать пра виль ный путь к
ис правлению тех или иных недостатков. 

В деятельности концертмейстера объединяются худо жест вен -
ные, педагогические и психологические функции и их труд но от -
ли чить в учебных, концертных и конкурсных ситуациях. Поп ро -
 бу ем кратко остановиться на каждой из этих характе ристик.

u3$.&%12"%--;%, (+( 2".07%1*(% 43-*6(( *.-6%02,%)12%0 .
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Концертмейстер должен слышать произведение объемно — и по
вер  тикали, и по горизонтали. В ансамбле с вокалистом фор те -
пи ано принадлежит отнюдь не подсобная роль. Прежде всего,
кон   церт мейстер должен хорошо владеть инструментом — как в
тех   ническом, так и в музыкальном плане. Индивидуальная ра бо -
та над партией аккомпанемента включает разучивание фор те пи -
ан ной партии, отработку трудностей, применение различных пи -
а нистических приемов, правильное исполнение мелизмов, зна ков
ди намики. Аккомпанемент как часть музыкального про изве де ния
яв ля ется сложным комплексом выразительных средств — это гар -
моническая опора, метроритмическая пуль сация, фра зи ровка, аго -
ги ка (мельчайшие агогические откло нения содейст вуют вы ра зи -
тель  ности музыкально — речевого про из несения) в них про яв ля ет -
ся индивидуальный вкус, эмоцио наль ность испол нителя. Опытные
кон  цертмейстеры вос прини мают ритмические отступ ления солиста
тон  ким ощущением его ар тис тических на мере ний. Такая четкость
очень важная осо бенность кон церт мейстера. 

Что же касается динамики, то в вокальной музыке — сюжет,
пер  сонаж подсказывают динамику аккомпанемента. Всегда сле -
ду ет учитывать меру силы, аккомпанируя к примеру лири ческому
со прано, тенору или басу и т.д. Соответственно надо ре гули ро -
вать динамический план, считаться с индивидуальными дан ными
ис полнителя, с тесситурой данного солиста.

Отличительной чертой концертмейстера является не обхо ди -
мость и умение слушать не только себя, но и солиста. Имен но в
двой ной концентрации и активности слухового внимания скрыта
глав ная черта концертмейстерской деятельности. 

Поэтапная работа концертмейстера с вокалистом в конечном
сче те служит для конечной цели, то есть слиянию обеих партий
в ансамбль, где сопровождающая и солирующая партии соеди -
ня ются в единый звуковой поток.

Поэтапная работа концертмейстера включает в себя:
а) уверенное, осознанное исполнение своей партии;
б) разучивание с вокалистом его партии; 
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в) постепенное слияние обеих партий в ансамбль;
г) заключительный этап — где солирующая и сопро вождаю -

щая партии сливаются в единый ансамбль.
Достижения такого исполнительского ансамбля является яр -

ким свидетельством концертмейстерского мастерства пианиста. 
Не правильно рассматривать партию фортепиано как испол -

не ние второго плана, так как, во-первых, даже если партия фор -
тепиано является только гармоническим фоном для во калиста,
то в любом случае от качества его звучания зависит об щий успех
исполнения. Во-вторых, во многих произведениях ком позиторы
фор тепианную партию по роли и значимости уравнивают с со -
лирую щей (Р. Штраус, Г. Малер, П. Чайковский, С. Рах ма ни нов,
А. Абрамян и т.д.). Одним из главных принципов кон церт мейс -
тера — вовремя уступить и вовремя повести. Важен так же вопрос
фортепианного вступления. В каждый момент не обхо димо сле -
дить за тем, что и как делают пальцы, как ис поль зуется пе даль.
Слу ховое внимание должно быть занято зву ковым ба лан сом, что
и есть основа ансамбля. Большое вни мание нужно уде лять ме -
ло дическому движению басового голоса, качество зву ч ности ко -
то рого предопределяет характер и ка чество общего зву ча ния.
Не  обходимо также следить за звуковедением солиста.

В  вокальной музыке словесный текст является надежным ар -
гу ментом. Kак пишет Е. М. Шендерович, “по-видимому, не один
ин  с трументальный аккомпанемент не играет столь важной
дра  матургической роли, как аккомпанемент вокальных про -
из ведений” (1. С. 91).

Концертмейстер должен ориентиро ваться в нотном тексте,
что и роднит функции концертмейсте ра и дириже ра. Он также
дол   жен освоить на выки транспониро вания, так как в во каль ных
клас   сах часто возни кает не обходимость по дбо ра то нальности,
на   и более уд обной для голо са солис та. Не обходим му зы каль ный
ох  ват всего произведения, состоящей из трех строчек. В этом и
есть специфи ка профессии концертмейсте ра. Испол нительс кая
де ятельность концертмейсте ра очень разно об раз на. Ра  бо та со
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сту  ден тами, выступления на зак ры тых вече рах, эк за ме нах, в кон -
цер   тах, участие в конкур сах. Все это дает право го ворить о ши -
ро  те кру га профессио наль ных за дач, стоящих перед пи анис том -
—концертмейстером и требует огромной затраты фи зических и
ду  шевных сил.  

o%$ #.#(7%1*(% 43-*6(( *.-6%02,%)12%0 .
Функции концерт мей  стера, работающего с солистами, носят

в значительной мере пе  дагогический характер, поскольку они
глав ным образом за клю  чаются в разучивании с солистами но -
вого репертуара, ряда специфических навыков, а также педа -
гогического такта и чутья. Концертмейстер должен следить за
точ  ностью воспроизведения вокальной мелодической линии,
рит мического рисунка про из ве де ния, четкостью дикции, целе -
сообразной расстановкой дыха ния, правильной фра зировкой и
артикуляцией. Для этого кон цер т  мейстер должен быть знаком с
основами вокала. С 1983 го да — по сей день, не разрывно рабо -
тая у известного педагога — про   фессора Анны Ми хайловны Са -
рад жевой, автор этих строк бла   годарен судьбе за многолетнюю
и плодотворную работу с пре   красным педагогом, отзывчивым,
деликатным человеком. 

В любом виде педагогической деятельности главная роль ко -
неч   но же отведена педагогу, но и на долю концертмейстера, в час -
т нос  ти, в вокальном классе, выпадают сложные худо жест венные
за  дачи и большие эмоциональные нагрузки. Концерт мейс тер явля -
ет ся правой рукой и помощником педагога, разу чивает репертуар
с вокалистом, для этого он либо ин тонирует голосом вокальную
пар  тию, аккомпанируя себе, либо вос производит во каль ную пар -
тию на фортепиано вместе с ак компанементом. 

Руководствуясь принципом индивидуального подхода к каж -
до  му вокалисту нельзя обозначить единый план ведения за ня -
тий. Занятия строятся по-разному, в зависимости от спо соб нос -
 тей певца, строения певческого аппарата, следует знать ка кие
це лесообразно давать упражнения тому или иному вока лис ту.
Ино гда работу над произведением можно начинать по от дель -
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ным кускам, но часто целесообразнее бывает дать воз можность
ис полнить произведение целиком, после чего оста но вить ся на
ошиб ках, добиться их устранения, затем снова пов то рить. Если
во  калист творчески активен, то за одно занятие мож  но пройти
не   с колько произведений, иногда весь урок можно пос  вятить од -
но   му произведению, что также может принести боль  шую пользу.
Но в любом случае надо внимательно следить за сос тоянием
пев  ческого аппарата. 

Концертмейстер всегда следит за выполнением данной педа -
гогом установки правильного, не поверхностного дыхания. Как
лю   бит часто повторять А. М. Сараджева, “дыхание надо брать
на себя и ни в коем случае не выталкивать. Дыхание берет -
ся как бы в состоянии испуга”. Усвоив принципы посыла дыха -
ния следует одновременно думать о звукоизвлечении в позиции
зе в   ка. Ни в коем случае нельзя форсировать звук, надо стре -
мить   ся к сохранению единого механизма голосообразования. 

Упражнение полезно петь по восходящей и нисходящей ли нии
в пределах октавы вверх и 11/2 вниз  на “и”, “э”, “а”, “о”, “у”: 

При пении гласных нельзя ничего менять. Как пишет А. Б. Голь   -
ден  вейзер, “для плохого певца дыхание является пе чаль ной не -
об  ходимостью, для хорошего же служит одним из главных
сред ств художественной выразительности” (2. С. 35).

Ле гато, т.е. пение на дыхании, является основным видом зву -
ко   ведения. Профессор венецианской консерватории Ирис Кор -
ра   детти пишет: “Работая над легато надо тянуть гласный
звук до самого последнего момента, когда начи нается сле -
ду   ю щий их надо делать как цепочку, один звук за дру гим, не -
пос  редственно без разрывов, а согласные идут впритык к
гла сным” (3. С. 103). 

Упражнение на хроматизм служит для достижения этой цели.
Надо исполнять по восходящей и нисходящей линии в пределах
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октавы: 

Если легато является основным видом звуковедения, то тех -
ни  ка беглости вводится постепенно. Для развития беглости по -
лез но давать следующие упражнения, сверху в пределах октавы:

Для развития твердой атаки рекомендуется данное упра жне -
ние, которое надо исполнять по восходящей и нисходящей в
пре   делах октавы. Горло должно быть хорошо открыто и при
этом ничего в нем нельзя двигать:   

Под руководством педагога, концертмейстер учит певца рас -
пределять силу звука на протяжении всего произведения.  

В работе над фразировкой — исходить из смысла и характера
му зыки. Особенностью вокального произведения является на -
личие словесного текста, так как содержание вокального про из -
ве дения раскрывается не только через музыку, но и через поэ -
ти ческое слово. Концертмейстер помогает усваивать все эти ука -
зания. При изучении вокального произведения необходимо ос -
мыс ленное прочтение литературного текста.

Известный украинский певец, педагог А. Ф. Мишуга писал:
“Для того, чтобы хорошо петь, надо научиться правильно и
вы   разительно говорить” (3. С. 142). “Слово должно про изно -
сить ся близко и иметь ясный смысловой акцент” (3. С. 149).

Час то полезно, когда на занятиях или репетициях при сутст ву -
ют другие студенты. Делая замечания одному слушают и дру гие.
Не надо бояться, что другие будут усваивать чужие ошибки, их
на до объяснять, чтобы было понятно отчего они про исходят. 

Особое место в воспитании и обучении вокалиста занимает во -
п  рос репертуара. Важно приучать вокалиста к уме нию раз личать
сти  ли, особенности и характерные черты твор чества ком по зиторов
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раз  ных эпох, готовить будущих артистов как надо ис полнять, к
при  меру, музыку XVI века, роман тического перио да, современных
ком позиторов и т.д. Полезно на чинать работу на начальном этапе
с вокализов (Панофка, Зейдлер, Абт, Конконе и т.д.).

Классические арии на первом этапе должны быть не слож ные,
на писаны удобно в диапазоне 1Ѕ  октавы в ясной и стро гой фор -
ме, что требует четкого произношения текста. Бла годаря им вы -
ра в  нивается правильное звуковедение (Дж. Каччини, К. В. Глюк,
Дж. Б. Перголези, Г. Ф. Гендель, И. С. Бах, В. А. Моцарт и т.д.).

Романтические арии — более развернуты, развивают сво боду,
эмо циональность, артистизм (В. А.Моцарт, Дж. Верди, Дж. Пуч -
чи ни, П. Масканьи, Ж. Массне и т.д.). 

Особое внимание в нашем классе уделяется камерной му зы -
ке, в частности, исполнению русских романсов, которые выяв ля -
ют характерные черты, особенности русского языка, спе ци фику
ма  неры исполнения.  

Kак писала профессор, доктор искусствоведения С. К. Сар -
кис     ян в газете “Азг”, “отношение к жанру камерной музыки в
классе А. М. Сараджевой — это стилистическая точность,
ко   торая явлется основой исполнения и требует особого ин -
тел  лектуального отношения не только к нотам, но и к ли -
те ратурному тексту, что и развивает трепетное от но ше -
ние к смыслу слова, или содержанию” (4. С. 6).

Говоря о репертуаре вокалиста-солиста нельзя не отметить зна -
чи  м  ость прохождения произведений Комитаса, которые помо гут
ощу  тить “все жанровое многообразие армянской народной му зы -
ки, преодолеть ладо-гармонические и ритмические труд ности
на  род ной армянской музыки, сочетать работу по тех нике с вы -
яв  лением образного смыслового содержания” (5. С. 13). 

o1(5.+.#(7%1*(% 43-*6(( $%?2%+<-.12( *.- 6%02 ,%)1 2%0 .
Пси хологическая настройка дружественности, со пережи ва ния,
при   с  тального внимания вплоть до полного слияния с со листом
соз  дает высокое качество ансамбля. Способность по чувст вовать
на  мерения солиста и сочетать с ним трактовку исполняемых произ -
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ве дений называется аккомпаниаторским чутьем. От вдохновения
кон  цертмейстера почти всегда зависит твор ческое и психологи чес -
кое состояние солиста. 

Концертмейстер должен обладать рядом положительных пси -
хо логических качеств. Внимание концертмейстера совер шен но
осо бого рода. Надо следить не только за своей игрой, но и за
зву  ковым балансом.

Воля и самообладание — необходимые качества кон церт -
мейс те ра. При возникновении каких-либо музыкальных непо -
ладок, про  исходящих во время выступлений, надо твердо
помнить, что не  допустимо останавливаться, поправлять ошибки,
выражать свое недовольство мимикой, жестом. 

Концертное исполнение — итог и кульминационный момент
всей проделанной работы пианиста и вокалиста над музы каль -
ным произведением. Его главная цель — совместно с солис том
рас   крыть музыкально—художественный замысел про изве дения. 

Важным фактором успешного выступления является умение
соз   дать контакт с аудиторией. Во время концертных выс туп ле -
ний концертмейстер берет на себя роль ведущего, помо гает пар -
тне ру, вселяет в него уверенность, стараясь не по давлять со лис -
та, а сохранять его индивидуальность. Концертмейстер дол  жен
быть чутким к своему солисту. Пси хологическая под держка пе -
ред выступлением и музыкальная на выс туплении — необ хо ди -
мые качества концертмейстера. Солист от волнения может за -
быть слова, выйти из тональности, кон цертмейстер может ше по -
том подсказать слова не переставая иг рать, наиграть мелодию
во кальной партии, повторять или рас тягивать свое вступление,
ес ли певец запаздывает. Но все это дол жно быть незаметно для
слу шателей, поэтому во время выступления пианист должен быть
предельно внимателен к во калисту. 

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. /В концертмейстерском классе: размышления педагога., сост. Е. М. Шен де -
ро вич., М.: Музыка., 1996.
2. Благой Д. Д., Гольденвейзер Е. И. , В классе А. Б. Гольденвейзера., М.: Му -
зы ка., 1986.
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3. /Вопросы вокальной педагогики., сост. Л. В. Дмитриев., вып. 5., М.:
Музыка., 1976.
4. //Азг., 05.10.2001.
6. Марутян Н. С., Вокальное воспитание актеров., Ер.: Луйс., 1987.
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ÓÄÊ 378:786.2

Ø²êÜ²¶Æî²Î²Ü ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ 3-ð¸ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÑÏÅÖÈÀËÜÍÎÃÎ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ N 3

CHAIR OF  SPECIAL PIANO N 3

ÍÀÈÐÀ ÑÀÐÊÈÑÎÂÍÀ ÀÊÎÏßÍ
Ïèàíèñòêà,

ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

Î ÍÅÊÎÒÎÐÛÕ ÀÑÏÅÊÒÀÕ ÑÒÀÍÎÂËÅÍÈß 
ÏÅÂÖÀ-ÈÑÏÎËÍÈÒÅËß

Исполнительство. Kакой это чудесный и удивительный вид ис -
 кус   ства, заключающий в себе, на первый взгляд, противо ре чи -
вые свойства. С одной стороны, это его летучесть, мгно венность,
си  ю минутность: с уходом артиста со сцены исчезает и воп ло -
щен ное им произведение, оставаясь в мыслях и памяти слу ша те -
ля. В этом – хрупкость исполнительства, его чародейство. Жиз -
нен ность и бесконечное обновление – другая сторона: отзву чит
про изведение у одного исполнителя, но является сле дую   щий, и
оно обретает новую жизнь. Написанное однажды, оно получает
бес конечное свое воплощение, каждый раз в иной, но вой ин тер -
пре тации. Музыкант-художник вносит индиви дуаль ное в ис пол -
не ние, стиль же произведения остается неизменным, как от ра -
же ние определенной эпохи. Стиль эпохи проявляется во всех
сфе  рах материальной и духовной жизни и рождает тра ди ции ис -
пол нения. Но и они бывают разные: живые традиции, со дер  жа -
щие и предполагающие ростки нового, пи таю щие испол ни тель -
ское искусство, и мертвые, застывшие, при дающие интер претации
чер ты музейности и архаичности.

Духовное совершенствование человека, технический прогресс
от эпохи к эпохе ставит все более сложные задачи перед испол -
ни  телями. Требованиям современной жизни отвечает исполнитель-
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ху дожник, сочетающий в себе высокий профессионализм, глу бо -
кие знания, широкий кругозор и глубокий самоанализ, художник,
в искусстве которого личное, индивидуальное отражает общие со -
в ре менные прогрессивные устремления. K этому обязывает об -
щес т  венный характер самой миссии исполнителя, который приз -
ван своим искусством влиять, идейно воздействовать на лич -
ность человека, формировать сознание людей, их отношение к
жиз  ни и действительности. 

Посредник между творцом произведения и аудиторией, ис -
пол  нитель должен понять композитора, раскрыть и донести его
замысел до сердец слушателей. В творчестве композиторов про -
ш   лых веков ему необходимо осветить мысли в таком ас пек те, в
ка ком они стали бы понятны и созвучны духовному миру лю дей
на шей эпохи, так же как и раскрыть во всей полноте твор  чество
сов ременных композиторов, не уступающего глубине со дер жа -
ния, психологизму, серьезности и при этом ставшее нес колько
сло ж нее по музыкальному языку.

Автору этих строк как концертмейстеру хотелось бы отметить
не которые моменты в развитии камерного вокального исполни -
тельства, охарактеризовать стилевые особенности творчества ком -
по   зиторов, открывших новое в искусстве и тем самым стиму лиро -
ва вших технический и художественный рост мастерства пев цов, из -
ло жить различные методы работы над произведением. “Kамерная
му зыка таит в себе огромные трудности, которые пре одо -
ле  ва ются лишь серьезной, вдумчивой работой. Она тре бу ет
ис крен ности, правдивости и естественности ис пол не ния”
(1. С. 225).

Естественно, что основную роль в формировании музыканта иг -
ра ет материал, на котором он воспитывается. Изучению насле дия
прош  лого, в котором сосредоточены великие достижения чело ве -
чест ва, необходимо придавать особое значение. Без ста рого нет
но  вого, ибо в этом новом тесно переплетаются эле мен ты прош ло -
го и настоящего. Творчество И. С. Баха, В. А. Мо цар та, Л. ван Бет -
хо ве на, Ф. Шуберта, Р. Шумана, М. И. Глинки, П. И. Чай ковского,
С. В. Рах манинова велико не только тем, что оно дало вы сочайшие
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об  разцы музыкального искусства, но и тем, что про ложило путь
для дальнейшего его продвижения. 

Основная проблема в формировании и становлении музы кан -
та – постижение стилевого многообразия композиторских
школ. Ни одно звено не должно быть упущено, ибо из этих сла -
га  емых соз  дается полноценная творческая личность ис пол ни -
теля.      

Kамерное пение – огромный раздел исполнительского ис кус -
ст ва, отличающийся многообразием музыкальных жанров, сти лей
и форм. Оно прошло много стадий развития и в эпоху Воз рож де -
ния получило особое распространение в Западной Евро пе, до с тиг -
нув больших высот, благодаря хорошо постав ленному обу чению в
пев ческих школах. 

Любопытен распорядок дня обучавшихся в школе римского
ком  позитора Вирджилио Мадзокки (1597 - 1646): “… утром –
три часа занятий, из которых один час на “пение труд нос -
тей”; час – на изучение музыкальной литературы; час - на уп -
раж нение перед зеркалом. Вечером повторяется та же пор -
 ция занятий: час - на музыкальную теорию; час - на ком по зи -
 цию; час - на музыкальную литературу. В промежутках –
кла  весин, импровизация. Во время прогулок – пение на воз ду -
хе. Наконец, вечером – слушание музыки, с обяза тельным от -
че  том учителю”  (2. С. 76).

Kомпозиторское творчество того времени требовало от ис -
пол    нителей технического совершенства, виртуозности, владения
ко  ло ратурой. Вокально-художественные средства в произ ве де -
ни  ях композиторов XVI-XVIII веков были чрезвычайно раз но  об -
раз  ными: использовались такие штрихи и приемы, как staccato,

le gato, non legato, detachå, marcato. Часто применялось со че -
та  ние голоса с инструментом, что требовало от певца вла дения
штри хами и красками соответственно тембру инструмента.

Legato – наиболее распространенный штрих, так как канти -
лена – один из основных исполнительских стилей старинной
музыки, особенно итальянской, требующий владения дыханием,
осо бенно в произведениях, написанных в медленном темпе. 
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Особую сложность для исполнителя представляют произ ве -
дения, в которых сочетаются различные штрихи, где испол ни те -
лю предоставляется возможность продемонстрировать вир туоз -
ное владение различными приемами*.

Творчество композиторов XVI-XVIII веков, мане ра их пись ма,
со  дер жа щая в себе основ ные элемен ты технических приемов
чис то инструмен тального ха ракте ра, спос обство вали соз дан ию
це   лой исполнительской шко лы. Ха рактерно было также вне се -
ние в мелод ию коло рату ры, соз да вавшейся часто в угоду певцу,
а порой собственной, св ободно-импровизиро ванной коденции
ис  полнителя, кото рая отли ча лась техническим блеском и служи -
ла цели демонст рации его виртуозного мастерства. 

И. С. Бах и Ф. Гендель в своем творчестве все певческие голо -
са на деляют колоратурой, рассматривая ее не как укра ше ние, а
как средство передачи душевного состояния образа (3. С. 9-10).

Достаточно сложные проблемы выдвигают перед испол ни телем
про  изведения полифонического стиля, написанные для трех, че -
тырех, пяти и более голосов à cappella.

Работа над полифонией воспитывает чувство ансамбля, она
тре   бует от исполнителя знания всех партий, точного представ ле -
ния о движении каждого из голосов, умения скоординировать их
про ведение в сложной многоголосной ткани, соразмерив зву ча -
ние с общей линией динамического развития.

Одна из особенностей вокально-симфонических сочинений
– в них часто человеческий голос трактуется как один из ком -
по   нентов в общем развитии. Исходя из этого, исполнитель дол -
жен охватить и рассмотреть всю ткань произведения в сово куп -
нос ти. 

Другая особенность вокального творчества Баха – лаконизм
тек ста. Бах обогащает смысловое значение слов, широко разви -
вая их в своей музыке. 

Так, арию “Erbarme dich” из оратории “Страсти по Мат -
фею” Бах строит на двух коротких фразах: на фоне суро вых,
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сдер   жанных аккордов длительно развертывается выразительная
ши  ро кого дыхания мелодия. 

Отсюда вытекает задача исполнителя: вслушиваясь в мело -
дию арии, уловить, почувствовать, понять то, что высказано в
ней композитором, и, отталкиваясь от текста, передать в ее из -
ги  бах, взлетах, падениях весь трагизм человека, все оттенки чув -
ства тяжелого раскаяния, выражая их в горьких стенаниях – то
сдер  живаемых, то рвущихся наружу. Голос должен быть как бы
на  полнен эмоцией скорби. Необходимо однако соблюсти меру,
ко  торая не нарушила бы строгости исполнения, ибо высо кая
оду   хотворенность, возвышенность творчества Баха не до пус кает
ни  какого преувеличения.

Современное прочтение Баха обличается именно стрем ле нием
вскрыть заложенное в его произведениях философское содер жа -
ние, выразить заключенные в них общечеловеческие мыс ли и чув -
ства, сделать их доступными и понятными каждому.

Сложные задачи ставит перед исполнителем песенное твор -
чес тво В. А. Моцарта и Л. Бетховена. Иной жанр – и иной стиль
пись ма, иная манера исполнения. Если в ораториальном поли -
фо  ни ческом искусстве И. С. Баха голос певца рассматривается
как равноправная часть целого, то в песенном творчестве венс -
ких классиков голос занимает самостоятельное положение. 

Kамерно-вокальные сочинения В. А. Моцарта, несмотря на про -
зра чность и внешнюю простоту музыкальной ткани, представ ляют
для исполнителя значительную трудность. Мелодии его пе сен, ли -
шен  ные виртуозности, которую он часто применяет в своем опер -
ном творчестве, тем не менее чрезвычайно рельефны, изя щ ны,
гиб ки, часто подвижны и требуют мастерского владения штри хами,
в чем можно убедиться на примере песни “K Хлое” (слова Якоби),
где на фоне прозрачного фортепианного сопро вож дения зву чит
тре петная, воздушная мелодия исключительно ин стру мен тального
ха рактера. 

Содержание песен В. А. Моцарта достаточно разнообразно:
это и опоэтизированный образ природы, наделенный тон чай ши -
ми оттенками человеческих чувств и переживаний (“Фиал ка”,

286

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



сло ва Гете), и характер образа-персонажа (“Предостере же ние”),
и психологически-драматическая ария-монолог (“Kогда Луиза
сжи  гала письма своего неверного возлюбленного”, слова Баум -
бер га).

Творчество В. А. Моцарта многопланово, в нем отражен бога -
тый духовный мир человека, поэтому интерпретация его не дол -
ж на быть ограничена рамками сухой догмы, заслоняющей его
ис  тинное содержание. 

В творчестве Л. Бетховена камерный вокальный театр зани -
ма  ет незначительное место по объему, тем не менее в песнях,
осо  бенно философского содержания, находит отражение мас -
штаб бетховенской мысли, широта мироощущения, которые вы -
ражены в его грандиозных симфонических, камерно-инстру мен -
тальных и фортепианных произведениях. 

Музыкальный язык Л. ван Бетховена в камерном вокальном
твор   чест ве необычайно прост и ясен, но в его простоте чув ству -
ет ся ог  ромная сила и воля. Это всецело следует отнести к пес -
ням ли ри  ко-философского содержания. Примером может слу -
жить цикл на тексты Геллерта. Так, в песне “Смерть” названные
чер ты яр ко ска  зываются и в лаконичной скупости мело ди чес ко -
го и гар мо ни чес  кого языка, и в строгости характера песни, в ко -
то рой пере да ют ся серьезные размышления человека о не из беж -
ном конце жиз ни.

Песня “Новая любовь –новая жизнь” (слова Гете) резко кон -
 т растна предыдущей по своему настроению. Она полна жиз ни,
во одушевления, радости любви. Взволнованность, трепет ность
чувств, то внутренняя их смятенность, то светлая окрылен ность
про является у исполнителя в быстроте темпа, в крешен диро ван -
ных фразах, в частом биении импульсивных sforzato, в стре ми -
тель ном беспокойном потоке музыки, все более нарас таю щем
по силе воодушевления к финалу произведения. 

В песне “Радость страдания” (слова Гете) Л. Бетховен стре -
мится в интонациях голоса передать поэтическую речь, слить му -
зыку и слово воедино, а также наделить фортепианную партию
но выми музыкальными средствами – оно тоже становится вы -
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ра  зи телем психологического состояния образа. Голос и форте -
пиано неразделимы, их пронизывает линия сквозного развития,
под водящая к яркой драматической кульминации. 

Многогранность образов в бетховенском песенном твор честве,
присутствие в нем философской мысли, психологизма, новая трак -
товка фортепианной партии  придали песенному жанру зна чит ель -
ность и определили дальнейшее направление в развитии его ис -
полнительского стиля. Классика с ее стилевым многообразием, с
бо  гатством внутреннего содержания дает строй ную систему для
фор  мирования певца. Оттачивая техни чес кое мастерство, придает
исполнению блеск, изящество, гибкость и легкость. Четкость и яс -
ность форм приучает к логическому и аналитическому мыш ле нию.
Это – великолепная школа, которая вырабатывает мастерст во и
профессионализм. 

Для становления молодого певца творчество композиторов
XVI-XIX веков представляет собой ценнейший материал, который
дает средства для исполнения не только их произведений, но и
твор чества композиторов последующих периодов, вплоть до
сов   ременных с их новым усложненным музыкальным языком. 

С именем Ф. Шуберта, первого композитора-романтика, свя -
зан новый художественный период в развитии камерного во кал -
ь  ного исполнительского искусства. 

Лирико-психологическое содержание, новое музыкальное вы -
ра жение, тонкая разработка образов сделали песенный жанр вы   -
со ким музыкальным искусством и потребовали от испол нителей
но вого стиля интерпретации, определяющим и главным в котором
становится эмоциональная выразительность. В шубер товских про -
из ведениях исполнитель погружен в сферу чувств. Он должен пе -
ре дать трепет, волнение души, ее страстность. 

Творчество Ф. Шуберта с огромным кругом тем, начиная от
про стых, связанных с природой, бытом, до образов высокой тра -
 ге дийной силы, наполненных глубоким психологизмом, по тре   -
бовало от исполнителей широкого диапазона средств выра зи тель -
ности и способности передать самые разнообразные от тенки мыс -
лей и чувств. Если в песне “K музыке”, так же, как и в боль шин -
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стве произведений с лирическими образами, очень важ но уме ние
певца пользоваться “полутонами”, т.е. тончай ши ми звуковыми ню -
ансами, то в таком произведении, как “Двой ник” (слова Гейне)
об раз в своем развитии достигает высокого тра гизма, требует
глубины, психологической тонкости, драма тизма, сильнейшего
эмо ционального накала в исполнении. В работе над данным про -
из ведением необходимо владеть эле мен тами актерского мас -
терства, поскольку здесь камерное испол ни тельство дейст ви -
тель но уподобляется “театру одного актера”. В этом произ ве де -
нии разнообразие красок и диапазон силы зву ча ния, в которых
отра жается смена психологических состояний героя, огромны:
от исполненного ужаса шепота до выражения подлинного тра -
гиз ма. 

Небывалые по тем временам задачи поставлены перед испол -
ни телем и в “Лесном царе” (слова Гете). Это произведение с ос -
трой, контрастной драматургией, с непрерывным динами чес ким
развитием действий по своей сложности заняло также осо бое
мес то в камерном вокальном исполнительстве. 

Партия фортепиано в песнях Ф. Шуберта с ее изобразитель -
ностью, живописностью стала важнейшим компонентом,
несущим в себе образно-психологическое содержание. Это
неизмеримо по  высило роль пианиста-концертмейстера. 

Творчество Ф. Шуберта - обширный музыкально- поэтический
материал. Включая в творческий процесс духовную и эмоцио -
наль ную сферу певца, Ф. Шуберт открывает перед ним простор
для широко выявления своих творческих индивидуальных воз -
можностей, раскрытия музыкального стиля каждой песни и при -
менения в них тех музыкально-художественных средств, ко то -
рые соответствуют этому стилю. 

Обратившись к Р. Шуману, вокалист найдет в нем то же
стрем   ление отобразить в творчестве многообразие жизненных
впе  чатлений. В музыке, более усложненной, в гибких, свободно
раз вивающихся мелодиях, часто переплетающихся с поли фони -
чес кими и гармоническими голосами фортепианной партии, ком -
позитор с необычайной психологической тонкостью и поэ тич -
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ностью воплощает душевное движение образа.
Р. Шуман, так же, как и Ф. Шуберт, придавал большое зна -

чение выбору поэтического текста, значительности мысли, изя -
ществу и красоте стиха. Хочется напомнить, что Р. Шуман сое -
ди няя в себе гениального музыканта и великолепного писателя
– критика-новеллиста, блестяще владевшего пером, чутко отно -
сился к слову, заключенному в нем звуковому образу. В музыке
Р. Шумана звук и слово органически слиты друг с другом, и
имен   но в этой неразрывной связи композитор видит художест -
вен ный образ. Им созданы творения, в которых дос тигнуто иде -
аль ное слияние музыки и текста, благодаря чему произ ве дение
мыслится как единое целое. Цикл “Любовь поэта” (слова Гейне)
– яркий образец.

В цикле “Любовь поэта” воплощен сложный душевный мир
поэта. В песнях, связанных между собой сюжетно, переданы са -
мые разнообразные настроения, часто резко контрастные: лири -
ческая мечтательность, сменяющаяся порывистостью, эмо ци о -
наль ной взволнованностью, страстностью, душевная по дав лен -
ность, которой противопоставляется ирония, перехо дящая в ос -
тро  драматический взрыв и т.д. 

Смена чувств и мыслей вытекает из событий, происходящих в
жиз   ни героя, последовательную цепь которых певцу необходимо
соз  давать в своем воображении. Его задача – исполнить цикл как
бы на едином дыхании, провести линию сквозного развития пси хо -
ло гического и эмоционального. Помимо общей линии, объе  ди ня ю -
щей цикл, исполнителю следует провести в каждой пес не и от де ль -
ную, особую линию, соответствующую содер жанию и форме. 

Декламационное начало, наряду с напевным, занимает боль -
шое место в его творчестве. Слову, интонированному в мелодии,
ком позитор придавал огромное значение.

Цикл представляет собой дуэт голоса и фортепиано, подобно
со нат ному дуэту, где господствует равноправие. Партия фор те -
пи ано, с ее новыми тембровыми звучаниями, широко раз вер нута
и роль ее крайне ответственна: в ней сосредоточена пси хо ло ги -
чес  кая подоплека произведения и с такой же поэ тичностью ис -
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крен ностью и эмоциональной остротой раскрыты пере жи ва ния
об раза. 

В фортепианных вступлениях и пространных постлюдиях пе -
сен не только создается настроение, но и с необычайной про -
ник   новенностью раскрывается глубина не выраженных в словах
чувств. 

Творчество Р. Шумана требует от исполнителя владения ди -
на    микой, тончайшей нюансировкой, в том числе владения mezza

voce. Искусство состоит в том, чтобы, с одной стороны, со хра -
нить красоту тембра, не нивелируя его в местах про зрачного,
лег  кого звучания, с другой же – в моментах дра матических со -
б  люсти границы силы звучания голоса и степень экс прессии, ко   -
то  рые диктуются и определяются содержанием и ду хом поэ зии
Г. Гейне и стилем музыки Р. Шумана. 

Творчество русских композиторов, отличающееся нео бы чай -
ным стилевым разнообразием, поставило перед испол ните лем
но  вые, не менее сложные задачи. 

Стилевое многообразие сказывается в богатстве инто национ -
но го, ладогармонического строя, в особенности почерка каж до -
го автора. В этом многогранном музыкальном искусстве на ци о -
наль ные черты, соединенные, нашедшие своеобразное отра же -
ние в творческой индивидуальности композиторов, образо вали
но   вый законченный стиль. 

При всем стилевом различии творчество русских ком пози то -
ров объединяет эстетический принцип, созданный ве ками –
стре м  ление к реалистическому образу в музы ке. Эти же черты
ха рактеризуют и русский исполнительский стиль, веду щий свое
начало от народных певцов. 

В основе творчества корифеев русской исполнительской шко -
лы – Ф. И. Шаляпина, Л. В. Собинова, А. В. Неждановой - ле -
жит принцип правдивого раскрытия человеческих характеров и
чувств. Их пение отличала простота, естественность, глубина,
вну  тренняя сила, темперамент и размах, свойственный русской
на туре. Одна из основных черт исполнения – воплощение в пе -
нии русской речи, великолепное произнесение слова в сое дине -
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нии с его образностью и вокальностью (4. С. 194). 
Романсы М. И. Глинки представляют большую трудность для

ис полнения. Их кажущаяся простота обманчива. Написанные в
срав нительно небольшом диапазоне, в средне-высокой тес ситу -
ре, не затрагивающей кратких нот, мелодии чрезвычайно релье -
фны в своем построении, требуют вокально-технического мас -
тер ства, которое обеспечило бы равность звучания, владение в
этом небольшом диапазоне динамикой, а также mezza voce. Са -
ма камерность форм и особенность выражения в них внут рен -
них, интимных чувств, без склонности композитора к их силь ной
дра матизации, так же, как и прозрачность фактуры форте пиан -
ного сопровождения, не требует от исполнителя особой силы
звучания. 

Сложность исполнения заключена и в том, что большинство
романсов написано в куплетной форме, без яркой кульминации.
Это ставит перед исполнителем задачу провести единую сквоз -
ную линию развития через все произведение с ее ес тественным
завершением в соответствии с поэтическим текстом, а также вне -
с ти большое разнообразие красок, чтобы раскрыть в каждом
куп лете новое содержание. Это отвечает эстетическим прин ци -
пам самого М. И. Глинки, работавшего всегда на зву ковую вы -
рази тельность. Известно, что композитор сам был великолепным
интерпретатором своих романсов, отлично владея тех нологией
пения, он удивлял и восхищал всех своим ис кусством вносить
разнообразные краски в звучание голоса.

Романсовое творчество П. И. Чайковского – это огромный
пласт в камерной вокальной литературе и камерном вокальном
ис  полнительстве. Kомпозитором создана галерея образов с раз -
нообразными характерами и стремлениями. В каждом ро мансе
с предельным реализмом раскрывается внутренний мир героя.
Выразив сугубо личные человеческие чувства, П. И. Чай ковский
как бы обобщил их и настолько жизненно и глубоко воплотил в
музыке, что они стали понятны и доступнее каждому. Ус лы шан   -
ные впервые, они затрагивают струны души даже у че ловека, не -
ис кушенного в музыкальном искусстве. Ис ключи тель ный дар П.
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И. Чайковского правдиво выражать в му зы ке мир че ло вечес ких
чувств и переживаний проявился в его ме лодиях, чре звы чайно
экспрессивных, насыщенных эмоциями. Спе тые да же без слов,
они несут настроение образа, отражают тон чай шие дви же ния
человеческой души.

В противовес мелодиям М. И. Глинки, заключенным в зам кну -
тую куплетную форму, с их ограниченным диапазоном, с про з -
рач  ным фортепианным сопровождением, мелодии романсов
П. И. Чай ковского, слитые воедино с развернутой фортепианной
пар  тией, развиваются в динамике широкого плана (естественно
в масштабе камерных форм), охватывая весь диапазон голоса.
Ши  рота дыхания мелодий сказывается в их певучести, вну трен -
ней насыщенности, в рельефности их построения. Однажды воз -
ник нув, мелодия развивается и устремляется к вершине, к куль -
ми нации, чтобы затем найти свое завершение. В таком по стро е -
нии мелодии сказывается особенность музыкального мыш ления
ком   позитора, принцип его драматургии, который и дол жен
явить  ся руководящим. Экспрессивность мелодии, яр кость му зы -
каль ной драматургии сами подсказывают певцу путь, ведя к
глав ному смысловому акценту произведения, к куль минации, ко -
то рая приобретает силу и насыщенность звучания бла годаря
вклю  чению нот верхнего регистра голоса, но не всякая куль ми -
на ция требует силы и определяется ею, в не которых романсах
(“По годи”, “Kолыбельная”) она может быть выражена и в нюан -
се piano или pianissimo.   

Вопрос кульминации, ее осуществление – один из важ ней -
ших вопросов в каждом творческом процессе, естественно, и в
ис  полнительском. Успешное осуществление кульминации зави -
сит от того, насколько длительно и напряжено будет разви вать -
ся действие перед ней. Вопрос решает не столько сам мо мент
куль  минации, сколько весь важнейший предкуль мина цион ный
пе  риод, когда идет накопление сил, нагнетается эмо цио нальное
на   пряжение, достигающее вершины. 

Бесспорно, музыка П. И. Чайковского, искренняя, правдивая,
тре  петная сама непосредственно воздействует на слушателей, но
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это не освобождает исполнителя от вдумчивого проникновения
в образ, заключенный в произведение, напротив, популярность
музыки П. И. Чайковского требует от певца, во избежание ис -
пол   нительского штампа, самостоятельности прочтения, спо соб -
но сти вдохнуть в произведение новую жизнь, что и составит цен -
ность исполнения. 

Kамерно-вокальное творчество С. В. Рахманинова с ог ром -
ным многообразием тем, необычайным богатством мело ди чес ко -
го и гармонического изложения, исключительностью музы каль -
но го стиля, чрезвычайной сложностью испол ни тельских му зы -
 каль но-художественных задач, с яркой, насыщенной, пиа нис ти -
чес ки сложной, нередко несущей на себе акцентированную роль
в раскрытии музыкального образа фортепианной партией, на
наш взгляд, требует к себе особого, более детального вни мания,
ко торое необходимо уделить в иной, отдельной статье. 

Данная статья не ставит задачу досконального освещения ка -
мерного вокального исполнительства в целом. Здесь изложена
толь ко небольшая часть материала и тех методов, которые сло -
жи  лись в результате опыта работы с исполнителями и могут
быть применены на практике. 

Поиски приемов, вокальных красок, художественных средств
выра зительности беспредельны. Они необходимы как для воп ло -
ще  ния творчества композиторов прошлых веков, так и для сов ре -
мен ных. Готовых “рецептов” для исполнения нет и не дол ж но
быть. Метод решается подходом самого исполнителя в его ра боте
над произведением. 

Думается, что исполнитель нашего времени, впитавший в себя
мно говековую культуру, обладает большими возможностями для
вы явления себя как художника. Задача его – отнестись к каж -
дому музыкальному произведению как к услышанному им впер -
вые, глубоко проникнуть в замысел композитора, в стиль его
твор чества и с позиции сегодняшнего дня передать слу шателям
свое индивидуальное восприятие музыкально-поэ тического об -
ра   за и тем самым выполнить основное назначение испол нителя. 
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Ø²êÜ²¶Æî²Î²Ü ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ 2-ð¸ ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÑÏÅÖÈÀËÜÍÎÃÎ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ N 2

CHAIR OF  SPECIAL PIANO N 2

ÍÀÈÐÀ ÑÀÐÊÈÑÎÂÍÀ ÀÊÎÏßÍ,
Ïèàíèñòêà,

ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

À. Í. ÑÊÐßÁÈÍ: ÍÀ×ÀËÎ ÏÓÒÈ, ÏÅÐÂÛÅ ÑÎÍÀÒÛ.

В январе 2012 года исполнилось 140 лет со дня рождения ве -
ликого русского композитора Александра Николаевича Скря -
бина. Его творчество – одно из самых замечательных явлений
му зыки начала XX столетия. Смелый художник-новатор, он со -
здал целый мир новых, глубоко своеобразных образов. Для их
во площения он нашел исключительно яркий, оригинальный му -
зыкальный язык, расширивший выразительные возможности му -
зыкального искусства. 

Музыка Скрябина властно увлекает и захватывает слушателя
страстностью высказывания, героически-волевым пафосом, ог -
ромным накалом выраженных ею чувств. Музыка Скрябина вы -
ра  жает стремление к активной деятельности, борьбе против
кост ности, застоя, к преодолению препятствий. Именно этим
стре  м лением пронизана вся его творческая жизнь. Но есть еще
и другая сторона творческого облика Скрябина, не менее для
не го характерная. Это область проникновенной лирики, чуткая
пе  редача тончайших оттенков душевных переживаний, часто
связанных с впечатлениями природы. Сочетание предельно ос -
трых контрастов – титанических “прометеевских” дерзаний и
утонченнейших лирико-психологических состояний является не -
отъ емлемой чертой художественной индивидуальности ком пози -
тора. Образам величаво-монументальным в музыке Скря бина
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противостоят образы нежные и хрупкие, порой изыс канно при -
чудливые. 

В истории музыки Скрябин занимает особое, в своем роде
един ст венное место. Будучи гениальным музыкантом, он, од на -
ко, не удовлетворялся своим назначением быть только му зы кан -
том –композитором, пианистом. Скрябин стремился под чи нить
своe творчество осуществлению грандиозных задач, вы ходящих
за пределы музыкального искусства. Страстный меч татель-ро -
ман   тик, он жил идеей об обращении через музыку, не разрывно
сли  тую с другими искусствами, ко всему человечеству. 

Художник, с огромной силой запечатлевший в своем ис кус -
стве некоторые стороны современной ему действительности, со -
че  тался в Скрябине со своеобразным мысли телем—идеалистом.
Свойственные ему идейно-эстетические про тиворечия отражали
сложность исторической обстановки эпохи первой русской ре во -
лю ции 1905 года. Атмосфера назревающей ре волюции по ро ди -
ла и тот пламенный подъем, который восхищает нас до сих пор
в лучших скрябинских произведениях, и мечту композитора об
ис  кусстве, обращенном ко всем наро дам, к человечеству в це -
лом. Естественно, он не избежал воздействия идеалис тичес ких,
фи лософских идей, свя занных с этой бурной эпохой поли ти чес -
кой и идеологической борьбы. Однако эти воздействия не сыг -
ра  ли определяющей ро ли для его твор чества: художник ока зал -
ся несравнимо выше огра ниченного мыслителя. Искусство Скря -
бина продолжает жить и волновать при шедшие после него по ко -
ле  ния. Не посредственный отклик и сейчас вызывает тот мощ ный
по тен циал жизненной энергии, сол нечной радости, му жествен -
ной во ли и утверждения света, который несет в себе его музыка.
“Творчество Скрябина,- писал Г. Плеханов, - было его вре ме -
нем, выраженным в звуках, но, когда временное, пре ходящее
на ходит свое вы ражение в творчестве большого ху дожни -
ка, оно при обретает постоянное значение и де лается не -
пре ходящим”.

Чтобы лучше понять все действительно ценное в музыке
Скря  бина, необходимо знать основные факты его жизни, твор -
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чес кой и идейной эволюции. Данная статья посвящена на чаль но -
му этапу творчества композитора.  

Жизнь и творчество Скрябина были тесным образом связаны
с Москвой. В этом городе он родился, провел детство и юность,
здесь протекали годы его учения, художественного созревания
и вступления в пору творческого расцвета. Здесь же без вре мен -
но оборвался жизненный путь композитора.

Семья Скрябина принадлежала к московской дворянской ин -
тел   ли генции. Многие представители рода были военными, од на -
ко отец композитора, Н. А. Скрябин, не последовал семей ной
тра   диции, получив образование в Московском университете на
юри  дическом факультете. Еще будучи студентом, Н. А. Скря бин
же нился на пианистке Л. П. Щетининой, незадолго до этого
блестяще окончившей Петербургскую консерваторию. Ее да ро -
ва ние высоко ценили братья Антон и Николай Рубинштейны. По -
мимо музыкальной одаренности, Любовь Петровна отличалась
тон ким чутьем к искусству и большой впечатлительностью. Обая -
тельный облик матери Скрябина за печатлен на портрете, напи -
санным ее братом, художником Щетининым. Портрет этот висел
всегда на видном месте в ка бинете композитора, его можно ви -
деть и теперь в Музее А. Н. Скрябина.

Родителям не довелось, впрочем, сыграть заметную роль в
жиз  ни и воспитании их выдающегося сына. После смерти жены,
у которой обнаружился туберкулез, отец Скрябина получил на -
зна  чение на дипломатическую работу в Турции и дослужился до
зва  ния генерального консула (Константинополь). Женившись
поз  же на молодой итальянке, обзаведясь новой семьей, Скря -
бин-отец лишь изредка, раз в несколько лет, приезжал не на дол -
го в отпуск в Россию и только эпизодически встречался с сыном. 

Все заботы о ребенке взяли на себя две бабушки и тeтушка
Лю  бовь Александровна, сестра отца. Окруженный тремя души в
нем не чаявшими женщинами, маленький Саша жил в несколько
теп личной обстановке. Это был тихий, ласковый, мягкий ре бе -
нок, немного нервный и хрупкий. Однако в характере его уже в
дет стве проявились черты настойчивости. Мальчик сам на ходил

298

´²Ü´ºð ºðºì²ÜÆ ÎàØÆî²êÆ ²Üì²Ü äºî²Î²Ü ÎàÜêºðì²îàðÆ²ÚÆ 



се бе различные занятия и все делал со страстным ув ле че нием.
Об щаться со сверстниками, шалить, шутить, подобно дру гим де -
тям его возраста он не стремился. Очень любо зна тельный, обла -
дав ший прекрасной памятью, Саша легко и не заметно научился
гра моте. K семи годам он уже довольно хоро шо умел читать и
пи сать. 

Признаки незаурядной музыкальной одаренности проявились
у Скрябина очень рано. Различные музыкальные впечатления, с
ко  то рыми ему приходилось сталкиваться, вызывали у него по вы -
шен ную отзывчивость. 

Музыкальный слух и память ребенка поражали окружающих.
С ранних лет он по слуху легко воспроизводил различную, услы -
шан  ную один раз музыку, подбирал ее на рояле или других по -
па давшихся под руку инструментах. С пяти лет его стали брать
в оперный театр. Здесь его больше всего интересовал оркестр.
С горящими глазами следил он за дирижером и за игрой ор кес -
тран тов, и все расспрашивал названия инструментов.

Но самым любимым инструментом будущего композитора
был рояль. Еще не зная нот, он мог проводить за ним долгие ча -
сы. Влечение ребенка к роялю проявлялось и в интересе к его
ме ханизму. Совсем еще маленьким он залезал под рояль, когда
иг рали, изучая его устройство внутри и снаружи, а позднее смас -
те рил миниатюрную модель инструмента. Фортепиано было для
не го почти живым, нежно любимым существом. Но, когда его
на чали приобщать к нотной грамоте, он не проявлял интерес,
ему больше нравилось играть по слуху и импровизировать. Сашу
по казали А. Рубинштейну, который хорошо знал и помнил его
мать. Проверив музыкальные данные мальчика, великий пианист
ска зал: “Не троньте ребенка, дайте ему развиваться сво -
 бод но, со временем все придет само собой”.

Признаки глубоко творческой натуры будущего композитора
ска   зывались не только в его музыкальных интересах. Во все свои
дет ские занятия он вносил инициативу, самостоятельность, страс -
тную увлеченность. Под впечатлением посещенной оперы он увлек -
ся театром: придумывая сюжеты, сам мастерил декорации. Иногда
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он инсценировал какие-нибудь прочитанные произ ведения (“Нос”
Го голя). Но еще больше любил сочинять соб ственные “тра ге  дии” в
пяти актах (по классическим правилам), в прозе или в стихах.

По своему желанию Скрябин поступил в кадетский корпус.
Пер  воначально товарищи по корпусу отнеслись к нему недо вер -
чиво и насмешливо, называя “кадетом по случаю”, но по сте пен -
но отношение к Скрябину улучшилось. Они почу вствовали, что
он был какой-то “особенный”, “не такой как все”. Основную
роль в этом сыграл его музыкальный талант. Им за инте ре со ва -
лась дочь директора корпуса, пианистка А. Альбедиль. Она и
прив лекла его к участию в корпусных кон цер тах. Kогда Скря -
бин уже начал серьезно заниматься музыкой, он играл в четыре
ру ки с Альбедиль на большом праздничном концерте, в котором
учас твовали многие знаменитые артисты. Kадеты бурно при вет -
ст  вовали выступление товарища неистовыми аплодисментами.
Скря бин вызывал расположение не только своим музыкальным
да  рованием, но и мягкостью ха рак тера, общим умственным раз -
ви  тием и поэтическими способностями, а также изобрета тель но -
с тью по части всяких весе лых затей. 

Таким образом, учение в корпусе не только не мешало раз -
ви тию дарования Скрябина, но, даже наоборот, именно к этому
пе   ри оду относится начало его страстного увлечения Шопеном.
Это увлечение отразилось на его дальнейшем творчестве. Бу ду -
чи кадетом, он создал уже довольно большое число про из ве де -
ний. Самые ранние из сохранившихся – Канон и Нок тюрн для
ро  яля. Несмотря на несколько подражательный ха рактер, в этих
пье сах можно уже уловить отдельные скрытые на метки на бу ду -
щий скрябинский стиль. 

Первым его педагогом игры на фортепиано был известный
впо   следствии музыковед и композитор Г. Kонюс, в то время еще
учи вшийся в консерватории. После хорошей пред вари тель ной
по дготовки, как-то само собой созревало решение Скря бина по -
ступить в консерваторию. Продолжая учение в корпусе, он стал
заниматься сперва частным образом у видного мос ковского пе -
 дагога Н. Зверева. Зверев, ученик известного в свое время пиа -
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ниста и композитора, профессора Московской кон сер ва то рии А.
Дю бюка, был колоритной фигурой. Строгость и тре бова -
тельность к ученикам сочетались у него с чисто оте ческим к ним
от  ношением. Многие ученики Зверева, как из вестно, жили в его
до ме на полном пансионе. Среди них в это вре мя были С. Рах -
ма нинов, известные впоследствии пианисты Л. Ма ксимов,
М. Прес ман и другие. По воскресеньям Зверев устра ивал обеды,
на которых присутствовали многие представители му зыкальной
Моск вы, иногда бывал и Чайковский. После обеда перед гостями
выступали ученики Зверева, в их числе и Скрябин. Зве рев очень
любил Скрябина, которого нежно называл Скря бушкой, но це -
нил в нем больше пианиста, чем композитора.

Параллельно с занятиями у Зверева Скрябин начал брать уро -
ки по теории музыки у С. И. Танеева, который сразу отметил его
пре восходные музыкальные данные. По существу, его не при хо ди -
лось “учить” в прямом смысле слова, а, главным об ра зом, зна ко -
мить с основными музыкально-техническими терми на ми и их зна -
че  нием. Все необходимое он чувствовал при родным музыкаль ным
инстинктом. В 1880 году в возрасте 16 лет Скря бин поступил в
кон серваторию. Он был принят без экзамена прямо в класс фор -
те пиано. Здесь его педагогом стал В. И. Са фонов, крупный му -
зыкальный деятель, пианист и дири жер. Вы дающийся музыкант,
Са фонов был человеком властным и воле вым, подчас тяжелым в
лич ном общении, однако к Скря бину от но сился неизменно с ка -
кой -то особой почти отеческой неж нос тью, поняв его исключите -
 ль ную одаренность. 

Под внимательным и опытным руководством Сафонова ис пол -
 ни тельское дарование Скрябина стало быстро раз ворачи вать ся.
Сафонов чрезвычайно ценил и гордился им как своим учеником,
ус воившим многие его художественные заветы, но пре творявшим
их глубоко по-своему. Особенно выделял он у Скря бина певучесть
и исключительное разнообразие звука, в большей мере связанное
с необычайно тонким применением педали. Его педализацию пе да -
гог ставил в пример другим своим уче никам, даже используя вы -
ра жение “сашкина педаль”, которое было в его устах высшей пох -
ва лой. По мнению Сафо нова, инструмент у Скрябина “дышал”. 
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Сафонов одним из первых сумел почувствовать также свое -
об разие и поэтическое обаяние раннего творчества Скрябина.
Kак-то Скрябин играл у Сафонова дома, когда тот прилег от дох -
нуть и вздремнул. “Просыпаясь при прелестных звуках, не хо -
 те лось даже двинуться, чтобы не нарушить волшебного оча -
ро вания. Спрашиваю: “Что это?”. Оказался его Des-dur*ный
Пре  люд. Это одно из лучших воспоминаний моей жизни”, - рас -
ска зывал Сафонов. 

Скрябин с большим упорством работал над овладением и со -
вер  шенствованием пианизма. Известным стимулом к этому слу -
жило соревнование с одаренными товарищами – со учениками
по клас су Сафонова, например, с особо выде ляющимся фено -
ме  нальной виртуозностью, талантливым пиа нистом И. Левиным.
За полтора года до окончания кон серватории Скрябин так усер -
д но занялся технически очень трудными произведениями –
“Ис   ламеем”  Балакирева и фан тазией Ф. Листа на темы оперы
В. А. Моцарта “Дон Жуан”, что переиграл правую руку. Забо ле -
ва  ние оказалось настолько се рьезным, что врачи объявили юно -
ше, что дело непоправимо. Но Скрябин не захотел сда вать ся. Он
на  чал делать специальные упра жнения для руки и посте пенно
смог снова вернуться к пи анистической работе (хотя некоторая
слабость правой руки все же осталась у него навсегда и порой
да вала себя знать в его кон цертной деятельности). 

Этот эпизод – один из ранних примеров свойственной Скря -
би ну настойчивости, упорства и глубокой убежденности в воз -
мож   ности достижения поставленных перед собой целей. 

Современники отличали удивительную самобытность ис пол -
ни тельского стиля Скрябина. Музыковед А. Оссовский вспо ми -
нал: “Пьесы Скрябина в авторском исполнении казались им -
про  визациями, как бы тут же рождавшимися, еще носив ши -
ми неостывший пыл творческого вдохновения: столь ко по -
лет ности, свободы и прихотливости было в его игре…”

В мае 1892 года Скрябин окончил консерваторию. Ему была
при   суждена малая золотая медаль. Имя Скрябина было занесено
на мраморную доску, на ходя щу ю ся при входе в Малый зал
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Московской консерватории, на ряду с име на  ми самых выдающихся
ее воспитанников. 

Из большого количества ранних сочинений Скрябина не ко то -
рые были напечатаны известным московским издателем П. Юр -
 ген соном. Эти произведения (Вальс ор.1, Этюд ор.2, No.1, 10
Ма зурок ор.3) вышли в свет в 1893 году. Kак начинающий ком -
по   зитор, он не только не получил за них гонорара, но еще дол -
жен был сам уплатить издателю.

Уже в самых ранних произведениях определяется одна из ос -
но   вополагающих общих черт музыки молодого Скрябина– ли -
ри  ческий характер содержания, стремление к передаче раз но об -
раз ных внутренних душевных переживаний. Подавляющее боль -
шин с тво этих произведений представляют собой малые фор  мы,
му зыкальные миниатюры – прелюдии, этюды, экс пром ты, нок -
тюр  ны, а также пьесы танцевального характера – валь сы, ма -
зур  ки. Эти музыкальные жанры, характерные для твор чества лю -
би  мого Скрябиным Ф. Шопена, издавна прив ле ка ли внимание
рус ских композиторов. Наиболее близким пред шест венником в
отношении национального преломления не кото рых черт шо пе -
нов ского стиля был Лядов, особенно любовно культи ви ро вав -
ший жанры прелюдии, этюда, мазурки. Лядов пер вым утвердил
в русской фортепианной музыке форму прелюдии в шопе нов -
ском ее понимании как самостоятельной лирической или ли ри -
ко -драматической миниатюры. Этим он не пос редст венно под го -
то вил прелюдии Скрябина, в творчестве ко торого эта фор ма за -
ня ла одно из важнейших мест.

Наряду с этим многие нити связывали молодого Скрябина с
твор  чеством П. И. Чайковского. Эта связь была естественна. В
Моск ве, где А. Н. Скрябин сложился как музыкант, где он учил -
ся и формировался, обаяние творчества и личности Чай ковского
было особенно велико. Под определенным воз дейст вием Чай -
ков с кого сформировался и молодой Рахманинов, неко торыми
чертами стиля родственный Скрябину, несмотря на от личавшие
каждого из них индивидуальные особенности. С Чайковским
Скря бина сближает тяготение к лирике и к передаче напря жен -
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но -драматических переживаний.
Естественно, что юношеские сочинения Скрябина не равно -

цен ны, однако многие из них уже содержат само стоятельные,
ха  рак терно “скрябинские” чeрточки и обладают большой худо -
жественной ценностью. Таков прежде всего Этюд cis-moll (îð.

2 N1), написанный в возрасте около 15 лет. Это яркий образец
выражения проникновенно-скорбного душевного состояния. На -
о борот, следующая пьеса того же опуса – Прелюдия H-dur

(îð. 2 N2) пронизана спокойным светом. Еe изящная, несколько
причудливо-капризно извивающаяся ме лодическая линия пред -
восхищает некоторые позднейшие скря бинские темы. 

Среди ранних небольших пьес выделяются также Ноктюрн fis-
moll (первый из двух ноктюрнов îð.5). Крайние разделы его род -
ст венны своим меланхолическим настроением cis-moll*ному этю -
ду, а средний раздел выделяется звучащим уже по-скрябински
тре  вожным драматизмом. 

Такие бурно драматические переживания запечатлены в ряде
более крупных произведений раннего периода. Среди них Фан -
тазия для фортепиано с оркестром a-moll, написанная компо зи -
то ром в 17-18 лет, и соната Es-dur. Эта трeхчастная соната ос -
та лась не вполне законченной: 1 часть была издана в пере ра бо -
тан ном виде немного позднее в качестве самостоятельного про -
из  ведения под названием “Allegro appassionato” (îð.4).

Несмотря на недостаточную зрелость юношеских произ ве де -
ний композитора, в них уже встречаются черты его глу боко са -
мо бытной художественной личности. Они скла дываются и в об -
щем образном строе, и в отдельных типичных для него нас трое -
ни ях, и в различных сторонах музыкального языка. Особенно
ин тересны некоторые моменты в гармонии – той области, в ко -
то рой наиболее заметно проявятся впо следствии новаторские
искания Скрябина. 

Характерные черты индивидуальности Скрябина проявились
ещe отчeтливее в ближайшие годы, когда его дарование раз -
вернулось со свойственными ему силой и блеском. 

Период, когда вышли в свет несколько тонких тетрадей фор -
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те  пианных пьес Скрябина, знаменовал вступление молодого
ком     позитора в “большую” музыкальную жизнь. В феврале 1894
года он впервые выступил в Санкт-Петербурге как пианист-ис -
пол  нитель собственных сочинений. Здесь он познакомился с из -
вестным музыкальным деятелем М. Беляевым, который будучи
богатым лесопромышленником, был также страстным люби те -
лем музыки, особенно русской. Значительную часть своих де -
неж ных средств он выделил на популяризацию русской музыки
и материальную поддержку русских композиторов, ор ганизовал
конкурсы на создание камерных ансамблевых произведений. 

Беляев еженедельно по пятницам устраивал у себя дома лю-
бительские концерты, в котором сам принимал участие. Эти кон -
цертные “пятницы” посещали видные композиторы и музыканты.
Постепенно вокруг Беляева сложился кружок, ставший как бы
цен тром объединения петербургских композиторов. Выдаю щий -
ся критик В. Стасов сравнивал заслуги Беляева с заслугами
П. Третьякова, создателя знаменитой московской ху до жест вен -
ной галереи. 

Дарование пианиста-композитора Скрябина, никому еще в
Пе  тер бурге неизвестного, было встречено музыкальным миром
не единодушно. Не все сумели сразу уловить в его музыке при -
знаки своеобразной творческой личности, многие считали, что
это во многом “подражание” Шопену. В числе тех, кто с самого
на чала оценил творческую индивидуальность и самобытность
Скря  бина, был Стасов, всегда чутко распознающий все истинно
творческое. 

Что же касается Беляева, он сразу же пришел в восторг, ус -
лы   шав Скрябина. Лядов также поддержал Беляева в решении
стать издателем молодого композитора-москвича. С середины
90-х годов все произведения Скрябина на протяжении многих
лет выходили в свет исключительно в беляевском издательстве.
Бе ляев оплачивал его сочинения щедрыми гонорарами. Почти
еже  годно присуждались Скрябину и Глинкинские премии, кото -
рые Беляев сам лично назначал, не раскрывая своего имени.
Отношения между Скрябиным и Беляевым постепенно из дело -
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вых перешли в дружеские, несмотря на тридцатилетнюю разницу
в возрасте. Через Беляева завязались отношения А. Скрябина с
Н. Римским-Корсаковым, А. Глазуновым, С. Лядовым и другими
пе тербургскими композиторами. 

Начиная с середины 90-х годов, разворачивается и ис пол -
нительская деятельность Скрябина. Он выступает с кон цертами
из своих сочинений в Москве, Петербурге, Нижнем Нов городе,
Одессе. Композитор играл также во многих городах Германии,
Швейцарии, Италии, Франции, Бельгии. В январе 1896 года он
дал два концерта в Париже, отзывы о которых были очень по -
ло жительны и даже нередко восторженны. Нередко Скрябин
выступал вместе с женой – пианисткой В. И. Скрябиной, с кото -
рой он чередовался отделениями концертов. 

С осени 1898 года, приняв приглашение Сафонова, Скрябин
взял на себя руководство классом фортепиано в консерватории.
Он не питал особой склонности к педагогической работе, кото -
рая отрывала его от самого главного – творчества, однако при
прохождении художественных произведений в Скрябине-педа -
гоге раскрывался тончайший вдохновенный музыкант, осо бенно,
когда ученики проявляли чуткость к его указаниям. На уроках
Скрябина царила особая, подлинно творческая атмос фера, и, по
сло вам учеников, в силу изумительного таланта и нас тоящего ог -
ня их педагог вносил какой-то отзвук своего мира в их занятия
и творчество.      

От учеников Скрябин добивался прежде всего выра зи тель -
ного, осмысленного исполнения, огромное внимание уделял зву -
ку, отмечал, что “клавиши надо ласкать, а не тыкать с от -
вра  щением”.  

Он пытался всячески пробуждать фантазию учеников, при бе -
гая к тонким поэтическим сравнениям-истолкованиям му зы каль -
ных образов. И, конечно же, сам показывал за инстру мен том то,
чего добивался от своих учеников. Особенно его раздра жали
пош лость, прозаичность, “бескрылость” и не одухотво рен ность
исполнения. Он был твердо уверен, что искусство должно не
только отображать, но и преображать жизнь. 
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В этот период происходит духовное созревание Скрябина как
ху дожника. Постепенно складываются основы его эстетических
взглядов и мировосприятие. Повышенная эмоциональность, ос -
тро та реакций на окружающие явления сочетались у него с жи -
вым пытливым умом, со стремлением к осмыслению сущности и
за дач художественного творчества, с поисками осознанной,
стра с тной системы мировоззрения. Очень отчетливо намечается
ха  рактерный для Скрябина идейный мотив– это вера в неогра -
ни  ченные возможности человеческой воли, разума, покоряю ще -
го себе мир, и гордость от сознания этой силы*.

Начиная с 1894 года появляются лучшие скрябинские фор те -
пианные произведения первого периода его творчества. Среди
не больших произведений этих лет первое место занимают пре -
людии. Жанр прелюдии особенно подходил для воплощения в
сжа той, лаконичной форме многообразных контрастирующих
ду  шевных переживаний, к которым был склонен сам компо зи -
тор. Скрябин был чрезвычайно увлечен этим жанром и в течении
двух лет создал около 50 прелюдий. Отталкиваясь от клас си -
ческого образца– цикла 24 прелюдий Шопена, охватываю щих
все тональности, Скрябин задумал написать даже два таких цик -
ла, потом, однако, ограничился лишь одним (îð.11). Осталь ные
пре людии, сочинeнные в связи с этим за мыслом, были объе ди -
не ны при издании в отдельные сборники по нескольку номе ров
в каждом. 

24 прелюдии соч.11 по праву завоевали любовь и из вест -
ность. Это– как бы “энциклопедия” музыкальных образов, ти -
пич ных для первого периода творчества Скрябина, создающих
цепь контрастирующих между собой миниатюр, каждая из ко -
торых воплощает определенное настроение. 

Среди них обая тельные примеры тончайшей скрябинской
лирики – то нежно-печальной (N2, 4, 22), то светлой, спокойной
(N5, 9, 12, 15). В ря  де прелюдий выражены настроения
жизнерадостной возбуж ден  ности (N1, 3, 23), иногда даже с
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несколько героическим от тен  ком (N7, 19), и сумрачные (N16), и
тревожные, дра мати чес кие настроения (10, 14, 24 прелюдии).
Прелюдии отличаются со че танием интимности, отточенности
выражения тончайших нюан сов душевных переживаний с
романтической приподня тостью, по  рывистостью, воплощенных с
огромным мастерством в сжатой форме.

Рядом с прелюдиями весьма значительное место занимают
этю ды Скрябина. Цикл из 12 этюдов (ор.8) создан в 1894-95 го -
дах и содержит замечательные образцы этого жанра в мировой
фор тепианной литературе. Подобно Ф. Шопену, Ф. Листу и дру -
гим авторам, Скрябин сочетает в этюдах какое-либо опре де лeн -
ное пианистически-техническое задание с глубоким му зыкаль -
ным содержанием. Kруг образов в этюдах Скрябина родственен
кру гу образов его прелюдий. Надо отметить в этом цик ле взвол -
но ванный этюд N2, тревожно метущийся N7, драматический N9,
виртуозный N10, глубоко скорбный N11. 

Последний этюд d-moll, именуемый по авторскому обоз на -
чению– “Patetico”, одно из самых сильных, вдохновенных, му -
жественно-трагедийных произведений раннего Скря бина. На
фоне взволнованных фигураций в левой руке, мелодия, поры -
висто взлетающая вверх, насыщенна огромной во левой силой.
При повторе эта тема звучит ещe мощнее и насыщеннее, бла го -
даря иному, более драматизированному сопровождению, кото -
рое дается в виде быстро повторяющихся мас сивных аккордов. 

Много ценного, привлекательного и волнующего содержится
и в других произведениях малой формы, созданных Скрябиным
– экспромтах, мазурках. 

Из двух циклов мазурок (îð.3 и îð.25) один был создан ещe в
го ды учебы, другой – завершает фортепианное творчество Скря -
бина 90-х годов. Среди них, отличающихся мастерством фор  те -
пианного письма, особо выделяется чудесная скорбно-лири чес кая
3-я мазурка. 

Kроме пьес малой формы композитор создал в 90-х годах
так же ряд крупных фортепианных произведений. Если ми ниатю -
ры Скрябина воплощают какое-либо одно настроение или пере -
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живание, то в его крупных произведениях находят вы ражение
бо лее сложные и многообразные идейные замыслы. Особое
зна чение имеют прежде всего три первые сонаты, а также Kон -
церт для фортепиано с оркестром, единственный в твор честве
ком  позитора. 

Первая соната была создана Скрябиным через год после
окон  чания консерватории. Она занимает в его творчестве рубеж,
как бы знаменуя завершение периода созревания и переход к
на   чалу зрелости. Это – едва ли не самое трагедийное про изве -
дение Скрябина. Непосредственно связанная с болезнью руки,
выз вавшей тяжелые переживания, соната содержит стра ницы
взвол нованной лирики, сосредоточенных размышлений, чере ду -
ю   щихся с драматическими кульминациями, и завершается по хо -
рон ным маршем. 

Вспоминая период работы над сонатой, Скрябин сделал крат -
кую запись: “Первая серьезная неудача в жизни. Первое серь -
ез ное размышление: начало анализа. Сомнение в не воз мож -
ности выздороветь, но самое мрачное настроение. Пер вое
раз мышление о ценности жизни… Сочинение сонаты с по  хо -
рон ным маршем”. 

В 1-й части господствует напряженно бурное состояние, лишь
не надолго разряжаемая застенчивой лирикой второй темы, пе ре -
хо  дящей в героически окрашенную заключительную тему. 

2-я часть проникнута скорбным созерцанием, выраженным бес -
по доб но красивыми многозвучиями, которые должны быть мас -
терски связаны предельным легато и превращены в бес прерыв ную
линию чередующихся гармоний. Финал стреми тельно про но сится
как бес по койный вихревой порыв, в котором поч ти то нет светлый
образ, род ственный лирической теме 1-й части. Здесь, как и в
этюде d-moll, повтор темы более драма тизируется бла годаря тех -
ническому усложнению и насыщению фи гураций в левой руке.
После отчаянного кульминационного взрыва следует заключи тель -
ный раздел (кода) в виде сумрач ного траурного мар ша шествия.
Дваж  ды прерывают его еле слыш ные аккорды, по хожие на похо -
рон ное пение хора, доно сящееся откуда-то из да лека (необычно
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ав торское указание в этом месте: “quasi nien te”, т.е. “почти нич -
то”). Постепенно зву ки шествия всe мрачнеют и замирают. Крат -
кий патетический воз глас завершает сонату.

Вторая соната имеет подзаголовок “Соната фантазия”, ука -
зы вающий на некоторые отступления от традиционной формы: в
ней всего две части, причeм первая часть заканчивается не в ос -
новной тональности. Это одно оз самых поэтичных про изве де -
ний Скрябина. Kраткий начальный мотив носит характер во ле -
вого призыва сначала сдержанного, приобретающего потом бо -
лее драматическую окраску. Вторая тема контрастирует с пер -
вой, внося более светлый оттенок. Повторное проведение этой
те мы в конце части происходит в среднем голосе и окутывается
сверху и снизу прозрачными подголосками-орнаментами. Это
один из ярких примеров мастерского использования Скрябиным
фор тепианного многоголосия. Вся вторая часть проходит в стре -
мительном движении. В быстро чередующихся кратких на рас та -
ниях и спадах можно услышать ритм набегающего мор ского
при боя (некоторые современники Скрябина утверждали, что
композитор отразил в музыке сонаты впечатления от мор ской
стихии). Звучащая на этом беспокойном фоне певучая ме ло дия
передает переживания перед лицом стихии. Соната от личается
со четанием лирической мягкости и драматического порыва с
элементами пейзажности. 

В Третьей сонате все четыре части контрастируют друг с дру -
гом и образуют единое целое благодаря тематической спа ян нос -
ти. Начальная тема первой части характеризуется при зывными
возгласами в басу, пронизывающими в различных видо изме -
нениях всю часть вплоть до последних тактов (1. С. 72).  

Такой активный волевой скачок в левой руке в целом свой -
ственен для скрябинских тем подобного рода. 

2-я часть – в духе скерцо. В начале второй части, как пишет
В. Ю. Дельсон, “несомненно ещe господствует энергично-во ле -
 вая настроенность: чeткий, несколько маршеобразный ритм,
страстная декламационность, кое-где переходящая в гроз -
ность...”

Средний раздел ярко контрастирует спокойной, светлой
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идил  личностью. Здесь вторая тема как бы оттеняет драматизм
пер вой, возвращающейся в конце части. 

Медленная 3-я часть принадлежит к шедеврам скрябинской
ли ри ки и вдохновенным образцам его музыки вообще. Уди ви -
тельная по красоте музыка полна возвышенного спо койствия.
Ненадолго сменяющаяся выражением тревоги и стра дания, она
возвращается и звучит в среднем регистре в левой ру ке обрас -
тая многочисленными фигурациями в несколько “эта жей” в раз -
ных ритмических рисунках одновременно. 

В конце части, как воспоминание, проникает начало главной
те мы 1-й части, но здесь звучит тоже светло и умиротворенно.
Но возникает новый взволнованный мотив, предвосхищая глав -
ную тему финала и составляя беспрерывный переход к са мо му
финалу. Здесь господствуют мятежные состояния и ге роико-
дра ма тические кульминации. В заключении финала, под готов -
ленная большим нарастанием, вступает тема медленной час ти,
лирический образ которой приобретает торжественный ха рак -
тер. Но он постепенно меркнет и снова появляется мотив фи -
нала, завершаясь сурово-волевым возгласом (1. С. 72).  

Автор первого серьезного исследования о сонатах Скрябина,
его ближайший друг Евгений Гунст писал: “Третья соната яв -
ляется кульминационным пунктом развития первого периода
твор ческой деятельности Скрябина. В ней блестяще под -
веден итог всему этому периоду” (1. С. 74).

Г. Г. Нейгауз отметил, что историю первого периода твор чес -
кого развития Скрябина можно было бы назвать историей пре -
вра щения гениального юноши в гиганта мировой музы кальной
культуры.

Фортепианный стиль требует от исполнителя большого мас тер -
ства: яркости, эмоциональности исполнения, красочности зву  чания
в сочетании с предельной прозрачностью и тонкостью от тенков и
широким применением полифонических воз мож ностей рояля.

В достижении выпуклой разноплановой образности осно во по -
лагающими являются контрастная динамика, регистровые крас  ки,
а также владение искусством педализации (2. С. 41).

Скрябинские сочинения входили в репертуар виднейших пиа -
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нис тов — K. Н. Игумнова, Ф. М. Блуменфельда, И. Гофмана и
дру   гих. Замечательным исполнением произведений Скрябина
(осо  бенно Третьей сонаты) выделялся В. И. Буюкли, которого
сам Скрябин считал одним из величайших современных пиа нис -
тов.

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. Бэлза И. Ф., А. Н. Скрябин., М.: Музыка., 1983.

2. Тигранова И. Г., А. Амбакумян: “Музыка — жизнь моя”., М: Музыка., 1994.
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ÓÄÊ 378:786.2

Ø²êÜ²¶Æî²Î²Ü ¸²ÞÜ²Øàôð²ÚÆÜ 2-ð¸ ²Ø´ÆàÜ
ÂÒÎÐÀß ÊÀÔÅÄÐÀ ÑÏÅÖÈÀËÜÍÎÃÎ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÎ

CHAIR OF  SPECIAL PIANO N 2

ÀÐÅÃ ÂÈËËÈÅÂÈ× ÑÀÐÊÈÑßÍ, 
Ïèàíèñò, 

ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì.Êîìèòàñà 

ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÛÅ ÓÏÐÀÆÍÅÍÈß Ë. ÂÀÍ ÁÅÒÕÎÂÅÍÀ

О существовании бетховенских фортепианных упражнений
мы узнали из статьи Н. Л. Фишмана "Людвиг ван Бетховен о
фор тепианном исполнительстве и педагогике" (1. С. 118 - 157).
На  тан Львович Фишман (р. 27. 05. 1909) - музыковед, пианист и
пе да гог, доктор искусствоведения. Основные работы  Фишмана
пос вя щены творчеству Бетховена. В его статьях, помимо тексто -
ло гических исследований, изучаются и систематизируются взгля -
ды  Бетховена на фортепианное исполнительство и педаго гику.
Особенно ценным вкладом в современную бетховениану явился
его фундаментальный труд "Книга эскизов Бетховена за 1802-
1803 гг. Публикация, исследование и расшифровка, М., 1962". В
нем Фишман с тончайшей интуицией художника и глу бокими
знаниями ученого раскрывает логику бетховенской мыс ли, ищу -
щей одного-единственного решения замысла. В упомянутой на -
ми статье "Людвиг ван Бетховен о форте пиан ном ис пол ни тель -
стве и педагогике" Фишман не только зна ко мит нас с воз зре ни -
я ми Бетховена, но и дает тонкое и убе ди тель ное ис толкование.
При ознакомлении с этим крайне инте ресным и поу чительным
ма териалом, мы неожиданно узнаем … о суще ствовании бет хо -
вен ских фортепианных упражнений. Мы также узнаем о том, ка -
кое важное значение придавал Бетховен раз витию в ис пол ни -
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тель стве подлинного профессионализма. Факт наличия бет хо -
вен  ских упражнений говорит о том, что ве ликий пианист своего
времени считал этот инструктивный ма те риал важнейшим под -
спо рьем для формирования исполни тельс кого мастерства. Мож -
но с уверенностью предположить, что Бет хо вен его использовал
в своей педагогической практике. Записи уп ражнений встре ча ют -
ся в черновых нотных тетрадях Бет ховена; он их делал во время
ко ротких перерывов между окон чанием од ной творческой ра бо -
ты и началом другой. Фиш ман условно делит бетховенские уп -
ра жнения на две группы. К пер вой он от носит записи, пред став -
ля ющие собой изложение об щих пиа нистических формул - гамм
(и арпеджио) в различных ви дах  и комбинациях. Касаясь этого
типа упражнений, Фишман со общаает, что К. Черни, в один над -
ца тилетнем возрасте посту пив ший в число учеников Бетховена,
"с юных лет усвоил эти бет ховенские формулы, а впос лед -
ствии положил в основу сво их многочисленных инструк тив -
ных опусов". Ко второй груп пе Фишман причисляет упражнения,
"которые выходят да леко за рамки инструктивности и
могли бы, пожалуй, по ка заться вполне оригинальными пиа -
нис ту-виртуозу сере ди ны двад  ца того века". Фишман, конеч -
но, имел в виду более ши ро кую ин структивно-художественную
значимость этих упражне ний. Шесть фрагментов, составленных
из упражнений первой груп  пы, на ходятся в "Книге эскизов
Бетховена за 1802-1803 го ды", при надлежащей Государ ствен но -
му центральному музею музы  каль ной культуры им. М. И. Глинки.
Приводим их, сохраняя по с  ле до вательность, а также нумерацию
строк, применяемую Фиш     маном в его расшфировке "Книги эс -
ки зов" (2.).  

1. Упражнение для левой руки, представляющее собой пас саж
из гам мообразных формул. При работе над ним важно по до -
брать целесообразную аппликатуру. Полезно будет играть так же
в уни сон с правой рукой и с применением различных штри хов.
Ак    кордовое упражнение (VI, VII) можно развить по свое му ус мо -
трению, чтобы придать ему законченный вид.
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2. Это упражнение, изложенное в каноне, как бы предназ на -
чено для одновременного развития двигательно-слуховой коор -
ди   нации и определенного навыка полифонической игры. Полез -
но разучивать в разных темпах с различными динамическими от -
тенками.

3. Виртуозные пассажи (I-V) предписано исполнять во всех то -
нальностях (per omnibus tonos). Примечательно поступенное
наращивание фактурных элементов (I). Упражнения в трелях по-
видимому предназначены для достижения пальцевой  независи -
мости в выполнении различных фактурных элементов.
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4. На фоне рокочущей в трели басовой ноты в партии правой ру -
ки проводится триольное движение с возрастающей техни чес кой
слож ностью.  Целью этого экзерсиса является  выдержи ва ние  тем -
по вого  постоянства  в  моментах  технического   услож не ния (I, II).

Отрывок (III, IV) с перебросами правой руки и пунктирным
мет  ром в аккордах левой как бы предназначен для воспитания
острого ритмического чувства.

5. Упражнение из трех фрагментарных набросков в характере
виртуозных каденций или этюдов.

6. Типичное полифоническое упражнение, перерастающее в
вир туозное заключение (Schluss).
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Перейдем  к иллюстрации упражнений второй группы. Их нот -
ные примеры заимствованы Фишером из публикации Ноттебома
"Clavierspiel", напечатанной во втором томе ноттебомовской "Бет -
хо венианы". Напомним о примечательной особенности этих эк зер -
сисов. Они, наряду с технической тренировкой, ставят за дачу до -
сти  жения определенной музыкальной выразительности.

7. Упражнение "на строжайшее legato", для достижения ко то -
ро го Бетховен предписывает играть мелодию "поелику воз мож -
но собранной рукой".
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При выполнении требования идеального легато пианист дол -
жен создать протяженную "флейтовую" мелодию светло-меч та -
тель ного настроения. Этой музыкальной миниатюре можно при -
дать характер ритурнели.

8. Упражнение в терциях по мнению Фишмана предназ на ча -
лось для подготовления ученика к исполнению певучих класси -
ческих Adagio. Мы бы уточнили - к своим "говорящим" мело ди -
ям. И здесь технологическая   задача смыкается с музыкаль ной.
Иде ально соблюдая одновременное звучание терцовых нот, пи -
анист должен добиться интонационной выразительности.

9. Здесь едва ли не восхищает максимализм Бетховена, вы ра -
женный в требовании плавности и связности звуковедения. Это не
удивительно: певучесть игры почиталась им в качестве важ ней шей
ценности фортепианного исполнительства. Требование связности
предъявлялось не только при переходах с одной ноты на другую,
но также при повторении на фортепиано одного и того же звука.
Чтобы свести к минимуму прерывистость, возни каю щую при пов -
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то рах, Бетховен предлагает оригинальный спо соб. Прием пояс -
няет ся обстоятельной ремаркой: "держать тре тий палец
кресто образно над четвертым до тех пор, пока четвер тый
не отпус тит кла вишу и третий не займет его место". "Несе -
ние" звука четвертым пальцем при активизации пианистического
ап па рата долгим выдер жи ванием третьего пальца над чет вертым
способствует как бы вра станию первого звука (ð) во второй (sf).

Аппликатура четвертого такта дает возможность связывания
зву ков приемом соскальзывания третьего пальца с черной кла виши
на белую. Указанный прием предвосхищает его широкое при  ме не -
ние в романтическом пианизме. О том, как высоко це нил ся Бет хо -
ве ном прием пластичной безударной связи сви детельствует так же
следующее упражнение:

10. В этом упражнении соскальзывающая аппликатура чере -
ду ется с несоскальзывающей. Фишман тонко замечает: "Это -
упраж нение для слуха пианиста, который должен добиться
абсолютной тождественности звучания хроматической гам -
мы независимо от  применения  аппликатурного принципа:  со -
скаль зывая он должен играть столь же отчетливо, как при
обыч ной  аппликатуре, а применяя обычную   аппликатуру иг -
рать столь же плавно, как если бы он соскальзывал". Бетховен
пред писывает исполнять это упражнение с нюансом diminuendo,

доводя его до еле слышного pianissimo (zuletzt auf leiseste). По-
ви димому, использование убывающей динамики способствует
раз  витию изощренной звуковой филировки. 
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11. Главной целью этого упражнения является развитие на -
выка филировки.

Этому должно способствовать овладение широкой дина ми -
чес кой палитрой с ее тончайшими градациями. Экзерсис этот да -
ет возможность технической проработки динамики.

12. В кругу интересов Бетховена-пианиста находятся также
проблемы преимущественно виртуозного плана. Приводим уп раж -
не ние, назначенное для разработки приема броска всей ру кой:

Примечательна здесь аппликатура, обеспечивающая  гибкую
опертость и укрепляющая "слабые пальцы". Можно играть и ле -
вой рукой - в противоположном движении. Следующие два уп -
раж   нения (13, 14) дают представление о степени владения Бет -
хо веном техникой быстрых позиционных перемещений.
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Игра Бетховена захватывала слушателей не только пла мен ным
вдохновением. Она наряду с глубиной и певучестью своего то на,
вы разительностью "говорящей мелодики" поражала мощью испол -
нения. Последняя группа упражнений дает представ ление о техно -
логических приемах, используемых Бет ховеном для дости жения
этой мощи.

15. Здесь на фоне бурлящих фигураций в партии правой ру -
ки одним третьим пальцем левой руки энергично маркируются
чет вертные ноты:

16. Поразительный по мощности звучания эффект дости -
гается здесь дублировкой третьего пальца четвертым. Этот ап -
пли  катурный прием дает возможность извлечения звуков огром -
ной силы.

17. В стихию бурной виртуозности вовлекает пианиста круго -
ворот гаммообразных пассажей, "перелетающих" из одной руки
в другую. Непрерывности движения способствует целесо образ -
ная структура упражнения. Нам кажется - это упражнение долж -
но доставить пианисту особое удовольствие.
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Величайший пианист своего времени,  Бетховен  придавал ог -
ром ное значение знанию закономерностей исполнительского ис -
кус ства. И, конечно, исполнительскому ремеслу, призванному
слу   жить средством подлинного творчества. На протяжении своей
твор ческой жизни Бетховен постоянно обдумывал мето ди ческие
вопросы фортепианного исполнительства и педагогики. В пос -
ледней он применял свою систему обучения, которой намере -
вал ся придать законченность. Об этом свидетельствует одно
при знание, сделанное смертельно больным Бетховеном. "Я хочу
еще много написать. Я хотел бы теперь сочинить десятую
симфонию, Реквием и музыку к "Фаусту". Да, и еще школу
фор тепианной игры. Я мыслю ее себе совсем по-иному, чем
это теперь принято…" (3. С. 432-433).

О том, как мыслил Бетховен  "школу фортепианной игры" от -
части дает представление его высказывание о современном
фор  тепианном исполнительстве: "Давно известно, что вели -
чай шие пианисты были в то же время и величайшими компо -
зиторами, но как они играли? - Не так, как нынешние пианис -
ты, которые бегают вверх и вниз по клавиатуре с заучен -
ны ми пассажами… Истинные  фортепианные виртуозы да -
ва ли в своей игре нечто связаное, нечто цельное …" (3.). 

Ду  маем, из сказанного можно заключить, что назначением
испол нительства Бетховен считал живое целостное воплощение
- передачу идеи произведения. Необходимое же для этого ис -
пол   нительское мастерство он "мыслил себе совсем по-ино му",
что нашло отражение в его фортепианных упражнениях.

Чтобы выявить, в чем состоит особенность бетховенских уп -
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раж нений, сделаем небольшое отступление. В нем речь пойдет
о сути упражнений, в частности, об их назначении, точнее - о ха -
рактере функции. Известно, что упражнения строятся на основе
лапидарных музыкальных формул, отмеченных определенными
технологическими и выразительными свойствами. Указанные
фор   мулы относятся к категории художественного материала, о
ко тором дает представление выдержка из статьи известного эс -
те тика и музыковеда А. А. Адамяна: "… художественная фи -
гу ра, выразительные жесты, речевые обороты, приемы рито -
рического воздействия, формулы кадансового замыка ния и
т.д., возникающие в живой художественной практике, осаж -
даются в сознании как самостоятельные значимости, как
абстрактные элементы всякой художественной речи, любой
художественной пластики, художественной формы. Эти
абстрактные значимости, возникшие в живой  худо жест -
венной практике и впоследствии "выпавшие" из худо жест -
венной практики и творческой традиции, сами, как уже ска -
зано, служат материальной базой дальнейшей прак тики и пи -
та ют жизнь традиции. Всякое искусство на всех этапах
своего развития в большой мере опирается на тради ционный,
из исторической практики осевший материал. Этим "осев -
шим" материалом пользуется искусство и на поворот ных
сво их этапах" (4. С. 88-103). 

Именно на такой материал - "осевший" из живой музы каль -
ной (также исполнительской) практики опираются творцы упраж -
нений. Качество последних обусловливается отбором материала,
как и его проработкой. Целесообразным для упражнений являют -
ся те музыкальные формулы, фигуры и обороты (технологические
и выразительные), в которых от бесчисленного множества инди ви -
ду аль ных применений отложилось единое их стержневое зна че -
ние. Такие музыкальные формулы обусловливают эффектив ность
упражнений. Последняя состоит в том, что пианист, овла девая
абстрактными (технологически-выразительными) свойствами фор -
мул, получает преимущество. Оно выражается в том, что встре -
чаясь со сходными формулами в каком-либо музыкальном
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произ ведении, он успешнее воссоздает их неповторимую-инди -
ви дуальную выразительность.

Бетховенские упражнения своеобразно отвечают требо ва -
ниям инструктивного жанра. Их особенность заключается в том
же, в чем состоит специфика упражнений композиторов-пианис -
тов. Композитор  воспринимает абстрактно значимые музыкаль -
ные средства более творчески, чем "чистый" пианист. И вот по -
че му. В силу специфики своего творчества, композитор  мыслит
указанные средства в прямом переходе в средства конкретно-
индивидуальной выразительности. Поэтому, создавая систему
отвлеченных от музыкального контекста формул, он все же как-
то индивидуализирует их. Это происходит присвоением ука зан -
ным формулам технологических выразительных свойств, харак -
тер ных для творчества композитора. Следовательно, можно счи -
тать, что фортепианные экзерсисы  Баха, Бетховена, Брамса,
Ли с та при определенной универсальности более всего подго тав -
ливают пианиста к овладению их собственными произведениями.
От этого не умаляется их инструктивная ценность. Она лишь спе -
цифична. 

Фортепианные упражнения Бетховена - интереснейшее явле -
ние музыкального искусства. Значение их непереоценимо. Они
дают возможность проникнуть в творческую лабораторию его
не  пов торимого исполнительского искусства. Они же помогут
глубже осмыслить технологические и художественные средства
бетховенского пианизма.
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ïðåïîäàâàòåëü Åðåâàíñêîé ãîñóäàðñòâåííîé 

êîíñåðâàòîðèè èì. Êîìèòàñà.

ÇÍÀ×ÅÍÈÅ ÔÎÐÒÅÏÈÀÍÍÎÉ ÔÀÊÒÓÐÛ Â 
ÀÍÑÀÌÁËÅÂÎÌ ÈÑÏÎËÍÈÒÅËÜÑÒÂÅ 

Ансамблевое исполнительство, то есть то, в котором участ ву -
ют два или несколько музыкантов исполнителей, представляет
со бой один из сложнейших видов исполнительского творчества.
И в первую очередь, это связано с проблемой психологической,
а главное — профессиональной совместимостью участников ан -
са м бля, каждый из которых имеет свой индивидуальный комп -
лекс исполнительских качеств.

Конечно же, немаловажен и уровень одаренности каждого из
ансамб листов, хотя под понятием “профессионализм” подразу -
ме   вается определенный ресурс как дарования, так и исполни -
тель ского опыта, без которого участие в ансамблевом исполни -
тель стве немыслимо. 

Это описание основного фактора ансамблевой совместимости
музыкантов относится к тем объединениям исполнителей, кото -
рые можно считать профессионально полноценными, то есть где
все участники ансамбля обладают примерно одинаковыми ис -
пол  ни тельскими возможностями и опытом. 

Однако в педагогической практике все обстоит значительно
слож нее — представление об ансамблевом балансе обусловлено
ме тодикой обучения, применяемой преподавателем концерт мей -
с терского класса. 
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Обучение ансамблевому исполнительству представляет собой
слож нейший процесс прививания ученикам ряда важнейших ис -
пол  ни тельских принципов, связанных с проблемой твор чес кого
еди  номыслия  и,  как следствие, — воспитания  в их еще не сфор -
ми    ровавшихся представлениях о закономерностях ансамб левого
ис полнительства качеств творческого взаимодействия. Само же ан -
сам блевое взаимодействие требует от каждого участника ан сам б -
ля владения специфическими приемами ансамблевой игры: 

а) умения не только слышать свою исполнительскую линию,
но и совмещать ее динамические и художественные осо бенности
с иными партиями музыкального произведения; 

б) ансамблист должен находиться в едином интер пре тацион -
ном поле с иными участниками ансамбля, то есть рас кры тие
ком  позиторского за мыс ла и донесение его смысла до слу   шателя
осу ществимо лишь при условии общего единомыслия в про ч те -
нии контекста произ ведения; 

в) ансамблист должен обладать определенной способ ностью
к толерантности — иными словами — умением привести свое
твор  ческое начало в согласие с проявлениями творческой инди -
ви  дуальности каждого из ансамблистов.

Детализация задачи преподавателя концермейстерского клас -
са может быть осуществлена лишь в процессе работы над конк -
рет  ным произведением, ансамблевые особенности которого ин -
ди    видуальны и могут быть классифицированы по типологи чес ко -
му признаку лишь в самых общих чертах. 

Остановимся на рассмотрении двух образцов ансамбля, в ко -
то  ром участвуют вокалист и концертмейстер. Речь идет о песне
Гу го Вольфа — “Die Sprode” и романсе Сергея Рахма ни нова “Я
не пророк”. Выбор данного ансамблевого сочетания неслу чаен:
во -первых, в данном ансамбле всего два участника, что можно
счи тать наиболее простой и комфортной формой ан самб ля, во-
вто рых,  в ансамбле, где человеческий голос соче тает ся с фор -
 те пиано присутствует фактор более глубокого психо логи ческого
кон такта, чем в ансамблях чисто инструмен таль ных, а именно —
при  сутствие в музыкальном процессе поэ ти ческого лите ра тур но -
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го текста, раскрывающего содержание музы кального про изве де -
ния, исключает возможность различий в восприятии худо жес -
твен   ного замысла произведения, а значит испол ни тель ское со -
дру    жество как в плоскости интерпре тацион ных задач, так и в
сфе  рах психологической совместимости (ко неч но же, при ус ло -
вии присутствия у исполнителей необходи мо го уро вня твор чес -
кой толерантности)  обеспечено наиболее благо приятными усло -
ви  ями в совместной работе. 

Оба произведения — и песня Гуго Вольфа, и романс Сергея
Рах   манинова - являются несомненными шедеврами вокально-ин -
стру  ментального жанра, но по типологии представления образ -
нос  ти (то есть по характеристикам средств вырази тель ности) аб -
со лютно противоположны. Эта образная полярность тоже часть
на шего замысла — сравнивая методику работы над этими произ -
ве дениями, мы убедимся в необходимости креатив ного подхода к
мо дели исполнения любого произведения и, по сути — в неиз беж -
но сти поиска особых приемов взаимодействия исполнителей в ан -
сам бле, уникальных для каждого случая. 

Песня Гуго Вольфа “Die Sprode” (“Весеннее утро”, на сл. Ге -
те) представляет собой образец позднего немецкого роман тизма,
граничащего, по признаку насыщенности музыкального мате риала
энер гией плотных звучаний, вложенных в интенсив ную фактуру, с
уже нарождавшимся экспрессионизмом. Вместе с тем, в этой во -
каль но—инструментальной пьесе ясно ощутима ориентация на тра -
ди  ции шубертовской модели песенности с ее основной осо бен -
ностью — музыкально-изобразительной орнаментикой форте пиан -
ной партии, играющей не столько роль сопровождения пар тии со -
лис та, сколько служащей своеобразному эффекту ассоциа тивно -
образной декоративности, воссоздающей перцептуаль ный ряд
среды бытия главного образа. В песне Гуго Вольфа “Die Sprode”

смысловая канва вокальной линии является началом фазы раз ви -
тия бурной чувственности, своеобразным “утром” че ло веческой
судь  бы. Как бы долго или коротко не длился этот период чело ве -
ческой жизни, он в сознании личности запечатлен как са мый яркий
эпизод ее становления, когда игра чувств не сдер жана и макси ма -
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лизм молодости является эталоном душев ной свободы. С другой
сто роны, это самое поэтичное время в жизни и судь бе человека,
тре бующее определенной утончен ности в выражении чувствен нос -
ти, даже если эта чувственность представляет собой пре дель ный
накал страстей. Как же выра жает это состояние души Гуго Вольф
в своей песне? Парадокс этого произведения в том, что дос таточно
раз вернутая  музы кальная форма, имеющая признак несколько
“раз мытой” трех част ности, по сути, является запе чат ленным в му -
зы кальных зву ках мгновением — неуловимым с точки зрения ас -
тро  номического течения Времени. Однотипная ва ри ативная фак ту -
ра, меняю щаяся гармонически, следуя пластике мелодии, и содер -
жа щая лишь один краткий динамический всплеск  быстро угасшего
крат  кого “forte”, по сути, является фиксацией одного единст вен -
ного эмоционального состояния. В восприятии слушателя это сос -
тояние равноценно остановке ощущения Вре ме ни как логи ческой
последовательности событий. Это своеоб разное наслаждение сос -
то  янием достигнутого блаженства, переда вае мого слушателю че -
рез акустическую пряность фортепианной фак туры.     

а)

в)
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с)

Представленные нами в примерах фрагменты песни Гуго Вольфа
демонстрируют вариативное подобие на первый взгляд различных
фак тур. В примере “в)” очевидно, что прием “заворажи ваю щей”
слух повторности  музыкальных фигур является спо со бом удер жи -
ва ния слушательского сознания в состоянии лири чес кой созер ца -
тель  ности, неизменной на протяжении всей пьесы, а глав ное заклю -
ча ет ся в том, что исполнители должны осущест вить эту ил люзию
по гру жения в одно единственное эмоциональное  сос тояние осо  бы -
ми исполнительскими средствами, которые спо собствовали бы дос -
ти жения почти  гипнотического эффекта воз дейст вия,  обу слов лен -
но го повторностью подобных фактурных структур*.
__________________
* Ýòîò ïðèåì âîñõîäèò ê ìóçûêàëüíî–èçîáðàçèòåëüíûì ñòðóêòóðàì øóáåð -

òîâñêîé “Ïðÿëêè”, ÷òî ñâèäåòåëüñòâóåò î ôàêòå ïðååìñòâåííîñòè òðàäèöèé
â íåìåöêîé ìóçûêàëüíîé êóëüòóðå. 
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Эта останавливающая ощущение течения Времени фактурная
структура, конечно же, в сочетании с текстом, является своеоб раз -
 ным инструментом экстросенсорики — механизма передачи э мо ци -
о  нального пласта музыкального произведения. Вот как об об  щает
стилистические особенности песен Г. Вольфа В. П. Кон нов в своей
небольшой, но очень информативной моно гра фии “Пес  ни Гуго
Вольфа”: “Было бы неверным говорить о пол ном под чинении
му зыки слову у Вольфа. Несомненное музы кальное са мо цен -
ность его песен так же отражена в их жанровом обоз на че -
нии (в широком смысле слова, литера турный термин Gedicht

равнозначен обозначению жанра поэмы — Dichtung). Ис пользуя
интенсивные внутри музыкаль ные приемы разви тия, Вольф
час то уподобляет свои песни “симфоническим поэ мам в ми ни -
а тюре”, что сказывается в строгости тема ти  ческих про цес -
сов вариационного раз ви тия и в полном рас кре пощении фор те -
пи анной партии, участ вующей в рас кры тии замысла про из ве -
де ния на равных пра вах с голосом” (1. С. 76 - 77). 

Нельзя не согласиться с мнением В. П. Коннова. Анализ дан -
ной песни, представленный в нашей публикации, подтверждает
смыс ловое единство вокальной партии и партии фортепиано, в
ко торой весь комплекс средств выразительности направлен на
уси ление рельефности образного ряда. Более того, в фактурный
слож ности песни Гуго Вольфа “Die Sprode”, в многослойности
му  зы кального процесса и в перепадах его интенсивности, явст -
вен но угадываются черты симфонического принципа мышления.
По этому используемое В. П. Конновым выражение “симфони -
чес  кая поэма в миниатюре” несомненно меткое, имеющее пря -
мое отношение к исследуемой в данном случае песне. А вскры -
тый в аналитическом процессе феномен управления  музыкаль -
ным Временем, точнее интенсивностью его течения, тоже яв ля -
ет  ся существенной чертой композиторского стиля. 

Можно говорить о разных моделях  исполнения партии фор -
те  пиано, но совершенно очевидно, что наиважнейшая задача
кон   цертмейстера заключается в выборе единого для всей пьесы
тем бро-динамического качества звучания фактурного ком плек -
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са. И в первую очередь, речь идет о приемах фортепианного “ту -
ше” — именно способ звукоизвлечения  в этой вокально - ин -
стру   мен таль ной пьесе*, преимущественно ос нованной на тонкой
иг ре динамических перепадов в условиях общей для всего те че -
ния музыкального процесса негромкой звучности, является важ -
ней  шим фактором успешного исполнения. Сложность в том, что
при общих, невы со ких дина мических характеристиках музыкаль -
но го полотна имен но владение приемами туше может позволить
кон церт мейстеру разнообразить тембровую красочность фак -
тур  ной орна мен талистики данного произведения.  

Романс С. Рахманинова “Я не пророк” на слова А. В. Круг   -
лова представляет собой прямую противоположность только что
рас смотренной песне Гуго Вольфа. Вся пьеса - это  “спрессо ван -
ное” в краткое время, почти мгновение, пафосное высказы вание
ге роя произведения. По сути, продолжительность роман са, хоть
и содержит несколько астрономических минут, но об щее эмо ци -
о  нальное состояние образа практически восприни мается как
еди ная и неделимая мысль, высказанная безого ворочно и декла -
ра тивно. Мысль, не требующая доказательства и не предпола га -
ю  щая возражения. Суть образа в том, что она не диалогична, а
еди  нична в своей смысловой сущности. 

В определенном логическом сопоставлении между произ ве -
де нием Гуго Вольфа и Сергея Рахманинова есть общность — оба
фик сируют остановку течения Времени. Но совершенно разными
при емами — Гуго Вольф создает впечатление погруженности в
сос тояние любовной неги, которое как бы не имеет начала и за -
вер шения, а Сергей Рахманинов напротив — гипер тро фи ро ван -
ной энергетикой музыкальной ткани  “сжимает” музы кальную
про цес суальность до воспринимаемого сознанием слу шателя
мгно  вения, не имеющего не смысловой предтечи, ни, тем более,
смыс лового продолжения.
__________________
* Íåò ñîìíåíèé, ÷òî ðå÷ü èäåò î ïðèíàäëåæíîñòè äàííîãî ïðîèçâåäåíèÿ ê

âîêàëüíî-èíñòðóìåíòàëüíîìó æàíðó âûñîêîãî òîëêà, âûõîäÿùåãî çà
ïðåäåëû ïóñòü äàæå âåñüìà ñëîæíîãî îáðàçöà ïåñåííîãî æàíðà. 
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прес   сивной не за счет усиления динамики, а благодаря эффекту
на  рас тающего напряжения в сознании слушателя, посте пен но
сум мирующего впечатление от каждого микро фраг мента му зы -
кальной процессуальности. Уже политональное рас слое ние на
ли нию баса и гармонические комплексы предс тавляет со бой
функ циональное балансирование в двух раз лич ных зву ко вых
сфе рах, создающих мощное напряжение в са мом начале пье сы.
Далее быстро нарастающее напряжение уси ли ва ется весь  ма
ори гинальным приемом последовательного насы ще ния му  зы -
кального процесса все более интенсивным фак тур ным дви же ни -
ем. На протяжении всего романса явно разли чимы три фа зы
фак турного развития: 

а)

в)
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с)    

Очевидно, что это ступенчатое нарастание интенсивности дви -
же   ния еще более усиливает динамику напряжения. И в этой струк -
тур ной системе есть только один стержневой элемент музы каль но -
го материала, скрепляющий ее  в единую целостность. Это де кла -
рированное в начале романса остинатное повторение тона  “es” и
его дальнейшее присутствие в двух следующих фазах раз ви тия
музыкальной мысли, причем в разделах подвижной фактуры этот
тон неизменно возникает в различных частях фактурного ком пле -
 кса, как бы являясь единст венной звуковой опорой, на которой де -
ржатся  все ин вариант ные модификации фактурного движения. 

Несомненно, что в данной системе присутствует фактор еди -
но го остинатно—звукового стержня, звуковысотная позиция и
раз мещение в фактурном поле которого все время меняется.
Тон “es”, в начале романса являясь басовой опорой в двух дру -
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гих фазах движения, распылен в фактурной “россыпи”.  Кон церт -
мей  стеру необходимо найти такой прием звукоизвлечения, кото -
рый позволил бы неукоснительно музыкально выявлять тон “es”,
где бы он ни был расположен в глубинах фактуры. И это един -
ствен  но верное интепретационное решение: “вколачи вание” в со -
зна ние слушателя стержневой ноты “es” по сути, является ас со ци -
а цией с образным содержанием вокальной партии, с ее сим во ли -
чес ким смыслом, сжатым в единую звуковую точку: это де кла ра -
тив ное утверждение, выраженное через постоян ную по вторность
един ственного для всей пьесы акусти ческого центра. 

Представленные в данной публикации две абсолютно различ -
ные модели подхода к задачам исполнительства наглядно де мон -
с т ри руют, что каждое исполняемое произведение имеет свою не -
пов торимую образно-драматургическую особенность, тре бую щую
от концертмейстера наличие определенного аналити ческого дара,
ко торый бы позволил выявить из всех тонкостей устройства ком -
позиции  ту единственную, главную смысловую де таль, позво ля ю -
щую иллюстрировать конкретное содержание вокаль ной пар тии
сим волической ассоциацией, спрятанной в глубинах фактуры пар -
тии фортепиано. 

Методические рекомендации, представ ленные в данной статье,
адре со ваны  студентам высших курсов бакалав риа та и маги стра -
ту ры, поскольку исполнение  рассмотренных произведений Гуго
Воль  фа и Сергея Рахманинова пред по лагает  наличие у обу ча ю -
щих ся искусству ансаблевого испол ни тельства определенного ин -
тер претаторского опыта, связанного как с исполнительскими на -
вы ками, так и с определенным круго зо ром, позволяющим ос -
мыс лить драма тур гическую сложность их содержания.  

ÏÐÈÌÅ×ÀÍÈß

1. Коннов В., Песни Гуго Вольфа., М.: Музыка., 1988. 

2. Келдыш Ю., Рахманинов и его время., М.: Музыка., 1973.
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ÎàÜòºðîØ²ÚêîºðàôÂÚ²Ü ä²îð²êîØ²Ü ²Ø´ÆàÜ
ÊÀÔÅÄÐÀ ÊÎÍÖÅÐÒÌÅÉÑÒÅÐÑÊÎÉ ÏÎÄÃÎÒÎÂÊÈ

CHAIR OF ACCOMPANIST PREPARATION

¼² ðàô ÐÆ  ¸²ì ÂÆ  Ô² ¼²ð Ú²Ü
¸³ßÝ³Ï³Ñ³ñáõÑÇ,

ºñ¨³ÝÇ ÎáÙÇï³ëÇ ³Ýí³Ý 
å»ï³Ï³Ý ÏáÝë»ñí³ïáñÇ³ÛÇ ¹³ë³Ëáë

èà Ø²Ü êÆ ²Ü ò²Ì àôÔÆÜ 
ºì ¸²Þ Ü² Øàô ðÆ Üì²¶²Î òàô ÂÚ²Ü ¸º ðÀ

Ð²Ú ÎàØ äà ¼Æ îàð Üº ðÆ ºð Îº ðàôØ

Ð³Û Ï³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÁ Çμñ¨ íá Ï³É- Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³ñ í»ëï ëÏ½μ Ý³ -
íáñ í»É ¿ XIX ¹³ ñÇ 2-ñ¹ Ï» ëÇÝ: ²é³ çÇÝ éá Ù³Ýë Ý» ñÇ Ñ» ÕÇ Ý³Ï Ý»ñÝ
»Ý åáÉ ë³ Ñ³Û »ñ³ ÅÇßï Ý» ñÇó î. âáõ Ë³ç Û³ ÝÁ ¨ ¶. ºñ³Ý Û³ ÝÁ,
³å³ ¶. Ôáñ  Õ³Ý Û³ ÝÁ, ². Ø³ ÛÇÉ Û³ ÝÁ, ². îÇ · ñ³Ý Û³ ÝÁ: ²Ûë ÏáÙ åá -
½Ç ïáñ Ý» ñÇ éá Ù³Ýë Ý» ñÁ ³é³ çÇÝ ÷áñ Ó»ñÝ »Ýª »ñ·- éá Ù³Ýë Ý»ñ,
áñáÝó á×³ Ï³Ý ÑÇÙ ùÁ Ñ³Û Ï³ Ï³Ý ù³ Õ³ ù³ ÛÇÝ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý »ñ·Ý ¿,
áñáÝù áõ Ý»Ý å³ñ½ áõ Ù³ï ã» ÉÇ Ï³ éáõó í³Íù:

Ð³Û Ùß³ ÏáõÛ ÃáõÙ î. âáõ Ë³ç Û³ ÝÁ Ñ³Ý ¹Ç ë³ ó³í ³½· ³ ÛÇÝ åñá -
ý» ëÇ á Ý³É »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ÑÇÙ Ý³ ¹Ç ñÁ:

ÈÇ Ý» Éáí ³é³ çÇÝ ûå» ñ³ Ý» ñÇ ¨ ûå» ñ»ïï Ý» ñÇ` §²ñ ß³Ï ´¦,
§¼» ÙÇ ñ»¦, §È»μ É» μÇ çÇ¦, §²ñÇý¦, ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ -
ÃÛáõÝ Ý» ñÇ, »ñ· » ñÇ ¨ éá Ù³Ýë Ý» ñÇ Ñ» ÕÇ Ý³Ï, Ñ³Û »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý
å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ý³ ÙÇ Ýáñ ¿ç μ³ ó»ó:

ÆÝã å»ë »ñ³Åß ï³ · »ï Ø. Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ÝÝ ¿ μÝá ñáß áõÙ. §ÞÝáñ -
ÑÇí î. âáõ Ë³ç Û³ ÝÇ ³é³ ù» Éáõ ÃÛ³Ý, Ñ³Û Åá Õáíñ ¹Ç μ³½ Ù³ ¹³ñ Û³Ý
å³ï Ùáõ ÃÛ³Ý Ù»ç ³é³ çÇÝ ³Ý· ³Ù·áñ Í³ Íáõ ÃÛ³Ý Ù»ç Ùï³í §Ñ³Û
ÏáÙ åá ½Ç ïá ñ¦ Ñ³ë Ï³ óáõ ÃÛáõ ÝÁ¦ ( 1. ¿ç 227)

î. âáõ Ë³ç Û³ÝÝ ³é³ çÇÝÝ ¿ñ, áñ ¹Ç Ù»ó éá Ù³Ý ëÇ Å³Ý ñÇÝ: 
ÆëÏ XX ¹³ ñÇ ³é³ çÇÝ »ñ Ïáõ ï³ë Ý³Ù Û³ ÏáõÙ, ßÝáñ ÑÇí ². êå»Ý -

¹Ç ³ñ Û³ ÝÇ ¨ è. Ø» ÉÇù Û³ ÝÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ç³Ý ù» ñÇ, Ó¨³íáñ -
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í»ó, Ñ³ë ï³ï í»ó ¨ Ï³ Û³ ó³í Ñ³Û Ï³ Ï³Ý ¹³ ë³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÁ:
¶Í³ ·ñ í»ó Ñ³Û Ï³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÇ ½³ ñ· ³ó Ù³Ý »ñ Ïáõ ÑÇÙ Ý³ Ï³Ý

áõ ÕÇ. ³é³ çÇ ÝÁ ². êå»Ý ¹Ç ³ñ Û³ ÝÇ` ÑÇÙÝ í³Í éáõ ë³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÇ ¨
Ñ³Û ù³ Õ³ ù³ ÛÇÝ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ñ³ Ù³ ÓáõÉ í³Í ùÇ íñ³, »ñÏ ñáñ ¹Á
è. Ø» ÉÇù Û³ ÝÇ` Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý ï³ñ μ»ñ á×» ñÇ ÁÝ¹ Ñ³Ý ñ³ó Ù³Ý ÙÇ -
çá óáí, áñ ï»Õ Ï³ ï³ñ í»ó ³½· ³ ÛÇÝ μÛáõ ñ» Õ³ óáõÙ:

Ð³Û »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ¹³ ë³ Ï³Ý, Ñ³Û ÏáÙ åá ½Ç ïá ñ³ Ï³Ý ¹å ñá óÇ
É³ í³ · áõÛÝ Ý»ñ Ï³ Û³ óáõ óÇã ²É»ù ë³Ý¹ñ êå»Ý ¹Ç ³ñ Û³ ÝÁ ÉÇ Ý» Éáí
éáõë Ù»Í ÏáÙ åá ½Ç ïáñ èÇÙë ÏÇ- Îáñ ë³ Ïá íÇ ³ß ³ Ï»ñ ïÁ, Ù»Í ¹»ñ ¿
Ë³ Õ³ ó»É Ñ³Û Ï³ Ï³Ý »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ½³ ñ· ³ó Ù³Ý·áñ ÍáõÙ: §²É -
Ù³ëï¦ ûå» ñ³ ÛÇ Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÁ Ñ³ñë ï³ó ñ»ó Ñ³Û íá Ï³É ³ñ í»ë ïÁ
(éá Ù³Ýë, »ñ·, ËÙ μ» ñ·):

ÆëÏ è. Ø» ÉÇù Û³ ÝÇ·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛáõ ÝÁ ³Ý· Ý³ Ñ³ ï» ÉÇ ¿: êá íá ñ» -
Éáí ØáëÏ í³ ÛÇ ¨ ä» ï»ñ μáõ ñ· Ç ÏáÝ ë»ñ í³ ïá ñÇ ³ Ý» ñáõÙ, áõ ë³ Ý» Éáí
ê. î³ Ý»¨ÇÝ, Ø. Æåá ÉÇ ïáí -Æ í³ Ýá íÇÝ, ì. Î³ É³ ý³ ïÇ ÇÝ, Ý³ ëï»Õ -
Í»É ¿ éá Ù³Ýë Ý» ñÇ Ñ³Ûï ÝÇ §¼³é í³é¦, §¼Ù ñáõË ïÇ¦ ß³ ñù» ñÁ ¨ í» -
ñ³ ¹³é Ý³ Éáí Ð³ Û³ë ï³Ý ½μ³Õ í»É ¿ Ñ³ ë³ ñ³ Ï³ Ï³Ý Ù»Í·áñ Íáõ -
Ý» áõ ÃÛ³Ùμ, ºñ¨³ÝáõÙ 1921 Ã. ÑÇÙ Ý³¹ ñ»É ¿ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý ëïáõ ¹Ç -
³Ý, áñÁ 1923 Ã. í» ñ³ ×»É ¿ ÏáÝ ë»ñ í³ ïá ñÇ ³ ÛÇ: ØÇ ³ Å³ Ù³ Ý³Ï ÑÇÙ -
Ý³¹ ñ»É ¿ »ñ· ã³ ËáõÙμ ¨·áñ ÍáõÝ Ù³ë Ý³Ï óáõ ÃÛáõÝ áõ Ý» ó»É ºñ¨³ -
ÝáõÙ ûå» ñ³ ÛÇÝ Ã³ï ñá ÝÇ ÑÇÙ Ý³¹ñ Ù³Ý·áñ ÍáõÙ:

30-³ Ï³Ý Ý» ñÇÝ éá Ù³Ý ëÇ Å³Ý ñáõÙ Ñ» ï³ùñù ñáõ ÃÛáõÝ Ñ³Ý ¹»ë
μ» ñ» óÇÝ ². ¶. î»ñ-Ô¨áÝ¹ Û³ ÝÁ, Ø. Æ. ØÇñ ½³ Û³ ÝÁ, Î. Æ. ¼³ ù³ñ Û³ -
ÝÁ, Ð. È. êï»  ÷³Ý Û³ ÝÁ, áñáÝù Ó¨³íá ñ» óÇÝ ÇÝù Ý³ ïÇå á×, ÑÕ Ï» -
óÇÝ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý É» ½áõÝ áõ ëï»Õ Í» óÇÝ μ³ñÓ ñ³ñ Å»ù·» Õ³ñ í»ë -
ï³ Ï³Ý »ñ Ï»ñ:

èá Ù³Ý ëÇ ½³ ñ· ³ó Ù³Ý ×³ Ý³ å³ñ ÑÇÝ ËÃ³Ý Ñ³Ý ¹Ç ë³ ó³í
². Æë³  Ñ³Ï Û³ ÝÇ ÑÇ ³ Ý³ ÉÇ åá » ½Ç ³Ý, Ý»ñßÝ ã³Ý ùÇ ³Õμ Ûáõñ ¹³ñ Ó³í
Ð. êï» ÷³Ý Û³ ÝÇ, ². Ð³ ñáõ ÃÛáõÝ Û³ ÝÇ, ¾. ØÇñ ½á Û³ ÝÇ ¨ ³Û Éáó Ñ³ Ù³ñ:

Ð³ï Ï³ å»ë Ð. êï» ÷³Ý Û³ ÝÇ »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Å³ é³ Ý· áõ ÃÛ³Ý Ù»ç
³é³ÝÓ Ý³ ÏÇ Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ áõ Ý» ó³Ý »ñ·Ý áõ éá Ù³Ý ëÁ (³í» ÉÇ
ù³Ý 120 ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ): ²Ý· Ý³ Ñ³ ï» ÉÇ ¿ Ýñ³ §²É³ · Û³ ½Ç
Ù³ ÝÇ Ý» ñÁ¦ íá Ï³É ß³ñ ùÁª ². Æë³ Ñ³Ï Û³ ÝÇ Ëáë ù» ñáí, Ý³¨ ÑÇ Ý·
ûå» ñ³ Ý» ñÁ: Ð» ÕÇ Ý³ÏÝ Çñ §²É³ · Û³ ½Ç Ù³ ÝÇ Ý»ñ¦-áõÙ åá » ï³ Ï³Ý
Ï»ñ å³ ñÇ ³é³ í»É ³Ù μáÕ ç³ Ï³Ý Ó· ïáõ Ùáí Ñ³ë ï³ ï»ó ¹³ß Ý³ Ùáõ -
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ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý áñáß ³ ÏÇ ¹» ñÁ Çñ éá Ù³Ýë Ý» ñáõÙ:
ÆëÏ ¾. ØÇñ ½á Û³ ÝÇ, áñå»ë ëï»Õ Í³ · áñ Íá ÕÇ ³Ý í³Ý Ñ»ï ¿ Ï³å -

í³Í ÊáñÑñ ¹³ Ñ³Û »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ³Ù» Ý³ ³ é³Ýó ù³ ÛÇÝ ¨ Ñ» ï³ -
ùÁñ ùÇñ ¿ç» ñÁ: Ø» Í³ ÝáõÝ éáõë ÏáÙ åá ½Ç ïáñ ¸. Þáë ï³ Ïá íÇ ãÇ·Ý³ -
Ñ³ï Ù³Ùμ §¾. ØÇñ ½á Û³ ÝÇ ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõ ÝÁ ÊáñÑñ ¹³ ÛÇÝ ³Ù -
μáÕç Ùß³ ÏáõÛ ÃÇ Ýí³ ×áõÙÝ ¿¦ (2. ¿ç 329):

ÎáÙ åá ½Ç ïáñÝ Çñ éá Ù³Ýë Ý» ñáõÙ Ñ³ë ÝáõÙ ¿ Ëáë ùÇ ¨ »ñ³Åß ïáõ -
ÃÛ³Ý ÷áË Ý»ñ Ã³ ÷³Ýó Ù³Ý: ºñ³Åß ïáõÃÛ³Ý ¨· ñ³ Ï³ÝáõÃÛ³Ý ³Ý -
ù³Ï ï» ÉÇ áõ ÃÛáõ ÝÁ Ýáñª áñáß ³ ÏÇ áñ³Ï ¿ μ» ñáõÙ éá Ù³Ý ëÇ ½³ ñ· ³ó -
Ù³Ý ³ë å³ ñ» ½áõÙ ¨ ÙÇ ³ÛÉ ³ë ïÇ ×³ ÝÇ ¿ μ³ñÓ ñ³ó ÝáõÙ ¹³ß Ý³ Ùáõ -
ñÇ ¹» ñÁ: ØÇ ³ÛÝ Ù»Í í³ñ å» ïÁ Ï³ ñáÕ ¿ ³Ûë åÇ ëÇ áõ Å· Ýáõ ÃÛ³Ùμ Á½ -
· ³É μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý Ñ³ Ý· Ç ß»ß ï³¹ ñáõ ÃÛ³Ý ÇÙ³ëïÝ áõ í» ñ³ -
Ï»ñ ï»É ³ÛÝ Ëáë ùÇ ¨ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý ÙÇ çá óáí: ¾.ØÇñ ½á Û³ ÝÇ §²ëáõÙ
»Ý Ã»¦, §ºñ³½ ï» ë³¦ éá Ù³Ýë Ý» ñÁ,·ñ í³Í ². Æë³ Ñ³Ï Û³ ÝÇ Ëáë -
ù» ñáí, ¹³ë íáõÙ »Ý Ñ³Û Ï³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÇ ëÇñ í³Í, Ñ³ ×³Ë Ï³ ï³ñ -
íáÕ ¨ ³Ý Ù³ñ·á Ñ³ñ Ý» ñÇ ß³ñ ùáõÙ:

Üß í³Í ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÁ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý éÇÃ ÙÇó, Ñ³ Ý· Çó μ³ óÇ
Ù»Í Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ ïí» óÇÝ μ³ éÇÝ ¨, ÇÑ³ñ Ï», ËÇëï Ï³ñ¨áñ í» -
óÇÝ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý Ñë Ï³ Û³ Ï³Ý ¹» ñÁ` ï³ Éáí
¹ñ³  Ù³ ïÇÏ ëáõñ É³ñ í³Íù, ½· ³óáõÙ Ý» ñÇ åáéÃ ÏáõÝ ³ñ ï³ Ñ³Ûï -
 ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõÝ ¨, »ñ μ»ÙÝ Ó³Û ÝÇÝ Ñ³ Ù³ Ñ³ í³ ë³ñ Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ,
áñÁ Ã³ñÙ ßáõÝã áõ Ýáñ Ñá ë³Ýù μ» ñ»ó éá Ù³Ý ëÇ ½³ ñ· ³ó Ù³ÝÁ:
´Ý³ Ï³Ý ¿, áñ ³Ûë »ñ¨áõÛ ÃÁ ÙÕ»ó Ï³ ï³ ñáÕ Ý» ñÇÝ` »ñ· Çã Ý» ñÇÝ,
¹³ß Ý³ Ï³ Ñ³ñ- ÏáÝ ó»ñï Ù³Ûë ï»ñ Ý» ñÇÝ ³Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³É Ñ³Û ÏáÙ åá -
½Ç ïáñ Ý» ñÇ éá Ù³Ýë Ý» ñÇÝ:

Îñ ÏÇÝ ³ß Ëáõ Å³ ó³í ³Ý¹ ñ³ ¹³ñ ÓÁ éá Ù³Ý ëÇÝ Ñ»ï å³ ï» ñ³½Ù -
Û³Ý »ñ Ïáõ ï³ë Ý³Ù Û³Ï Ý» ñÇ ÁÝ Ã³ó ùáõÙ, Ñ³ï Ï³ å»ë ÏáÙ åá ½Ç ïáñ -
Ý»ñ ì. ². Îá ïá Û³ ÝÇ, ê. Ê. æñ μ³ß Û³ ÝÇ, ². Ø. ê³ ÃáõÝ óÇ, ¾. ². ²μ -
 ñ³Ñ³Ù Û³ ÝÇ, ¶. Ð. âÃã Û³ ÝÇ, ì. ². ´³É Û³ ÝÇ, ². è. î»ñ ï»ñ Û³ ÝÇ,
î. º. Ø³Ý  ëáõñ Û³ ÝÇ ÏáÕ ÙÇó:

ä³Ñ å³ Ý» Éáí éá Ù³Ý ëÁ áñå»ë ùÝ³ ñ³ Ï³Ý Å³Ýñ, Ï³å í³Í ³½· ³ -
ÛÇÝ »ñ·- å³ ñ³ ÛÇÝ ³í³Ý ¹áõÛÃ Ý» ñÇÝ, î. º. Ø³Ý ëáõñ Û³ ÝÁ Ù» Õ» ¹Ç ³ Ï³Ý
³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ Ï³ Ýáõ ÃÛáõ ÝÁ Ùá ï»ó ñ»É ¿  μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý Ëáë ùÇÝ:
ÆëÏ ÏáÙ åá ½Ç ïá ñÇ »ñÏ»ñáõÙ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³ μ³ ÅÇ ÝÁ Ù» Õ» ¹áõ
Ñ³ Ù³ñ ëï³ ÝáõÙ ¿ Ñá · » μ³ Ý³- ½· ³ ó³ Ï³Ý §ýáÝ¦: 
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²Ûë å»ë, ß³ï éá Ù³Ýë Ý»ñ ³í³ñï íáõÙ »Ý ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ½³ ñ -
· ³  óáÕ åáëïÉ Ûáõ ¹Ç ³ Ûáí ¨ Ñ³ ×³Ë Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛáõ ÝÁ Ùá ï» ÝáõÙ ¿
¹³ß  Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ åÇ » ëÇ ³í³ñ ïáõÝ Ï»ñ å³ ñÇÝ:

ÀÝ¹ É³ÛÝ í»ó μ³ Ý³ë ï»ÕÍ Ý» ñÇ ßñ ç³ Ý³ ÏÁ, áñáÝó ¹Ç ÙáõÙ ¿ÇÝ ÏáÙ   -
åá ½Ç ïáñ Ý» ñÁ` ä. ê¨³Ï, ê. Î³ åáõ ïÇÏ Û³Ý, ¸. ì³ ñáõ Å³Ý, Ð. ÞÇ -
ñ³½, ³Ý· ³Ù º. â³ ñ»Ýó (¶. âÃã Û³Ý, ². Êáõ ¹á Û³Ý) ¨ ÙÇç Ý³ ¹³ ñÇ
ù»ñ ÃáÕ Ý» ñÇóª Ü. øáõ ã³Ï (î. Ø³Ý ëáõñ Û³Ý):

èá Ù³Ý ëÁ íá Ï³É- Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ³ñ í»ëï ¿, áñ ï»Õ ïñ íáõÙ ¿ μ³ Ý³ë -
ï»Õ Í³ Ï³Ý Ï»ñ å³ ñÇ ÁÝ¹ Ñ³Ý ñ³ó í³Í μÝáõ Ã³ · ÇñÁ, áñáõÙ Ù» Õ» -
¹ÇÝ ³ñ ï³ óá ÉáõÙ ¿ μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý ï»ùë ïÇ ÑáõÛ ½»ñÝ áõ ïñ³ -
Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ ¨ Ï»ñ ïáõÙ Ýñ μ³ Ï»ñï »ñ³Åß ï³ Ï³Ý Ï»ñ å³ñ:

ÆëÏ §èá Ù³Ýë¦ ï»ñ ÙÇ ÝÁ Í³ · »É ¿ Æë å³ ÝÇ ³ ÛáõÙ` ¹»é¨ë ÙÇç Ý³ -
¹³ ñáõÙ ¨ ëÏ½μ Ý³ å»ë áñ å»ë ³ß Ë³ñ ÑÇÏ »ñ·, ·ñ í»É áã Ã» É³ ïÇ Ý» -
ñ» Ýáí, ³ÛÉ Çë å³ Ý» ñ» Ýáí:

XVI ¹³ ñáõÙ §èá Ù³Ýë¦ ëÏ ë» óÇÝ Ïá ã»É ëÇ ñ³ ÛÇÝ, Ï³ ï³ Ï³ ÛÇÝ ¨
»ñ· Ç Í³ Ï³Ý μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ý »ñ· » ñÁ, áñáÝù áõ Ý» ÇÝ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ
Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛáõÝ: èá Ù³Ý ëÁ áñ å»ë »ñ³Åß ï³ μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý
ëÇÝ Ã» ïÇÏ Å³Ýñ XVIII ¹³ ñÇ 2-ñ¹ Ï» ëÇó ½³ ñ· ³ ó»É ¿ ¶»ñ Ù³ ÝÇ ³ -
ÛáõÙ, üñ³Ý ëÇ ³ ÛáõÙ, XIX ¹³ ñÇ ëÏ½ μÇÝ` ³ñ ¹»Ý èáõ ë³ë ï³ ÝáõÙ: ¸Á -
ñ³Ýù Ù»Í Ù³ ë³Ùμ ùÝ³ ñ³ Ï³Ý-¹ ñ³ Ù³ ïÇ Ï³ Ï³Ý μÝáõÛ ÃÇ`·É Ë³ íá -
ñ³ å»ë ëÇ ñ³ ÛÇÝ μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³Ùμ ÷áù ñ³ Í³ í³É íá Ï³É ëï»Õ Í³ -
· áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ »Ý·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ (ÏÇ Ã³é, ¹³ß Ý³ Ùáõñ) Ýí³ · ³Ï óáõ -
ÃÛ³Ùμ:

XIX ¹³ ñáõÙ èá Ù³Ý ëÁ ¹³ñ Ó³í ³Ù» Ý³ ï³ ñ³Í í³Í ¨ ³é³ ç³ -
ï³ñ Å³Ý ñ» ñÇó Ù» ÏÁ, áñÝ ³ñ ï³ óá ÉáõÙ ¿ñ éá Ù³Ý ïÇ½ ÙÇ ¹³ ñ³ßÁñ -
ç³ ÝÇÝ μÝá ñáß ÙÇïáõÙ Ý» ñÁ. ³ÛÝ ¿` Ù³ñ ¹áõ Ý» ñ³ß Ë³ñ ÑÇ ¨ Ñá · » Ï³Ý
³å ñáõÙ Ý» ñÇ ³ñ ï³ óá Éáõ ÙÁ Çñ μá Éáñ Ýñ μ» ñ³ Ý· Ý» ñáí:

Üáñ ïÇ åÇ éá Ù³Ý ë Ó¨³íáñ í»ó ³íëï ñá- · »ñ Ù³ Ý³ Ï³Ý ¹å ñá óÇ
ÑÇÙ Ý³ ¹Çñ ü. Þáõ μ»ñ ïÇ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ³ñ í»ë ïáõÙ: ²Ûë ¹å ñá -
óÇ É³ í³ · áõÛÝ Ý»ñ Ï³ Û³ óáõ óÇã Ý» ñÇó »Ý è. Þáõ Ù³ ÝÁ, Úá. ´ñ³Ù ëÁ,
Ð. ìáÉ ýÁ ¨ áõ ñÇß Ý»ñ: Ò¨³íáñ í» óÇÝ éá Ù³Ý ëÇ ³½· ³ ÛÇÝ ¹å ñáó Ý»ñ
Ý³¨ èáõ ë³ë ï³ ÝáõÙ` ². È. ¶áõ ñÇÉ Ûáí, ². ². ²É Û³μ¨, ². º. ì³é É³ Ùáí,
Ø. Æ. ¶ÉÇÝ Ï³, ². ê. ¸³ ñ· á ÙÇÅë ÏÇ, Ø. ². ´³ É³ ÏÇñ¨, Ø. ä. Øáõ ëá ñ -
·Áë ÏÇ, ². ä. ´á ñá ¹ÇÝ, Ü. ². èÇÙë ÏÇ- Îáñ ë³ Ïáí, ä. Æ. â³Û Ïáíë ÏÇ,
ê. ì. è³Ë  Ù³ ÝÇ Ýáí, üñ³Ý ëÇ ³ ÛáõÙ` Ð. ´»é ÉÇ á½, Þ. ¶áõ Ýá, Ä. ´Ç ½»,
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Ä. Ø³ë Ý»: èá Ù³Ý ëÇ Å³Ý ñáõÙ ëï»Õ Í³ · áñ ÍáÕ Ý» ñÇ ·áñ Íáõ Ý» áõ ÃÛáõ -
ÝÁ ½áõ · áñ¹ íáõÙ ¿ñ μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý áõÕ Õáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÇ ½³ ñ· ³ó -
Ù³ ÝÁ ½áõ · ÁÝ Ã³ó: èá Ù³Ý ëÇ ³é³ çÁÝ Ã³ óÇÝ Ù» Í³ å»ë Ýå³ë ï» óÇÝ
ì. ¶Ûá Ã» Ç, Ð. Ð³Û Ý» Ç, ². äáõß ÏÇ ÝÇ, Úáõ. È»ñ ÙáÝ ïá íÇ, ². ü» ïÇ ¨ ³Û -
Éáó åá » ½Ç ³Ý: ê»ñï Ï³ åÇ ¨ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý Ñ³ Ù³ · áñ Í³Ï óáõ -
ÃÛ³Ý Ù»ç ¿ÇÝ Þáõ μ»ñï-¶ Ûá Ã», Þáõ Ù³Ý- Ð³Û Ý», ¶ÉÇÝ Ï³- äáõß ÏÇÝ ¨
ß³ï áõ ß³ï Ñ³Ý ×³ ñ»Õ ³ÝáõÝ Ý»ñ:

XIX ¹³ ñáõÙ íá Ï³É- Ï³ Ù» ñ³ ÛÇÝ ¹³ ë³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÇ ÏáÕ ùÇÝ
½³ñ · ³ óáõÙ ³å ñ»ó Ï»Ý ó³ Õ³ ÛÇÝ éá Ù³Ý ëÁ, áñÁ Ý³ Ë³ ï»ë í³Í ¿ñ
ëÇ ñá Õ³ Ï³Ý Ï³ ï³ñ Ù³Ý Ñ³ Ù³ñ, ³í» ÉÇ å³ñ½ áõ Ù³ï  ã» ÉÇ ¿ñ áõ
á×³ Ï³Ý ³éáõ Ùáí` ³í» ÉÇ Ùáï »ñ· ÇÝ:

²Ûë ÝáõÛÝ Å³ Ù³ Ý³ Ï³ ÙÇ çá óáõÙ ³é³ç »Ï³Ý éá Ù³Ýë Ý» ñÁ íá Ï³É
ß³ñ  ù» ñáõÙ ÙÇ ³ íá ñ» Éáõ ³í³Ý ¹áõÛ ÃÁ: ÎáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÁ Ñ³ ×³Ë
ëÏ ë» óÇÝ ÙÇ ù³ ÝÇ éá Ù³Ýë Ý» ñ· ñ³ í»É Ù»Ï ß³ñ ùáõÙ` ÑÇÙù ÁÝ ¹áõ Ý» -
Éáí Ï»ñ å³ ñÇ áõ ·³ Õ³ ÷³ ñÇ ÁÝ¹ Ñ³Ý ñáõ ÃÛáõ ÝÁ, Ï³Ù ÙÇ Ñ» ÕÇ Ý³ ÏÇ
ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ μ³½ Ù³ ÏáÕ Ù³ ÝÇ ÁÝ ¹·ñ Ï» Éáõ ÙÇ ïáõ Ùáí:
ÆÝã å»ë ·ñáõÙ ¿ íá Ï³É -» ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý Ù»Í Ù³ë Ý³ · »ï, ³Ý í³ ÝÇ
»ñ³Åß ï³ · »ï ì. ². ì³ ëÇ Ý³-¶ ñáëë Ù³ ÝÁ. §èá Ù³Ý ëÇ ³Ù μáÕç
å³ï Ùáõ ÃÛáõ ÝÁ óáõÛó ¿ ï³ ÉÇë, áñ ß³ñ ùÇÝ ¹Ç Ù» Éáõ Ó· ïáõ ÙÁ ÙÇßï
Ï³å í³Í ¿ »Õ»É éá Ù³Ý ëáõÙ ÇÝã áñ Ýß³ Ý³ Ï³ ÉÇ áõ Ï³ñ¨áñ ÙÇïù
³ñ ï³ Ñ³Û ï» Éáõ Ñ»ï¦ (3. ¿ç 308-309): ìá Ï³É ß³ ñùÇ ³é³ çÇÝ ÝÙáõß -
Ý» ñÇó ¿ È. í³Ý ´»Ã Ñá í» ÝÇ §Ð» é³ íáñ ëÇ ñáõ Ñáõë¦ ß³ñ ùÁ` ·ñ í³Í
1816 Ã.: Ð³ ïáõÏ áõß ³¹ ñáõ ÃÛ³Ý »Ý ³ñ Å³ ÝÇ è. Ø» ÉÇù Û³ ÝÇ §²ß Ý³Ý
ïá Õ»ñ¦, §¼Ù ñáõË ïÇ¦, §¼³é- í³é¦ éá Ù³Ýë Ý» ñÇ ß³ñ ù» ñÁ, áñáÝù
ÑÇÙÝ í³Í »Ý Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý ³ÏáõÝù Ý» ñÇ íñ³:

èá Ù³Ý ëÇ Å³Ý ñáõÙ ëï»Õ Í³ · áñ Í»É »Ý ã» ËÇ³ÛÇ, É» Ñ³ Ï³Ý, ýÇÝ -
Ý³ Ï³Ý, Ýáñ í» · ³ Ï³Ý ³½· ³ ÛÇÝ ¹å ñáó Ý» ñÇ Ý»ñ Ï³ Û³ óáõ óÇã Ý» ñÁ:
ºñ μ»ÙÝ éá Ù³Ýë »Ý ³Ý í³ ÝáõÙ çáõ Ã³ ÏÇ, Ã³í çáõ Ã³ ÏÇ ¨ »ñ³Åß ï³ -
Ï³Ý ³ÛÉ ·áñ ÍÇù Ý» ñÇ Ñ³ Ù³ñ ·ñ í³Í »ñ· ³ ÛÇÝ μÝáõÛ ÃÇ ·áñ ÍÇ ù³ ÛÇÝ
åÇ »ë Ý» ñÁ:

²í» ÉÇ áõß` XX ¹³ ñáõÙ Ýá ñá íÇ ¿ ÁÝ Ï³É íáõÙ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý áõ
μ³ éÇ ëÇÝ Ã» ½Á, ÁÝ ¹áõÝ í³Í ù³é Û³ Ï³ ÛÇÝ Ó¨»ñÇÝ ÷á Ë³ ñÇ Ý» Éáõ »Ý
·³ ÉÇë ³½³ï á×Ç μ³ Ý³ë ï»Õ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñÁ ¨ ÝáõÛ ÝÇëÏª ³ñ Ó³ ÏÁ,
û· ï³ · áñÍ íáõÙ »Ý íá Ï³É- ¹»Ï É³ Ù³ óÇ áÝ Ýáñ ÙÇ çáó Ý»ñ (². ÞáÝ -
 μ»ñ·), Å³Ýñ »Ý Ý»ñ Ã³ ÷³Ý óáõÙ Åá Õáíñ ¹³ Ï³Ý »ñ· » óá Õáõ ÃÛ³Ý Ù»ç
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ï³ ñ³Í í³Í »ñ³Åß ï³³ñ ï³ ë³ Ý³ Ï³Ý Ó¨»ñ (Æ. êï ñ³ íÇÝë ÏÇ):
èá Ù³Ý ëÁ ï³ñ μ»ñ íáõÙ ¿ »ñ· Çó Ù» Õ» ¹áõ ³é³ í»É Ù³Ý ñ³ Ù³ë Ýáõ -

Ùáí, Ùß³Ï Ù³Ùμ ¨ μ³ é» ñÇ Ñ»ï ÷áË Ï³ å³Ïó í³ Íáõ ÃÛ³Ùμ, ·áñ ÍÇ -
ù³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý ¹» ñÇ Ù» Í³ó Ù³Ùμ ¨ ³í» ÉÇ ³ñ ï³ Ñ³Ûï ã³ -
Ï³Ý μÝáõÛÃ Ïñ» Éáí: èá Ù³Ý ëÇ Ï³ éáõó í³Í ùÁ ³í» ÉÇ μ³ñ¹ ¿, ù³Ý
»ñ· Ç ÝÁ ¨ ³ÛÝ ù³é Û³ Ï³ ÛÇÝ Ó¨Ç Ù»ç ã¿, áõ ³í» ÉÇ Ñ³ Ý· ³ Ù³ Ýá ñ»Ý
Ùß³Ï í³Í ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý »ñÏ ¿:

Ð³Û Ï³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÁ Ã¨³Ïá Ë»ó Ýáñ ÷áõÉª ³Ý Ñ³ ïÇ Ëáñ Ñá · » -
μ³ Ý³ Ï³Ý ³å ñáõÙ Ý» ñÇÝ ³í» É³ ó³Ý Ñ³Û ñ» Ý³ ëÇ ñáõ ÃÛ³Ý, Ñ» Õ³ ÷á -
Ëáõ ÃÛ³Ý, μ³Õ Ó³Ý ùÇ Çñ³ Ï³ Ý³ó Ù³Ý, Ëáñ Ùïá ñáõÙ Ý» ñÇ Ñ»ï Ï³å -
í³Í ï³ é³ å³Ýù Ý» ñÇ Ã» Ù³ Ý»ñ, Ëá Ñ³ ÷Ç ÉÇ ëá ÷³ Û³ Ï³Ý ¹ñë¨á -
ñáõÙ  Ý»ñ:

Ð³Û ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÁ Ù»Í Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõÝ »Ý ï³ ÉÇë éá Ù³Ý ëáõÙ
¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³ ÝÁ, áñÇ ¹» ñÁ Ù» Í³ ÝáõÙ ¿ ÙÇÝã¨
³Ý· ³Ù Ó³Û ÝÇÝ Ñ³ í³ ë³ ñ³ ½áñ ÉÇ Ý» Éáõ ã³÷, ³ÛÝ ÁÝ¹ É³Û ÝáõÙ, Ëá -
ñ³ó ÝáõÙ ¨ Ýáñ μÝáõÛÃ ¿ Ñ³ Õáñ ¹áõÙ éá Ù³Ý ëÇÝ, ß»ß ï³¹ ñ» Éáí μ³ -
éÇÝ, Ëáë ùÇÝ, μá í³Ý ¹³ Ïáõ ÃÛ³ ÝÁ ïñ íáÕ ·» Õ³ñ í»ë ï³ Ï³Ý ³ñ ï³ -
Ñ³Ûï ã³ ÙÇ çáó Ý» ñÇÝ: Þ³ï ¹»å ù» ñáõÙ Ñ³Û ÏáÙ åá ½Ç ïáñ Ý» ñÁ ¹Ç -
ÙáõÙ »Ý ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï óáõ ÃÛ³Ý Í³ í³ ÉáõÝ Ý³ Ë³Ý í³ · -
Ý» ñÇ ¨ í»ñ ç³Ý í³ · Ý» ñÇ, »ñ μ»ÙÝ ¿É` ÙÇç Ý³Ý í³ · Ý» ñÇ, áñÝ ÁÝ¹ Ñ³Ý -
ñ³ó í³Í Ó¨áí ³ñ ï³ Ñ³Û ïáõÙ ¿ μ³ Ý³ë ï»Õ Í³ Ï³Ý ï»ùë ïÇ ÑÇÙ -
Ý³ Ï³Ý ·³ Õ³ ÷³ñÝ áõ ïñ³ Ù³¹ ñáõ ÃÛáõ ÝÁ:

²Ý¹ ñ³ ¹³é Ý³ Éáí Ñ³Û Ï³ Ï³Ý éá Ù³Ý ëÇÝ å»ïù ¿ Ýß»É, áñ ³ÛÝ ³Ý -
ó»É ¿ Ýß³ Ý³ Ï³ ÉÇ ¨ ³ñ· ³ ë³ μ»ñ áõ ÕÇ:

Ð³Û ÏáÙ åá ½Ç ïá ñ³ Ï³Ý ¹å ñá óÇ Ñ³ Ù³ñ Û³ μá Éáñ ëï»Õ Í³ · áñ -
ÍáÕ Ý» ñÁ` ³í³ · ë»ñÝ ¹Çó ÙÇÝã¨ »ñÇ ï³ ë³ñ¹ Ý»ñ, ¹Ç Ù»É ¨ ¹Ç ÙáõÙ »Ý
éá Ù³Ý ëÇ Å³Ý ñÇÝ: Üñ³Ýù ³Ùáõñ Ï³ Ý· Ý³Í ÉÇ Ý» Éáí ³½· ³ ÛÇÝ Ñá ÕÇ
íñ³, Çñ»Ýó ùáõ ñ³ Ûáí ³Ýó Ï³ó Ý» Éáí Ý³¨ XX ¹³ ñÇ »ñ³Åß ïáõ ÃÛ³Ý
áñáß Ýá ñ³ ñ³ ñáõ ÃÛáõÝ Ý»ñ, å³Ñ å³ ÝáõÙ »Ý ë» ÷³ Ï³Ý` í³é ³½· ³ -
ÛÇÝ ëï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý ¹Ç Ù³Ý Ï³ ñÁ:

ìá Ï³É ëï»Õ Í³ · áñ Íáõ ÃÛáõÝ Ý» ñáõÙ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³Ï -
óáõ ÃÛáõ ÝÁ μ³ í³ Ï³ Ý ³é³ç ÙÕ»ó ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ ·ñ³ Ï³ Ýáõ ÃÛ³Ý
¹»  ñÁ ¨ Ýß³ Ý³ Ïáõ ÃÛáõ ÝÁ: èá Ù³Ý ëÇ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ ÛÇÝ Ýí³ · ³ μ³ ÅÇ ÝÁ
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Ñ³Ý ¹Ç ë³ ó³í Ûáõ ñ³ ï» ë³Ï §ë ï»Õ Í³ · áñ Í³ Ï³Ý É³ μá ñ³ ïá ñÇ ³¦,
áñ ï»Õ Ý³·ï³í Çñ É³ ¹³ Ñ³ñ Ùá ÝÇÏ »Õ³ Ý³ ÏÁ, Ó¨Á ¨ ¹³ß Ý³ Ùáõ ñ³ -
ÛÇÝ á×³ íá ñáõ ÙÁ:

Ì²ÜàÂ²¶ðàôÂÚàôÜ

1. ´³ñë³ÙÛ³Ý ². ²., Ð³ñáõÃÛáõÝÛ³Ý Ø. ¶., Ð³Û »ñ³ÅßïáõÃÛ³Ý å³ï  ÙáõÃÛáõÝ,
ºñ., ÈáõÛë, 1968 Ã.£
2. ´³ñë³ÙÛ³Ý ². ²., Ð³ñáõÃÛáõÝÛ³Ý Ø. ¶., Ð³Û »ñ³ÅßïáõÃÛ³Ý å³ï  ÙáõÃÛáõÝ,
ºñ., Üáñ ¹åñáó, 1996 Ã.£

3. Васина-Гроссман В. А, Мастера советского романса., М., 1980 г. 
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Ê. ²´àìÚ²ÜÆ ²Üì²Ü Ð²ÚÎ²Î²Ü äºî²Î²Ü
Ø²ÜÎ²ì²ðÄ²Î²Ü Ð²Ø²Èê²ð²Ü

ÀÐÌßÍÑÊÈÉ ÃÎÑÓÄÀÐÑÒÂÅÍÍÛÉ ÏÅÄÀÃÎÃÈ×ÅÑÊÈÉ
ÓÍÈÂÅÐÑÈÒÅÒ ÈÌ Õ. ÀÁÎÂßÍÀ

ARMENIAN STATE PEDAGOGIGAL UNIVERSITY 
AFTER KH. ABOVYAN

¶ºÔ²ðìºêî²Î²Ü ÎðÂàôÂÚ²Ü ü²ÎàôÈîºî
ÊØ´²ì²ðàôÂÚ²Ü ºì Ò²ÚÜ²¸ðØ²Ü ²Ø´ÆàÜ

ÔÀÊÓËÜÒÅÒ ÕÓÄÎÆÅÑÒÂÅÍÍÎÃÎ ÎÁÐÀÇÎÂÀÍÈß

ÊÀÔÅÄÐÀ ÄÈÐÈÆÈÐÎÂÀÍÈß È ÏÎÑÒÀÍÎÂÊÈ ÃÎËÎÑÀ

FACULTY OF ART EDUCATION CONDUCTING 

AND VOICE TRAINING CHAIR

Ðî¸ 616.2:784
²Ü²ÐÆî  ê²Þ²ÚÆ ¶²êä²ðÚ²Ü

Ê. ²μáíÛ³ÝÇ ³Ýí. Ð³ÛÏ³Ï³Ý 

å»ï³Ï³Ý Ù³ÝÏ³í³ñÅ³Ï³Ý 

Ñ³Ù³Éë³ñ³ÝÇ  ¹áó»Ýï
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ԵՐԵՎԱՆԻ ԿՈՄԻՏԱՍԻ ԱՆՎԱՆ ՊԵՏԱԿԱՆ ԿՈՆՍԵՐՎԱՏՈՐԻԱ
ЕРЕВАНСКАЯ ГОСУДАРСТВЕННАЯ КОНСЕРВАТОРИЯ ИМЕНИ КОМИТАСА

YEREVAN STATE CONSERVATORY AFTER KOMITAS

ԲԱՆԲԵՐ ԵՐԵՎԱՆԻ ԿՈՄԻՏԱՍԻ ԱՆՎԱՆ ՊԵՏԱԿԱՆ
ԿՈՆՍԵՐՎԱՏՈՐԻԱՑԻ
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