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წინათქმა 
წინამდებარე სახელმძღვანელო „ჰარმონიაში“ წარმოადგენს 

„კლასიკური ჰარმონიის I ნაწილის (გამოცემულია 2007 წელს) 

გაგრძელებასა და დასრულებას. მასში განხილულია: მოდულაციის 

თეორიის ზოგიერთი საკითხი, მოდულაცია I ხარისხის მონათესავე 

ტონალობებში, ალტერაცია, მაჟორ-მინორი, მინორ-მაჟორი, უეცარი და 

თანდათანობითი მოდულაცია II და III ხარისხის მონათესავე 

ტონალობებში, მოდულირებული სეკვენცია, შერეული სეკვენცია, 

არააკორდული ბგერები, ელიფსისი, მელოდიური მოდულაცია, მეტრულ- 

რიტმული მოდულაცია, ჰარმონიული ვარირება, საორგანო პუნქტი, 

ტონალური გეგმები, ქრომატიკის არანორმატიული ჰარმონიული მოვლენები 

და კლასიკურ ჰარმონიაში თანამედროვე მუსიკის წანამძღვრები. 

თითოეული ზემოაღნიშნული საკითხის შესწავლა უნდა დავიწყოთ 

ჰარმონიული ანალიზის საშუალებით, რაც შემდეგ უნდა განმტკიცდეს 

პრაქტიკული სავარჯიშოებით. 

წიგნს თან ერთვის: ბოლოთქმა, დამატებითი სავარჯიშოები, სანოტო 

დანართი, გამოყენებული ლიტერატურის სია და სარჩევი.



ს) ნაწილი 
ქრომადრტიპა 

4 „მუსიკაში ყური საუკეთესო მოსამართლეა“ 

მსრკეტო პადუანელი 

თემა I. მოღულაციის თეორიის ზოგიერთი 

საკითხი 

§), მოდულაციის სახეები! და მათი კლასიფიკაცია 

ტერმინი მოდულაცია (ლათ. – თანაზომიერება, ჰარმონიულობა, სიმწყობრე) 
გვხვდება არამარტო ჰარმონიის თეორიაში, არამედ მუსიკალური ენის 

სხვადასხვა ელემენტებთან (მეტრი, ტემპი, ტემბრი, ფაქტურა, დინამიკა და 

სხვ.) მიმართებაშიც. მაგალითად, არსებობს გამოთქმა – „მეტრის 

მოდულაცია“ (ორწილადი მეტრის სამწილადით შეცვლის დროს), 

„ფაქტურის მოდულაცია“ (ჰომოფონიურის შეცვლა აკორდულით). ეს 

ტერმინი შეიძლება გამოვიყენოთ იმ შემთხვევებშიც, როდესაც ნაწარმოებში 

მუსიკალურ სისტემათა მონაცვლეობას (მოდულაციას): აქვს ადგილი. 

ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე, ზოგადი ცნება მოდულაცია გულისხმობს 

ყოველგვარი ჩამოყალიბებული სტრუქტურის შეცვლას (16, გვ. 122); 

მაგალითად, ტონალობის (C-ძსL - C-ძს.), მიხრილობის (C-ძსL – C–იიXII), 

ან ორივეს ერთად შეცვლას (C-ძს! – მ-ი00II). 

კლასიკური ჰარმონიის, როგორც საგნის, სწავლების ხანგრძლივ 

პერიოდში ფუნდამენტურად იქნა შესწავლილი მოდულაციის თეორიის 

საკითხები, რის შედეგადაც ჩნდებოდა ნაირგვარი ჯერმინები: დიატონური, 

ქრომატული – არასრული (ანუ პირობითი) გატოლებით, მელოდიური, 

ჰარმონიული, მელოდიურ-ჰარმონიული, ფუნქციონალური, ენჰარმონიული, 

სრული, არასრული, დიდი, პატარა, გამვლელი, გადასვლა, გადახრა, 

დაპირისპირება, სინტაქსური, მეტრულ-რიტმული, მდორე, თანდათანობითი, 
  

სახე ხელოვნებაში – მოვლენათა არსებითი მხარეების მხატვრული, 

განზოგადებული გადმოცემა ინდივიდუალური ფორმით. 

? შოპენის მაზურეკში, 0ი. 56, M2 სამნაწილიანი ფორმის განაპირა ნაწილები 

ნეომოდალურ სისტემაშია, ხოლო შუა ნაწილი კი – მაუორულ-მინორულ სისტემაში. 
ასეთ შემთხვევებში შეიძლება ვთქვათ. რომ ნაწარმოების პირველი ნაწილიდან 

ანუ ნეომოდალური სისტემიდან მოდულაცია ხდება მაუორულ-მინორულ სისტემაში, 

ხოლო შემდეგ კი - პირიქით. 
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აჩქარებითი, უეცარი, ტონალური, კილოური, ელიპტური, სეკვენციური და 

სხვ. თუმცა მათი კლასიფიკაცია პრობლემური აღმოჩნდა. 

მიზანშეწონილად მიგვაჩნია, მოდულაციის სახეთა კლასიფიკაცია! 

დავუქვემდებაროთ მუსიკალურ ნაწარმოებში მისი გამოვლენის რვა ფაქტორს? 

I. ზიარაკორდი.) როგორც მოდულაციის ფაქტორი აერთიანებს 

ფუნქციონალური მოდულაციის ოთხ სახეს: დიატონურს, ქრომატულს, 

ენჰარმონიულსა და შპეტრულ-რიტშულს. პირველ შემთხვევაში 

ზსიარაკორდი დიატონურია (მაგ. #17), მეორე შემთხვევაში – ქრომატული 

(მაგ. #104, 107), მესამე შემთხვევაში – ენჰარმონიულად ტოლფასი 

(მაგ. #115, 119, 122). ეს უკანასკნელი გულისხმობს ზიარაკორდის 

ერთი ან რამდენიმე ბგერის (მაგრამ არა ყველა) ენჰარმონიულ შეცვლას. 

ზემოაღნიშნულ პირველ სამ სახესთან დაკავშირებით მოდულაციურ 

პროცესზე მეტრულ-რიტმული ფაქტორი არ ახდენს გავლენას, მაგრამ 

გვხვდება ისეთი შემთხვევები, როდესაც ზიარაკორდის ფუნქციური 

ცვლილება უკავშირდება მეტრულ-რიტმულ ფაქტორს. ამ დროს მერყევი 
ფუნქციის მქონე ზიარაკორდი ზემოაღნიშნული ფაქტორის მიზეზით გადაიქცევა 
ტონიკურ ჰარმონიად (მაგ. #:203-205), რაც წარმოქმნის ზიარაკორდით 

მოდულაციის კიდეგ ერთ თავისებურ სახეობას – მეტრულ-რიტმულ 

' კლასიფიკაციაში გამოვიყენეთ მხოლოდ ის ტერმინები, რომლებიც ჩვენთვის 

მისაღები აღმოჩნდა. ამავე დროს, ზოგიერთი მათგანი განსხვავებულად გვაქვს 

განმარტებული. 

ჭ ფაქტორი (ლათ. – გამკეთებლი, მწარმოებელი) – რაიმე პროცესის, მოვლენის 

მიზეხი, მამოძრავებელი ძალა, რომელიც განაპირობებს მის ხასიათს ან ცალკეულ 

თვისებას. 

) ზიარაკორდი ეწოდება იმ თანხმოვანებას, რომელიც ეკუთვნის, როგორც 

  

წინამდებარე, ისე მომდევნო ტონალობას. მისი როლი მოდულაციურ პროცესში 

სამგვარად შეიძლება იყოს წარმოდგენილი: ა) ზიარაკორდი იცვლის ჰარმონიულ 

ფუნქციას (აქედან გამომდინარეობს ტერმინი – ფუნქციონალური მოდულაცია); 

მაგალითად, წინამდებარე ტონალობის ტონიკა მომდევნო (ტონალობაში გარდაისახება 

დომინანტად (მაგ. #17ბ); ბ) ზიარაკორდის ჰარმონიული ფუნქცია მომდევნო 

ტონალობაში უცვლელია, მაგრამ სხვა ხარისხში წარმოგვიდგება. მაგალითად, 

წინამდებარე ტონალობის ძლიერი სუბდომინანტა (IVჯ) მომდევნო ტონალობაში 

გარდაისახება სუსტ სუბდომინანტად (VI 9, იხილეთ მაგ. #I17თ.; გ) ზიარაკორდის 

ჰარმონიული ფუნქცია უცვლელი რჩება, მაგრამ მისი სტრუქტურა იცვლება 

(მაგალითად, VII, =VII«-–ს, ან რომელიმე სხვა შებრუნებას), იხილეთ მაგ. #7115. 

არც ერთ მუსიკალურ სისტემაში ზიარაკორღდღის ზემოაღნიშნული 

მრავალფეროვნება არ გამოვლენილა ისე, როგორც ეს მოხდა მაჟორულ-მინორულ 

სისტემაში.



მოდულაციას, რომელიც ზიარაკორდის მეტრულ-რიტმული აქცენტირების 

შედეგად მიიღწევა. 
IL. მუსიკალური ნაწარმოების ფორმაში ადგილმდებარეობის 

მიხედვით განასხვავებენ მოდულაციის სამ სახეს: გადაბვლას (მაგ. M141), 

გადახრასა (მაგ. #19) და დაპირისპირებას (მაგ. #5). 

III მოდულაციის დროს ტონიკის სიმაღლებრივი მდებარეობის 

შეცვლის მიხედვით მოდულაცია ც„იონალურია (მაგ. 617). 

IV. მოდულაციის დროს ტონიკის სიმაღლებრივი მდებარეობის 

შენარჩუნების მიხედვით მოდულაცია კილოურია (მაგ. #59). 

V. ტონალობათა ნათესაურ ხარისხებთან დაკავშირებით 

მოდულაცია შეიძლება იყოს: შდორე (მოდულაცია I ხარისხის მონათესავე 

ტონალობაში), უეცარი (უშუალოდ გადასვლა ან გადახრა II ან III 

ხარისხის მონათესავე ტონალობაში) და თანდათანობითი (მოდულაცია II 

ან III ხარისხის მონათესავე ტონალობაში ეწ. შუალედური ტონალობის 

ან გტონალობების ჩართვით; ამ დროს ყოველ მომდევნო ტონალობაში 

მოდულაცია მდორედ მიმდინარეობს). 

VI. მოდულაცია ზიარაკორდის გარეშე - შელოდიურ-პარმონიული 

მოდულაცია (მაგ. I#130-133), 

VI). მოდულაცია ერთი ხმის მოძრაობით, ან ერთი ბგერით, 

რომელიც გვხვდება ერთხმიან ან მრავალხმიან მუსიკალურ ქსოვილში - 

შელოდიური მოდულაცია (მაგ. #196-202). 

VIII. მოდულაცია აკორდით (სამხმოვანება, სეპტაკორდი ან მათი 

შებრუნებების. მეშვეობით) ან. ინტერვალით! - ჰარმონიული მოდულაცია 
(მაგ. #17, 97, 99). 

ჩვეულებრივ, მოდულაცია დაკავშირებულია ქრომატიზმთან.? ამ დროს 

ახალი ტონალობის შეგრძნება უმეტესად განპირობებულია ქრომატული 

ბგერით (მელოდიური მოდულაციის დროს) ან ისეთი მამოდულირებელი! 

აკორდის ჩვენებით, რომელიც შეიცავს ერთ (ან მეტ) ქრომატულ ბგერას 

(ჰარმონიული მოდულაციის დროს). 

მოდულაცია, როგორც უაღრესად ქმედითი ჰარმონიული გამომსახველობითი 
საშუალება, დიდ როლს თამაშობს ნაწარმოების ფორმაქმნადობასა და 

ფონიზმის წარმოქმნაში. 

' როგორც ვიცით, კლასიკურ ჰარმონიაში ინტერვალი არასრული აკორდია. 

: მოდულაციური ქრომატიზმის გარდა გვხგდება შიდაკილოური და მელოდიური 

ქრომატიზმი, რომლებსაც მოგვიანებით შევეხებით. 
? მამოდულირებელი ეწოდება აკორდს, რომელიც მოსდევს ზიარაკორდს და 

ეკუთვნის მხოლოდ მომდევნო ტონალობას. 
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§2. მოდულაციის ფორმაქმნადი ფუნქცია და ფონიზმი 

როგორც ცნობილია, მოდღალურ სისტემაში ნაწარმოების ფორმას 

ამთლიანებდა ვერბალური ჯექსტი, მაჟორულ-მინორულ სისტემაში კი 

მისი როლი დაეკისრა მუსიკალურ გამომსახველობით ხერხებს, რომელთაგან 

მოდულაცია, ფაქტობრივად, გადაიქცა ფორმაქმნადობის წამყვან საშუალებად!. 
მოდულაცია ხელს უწყობს ტონალური ერთფეროვნების გადალახვას 

და ამის გამო განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება დიდი მასშტაბისა და 

რთული ფორმის ნაწარმოებებში. მან შეიძინა ნაირგვარი ფუნქციური 

დატვირთვა: მოხდა ტონალობათა დაყოფა ძირითად (მთავარ, ცენტრალურ, 

შყარ) და დამხმარე (დაქვემდებარებულ, მერყევ) ცტონალობებად. 

გამოვლინდა მათი კანონზომიერი გადანაწილება, როგორც ექსპოზიციურ, 

ისე არაექსპოზიციურ ნაგებობებში – მყარი ტონალობის მთავარი როლი 

ექსპოზიციურ ნაწილებში, ხოლო მერყევისა – არაექსპოზიციურში. 

კანონზომიერი ხდება ნაწარმოების დაწყება და დამთავრება მთავარი 

ტონალობით, რამაც დამხმარე ტონალობის მთავარი ჟტონალობისადმი 

დაქვემდებარება გამოიწვია. შედეგად მივიღეთ ე.წ. „უმაღლესი რიგის 

ფუნქციები“, რაც გამოიხატება შემდეგში: ძირითადი ტონალობის ტონიკა, 

ფართო გაგებით, ატარებს მყარი ცენტრის როლს, ხოლო დანარჩენი 

ტონალობების ტონიკები კი მის მიმართ დომინანტის ან სუბდომინანტის 

ფუნქციას ასრულებენ, ერთ „ტონალობაში აკორდთა შორის 

ფუნქციონალური ურთიერთობების მსგავსად. ტონალობებს შორის ამგვარი 

ფუნქციონალური კავშირები პირველად განხორციელდა კლასიკურ 

  

' მაუორულ-მინორული სისტემის საწყისი ეტაპიდან ი.ს. ბახის ეპოქამდე 

მოდულაციური ტექნიკა არ იყო განვითარებული, რაც გამოწვეული იყო იმ 

პერიოდში გავრცელებული მუსიკალური წყობების (პითაგორას, სუფთა, 

არათანაბარზომიერი ტემპერაცია) შეზღუდული შესაძლებლობებით. არც ერთი 

ზემოაღნიშნული წყობა არ იძლეოდა საშუალებას გამოეყენებინათ – მრავალნიშნიანი 
ტონალობები, თავისუფლად მოდულირება. ან ენჰარმონიული მოდულაცია. 

ზემოაღნიშნული მხოლოდ თანაბარზომიერი ტემპერირებული წყობის პრაქტიკაში 

დამკვიდრებით გახდა შესაძლებელი. ი.ს. ბახმა პირველმა გამოიყენა 24 ტონალობა 

(12 მაჟორული და მათი ერთსახელიანი 12 მინორული (ტონალობა) გენიალურ 

პოლიფონიურ ციკლში – „კარგად ტემპერირებულ კლავირში“ და სხვა 

ნაწარმოებებში. ი.ს. ბახის პერიოდიდან მოყოლებული თანაბარზომიერი 

ტემპერირებული წყობის გაბატონებამ გადამწყვეტი როლი ითამაშა ჰარმონიული 

აზროვნების გართულება-განგითარებაში. 

? ერთტონალური კი შეიძლება იყოს მარტივი ფორმის შემადგენელი ნაწილი 

ან მცირე მასშტაბის თხზულება.



ჰარმონიაში, რაც მიუთითებს მაჟორულ-მინორულ სისტემაში არა მარტო 

აკორდთა, არამედ ტონალობათა შორის ძლიერ ჰარმონიულ კავშირებზე 

და მის დიდ როლზე ფორმაქმნადობაში. მერყევი ტონალობების 

ჰარმონიულმა ფუნქციონალურმა დაძაბულობამ წარმოქმნა მუსიკალური 

აზრის აქტიური განახლება-განვითარება და ახალ ნაწილებსა და თემებზე 

გადასვლის, მომზადების შეგრძნება. შექმნილი დამაბულობისა და 

მუსიკალური მასალის დინამიზაციის განტვირთვა კი დაეკისრა მთავარ 

(მყარ) ტონალობას, რომლის ჩამკეტი ფუნქცია გამოვლინდა რეპრიზებში, 

სადაც ხდება ტონალური ცენტრის აღდგენა-განმტკიცება. 

ექსპოზიციური ნაწილების ფორმაქმნადობაში განსაკუთრებით 

მნიშვნელოვანი როლი დაეკისრა მოდულაციას დოშინანტურ ტონალობაში. 

ძველებური სონატური ფორმის ექსპოზიციაში თავდაპირველად დამხმარე 

პარტია პირველ თემასთან კონტრასტს ქმნიდა არა თემატურად, არამედ 

დომინანტურ ტონალობაში გატარების შედეგად, ხოლო მასალის მხრივ კი, 

ფაქტობრივად, აგებული იყო პირველი თემის ინტონაციებზე. საყურადღებოა 

ისიც, რომ ტონალური გეგმა, როგორც ძველებურ სონატურ ფორმპაში, ისე 

ძველებურ ორნაწილიან ფორმაში, ძირითადად შემდეგნაირად ვითარდებოდა: 

I ნაწილი II ნაწილი 

  

I9ი 02I !0ი0 + I 

C-ძსL C-ძსL C-ძს, C-ძსL 

ტონალობათა ყველაზე ძლიერი ჯონიკა-დომინანტური კავშირები, 

რომლებიც ესოდენ ნორმატიულია ვენის კლასიკოსების სონატური ფორმის 

ექსპოზიციისათვის, თავის წანამძღვრებს ზემოაღნიშნულ ძველებურ 

ფორმებში პოულობს. ანალოგიური ტონალური დამოკიდებულება 

ჩამოყალიბდა ფუგაშიც, რომლის ექსპოზიციურ ნაწილში თემის ძირითად 

ტონალობაში გატარებას პასუხად მოსდევს მისი დომინანტურ 

ტონალობაში ჩვენება. 

რასაკვირველია, ფორმაქმნადობაში მნიშვნელოვან როლს თამაშობდა 

მოდულაციის ფონიზმი. ნებისმიერი სახის მოდულაციას გააჩნია მეტ- 

ნაკლებად გამოვლენილი ფონიზმი. ეფექტური, მკვეთრი ფონიზმის მქონე 

მოდულაციები (ენჰარმონიული, მელოდიურ-ჰარმონიული, ქრომატული, 

კილოური), რომლებიც განსაკუთრებით ხშირად (პირველყოქლისა, ვენის 

კლასიკოსებთან) თავს იჩენს რა ნაწარმოების ფორმის უმნიშვნელოვანეს 
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რომ მუსიკალური მასალის დაწყების, 

უპირობო საშუალება. 

დამთავრებისა და ფონური მოვლენების მრავალფეროვნების 

მიღწევის თუ სხვა თვისებების გამო მოდულაცია გახდა საკომპოზიტორო 

ტექნიკის უაღრესად ქშედითი და 

I. მელოდიები ჰარმონიზაციისათვის:! 

მაგალითი 1. 

შეიძლება დავასკვნათ, 

დავალება: 

მომენტებში, შემსრულებლის მიერ კარგად უნდა იქნეს გააზრებული და 

ხაზგასმული შესრულების დროს, რათა მსმენელსაც გაუადვილდეს 

განვითარების 

ნაწარმოების სტრუქტურული მხარის ათვისება. 

  
  

  
  

    
  

  
  

  
 
 

  
' ამ. მაგალითის. (M1) მელოდიები. პარმონიზაციისათვის შედგენილია. მოცემული 

სახელმძღვანელოს IL ნაწილის თემების მიხედვით – განვლილი მასალის გამეორების მიზნით. 
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II. დაუკარით დიატონური სეკვენციები” 

მაგალითი 2. 

სეკუჩდ'ერი აღმასელით ტერციელი დაღმასელითი 

! 2 სეგმენტის დამატებით. 2 სეგმენტის დამატებით 

  

3 ხეკუიდური აღმასელით სეკუჩნდური დაღმასელიის 
3 სეკპმეჩტის დამატებით 4 სეგმენტის დამატები“ V 

  

სეკეჩიური დაღმასვლიი სეკვნტური დაღმისელი“ 

5 1 სეგმენტის დამატებით 6 3 სეგმენტის დამატებსთ 

  

სყსუნდერი ჯიღმასელით 
7 3 სეგმეჩტის დამატებით 

  

  

ს! სეკვენციის სეგმენტები ამოკრეფილია სხვადასხვა კომპოზიტორთა 

ნაწარმოებებიდან და გამარტივებულია წინამდებარე სახელმძღვანელოს ავტორის 

მიერ: გ. ჰენდელი (1). ვ. მოცარტი (2), ფ- კუპერენი (3), ი. ჰაიდნი (4), ჟ.ფ. რამო 

(5), ჟ-ბ ლიული (6) და ფ. დანდრიე (7). 
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III. ჰარმონიულ ანალიზში - სონატური ფორმა: 
1. ი. ჰაიდნი. საფ-ნო სონატები - #53, C-Iი0II, I ნაწ., III ტ., #59, 

C5-ძს., I ნაწ.,III ტ. 
2. ი. ჰაიდნი. სიმფონია #97, C-ძს, I ნაწ. 

3. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატები - #7,C-ძსი 1 ნაწ. #9, 0-ძს- 1 ნაწ. 

4. ვ. მოცარტი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის, #5, 

6-IიCII, I ნაწ. 

5. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატები - #3; M#5 (1 და II ნაწ.); 

X#17 (L და II ნაწ.); #19, I ნაწ.; #14, ფინალი. 

6. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია #M1, C-ძსი, I ნაწ. 

7. ფ. შუბერტი. საფ-ნო სონატა 4#§-ძს 1 ნაწ. 

§3. ტონალობათა ნათესაობის ხარისხები 
მუსიკალურ ნაწარმოებში ტონალობათა მონაცვლეობა, ექვემდებარება 

რა განსაზღვრულ კანონზომიერებებს, პირდაპირ კავშირშია ეწ. 

ტონალობათა ნათესაობის ხარისხებთან. 

მუსიკის თეორიაში ცნობილია ტონალობათა ნათესაობის ხარისხებად 

დაყოფის რამდენიმე სისტემა: რომელთაგან ყველაზე ოპტიმალურია მათი 

სამ ხარისხად დაყოფა” უახლოესი (I ხარისხის ნათესაობა), შედარებით 

ახლო (II ხარისხის ნათესაობა) და შორეული (III ხარისხის ნათესაობა). 
  

' ამ თემიდან ვიწყებთ სონატური ფორმის შესწავლას. ზემოაღნიშნული (ან პედაგოგის 

მიერ შერჩეული) ნიმუშების მიხედვით ჯერ უნდა ავითვისოთ ექსპოზიცია მისი ნაირგვარი 

ტიპური გამოვლინებებით, ხოლო მომდევნო დავალებებში კი უნდა განვიხილოთ შესწავლილი 
ექსპოზიციების დამუშავებები და ბოლოს – რეპრიზები. 

: ჩვენთვის ცნობილია ტონალობათა – ორ, სამ, ოთხ (34, გვ.70-103), ან ხუთ ხარისხად 

(47, გვ:303) დაყოფის თეორიები. 

? ტონალობათა ნათესაობის ზარისხებად დაყოფისას ძირითადად ვეყრდნობით ნ. რიმსკი- 

კორსაკოვის სისტემას, იმ განსხვავებით, რომ ვითვალისწინებთ მხოლოდ რეალურად ხმოვან 

24 ტონალობას (არ ვუმატებთ ენჰარმონიულად ტოლფას ტონალობებს – II5-ძსC ტოლფასია 

C0§5-ძსC-ის და სხვ.); გარდა ამისა, ი, ტიულინის თეორიის მიხედვით, ერთსახელიან ტონალობას 

არ ვრთავთ არც ერთ მონათესავე ტონალობათა ხარისხში. ჩვენი აზრით, ნ. რიმსკი-კორსაკოვის 

სისტემა სამართლიანადაა მიჩნეული ყველაზე უფრო დამაჯერებელ თეორიად; რასაკვირველია, 
შეუძლებელია ტონალობათა ნათესაურ ხარისხებად დაყოფის ისეთი სისტემის შექმნა, რომელიც 
სრულყოფილი და უნაკლო იქნებოდა არა მარტო კლასიკური ჰარმონიის სამივე ეტაპისათვის, 

არამედ ერთი პერიოდის კომპოზიტორთა შემოქმედებისათვის.



ძირითადი! ტონალობისათვის I ხარისხის ნათესაობაში გაერთიანებულია 6 
ტონალობა, მეორეში – 11, ხოლო მესამეში კი – 5. ტონალობათა სამ 

ზხარისხად დაყოფა ეფუძნება ფუნქციონალურ ნიშან-თვისებებს. 

1 ზარისხის ნათესაობა (მაგ. #6 და #7) მიჩნეულია ტონალობათა 

ყველაზე ახლო ნათესაურ ხარისხად, რადგან ტონალობათა შორის 

ფუნქციონალური კავშირები ყველაზე უფრო ძლიერადაა გამოვლენილი. 

გარდა იმისა, რომ ექვსივე ტონალობის ტონიკური სამხმოვანება დიატონური 

აკორდის სახით შედის ძირითად ცტონალობაში თითოეულ მათგანს 

ძირითად ტონალობასთან აქვს სხვა დიატონური (კონსონირებული და 

დისონირებული) ზიარაკორდებიც.? მნიშვნელოვანია ისიც, რომ მხოლოდ 

I ხარისხის ტონალობათა ნათესაობაში გვხვდება ფუნქციონალურად 

ყველაზე ძლიერი – კვინტური და კვარტული ინტერვალური შეფარდების 
ტონალობები 2 

II ხარისხის მონათესავე ტონალობებს (მაგ. #82) ძირითად 

ტონალობასთან გააჩნია არატონიკური დიატონური სამხმოვანება (არა 

უმეტეს ორისა), რის გამოც მათ შორის ფუნქციური კავშირები გაცილებით 

უფრო შესუსტებულია, ვიდრე ამას ადგილი აქვს ტონალობათა I ხარისხის 

ნათესაობაში. 

ტონალობათა III ხარისხის ნათესაობა (მაგ. #83) კი ითვლება 

შორეულად, რადგან ძირითად ტონალობასთან მონათესავე ტონალობებს 

დიატონური ზიარაკორდი არ გააჩნიათ. 

საყურადღებოა ისიც, რომ მუსიკალურ ნაწარმოებებში მოდულაცია I 

ხარისხის მონათესავე ტონალობებში უფრო ხშირად გვხვდება 

(განსაკუთრებით ექსპოზიციურ ნაწილებში), ვიდრე II ან მით უმეტეს, III 

ხარისხის მონათესავე ტონალობებში. ზემოაღნიშნული კანონზომიერებები 

განამტკიცებს იმ აზრს, რომ რიმსკი-კორსაკოვის ტონალობათა ნათესაობების 

ზარისხებად დაყოფის სისტემა ყველაზე დამაჯერებელია კლასიკური 

ჰარმონიის (განსაკუთრებით, ვენის კლასიკოსების შემოქმედების) მიმართ. 

  

' ძირითადი ტონალობის ქვეშ ვგულისხმობთ მოცემულ ტონალობას, 

რომლისთვისაც ვადგენთ ტონალობათა ნათესაობის ხარისხებს; ე.ი. იმ ტონალობას, 

რომელიც გაბატონებულია ნაწარმოებში და ჩვეულებრივ იწყებს და ამთავრებს 

ნაწარმოებს. 

? ამასთან დაკავშირებით იხილეთ, თემა II, §2. 

? II ხარისხის ტონალობათა ნათესაობაში ასეთი მხოლოდ ერთი ტონალობაა 

და ისიც დომინანტური მინორული ტონალობა. 
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§4. გადასვლა. გადახრა. დაპირისპირება! 
გადასვლა შესაძლებელია ნებისმიერი სტრუქტურის მქონე ნაწარმოების, 

როგორც ექსპოზიციურ, ისე არაექსპოზიციურ ნაგებობებში; გადახრა კი 

დამახასიათებელია ისეთი სტრუქტურებისათვის, როგორიცაა: პერიოდი, 

წინადადება, კოდა, განმტკიცება და მცირე მასშტაბის მქონე დამაბოლოებელი 
ნაგებობები თუ გადასვლის მასშტაბი შეიძლება იყოს ნებისმიერი 

მოცულობისა და აკორდთა რაოდენობრივი შემადგენლობის,” გადახრა 

მცირე მასშტაბისაა, არ განიცდის განმტკიცებას კადანსით და ხშირად 

ნაჩვენებია ორი (დომინანტა და ტონიკა), ან ზოგჯერ სამივე ფუნქციის 

(სუბდომინანტა, დომინანტა და ტონიკა) აკორდით. თემებში, განმტკიცებებში, 

კოდებსა და მცირე მასშტაბის დამაბოლოებელ ნაგებობებში გადახრა 

შეიძლება იყოს მოცემული ტონიკის საორგანო პუნქტზეც: 

მაგალითი 3. ი.ქ. ბახი, საფ-ნო სონატა 00.17, #6, 8-ძსL IL ნაწ. 

  

_ 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში L5-ძII-ის ტონიკის საორგანო პუნქტზე 

მოცემულია გადახრა #.5-ძსI-ში, რომელიც იქვე მეორდება. 

ნაკლებად დამახასიათებელია ისეთი შემთხვევები, როდესაც დამაბოლოებელი 
ტონიკის საორგანო პუნქტზე გადახრის შემდეგ ისევ იჩენს თავს გადახრა 

კადანს-დამატებაში. 
  

' გამოკითხვის დროს მოდულაციის სახის განსაზღვრა უნდა მოხდეს პედაგოგის 

მიერ დასმული კონკრეტული მინიშნებებით: ა) განსაზღვრეთ მოდულაციის სახე 

ფორმაში ადგილმდებარეობის მიხედვით: ბ) განსაზღვრეთ მოდულაციის სახე 

ზიარაკორდის მიხედვით და სხვ. 

? გადასვლა განვითარებად სტრუქტურებში ერთი აკორდითაც შეიძლება იყოს 

ნაჩვენები. 

? ი.ქ. ბახი (1735-1782) - ი.ს. ბახის უმცროსი შვილი, ცნობილია, როგორც 

„მილანელი“, ისე ,,ლონდონელი“ ბახის სახელით. ავტორია სხვადასხვა ჟანრში 

დაწერილი მრავალი ნაწარმოებისა, მათ შორის, 35 საფორტეპიანო სონატის. 

როგორც ცნობილია, მან ზეგავლენა იქონია ვ. მოცარტის შემოქმედებაზე. 

საყურადღებოა ისიც, რომ მოცარტი მას დიდად აფასებდა. 

ი 
13



მაგალითი 4. ლ. ბეთჰოვენი. „ორი პრელუდია მოდულირებული 

ყველა მაჟორულ ტონალობაში“ ფორტეპიანოსათვის, 00.39, M2, 

წ    ” 

<= 
–_–_–– 

ამ შემთხვევაში C-ძსL-ის ტონიკის საორგანო პუნქტზე L-ძსL-ში 

გადახრას მოსდევს კადანს-დამატებაში გადახრა ძ-თიII-ში. ვენის 

კლასიკოსებთან გადახრა, ჩვეულებრივ, გვხვდება I ხარისხის მონათესავე 

ტონალობებში, რადგან ამ დროს გადახრის ქ„ონიკა გამოკვეთილად 

ინარჩუნებს ორმაგ ფუნქციას. ერთი მხრივ, მიღწეული ტონალობის 

ტონიკაცაა და ამავდროულად, ძირითად ტონალობაში დომინანტის ან 

სუბდომინანტის როლსაც ასრულებს. ზემოაღნიშნულ მაგალითში (I##4) 

L-ძსL-ისა და ძ-IთიII-ის ტონიკები ამავე დროს ძირითად ტონალობაში 
(C-ძს”) ითავსებენ სუბდომინანტის (IV, II) ფუნქციას. გადახრის (ტონიკების 

ცვალებადი ფუნქცია კიდევ უფრო ამრავალფეროვნებს ჰარმონიულ 

ურთიერთობებს როგორც აკორდებს, ისე ტონალობებს შორის. 

გადახრის ნიშან-თვისებები თანდათანობით იკვეთება მაჟორულ- 

მინორული სისტემის განვითარების პირველ პერიოდში და თავის სტილურ 

ბუნებას (ადგილმდებარეობით, მასშტაბითა და ძირითად ტონალობასთან 

ფუნქციონალური კავშირებით) ავლენს ვენის კლასიკოსთა შემოქმედებაში. 

LI ხარისხის მონათესავე ტონალობებისაგან განსხვავებით, გადახრა II 

და III ხარისხის მონათესავე ტონალობებში ვენის კლასიკოსთა 

შემოქმედებაში იშვიათად იჩენს თავს. ეს გარემოება შემთხვევითი არაა, 

რადგან ჰარმონიის ოქროს ხანის პერიოდისათვის დამახასიათებელია 

აკორდთა და ტონალობათა ფუნქციონალური ურთიერთობების გამოკვეთილობა. 

' მიუხედავად იმისა, რომ ჩვენს მიერ მოცემული სახელმძღვანელოს I! 

ნაწილში (თემა IL, §11) განხილული ცვალებადი ფუნქციები გარკვეულ მსგავსებას 

ავლენენ გადახრასთან (მოდულაციური ბუნებით), არ შეიძლება მათი ერთმანეთთან 

გაიგივება, რადგან გადახრის დროს მამოდულირებელი აკორდი ქრომატულ სისტემას 
ეკუთვნის, ხოლო ცვალებადი ფუნქციები კი დიატონიკის ფარგლებშია მოქცეული, 
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ღია სტრუქტურებში ჩაუკეტავი ტონალური გეგმებით (დამუშავება, 

სვლები, შუალედები, მოსამზადებელი ნაგებობები, რეჩიტატივები, შესავლები, 
უწყვეტად განვითარებადი სხვადასხვა სიდიდის ნაგებობები საოპერო 

სცენებიდან! და ზოგიერთი ჟანრის ნაწარმოებები – ფანტაზია, რაფსოდია, 

(ფანტაზიის ტიპის პრელუდია), სხვაობის დადგენა გადასვლასა და 

გადახრას შორის რთულდება, რადგან იკარგება ძირითად ტონალობასთან 

ფუნქციური ურთიერთობა. ასეთ შემთხვევებში ტონალობის ყოველგვარი 

შეცვლა უნდა შეფასდეს როგორც გადასვლა, ხოლო თუ წარმოიშვება 

ადგილობრივი მნიშვნელობის ძირითადი ტონალობა (ტონალობები), მაშინ 

მათ არეალში მოქცეული ტონალობები გადახრის როლში მოგვევლინებიან. 

ზემოაღნიშნულთან დაკაგშირებით შევეხებით ვ. მოცარტის საყოველთაოდ 

ცნობილ საფორტეპიანო ფანტაზიას (C-X>XI0II), რომელიც წინ უსწრებს 

ამავე ტონალობაში მოცემულ საფორტეპიანო სონატას. როგორც 

ცნობილია, ზემოაღნიშნული ფანტაზია დაწერილია კონტრასტულ- 

შედგენილ! ფორმაში და შეიცავს ექვს ნაწილს. ქვემოთ მოყვანილ 

სქემაში ნაჩვენებია ნაწარმოების ტონალური გეგმა, რომლის ყოველი 

ნაწილი (ბოლო ნაწილის გარდა) მთავრდება ნახევარკადანსით 

დომინანტაზე, რამაც ნაწილიდან ნაწილზე უწყვეტი გადასვლა გამოიწვია. 

საყურადღებოა ისიც, რომ ნაწარმოების ტონალური გეგმა დასაწყისიდანვე 

ძალზე რთულად ვითარდება! თავს იჩენს ეფექტური ფერადოვანი 

ხმოვანების მქონე მოდულაციები, ტონალობათა ხშირი ცვლა მათი 

ყოველგვარი განმტკიცების გარეშე, ზოგჯერ ტონალობა ნაჩვენებია 

ერთი აკორდითაც კი. მოდულაციის ხშირი გამოყენების გამო შეუძლებელი 

ხდება ძირითადი (ზონალობის (C-ი10II) გამოვლენა. ამ როლში ის თავს 

იჩენს მხოლოდ მეხუთე ნაწილის ბოლოდან (156-ე ტაქტიდან), რომელიც 

ტონალურად ამზადებს რეპრიზას (VI ნაწილი). მართალია, I ნაწილი 

იწყება ძირითად ტონალობაში, მაგრამ მეორე ტაქტიდანვე მას მოსდევს 

მოდულაციათა ხანგრძლივი „ჯაჭვი“, რაც იწვევს ცენტრალური 

(ძირითადი) ტონალობის დაკარგვის შეგრძნებას და დროებითი, 

ადგილობრივი ცენტრების წარმოჩენას, რომელთა ფარგლებში შესაძლებელი 

'" მაგალითად, რ. ვაგნერის რეფორმატორული ოპერებიდან დიდი მასშტაბის 

მქონე ნაგებობები, სადაც მოკლე მანძილებზე ხშირად და მოულოდნელად იცვლება 
ტონალობები. 

2 კონტრასტულ-შედგენილი ფორმა (ვ. პროტოპოპოვის ტერმინი) შეიცავს 

რამდენიმე_ნაწილს (2 ან მეტი) ერთიმეორეზე უწყვეტი გადასვლით. 

? ტონალური გეგმა განსაკუთრებით განვითარებული და არანორმატიულია I, 

III და V ნაწილებში. 15 

 



ხდება გადახრების დაფიქსირება. სხვა შემთხვევებში კი ადგილი აქვს გადასვლებს. 
ამ მხრივ, I ნაწილის ბოლოს დროებითი ცენტრის როლს ასრულებს ჩ-ოი!!, 

II ნაწილში – ხ-ძსI, II ნაწილში – L-ძს.! IV ნაწილში – 8-ძს,, V 

ნაწილის ბოლო ტაქტებიდან კი, როგორც აღვნიშნეთ, მტკიცდება ძირითადი 
ტონალობა (C-ი%0I!): 

ვ. მოცარტი. ფანტაზია C-I"XCII, ტონალური გეგმის სქემა: 

  

II ნაწილი. #ძმგდ!0. 1-25 ტტ. გაღახრა გალახრა “) 
CC ხL(#45) IX-65065Lძ”/C65I0ხ5Cხ ჩM5 ი Mი9ხV 25ტჟჭ. 

21-22 ტტ. 22-23 ტტ. 
  

III ნაწილი. 26-41 ტტ. ! 
გაღაზრა გაღაზრა 

ნიხიხ 006V, 1I7ტჭ. 
5 

13 ტ. ჯი ტ. 

III ნაწილი. #II60-0. 42-90 ტტ. I 
  

გადახრა 

(02120LC LL VCX6505(ძ65)=0:50 2989ICძC8 IV, 50ტჭ. 
61 ტ. 

  

IIV ნაწილი. #ტიძგიწილ. 91-129 ტტ. I 

გაღაზრა გალახრა გაღახრ. გადახრა. გაღახრა 

სალ ს რა სისა ა8 8.8 -9ძ8V 39ტ. 
92-93 ტტ. ყ9რტ. 100-I0! ტტ.104 ტ. 

  

IV ნაწილი, LI /#IIC6+0. 130-165 ტტ. ! 

ხადა ხრა. 

თL წ06§5 I10)65 #5 ხხ C65 L065 065 L0)05 #5 (CC 6 C(VV 39ტჭ. 

  

159-)60 ტტ. 

IVI ნაწილი. I6იი0 ნIIIი0. 166-181 ტტ.! 

გადახრა გადახრას 

C C #5 L5 0065C L C (L CI 16ტ. 
174-175 ტტ. I17-1I78 ტტ. 

  

' ამ ტონალობაში ტარდება ახალი თემა. 
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ნაწარმოებში რაც უფრო ხშირად იცვლება ტონალობა, მით უფრო 

რთულდება არა მარტო გადასვლასა და გადახრას შორის სხვაობის 

წარმოჩენა, არამედ ძირითადი ტონალობის გაცნობიერება, რამაც შეიძლება 

მიგვიყვანოს ტონალურ გაურკვევლობასთან (თემა XVI, §9). ეს 

უკანასკნელი უფრო ხშირად თავს იჩენს კლასიკური ჰარმონიის 

განვითარების მესამე ეტაპზე. 

ტონალობათა დაპირისპირება (სინტაქსური მოდულაცია) ნიშნავს 

მოდულაციას ცეზურის საშუალებით. ამ დროს მუსიკალური აზრი 

მთაგრდება საწყის (ან წინამდებარე) ტონალობაში, ხოლო მომდევნო 

კი იწყება ახალ ტონალობაში. დაპირისპირების დროს შეფერხებულია 

თანხმოვანებათა მიმდევრობის უწყვეტი ჰარმონიული პროცესი, რის 

გამოც, როგორც წინამდებარე ტონალობის დამთავგრება, ისე მომდევნო 

ტონალობის დაწყება ნებისმიერი აკორდითაა შესაძლებელი; თუმცა, ეს 

უმეტესად ტონიკების დაპირისპირებით ხორციელდება. დაპირისპირება 

გამოიყენება როგორც ციკლიური ფორმის (სიმფონია, სონატა, კვარტეტი 

და სხვ.) და სხვა რთული ფორმების (ფანტაზია, რაფსოდია, პოლონეზი- 

ფანტაზია და სხვ.) ნაწილებს შორის წარმოქმნილი ღრმა ცეზურის 

შედეგად, ისე მათი შემადგენელი ნებისმიერი – დიდღი და პატარა 

მასშტაბის მქონე ნაგებობებს შორის ზღვრის საშუალებით. 

ტონალობათა დაპირისპირება განსაკუთრებით ფერადოვნად მაშინ 

ჟღერს, როდესაც მოდულაცია ხდება მეორე ან განსაკუთრებით მესამე 

ხარისხის მონათესავე ტონალობაში. 

მაგალითი 5. ლ. ბეთჰოვენი. „შვიდი ბაგატელი.“ 00.33, #3 L-ძს.. 

– – – == „.- 
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ზემოაღნიშნულ მაგალითში პერიოდის შეორე წინადადება დაპირისპირების 

შედეგად იწყება II ხარისხის მონათესავე ტონალობაში (L-ძსL), რაც 

კლასიკური მუსიკის ტონალური გეგმისათვის არანორმატიულია. 

თემა I. ღიატონური მოდულაცია I ხარისხის 

მონათესავე ტონალობაში 

§), ტონალობათა I ხარისხის ნათესაობა 

მოცემული ტონალობისათვის I ხარისხის ნათესაობაში გაერთიანებულია 

ის ექვსი ტონალობა, რომელთა ტონიკური სამხმოვანება, ბუნებრივ ან 

ჰარმონიულ კილოში, დიატონურ ფუნქციონალურ კავშირშია ძირითადი 

ტონალობის აკორდებთან. 

მაჟორულ ტონალობას I ხარისხის ნათესაობაში აქვს ორი დომინანტური 

და ოთხი სუბდომინანტური ტონალობა: 

  

  

მაგალითი 6. 
პირით) 
(მთავარი. “I ზარისსის მყნათესავე დამხმარე ნრიქვედერარერ ელი, მურყევი! ტონალობები 

ტონალიბა ძ-წილ!! C-M01| I-ის” (-თი!! C-ის; ი-იი!! 

ტ C-ძს» 1 1 I + 1 1 
ძჰ>- LI 
  

   
  

თ VI ს IIხ IV IVIყს V–) VII) VII მემც. 

ტონალობათა დომინანტურ ჯგუფს ქმნიან: III (6-ი20II) და V (C- 

ძსა) საფეხურის ტონალობები, ხოლო ტონალობათა სუბდომინანტურ 

ჯგუფს კი: II (ძ-ოიII), IV (L-ძს.), IV+ (#(-ო0II) და VI (მ-Iი01!) 

საფეხურების ტონალობები. 

მინორული ტონალობისათვის ს) ხარისხის მონათესავეა ოთხი 

დომინანტური და ორი სუბდომინანტური ტონალობა: 

მაგალითი 7. 
არიი ადი 
  

(რიაგარი. “1 სრისხიას მინოიესავე დამხმარე ნდაქექნლებირებული. მერყეეი ტოხალი ტეტი 

ტონალობა C-ძს, ძ-იი! C-თი!! C-ხს. C-ს, C-ს" 
ტ 2-თი!! IL + I I L 1 

_--- 
  

     
   
               

(თო... II შემც. IIIი) IC), VII) VI) VIC) VIIVC) 

ტონალობათა დომინანტურ ჯგუფს ქმნიან: II (C-ძს.), V“ (C-იXII), V1? (LC- 

ძსი და VI (C-ძს) საფეხურის ტონალობები, ხოლო (ტონალობათა 

სუბდომინანტურ ჯგუფს კი: IV (ძ-+ი0II) და VI (-ძსო, საფეხურების ტონალობები. 
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ა2. I ხარისხის მონათესავე ტონალობების ზიარაკორდები 

ძირითად ტონალობას, მაგალითად C-ძსI-ს I ხარისხის მონათესავე 

ცტონალობებთან არათანაბარი რაოდენობის ზიარაკორდი გააჩნია. 

პარალელური ტონალობების (C-2) ბუნებრივ კილოში ყოველ 

საფეხურზე აგებული სამხმოვანება დღა სეპტაკორდი  ზიარაკორდებს 

წარმოადგენენ: 

მაგალითი 8. 

  
  

       

Cხნ, ს ს ს V V V VI I. I”) II, IV V VI VII7 
ა-ოი!! II IV "V“ VI VIII I I II2 IV V“ VI, VII IV II 

ძირითად ტონალობას ერთი საგასაღებო ნიშნით "განსხვავებულ 

ტონალობასთან (ასეთი 4 ტონალობაა) ბუნებრივ კილოში აქვს ოთხი 

ზიარი სამხმოვანება და სამი ზიარი სეპტაკორდი: 

მაგალითი 9. 

  
  
  
  
  

  

ჩ ლი 
4 «>» Lს> IL «»- L4– – 

Cვ8 დ 8 იყ ს სს | 
C-ჩს ! "I V VI I "3 VI 
C-სს. IV VI ! " IM VIვ I 

C-თი VI I IIIV IV VI3 Iზ IV 

ტ ე 8 
–#”- (9) 1II I, (91 ს1--- მ   
  დყ-ყც- I" 2- ს-–--–პ–„ეღ'V'V'ღეღ'<'V„'ჩ 

_· L9   

C-ს” 1 I IV VI I IV VI 

ნ-ხს+ V VI ' MI VI 15 II 
ძ-ოი!! VII >- | II? Vბ. I» II9 V%- 

ძირითად (ონალობას ოთხი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 

ტონალობასთან კი ორი ზიარი სამხმოვანება აქვს ჰარმონიულ კილოში: 

მაგალითი 10. 

  

  

  

ტ 
ურ” –ი + 

C-ჩას: | IV“ 

პარმონიული ჩოი V> ' 
სუბდობნინაჩტ ური 

ტონალობა 

  

' ნონაკორდი, როგორც ზიარაკორდი კლასიკური ჰარმონიისათვის არანორმატიულია. 
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ანალოგიური სურათია იმ შემთხვევაში, თუ ძირითადი ტონალობა მინორია. 

ბუნებრივ კილოში პარალელური ტონალობების (2-C) ყოველ 

საფეხურზე აგებული სამხმოვანება და სეპტაკორდი ზიარაკორდებს 

წარმოადგენენ: 

მაგალითი 11. 

  

           
3 ბ. ბ. ბ. >. · ბ. ბ. ოი! ს ჟწ!?IV V” V VI“ 11 II III9 IM, VX VI; VII? 

CნV VI  “ | გ7V VI. VII 13 II ე II IV. V2 

ძირითად ტონალობას ბუნებრივ კილოში ერთი საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებულ ცტონალობასთან (4 ტონალობა) აქვს ოთხი ზიარი 

სამხმოვანება და სამი ზიარი სეპტაკორდი: 

მაგალითი 12. 

  

  

  

  

  

  

  

  

    

  

ტ 
მLC –II ” 

–” + 

შე - ჰყ ს 1 „იძ | 4 : 
8-ოი | წა V2 VII2 13. 14. Vბ. 

C-ის. IV VI ' 13 IV VI 

CოიI! IV VI I MI" IV; VI-3 14 

==, 
» 4 +I წ: 1. 

–#ი= (6) LL > (9) 1. 

ნწ ო# 8 1+ I 18 1-– 

მ-ი! I "ბ. IV VI I5 IV; VIუ 
ბ. ბ. ჯ» ბ. ტ. ბ. ძ-ოთიII V VII I "I V; L "3 

L-ის III V VI 1 1.13 VI2 17 

ძირითად ტონალობას ოთხი საგასალებო ნიშნით განსხვავებულ 

ცტონალობასთან ორი ზიარი სამხმოვანება აქვს ჰარმონიულ კილოში: 

მაგალითი 13. 

  

  

  

ტი : –#” ა 
- => L. 

8-იი! I V+· 

ჰარმონიული ჩ-ძს” IV + I 
დომინანტ ყრი 

ტონალიიბი



§3. გადასვლა პერიოდის ფორმაში 
პერიოდში მოდულაცია-გადასვლა ჩვეულებრივ ხდება დამაბოლოებელ 

წინადადებაში! მოდულაციის პროცესი კი შემდეგნაირად მიმდინარეობს: 

1. საწყისი ტონალობის ჩვენება და დამთავრება ზიარაკორდით. 2. 

მამოდულირებელი? აკორდის გაჟლერება, რომელიც მოსდევს ზიარაკორდს 

და 3. მომდევნო ტონალობის სრული კადანსით განმტკიცება. 

მაგალითი 14. ვ. მოცარტი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის, 

#-ძსი II ნაწ. 
რ#ოძიო!C Cოაიი    

   
  

ძი! 

რ#იძეთი!ლ წI221050 

  

წ 
ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#14) ზიარაკორდი მოცემულია მეექვსე 

ტაქტში (I)), რომელსაც მოსდევს მამოდულირებელი აკორდი (VII,) 

ღა მოდულაციური პროცესი ბოლოვდება II სახის რთული სრული 

კადანსით. ხშირად გვხვდება ისეთი შემთხვევებიც, როდესაც ზიარაკორდი 

უშუალოდ გადაიზრდება საკადანსო ბრუნვაში: 

  

'" მოდულაცია-გადასვლა I წინადადების ბოლოს იშვიათად გვხვდება. 

2? მამოდულირებელი აკორდი ეკუთვნის მხოლოდ მომდევნო ტონალობას. 
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მაგალითი 15. დ. სკარლატი. საფ-ნო სონატა #17, ძ-ი:0II 
#II-ლ-0     _ 

მოდულაციის პროცესში ზიარაკორდი! მომდევნო ტონალობაში იცვლის 

ჰარმონიულ ფუნქციას, რაც გამოისახება გატოლებით (L=IV,, VI=III 

და სხვა). ამ დროს ციფრები გამოსახავენ კონკრეტულ მუსიკალურ 

მოვლენას – აკორდის ფუნქციის შეცვლას; ე.ი. წინამდებარე ტონალობის 

1 საფეხურის სამხმოვანება (ან სექსტაკორდი) ანუ ტონიკური ფუნქციის 

მქონე აკორდი მსმენელის აღქმაში რეტროსპექტულად! გარდაისახება 

მომდევნო ტონალობის სუბდომინანტად 0-9). რეტროსპექტულად 

გარდასახვაში წამყვანი როლი მამოდულირებელ აკორდს ენიჭება, რადგან 

ამ აკორდით იწყება მოდულაციური პროცესის აქტიურად გამოვლენა, 

რაც შემდეგ კადანსით მტკიცდება. მამოდულირებელ აკორდად უმჯობესია 

ისეთი აკორდი ავიღოთ, რომელიც აშკარად გვაგრძნობინებს ახალი 

ტონალობის დაწყებას და გამოირჩევა განტვირთვისაკენ მძაფრი 

მისწრაფებით: VVCI), LX, III) ან VII». 

მოდულაციის დროს აკორდთა შორის გამოკვეთილი ფუნქციონალური 

ურთიერთობები განაპირობებს ტონალობათა შორის მჭიდრო ფუნქციონალურ 

ურთიერთობას; ფუნქციონალური მოდულაციის? პროცესში ნორმატიულია 

! ზიარაკორდი შეიძლება იყოს როგორც კონსონირებული, ისე დისონირებული 

აკორდი; კლასიკურ ჰარმონიაში ზიარაკორდი უმეტესად კონსონირებული აკორდია, 

ამიტომ, სასწავლო სავარჯიშოებში შემოვიფარგლებით მხოლოდ კონსონირებული 

დიატონური ზიარაკორდით - სამხმოვანებით ან სექსტაკორდით. 

2 რექტროსპექტული (ლათ. – I660501CCIL6 - „უკან ყურება“) – განვლილისაკენ 

მიბრუნება. 

” მოდულაციის სახეებიდან ფუნქციონალური მოდულაცია ერთადერთია, რომელშიც 
მკაფიოდ აისახება კლასიკური ჰარმონიის ძირეული ბუნება – აკორდთა და 

ო ობათა შორის იერი, გამო ი იონა რი ი ი, ტონალობათა შ ძლიერი, გამოკვეთილი ფუნქციონალური ურთიერთობ 
რომელიც ისტორიულად ყველაზე უფრო რეალურად და მრავალგვაროვნად 

გამოვლინდა მაჟორულ-მინორულ სისტემაში (განსაკუთრებით ვენის კლასიკოსებთან), 

რის გამოც მის სტილურ, ნორმატიულ ნიშან-თვისებად იქცა. 
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ქრომატიზმის გამოყენება, თუმცა შესაძლებელია გადასვლა ქრომატიზმის 

გარეშე მოხდეს, თუ ისეთი ჰარმონიული ან მელოდიური ბრუსვაა, რომელიც 

განაპირობებს მთლიანი მოდულაციური პროცესის ჩატარებას: 

მაგალითი 16. ი. ჰაიდნი. სიმფონია #97, C-ძს, ფინალი 

IC59(ი –     
# 

  

როგორც ზემოაღნიშნული მაგალითიდან ჩანს (#16), პერიოდის 

ბოლოს მელოდიური მოდულაცია (ერთხმიანობა ბგერების ოქტავური 

დუბლირებით) ხდება C-ძს+-ში. პირველად მოდულაციური პროცესი 

მიმდინარეობს ქრომატიზმის გარეშე (7-8 ტტ.); გამეორების შემდეგ კი 

(14-15 ტტ.) თავს იჩენს ქრომატული ბგერები (§15 და II§), რომელთაგან 

მოდულაციური მნიშვნელობა ენიჭება ჩ5-ს, ხოლო 895 კი მელოდიური 

ქრომატიზმია.! 

კლასიკური ჰარმონიის პერიოდისათვის დამახასიათებელია შემდეგი 

ტონალური გეგმები: მაჟორიდან გადასვლა ხდება დომინანტურ მაჟორში 

(C-C), ხოლო მინორიდან კი – პარალელურ მაჟორში (2-C) ან 

დომინანტურ მინორში (2-6), რაც შეეხება სასწავლო სავარჯიშოებს, 

  

' არააკორდული ქრომატული ბგერით (ან ბგერებით) წარმოქმნილი ქრომატიზმი 

მოდულაციურ პროცესში არ მონაწილეობს. მართალია, ზემოაღნიშნულ მაგალითში 

(M16) ქრომატული ბგერა 915 ლა მინორში გადახრის შთაბეჭდილებას ქმნის, მაგრამ 
ეს მხოლოდ ვიზუალურად, სმენითი შთაბეჭდილებით კი ის ფონიზმის მატარებელია 

და არა მოდულაციურობისა, რასაც ხელს უწყობს ძალიან ჩქარი ტემპი. 
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მეთოდური თვალსაზრისით, უნდა გამოვიყენოთ გადასვლები LI ხარისხის 

მონათესავე ყველა ტონალობაში. 

ქვემოთ მოგვყას შედგენილი ნიმუშები დიატონურ მოდულაციაზე I 

ხარისხის მონათესავე ტონალობებში პერიოდის მეორე წინადადების სახით: 

მაგალითი 17. 
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I-VIIIV VII. II „ 

პრაქტიკული რჩევები მოდულირებული პერიოდის ჰარმონიზაციასთან 

დაკავშირებით: 

1. თავდაპირველად განსაზღვრეთ ტონალური გეგმა – საწყისი 

ტონალობა გამოიცნობა უნიშნო ან ნიშნიანი (ნიშნებიანი) გასაღების 

მიხედვით; 

2, თუ პირველ წინადადებაში შემთხვევითი ნიშანია (ნიშნებია) 

გამოყენებული, იგი ჰარმონიულ მინორის, მელოდიური მინორის ან 

ჰარმონიული მაჟორის მანიშნებელია; 

3. მომდევნო ტონალობას ადვილად დავადგენთ, თუ მხედველობაში 

მივიღებთ გამოცნობის რამდენიმე ხერხს: ა) ამაღლებული ბგერა მომდევნო 

ტონალობის VII ან II ბგერაა,: ბბ) დადაბლებული ბგერა მომდევნო 

ტონალობის V.,-ის სეპტიმური ბგერაა (ხშირად), ან ჰარმონიული მაჟორის 
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VI საფეხურია; გ) მოდულირებული პერიოდის დამაბოლოებელი ბგერა 

ჩვეულებრივ მომდევნო ტონალობის პრიმული ბგერაა; დ) თუ მომდევნო 

ტონალობის მაჩვენებელი ქრომატული ბგერა ზიარაკორდამდე ერთი ან 

რამდენიმე აკორდით გვიან ჩნდება (მაგ. #17 ვ, ლ), ან საერთოდ არ 
არის მელოდიაში (მაგ. #17 მ, ნ), ზიარაკორდის ადგილმდებარეობის 

მონიშვნა რამდენადმე გართულებულია; 

4. ზიარაკორდი შეიძლება იყოს ნებისმიერი საფეხურის მაჟორული 

ან მინორული სამხმოვანება და სექსტაკორდი – ხშირად I ან I,; 

5. თუ ზიარაკორდი მომდევნო ტონალობაში იძენს სუბდომინანტის 

მნიშვნელობას, მაშინ მამოდულირებელ აკორდად უნდა ავიღოთ 

დისონირებული სუბდომინანტა, დომინანტა ან კადანსური კვარტსექსტაკორდი. 
6. თუ ზიარაკორდი მომდევნო ტონალობაში იძენს დომინანტის 

მნიშვნელობას, მაშინ მამოდულირებელი აკორდი იქნება დისონირებული 

დომინანტა;: 

7. ხმათა წინაღობის თავიდან აცილების მიზნით, ქრომატული მოძრაობა 

უნდა იყოს ერთსა და იმავე ხმაში, ხოლო თუ ქრომატულად მოძრავი 

ბგერა დუბლირებულია, მაშინ დუბლირებული ბგერა უნდა ვამოძრაოთ 

ქრომატიზმის საწინააღმდეგო მიმართულებით – სეკუნდით ან ტერციით 

(მაგ. M17 გ, ე). 

დავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 18. 

  

    

  

  

  

  

"ნებისმიერი ჰარმონიული მოვლენის დადგენის დროს ყველაზე მიზანშეწონილი 

და გამართლებულია მისი სმენითი შთაბეჭდილების (ინტონირების) შედეგად 

განსაზღვრა. 

? თუ ზიარაკორდი მომდევნო ტონალობაში ტონიკის მნიშვნელობას იძენს, 

მამოდულირებელი აკორდი შეიძლება იყოს როგორც დისონირებული ღოშინანტა, 

ისე სუბდომინანტა, თუმცა სასწავლო სავარჯიშოებში მისი გამოყენება 

მიზანშეწონილად არ მიგვაჩნია, რადგან პერიოდისათვის არანორმატიულია. 
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' შესაძლებელია მოსწავლემ დაუკრას მისთვის უფრო მოსახერხებელ განლაგებაში 
(განსაკუთრებით ეს ეხება საშემსრულებლო განყოფილების მოსწავლეებს).



§4. გადახრა პერიოდში 
(დამხმარე ტონიკები, დომინანტები, სუბდომინანტები) 

გადახრას, გადასვლის მსგავსად, პერიოდში გამოვიყენებთ I ხარისხის 

მონათესავე ტონალობებში. გადასვლისაგან განსხვავებით, გადახრას არ 

ესაჭიროება ხანგრძლივი ჩვენება ან სრული კადანსით განმტკიცება. 

პერიოდში ადგილმდებარეობის მიხედვით კი ის შეიძლება შეგვხვდეს 

ყველგან დამაბოლოებელი კადანსის გარდა. შუა კადანსში გადახრა 

შეიძლება გამოვიყენოთ იმ “შემთხვევაში, თუ ის დამთავრდება 

ნახევარკადანსით, ან არასრული კადანსით. 

ძირითადად გადახრა ხორციელდება დაქვემდებარებული ტონალობის 

დომინანტითა და ტონიკით, რომლებსაც შესაბამისად დამხმსრე დოშინანტა 

და დამხმარე ტონიკა ეწოდებათ. გადახრის დროს დამხმარე დომინანტა 

მეტწილად დისონირებული აკორდია (V,, VII, და მათი შებრუნებები). 

გადახრა ციფრებით შეიძლება გამოვსახოთ ისევე, როგორც ეს 

გადასვლის დროს ხდება (მაგ. #17); თუმცა, უმჯობესია მივმართოთ 

სხვა ვარიანტს. რომლის საშუალებითაც უფრო თვალნათლივ გავიგონებთ 

და დავინახავთ სხვაობას გადასვლასა და გადახრას შორის. კერძოდ, 

თუ საწყის ტონალობად ავილებთ C-ძს,-ს და გადახრას მოვახდენთ 

რომელიმე მასზე დაქვემდებარებულ I ხარისხის მონათესავე ტონალობაში? 

– მაგალითად, ძ-I9XII-ში, მაშინ სქემატურად ეს გამოისახება და გამოითქმის 

შემდეგნაირად: VI, –2)) (მეხუთე საფეხურის ტერცკვარტაკორდი მეორე 

საფეხურის სამხმოვანებისათვის). ამ ტერმინებიდან V1ძ-იCII-ის აკორდზე 

მიუთითებს, ხოლო II კი - ძ-»0II-ის ტონიკური სამხმოვანების 

სიმაღლებრივ მდებარეობას და სუბდომინანტურ ფუნქციას მთავარ 

ტონალობაში (C-ძს:).3 ციფრებს შორის მოქცეული ჰორიზონტალური 

ისარი C2, მიუთითებს ტერცკვარტაკორდის დამხმარე ტონიკაში განტვირთვას, 

  

' სასწავლო სავარჯიშოებში უმჯობესია გადახრას მივმართოთ მხოლოდ 

პერიოდის წინადადებების შიგნით, სადაც ყველაზე უფრო ნათლად ვლინდება 

დამხმარე ტონიკის ორმაგი ფუნქცია. 

2? გადასვლისაგან განსხვავებით, პერიოდში ნორმატიულია გადახრები 

სუბდომინანტურ ტონალობებში. სასწავლო სავარჯიშოებში კი, სწავლების მიზნებიდან 

გამომდინარე, გადახრა შეგვიძლია გამოვიყენოთ როგორც სუბდომინანტურ, ისე 

დომინანტურ ტონალობებში. 

? დაქვემდებარებული ტონალობის (ძ-იXII) ტონიკის ციფრობრივი გამოსახულება 

(I) არ აღინიშნება, მაგრამ იგულისხმება. 
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თუ გადახრის დროს მონაწილეობს დამხმარე დომინანტის ორივე 

სახეობა, მაშინ სქემატურად ეს ჩარჩოში იქნება მოცემული შემდეგნაირად: 

VII, VI I--3II 
სასწავლო სავარჯიშოებში გადახრა ნაჩვენები იქნება დამხმარე 

დომინანტით! და მისი შემდგომი განტვირთვით დამხმარე ტონიკაში. 

რასაკვირველია, აკორდთა თანმიმდევრობა და ხმათასვლა ისეთივეა, 

როგორც გადასვლის დროს. 

დამხმარე დომინანტა გაცილებით უფრო ხშირად გვხვდება, ვიდრე 

დამხმარე სუბდომინანტა (განსაკუთრებით, ვენის კლასიკოსებთან).: ამის 

გამო, მუსიკალური აზრის გადმოცემასა და განვითარებაში დამხმარე 

სუბდომინანტის როლი უფრო მნიშვნელოვანია რომანტიკოსთა 

შემოქმედებაში, ვიდრე კლასიკური ჰარმონიის განვითარების პირველ და 

მეორე ეტაპებზე. ამ მხრივ საინტერესო ნიმუში გვხვდება ფ. მენდელსონის 

საქორწილო მარშში, სადაც პერიოდის საწყისი აკორდი დაქვემდებარებული 

ტონალობის (6-020II) მეორე საფეხურის კვინტსექსტაკორდია: 

მაგალითი 19. ფ. მენდელსონი. „საქორწილო მარში“, 0ი.61, #4 

#/IIC0I0C VIV2CC 3 პ 

# 

  

  

' მუსიკალურ ნაწარმოებში გადახრა შეიძლება დაიწყოს დაქვემდებარებული 

ტონალობის ნებისმიერი აკორდით და ნებისმიერი აკორდის შემდეგ. 

2 დამხმარე სუბდომინანტა, როგორც არანორმატიული ჰარმონიული მოვლენა, 

სასწავლო სავარჯიშოებში შეიძლება გამოვიყენოთ მხოლოდ მუსიკისმცოდნეებთან. 
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„–“ 

როგორც მოყვანილი მაგალითიდან ჩანს, პერიოდის დაწყებას წინ გოოც ყვახილ გალითიდ ე ღის დაVყე 
სწრებს ზხუთტაქტიანი შესავალი, რომელიც აგებულია მთავარი უ ე უ ესავალ ელიც აგეიულ ვ 
ონალობის (C-ძს”) გტონიკური სამხმოვანების ხმათა დიაგონალურ! ლ კუ ვახე დიაგოხალუ 

ჩართვაზე, რაც ხელს უწყობს თავიდანვე მთავარი ტონალობის აღქმას. 

ქვემოთ მოცემულ მაგალითებში (მაგ. #20, 21) წარმოდგენილია 

მთავარი და დაქვემდებარებული ტონალობები დისონირებული აკორდებით 

და ქტონიკებით. 

მაგალითი 20. 

  

    

მთავარი ტონალობა დაქვემდებარებული სუბდომინანტური და 

C-ძს+ ძ-ოი!! C-წ10!! L-ხსL 

ე V, VIII) IV, VIII) IIIV, VIIIIII 
ხ 
- L-21 =:= L-LI <2  2#--I 

 _ (IL LI ....-_ 

(ჰ) |); Vე VII >III5) (IL 7 V, VIIუXIIIC). 09% VIII XVI5) II V7 VIII I 

დომინანტური ტონალობები 

თი!!! C-ხს» 2-წი0!! 

I V, VI Iთ I” V. VIIII(0 I7 V VსIი 
ტ "4 ჯ« 
  

  

        

CV) LI, MV VI-XV 5 ) (07 V, VIII--V0) |)  V;, VII-VI) 

მაგალითი 21. 

მთავარი ტონალობა დაქვემდებარებული სუბდომინანტური და 

2-ი101| "C-ძსL ძ-ოაი!"! C-ი)01! 

I9MVე VI ყვი I.V9V VIII II,V; VIIII(ი 

  

      წ” ||| “I. ა” ქ 
ი 

I; Vე VI ცხ” V, VIIIIII0) I ე VII,IVC) )L7 V7 VII7=VC) ) 
  

" დიაგონალური ჰარმონიის შესახებ იხილეთ, თემა XVII. §2. 

3)



დომინანტური ტონალობები 

C-ჩს, -იხსC C-ის» 

ყლ V V0Iთ I" V VIIIთ Iს წი 

  

    

      

  

      

   

  

ყ I §8I”, მ 
ა “ეი ს ა-ა -  -.---.-C,”' ი” ) 
–ზა- >  +26- «--- --=–-ILI-- > ” ა __. 
” > |ძ“” |+“-–“–ი8-4 ” -.    

   
   

  
       (1) (I) აა (ა VI) სე #69 V-VI. II VII2->VI(5) IL M VI2> VIი) 

ქვემოთ მოგვყავს რამდენიმე შედგენილი ნიმუში მათი შესაბამისი 

ციფრული გამოსახულებებით, სადაც გადახრა პერიოდის დამაბოლოებელი 

წინადადების შიგნითაა. 

მაგალითი 22. 

ა) C-ნს- ძ-თი!! C-ნს+ 

  

1 Vკ-> I I 

სრ
ა 

ბ C-ხა, L-ჩს C-ს 

ხ4. 

I (VIII VყXV ს. 

გ) C-ხს» C-წი0!! C-ჩის, 

  

4« 1244 494 

  

I LI V- VI>I VI 
1



დ) ძ-ოი!! C-ხს. ძ-ოთი!! 

4“ აქძ 4.) I 

  

IL I V M#-VIC M-. I § 1 

შელოდიის ან ბანის ჰარმონიზაციის დროს დამაბოლოებელი კადანსის 

შემდეგ კადანს-დამატებაში შეიძლება გამოვიყენოთ გადახრა სუბდომინანტურ 
ტონალობაში: 

მაგალითი 23. 
C-ს. L (LI 

  

I V->·V IV I 
5 

გადახრის დროს შეიძლება წარმოიქმნას დამხმარე შეწყვეტილი 

ბრუნვა ან განსაკუთრებული სახის შეწყვეტილი კადანსი. 

თუ დამხმარე დომინანტსეპტაკორდს განვტვირთავთ არა დამხმარე 

ცონიკაში, არამედ დამხმარე მედიანტაში, ანუ დაქვემდებარებული ტონალობის 

VI საფეხურის სამხმოვანებაში, მივიღებთ მთავარი ტონალობის შეწყვეტილი 

ბრუნვის ანალოგიურ დამხმარე შეწყვეტილ ბრუნვას, ე.ი. დამხმარე 

შეწყვეტილი ბრუნვა მიიღება ნებისმიერი! დამხმარე დომინანტსეპტაკორდის 

სეკუნდური აღმასვლით მაჟორულ ან მინორულ სამხმოვანებაში. ამ დროს, 

ისეთივე ხმათასვლასა და დამხმარე მედიანტაში ტერციული ბგერის 

გაორმაგებას ექნება ადგილი, როგორც ეს შევისწავლეთ შეწყვეტილ 
ბრუნვასთან დაკავშირებით (V, VI): 

  

' 11 საფეხურის ტონალობის დომინანტსეპტაკორდის გარდა, რადგან მისგან 

სეკუნდით ზემოთ მოცემულია შემცირებული სამხმოვანება, რომელიც დამხმარე 

მედიანტის ფუნქციას ვერ შეასრულებს. 
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მაბალითი 24. 
C-ხსC L-ის» C-მსL 

V. VI 

“+ 

  

(ა 
” % V. I 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში C-ძსL-დან ნძს-ში გადახრის დროს დამხმარე 

შეწყვეტილ ბრუნვაში ფრჩხილებში მოცემული ციფრი (IV) L-ძს“ის დამხმარე 
ტონიკაზე მიუთითებს, რომელიც რეალურად არ ჟღერს, მაგრამ იგულისხმება 

(ამის გამოა ის ფრჩხილებში მოქცეული). ფრჩხილების შემდეგ აღნიშნული 

ციფრი II კი მთავარი ტონალობის (C-ძს.) სუბდომინანტაა, რომელიც 

დაქვემდებარებულ (ტონალობაში (L-ძს») მედიანტის (VI) როლს ასრულებს. 

ლ. ბეთჰოვენის 21 საფორტეპიანო სონატის მეორე თემაში პერიოდის 

პირველი წინადადების პირველი ფრაზა მთავრდება დამხმარე შეწყვეტილი 

ბრუნვით – მთავარი ტონალობიდან (C-ძს.) VI საფეხურის ტონალობაში 

(CI5-თ0II1), რომელიც მეორდება მეორე წინადადებაში ოქტავით ქვემოთ: 

მაგალითი 25. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #21, IL ნაწ. 

L C15 
V VI ––“- 

I V I V–+0V) I 

9 ==- 

  

_ ოუ” 

    
VV) V ხV9 _ _ .-



დამხმარე შეწყვეტილი ბრუჩნვისაგან განსხვავებით, განსაკუთრებული 

სახის შეწყვეტილი კადანსი უფრო ხშირად გვხვდება, რომელიც მხოლოდ 

ბუნებრივ მაჟორში იჩენს თავს. ამ დროს კადანსური კვარტსექსტაკორდის 

ან დომინანტსეპტაკორდის ბანის ამაღლების შედეგად წარმოიქმნება 

გადახრა შემცირებული სეპტაკორდით VI საფეხურის ტონალობაში: 

მაგალითი 26. ფ. შუბერტი. ,,5(მხგ! თ2(6L. #8, არია 

(/იძეისი0) ჯ 

იი შვ3იი (აჰიინ ი - MIV-)I-C. 1იCხ- L.35-ICი 

  

“ა 

I. VXVI)IV V VII>V” II M- V VI 

         

     ძხი ილს, VII. აIიძ-ძე-ისი IICV 

_=– == 
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=====–- L4 
· /·» 

სხ“ 

| VXVI) IV V VII>V II, ხხ. V, VIIIIVI 
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' მელოდიის ჰარმონიზაციის დროს, პერიოდის II წინადადების გაფართოების 

მიზნით ზემოთ განხილული ქრომატული შეწყვეტილი ბრუნვებიდან სასურველია 

გამოვიყენოთ მხოლოდ განსაკუთრებული სახის შეწყვეტილი კადანსი.



ეს მაგალითი (#26) საყურადღებოა იმ მხრივ, რომ მასში მოცემულია 

შეწყვეტილი ბრუნვის სამი სახე: პირველ ტაქტში ხმოვანებს ქრომატული 

დამხმარე შეწყვეტილი ბრუნვა, რომელიც მეორდება მეორე წინადადებაში. 

მეორე, მეექვსე და მერვე-მეცხრე ტაქტებში განსაკუთრებული სახის 

ქრომატული შეწყვეტილი ბრუნვებია, ხოლო მესამე-მეოთხე ტაქტებში 

კი დიატონური შეწყვეტილი კადანსი. 

პრაქტიკული რჩევები: 

1. მოდულაცია-გადახრა იმავე წესებით შეიძლება გამოვიცნოთ, რაზედაც 

მოდულაცია-გადასვლის დროს მივუთითეთ. 

2. მეტრის თვალსაზრისით ნორმატიულია, როდესაც დამხმარე 

დომინანტა მოცემულია ტაქტის სუსტ დროზე, ხოლო დამხმარე ტონიკა 

– ძლიერ ან შედარებით ძლიერ დროზე; 

3. ხმათა წინაღობა და ხმათასვლის სხვა წესებიც იმავე კანონზომიერებების 

დაცვით უნდა განვახორციელოთ, როგორც ეს მოდულაცია-გადასვლის დროს 

იქნა გამოყენებული. 
დავალება: 

IL. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 27. 

  

  

    

  

  

   



   
 

  

I. დაუკარით მოდულაცია. -. გადახრა 1 ზარისხის. მონათესავე: ტონალობებში 
წინადადების ფორმით (მე19. მაგალითში მოცემული ნიმუშების. მსგავსად). 

პილოური ალტერაცია 

§1. ზოგადი ცნობები 

ალტერაცია (ლათ. -21(6-800 - შეცვლა) ქრომატიზმის ერთ-ერთი გამოვლენაა, 
რომელიც ტონალობის ფარგლებში, კილოს მერყევი ბგერების ამაღლების ან 

თემა III. 

იწვევს მერყევი ბგერების მყარ ბგერებში 
ამ ტიპის ალტერაციას 

დადაბლების საშუალებით, 

მოდულაციური მიზიდულობის გამძაფრებას. 

ან მოკლედ კილოურ შიდაკილოურ 

ალტერაციას უწოდებენ. კილოურ ალტერაციას ექვემდებარება ტონალობის 
ალტერაციისაგან განსხვავებით, 

ითაა დაშორებული რომლებიც დიდი სეკუნდ , IV, ები (IV ის მერყევი ბგერ 

მყარი ბგერებიდან: 

მაგალითი 28. 
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აკორდი, რომელიც შეიცავს ალტერირებულ ბგერას (ან ბგერებს) – 

ალტერირებულია. ალტერირებული შეიძლება იყოს სუბდომინანტური 

(IV, II) და დომინანტური (V, VII) ჯგუფის აკორდები, რომლებიც, 

სულ ცოტა, უნდა შეიცავდნენ ტონალობის IV ან II ბგერის ალტერაციას. 

აკორდში ბგერის (ბგერების) ალტერაცია მოცემული იქნება შემდეგი 

ტერმინებითა და პირობითი ნიშნებით: პლუსი (+) – ნიშნავს აკორდის 

განსაზღვრული ერთი ან ორი ბგერის ნახევარი ტონით ამაღლებას, 

ხოლო მინუსი (-) კი – ნახევარი ტონით დადაბლებას. ალტერაციის 

აღმნიშვნელი პირობითი ნიშნები იწერება რომაული ციფრის მარჯვენა 

მხარეს (იხ. მაგ. #29). 

ზოგიერთი ალტერირებული აკორდი ალტერირებული ბგერების გარდა 

შეიცავს ჰარმონიული მაჟორის ან მელოდიური მინორის VI საფეხურს, 

რომლებიც ალტერირებულ ბგერებად არ ითვლება, რადგან წარმოადგენენ 
დიატონური კილოების (ჰარმონიული მაჟორისა და მელოდიური მინორის) 

ძირითად საფეხურებს. ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე, ბუნებრივ 

მაჟორში ჰარმონიული მაჟორისა და ჰარმონიულ მინორში მელოდიური 

მინორისს VI ბგერების შემოჭრა “სხვაგვარი ტერმინოლოგიითა და 

პირობითი ნიშნებითაა მოცემული, ვიდრე ალტერირებული ბგერები. 

დადაბლებულის ნაცვლად მიღებულია „დაბალი“ (ხ), ხოლო ამაღლებულის 
ნაცვლად - „მაღალი“ (I) ბგერები. თუ, ალტერირებული აკორდი 

შეიცავს რომელიმე მათგანს, ის გამოსახული იქნება შემდეგნაირად: 

IV :, IV :1და სხვა (მაგ. #29); ე.ი. IV სექსტაკორდი ამაღლებული 

პრიმით დღა მაღალი ტერციით, IV სამხმოვანება ამაღლებული პრიმითა 

და დაბალი ტერციით და სხვ. 

ალტერირებული სუბდომინანტები (მაგ. #29 ლ, ო, ტ, უ), რომლებიც 

შეიცავენ ტონალობის მყარ ბგერას (65), C-ძს+L-ის ერთსახელიანი 

მინორიდანაა (იხ. თემა V), და ისიც უნდა განვიხილოთ, როგორც 

ალტერირებული სუბდომინანტა დაბალი სეპტიმით: IV ი – მეოთხე 

საფეხურის სეპტაკორდი ამაღლებული პრიმითა და დაბალი სეპტიმით, 

IV, - მეოთხე საფეხურის სეპტაკორდი ამაღლებული პრიმით, დაბალი 

ტერციითა და დაბალი სეპტიმით. 

3ზჭ



§2. ალტერირებული სუბდომინანტები და მათი 
ისტორიული წანამძღვრები 

ალტერირებული სუბდომინანტა შეიძლება შეგვხვდეს – სამხმოვანების, 

სექსტაკორდის, კვარტსექსტაკორდის (უაღრესად იშვიათად), სეპტაკორდის 

(შებრუნებებით) და იშვიათად ნონაკორდის (II,%) სახით. კლასიკური 

ჰარმონიისათვის ნორმატიული აღმოჩნდა IV და VI ბგერებზე მოცემული 

შემდეგი ალტერირებული სუბდომინანტები: 

მაგალითი 29. 
გაღიღებული სექსტით შემცირებული ტერციით 

C-Iიი0!! ჯ 

  

V.. 
7 

3 3 5 7 

შემცირებული 
გადიდებული სექსტით ტერციით 

  

წ “# ა) -I წი" 
, 1 ხ7ეგ/ხ7ე 3 ჰ IV 'M წყ სამთმ სბ "კ IM M, IV; IM “ IV" 

ს ზემოაღნიშნული აკორდებიდან უნდა გამოვყოთ სამი აკორდი, რომლებიც 

თეორიულ ლიტერატურაში ცნობილია სახელწოდებებით - იტალიური, 

გერმანული და ფრანგული: 

მაგალითი 30. 

იტალიური გერმანული ფრაჩგული 
       

  

  

– " "3 IM I კ 
5 3 

გადიდებული გადიდებული გადიდებული 
სექსტაკორდი კვინტსექსტა,ვორდი ტერცკეარტაკორდი 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში დამოუკიდებელი? ალტერირებული 

აკორდების · ისტორიულ წანამძღვრად ზემოაღნიშნული სამი აკორდი 

  

'" როგორც ჩანს, აკორდთა სახელწოდებები უკავშირდება ამ ქვეყნების 

საკომპოზიტორო სკოლებს, როგორც მათთვის დამახასიათებელი აკორდები. საყურადღებოა 
ისიც, რომ ზემოაღნიშნული სახელწოდებები ვრცელდება მხოლოდ ამ აკორდებზე. 

2 ალტერირებული აკორდების წარმოქმნას ხელს უწყობდა ქრომატული 

გამელელი და დამხმარე ბგერები. 
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უნდა მივიჩნიოთ. თავდაპირველად ისინი თავს იჩენენ მინორში, მოგვიანებით 

კი – მაჟორში. მათ სპეციფიკურ ინტერვალს გადიდებული სექსტა!' 

წარმოადგენს,რამაც წარმოქმნა სტრუქტურულად ახალი ტიპის აკორდი 

- იგი კლასიკური ჰარმონიის დიატონიკაში არ გვხვდება. 

სავარაუდოდ, კ. მონტევერდი პირველია, რომელიც მიმართავს 

ალტერირებულ სუბდომინანტებს გადიდებული სექსტით: 

მაგალითი 31. კ. მონტევერდი. ოპ. „ორფევსი“, II მოქმ. 

– 

ღ-6 იხ”-ი!I-Cი. ძლი ძლიისა ოლთოს ერალძ-იქი §1:86. (056CIიილდლიC 

  

ს3. ალტერირებული სუბდომინანტების ფუნქციური 
თავისებურებები, ფონიზმი და როლი ფორმაქმნაში 

დიატონური სუბდომინანტებისაგან განსხვავებით, ალტერირებული 

სუბდომინანტების ჰარმონიული ფუნქცია მკვეთრად განსხვავებულია. 

ისინი უფრო მეტად გამოკვეთილი მერყევი ბუნების აკორდებია და 

მოითხოვენ, დომინანტის გავლით უპირობო სწრაფვას ტონიკაში, რაც 

განსაკუთრებით ნათლად ვენის კლასიკოსთა შემოქმედებაში გამოვლინდა. 

ალტერირებული სუბდომინანტების ფუნქციურ თვისებებზე იმოქმედა 

მათმა სტრუქტურულმა მხარემ: ალტერირებული სუბდომინანტების | 

ჯგუფის აკორდების ხმოვანებაჭ, რომელიც შეიცავს არა დიატონურ 

' იგივე აკორდები ტონალობის ამაღლებული IV ბგერიდან წარმოქმნიან 

გადიდებული სექსტის შებრუნებას – შემცირებულ ტერციას. ამ ტიპის აკორდები 

უფრო გვიან იჩენენ თავს კლასიკურ ჰარმონიაში, ვიდრე აკორდები გადიდებული 

' სექსტით. საერთოდ ალტერირებული სუბდომინანტები ფართოდ გამოიყენება მე- 

17 საუკუნის შემდგომი პერიოდიდან, 
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ინტერვალს (ინტერვალებს), ენჰარმონიულად გაუტოლდა ნახევარი ტონით 

ზემოთ მდებარე ტონალობის დიატონურ და ალტერირებულ დომინანტებს,! 

ხოლო ალტერირებული სუბდომინანტების II ჯგუფის აკორდები ხმოვანებენ 
ისე, როგორც V საფეხურის (ბონალობის დომინანტები. 

მართალია, ალტერირებული სუბდომინანტების I ჯგუფი ცნობილია 

ტერმინით ,,კრუ დომინანტები“, მაგრამ თავიანთ სუბდომინანტურ ბუნებას 

ისინი მაინც ინარჩუნებენ - განსაკუთრებით მაშინ, როდესაც გადადიან 

კადანსურ კვარტსექსტაკორდში. საყურადღებოა ისიც, რომ ორჯერ 

გადიდებული ტერცკვარტაკორდი? თავის მხრივ ენჰარმონიულად უდრის 

გადიდებულ კვინტსექსტაკორდს. 
მაგალითი 32. 

  

  

ა · (ხორგურ 

გალიდებ ულს =Vე. . გალთყებულილVუ გადიდებული =V-? გადიდებული =V; 
ყვიჩტსექსტაკორღი სექსტაკორდი ტერცკვარტაკორჯი ტერცკვარტაყჟვრდი 

ალტერირებული სუბდომინანტების მეორე ჯგუფი, რომელთა ხმოვანება 

ემთხვევა V საფეხურის სამხმოვანების ტონალობის დომინანტებს, 

თავიანთ სუბდომინანტურ ბუნებას კარგავენ იმ შემთხვევაში, თუ მათი 

განტვირთვა მოხდება დამხმარე ტონიკაში ხოლო ნებისმიერ სხვა 

აკორდში გადასვლის შემთხვევაში ისინი ინარჩუნებენ თავიანთ 

სუბდომინანტურ ფუნქციას. მაგალითად, ლ. ბეთჰოვენის საფორტეპიანო 

სონატის ფინალის რეპრიზაში ერთი და იმავე ხმოვანების აკორდი 

თავდაპირველად გადახრის მნიშვნელობით გვევლინება (მაგ. #33), 

ხოლო რამდენიმე ტაქტის შემდეგ კი იმავე ხმოვანების აკორდი 

ალტერირებული სუბდომინანტების როლს ასრულებს (მაგ. )##34). 

  

! ალტერირებული დომინანტები განხილულია მომდევნო პარაგრაფში. 

? ეს აკორდები ამ თვისების გამო მნიშვნელოვან როლს თამაშობენ ენჰარმონიული 

მოდულაციის დროს (იხ. თემა VI). 
მ ორჯერ გადიდებულ ტერცკვარტაკორდში, რომელიც მხოლოდ მაჟორში 

გვხვდება, კიდევ ერთი არადიატონური ინტერვალი – ორჯერ გადიდებული 

კვარტა იჩენს თავს. ამ აკორდის სახელწოდებაც უკავშირდება ზემოაღნიშნულ 

სპეციფიკურ ინტერვალს. 

4)



მაგალითი 33. ლ. ბეთჰოვენი, საფ-ნო სონატა M#5, ფინალი 

წი 

  

V -·V 
5 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში C-ძსI-დან ხდება გადახრა დამხმარე V 

საფეხურის სამხმოვანების ტონალობაში, სადაც დომინანტური 

კვინტსექსტაკორდი დამხმარე დომინანტის ფუნქციას ასრულებს; ქვემოთ 

მოცემულ მაგალითში კი, იმავე ხმოვანების კვინტსექსტაკორდი 

ალტერირებული სუბდომინანტაა, რაც განპირობებულია მისი კადანსურ 

კვარტსექსტაკორდში გადასვლით: 

მაგალითი 34. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #5, ფინალი 

. ს     

_ 
_- 
__ 

  

ვ. მოცარტის სონატაში ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის ერთი 

ნაგებობის (წინადადების) ფარგლებში არასრული კვინტსექსტაკორდი (მეორე 
ტაქტში) ალტერირებული სუბდომინანტის როლში გვევლინება, რადგან 

გადადის მეშვიდე საფეხურის კვარტსექსტაკორდში, ხოლო მესამე ტაქტში 
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კი - მცირე შემავალი სეპტაკორდი, რომელსაც შეიძლებოდა შეესრულებინა 
ალტერირებული სუბდომინანტის ფუნქცია, ამჯერად წარმოქმნის გადახრას, 

რადგან განიტვირთება მეხუთე საფეხურის სამხმოვანებაში: 

მაგალითი 135. ვ, მოცარტი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის 

#5, ფინალი , 
    

     1 1 VII„+V 

კლასიკურ ჰარმონიაში, როგორც დიატოჩნური, ისე ალტერირებული და 

ქრომატული (მოგვიანებით შევეხებით) აკორდების განსხვავებული 

ფუნქციონალური ბუნება მიუთითებს მაჟორულ-მინორულ სისტემაში აკორდთა 

ფუნქციური თვისებების გამოკვეთილ დიფერენცირებასა და მრავალგვარობაზე, 
რაც სხვა მუსიკალურ სისტემებში არ ვლინდება. საყურადღებოა ისიც, 

რომ ალტერირებულ სუბდომინანტებში ფუნქციური დაძაბულობის მატებამ, 

თავის მხრივ, ფონური თვისებების გამძაფრება გამოიწვია. ალტერირებული 

სუბდომინანტების ფონიზმი განსაკუთრებით მრავალფეროვნად, ხშირად და 

ეფექტურად თავს რომანტიკოსთა შემოქმედებაში იჩენს. 

ალტერირებული სუბდომინანტების როლი ფორმაქმნაში მეტად 

მნიშვნელოვანია. ისინი ხშირადაა გამოყენებული მუსიკალური ნაწარმოების 

როგორც ექსპოზიციურ, ისე არაექსპოზიციურ ნაგებობებში, ხელს უწყობენ 

რთული კადანსების გაფართოებასა და დინამიზებას. აქტიურ როლს 

თამაშობენ მუსიკალური აზრის განვითარებაში, თავს იჩენენ კულმინაციის! 

' კულმინაცია (ლათ – მწვერეალი) მუსიკაში წარმოადგენს განვითარების უმაღლეს მწვერვალს 
(წერტილს). ყველაზე დაძაბულ მომენტს მუსიკალურ ნაწარმოებში. ამ ტიპის დაძაბულ. მომენტს 
უწოდებენ მთავარ (გენერალურ) კულმინაციას – მუსიკალური ნაწარმოების აზრობრივ ცენტრს, 

რომელიც ჩვეულებრივ წინ უსწრებს კვანძის გახსნას თავისი კულმინაციური წერტილები შეიძლება 
წარმოიქმნას ფრაზაში. წინადაღებაში, პერიოდში და სხვ. კულმინაციის მიღწევაში შეიძლება 

მონაწილეობდეს ნებისმიერი მუსიკალური გამომსახველობითი ხერხი. რასაკვირველია, კულმინაციური 

წერტილი ყოველთვის არ წარმოადგენს მელოდიური ტალლის ყველაზე მაღალ ბგერას – ამგვარ 
შემთხვევებში განსაკუთრებით დიდი როლი ენიჭება ისეთ მუსიკალურ გამომსახველობით საშუალებებს, 
როგორიცაა: დინამიკური ნიუანსები, მეტრულ-რიტმული ფაქტორი და ჰარმონია. ზოგჯერ კულმინაცია 

წარმოიქმნება არა ერთი ბგერით, ან ცალკეული მელოდიური ბრუნვით, არამედ საკმაოდ დიღი 
მასშტაბის მქონე ე.წ. „კულმინაციური ზონით“ (მაგალითად, შოპენის ნოქტიურნი C--ი0!!, 00.48, M1, 
რეპრიზა – კულმინაციის ზონას აგვირგვინებს V. ნეაპოლური სექსტაკორდისათვის). 4 

 



მომზადებაში, ხოლო ზოგჯერ კი გვხვდება ისეთი შემთხვევებიც, როდესაც 

კულმინაცია მთავრდება ალტერირებულ სუბდომინანტაზე: 

მაგალითი 836. ი. ჰაიდნი. საფ-ნო სონატა #48, C-ძსI| I ნაწ. 

პკ 
ჰ 

  
პ ჰ პ 3 პ 3 3 პ ჰ ჰ ჰ 3 პ 

ზემოაღნიშნულ სონატაში კულმინაცია წინ უსწრებს კოდის დაწყებას. 

ლ. ბეთჰოვენის IV საფორტეპიანო სონატის III ნაწილის რეპრიზაში 

შემადგენელი ნაწილი (გენერალური პაუზის წინ) მთავრდება C5-II1I011– 

ის გადიდებული სექსტაკორდით, ხოლო ი. ჰაიდნის ორატორიაში 

მეთვრამეტე ნომრის ბოლო აკორდია C-ო09II-ის გადიდებული 

კვინტსექსტაკორდი:



მაგალითი 37. ი. ჰაიდნი. ორატორია ,,„წელიწადის დრონი“ 

#18, რეჩიტატივი 

Mთდი Iხაი, 

  

VC-ყს! 50%, §MI-I ხიო 5 სოხდ.. 

    + IV 
§ 

§4. ალტერირებული სუბდომინანტების აკორდული გარემოცვა 
სტილური ნორმატივებიდან გამომდინარე მელოდიის ჰარმონიზაციის 

დროს მიზანშეწონილად მიგვაჩნია გამოვიყენოთ მხოლოდ ნორმატიული 

ალტერირებული სუბდომინანტები, როგორც შუალედურ, ისე დამაბოლოებელ 
კადანსებში. ალტერირებული სუბდომინანტების მომზადება მოხდება 

დიატონური სუბდომინანტებით (ხშირად) ან ტონიკური ჰარმონიით - 

ხმათასვლაში ქრომატიზმის წესების დაცვით. I ჯგუფის ალტერირებულ 

სუბდომინანტებს შეიძლება მოსდევდეს კადანსური კვარტსექსტაკორდი 

ან V საფეხურის სამხმოვანება, ხოლო II ჯგუფის ალტერირებული 

სუბდომინანტებს კი – მხოლოდ კადანსური კვარტსექსტაკორდი: 

! გადიდებული კვინტსექსტაკორდის V საფეხურის სამხმოვანებაში გადასვლის 

დროს წარმოიქმნება კვინტების პარალელიზმი - ე.წ. „მოცარტის კვინტები“. 

რომელიც დასაშვებია ბანსა და ტენორს შორის ან ბანსა და ალტს შორის. 

45



მაგალითი 38. 

C-ს 
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4     
+I 

IV IV, % ..–. 

მუსიკალურ ნაწარმოებში ალტერირებული სუბდომინანტა, როგორც 

დამხმარე აკორდი, შეიძლება იყოს მოცემული კადანსური კვარტსექსტაკორდის 
გარემოცვაში: 

მაგალითი 39. ფ. შუბერტი. „სიყვარულის მახარობელი“ 

ვოკალური ციკლიდან ,გედის სიმღერა“ 

არდ. IV გს - 
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ზემოაღნიშნული ჰარმონიული ბრუნვის ზედიზედ რამდენჯერმე 

განმეორება იწვევს კადანსის მასშტაბურ გაფართოებას, ქმნის დაძაბულობას, 

დინამიზირებას და მსმენელში ტონიკისაკენ სწრაფვის დაუოკებელ 

შეგრძნებას.! 

ალტერირებული სუბდომინანტა დამხმარე აკორდის სახით შეიძლება 

ჟღერდეს ტონიკის საორგანო პუნქტზეც. ამ შემთხვევაში ის ხელს 

უწყობს საკადანსო ბრუნვის არა დინამიზირებას, არამედ მოცემული 

ნაგებობის განმტკიცების, დაბოლოების შეგრძნებას, ამ როლში ის შეიძლება 

შეგვხვდეს: სონატური ფორმის განმტკიცებაში, კოდაში, კადანს-დამატებაში 

და ზოგჯერ საწყის სტრუქტურებშიც. 

მაგალითი 40. გ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა #15, C-ძსL II ნაწ. 

#.იძგი!“ 

  

·1 I 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში ტონიკის საორგანო პუნქტზე ალტერირებული 
სუბდომინანტა პერიოდის საწყისი წინადადების მეორე ფრაზის ბოლოსაა 

მოცემული, ხოლო ქვემოთ მოყვანილ ნიმუშში კი - იგივე აკორდი 

სონატური ფორმის განმტკიცებაში იჩენს თავს: 

მაგალითი 41. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა #18, L-ძს+ I ნაწ. 

'','””"””ს,!! ''””''"' 

  
"ამის დამადასტურებელი ნიმუშები იხილეთ ქრესტომათიაში M#343, 346. 
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საინტერესოა ასევე კ.მ. ვებერის ოპერა „ლაღი მსროლელი“-ს I 

მოქმედების დამაბოლოებელი ტაქტები, სადაც ალტერირებული 

სუბდომინანტა რამდენჯერმე ჟღერს ტონკურ სამხმოვანებებს შორის: 

მაგალითი 42. კ.მ. ვებერი. ოპ. „ლაღი მსროლელი“, I მოქმ. 

დ»     
% I -სიიჩ! . . სი IმC-ხი ხა 

>>> 

' 
“I ' II2 I 
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“სჯ 
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· I ' · 

ალტერირებულ სუბდომინანტებს შორის მოცემული გამვლელი აკორდი 

წარმოქმნის სახასიათო ჰარმონიულ ბრუნვას: 

  

' ამ ნიმუშში ზემოაღნიშნული ჰარმონიული ბრუნვა მოცემულია ერთსახელიან 

ფა მაჟორ-მინორში (იხ. თემა V). 
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მაგალითი 43. ი. ჰაიდნი. ორატორია „წელიწადის დრონი“ #34 

I0)-)იV. I - XV Iიი 

_–_ 

  

მინ. 
ხ7 ხ7 IV7 1 IM 

  

§5. ალტერირებული სუბდომინანტების შიდაფუნქციური 
განზავება და დეზალტერაცია 

IV საფეხურის ალტერირებული აკორდი, დიატონური შიდაფუნქციური 

განზავების მსგავსად, შეიძლება განზავდეს II საფეხურის ალტერირებულ 

აკორდში: 

მაგალითი 44. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია #9, 8-ი1%01! I ნაწ. 

.– ” .     
5)



    + #3 

IV9 IIV„“ ' L 
7 § IV. 43 '” 

დეზალტერაცია მიიღება ალტერირებული ბგერის (ბგერების) 

დიატონურ ბგერაში გადასვლის შედეგად: 

მაგალითი 45. ჯ. ვერდი. ოპ. „ტრავიატა“, II მოქმ. 

ალფრედის სცენა და არია 

7ხ7 

 



59, 1ვ –- %C-19 

  

ზემოაღნიშნული მაგალითის II ტაქტში (იგივე მეორდება VI ტაქტშიც) 

ალტერირებული IV საფეხურის სექსტაკორდის ალტერირებული ბგერა 

(5) გადადის დიატონურ ბგერაში (წ). 

§6. მუსიკალურ ნაწარმოებებში ალტერირებული 
სუბდომინანტების ნოტირების (მართლწერის) 

თავისებურების შესახებ' 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში ხშირად გვხვდება აკორდთა ნოტირების 

ისეთი შემთხვევები (უფრო ხშირად და რთულად რომანტიკოსებთან), 

როდესაც მისი მართლწერა არ შეესაბამება იმას, რაც რეალურად 

გვესმის. რასაკვირველია, კომპოზიტორი ნაწარმოების ნოტებზე გადატანის 

დროს არ ფიქრობს გამოყენებული ალტერირებულ აკორდის სახეზე, 

მისი ალტერაციის ნიშნით (ან ნიშნებით) გამოსახვაზე, ან საერთოდ – 

არის თუ არა ეს აკორდი ალტერირებული. კომპოზიტორი მხოლოდ 

აფიქსირებს აკორდის სიმაღლებრივ მდგომარეობას, რაც შესაძლებელია 

დაემთხვეს ან არა მის ზუსტ ნოტირებას (მუსიკის თეორიის 

განსაზღვრული წესების მიხედვით). აღნიშნული გარემოება ჰარმონიული 

ანალიზის დროს გარკვეულ სირთულეებს წარმოშობს - თუ მოსწავლე 

არ არის გათვითცნობიერებული ამ თავისებურებებში, მას გაუძნელდება 

კონკრეტული ჰარმონიული მოვლენის სწორად განსაზღვრა. მაგალითად, 

ორჯერ გადიდებული ტერცკვარტაკორდის ნაცვლად შეიძლება 

გადიდებული კვინტსექსტაკორდი იყოს მოცემული: 

' ამ საკითხს მომდევნო ზოგიერთ თემაშიც შევეხებით. 
 



მაგალითიი0 46. ი, ჰაიდნი. ორატორია „წელიწადის დრონი“, უვერტიურა 

–       

   
   

## I|I#    

     

    

   
   

    

·    8) «, 

31 4 

მოყვანილი ნიმუშის III ტაქტში ალტერირებული მეოთხე საფეხურის 

კვინტსექსტაკორდის სეპტიმური ბგერა (რე ბემოლი) აღმასგვლით მოძრაობს 

კადანსური კვარტსექსტაკორდის ტერციულ ბგერაში (რე ბეკარში). 

ამგვარი მართლწერით ალტერირებული სუბდომინანტის სეპტიმური 

ბგერა მიზიდულობის საწინააღმდეგო მიმართულებით მოძრაობს – არა 

ქვემოთ, არამედ გადიდებული პრიმით ზემოთ. სმენითი შთაბეჭდილების 

მიხედვით კი გევეესმის ამაღლებული ბგერის აღმასვლა. მართლაც, რადგანაც 

რე ბემოლი ენჰარმონიულად იგივე დო დიეზია, შესაბამისად გვესმის 

ორჯერ გადიდებული ტერცკვარტაკორდის ამაღლებული ბგერის (დო 

დიეზის) აღმასვლა X+ -ის ტერციულ ბგერაში. ანალოგიურ მოვლენას 

აქვს ადგილი ამავე ორატორიის მეორე ნომერში (გუნდი) იმ განსხვავებით, 

რომ ამჯერად მეორე ჯგუფის ალტერირებული აკორდის სეპტიმური 

ბგერა მოძრაობს მისი მიზიდულობის საწინააღმდეგო მიმართულებით: 

მაგალითი 47. ი. ჰაიდნი. ორატორია ,ფწელიწადის დრონი“ #2, 

(საორკესტრო პარტია) 

„ე„ეესნს–' „__ 

 



ა 
+ 

4ნწ4'     ა 2 

ზემოაღნიშნული მაგალითის პირველ ტაქტში მოცემული დიატონური 

II« მეორე ტაქტში განიცდის ალტერაციას – პრიმისა და ტერციის 

ამაღლებით, რის ნაცვლადაც ნოტირებულია ამ აკორდის ენჰარმონიულად 

ტოლი IV, – ამაღლებული პრიმითა და დაბალი სეპტიმით. ე.-ი. 

ფაქტობრივად, ზედა ხმაში ისმის მოძრაობა რე, რე დიეზ, მი და არა რე, 

მი ბემოლ, მი ბეკარ”! 

ალტერირებული ბგერის მართლწერის უფრო რთული შემთხვევა 

გვხვდება ბეთჰოვენის 23-ე საფორტეპიანო სონატის II ნაწილში. 

მაგალითი 48. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა M23, II ნაწ. 

  

ზემოაღნიშნული ნიმუშის მეორე ტაქტის მეორე მეოთხედზე ხმოვანებს 

აკორდი, რომლის სწორად განსაზღვრა შეუძლებელია, თუ არ შევცვლით 

ბანში მოცემულ ბგერას (ლა ბეკარი) ენჰარნმონიულად (სი დუბლბემოლი); 

შედეგად კი მივიღებთ ორჯერ გადიდებულ ტერცკვარტაკორდს. 
საინტერესოა ისიც, რომ ვარიაციის თემის თავდაპირველი ჩვენების 

დროს ეს აკორდი სწორედ ამგვარი მართლწერითაა მოცემული; ე.-ი. 

  

! ანალოგიურ მოვლენას აქვს ადგილი ბეთჰოვენის მეათე საფორტეპიანო 

სონატის 11 ნაწილის, ვარიაციის თემის II წინადადებაში (მეშვიდე ტაქტი) – 

მხოლოდ 0C-ძსI-ში. 
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ბეთჰოვენი ერთსა და იმავე აკორდს სხვადასხვაგვარი მართლწერით 

აფიქსირებს: 

-ნო სონატა #23, II ნაწ. საფ ბეთჰოვენი. მაგალითი 49. ლ. 

 
 

ღავალება: 

1. მელოდიების ჰარმონიზაცია ალტერირებული სუბდომინანტების გამოყენებით: 
მაგალითი 50. 

  
  

  
  

    
        

    
 
   

 



  

  

II. დაუკარით ქვემოთ მოცემული შედგენილი აკორდული 

თანმიმდევრობები: 

1 1LL IL II IX, V, I III 

2) 1 L3 V, IL |IV II. 1IL ს IM, ML! V, |1 I 3 % 5 4 4 

>.
..
 

3) 2 12 V, I. |IV I, I,,3 I ი, V,V," | LII 
3 5 5 4 

4) 4 I III IV I, |1I, VI) 1I, 11.53 I#, X, #, V, | 1 II, LII 
კ 4 4 5 სჯ) 9... 

L II- IV V V, | VI IV II,3I «4 MI V V,I 11I 
5 . 

>
>
 

>
>
 

5) 7 

6) –
-
>
 I. II, VII, V, | IL IV“ VII, I | II! 115 X, V, | 1I| 

5 3 3 4 

დ
)
 7) 1.L I V, | VI IV, IV, IM, V, V,“IIIII 

VX 

ზ) კ
"
 ს V, | ს I, | IV, IV," I V' | I I" |1I2 II, IM, III, | 11I 

5 5 5 4 

9) 1L 1 L | 1” V, I IIV, L I.1IM, V IV V, I | IV, IV," IX, #, V,|I II 
3 4 5 4 1 5 4.43 

პრაქტიკული რჩევები მელოდიის ჰარმონიზაციის დროს ალტერირებული 

სუბდომინანტების ადგილმდებარეობის დადგენასთან დაკავშირებით: 

ალტერირებული სუბდომინანტა შეიძლება ავიღოთ არა მარტო იმ შემთხვევაში, 
როდესაც მელოდიაში თავს იჩენს ტონალობის ალტერირებული ბგერები, 

არამედ იმ შემთხვევებშიც, როდესაც ჰარმონიული მაჟორის დაბალი მეექვსე 

და მელოდიური მინორის მაღალი მეექვსე ბგერებია მოცემული. 

მუსიკისმცოდნეებმა შესაძლებელია ალტერირებული სუბდომინანტა გამოიყენონ 
იმ შემთხვევებშიც, როდესაც სოპრანოში ალტერირებული ბგერა არ ისმის. 
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§7. ალტერირებული დომინანტები 

ალტერირებული დომინანტები ალტერირებული სუბდომინანტებისაგან 

განსხვავებით, დაკავშირებულია (ტონალობის მეორე ბგერის ალტერაციასთან. 

ალტერირებული შეიპლება იყოს ტონალობის V ლდა VII საფეხურის 

აკორდები: სამხმოვანება, სეპტაკორდი, ნონაკორდი (V 9 და მათი შებრუნებები. 

მაჟორში მეხუთე საფეხურის აკორდებში მაღლდება ან დაბლდება აკორდის 

კვინტური ბგერა, ხოლო მინორში კი იგივე ბგერა მხოლოდ დაბლდება. 

ასეთივე სურათია მეშვიდე საფეხურის აკორდებში, იმ განსხვავებით, რომ 

ალტერაციას განიცდის აკორდის ტერციული ბგერა: 

მაგალითი 5). 

  

  2-2 ვევს _ 
5. M %ი9 V(509VIIIხ2VII (57) V 

ალტერირებულ დომინანტებშიც. გვხვდება სპეციფიკური ინტერვალები 
– გადიდებული სექსტა და შემცირებული ტერცია“ სასწავლო სავარჯიშოებში 
ყველაზე ბუნებრივად ეს აკორდები მაშინ ხმოვანებენ, როდესაც შემცირებული 
ტერციის ნაცვლად მოცემულია გადიდებული სექსტა: 

მაგალითი 52. 
  

  

  

  

§ზ. ალტერირებული დომინანტების როლი 

ფორმაქმნაში და ფონიზმი 
ალტერირებული დომინანტები კლასიკური ჰარმონიის არანორმატიული 

აკორდებია” - მისი განვითარების I და II ეტაპებზე ისინი ძალზე იშვიათად 

გვხვდება, როგორც ექსპოზიციურ, ისე არაექსპოზიციურ ნაწილებში. ამ 

გარემოებამ თავისთავად გამოიწვია მათი როლის მეტად “შეზღუდვა 

  

' ამ მხრივ გამონაკლისია V საფეხურის სამხმოვანება ამაღლებული კვინტური 

ბგერით და მისი შებრუნებები, სადაც ზემოაღნიშნული სპეციფიკური ინტერვალები 

არ წარმოიქმნება. 

1 განსაკუთრებით მისი რთული ფორმები, რომლებსაც შევეხებით არანორმატიული 

ჰარმონიული მოვლენების განხილვის დროს. 

58



ფორმაქმნაში. ზემოაღნიშნული ალტერირებული დომინანტების 

სტრუქტურულ ბუნებასთან უნდა იყოს დაკავშირებული. ალტერირებული 
სუბდომინანტებისაგან განსხვავებით ალტერირებულ დომინანტებში 

ალაზერაციამ გამოიწვია ფონური თვისებების გამძაფრება და ფუნქციური 

გამოკვეთილობის შესუსტება. ალტერირებული დომინანტების ეს თვისებები 

განსაკუთრებით არ ეთანხმება ვენის კლასიკური სკოლის ჰარმონიულ 
კანონზომიერებებს, სადაც აკორდის ჰარმონიული ფუნქცია წინა პლანზეა, 

ხოლო ფონიზმი კი – უკანა პლანზე. ალტერირებული დომინანტების 

აქტიური როლი ფორმაქმნაში რომანტიკოსების შემოქმედებაში გამოვლინდა. 

აქ ჩნდება არა მარტო ახალი ტიპის ალტერირებული სუბდომინანტები, 

და დომინანტები, არამედ ხდება მათი ფართოდ გამოყენება როგორც 

ექსპოზიციურ, ისე არაექსპოზიციურ ნაწილებში ნაირგვარი აკორდული 

გარემოცვითა და ხმათასვლით. 

| ალტერირებულ დომინანტებში ალტერირებული ბგერები იწვევს 

ნაირგვარ ფერთა თამაშს და განწყობას. მაგალითად, დომინანტებში 

კვინტური ბგერის ამაღლება ქმნის ლია ფერის შთაბეჭდილებას, ხოლო 

დადაბლება კი – გამუქებას. ლ. ბეთჰოვენის მეცხრე სიმფონიაში პერიოდის 

დამაბომლოებელ კადანსში ალტერირებული V., ამაღლებული კვინტური 

ბგერით იწვევს კადანსის ხმოვანების გაცისკროვნებას (მაგ. #53), 

ხოლო მე-18 საფორტეპიანო სონატის დამუშავებაში ალტერირებული 

ტერცკვარტაკორდი დადაბლებული კვინტური ბგერით ხმოვანებს 

გამუქებულად, პირქუშად (მაგ. #54). 

მაგალითი §3. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია M9, III ნაწ. 
#ძალ!ი ი0110 C C2»0ხ!IC 

 



  

ი·'·ა.,.'ყმფ568ჩწნოდთოი58უშ'' 

კადანსი ბეთჰოვენის ზემოაღნიშნული სიმფონიიდან აშკარად 

„რომატიკულად“ ხმოვანებს. მისი რომანტიკული ბუნება ვლინდება არა 

მარტო იმ მხრივ, რომ რომანტიკოსების წინარე პერიოდისათვის უცხო 

იყო ალტერირებული დომინანტის გამოყენება, არამედ იმ უჩვეულო 

(რომანტიკოსებისათვის დამახასიათებელი) ხმათასვლით, რამაც გამოიწვია 

ამაღლებული კვინტური ბგერის განტვირთვა ტონიკური სამხმოვანების 

ტერციულ ტონში ამ უკანასკნელის გაორმაგებით. შედეგად მივიღეთ 

პერიოდის არასრული კადანსი-დამატება, რაც რომანტიკოსების ჰარმონიის 

ბუნებას შეესაბამება. 

მაგალითი 54. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #18, 1 ნაწ. 

 



  
I V;? ! 

3 

§9. ალტერირებული დომინანტების მომზადება და 

განტვირთვა 

რომანტიკოსებამდე უფრო მეტად იყო გავრცელებული ალტერირებული 
მეხუთე საფეხურის სამხმოვანება, სექსტაკორდი და სეპტაკორდღი 

(შებრუნებებით), ნაკლებად – მეშვიდე საფეხურის ალტერირებული აკორდები” 
ალტერირებული დომინანტები შეიძლება მოვამზადოთ ტონიკური 

ჰარმონიით, კადანსური კვარტსექსტაკორდით (მხოლოდ V.“"), 

სუბდომინანტებით ან დიატონური დომინანტებით ხმათასვლაში ქრომატიზმის 

წესების დაცვით: 

! სასწავლო სავარჯიშოებში შემოვიფარგლებით მხოლოდ ალტერირებული 

მეხუთე საფეხურის სეპტაკორდითა და მისი შებრუნებებით. 
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მაგალითი 55. 
C-ხს” 
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1 V I VIII 9 IIIV 6 V V V V V. M VI 
3 5 3 4 3 3 5 § 

ალტერირებული დომინანტები დადაბლებული კვინტით განიტვირთებიან 
ტონიკურ ჰარმონიაში ისეთივე ხმათასვლით, როგორც ეს ხდება 

დიატონური დომინანტების განტვირთვის დროს; თუ ალტერირებულ 

დომინანტებში ამაღლებულია კვინტური ბგერა, მაშინ მისი განტვირთვის 

დროს ტონიკურ ჰარმონიაში ორმაგდება ტერციული ბგერა: 

მაგალითი 56. 

ან 

  

ხი. 4 

V0 I. VI 1 VI ს V წ.II V”? I. VI 

დავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია ალტერირებული დომინანტების 

დამატებით: 

მაგალითი 57. 

  

  

  

  

  

     



  

  

  

  

  

  

  

II. მელოდიების ჰარმონიზაცია დაკვრით: 

მაგალითი 58. 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

პრაქტიკული რჩევები მელოდიის ჰარმონიზაციის დროს: ალტერირებული 

დომინანტა შეიძლება გამოვიყენოთ მხოლოდ დამაბოლოებელ კადანსში 

დომინანტსეპტაკორდის სახით; კადანსამდე მათი გამოყენება მიზანშეწონილად 
მიგვაჩნია მხოლოდ მუსი კისმცოდნეებთან და ისიც მათივე ინიციატივით 

ქვედა ხმებში ალტერირებული ბგერის განთავსებით.



თემა IV. პლოური მოდულაცია 

§1. ზოგადი ცნობები 
კილოური მოდულაცია ნიშნავს კილოს მიხრილობის შეცვლას; ამ 

დროს აკორდთა ფუნქცია და ტონალური ცენტრი (ტონიკის სიმაღლებრივი 

მდებარეობა) უცვლელია. კილოური მოდულაციის დროს მაჟორული 

ტონალობა იცვლება ერთსახელიანი მინორული ტონალობით (მაგალითად, 

დო მაჟორი დო მინორით), ან პირიქით – მინორული ტონალობა იცვლება 

ერთსახელიანი მაჟორული ტონალობით (მაგალითად, C-Iი011! C-ძსI-ით).! 

კილოური მოდულაცია მოდულაციის ერთ-ერთი მარტივი და პირველთაგანი 
სახეობაა, რომელიც გვხვდება არა მარტო პროფესიულ, არამედ ხალხურ 

მუსიკაშიც. 

ს2. კილოური მოდულაციის როლი ფორმაქმნაში და 

ფონიზმი 

მაჟორულ-მინორული სისტემის ბატონობის პერიოდში კილოური 

მოდულაცია უაღრესად ფართო და მრავალფეროვან როლს თამაშობს 

ფორმაქმნაში. ის თავს იჩენს ნებისმიერი სტრუქტურის როგორც 

ექსპოზიციურ, ისე არაექსპოზიციურ ნაწილებში, მათ შორის ციკლიური 

  

' ზემოაღნიშნული ნიშან-თვისებების გამო ერთსახელიანი ტონალობა მართლაც 

არ ექვემდებარება არც ერთ ნათესაურ ხარისხში გაერთიანებას. გარდა ამისა, 

თანამედროვე თეორია კილოური მოდულაციის შესაძლებლობებს უფრო ფართოდ 

განიხილავს: კილოური მოდულაცია გულისხმობს არა მარტო მაჟორული კილოს 

ერთსახელიანი მინორული კილოთი შეცვლას (ან პირიქით), არამედ მაჟორული 

კილოს ერთსახელიანი მაჟორული კილოთი (მაგალითად, რე მიქსოლიდიურის რე 

ლიდიურით) შეცვლას, მინორული კილოს ერთსახელიანი სხვა მინორული 

კილოთი (მაგალითად, რე დორიულის რე ფრიგიულით) შეცვლას. ეს მოვლენა 
ჯერ კიდევ ჰ. რიმანმა შენიშნა (16, გვ.89). ასეთ შემთხვევებში მიხრილობის 

შეცვლის (ანუ კილოური მოდულაციის) მაჩვენებელი ხდება არა ტერციული 

ტონის შეცვლა, არამედ მოცემული კილოსათვის დამახასიათებელი ინტერვალის 

შეცვლა. მაგალითად, ქართული ხალხური (რაჭული) სიმღერა ,,ამირანი“-ს LI 
ნაწილი მოცემულია სი დორიულში, ხოლო II ნაწილი (ჩქარი) კი სი ეოლიურში; 

ე.ი. მოხდა კილოს მეექვსე საფეხურის (დორიული სექსტის) შეცვლა ეოლიური 

კილოს პატარა სექსტით. 

რთ



ფორმების ნაწილების მონაცვლეობის დროს. მაგალითად, ვენის 

კლასიკოსთა სონატურ-სიმფონიური ციკლებისათვის დამახასიათებელია 

ერთსახელიანი ტონალობების დაპირისპირება: თუ მთავარი ტონალობა 

მაჟორია, მაშინ ერთი რომელიმე შუა ნაწილი (ხშირად მეორე) შეიძლება 

მოცემული იყოს ერთსახელიან მინორში, ხოლო თუ მთავარი ტონალობა 

მინორია, მაშინ – პირიქით. ლ. ბეთჰოვენის პირველ საფორტეპიანო 

სონატაში ოთხნაწილიანი ციკლის I, III და IV ნაწილები მოცემულია 

ფა მინორში, ხოლო II ნაწილი კი ერთსახელიან მაჟორში (L-ძს„). 

ასევე დამახასიათებელია რთულ სამნაწილიან ფორმაში ერთსახელიანი 

ცტონალობების დაპირისპირება. ბეთჰოვენის იმავე საფორტეპიანო სონატის 

მენუეტი, რომელიც რთულ სამნაწილიან ფორმაშია მოცემული, განაპირა 

ნაწილები 1-ი0II-შია, ხოლო შუა (ტრიო) კი – ერთსახელიან მაჟორში 

(L-ძს,ს). კლასიკური (მკაცრი, ორნამენტული) ვარიაციებისათვის 

ნორმატიულია ერთი რომელიმე ვარიაციის ან ვარიაციათა ჯგუფის 

ერთსახელიან ტონალობაში გატარება. კერძოდ, ბეთჰოვენის 32 ვარიაციაში 

ფორტეპიანოსათვის (C-თ0!I!)) ხუთი ვარიაცია (XII-XVI) მოცემულია 

ერთსახელიან ტონალობაში (C-ძს.), ხოლო სხვა დანარჩენი ერთსახელიან 

მინორში რონდოს ფორმაშიც გვხვდება რეფრენისა დღა ეპიზოდის 

ერთსახელიანი ტონალობების დაპირისპირება. ვ. მოცარტის „,/"IIგ '(სICგ“- 

ში ეფექტურად უპირისპირდება რონდოს პირველი ეპიზოდი (მ-0M10!) 

რეფრენს (#-ძსL). თუმცა, კილოური მოდულაცია პერიოდის ფორმაში 

ნორმატიულ მოვლენას არ წარმოადგენს (განსაკუთრებით, ვენის 

კლასიკოსებთან). 

კილოური მოდულაციის ფონიზმი გამოირჩევა მკვეთრად დაპირისპირებული 
ფერადოვანი ხმოვანებით. მაჟორის გაცისკროვნებულ, ნათელ, სადღესასწაულო 
მხნე ხმოვანებას უპირისპირდება ერთსახელიანი მინორის მუქი, პირქუში, 

დრამატული, სევდიანი ხმოვანება – და პირიქით. 

კილოური მოდულაციით მიღწეული მუქი და ნათელი ფერების „თამაში“ 

მრავალგზის გვხვდება ბეთჰოვენის სიმღერაში ,ურიანის მოგზაურობა 

მსოფლიოს გარშემო“, სადაც კუპლეტის მინორულ ტონალობას (გ- 

M.0II) ცამეტჯერ უპირისპირდება მინამღერის ერთსახელიანი მაჟორული 

ტონალობა (#-ძს). 

კილოური მოდულაციის ზემოაღნიშნული თვისებები მრავალფეროვნად 

და ეფექტურად არის გამოყენებული არა მარტო ნაწარმოების ნაწილებს 
  

' ეს ნიმუში იხილეთ ქრესტომათიაში მაგ. #414.



შორის, არამედ მუსიკალური აზრის განვითარების სხვადასხვა ეტაპებზე 

და მომენტებში. მაგალითად, შემადგენელი ნაგებობის გამიჯვნის, მომზადების 

ან დამთავრების დროს. კილოური მოდულაცია ეფექტურად ჟღერს, 

როდესაც ახალი თემის ან რეპრიზის წინ მინორი იცვლება ერთსახელიანი 

მაჟორით, რაც ზხელს უწყობს ნაწარმოების შემადგენელი ნაწილების 

დაყოფისა და დაწყების ადვილად აღქმას. ბეთჰოვენის მე-16 საფორტეპიანო 

სონატის I ნაწილის ფორმაქმნაში ერთ-ერთ მნიშვნელოვან როლს სწორედ 

კილოური მოდულაცია თამაშობს. როგორც მეორე თემა, ისე განსაკუთრებით 

რეპრიზა ხანგრძლივად (41 გ.ე), მზადდება ერთსახელიანი მინორით. 

მეორე თემის მაჟორში გატარებას ექსპოზიციაში და რეპრიზაში წინ 

უსწრებს ინტონაცია, რომელიც ,,წინასწარმეტყველებს“ თემის ერთსახელიან 

მაჟორში გატარებას, რაც ეფექტურად ჟღერს: 

მაგალითი 59. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #16, I ნაწ. 

““ “ა -     

 



ზემოაღნიშნული ნიმუშის (M#M59) მეორე ტაქტის მეშვიდე 

მეთექვსმეტედზე ჩნდება ბგერა (015,), საიდანაც შეიგრძნობა კილოური 

მოდულაციის დაწყების პროცესი, ხოლო თემის მაჟორში (LI-ძს») 

გატარების შემდეგ კი ბანში მჟღერი ერთხმიანი შემაერთებელი ინტონაცია 

ისევ იწვევს კილოურ მოდულაციას - მეორე თემის პირველი წინადადების 

მელოდია, გადაინაცვლებს რა ბანის პარტიაში, ტარდება ერთსახელიან 

მინორში, საიდანაც იწყება განვითარების აქტიური პროცესი. 

ჯერ კიდევ კლასიკური ჰარმონიის განვითარების პირველ ეტაპზე 

დამახასიათებელი ხდება მინორში დაწერილი ნაწარმოების ეფექტური 

დამთავრება ერთსახელიანი ტონალობის მაჟორული ტონიკით. მაგალითად, 

ი. ბახის კარგად ტემპერირებული კლავირიდან (II ტ.) 9-.ი0I|1 პრელუდიაც 
და ფუგაც მთავრდება ერთსახელიანი მაჟორული ტონალობის ტონიკური 

სამხმოვანებით. ზოგჯერ ასეთ დაბოლოებას შეიძლება მცირე მასშტაბის 

კადანსი-დამატება მოჰყვეს: 

მაგალითი 60. ი.ს. ბახი. ფუგა M10, II ტ. 

ჯ 

  

3-L, 
ზოგადად კლასიკური ჰარმონიისათვის ნორმატიულია მინორული 

ნაწარმოების დამთავრება ერთსახელიან მაჟორში. უკუპროცესი კი 

იშვიათია და უმეტესად თავს იჩენს რომანტიკოსებთან – მაგალითად, 

ფ. შუბერტის 65-ძსL ექსპრომტი ფორტეპიანოსათვის (00.90, #2) 

მთავრდება ერთსახელიან მინორულ ტონალობაში. 

კილოური მოდულაცია შესაძლებელია ნოტირებული იყოს ენჰარმონიულად 
ტოლი ტონალობით:



მაგალითი 61. ფ. შუბერტი. საფ-ნო სონატა 6-იიი!! (1817), III ნაწ. 
C05-ძს,     

VI V. | V 
7 6 

§ 
8§05-ი1011=წ15-ჯი011-ს 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#61) კილოური მოდულაცია ხდება 

C065-ძს»-დან §65-ოთ011-ში. ეს უკანასკნელი კი ენჰარმონიულად შეცვლილია 

ფა დიეზ მინორით. 

კილოური მოდულაცია შეიძლება განხორციელდეს სამი ხერხით: ტონიკის, 
დომინანტის ან სუბდომინანტის (იშვიათად) საშუალებით. ამ დროს 

ზემოაღნიშნული ფუნქციების შემდეგ მოსალოდნელი მიხრილობის ტონიკა 

იცვლება საპირისპირო მიხრილობის ტონიკით. გარდა ამისა, კილოური 

მოდულაცია ხშირად სინტაქსურ (დაპირისპირება) მოდულაციასთან! არის 

დაკავშირებული. 

თემა V. ერთსახელიანი მაჭორ-მინორი ლა 

მინორ-მაქორი 

როგორც პილოური ფარმონაქმნი 

§1. ზოგადი ცნობები 
კლასიკური ჰარმონიის განვითარების სამივე პერიოდში შეინიშნებოდა 

მაჟორისა და მისი ერთსახელიანი მინორის ურთიერთზეგავლენა – დიფუზია 

(შერევა, შერწყმა). მაჟორში იჭრებოდა ერთსახელიანი მინორის აკორდები 

და მელოდიური ბრუნვები, ხოლო მინორში კი - ერთსახელიანი მაჟორის 

აკორდები და მელოდიური ბრუნვები. შედეგად ჩამოყალიბდა ქრომატული 

ბგერებით გაფართოებული ორი ათბგერიანი კილო: ერთსახელიანი მაჟორ- 

მინორი (C-ძსI-ი0!1) და ერთსახელიანი მინორ-მაჟორი (C-0020I1-ძსL?), სადაც 

III, VI და VII საფეხურები ორ-ორ ვარიანტადაა მოცემული: 
  

! ნიმუშები იხილეთ ქრესტომათიის მე-18 თავში. 
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მაგალითი 62. 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

ტ C-ძსL-თი!! 
„წ – 

6= დ : + > 

<“ ხ ხ ხ 
"III III, "წ VI .VI VIL ! 

C-ი10!!-ძს. 
ტი. 

ე-ი-6- ==. => §C =>--–-1 
-CLC% I. > 1 

. < · 4« ბ. 4. 
” III VI VI VII VII, 

    

ეს კილოები წარმოადგენენ შერეული (ქრომატიზირებული) კილოების 

ერთ-ერთ ტიპს, რაც წინ უსწრებდა და ამზადებდა გადასვლას XX ს. 

ქრომატულ სისტემაზე. თეორიულად, როგორც ერთსახელიანი მაჟორ- 

მინორის, ისე ერთსახელიანი მინორ-მაჟორის ყველა საფეხურზე შეიძლება 

ავაგოთ სამხმოვანება, სეპტაკორდი და ნონაკორდი. ქვემოთ კი მოგეყავს 

მხოლოდ სამხმოვანებები, როგორც ნორმატიული აკორდები: 

მაგალითი 63. 

C-ძს”-იი!!     

      

  

  

  

    
  

  

“ , მელ. ბ. მულ, მ, : –“ 
I” I" -"II I IV V V VI VI VII VII 

ზემოაღნიშნული მაგალითში (#63) რომაული ციფრების მარჯვნივ 

მოცემული ნიშნები – ხ და # შესაბამისად აღნიშნავს კილოს დაბალი 

და მაღალი საფეხურების სამხმოვანებებს! ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის 

და მინორ-მაჟორის სპეციფიკურ აკორდებად ითვლება მხოლოდ ის 

აკორდები, რომლებიც შეიცავენ ერთსახელიანი ტონალობის ტერციულ 

ტონს, რადგან ეს ბგერა კილოს მიხრილობის (მაჟორულია თუ მინორული) 

განმსაზღვრელია. სამხმოვანებებიდან ეს იქნება შავი ნოტებით მოცემული 

I, III და VI საფეხურის აკორდები (მაგალითი #63). ჰარმონიული 

ანალიზის დროს ზემოაღნიშნული სპეციფიკური აკორდებიდან ერთი 

  

" მათი დასახელება და აღნიშვნა შემდეგნაირად მოხდება: დაბალი მესამე საფეხურის 
სამხმოვანება (ILI)ს) და მაღალი მესამე საფეხურის სამხმოვანება (III") და ა.შ. 
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მათგანიც თუ არის ნაჩვენები, შეიძლება ითქვას, რომ აქაა ერთსახელიანი 

მაჟორ-მინორი ან მინორ-მაჟორი, ერთსახელიანი მაჟორ-მინორი და მინორ- 

მაჟორი რომანტიკოსთა შემოქმედებაში ფართოდ და მრავალფეროვანი 

აკორდებით იჩენს თავს. ჩვეულებრივ, ეს კილოები გვხვდება თემებში, 
განმტკიცებებში, შესავლებში, დამუშავებებსა და კოდებში. რომანტიკოსების 
გაძლიერებული ინტერესი ზემოაღნიშნული კილოებისადმი განპირობებული 
უნდა იყოს ამ კილოების აკორდიკით მიღწეული მძაფრი ეფექტური ფონური 
თვისებებით. ამ მხრივ საინტერესოა ბრამსის მესამე სიმფონია, სადაც ეს 

კილო ხშირად არის გამოყენებული I ნაწილში. საყურადღებოა ისიც, რომ 

თვით თემა მოცემულია ფა მაჟორ-მინორში. 

მაგალითი 64. ი. ბრამსი. სიმფონია #3, 1 ნაწ. 

ეესასს ხ 
/#IICდჯს C0ი ხწ0 ხ 

  

თი # 

 



  

„გაეაე–ღ“ 

იმისათვის, რომ ჰარმონიული ანალიზის დროს სწორად განვსაზღვროთ 

ერთსახელიანი მაჟორ-მინორია თუ მინორ-მაჟორი, გადამწყვეტი 

მნიშვნელობა ენიჭება იმ მიხრილობის ტონიკას, რომელიც უფრო ხშირად 

ჟღერს მოცემულ ნიმუშში. ყურადლება უნდა მივაქციოთ ასევე ტონიკის 

ადგილმდებარეობას – თუ ის ხმოვანებს მოცემული მაგალითის ისეთ 

მნიშვნელოვან მომენტებში, როგორიცაა მისი დასაწყისი და დასასრული 

ან მხოლოდ დასასრული, მაშინ ეს უკანასკნელი გახდება კილოს 

განმსაზღვრელი. ზემოაღნიშნულ პირობებს აკმაყოფილებს სწორედ ჩვენს 

მიერ აღნიშნული თემა ბრამსის სიმფონიიდან, რომლის მიხედვითაც 

განისაზღვრა თემის კილო (L-ძსI+-იი0II). თემაში ერთსახელიანი მაჟორისა 

და მინორის აკორდების პერიოდული მონაცვლეობა ნათელი და პირქუში 

ფერების ეფექტურ მონაცვლეობას იწვევს, რაც თემას დაძაბულ, ენერგიულ 
და მომენტებში გაცისკროვნებულ სახეს ანიჭებს. 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების სამივე ეტაპზე ერთსახელიანი 

მაჟორ-მინორისა და მინორ-მაჟორის სპეციფიკური აკორდებიდან ყველაზე 

უფრო გავრცელებულია I“, I%ნ, და VI” საფეხურის სამხმოვანებები. 

§2. ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის დაბალი მეექვსე 

საფეხურის სამხმოვანება (VI) 
დაბალი VI საფეხურის სამხმოვანება როგორც ერთ-ერთი ეფექტური, 

ენერგიული ხმოვანების აკორდი, პერიოდის არადამახასიათებელი აკორდია, 

მაგრამ იგი ხშირად გვხვდება სხვა ექსპოზიციურ და არაექსპოზიციურ 

ნაგებობებში – შეწყვეტილ კადანსებში, კოდებში, დამატებებსა და 

განვითარებადი ნაწილების მოდულაციურ პროცესებში. 

7!



ბუნებრივი მაჟორის VI საფეხურის სამხმოვანების მინორული 

ჟღერადობის გამო შეწყვეტილ კადანსში დომინანტის შემდეგ მოცემული 

დაბალი VI საფეხურის სამხმოვანება თავისი მაჟორული ხმოვანებით 

მოულოდნელად და ფერადოვნად ჟღერს. 
მაგალითი 65. ი. ჰაიდნი. სიმფონია M#88, L-ძს+ ფინალი 

.·ა:იაი! " – 
– 

– /, 

  

  

 



მოყვანილ მაგალითში (#65) დაბალი VI საფეხურის სამხმოვანება 

უჩვეულოდ ხანგრძლივად ჟღერს (4 ტ.), რის შედგადაც ის ცვალებადი 
ფუნქციის მქონე აკორდად გადაიქცევა. 

საინტერესო შემთხვევა გვხვდება ბეთჰოვენის ტრიოში, სადაც დაბალი 

VI საფეხურის სამხმოვანება დამხმარე აკორდის როლშია. 

მაგალითი 66. ლ. ბეთჰოვენი. ტრიო #7, ფორტეპიანოს, ვიოლინოსა 

და ვიოლონჩელოსათვის I ნაწ. 

სახ 

  

Iს V: VI"M-V 
4 

ყურადსაღებია ბეთჰოვენის სავიოლინო კონცერტი, სადაც L-§ მზადდება 

დაბალი VI საფეხურის სამხმოვანებით, რაც არანორმატიულია კლასიკური 

ჰარმონიისათვის: 

  

' რადგანაც დაბალი მეექვსე საფეხურის აკორდი სი ბემოლ მაჟორული სამხმოვანებაა, 
შესაბამისად, მისი მეორადი ფუნქცია ამ ტონალობის ტონიკაა, რაც კიდევ უფრო ნათლად 
გამოვლინდა მელოდიურ ფიგურაციაში (სი ბემოლ მაჟორის ბგერებზე მოძრაობით). 
რეპრემ „არმონიული ბრუნვა რამდენჯერმე მეორდება როგორც ექსპოზიციაში, ისე



მაგალითი 67. ლ. ბეთჰოვენი. სავიოლინო კონცერტი 0-ძსLIII ნაწ. 
მასწ 3X 

    
  

VI5   
ი რში ვ ავლას “რო 

წ/ 
III 

%4 
3 

რომანტიკოსებთან VIხ საკმაოდ ხშირად გვხვდება პლაგალურ კადანს- 

დამატებაში (I VIV I): 
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მაგალითი 68. ჯ. როსინი. „კოჭლი ვალსი“ 
· ; ==   

ხ     
ჰარმონიის სასწავლო სავარჯიშოებში VI, შეიძლება გამოვიყენოთ როგორც 

კადანსამდე, ისე შეწყვეტილ კადანსში და პლაგალურ. კადანს-დამატებაში. 
შეწყვეტილ ბრუნვაში. VI" ორმაგდება ტერციული ბგერა, ხოლო ტონიკური 
ჰარმონიის შემდეგ, რომელთანაც ის მხოლოდ ჰარმონიულად უნდა შევაერთოთ, 

ორმაგდება პრიმული ბგერა. VI-ის შემდეგ შეიძლება ავიღოთ როგორც 

ჰარმონიული, ისე ალტერირებული სუბდომინანტა: 

მაგალითი 69. 
C-ძსჯ-ოი!) 

714114 4 I 94111 

  

3 
VიVV"'" V VI I VI VII IV I VII II VI II. I VII IV;- 

3 

  
IL VIხIV II I VI'II2 I I VI 

§



§3. ფრიგიული (ნეაპოლური) სექსტაკორდი (II) 

მოდალური სისტემიდან მაჟორულ-მინორულ სისტემაში შემორჩენილი 

ფრიგიული სექსტაკორდი მნიშვნელოვან როლს თამაშობს ფორმაქმნაში. 

ეს აკორდი ხშირად გვხვდება – თემებში, განვითარებად ნაგებობებში, 

კოდებში, კადანსებში, კადანს-დამატებაში, კულმინაციის დროს, ლეიტაკორდის 
როლში და მოდულაციურ პროცესებში. ძალზე მრავალფეროვანია მისი 

გამომსახველობითი მნიშვნელობა – პირქუში, ტრაგიკული, მწუხარე, 

სადღესასწაულო, ენერგიული და სხვა სახეებისა და განწყობილებათა 

გადმოცემასთან დაკავშირებით. 

ნეაპოლური სექსტაკორდი ისეთივე ტიპის ქრომატული! აკორდია, 

როგორც ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის VII, თუმცა, VII) მაჟორულ- 

მინორული სისტემის ,,წიაღში“ აღმოცენდა, IIა კი - თავისი ისტორიული 

წანამძღვრებით მოდალურ სისტემას უკავშირდება, სადაც ის ფრიგიული 

კილოს დიატონური აკორდია: 

მაგალითი 70. კ. მონტევერდი. ,„„ტანკრედისა და კლორინდას ორთაბრძოლა“. 
I3იCI6ძ) 

Mის§ 9ი IM Iს-I ხთ - CMC იM ხო · წIC-ყხს წო-I0 V9- MC ში-ად.ს · 10ი - წი IM0- წი 

  

I " '! 
6 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M70) რე ფრიგიულის II, მოცემულია 

ტონიკური სამხმოვანების გარემოცვაში. 

ტერმინი „ნეაპოლური სექსტაკორდი“ უკავშირდება ნეაპოლურ საოპერო 

სკოლას (XVII-XVIII სს. მიჯნაზე), რადგან სწორედ ამ სკოლის 

კომპოზიტორთა (ა. სკარლატი, ფ. პროვენცალე და სხვ.) შემოქმედებაში 

გვევლინება სახასიათო ჰარმონიად; მანამდე იგი იშვიათად იჩენდა თავს. 

' ჰარმონიის სახელმძღვანელოთა უმეტეს ნაწილში (მათ შორის ჩვენს 

სახელმძღვანელოში, 6, გვ. 113) ნეაპპოლური სექსტაკორდი განხილულია, როგორც 

ალტერირებული აკორდი. წინამდებარე სახელმძღვანელოში კი მას, დაბალი 

მეექვსე საფეხურის სამხმოვანების მსგავსად, განვიხილავთ, როგორც ქრომატულს. 
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ამ მხრივ, მეტად საყურადღებოა ი. ხოლოპოვის მიერ მოყვანილი (შესაძლოა 

ყველაზე ადრინდელი) ნიმუში ნიდერლანდული სკოლის გამოჩენილი 

კომპოზიტორის იაკობ ობრეხტის (1450-1505) ნაწარმოებიდან, სადაც 

II" ჰარმონიულ ლა მინორშია (26, ტ.3, გვ. 919). საყურადღებოა ისიც, 

რომ დაბალი მეორე საფეხური ნეაპოლურ ზალხურ სიმღერასაც ახასიათებს 

(14, გვ. 13): 

მაგალითი 71. ი, ობრეხტი. მესა ,,5მIVმ ძIV3 ივ/6ი5“, CICძ0, C0ი”I1C0L 

LLI348 

14 

  

ხ 
ს I ოთხი, 8 - ·- ყი. 

როგორც ცნობილია, ნეაპოლური სექსტაკორდი ჰარმონიულ მინორში 

ფრიგიული კილოდან გადმოვიდა) ხოლო მოგვიანებით კი გამოჩნდა 

მაჟორშიც: 

მაგალითი 72. ლ. ბეთჰოვენი. ,,მწყერის ყივილი“, III ტ. გვ. 30 

აიხოლ მინი VVCI-„ი– ძი წ ძლი, Mი - : მ... C0ს! 

    ხ 11C 16 
  

! ჩეხი თეორეტიკოსები ნეაპოლურ სექსტაკორდს ფრიგიულს უწოდებენ (46, 

გვ. 301). ჩვენთვის მისაღებია ორივე ტერმინი, რადგან ერთი მიუთითებს ამ 

ჰარმონიის ისტორიულად ფრიგიულიდან წარმომავლობასა და მის მოდალურ 

სისტემასთან კავშირზე, ხოლო მეორე კი - ნეაპოლური სექსტაკორდის მაჟორულ- 

მინორულ სისტემაში დამკვიდრებაზე. 
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მონტევერდისთან ფრიგიული სექსტაკორდი ერთსახელიან ლა მინორ- 

მაჟორშიც გვხვდება: 

მაგალითი 73. კ. მონტევერდი. ოპ. „პოპეას კორონაცია“. 1 მოქმ., 

სცენა X, (გვ. 115) 

ვზი იI ძირ ' 00 I 00 0 - თი 

    
V V.. I II Iს IV M« 

5 6 

საინტერესოა, რომ ამ ჰარმონიის ისტორია სექსტაკორდით დაიწყო, 

რომელსაც მოჰყვა სამხმოვანება, სეპტაკორდი და მისი შებრუნებები. 

მათგან განსაკუთრებით ზშირად (კლასიკური ჰარმონიის განვითარების 

სამივე ეტაპზე) სწორედ სექსტაკორდი გვხვდება, რაც შემთხვევითი 

არაა, რადგან მოცემულია მთავარი სუბდომინანტის (LV:) ფუძებგერაზე, 

რამაც განაპირობა მისი ძლიერი სუბდომინანტური ფუნქცია. მართალია, 

ფრიგიული კვინტსექსატაკორდიც ამავე ბანზეა, მაგრამ მისი მკვეთრი 

დისონირებული ხმოვანების გამო (დიდი მაჟორული კვინტსექსტაკორდი) 

კლასიკური ჰარმონიისათვის არანორმატიული აკორდია. 

ნეაპოლური სექსტაკორდის ჰარმონიული ფუნქცია იმდენად გამოკვეთილია, 
რომ ზოგჯერ შეიძლება ერთი ბგერით (პრიმული ტონით) იყოს 

წარმოდგენილი: 
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მაგალითი 174. ი. ჰაიდნი. ორატორია ,„ფწელიწადის დრონი“. 

#40 LI6ძ თII Cს0L 

ძვ5 V/გI ICC I (C(ი.VCCჩIICLი.XCCMICIი! 

ხი, ხი. ჩი იყ. ძი5 VV2I ICCIII | (C1ი.7CCIIICIი.IლCჩIICჯო! 

  
I” 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M#74) ტონიკურ სამხმოვანებას (კადანს- 

დამატებაში), მოსდევს ნეაპოლური ჰარმონიის პრიმული ტონი (ოქტავაში 

დუბლირებული) დაბალ რეგისტრში /#-ზე, რაც მეტად მოულოდნელად 
და ფერადოვნად ჟღერს. 

ანალოგიური მაგალითი გვხვდება ბეთჰოვენის სავიოლინო კონცერტის 

თემაში, იმ განსხვავებით, რომ ამჯერად ნეაპოლური ჰარმონიის პრიმული 

ტონი ენჰარმონიულად სახეცვლილია (ძ15=85):



მაგალითი 75. ლ. ბეთჰოვენი. სავიოლინო კონცერტი I ნაწ. 

/#1-ილ-ი თი იიი 1იიიიი 
უეუღედეუოდაეუეუეაუეუაუეღეღე– 

  

IV 

სპიMXC 

“ისას 4 “ე IL 

ძი1C 

M8ი0ლ



  

ამჯერად, ნეაპოლური ბგერის დისონირებულ დომინანტებთან მონაცვლეობა 
მოცემულია დინამიური ნიუანსების დაპირისპირებით (7? და /), რაც ფონიზმის 

მხრივ მეტად ეფექტურად ჟღერს. ამ მაგალითში ყურადსაღებია ნეაპპოლური 
ბგერის მოძრაობაც: პირველად გვაქვს დაღმასვლა შემცირებულ ტერციაზე/ 

რაც კლასიკური ჰარმონიის ხმათასვლისათვის სტილურ მოვლენას 

წარმოადგენს; მეორედ კი ვიღებთ ნეაპოლური ბგერის უჩვეულო აღმასვლას 
გადიდებულ კვენტაზე (ძI§!-ჩ!=05'-ჩ,). 

ხმათასვლასთან დაკავშირებით საყურადღებოა ისიც, რომ ალტერირებული 

აკორდებისაგან განსხვავებით ნეაპოლური ჰარმონია, ჩვეულებრივ, პირდაპირი 

ქრომატიზმით (ძ-ძლ5) არ მიიღწევა. 

ნეაპოლური სექსტაკორდის გამოყენების საინტერესო ნიმუში გვხვდება 

ვ. მოცარტის სონატაში, სადაც ის სექსტაკორდების პარალელიზმის 

დროს გამვლელი აკორდის როლში გვევლინება: 

მაგალითი 76. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა #6, III ნაწ. 

  

ბახ IMLIII6II6 16 
  

' სანოტო მაგალითში მოცემული მოძრაობა დაღმასვლა დიდი სეკუნდით (9I15!- 
CI5') სმენითი შთაბეჭდილებით აღიქმება, როგორც შემცირებული ტერციით (65!- 

C15') დაღმასვლა. 

2 ნეაპოლური ჰარმონია პირდაპირი ქრომატიზმის გზით გამონაკლისი სახით 

გვხვდება. აქედან გამომდინარე, ზოგიერთი მკვლევარი მართებულად ასკვნის, რომ 

ფრიგიული ჰარმონია ალტერირებულ აკორდს არ წარმოადგენს (46, გვ. 301). 
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ა. ვივალდის სონატაში კულმინაციის მომენტში ჟღერს ფრიგიული 

სექსტაკორდი, რომელიც რიტმულად გახანგრძლივებული და დინამიურად 

გაძლიერებულია: 

მაგალითი 77. ა. ვივალდი. სონატა #3 გიოლინოსა და 

ბასო კონტინუოსთვის. II ნაწ. 

  
ბეთჰოვენის მეხუთე სიმფონიის ერთ-ერთ კულმინაციურ ზონაში 

ეფექტურად არის გამოყენებული დო მინორ-მაჟორის ფრიგიული 

სექსტაკორდი, რომლის ხმოვანება გამოირჩევა ბეთჰოვენისეული 

  

) ზემოაღნიშნული ნიმუში საყურადღებოა საგასაღებო ნიშნების მართლწერის 

თვალსაზრისითაც; მიუხედავად იმისა, რომ ნაწარმოები დაწერილია დო მინორში, 

გივალდი გასაღებში სამი ბემოლის ნაცელად ორ ბემოლს აფიქსირებს, რაც 

მოდალურ სისტემას უკავშირდება (ამ საკითხთან მიმართებაში იხილეთ მოცემული 

სახელმძღვანელოს I ნაწილი. თემა XX, §1). 
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დრამატიზმით - ,,დამანგრეველი ძალით“, რაც მისი /#-ზე ზედიზედ 

მრავალგზის გამეორების შედეგად მიიღწევა; კულმინიაციას კი 

აგვირგვინებს ალტერირებული სუბდომინანტა: 

მაგალითი 78. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია 15, IL ნაწ. 

 



  

ნეაპოლური სექსტაკორდის ხანგრძლივი ხმოვანება ამ შემთხვევაშიც 

იწვევს მის ფუნქციურ ცვალებადობას! მაგალითად, შუბერტის სონატის 

ფინალის L-Iი0I თემაში ნეაპოლური სექსტაკორდი ექვსი ტაქტის 

განმავლობაში ხმოვანებს; აქედან, თითქმის ოთხი ტაქტის მანძილზე ის 

მელოდიურ ფუგურაციაშია განფენილი, რამაც (ი0ი%II-ის ფარგლებში 

წარმოშვა ნეაპოლური სექსტაკორდის ტონალობის (C063-ძს!) 

ბგერათრიგი, შედეგად კი - მას აქვს ცვალებადი ჰარმონული ფუნქცია: 

მაგალითი 79. ფ. შუბერტი. საფ-ნო სონატა 8-ძს, IV ნაწ.    
# 

# 

  

––_აას,,!'ეეასაე“ 

I 

' ამ სახის ჰარმონიული მოვლენები დაკავშირებულია არა მარტო ქრომატიულ 

აკორდებთან (VI, II"), არამედ ნებისმიერი საფეხურის არატონიკურ მაჟორულ ან 

მინორულ დიატონურ სამხმოვანებასთან (ან სექსტა, კორდთან). მაგალითად, მაჟორული 

სამხმოვანება გამოიწვევს ამ სამხმოვანების შესაბამისი მაჟორული ტონალობის 

ინტონაციებს. კერძოდ, დო მაჟორის V საფეხურის სამხმოვანება წარმოქმნის 

სოლ მაჟორის მელოდიურ ბრუნვებს. ზოგჯერ ზემოაღნიშნულპა ჰარმონიულმა 

მოვლენამ შეიძლება გამოიწვიოს მოდულაცია (41. გვ. 160-162). 
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V 

  

ანალოგიურე ნიმუში გვხვდება ბეთჰოვენის მე-14 საფორტეპიანო 

სონატის ფინალის მეორე თემაში. 

როგორც ცნობილია, ამ სონატაში ნეაპოლური სექსტაკორდი 

ლეიტაკორდის როლშიც გვევლინება (L და III ნაწილების მიხედვით). 

საყურადღებო შემთხვევაა შოპენის ეტიუდში (00.25, 34)! სადაც 

ნეაპოლური ჰარმონია ბოლო 13 „ტაქტის განმავლობაში რვაჯერ 

გაიჟლერებს მაშინ, როდესაც მანამდე საერთოდ არ იჩენს თავს. 

პერიოდის ჰარმონზაციის დროს ნეაპოლური სექსტაკორდი? შეიძლება 

გამოვიყენოთ როგორც კადანსებში, ისე კადანსამდე ჰარმონიულ ბრუნვებში. 

ნეაპოლურ სექსტაკორდს მივმართავთ მხოლოდ ნორმატიული საფეხურებრივი 
გარემოცვით: 

IL, I,, IV, IV2, VI ან VII -> II 5-> V,, V, VII, M «ან IV 

ნეაპოლურ სექსტაკორდში ნორმატიულია ტერციული ბგერის 

გაორმაგება (ზოგჯერ პრიმის) და პრიმის მელოდური მდებარეობა. 

წინაღობა, რომელიც წარმოიშვება ნეაპოლური სექსტაკორდის 

დომინანტებში გადასვლის დროს, კლასიკური ჰარმონიის ნორმატიულ 

ხმათასვლას წარმოადგენს და ამიტომ დასაშვებია: 

  

' ამ ნიმუშის ანალიზი იხილეთ მოგვიანებით (თემა XVI, §12). 

2 ჰარმონიზაციის დროს მიზანშეწონილად მხოლოდ ნეაპოლური სექსტაკორდის 

გამოყენება მიგვაჩნია. 
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მაგალითი 80. 
C-ი0!! 

4 2 

  

ხ ხ ხ ხ ხ ხ I მი I I I. I II II V IC VI I 

Vინაღობა წინაღობა 
დასა'მვებია დასაშვებია 

XI 

  

-I ხ > ხ ხ ხ ხ ხ 1 IხV I V I. –ა IM VI IC IV 116 IV” 

C-ძს. წინაღობა 
არ 'მეიიძლება “თუნდა იყოს დასაშეებია 

  

4 4 4 4 

ხ ხ ხ ხ სხ ხ ა, ს ცხ 
IC ' ! II !! I6 VI I I6 V IV” 6 

ღავალება: 

1. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 8). 

  

  

 



  

  

  

  

  

  

  

         

'ეს- დ-- L--L---- -------- + _”-2ი + –I-– IL. –=->-+-> 
=-I1-+L. (3-1 რ”--”- წუ (L++- 2553 9X4<-“-L-.1+-1-99-ძL- VII      

11 ციფრებით გამოსახული მოდულირებელი პერიოდები ფორტეპიანოზე 

დაკვრით (იხილეთ დამატება). 

III. ჰარმონიულ ანალიზში, ჯგუფის სათანადო მომზადების შემთხვევაში, 

შეიძლება გადავიდეთ რონდოსა და რონდო-სონატური ფორმის 

შესწავლაზე: 

1. ი. ჰაიდნი. სონატები ფორტეპიანოსათვის - #48,C-ძყი III ნაწ, ტ. 

II, #50, 0-ძს+, 1II ნაწ.,ტ.II, M#M53,6-იი!!, III ნაწ. ტ. III; #58,C-ძს, II 

ნაწ., ტ- III (უნგრული გამოცემა). 

2. ვ. მოცარტი. სონატები ფორტეპიანოსათვის - #11, #-ძI, III ნაწ. 

#13, 8-ძსი III ნაწ. #18, L-ძს-, III ნაწ. #20, 8-ძს., IV ნაწ. (ა. 

გოლდენვეიზერის რედაქციით). 
ვ. მოცარტი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის M#%10,8-ძსL, 

I)I ნაწ. (Lიიძიმს). 
ვ. მოცარტი. ოპერა „ფიგაროს ქორწინება“. ლეპორელოს არია 1 მოქმ.C-ძVI. 

3. ლ. ბეთჰოვენი. სონატები ფორტეპიანოსათვის - #3, II ნაწ.; #4, 

IV ნაწ.; #8, IL და III ნაწილები; 1M##19, II ნაწ,; #25, III ნაწილი.



თემა VI მოდულაცია II და III ხარისხის 

მონათესავე ტონალობებფი 

§). ტონალობათა II ხარისხის ნათესაობა 
ძირითადი (ტონალობა II ხარისხის ნათესაობაში აერთიანებს მისგან 

ორი, სამი ოთხი და ხუთი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 11 

ტონალობას, რომელთაგან ძირითადი მაჟორული ტონალობისათვის (C- 

ძს.) რვა მაჟორული (LX25, LC), C65, C, LL 8, #, #5) და სამი მინორული 

ტონალობაა (ნ,ხ,98), ხოლო ძირითადი მინორული ტონალობისათვის (გ- 

Lი0II) – რვა მინორული (Lხ, ჩ, C, C15, 915, 8, 65, წ) და სამი მაჟორული 

ტონალობა (8,LLსL). 

II ხარისხის მონათესავე ტცონალობების ადვილად დამახსოვრების 

მიზნით მივმართავთ სქემას! სადაც ძირითადი ტონალობიდან რვა 

მაჟორული ტონალობა (მაჟორისათვის) და რვა მინორული ტონალობა 

(მინორისათვის) განლაგებულია განშლადი ქრომატული მოძრაობით; 

ძირითადი მაჟორული ტონალობის სამი მინორული „ტონალობა 

განლაგებულია დაღმასვლით (ქრომატულ დაღმასვლას მოსდევს ტერციით 

დაღმასვლა), ხოლო ძირითადი მინორული ტონალობის სამი მაჟორული 

ტონალობა კი მოცემულია აღმასვლით (ქრომატულ აღმასვლას მოსდევს 

ტერციით აღმასვლა): | 
მაგალითი 82. 

დო მაჟორისთვის: 
8 მაჟორული ტონალობა სამი მინორული ტონალობა 

LX5(5ხ) LX2#) ნ%:3ხ) C(44) 

  

LC5M) 8(2ხ) #(34). /L§(4ხ) ხ(2) ხ(5ხ) დ(2ხ) 

ლა მინორისთვის: 
8 მინორული ტონალობა სამი მაჟორული ტონალობა 

ხ(5ხ) 1L(34) C(3ხ) CI5(4#) 
     

აI%54#) ც(2ხ) ჩ5(3#) ((4ხ) 8ზ(02ხ) LI(5/) CX(2#) 

' ტონალობათა განლაგების სქემა აღებული გვაქვს ი. ტიულინისა და ნ. პრივანოს 
ჰარმონიის სახელმძღვანელოდან (41, გვ. 359). 
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ორი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ ცტონალობებს ძირითად 

ტონალობასთან აქვთ ორი დიატონური ზიარაკორდი (სამხმოვანების 

სახით) ბუნებრივ კილოში, ხოლო 3, 4 და 5 საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებულ ტონალობებს – ერთი დიატონური ზიარაკორდი 

(სამხმოვანების სახით) ჰარმონიულ კილოში. 

ორი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებული ტონალობების დიატონური 

ზიარაკორდები: 

III= ს V =II - # ხ-ძს» (2# ს--ძსL (29) ე ა =IV სI (2#) 

შრი -V ი–იი0II (24) ს ა ია0II (24) 
C-ძსL 2-Iი011) 

უო I 8-ძს, (2ხ) ს მ, 8-ძს; (2ხ) 

II=Vბ. ი-ი0II (2ხ) წავ თათა 
V=VIIბ. 

3, 4 და 5 საგასაღებო ნიშნით იასა V ტონალობების 

დიატონური ზიარაკორდები: 

II=IVჰ. #-ძს; (3#) ჰ.=VIIბ, 6§-ი01! (3//) 

I=IVჰ. L-ძსL (4#) „Vჰ.=II1ბ.C15-Iთ0II (4#) 

III=IVჰ. +I-ძს+ (5ხ) 'Vჰ.=VI 815-იი011 (57) 

C-ძსL მ-იე011 
IVჰ.=II L§-ძს (3ხ) Vჰ=IV II-ძსL (5#) 

Vჰ=VI #5-ძს+(4ხ) IIბ.=Vჰ.C-თი!!I (3ხ) 

ჰ.=III L065-ძს(L (5ხ) 111ბ.=V ჰ. I-ი%0II (4ხ) 

IV(ჰ.)=V (ბ.ახ-ი120!1 (5ხ) I=Vჰ. ხ-ოთი!!(5ხ)    



§2. ტონალობათა III ხარისხის ნათესაობა 

ძირითადი ტონალობა III ხარისხის ნათესაობაში აერთიანებს 3, 4, 5 

და 6 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ იმ 5 ტონალობას, რომლებსაც 

ძირითად ტონალობასთან დიატონური ზიარაკორდი არ გააჩნიათ: 

მაგალითი 83. 

დო მაჟორისთვის: ლა მინორისთევის: 
1 მაჟ. ტონალობა” 4 მინ, ტონალობა” 1 მინ. ტონალობა 4 მაჟ. ტონალობა” 
  

    

CI5(6M)015(3#)CI5(4#)615(5M)ძ1I5(6#) 95(6ხ)C5(3ხ)/ს<(4ხ)LX2§5(5ხ)C:065(6ხ) 

როგორც მაგალითიდან ჩანს (#83), დო მაჟორისათვის III ხარისხის 

ნათესაობაში გაერთიანდა ერთი მაჟორული (LI5-ძსL) და ოთხი მინორული 

ტონალობა (II5-იიCII, C15–-ი0II, C15–ი2011, ძ15-თიII), ხოლო ლა მინორისათვის 

კი – ერთი მინორული (05-0თ0I1)) და ოთხი მაჟორული (L5-ძსL, #5-ძს„, 

L65-ძს+, C65-ძსL) ტონალობა. 

III ხარისხის მონათესავე 5 ტონალობა სქემაში (მაგ. I##§83) 

განლაგებულია შემდეგნაირად: ძირითადი ტონალობიდან, როგორც 

მაჟორისათვის, ისე მინორისათვის, პირველი ტონალობა ცტრიტონითაა 

დაშორებული, ხოლო დანარჩენი ოთხი კი – კვინტური (C მაჟორისათვის) 

და კვარტული (მინორისათვის) სვლებითაა განლაგებული. 

ჩვენ მიერ განხილული ტონალობათა ნათესაობის სისტემა ემყარება 

24 რეალურად ხმოვან ტონალობას. კვინტური წრის სხვა ტონალობები, 

რომლებიც არც ერთ სქემაში არაა მოცემული, არ ზრდიან არც მონათესავე 

ტონალობათა რაოდენობას და არც ახალ ნათესაურ ხარისხებს ქმნიან, 

რადგან წარმოადგენენ სქემაში მოცემულ ტონალობათა ენჰარმონიულად 

ტოლ ტონალობებს (015-ო0II=25-ი2011-ს; LII-ძსL=C65-ძსL-ს; 215-ი2011=ხ- 

II-ს; LXI§-ძსI=L6C§-ძსL-ს; LII5-ძსL=C-ძსI-ს და სხვ.). 
ტონალობათა დაშორების უკიდურესი ზლღვარი გამოისახება ექვსი 

საგასაღებო ნიშნით სხვაობაში, ხოლო თუ სხვაობა ალემატება ექვსს, 

მაშინ საჭიროა ტონალობის ენჰარმონიული შეცვლა - რაც უფრო 

ვშორდებით ექვსნიშნიან სხვაობას, მით უფრო ვუახლოვდებით საწყის 

ტონალობას და ბოლოს მოხდება მათი ენჰარმონიული გატოლება (C- 

ძს'=III§5-ძსI-ს; მ-იი0!|1=01515-00I1-ს). ეს მოვლენა ტემპერირებული წყობის



ბუნებითაა განპირობებული. ტემპერირებულ წყობაში §I5-ი0!! იგივეა 

რაც მ5-თ0! და სხვ. ე.ი. ტონალობათა ნათესაობის განსაზღვრის 

დროს არა მარტო ტონალობის სახელწოდებას არ ექნება ყოველთვის 

მნიშვნელობა, არამედ საგასაღებო ნიშნების რაოდენობით სხვაობასაც. 

მაგალითად, C-ძს” ჩ5-იი0II1-გან განსხვავდება სამი საგასაღებო ნიშნით, 

ჩი! კი - ოთხი საგასაღებო ნიშნით, მაშინ, როდესაც C-ძსL-თვის II5- 

იი0II ყველაზე შორეული ცტონალობაა (ტონიკებს შორის ტრიტონული 

ურთიერთობის გამო), ხოლო L-9I0I! კი – ერთ-ერთი უახლოესთაგანი. 

ზემოაღნიშნული ნათლად ჩანს ე.წ. კვინტურ (ანუ კვარტა-კვინტურ) 

წრეში, სადაც უნიშნო საგასაღებო ტონალობიდან (C-ძსL და მ-იიCI!) 

კვინტური აღმასვლით მოძრაობის შემთხვევაში, მივიღებთ მოძრაობას 

დიეზიანი ტონალობების მიმართულებით, ხოლო კვარტული აღმასვლით! 

(ან კვინტური დაღმასვლით) მოძრაობის შემთხვევაში - მოძრაობას 

ბემოლების მხარეს; ბოლო მე-12 კვინტური (ან კვარტული) სვლით 

მიღწეული ტონალობები ენჰარმონიულად გაუტოლდებიან საწყის – 

საგასაღებო ნიშნების არმქონე ტონალობებს: 

  

' კვინტური დაღმასვლა შევცვალეთ კვარტული აღმასვლით, რადგან მეთოდურად 
უფრო მარტივი გასაგებია მოსწავლეებისათვის. 

9!
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ჩვეულებრივ, ტონალობები, რომელთა საგასაღებო ნიშნები შეიცავს 

ერთ ან მეტ დუბლდიეზს (ან დუბლბემოლს), საგასაღებო ნიშნების 

სახით მუსიკალურ ნაწარმოებებში არ გამოიყენება: თუმცა, მცირე 

რაოდენობის მქონე დუბლდიეზიანი და დუბლბემოლიანი ტონალობები 

იშვიათად, მაგრამ შეიძლება შეგვხვდეს მუსიკალურ ნაწარმოებში – 

ცალკეული მელოდიური ან ჰარმონიული ბრუნვის (ან ბრუნვების) 

სახით. მაგალითად, ი.ს. ბახი პირველი კომპოზიტორია, რომელიც ამ 

ტონალობებს მიმართავს კარგად ტემპერირებულ კლავირში. კერძოდ, 

CI5-ძსL ფუგაში (I ტომიდან) გვხვდება არა მარტო CII5-ძსL, ასევე 615- 

I00II; ხოლო II ტომიდან C15-ძსL ფუგაში თავს იჩენს, როგორც CI5-ძსL, 

ისე ძ15-იი0II. ფ. შოპენი 015-0ი01! ნოქტიურნის (ოპუსის გარეშე) რეპრიზას 

ამზადებს მაჟორული დომინანტური ტონალობით (C15-ძს»). საინტერესო 

შემთხვევა გვხვდება შუბერტის მუსიკალურ მომენტში, სადაც 25-ი0I!!- 

დან ჩ06§-ძს-ში მოდულაციისას, L65-ძსL ნაჩვენებია მხოლოდ ერთი 

აკორდით – კვარტსექსტაკორდით, რომელიც იქვე იცვლება 

ენჰარმონიულად ტოლი მი მაჟორის კვარტსექსტაკორდით (დომინანტის 

საორგანო პუნქტზე): 

მაგალითი 84. ფ. შუბერტი. მუსიკალური მომენტი. 00. 94, #6 

 



  

ჯ. ვერდის ოპერა „ტრავიატა“-ს დაბოლოება (ბოლო 15 ტაქტი) 

ძია-იილ!I-შია მოცემული. 

ცტონალობათა ენჰარმონიული შეცვლა, ძირითადად სანოტო ტექსტის 

უფრო გაადვილებულად გაგებასა და წაკითხვას უწყობს ხელს; 

განსაკუთრებით ისეთ შემთხვევებში, როდესაც ენჰარმონიულად იცვლება 

ნაკლებად გამოყენებული (მაგ., LXI5-ძსL), ან გამოუყენებელი C4§05-ძს! 

და სხვ.ე „ტინალობები. ტონალობის ენჰარმონიულად შეცვლა ასევე 

ამარტივებს ტონალობის ნათესაური ხარისხის დადგენას. მაგალითად, 

იეთჰოვენის მე-8 საფორტეპიანო სონატაში II ნაწილის მესამე თემაში 

მოდულაცია ხდება მ5-თ0I1I-დან C-ძსL-ში. ვიზუალურად იქმნება ისეთი 

სურათი, თითქოს მოდულაცია მოხდა შორეულ ტონალობაში; რეალურად 

კი მოდულაცია განხორციელდა უახლოეს (I ხარისხის ნათესაობა) 

წონალობაში, რადგან L-ძს! ენჰარმონიულად L0§-ძსL-ია. ე.ი. წ65-ძსL- 

ის C-ძსI-ით შეცვლა დაკავშირებულია სანოტო ტექსტის გამარტივებულ 

წაკითხვასთან: 

მაგალითი 85. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #8, II ნაწ. 

 



  

§3. უეცარი მოდულაცია II ხარისხის მონათესავე 
ტონალობებში დიატონური ზიარაკორდებით 

(დიატონური მოდულაცია) 
უეცარი შოღულაცია ნიშნავს უშუალოდ (შუამავალი ტონალობის 

ან ტონალობების ჩართვის გარეშე) გადასვლას ან გადახრას II (ან 

III) ხარისხის მონათესავე ტონალობაში. 

უეცარი მოდულაცია II ხარისხის მონათესავე ტონალობებში 

შესაძლებელია ჩვენს მიერ განხილული დიატონური ზიარაკორდებით 

(იხ. ამ თემის §1). ამ აკორდებით მოდულაცია კლასიკური ჰარმონიის 

არანორმატიულ ჰარმონიულ მოვლენას წარმოადგენს, რადგან, როგორც 

აღვნიშნეთ, მეტად შესუსტებულია ფუნქციონალური კავშირები. 

მაგალითად, ბეთჰოვენის სკერცოში §15-ი10II-ში გადასვლისას 

ზიარაკორდი ბუნებრივი მინორის აკორდია (V2=IV.), რომელიც 

ფუნქციონალურად გამოკვეთილი ზიარაკორდის როლს ვერ ასრულებს:



მაგალითი 86. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნოსონატა IM%2, III ნაწ. (სკერცო) 

– 

  

IM 

სწორედ ზემოაღნიშნული მიზეზით, დიატონური ზიარაკორდებით 

მოდულაცია II ხარისხის მონათესავე ტონალობებში იშვიათად გვხვდება; 

განსაკუთრებით კი იშვიათია მოდულაცია ჰარმონული დომინანტით. ამ 

მხრივ უნიკალური ნიმუშია შუბერტის სიმღერა, რომლის მოდულირებული 

პერიოდის მეორე წინადადებაში მოდულაცია ხდება 6-ი00I1I-დან ძ!15- 

იი0)I-ში (VX+=>VI), ხოლო პერიოდის შემდეგ მოცემულ დამაკავშირებელ 

ნაგებობაში კი - მოდულაციური პროცესი ამ აკორდის მონაწილეობით 

პირუკუ მიმდინარეობს (VI=V2): 

მაგალითი 87. ფ. შუბერტი. ,,„წყაროსთან“, ვოკალური ციკლიდან 

„ხამთრის გზა“ 

სიჯძს 50 Iს- 50I8 LI205C0165, ძს ჩ6I-ICI0ო VII-ძი, LIVს. VVIC 

 



§VIII ხI5! ძს ლC - V0Mძ6ი, დIხ5I = - ინი §0ხC! - გოსხ! 

M! ჩზ” « 16, 98 - II” ი -ძ 

  
+ 

VI=V 

II ხარისხის მონათესავე ტონალობების დიატონური ზიარაკორდებიდან 

თავისი მნიშვნელობით ფორმაქმნაში და ფონიზმით შედარებით უფრო 

გამოიყოფა მოდულაცია ჰარმონიული სუბდომინანტით. 

ლისტის სიმღერაში მოდულაცია ჰარმონიული სუბდომინანტით თავს 

იჩენს ექსპოზიციურ ნაგებობაში: 

მაგალითი 83 ფ. ლისტი. „ოქროსფერკულულებიანო, ჩემო ანგელოზო“ 

 



ლსვი-ძით ძი: - თ! 

    
IV =VI V,' I 

§4. უეცარი მოდულაცია ორი საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებულ ტონალობაში 

უეცარი მოდულაცია ორი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 

ტონალობაში მოხდება იმ ორი დიატონური ზიარაკორდით, რომელიც 

ორი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ ტონალობას გააჩნია ძირითად 

ტონალობასთან: 

მაგალითი 89. 

C-ძს. 8-ძს. 

4/141444 

  

IV=V V 

' მელოდიის ჰარმონიზაციის დროს უეცარი მოდულაცია, როგორც II, ისე III 

ხარისხის მონათესავე ტონალობებში, უნდა გამოვიყენოთ არა პერიოდის, არამედ 

მარტივ ორნაწილიან ფორმაში. კერძოდ, მის მესამე წინადადებაში, რომელიც 

თავისი განვითარებადი ბუნების გამო უფრო შეესაბამება უეცარი მოდულაციის 

ადგილმდებარეობას ამ ფორმაში. მარტივი ორნაწილიანი ფორმის მესამე წინადადება 

ჩვეულებრივ მთავრდება არასრული ან ნახევარკადანსით, ამის გამო, ამ ფორმაში 

მელოდიის ჰარმონიზაციის დაწყებამდე უეცარი მოდულაციის პრაქტიკულად 

ათვისებისათვის, გამოვიყენებთ ოთხტაქტიან წინადადებას ჩაუკეტავი კადანსით. 
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C-ძს. 8-ძს> 

        

414411424 

IICIIICV, 

C-ძს» 0-ძსჯ 

1141ე)441 2 1493.) 4 

V=IV 1Iკხ 
8-91011 პ ჩ-ი!ი!! 

| 44 

VII=VI IIჯ. 

98-ოთი!! 0-ძს 

| 414 1404 

VII=IV II 
§ 

2-ჯი01) 8-0)! 

4ხქ 4 

  
VI=VIIVII,



დავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 90. 

  

  

  

  

II. დაუკარით უეცარი მოდულაცია ორი საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 

ყველა ტონალობაში, ჩვენს მიერ მოცემული ნიმუშების მსგავსად (მაგ. 

M89). 

§5. უეცარი მოდულაცია საწყისი ჟგონალობის 

ჰარმონიული სუბდომინანტით (IV ა”) 

საწყისი ტონალობის ჰარმონიული სუბდომინანტით შესაძლებელია 

მოდულაცია ბემოლიანი ტონალობების მიმართულებით 3, 4, ან 5 საგასაღებო 

ნიშნით განსხვავებულ სამ მაუჟორულ და ერთ მინორულ ტონალობაში. 

მათგან, სამ მაჟორულ ტონალობაში მოდულაციის დროს მოცემული 

ტონალობის (მაგალითად, დო მაჟორის) ჰარმონიული სუბდომინანტა 

(IV...) ზიარაკორდის როლს შეასრულებს 3, 4, ან 5 საგასაღებო 

ნიშნით განსხვავებული ტონალობების აკორდების - სამხმოვანების ან 

სექსტაკორდის მიმართ |IC-ძVL C5-ძსL C-ძსL #5-ძსIL C-ძსL 1265-ძს.. 

IV =II., IV, =VI >. IV “II, 

! ამ დავალებიდან მოყოლებული მელოდიების ჰარმონიზაცია და ფორტეპიანოზე 

დასაკრავი სავარჯიშოები ეხება მხოლოდ მუსიკისმცოდნეებს. 
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5 საგასაღებო ნიშნით გან სხვაგებულ მინორულ ონალობაშ 

მოდულაცია შესაძლებელია როგორც ჰარმონიული C-ძსL აეე) 

IV, ლი 

ისე ბუნებრივი სუბდომინანტით -ძსL ხ- თის 

ასი 

მაგალითი 91). 

C-ძს+ L5-ძს» 

წ 

  

IV-III 
C-ძსL რ59-ძVი 

4 4 

  

IV-VI 

C-ძს+ ხიძა-ძსL 

  

IV+III 
C-ძს. ხ-ი10!! 

  

IV=V_ 

10!



C-ძს. ხ-იი!! 

4 4 

  

ა 
1IV=V M 

§6. უეცარი მოდულაცია მომდევნო გფ„ონალობის 

ჰარმონიული სუბდომინანტით (IVV.') 

დიეზიანი ტონალობების მიმართულებით 3, 4 ან 5 საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებულ ტონალობაში მოდულაცია შესაძლებელია მომდევნო 

ტონალობის ჰარმონიული სუბდომინანტით სამ მაჟორულ ტონალობაში. 

ამ დროს მოდულაციური პროცესი შებრუნებულია: თუ, საწყესი ტონალობის 

ჰარმონიული სუბდომინანტა უტოლდებოდა 3, 4 და 5 საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებული ტონალობების განსაზღვრული საფეხურების აკორდებს 

(II, VI, და III>,), დიეზიანი ტონალობების მიმართულებით მოდულაციის 
დროს პირიქით ხდება – II, VI ან III საფეხურის სამხმოვანება (ან 

სექსტაკორდი) მომდევნო ტონალობაში გაუტოლდება მეოთხე საფეხურის 

ჰარმონიულ აკორდებს L-ძსL 4-ძსL C-ძსI» 8-ძს» C-ძს» II-ძს!: 

1I,=IV ). VI, ,=IV + III-,=IV „ა“ 
(6) ? (6) ” 

მაგალითი 92. 
C-ძაL ტ#-ძს. 

  

C-ძს| #-ძს. 

 



C-ძს” LI-ძს; 

  

–M/4 IILIIV 

დავალება: 

1. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაბალითი 93. 

  

  

  

  

  

  

  

  

II. დაუკარით მოდულაცია ჰარმონიული სუბდომინანტის გამოყენებით, 

ჩვენს მიერ მოცემული ნიმუშების მსგავსად (#91-92). 

§7. უეცარი მოდულაცია საწყისი გტონალობის 
ჰარმონიული დომინანტით (VI) 

საწყისი ტონალობის ჰარმონიული დომინანტით შესაძლებელია 

მოდულაცია დიეზიანი ტონალობების მიმართულებით 3, 4, ან 5 საგასაღებო 

ნიშნით განსხვავებულ სამ მინორულ და ერთ მაჟორულ ტონალობაში. 

მათგან, სამ მინორულ ტონალობაში მოდულაციის დროს მოცემული 

ტონალობის (მაგალითად, ლა მინორის) ჰარმონიული დომინანტა (V„) 
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ზიარაკორდის როლს შეასრულებს 3, 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებული ტონალობების აკორდების - სამხმოვანების ან ს სტაკორდის 

მიმართ მ-ი10II II5-001! მ-ი1011 C15-იი01! მ-ი001I ლC15–ი001I. 

V ე VIII. VIII. V-VI, 
5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ მაჟორულ ტონალობაში 

მოდულაციის დროს კი ჰარმონიული დომინანტა გაუტოლდება მთავარ 

სუბდომინანტას | მგ-იი0I1 II-ძს!I: 

V>) IV, 
მაგალითი 94. 

2-ოი!! (I§-ი1ი!! 

  

V-VII 

2-იი!! C15-წი0!! 

”!' წწ "LL 

  

V-IIII 
2-წიი0!! 815-C10)) 

070, I-V 

  

2-თი!"! M-ძს. 

 



§8. უეცარი მოდულაცია მომდევნო ჟტონალობის 

ჰარმონიული დომინანტით (VC) 

ბემოლების მხარეს 3, 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 

ტონალობებში მოდულაცია მომდევნო ტონალობის ჰარმონიული 

დომინანტით არის შესაძლებელი (Vა”. ამ დროს მოდულაციური პროცესი 

შებრუნებულია: თუ საწყისი ტონალობის ჰარმონიული დომინანტა 

უტოლდებოდა 3, 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებული ტონალობების 

განსაზღვრულ საფეხურის აკორდებს (VIIIა”, III)”, VI), ბემოლიანი 

ტონალობების მიმართულებით მოდულაციის დროს კი პირიქით – VII', 

III. ან VI საფეხურის სამხმოვანება (ან სექსტაკორდი) მომდევნო 

ტონალობაში გაუტოლდება მეხუთე საფეხურის ჰარმონიულ აკორდებს 

2-ი0!1 C-იიი!I! მ-Iი0I11 #-თიII მ-იი011 ხუი 

VII. =V ე, Iს -Vა. VI.,=V–ე“ 

მაგალითი 95. 
2-ოი!! C-იIM0I!! 

  

ა. 

VII=V 

28-10! „იიი! 

  

111=V 
32-წი0!! ხ-იი!! 

  VI= 105



ღავალება: IL. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაბგალითი 96. 

|I- I 
2 

L 9 =-«-" 
  

  
    
 
 

  
 
 

  
94-95). 

II. დაუკარით მოდულაცია ჰარმონიული დომინანტის გამოყენებით, 

ჩვენ მიერ მოცემული ნიმუშების მსგავსად (I## 
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§9. მოდულაცია ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის 

ქრომატული აკორდებით (VI, II") 
ქრომატული მოდულაცია ყველაზე ხშირად ხდება V)"-ითა და IIC-ით. 

ამის გამო, მათი როლი ფორმაქმნაში მეტად მნიშგნელოვანია და 

ძირითადად თავს იჩენს – განვითარებად ნაწილებში, ახალ თემაზე, 

ახალ ნაწილზე (მაგალითად, რეპრიზაზე) გადასვლის ან კულმინაციის 

დროს. 

ბეთჰოვენის მე-9 სიმფონიის ფინალში, ახალ ნაწილზე გადასვლის 

აღქმას ხელს უწყობს ეფექტური ხმოვანების მოდულაცია VI"-ის 

საშუალებით: 

მაგალითი 97. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია ძ-თი!! #9, IV ნაწ. 

„„-––ი ს „_–__–_–––>>უაე–_ 

XC <« 

Vს” Cი". 

# 

  

“ა /"IIტლC+0 25501 VIV0CC 
Iს სიეწCI) 

  

ხ #? 
VI=V 

მოდულაცია VII-ის საშუალებით განსაკუთრებით ეფექტურად 

ხმოვანებს მოდულირებული შეწყვეტილი კადანსის დროს. მოცარტის 

რონდოში მოდულირებული შეწყვეტილი კადანსი თავს იჩენს 

განვითარებად ნაწილში და ამზადებს გადასვლას რეფრენის საწყისი 

ინტონაციების II ხარისხის მონათესავე ტონალობაში გატარების მიზნით: 
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მაგალითი 98. ვ. მოცარტი. რონდო 0-ძს+, ფორტეპიანოსათვის 

გოია ––     

  

VII 

მოდულირებული შეწყვეტილი კადანსის ფონიზმი კიდეგ უფრო 

ეფექტურადაა გამოვლენილი ვაგნერის ოპერა ,,ტანჰოიზერში“. მესამე 

სცენის ბოლოს ჯტემპისა (4#II6§I0C) და დინამიკის (/) მოულოდნელი 

შეცვლა ემთხვევა მოდულირებულ შეწყვეტილ კადანსს VI-ის 
საშუალებით. სწორედ ამ მომენტიღან მზადდება გადასვლა ცნობილ 

მარშზე, რომელსაც იწყებს ფანფარების ხმოვანება – სადღესასწაულო 

პროცესის დაწყების მაუწყებელი: 

მაგალითი 99. რ. ვაგნერი. ოპ. ,„ტანჰოიზერი“. II მოქ., III სცენა 

იდეპიე-MMM Mხ! %90- "ი- M86-CM XI II0- 6C- 
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სხი ი)- ს) V5 C- ძხV-XI-IV 

/იიI0 

  
ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#99) მართლწერის თვალსაზრისით 

ყურადღებას იმსახურებს ზიარაკორდი: რადგანაც საწყისი ტონალობის 

(8-ძს.ს) VI (სოლ ბემოლ - სი ბემოლ - რე ბემოლ) ენჰარმონიულად 

მომდევნო ტონალობის (I1I-ძს,) დომინანტური სამხმოვანების (ფა დიეზ 

– ლა დიეზ – დო დიეზ) ეკვივალენტურია), კომპოზიტორი მას აფიქსირებს 

არა საწყისი ტონალობის შესაბამისად (რაც ხშირად გვხვდება მუსიკალურ 

ნაწარმოებებში), არამედ მომდევნო გტიონალობის (II-ძს,) მიხედვით. 

რასაკვირველია, ზემოაღნიშნული არ გვაძლევს საბაბს ასეთი შემთხვევა 

განვიხილოთ, როგორც ენჰარმონიული მოდულაცია, რადგან აქაა პასიური 

და არა აქტიური ენჰარმონიზმი.? 

  

! ეკვივალენტური (ლათინური სიტყვიდან – ეკვივალენტი – თანაბარი) – 

რაიმეს შემცვლელი, ისეთივე, თანატოლი, შესაბამისი, იმავე ღირებულების, ტოლფასი. 
?ამ სა კითხს შევისწავლით ენჰარმონიული მოდულაციის თეორიის საკითხებთან 

დაკაგშირებით. 
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შოპენის ნოქტიურნში დრამატულ. კულმინაციურ ზონას ,,აგვირგვინებს“ 

დამხმარე დომინანტური სეკუნდაკორდი ნეაპოლური სექსტაკორდისათვის“ 

მაგალითი 100. ფ. შოპენი. ნოქტიურნი C-ი0II, იი. 48, #1 

> 

  » ჰ 

  

' გადახრა ნეაპოლური სექსტაკორდის ტონალობაში (I065-ძს,) ხდება 

მოდულირებული ქრომატული შეწყვეტილი ბრუნვის საშუალებით (თემა X, §3). 

I)10



  

«<« 

მოცარტის ოპერა „დონ ჯოვანის აუვერტიურის ტრაგიკულ ნელ 

შესავალში, რომელიც დაკავშირებულია კომანდორის შემზარავ სახესთან, 

ყველაზე დაძაბულ მომენტში გაისმის გადახრა ნეაპოლური ჰარმონიის 

ტონალობაში, რომლის ფონიზმი კიდეგ უფრო ამძაფრებს შესავლის 

დრამატულ ბუნებას. გადახრა ნეაპოლური ჰარმონიის „ტონალობაში 

(65-ძს.) ამჯერად მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის საშუალებით 

ხდება (თემა VI, §17): 

მაგალითი 101. ვ. მოცარტი. ოპ. „დონ ჯოვანი“. უვერტიურა 

ძ%I
.II

I 

 



ამ ნიმუშისაგან (#101) განსხვავებით, სრულიად სხვაგვარად ხმოვანებს 

მოდულაცია ნეაპოლური სექსტაკორდით მოცარტის საფორტეპიანო 

სონატის რეპრიზის! წინ, სადაც ის ნათელ ფერებშია წარმოჩენილი: 

მაგალითი 102. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა C-ძს, I ნაწ. 

  

ხ Iხ=IV. Vუ I 

  

საინტერესო კილოური მოდულაცია გვხვდება ბელინის ოპერაში, 

სადაც ნეაპოლური სექსტაკორდის ფონზე მელოდიური ფიგურაცია 

მაჟორის (C-ძსL) შეცვლას იწვევს ერთსახელიანი მინორით: 

მაგალითი 103. ვ. ბელინი. ოპ. „ნორმა“. უვერტიურა 

> 
> >> :: > ა ს          

  

' ამ სონატის რეპრიზა იწყება არა მთავარ (C-ძსL), არამედ სუბდომინანტურ 

ტონალობაში (L-ძს). | 
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ვაე– ვეაბეოაა “ს ა > თ“ “ა ა 

  

§10. უეცარი მოდულაცია საწყისი გტონალობის დაბალი 

მეექვსე საფეხურის სამხმოვანებით (VI') 
მოდულაცია საწყისი ტონალობის დაბალი მეექვსე საფეხურის 

სამხმოვანებით ნორმატიული იქნება, თუ ბემოლების მიმართულებით 

გადავალთ 3, 4 ან 5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ მაჟორულ 

ტონალობაში. ამ დროს, მოცემული ტონალობის (მაგალითად, დო მაუორის) 

დაბალი მეექვსე საფეხურის სამხმოვანება ზიარაკორდის როლს 

შეასრულებს 3. 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებული ტონალობების 

განსაზღვრული საფეხურის სამხმოვანების მიმართ 

C-ძს C5-ძაL C-ძსI 45-ძს, C-ძსI 0065-ძს(: 

VIხ=IV , V 1ხ=1, V Iხ=V 

მაგალითი 104. 

C-ძს, ნ5-ძსჯ 
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C-ძსL #ტ5-ძს. 

  

VII II 

C-ძს. 

4 Iზ ხ2. 

ს= VI =VM      

§11) უეცარი მოდულაცია მომდევნო „ტონალობის 

დაბალი მეექვსე საფეხურის სამხმოვანებით (VI) 
დიეზიანი ტონალობების მიმართულებით 3, 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით 

განსხვავებულ „ტონალობებში მოდულაციური პროცესი საპირისპიროდ 

მიმდინარეობს: თუ საწყისი ტონალობის დაბალი მეექვსე საფეხურის 

სამხმოვანება უტოლდებოდა 3, 4, ან 5 საგასაღებო ნიშნით განსხვავებულ 

ტონალობების განსაზღვრული საფეხურის სამხმოვანებებს (IV, I, V)), დიეზიანი 
ტონალობების მიმართულებით მოდულაციის დროს პირიქითაა – IV,1 და 

V საფეხურის სამხმოვანება მომდევნო ტონალობაში გაუტოლდება VI-ს. 

C-ძსL #ტ-ძსL C-ძსI! L-ძს. C-ძს!+ II-ძსI: 

IV=VIს, I=VI5, V=V Iხ 

მაგალითი 105. 
C-ძსL #-ძს. 

1 

    

' წ 

IV-VIII პ 
§ 
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C-ძს» C-ძს+ 

  

C-ძს. LI-ძს. 
3 

  

ღავალებგა: 

1. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 106. 

  

  
  

  

  

  

  

    
  

  
II. დაუკარით მოდულაცია VIმ-ის საშუალებით, ჩვენ მიერ მოცემული 

ნიმუშების მსგავსად (M#104-105). 
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§12. მოდულაცია ნეაპოლური სექსტაკორდით 

ნეაპოლური სექსტაკორდით მოდულაცია შესაძლებელია სამივე ხარისხის 
მონათესავე ტონალობებში, მაგრამ ამათგან ნორმატიულია მოდულაცია 

მხოლოდ I და II ხარისხის მონათესავე განსაზღვრულ ტონალობაში. 

თუ მოდულაცია ხდება ნახევარი ტონით ზემოთ მდებარე ტონალობაში 

(მაჟორიდან მაჟორში ან მინორიდან მაჟორში), მაშინ საწყისი ტონალობის 

ნეაპოლური სექსტა კორდი? უდრის მომდევნო ტონალობის ტონიკურ 

სექსტაკორდს; ხოლო თუ, მოდულაცია ხდება ნახევარი ტონით ქვემოთ 

მდებარე ტონალობაში (მაჟორიდან მაჟორში ან მაჟორიდან მინორში), 

პირიქით, – საწყისი ტონალობის ტონიკური სექსტაკორდი მომდევნო 

ტონალობის ნეაპოლურ სექსტაკორდს უდრის: 

მაგალითი 107. 

C-IMი0II! IL65-ძს„ 

411 + 

ILL=IV, 
» 

C-ძს» II-ძს, 

   
   

    

ICIILV, 

  

'! მოდულაციას ნეაპოლური სექსტაკორდით III ხარისხის მონათესავე 

ტონალობაში არანორმატიული ჰარმონიული მოვლენების განხილვისას შევეხებით. 

? სასწავლო სავარჯიშოებში შეიძლება გამოვიყენოთ მოდულაცია ნეაპოლური 

სამხმოვანებითაც. 
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ორი ტონით ქვემოთ მდებარე ტონალობაში (მაჟორიდან მაჟორში ან 

მინორიდან მაჟორში) მოდულაციის დროს საწყისი ტონალობის ნეაპოლური 

სექსტაკორდი უდრის მომდევნო ტონალობის მეოთხე სექსტაკორდს; 

ხოლო თუ, მოდულაცია ხდება ორი ტონით ზემოთ მდებარე ტონალობაში 

(მაჟორიდან მაჟორში ან მაჟორიდან მინორში), პირიქით, – საწყისი 

ტონალობის მეოთხე სექსტაკორდი მომდევნო ტონალობის ნეაპოლურ 

სექსტაკოდს უდრის: 

მაგალითი 108. 

6-ჯიი!! #.5-ძსL     

    

1 

C-ძს, L-ძს. 

IV=II"Vე 
1 

ტონალობათა ინტერვალურ დაშორებას ვახდენთ არა საფეხურებრივი, 

არამედ ტონობრივი სიდიდის მიხედვით. მაგალითად, ტონალობათა 

დაშორება ორი ტონით გულისხმობს როგორც დიდი ტერციით (2-ი10!! 

CI5-ძსL), ისე შემცირებული კვარტით (მ-I9XM0II LI65-ძსL) შეფარდებას, 

რაც ტემპერირებული წყობის ბუნებიდან გამომდინარეობს. 

ბეთჰოვენის #31-ე საფორტეპიანო სონატის ნელი ნაწილის საწყის 

ტაქტებში მოდულაცია ნეაპოლური სექსტაკორდის საშუალებით ხდება 

ორი ტონით დაშორებულ ტონალობაში, რაც ამ შემთხვევაში 

დაფიქსირებულია, როგორც მოდულაცია შემცირებული კვარტით ქვემოთ 

მყოფ ტონალობაში (მ§-წი0I!) C-ძსL): 
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მაგალითი 109. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ღნო სონატა #31, III ნაწ. 

/#ძილ)ი ოგ ი0ი I70000 #7 4     
« ჯ 

ა: ; 
1 'ს, ტძინა „ლ. 

– 

  

ს. 
დ II=IV.V, 

#ტიძვი!ი #ძილ!ი 
_–_ – _– – – – – – 

· 

  

  

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M109) ყურადღებას იმსახურებს ნეაპოლური 

სექსტაკორდის შემდეგ მოცემული მამოდულირებული აკორდის ნოტირება, 
რომელიც თავდაპირველად ნოტირებულია, როგორც L65-ძს+-ის V7, ხოლო 

შემდეგ კი - როგორც მისი ენჰარმონიულად ტოლი ტონალობის (#-ძსი 

I18



V 7. ანალოგიური სურათი შეგვხვდა ბეთჰოვენის მე-8 საფორტეპიანო სონატის 

II ნაწილში, იმ განსხვავებით, რომ მე-8 სონატაში მოდულაცია LI ხარისხის 

მონათესავე ტონალობაშია დიატონური აკორდით, ხოლო 31-ე სონატაში კი -- 

ქრომატული აკორდით (იხ. მაგ. #109). 

ღავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 110. 

  

  

  

  

IL დაუკარით მოდულაცია ნეაპოლური სექსტაკორდის საშუალებით. 

ჩვენ მიერ მოცემული ნიმუშების მსგავსად (#107-108). 

§13. ენჰარმონიზმი და ენჰარმონიული მოდულაცია 

ბერძნული წარმომავლობის ტერმინი - ენჰარმონიზმი სიტყვასიტყვით 

ნიშნავს ხმაშეწყობილს, თანხმოვანს, მწყობრს. თანამედროვე ჰარმონია 

ენჰარმონიზმს განმარტავს, როგორც სიმაღლებრივად ტოლფასს (ეკვივალენტურს), 
ზოლო ნოტირებით კი განსხვავებულ ბგერებს, ინტერვალებს, აკორდებსა. და 
ტონალობებს: 

მაგალითი 11). 
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L5-ძს. = Cი§-ძს” 

  

  

  

ტემპერირებულ წყობაში განასხვავებენ ორი ტიპის ენჰარმონიზმს;: 

პასიურსა და პქტიურს. პასიური ენჰარმონიზმის დროს ტონალობა, ფუნქცია, 

ხმათასვლა და სტრუქტურა არ იცვლება; იცვლება მხოლოდ ნოტირება 
ენჰარმონიულად ფტოლფასი ბგერებით, აქედან მომდინარეობს (ტერმინიც – 

პასიური ენჰარმონიზმი: 

მაგალითი 112. 

წა Cი05 წხ C%XC§ 

  

  

    
V.= ჟ- I VIII= VI. ! 

აქტიური ენჰარმონიზმის დროს იცვლება ტონალობა, რადგან 

ენჰარმონიულად იცვლება ზიარაკორდის ერთი ან რამდენიმე ბგერა, 

მაგრამ არა ყველა ცტიონალობის შეცვლა იწვევს ზიარაკორდის 

სტრუქტურის, ხმათასვლის (მომდევნო ტონალობის შესაბამისად) და 

ხშირად ფუნქციის შეცვლასაც; აქედან ტერმინი – აქტიური ენჰარმონიზმი 

ანუ ენჰარმონული მოდულაცია: 

მაგალითი 113. 

ჩ IIM%(I§) წ __ L9%(რთ=) L 1§(15)015 ან 
  

  

  

I6 
3 5 4 

მოდულაციის სახეებიდან ენჰარმონიული მოდულაცია ისტორიულად 

ყველაზე გვიან იჩენს თავს, რადგან მისი გამოყენება ტემპერირებული 

წყობით იყო განპირობებული და დაუკავშირდა ი.ს. ბახის პერიოდს. 

' ჩვეულებრივ, ენჰარმონიზმი ხელს უნღა უწყობდეს სანოტო ტექსტის 

გამარტივებულად და გასაგებად წაკითხვას. თუმცა, ჰარმონიული ანალიზის 

დროს, როგორც პასიური, ისე აქტიური ენჰარმონიზმის ნოტირება (მართლწერა), 

ზოგჯერ ართულებს და ბუნდოვანს ხდის ჰარმონული მოვლენების თეორიულად 

სწორ შეფასებას. 
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პირველი აკორდი, რომელმაც განიცადა ენპარმონიული გარდასახვა, აღმოჩნდა 
შემცირებული სეპტაკორდი. შემცირებული სეპტაკორდის გარდა, ენჰარმონიული 
მოდულაცია შეიძლება განვახორციელოთ დომინანტსეპტაკორდით, გადიდებული 
სამხმოვანებით ან ალტერირებული აკორდით. მათგან, კლასიკური ჰარმონიისათვის 
ნორმატიულია ენჰარმონიული მოდულაცია შემცირებული სეპტაკორდით დ) 
დომინანტსეპტაკორდით“ 

ენჰარმონიული მოდულაციის როლი ფორმაქმნაში უაღრესად მნიშვნელოვანია, 
ის ხშირად იჩენს თავს არაექსპოზიციურ ნაწილებში და თავისი ფერადოვანი, 

ეფექტური ზხმოვანებით მსმენელს უადვილებს ახალ თემაზე ან ნაწილზე 
გადასვლის შეგრძნებას. 

ექნჰარმონული მოდულაცია ჩვეულებრივ წარმოქმნის უეცარ მოდულაციას,. თუმცა 
იგი გვხვდება 1 ხარისიხის მონათესავე ტონალობაში მოდულირების დროსაც. 

§14. ენჰარმონიული მოდულაცია შემცირებული 

სეპტაკორდით 

შემცირებული სეპტაკორდით ენჰარმონიული მოდულაცია შეიძლება 

გამოვლინდეს ორი ხერხით: 1 როდესაც შემცირებული სეპტაკორდი 

ენჰარმონიულად მომდევნო ტონალობის შემცირებული სეპტაკორდის 

რომელიმე შებრუნების ტოლფასა ლდა 2. როდესაც შემცირებული 

სეპტაკორდი ენჰარმონიულად მომდევნო ტონალობის ალტერირებული 

სუბდომინანტის ტოლფასია. 

პირველი ხერხის დროს, მოცემული ტონალობიდან (C, C) შეიძლება 

მოდულირება ტონნახევრით ზემოთ (L5, 65), ტონნახევრით ქვემოთ (4, მ) 

ღა ტრიტონით (LI5, ჩა) დაშორებულ ც„ონალობებში. ენჰარმონიული 

მოდულაცია შეიძლება მოხდეს როგორც სეპტაკორდის, ისე მისი რომელიმე 

შებრუნების გამოყენებით თუ, მოდულაცია ხდება შემცირებული 

კვინტსექსტაკორდით, მაშინ ის მომდევნო ტონალობის სეპტაკორდის, 

ტერცკვარტაკორდის ან სეკუნდაკორდის (მაგრამ არა კვინტსექსტაკორდის) 

ენჰარმონიულად ტოლფასი იქნება. შესაბამისად, ტერცკვარტაკორდი არ 

შეიძლება ტერცკვარტაკორდის ტოლფასი იყოს, ხოლო სეკუნდა კორდი – 

სეკუნდაკორდის: 

' ენჰარმონიული მოდულაციის არანორმატიულ შემთხვევებს სხვა თემაში 

(თემა XVI, §8) შევეხებით. 
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მაგალითი 114. 
,0 #(9) წა(იე) , სL5(Cლღ6) C(ი)) #(ი) LI5(ჩ5) IL5(25) 

  

    
  

  

  

ქ. VII= VIII” VIIC VII5) 
3 

: 0) .,. 0) VII-> VIII. 2 >” VII> წმ 
5 

CC) #(ვ) ILI5(წ9) IL5(C5) C(თ „თ XI%(ჩა) IC(25) 

    

    
    

  

  

0) 0) ძა) იჰ) 0)”. ჰა VII VII VIIე> VII.> VII- VII VIსნ VIIვ= 

სასწავლო ამოცანებში ენჰარმონიული მოდულაციის დროს ზიარაკორდი 

ნოტირებული უნდა იყოს მხოლოდ საწყისი ტონალობის აკორდის სახით, 

რომელსაც მამოდულირებელ აკორდად მოსდევს მომდევნო ტონალობის 

ტონიკური ჰარმონია (I ან I.) ან შიდაფუნქციური განზავება 

დომინანტსეპტაკორდში (ან რომელიმე მის შებრუნებაში): 

მაგალითი 115. 
C-ძს #-ძს+ 

'>> 

  

VIICVIIII- 

C-ძს+ > 3 

  

VIL=VIგ %ე VI 
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რ
ე
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ღავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 116. 

  

  

  

  

  

  

  

  

I. დაუკარით ენჰარმონიული მოდულაცია შემცირებული სეპტაკორდით, 

ჩვენ მიერ მოცემული მინუშის მსგავსად ()%115). 

მეორე ხერხის დროს, მოცემული „ცონალობიდან (C, C) შეიძლება 
მოდულირება ნახევარი ტონით ქვემოთ (11, II), ერთი ტონით ზემოთ (L, ძ), 

ორნახევარი ტონით ზემოთ (L) და ორი ტონით ქვემოთ (25) დაშორებულ 

ცტონალობებში. ამ დროს შემცირებული სეპტაკორდი ენჰარმონიულად 

მაჟორის ალტერირებული მეორე საფეხურის აკორდის ტოლფასია, ხოლო 
მინორში – ალტერირებული მეოთხე საფეხურისა, რაც გარდასახული 

ზიარაკორდის ხმათასვლასთანაა დაკავშირებული; მამოდულირებელი აკორდის 

როლში კი გვევლინება მომდევნო ტონალობის M4. (ან I«- თუ ენჰარმონიული 

მოდულაცია კადანსამდეა მოცემული). 
როგორც ვიცით, პირველი ხერხის დროს ზიარაკორდად შეიძლება 

ავიღოთ სეპტაკორდიც და მისი რომელიმე შებრუნებაც. მეორე ხერხის 

დროს კი წინასწარ უნდა დავაზუსტოთ ზიარაკორდი სეპტაკორდი 

უნდა იყოს, თუ მისი რომელიმე შებრუნება. ეს დამოკიდებული იქნება 

მომდევნო ტონალობის კადანსური კვარტსექსტაკორდის ბანზე, 

რომელზედაც ზიარაკორდის ბანი უნდა მოძრაობდეს სეკუნდური 

აღმასვლით, ან სეკუნდური დაღმასვლით: 
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მაგალითი 117. 

კჯ + -9-––- 9798 
L- შუ 

  

  

აალთლ” ი 8 - +#X> 4 სფფ 

ლა) II ძა .)M) ლ) ჯვ) VIII>. II XI VIII IV8 ML. VIII> II22 IM, 
3 5 4 5 4 5 4 

Cი ძ Cი XL CC ჯა 

  

  

' · +I და +! ა 4... 
VIII> IV. M. VI> II8 MM, ირ, IV-მ 

5 4 3 5 4 

მოყვანილ მაგალითში (M#M117) არ არის მოცემული L-ძსI-ისა და მ5- 

წიიII-ის ერთსახელიანი ტონალობები, რადგან ზიარაკორდი ენჰარმონიულ 

გარდასახვას არ ექვემდებარება და შესაბამისად, ენჰარმონიულ 

მოდულაციად არ შეიძლება ჩაითვალოს; ფაქტობრივად, ამ შემთხვევებში 

ადგილი აქვს ზიარაკორდით ქრომატულ მოდულაციას: 

მაგალითი 118. 

  

  

0) M = 3 ა. VIIუ= IV. ( VIII=. 1II 

ენჰარმონიული მოდულაციის მეორე ხერხის გამოყენების დროს Lა- 

ას შემდეგ უმჯობესია გამოვიყენოთ V ან V.: 

მაგალითი 119. 

C-ძს. ლ. L))) 

  I24



C-ძს. 

4 

  

2 

C-ძს- C პა” 

VIIIIC M6 ს % 

4 ქძ 

474 

  

+ 

7) '% "6 V 

C-ძს” 35-ი10!! 

21 1) 9414 

  

MI) 

VII=IV M. M, V (IV M#- Mჩ6 
5 კ. 4 

ფონიზმის თვალსაზრისით ენჰარმონიული მოდულაცია I ხერხით 

უფრო რბილად ხმოვანებს, ვიდრე II ხერხის დროს, რადგან პირველ 

შემთხვევაში ზიარაკორდი ტონიკის შემავალი შემცირებული სეპტაკორდია 

(როგორც საწყის, ისე მომდევნო ტონალობაში), მეორე ხერხის დროს 

კი - ზიარაკორდი ალტერირებულ სუბდომინანტად გარდაიქმნება. გარდა 

ამისა, მამოდულირებელი აკორდი (M6- განსაკუთრებით მაჟორული) 

გაცილებით უფრო მოულოდნელად და ფერადოვნად ხმოვანებს, ვიდრე 

მამოდულირებელი აკორდი პირველი ხერხის დროს.



დავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 120. 

  

  
  

  

  
  

  

  
  

  

  

  

  

II. დაუკარით ენჰარმონიული მოდულაცია შემცირებული სეპტაკორდით 

ჩვენ მიერ მოცემული ნიმუშის მსგავსად(M119). 

§15. ენჰარმონიული მოდულაცია დომინანტსეპტაკორდით 
ფაქტობრივად, ენჰარმონიული მოდულაცია V.,-ით პირველად 

გამოვლინდა და გავრცელდა ვენის კლასიკოსთა შემოქმედებაში. ეს 

მოვლენა შემთხვევითი არ უნდა იყოს, რადგან V., როგორც 

ფუნქციონალურად ყველაზე გამოკვეთილი დისონირებული აკორდი, 

ზიარაკორდის როლში ძალზე ბუნებრივად გარდაისახება ნახევარი 

ფონით ქვემოთ მდებარე ტონალობის ალტერირებულ სუბდომინანტად, 

რაშიც გადამწყვეტ როლს თამაშობს კადანსური კვარტსექსტაკორდის 

ხმოვანება. 

მოცემული ტონალობიდან (C, C) ნახევარი ტონით ქვემოთ მდებარე მაჟუორულ 
ცონალობაში (II-ძსL) მოდულაციის დროს, საწყისი ტონალობის (C,C) V, 
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ენჰარმონიულად ორჯერ გადიდებული ტერცკვარტაკორდის ტოლფასია, ხოლო 
მინორში (ჩ-იXII) მოდულაციის დროს კი – გადიდებული კვინტსექსტაკორდის: 

მაგალითი 12I. 

  

  

ზემოაღნიშნული განპირობებულია გარდასახული ზიარაკორდის 

ხმათასვლით (შემცირებული სეპტაკორდის მეორე ხერხით ენჰარმონიული 

მოდულაციის მსგავსად): 

მაგალითი 122. 

C-–იიი!! M-ძს 

XI1)     ,. : 
VXIIკ MC V 

3 4 
C-წიი!! ხ-თი!! 

4 

  

1-9“! · : V=I-, M/ % 
2. 4 

ენჰარმონიული მოდულაციის დროს V,-ის გარდა მისი შებრუნებებიდან 
შეიძლება. გამოვიყენოთ მხოლოდ V, რომელიც ენჰარმონიულად ნახევარი 
ტონით ქვემოთ მდებარე მაჟორული ტონალობის მეორე საფეხურის 

ალტერირებული კვინტსექსტაკორდის (V, = IIC“1), ხოლო მინორში კი 

– ალტერირებული მეოთხე საფეხურს სებტაკორდის (V,-IV,” გათგალენტურ 
ი · 
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> 
მაგალითი 123. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #30, L-ძს(! II ნაწ. 

 
 დავალება: 1. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 124. 

    
 
   

8 
1I. 

ჩვენ მიერ მოცემული ნიმუშის მსგავსად (#122). 
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დაუკარით ენჰარმონიული მოდულაცია დომინანტსეპტაკორდით,



§16. მუსიკალურ ნაწარმოებში ენჰარმონიული 
მოდულაციის დროს ზიარაკორდის ნოტირების 

თავისებურებების შესახებ 
ენჰარმონიული მოდულაციის დროს ზიარაკორდის ნოტირება მუსიკალურ 

ნაწარმოებებში ოთხგვარად შეიძლება იყოს დაფიქსირებული: 1. ზიარაკორდი 

ნოტირებულია საწყისი ტონალობის მიხედვით (მაგ. M#125); 2. ზიარაკორდი 

ნოტირებულია მომდევნო ტონალობის მიხედვით (მაგ. #126); 3. 

ზიარაკორდი თავდაპირველად საწყისი ტონალობის შესაბამისად არის 

ნოტირებული, შემდგომ იქვე მას მოსდევს მისი ენჰარმონიულად ტოლფასი 

ნოტირება მომდევნო ტონალობის შესაბამისად (მაგ. #127); 4. 

ზიარაკორდის ნოჟტირება არც საწყისი და არც მომდევნო ტონალობის 

შესაბამისად არ არის მოცემული და დაფიქსირებულია სხვა ტონალობის 

ნოტირების მიხედვით (მაგ. M#129). 

ვაგნერის ოპერაში ,„ტანჰოიზერი“ ზიარაკორდი ნოტირებულია საწყისი 

ტონალობის მიხედვით: 

მაგალითი 125. რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ტანჰოიზერი“. 1I მოქმ., სცენა II 

“. რა     
IაM- 0MX I 6M - ჩMX, აგ - M#LM->%X, %X0 60 - MII0I 

  11 
V-=1 I კხ5 M 

7 1 ზ 
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#.-ძხ ი)ლ - Vხ7 

  

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M125) ზიარაკორდი ს8-ძს”-იისს V7I-ის 

სახით არის ნოტირებული. 

ანალოგიური მაგალითი გვხვდება პ. ჩაიკოვსკის უვერტიურა-ფანტაზიაში 

„რომეო და ჯულიეტა“, სადაც ის თავს იჩენს სიყვარულის თემაზე (დამხმარე 

პარტია) გადასვლის მომენტში; მონტეკებისა და კაპულეტების შუღლის 

თემის (მთავარი პარტია) ,,დამანგრეველი“ ძალით ხმოვანების შემდეგ 

დაძაბულობა თანდათანობით სუსტდება და LX-ძსI-ის V'>·ის ხანგრძლივ 

ხმოვანებას მოსდევს 1065-ძსL-ის 14-ის გაცისკროვნებული ჟღერადობა, საიდანაც 
იწყება მეტად მღერადი ბუნების თემა!" ეს მაგალითი ენჰარმონიული 

მოდულაციის ფორმაქმნადობისა და ფონიზმის თვალსაზრისით ერთ-ერთი 

თვალსაჩინო ნიმუშია. 

ფ.ე. ბახის ადაჯიოში (საფორტეპიანო სონატიდან) ზიარაკორდი 

ნოტირებულია მომდევნო ტონალობის შესაბამისად: 

მაგალითი 126. ფ.ეე. ბახი. ტძგდ!ი 

  

  

! სიყვარულის თემით აღფრთოვანებული იყვნენ ჯერ კიდევ ჩაიკოვსკის 

თანამედროვეები. ნ. რიმსკი-კორსაკოეს კი ეს თემა რუსულ მუსიკაში ერთ-ერთ 

საუკეთესოდ მიაჩნდა (32. გვ. 52). 
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VII.= VIII ' 

5 

ამ მაგალითში (M#M1I26) ენჰარმონიული მოდულაცია #-ძს.დან 

პარალელურ მინორში შემცირებული სეპტაკორდის I ზხერხით ხდება, 

სადაც ზიარაკორდი მოცემულია არა საწყისი ტონალობის (#-ძV) 

შესაბამისად (915-ჩ-ძ-1), არამედ დაფიქსირებულია, როგორც პარალელური 

მინორის (1I5-9)1011) შემცირებული კვინტსექსტაკორდი (815-ჩ-ძ-615). 

ზიარაკორდის ნოტირების მესამე შესაძლებლობის ნიმუში გვხვდება 

ბეთჰოვენის მე-4 სიმფონიის L ნაწილის რეპრიზის წინ ILI-ძს”და5 

მთავარ ტონალობაში (8-ძს>) დომინანტსეპტაკორდით: 

მაგალითი 127. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია #4, 8-ძს+ I ნაწ. 

I 

 



ამ ნიმუშში (#127) ზიარაკორდი ჯერ ნოტირებულია როგორც II- 

ძსის V1, ხოლო შემდეგ კი, ხმათა დიაგონალური ჩართვის დროს V7. 

ის სამი ბგერა ენჰარმონიულად იცვლება და ფიქსირება 8-ძსL-ის IVXII, 

I-ის ნაცვლად. თეორიული მართლწერის თვალსაზრისით რე ბემოლის 

მაგივრად უნდა იყოს დო დიეზი, რადგან სოპრანოში რე ბემოლის 

მოძრაობა რე ბეკარში (ძი5:–>ძ?) აღიქმება როგორც დო დიეზის 

მოძრაობა რე-ში (CI5--39პბ); რადგან ქრომატული ბგერის მიზიდულობის 

კანონზომიერებიდან გამომდინარე აღმასვლით მოძრაობს ალტერირებული 

აკორდის ამაღლებული და არა დადაბლებული ბგერა“ 

ანალოგიური ნიმუში გვხვდება შოპენის საკონცერტო ალეგროში:? 

მაგალითი 123. ფ. შოპენი. საკონცერტო ალეგრო. #-ძს 00. 46 

ხ=    
   
  

  

  

  

= 

V, 

' მუსიკალურ ნაწარმოებში ორჯერ გადიდებული ტერცკვარტაკორდის ნაცვლად 
ხშირად მოცემულია გადიდებული კვინტსექსტაკორდი, რაც გათვალისწინებული 

უნდა იყოს ჰარმონიული ანალიზის დროს. 

2 როგორც ცნობილია, საკონცერტო ალეგრო თავდაპირველად ჩაფიქრებული 

იყო, როგორც საფორტეპიანო კონცერტის პირველი ნაწილი, რომელიც შოპენმა 

გადაამუშავა დამოუკიდებელ საფორტეპიანო პიესად. 
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ამ მაგალითში (M128) 8-ძსL-ის V., ენჰარმონიულად მ-ი%0II-ის 

გადიდებულ კვინტსექსტაკორდად გარდაისახება. ამ შემთხვევაში 

ენჰარმონიულად იცვლება მხოლოდ ერთი ბგერა (C5=ძI5). მ-IM001I-ის 

ტონიკა რეალურად არ ხმოვანებს, მაგრამ გადიდებული კვინტსექსტაკორდი 
მინორის აკორდია, თანაც მის ფონზე, სოპრანოში წარმოქმნილი მ-ოიII- 

ის ინტონაციის (C7I)გ?) შედეგად მომდევნო ტაქტში მოცემული არასრული 

კადანსური კვარტსექსტაკორდი ,,ნარჩენი შთაბეჭდილების“ შედეგად 

მინორულ აკორდად აღიქმება. 

წინა მაგალითისაგან (M127) განსხვავებით, შოპენის საკონცერტო 

ალეგროში გადიდებული კვინტსექსტაკორდის ნოტირება, თეორიული 

მართლწერის თვალსაზრისით, სწორად არის დაფიქსირებული. არასრული 

კვარტსექსტაკორდის შემდეგ კი #-ძსI-ის დომინანტით (III) ხდება 
კილოური მოდულაცია, რაც მოულოდნელად ფერადოვნად ხმოვანებს. 

ზიარაკორდის მეოთხე შესაძლებლობის ნიმუშად მოვიყვან 

ენჰარმონიულ მოდულაციას შოპენის მაზურეკიდან: 

' „ნარჩენი შთაბეჭდილება“ (ი. ტიულინის ტერმინი) გულისხმობს წინამდებარე 

ზმოვანებიდან დარჩენილ ეფექტს (43, გვ. 31). 
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მაგალითი 129. ფ. შოპენი. მაზურეკი 00.24, M#2     
2 XVI ს-ა 

= =- =- =- => 

"კ VIIXVII6 M ს 

3 5.3 

ამჯერად ენჰარმონიული მოდულაცია ხდება ტრიტონით დაშორებულ 

ტონალობაში (685-0ი%0I11-მ-M0I). მეექვსე ტაქტში მოცემული ზიარაკორდის 

ნოტირება არც 65-ოთ0I1!-ს ეკუთვნის (C0§-ძ-I-2959) და არც მ-ი!I-ს (IIM- 

ძ-1-915), ფაქტობრივად ზიარაკორდი C-#Mი0II-ის VIII-ის სახით არის 

დაფიქსირებული (ხ-ძ-”-გ5). 

§17. მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია 

(მოდულაცია ზიარაკორდის გარეშე) 
მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია (ი. ტიულინის ტერმინი) 

გულისხმობს მოდულაციურ პროცესს ზიარაკორდის გარეშე. ამ დროს, 

წინამდებარე ტონალობის ბოლო აკორდი ეკუთვნის მხოლოდ წინამდებარე 

ტონალობას, ხოლო მამოდულირებელი აკორდი კი – მომდევნო 

ტონალობას. 

მაგალითად, მოცარტის საფორტეპიანო სონატის ფინალში რეფრენის 

ბოლო გატარება მზადდება მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციით: 
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მაგალითი 130. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა #20, IV ნაწ., რონდო 

2-ოთი!! / 
ღეაეაეუღა:·' „ებსეა–_ „_ 

მემემ ქ894174 

     
    

ეთა ით ით. 
! VII 

  

2 

  

როგორც მაგალითიდან (#130) ჩანს, მოდულაცია ხდება გ-”ი0I1-დან 

II ხარისხის მონათესავე ტონალობაში (8-ძსL), ისე, რომ მეხუთე ტაქტში 

მოცემული მ-0VXII-ის სამხმოვანება ეკუთვნის მხოლოდ წინამდებარე 

ტონალობას, ხოლო მეექვსე ტაქტში მოცემული VII, კი – მომდევნო 

ტონალობას. შედეგად, მოდულაციური პროცესი არ ექვემდებარება 

აკორდთა შორის რეტროსპექტულ ფუნქციონალურ გარდასახვას და 

მის ნაცვლად მივიღეთ აკორდთა შორის მდორე-მელოდიური სვლებით 

მიღწეული ურთიერთკავშირი ანუ მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია. 

მართალია, ხმათა მდორე მოძრაობა ზიარაკორდით მოდულაციასაც 

ახასიათებს, მაგრამ მისგან განსხვავებით მელოდიურ-ჰარმონიული 

მოდულაციის დროს ეს აკორდთა შორის ფუნქციონალური კაგშირის 

გარეშე ხდება.



მოდულაციის ზემოაღნიშნული სახეობა, ჩვეულებრივ, თავს იჩენს II 

ან III ხარისხის მონათესავე ტონალობაში მოდულაციის დროს, ზოგჯერ 

კი 1 ხარისხის მონათესავე ტონალობაში მოდულაციის დროსაც: 

მაგალითი 131. ჰ. ბერლიოზი. „სტუდენტების სიმღერა“ 

დრამატული ლეგენდიდან ,ფაუსტის განკიცხვა“ 

  
ბეთჰოვენის სავიოლინო კონცერტში კი მელოდიურ-ჰარმონიული 

მოდულაციით III ხარისხის მონათესავე ტონალობებიდან ყველაზე უფრო 

რთულ ინტერვალურ (ტრიტონულ) კავშირში მყოფ ტონალობაში (#- 

ძსC-დან 85-)ი0)I-ში) გადასვლის დროს ხდება: 
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მაგალითი 132. ლ. ბეთჰოვენი. კონცერტი ვიოლინოსა 

დღა ორკესტრისათვის. ფინალი 

ტრ)-ძს     
  

I V-. 

მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის კიდევ ერთი თვისება შემდგომში 

მდგომარეობს - წინამდებარე ტონალობის ნებისმიერი საფეხურის ან 

ფუნქციის მატარებელი აკორდის შემდეგ მამოდულირებელ აკორდად 

შეიძლება ავიღოთ მომდევნო ტონალობის ნებისმიერი საფეხურის და 

ფუნქციის მატარებელი აკორდი. მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის 

დროს, ზოგჯერ ვიზუალურად იქმნება ზიარაკორდის არსებობა, რაც 

სმენითი შთაბეჭდილებით არ დასტურდება. ამ მხრივ ყურადღებას 

იმსახურებს ნიმუში მოცარტის იმავე მე-20 საფორტეპიანო სონატის 

ფინალიდან:



მაგალითი 133. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა IV ნაწ. რონდო 

· 6C%%5)თი!! 

  

-5 V. V, 
. 3 

ზემოაღნიშნულ ტონალურ გეგმაში განაპირა ტონალობები (8-ძსL 

და II-ძს,), როგორც მართლწერის, ისე ჰარმონიული შინაარსის 

თვალსაზრისით, ნათლად და გარკვევით არის ნაჩვენები, ხოლო შუა 

ტონალობა – ყ65-ო0II (ენჰარმონიულად იგივე ჩ5-თ011) სამი აკორდითაა 
წარმოდგენილი და ისიც ტონიკის გარეშე (VIL, V4 ჯდა V 5), რომელთაგან 

პირველი აკორდი ენჰარმონიულად უნდა შევცვალოთ, რადგან დო მინორის 

VII.-ის სახითაა დაფიქსირებული. 

როგორც ცნობილია, თუ შემცირებული სეპტაკორდი და მისი 

შებრუნებები ტონალურად არ არის მომზადებული, ისინი შეიძლება 

მივაკუთვნოთ ნებისმიერ ტონალობას; ამ მხრივ ისინი ტონალურად ყველაზე 

„გაურკვეველი“ აკორდებია კლასიკურ ჰარმონიაში. ზემოაღნიშნულიდან 

გამომდინარე, შეუძლებელია შემცირებული სეპტაკორდისა და მისი 

შებრუნებების ნოტირებით ყოველთვის სწორად განვსაზღვროთ ტონალობა 

და არ მივმართოთ აკორდის ენჰარმონიულად შეცვლას. კერძოდ, მოცემულ 

მაგალითში C-იი0II-ის VI, ენჰარმონიულად ტოლფასია #§65-ი1011-ის (იგივე 

ჩ5-ოიII-ის) VII,-–ის, რომელიც შიდაფუნქციონალურად განზავდება 865- 

III-ის Vჯ-ვში. 
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რაც შეეხება ამ ნიმუშში მოდულაციის სახის განსაზღვრას, უმჯობესი 

იქნება თუ ტონალური გეგმის მართლწერას გავამარტივებთ და ჯ05- 

II-ის აკორდებს ენჰარმონიულად ტოლფასი ჩ§-იი011-ის მართლწერის 

მიხედვით შევცვლით და წარმოვიდგენთ ჰარმონიული სქემის სახით 

მესამე ტაქტის V დან: 

მაგალითი 134. 

     

  

8 რ5(805) 9 

7 5 - 8 
თ ლ C 

«“ კვ 
V VIIC6 Vკ Vკ Vე 
L) § 3 3 

თეორიული თვალსაზრისით, ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#134) 

შესაძლებელია ვიმსჯელოთ სამი სხვადასხვა სახის მოდულაციის 

არსებობაზე: ენჰარმონიული, ქრომატული და მელოდიურ-ჰარმონიული; 

ენჰარმონიული მოდულაცია შეიძლება წარმოვიდგინოთ 8-ძსL-დან LI5- 

1X0I1-ში მოდულაციის დროს, კერძოდ, 8-ძII-ის VII. -დი IV. -თვის 

ენჰარმონიულად VI5-Iი0II-ის VII«-ის ტოლფასია: 

მაგალითი 135. 

8 ჩ5 

2>-–3-- – 
VII1--(IV)=VII „ 

3 3 

  

ჩვენი აზრით, მოდულაციური პროცესის ამგვარად წარმოდგენა მხოლოდ 

თეორიულადაა შესაძლებელი და არ შეესაბამება სმენით შთაბეჭდილებებს. 

საერთოდ, ნებისმიერი ჰარმონიული მოვლენის განსაზღვრის დროს მთავარი 

კრიტერიუმი უნდა იყოს ჩვენი სმენითი შთაბეჭდილებები, დასაბუთებული 

თეორიული მსჯელობით.! 

  

' როგორც აღვნიშნეთ, ჯერ კიდევ მარკეტო პადუანელი (XIII-XV სს. 

იტალიელი თეორეტიკოსი და კომპოზიტორი) ამბობდა: ,მუსიკაში ყური საუკეთესო 

მოსამართლეა“ (24, ტომი 3, გვ. 448). ეს აფორიზმი სრული ჭეშმარიტებაა. 

მუსიკა ხომ ,ყურის“ ხელოვნებაა და არა „თვალის“. ყოველგვარი თეორიული 

მტკიცებულება არაფრის მთქმელია, თუ ის ჩვენი სმენითი შთაბეჭდილებით არ 

იქნება დასაბუთებული. 
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სწორედ სმენითი შთაბეჭდილებით მელოდიურ-ჰარმონიულ მოდულაციას 

აქვს ადგილი როგორც I#I5-ოთი!I-ში, ისე II-ძსI-ში გადასვლის დროს, 

თუმცა ვიზუალურად ამ უკანასკნელ შემთხვევაშიც შეინიშნება ქრომატული 

მოდულაცია, თანაც უფრო მეტი ალბათობით, ვიდრე 135-ე მაგალითში: 

მაგალითი 136. 

: 4 ხნ --_ _- 'შ- 
3 3 

სხვადასხვა (სამი) ტონალობის დომინანტების მიმდევრობა ხმათა 

მდორე მოძრაობით, რომელთაგან ერთი შემცირებულია და ერთიც 

ალტერირებული, არ ტოვებს შესაძლებლობას ვამტკიცოთ ზიარაკორდებით 

მოდულაციის გამოყენება მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია 

ფუნქციონალური მოდულაციის საპირისპირო სახეა, ამიტომ ზიარაკორდით 

მოდულაცია უნდა დავაფიქსიროთ მხოლოდ იმ შემთხვევაში, როდესაც 

ის რეალურია და არა ფიქციური. ზიარაკორდის ციფრობრივ გამოსახვას 

არ შეიძლება ფორმალური მნიშვნელობა მივანიჭოთ; ის რეალურად – 

ჩვენი სმენითი შთაბეჭდილებების საფუძველზე უნდა წარმოაჩენდეს 

აკორდის განსხვავებულ დანიშნულებას მომდევნო ტონალობაში. 

ის გარემოება, რომ მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის დროს 

ზიარაკორდი არ გვაქვს, აკორდთა მონაცვლეობის თვალსაზრისით, 

წარმოშობს მეტად მრავალფეროვან შესაძლებლობებს. მაგალითად, 

ვაგნერის ოპერა ,„,ტანჰოიზერში“ ხ-ძს”--დან 8-ძს-ში მოდულაციის 

მომენტში 0ხ-ძს”-ის 1ჯ-ას 8-ძსI-ის II ჯმოსდევს, რაც მეტად ეფექტურად 

და მოულოდნელად ჟღერს: 

! ზემოაღნიშნულ მაგალითთან (#133) დაკავშირებით უნდა შევეხოთ 

რედაქტორის შენიშვნასაც: „ზოგიერთ გამოცემაში აქ პირველ მერვედზეა 85, 

ხოლო მეოთხე მერვედზე კი - მ.“ რასაკვირველია, პირველ მერვედზე (იხილეთ 

ჩვენ მიერ მოყვანილი მაგალითის მეორე ტაქტის პირველი მერვედი სოპრანოში) 

უნდა იყოს გ და არამ25 ბემოლი, რადგან 8-ძს“-ის ტონიკას (იხილეთ, პირველი 

ტაქტის მეორე აკორდი) მოსდევს V« -დი და არა აკორდი მიქსოლიდიური 

კილოდან. სხვაგვარად ამ აკორდის განსაზღვრა შეუძლებელია, რადგან დაბალი 

შემავალი ტონი დომინანტაში რომანტიკოსებამდე არ გვხვდება. 
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მაგალითი 137. რ. ვაგნერი. ოპ. „ტანჰოიზერი“, II მოქმ., 

სცენა IV, ფინალი 

Mიძი”2(1(ი      

    

სსს-9MMI-M)-M (09 

  

ვერდის ოპერა ,ოტელო“-ში უაღრესად ორიგინალურად მიმდინარეობს 

მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია L-ძსL-დან I-იი0!I-ში: 

მაგალით)ი 138. ჯ. ვერდი. ოპ. „ოტელო“. IV მოქმ., სცენა III 

Mა ხითმ10 ღა. – 

14!



#0 306Cხ? 

1,ს §Iივაი წიიVIთლი10 

  
ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#138) L-ძს-ის M#L-6-ს მოსდევს C-ძყL- 

ის კვარტსექსტაკორდი, რომლის ჰარმონიული ფუნქცია გაურკვეველია, 

რადგან მოცემულია კლასიკური ჰარმონიისათვის მეტად უჩვეულო 

აკორდული გარემოცვითა და ხმათასვლით. ორი კვარტსექსტაკორდის 

ზედიზედ მიმდევრობამ მეორე მათგანის ტონალური კუთვნილების შენიღბვა 

გამოიწვია, რაც კიდევ უფრო გართულდა L-თ0IIის ტონიკური 

სამხმოვანების მოულოდნელი გაჟღერებით. ფაქტობრივად, ამ მაგალითშიც 

მოდულაციური პროცესი ზიარაკორდის გარეშე წარიმართა. 

ქრომატული და ენჰარმონიული მოდულაციების მსგავსად, მელოდიურ–- 

ჰარმონიული მოდულაციის ფორმაქმნადი ფუნქცია და ფონიზმი 

უმეტესწილად განვითარებად ნაწილებში ჩნდება - განსაკუთრებით კი 

ახალ თემაზე ან ახალ ნაწილზე გადასვლის დროს. მოდულაციის 
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ზემნოაღნიშნული სახე განსაკუთრებით ფართოდ ღა მრავალფეროვნად 

არის გამოყენებული რომანტიკოსთა შემოქმედებაში. 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების მესამე ეტაპზე მელოდიურ- 

ჰარმონიული მოდულაცია გახდა ერთ-ერთი ქმედითი ჰარმონიული 

გამომსახველობითი საშუალება, რომელმაც სხვა რთულ ჰარმონიულ 

გამომსახველობით ხერხებთან ერთად, ხელი შეუწყო ისეთი რთული 

ჰარმონიული მოვლენის ჩამოყალიბებას, როგორიცაა ტონალური 

გაურკვევლობა. 
დავალება: 

1. ჰარმონიულ ანალიზში ვარიაციული (მკაცრი ვარიაციები) ფორმა: 

1. გ. ჰენდელი. არია ვარიაციებით. C-ძს,, ფორტეპიანოსათვის 

2. ი.ს. ბახი. სარაბანდა ვარიაციებით. C-ძს, ფორტეპიანოსათვის 

3. ი. ჰაიდნი. თემა ვარიაციებით. C-ძსL0, ფორტეპიანოსათვის 

4. ი. ჰაიდნი. VI სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის. 

თემა და ხუთი ვარიაცია. C-ძსL. III ნაწ. 

5. ვ. მოცარტი. სონატა ფორტეპიანოსათვის #11, #ტ-ძსL (%#.331),I ნაწ. 

6. ვ. მოცარტი. სონატა ფორტეპიანოსათვის #20, 8-ძსL (L.136), II ნაწ. 

7. ვ. მოცარტი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის M11, 

(«.379), II ნაწ. 

8. ლ. ბეთჰოვენი. 8 ვარიაცია გრეტრის თემაზე ოპერიდან „რიჩარდ 

ლომგული“, C-ძსL 

9, ლ. ბეთჰოვენი. 12 ვარიაცია რუსულ თემაზე, ტ#-ძსL 

10. ლ. ბეთჰოვენი. სონატა ვიოლინოსა და ფორტეპიანოსათვის M#M1, 

I)-ძსL, II ნაწ. 

11. ლ. ბეთჰოვენი. სონატა ფორტეპიანოსათვის #10, II. ნაწ. 

12. ლ. ბეთჰოვენი. სონატა ფორტეპიანოსათვის #12, I ნაწ. 

13. კ.მ. ვებერი. ანდანტე ვარიაციებით. ფორტეპიანოსათვის C-ძს% 0ი. 3. 
14, ფ. შოპენი ვარიაციები გერმანულ თემაზე. ფორტეპიანოსათვის L-ძს. 

II. დაუკარით მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია მსგავსად ქვემოთ 

მოცემული ნიმუშისა (M#139): 
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მაგალითი 139. 
1 #-თი!! ს+-ძს 
     

III MI V MVVI 
(3 9 7 

თემა VI) მოდულირებული სეპკვენცია! 

მოდულირებული სეკვენციის ყოველი სეგმენტი, დიატონური 

სეკვენციისაგან განსხვავებით ჟარდება სხვა ტონალობაში იმგვარად, 

რომ სეგმენტებში შემავალი აკორდების ფუნქცია უცვლელია: 

მაგალითი 140. ლ. ბეთჰოვენი. კონცერტი ფორტეპიანოსა და 

ორკესტრისათვის #5, I ნაწ. 

L5 C #5 ( _ა, 

ხრ+> ხ 

  

...-. 

VI VI VII V, I ჟVC. I V 

  

'! ამ თემის შესწავლის პარალელურად გაიმეორეთ XIX თემა – დიატონური 

სეკვენცია მოცემული სახელმძღვანელოს I ნაწილიდან. 
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ამ მაგალითში (#I140) ოთხივე სეგმენტში ტერციული დაღმასვლით 

გადაადგილებული V7 განიტვირთება 1ჯ-ში” სეგმენტებს შორის წარმოქმნილი 
ცეზურა კი გვაძლევს მოდულაციის ფართოდ გავრცელებულ სახეობას – 
დაპირისპირებას. 

სეგმენტის ინტერვალური გადაადგილების თვალსაზრისით, მოდულირებული 
სეკვენცია დიატონური სეკვენციისაგან განსხვავებით, გადაადგილდება როგორც 
საფეხურებრივად (სეკუნდური, ტერციული..), ისე ტონებად (ნახევარტონით, 
ტონით, ტონნახევრით, ორი ტონით, ორტონნახევრით და ტრიტონით); 

მოდულირებული სეკვენციის სეგმენტის 1 ხარისხის მონათესავე ტონალობებით 
მონაცვლეობისას, იცვლება მიხრილობა და ზოგჯერ საფეხურებრივი სიდიდე 
(C-ძხიძ-ი%II, C-IICII, C-ძყი. 

სეგმენტების რაოდენობა ოქტავის ფარგლებში ყველაზე მრავალრიცხოვანია 
ნახევარტონებით გადაადგილების დროს (12 სეგმენტი), ხოლო ყველაზე 

მცირე – ტრიტონით გადაადგილების შემთხვევაში (ორი სეგმენტი). 

როგორც ვიცით, მუსიკალურ ნაწარმოებში, ჩვეულებრივ, სეგმენტების 
რაოდენობა ორ-სამს არ აღემატება, თუმცა ოთხი და მეტი სეგმენტის გამოყენების 
შემთხვევებიც. გვხვდება. ამ მხრივ. საინტერესოა მოდულირებული სეკვენცია 
ბეთჰოვენის მეხუთე კონცერტიდან ფორტეპიანოსა და ორკესტრისათვის. 

მაგალითი 141. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო კონცერტი 1M#5, II ნაწ. 

' LC. სხ | 
ჯ– წ თა ი 
       

  

I #7 

V, იიი I. MM 
' ამ ნიმუშში ყურადღებას იმსახურებს დომინანტსეპტაკორდების არანორმატიული 

განტვირთვა ტონიკურ სამხმოვანებაში გაორმაგებული ტერციული ტონით და 

სეკვენციის შემდეგ დომინანტსეპტაკორდებს შორის დამხმარე მეორე ტერცკვარტაკორდი. 
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ლ ' V. ' V. 

_ა –(რლიი ი ღაL) “ლოდია ო”წკოაა 
დCაოსხIIL      

  

ნოხს ”MIICო.) 

M 

1V-= გ - ა 

მოყვანილ მაგალითში (M#M141) დომინანტსეპტაკორდის გამუდმებული 

განტვირთვა ტონიკაში ბოლო სეგმენტში იცვლება დიატონური შეწყვეტილი 
კადანსის ნაკლებად გამოყენებული ვარიანტით (V, IV,), რადგან ამჯერად 
მხოლოდ წ5-MM%II-ის IVკ-ს შეეძლო შეესრულებინა მთავარი ტონალობის 

(I-ძსუ ტონიკის ფუნქცია (მეტრულ-რიტმული მოდულაცია) და არა 

ფართოდ გავრცელებულ დიატონურ შეწყვეტილ კადანსს (V, VI). 
სეკუნდური აღმასვლით გადაადგილებული მოდულირებული სეკვენცია, 
აღწევს რა თავის კულმინაციას ბოლო სეგმენტში, წინ უსწრებს რეპრიზას! 

და ტონალურადაც ამზადებს მას. 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში სეგმენტის ცტრიტონით გადაადგილება 

უაღრესად იშვიათ მოვლენას წარმოადგენს. რადგანაც ტრიტონი ოქტავას 

ორ თანაბარ ნაწილად ჰყოფს, სეგმენტების რაოდენობაკ მხოლოდ 

ორი შეიძლება იყოს (მესამე სეგმენტი გაიმეორებს პირველს): 

, კონცერტის II ნაწილის ფორმა უაღრესად ორიგინალური და რთულია. ვ. 
პროტოპოპოვის მიხედვით ამ ნაწილის სქემა შემდეგნაირად გამოიყურება (31. გვ. 262): 

მთავარი L მისი ვარიანტის რეპრიზა - მთავარი თემის 
თემა ვარიანტი ვარიანტი ორი ვარიაცია ს 

II _ 9-5 L I 

შუაგული 
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მაგალითი 142. ფ. ლისტი. „ობერმანის ველი“, მოგზაურობის წლებიდან 
1 სეგმენტი 1) სეგმენტი 

! 05-წიი!! 
IMს I6იჯი     

  

=C 

საყურადლებოა ისიც, რომ ამ სეკვენციის რამდენიმე ტაქტის შემდეგ 

განმეორებისას, გადანაცვლების ინტერვალი იცვლება და გადაადგილბა 

ხდება კვინტით ზემოთ!. 

მოდულირებული სეკვენციის სეგმენტი შეიძლება დაიწყოს ერთ ტონალობაში 
და დამთავრდეს სხვა ტონალობაში. ამ დროს, ხშირად მოდულაცია იმ 

ცტონალობაშია, რომელშიც მომდევნო სეგმენტი ტარდება: 

მაგალითი 143. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #2, #-ძსL I ნაწ. 

XX 

  

1 სეგმეჩ 
    

    

– 

V/ 

VII-= VIIუ V6 I 

§ 5 

  

' სამწუხაროდ, მოცემული სახელმძღვანელოს ქრესტომათიაში შეცდომით 

სწორედ ეს უკანასკნელი იქნა აღებული (იხ. მაგ. #553) და არა ზემოაღნიშნული 

მაგალითი (M#)142). 
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" სეგმენტი 
      

VI. VII. V% I 
5 

I) სეგმენტი 

  

VI  V I 
5 3 

მოყვანილი მუსიკალური ნაგებობა ამ სონატის მეორე თემაა, რომელიც 

მოიცავს ოთხ სეგმენტს. მათგან პირველ სამ სეგმენტში გამოყენებულია 

ენჰარმონიული მოდულაციის პირველი ხერხი, ხოლო ბოლო სეგმენტში 

– მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაცია. ყოველი მომდევნო სეგმენტის 

ტერციული აღმასვლით გადაადგილება თემას დინამიურ და მღელვარე 

ხასიათს უქმნის. 

კლასიკური ჰარმონიისათვის დამახასიათებელია მოდულირებული 

სეკვენცია - ე.წ. დომინანტების ჯაჭვით; ამ შემთხვევაში, მოცემული 

ტონალობის დომინანტსეპტაკორდი გადადის კვარტით ზემოთ მდებარე 

ტონალობის დომინანტსეპტაკორდში: 

მაგალითი 144. ი. ჰაიდნი. საფ-ღნო სონატა #17, III ნაწ., ტრიო 

10 
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I5-ძს” 

  

V, I 
ანალოგიური მაგალითი გვხვდება შოპენის ვარიაციაში, სადაც 

დომინანტსეპტაკორდების ,,„ჯაჭვი“ უფრო გახანგრძლივებულია: 

მაგალითი 145. ფ. შოპენი. „ბრწყინვალე ვარიაციები“. 8-ძს, 0ლ. 12 

  
ამავე ნაწარმოებში გვხვდება სეკვენცია შემცირებული სეპტაკორდების 

ჯაჭვით - ქრომატული დაღმასვლით. დომინანტსეპტაკორდების 

„ჯაჭვისაგან“ განსხვავებით, შემცირებული სეპტაკორდების მიმდევრობა 

მოკლე მანძილზე ქმნის ტონალურ გაურკვევლობას: 
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მაგალითი 146. ფ. შოპენი. ,,ბრწყინვალე ვარიაციები“. 8-ძს, 0ი. 12 

    

მოყვანილ მაგალითში (#146) ტონალური სიცხადე მხოლოდ 8-ძსL- 

ში (V, I) სრული ავთენტიკური კადანსის გაჟღერების შემდეგ იჩენს 

თავს. 

დიატონური სეკვენციის მსგავსად, მოდულირებული სეკვენციაც 

შეიძლება შეგვხვდეს ცვალებადი ინტერვალით გადაადგილებული ან 
სახეცვლილი სეგმენტებით. ამ მხრივ, საინტერესოა მოდულირებული 

სეკვენცია ბეთჰოვენის მე-6 სონატის I ნაწილის დამუშავებიდან: 

მაგალითი 147. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #6, I ნაწ. 

! სეგმეჩიტ“ 

– ” უე“ – 
  

_–.კვ“ - 

ჰდ“) 
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ამ მაგალითის (Iს#M147) პირველი სეგმენტის კვარტით გადაადგილებას 

მოსდევს – ტერციული; ამავე დროს, პირველ სეგმენტთან შედარებით, 

მეორე სეგმენტი მასშტაბურად გაფართოებულია, ხოლო მესამე კი – 

შეკვეცილი. საყურადღებოა ისიც, რომ კომპოზიტორს ყოველი სეგმენტის 

დასაწყისი დინამიური ნიუანსით აქვს გამოყოფილი (/ /”). სეგმენტებს 

საერთო აქვთ საწყის ტაქტებში მოცემული აკორდული თანმიმდევრობა 

(L V) I, V§5 I). საინტერესოდ ვითარდება ტონალური გეგმაც: პირველი 

სეგმენტი იწყება ძ-ოთიII-ში და მთავრდება #§-ი1011-ში; ამავე ტონალობაში 

იწყება მეორე სეგმენტი, რომლის მასშტაბურმა გაფართოებამ გამოიწვია 

ტონალობათა ხანგრძლივი კვარტული მიმდევრობა (წ-0V001L, C-Iთ0II, L- 

ძს,, 8-ძს.), ხოლო ბოლო, მესამე შეკვეცილი სეგმენტი მთლიანად ერთ 

ტონალობაში ჟღერს (8-ძსI); ე.ი., სეგმენტების ინტერვალური 

გადაადგილება ცვალებადია, მაგრამ საერთო ტონალური გეგმა 

ტონალობათა კვარტულ მიმდევრობას წარმოქმნის: ძ-ი0II, §-IთCII, C- 

”ი0II, ჩ-ძს» 8-ძსL, ხოლო სეგმენტების საერთო კულმინაცია (მე-13-14 

ტაქტებზე) ამ ნაგებობებს აერთიანებს ღა ექსპოზიციურ ფუნქციას 

ანიჭებს. 

სეკვენციის სეგმენტის მასშტაბი, ჩვეულებრივ მოტივის, ფრაზის ან 

წინადადების სახით გვხვდება, თუმცა მოდულირებული სეკვენციის 

სეგმენტის მასშტაბი ზოგჯერ დიდია. მაგალითად, „სამსჯავროს სცენაში“ 

X-. ვერდის ოპერიდან „აიდა“ მოდულირებული სეკვენციის სეგმენტი 

თექვსმეტტაქტიანია, რომელიც განიცდის აღმასვლით ნახევარტონურ 

გადაადგილებას და ამით უაღრესად ტრაგიკულ სცენას კიდევ უფრო 

თავზარდამცემს ზხდის.' 
კლასიკური ჰარმონიის განვითარების პირველ პერიოდში ფორმაქმნაში, 

უფრო დიატონურ სეკვენციას ენიჭებოდა დიდი როლი. II და განსაკუთრებით 
III პერიოდში კი წამყვანი ხდება მოდულირებული სეკვენცია. 

ღავალება: 

I. მელოდიების ჰარმონიზაცია: 

მაგალითი 148. 

  

  

  

  

! იხილეთ ქრესტომათია – მაგალითი #555. 
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IL. დაუკარით მოდულირებული სეკვენციები: 

V., I, V5 I, V4 I, V. I, (გამვლელი სეპტიმის გამოყენებითა და მის გარეშე), 

I VCI II I, VღდV ს II 9. L, I, V. I და IL V. L. 
4 4 5 6 

თემა VIII. შერეული სეკვენცია 

შერეულია სეკვენცია, თუ დიატონური და მოდულირებული სეკვენციები 
შერეულია ჰორიზონტალში. ამ დროს, შესაძლებელია ერთი ან ორი 

სეგმენტი წარმოქმნიდეს მოდულირებულ სეკვენციას, ხოლო სხვა 

დანარჩენი – დიატონურს. გვხვდება მათი მონაცვლეობის სხვადასხვა 

ვარიანტი. შერეულ სეკვენციაში მოდულაცია შეიძლება ნაჩვენები იყოს 

გადახრის ან გადასვლის სახით. 

ბეთჰოვენის პირველი. საფორტეპიანო სონატის L ნაწილის. დამაბოლოებელ 
ტაქტებში შერეული სეკვენციის ოთხი სეგმენტიდან L და II გადახრებს გვაძლეს, 
ზოლო III და IV სეგმენტები, რომლებიც რიტმულად შეკვეცილია – დიატონურს. 

მაგალითი 149. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #1, 0ი. 2,1 ნაწ. 

ხ-I1101I ტ.5§-ძ # სო  . 1110 ( , 5-ძს. 
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IIV VII II V I 
§ § 

ჰაიდნის სიმფონიაში კი გადახრა ბოლო სეგმენტშია მოცემული: 

მაგალითი 150. ი. ჰაიდნი. სიმფონია #104, 0-ძს+, I ნაწ.- 
#/MICი% 
  ლ. 

  

VII 3 13 I V- | >V 

ბეთჰოვენის ვარიაციებში გადახრა მხოლოდ პირველი სეგმენტითაა ნაჩვენები: 
მაგალითი 151. ლ. ბეთჰოვენი. 33 ვარიაცია ა. დიაბელის 

ვალსის თემაზე. ვარიაცია V 

C-ძს, ძ-I!იი0! C-ძს! - 

    
, V-II V I IM VII 
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უფრო რთული შემთხვევა გვხვდება მოცარტის საფორტეპიანო 

სონატაში, სადაც გადახრა პირველი და მეოთხე სეგმენტებითაა 

წარმოდგენილი: 

მაგალითი 152. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა 113, 8-ძსჯ, III 6ნაწ,, 

M#.333 

ც-ძის, C-IიიII ც-ძა, ჩ-წი0II 

           

   

  

VII I XV. 1 12 IV VII VII2V = VI VIII. 
5 5 5 5 § 

შერეულ სეკვენციაში გადასვლის გამოყენების საინტერესო ნიმუში 

გვხვდება მოცარტის სავიოლინო სონატაში: 

მაგალითი 153. ვ. მოცარტი. სონატა ვიონილოსა და ფორტეპიანოსათვის 

#12, C5-ძს., II ნაწ., «.380 

გ-ი! C-Iი0! 

    

ა. ბ _ " ” IV VIIIIIე VIII V L=IV, VII, 1 IM V 

მოყვანილი ნიმუში (M#153) შეიცავს ხუთ სეგმენტს (მეხუთე 

სახეცვლილია), აქედან პირველი ოთხი სეგმენტი C-ძსI-ში ვითარდება, 

ხოლო ბოლო სეგმენტში ხდება გადასვლა წყ-ი1X0II-ში,„ რომელიც 

ტონალურადაც ამზადებს რეპრიზას.



თემა II. არააკორდული (ფიგურაციული, 

ორნამენტული) ბგერები 

§1, ზოგადი ცნობები 
ალბათ, არ არსებობს დიდი მასშტაბის მქონე ნაწარმოები, რომელიც 

მხოლოდ აკორდული ბგერების მოძრაობაზეა აგებული! არააკორდულია 

ნებისმიერი ბგერა, რომელიც არ შედის აკორდის სტრუქტურაში: და 

დამოკიდებულია აკორდულ - საყრდენ ბგერებზე (ან ბგერაზე) ჰორიზონტალში. 
თუ, აკორდული ბგერა არსებობს არააკორდული ბგერებისაგან დამოუკიდებლად, 
არააკორდული ბგერები მათ გარეშე არ არსებობენ და, როგორც წესი, 

მელოდიური ბუნების მატარებელნი არიან. 

განასხვავებენ არააკორდული ბგერების შემდეგ სახეებს: შეკავება, 

გამვლელი, დამხმარე, წინასწარი, კამბიატა და ჰარმონიული ბგერა. 

არააკორდულ ბგერებს დიდი როლი ეკისრება მელოდიური ხაზის 

ორნამენტირებაში, მის მღერადობასა და გამომსახველობაში. მაგალითად, 

თუ შევადარებთ ბეთჰოვენის მეხუთე საფორტეპიანო სონატის II ნაწილის 

| თემის პირველ წინადადებას მის ჰარმონიულ სქემას (მაგ. #154ბ), 

რომელშიც გამოტოვებულია არააკორდული ბგერები, მივიღებთ სრულიად 

კონტრასტულ, ერთმანეთისაგან შინაარსობრივად განსხვავებულ 

წინადადებებს: 

მაგალითი 154ა. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #65, II ნაწ. 

#ძეტ10 თიII0 ლილე ას აალვა     
I L 

ჩ# 

'! ასეთი შეიძლება იყოს დიდი მასშტაბის ნაწარმოების რომელიმე შემადგენელი 
ნაწილი, ან მცირე მასშტაბის დამოუკიდებელი ნაწარმოები. 

? გამონაკლისს წარმოადგენს ჰარმონიული ბგერა. იხილეთ თემა IX, ყ§7. 

?· არააკორდული ბგერები გვხვდება ჯერ კიდევ ძველი ხალხური და პროფესიული 
მუსიკის, როგორც ერთხმიან, ისე მრავალხმიან ნიმუშებში. 
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მაგალითი 154ბ. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა )#M5, II ნაწ. 

(ჰარმონიული სქემა) 

  

მაგალითი 154ა მაღალმხატვრულად ჟღერს, ხოლო აკორდულ 

ფაქტურაში მოცემული მაგალითი 154ბ კარგად შესრულებული სასწავლო 

ჰარმონიული სავარჯიშოა. 

საერთოდ, არააკორდული ბგერები არა მარტო თემის მელოდიურ 

ხაზს, არამედ ნებისმიერ თანმხლებ ხმას (ან ხმებს) ამშვენებს, რაც 

ხელს უწყობს საერთო ხმოვანების გამომსახველობითი მხარის 

მაღალმხატვრული ღირებულების წარმოჩენას. 

ფიგურაციულმა ბგერებმა ისტორიულად დიდი როლი ითამაშა ასევე 

ახალი აკორდების წარმოქმნაში; მაგალითად, შეკავება ხელს უწყობდა 

სეპტაკორდის წარმოქმნას, კამბიატა – დომინანტსეპტაკორდს სექსტით, 

გამვლელი ქრომატული ბგერები – ალტერირებულ აკორდებს და სხვ. 
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§2. შეკავება 

შეკავებულია ბგერა (ან ბგერები) თუ ჩნდება ტაქტის ძლიერ (მაგ. 

#55 – ა, ბ, გ, დ, ე, ვ, %ზ, თ, ი, კ) ან შედარებით ძლიერ დროზე (მაგ. #155 

– თ) და განიტვირთება აკორდულ ბგერაში სუსტ დროზე. ის, როგორც 

წესი, აკორდთან ერთდროულად იჩენს თავს, რის შედეგადაც ხშირად 

იქმნება მკვეთრად დისონირებული თანხმოვანება, რომელიც დამოუკიდებელი 
აკორდის სახით არ გვხვდება კლასიკური ჰარმონიის აკორდიკაში (მაგ. 

#155 – ა, ბ, დ, ე, ვ, ზ, თ, ი, კ). 

შეკავება შეიძლება იყოს მომზადებული (მაგ. #155 – ა, ბ, გ, დ, ე, ვ, თ, 

ი) ან მოუმზადებელი (მაგ. #155 – %, თ, კ). მომზადებული შეკავება 

შეიცავს სამ მომენტს: მომზადებას, შეკავებასა და განტვირთვას (მაგ. M#2155 

– ა, ბ, გ, დ, ე, ვ, თ, ი); მომზადების მომენტში ის აკორდის შემადგენლობაში 

შედის, როგორც აკორდული ბგერა (ბგერები); შეკავების მომენტში ის 

არააკორდული ბგერაა (ბგერებია), ხოლო განტვირთვის დროს კი - გადადის 

აკორდულ ბგერაში (ბგერებში). მოუმზადებელი შეკავება. შეიცავს ორ 

მომენტს: შეკავებასა და განტვირთვას (მაგ. #155 – %, თ, კ). შეკავებული 

ბგერა შეიძლება მოძრაობდეს აღმასვლით (მაგ. #155 – გ, ე, თ, კ) ან 

დაღმასვლით (მაგ. #155 – ა, ბ, დ, ე, ვ, %, თ, ი). 

შესაძლებელია ერთი (მაგ. #155 – ა, ბ, გ, ვ, ზ, თ, ი) ან რამდენიმე 

ბგერის (მაგ. #155 – დ, ე, კ) შეკავება. 

მომზადებული შეკავება გვხვდება ლიგით (მაგ. #155 – ა, გ, ე, ვ, თ) 

ან ლიგის გარეშე (მაგ. #155 – ბ, დ, ზ, თ, ი, კ). 

ხშირად შეკავების მომზადება მოცემულია ერთ რომელიმე ხმაში, 

ხოლო შეკავება კი – სხვა ხმაში (მაგ. #155 – ი). შეკავებული ბგერა 

შეიძლება იყოს დიატონური (მაგ. M#155 – ა, ბ, გ, დ, ე, ვ, ზ, თ, ი), ან 

ქრომატული (155 – კ). 

მაგალითი 155. 
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' მოუმხადებელ შეკავებას სხვაგვარად აპოჯიჯზურასს უწოდებენ. აპოჯიატურა (იტალ) 
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იშვიათად, მომზადებული შეკავება მუსიკალურ ნაწარმოებში შეიძლება 

მოცემული იყოს ყველა ხმის შეკავებით! 

მაგალითი 156. ჟ. ბიზე. სიუიტა M#62, ა. დოდეს მუსიკალური 

დრამიდან „არლელი ქალი“ 
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ზემოაღნიშნული მაგალითის (#156) მეოთხე ტაქტის ბოლოს, სუსტ 

დროზე მოცემული დომინანტსეპტაკორდის ყველა ბგერა მომდევნო 

ტაქტში შეკავებულია და არა გამეორებული. 

შეკავების განტვირთვის მომენტში აკორდი შეიძლება შეიცვალოს სხვა 

საფეხურის აკორდით ან იმავე საფეხურის სხვა შებრუნებით: 

მაგალითი 157. 

C-ძს. – 

  

VI VI II I V ჟუ.” 

  

' სასწავლო სავარჯიშოებში ეს შესაძლებლობა არ უნდა გამოვიყენოთ. 
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განსაკუთრებული ყურადღება უნდა მივაქციოთ ხმათასვლის თავისებურებებს: 
1. შეკავება არ შეიძლება განიტვირთოს დუბლირებულ ბგერაში, 

რომელიც იმავე ოქტავაში ჟღერს (მაგ. #158 – ა). 

2. შეკავება, ისე როგორც სხვა. არააკორდული. ბგერები, ზოგეჯერ. წარმოქმნის 
რეალურ (8აგ. M#458 – გ) ან ეწ. „შენიღბულ პარალელიზმს“? (მაგ. M#158 – ა, დ). 

3. ქრომატიზმის დროს შეკავებამ შეიძლება გამოიწვიოს დასაშვები 

ხმათა ერთდროული წინალობა (მაგ. #158 – ე, ვ): 

მაგალითი 158. 
ა არ შეიძლება ბ) 'მყნიღბ·ული გ) რეალური დ) 'შენიღბელი 
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დავალება: მოცემული მელოდიისა და ბანის ჰარმონიზაცია შეკავების 

გამოყენებით: 

მაგალითი 159. 
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1 ი. ტიულინის ტერმინი. 
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§3. გამვლელი ბგერა 
გაშვლელია ბგერა (ბგერები), რომლისთვისაც დამახასიათებელია 

ტაქტის სუსტ დროზე საფეხურებრივი აღმასელა (მაგ. #160 – ა) ან 

დაღმასვლა (მაგ. #160 – ბ) ორ სხვადასხვა სიმაღლის აკორდულ 

ბგერას შორის. გამვლელი ბგერა შეიძლება იყოს ერთი და იმავე (მაგ. 

#160 – ა) ან სხვადასხვა საფეხურის აკორდებს შორის (მაგ. #160 

– ზ)- გამვლელი ბგერა არის როგორც დიატონური (მაგ. #160 – ა), 

ისე ქრომატული (მაგ. #160 – ვ). ტერციის ფარგლებში შეიძლება 

მოვათავსოთ ერთი დიატონური ბგერა (მაგ. #160 – ა). დიდი სეკუნდის 

ფარგლებში შეიძლება მოვათავსოთ ერთი ქრომატული ბგერა (მაგ. 

M#160 – უ). დიდი ტერციის ფარგლებში - ერთი დიატონური და ორი 
ქრომატული ბგერა (მაგ. #160 – ი), ხოლო კვარტის ფარგლებში კი 

ორი დიატონური ღა ორი ქრომატული ბგერა (მაგ. #160 – კ). 

გამვლელი ბგერები შეიძლება შეგვხვდეს ერთ ან რამდენიმე ხმაში! 

(მაგ. #160 – ა, მ). გამვლელი ბგერები ორ ხმაში შეიძლება ორგვარად 

გავატაროთ: 1. ტერციების (მაგ. M160 – მ), სექსტების (მაგ. #160 – 

პ, ჟ) ან დეციმების (მაგ. #160 – რ, ს) პარალელური მოძრაობით; 2. 

საპირისპირო სვლით – ამ დროს ერთ ხმაში მოცემული იქნება აღმასვლა, 

ხოლო სხვა ხმაში – დაღმასვლა (მაგ. #160 – ლ, ნ). 

გამვლელი ბგერების უყურადლებოდ გამოყენებამაც შეიძლება 

წარმოქმნას კვინტების პარალელიზმი (მაგ. #160 – ო, ტ): 

მაგალითი 160. 

რ წმეიძლება ა ბ) რ) ციიძლე! 
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' სასწავლო სავარჯიშოებში მიზანშეწონილად მიგვაჩნია გამვლელი ბგერების 

ერთ ან ორ ხმაში გატარება ტაქტის სუსტ დროზე. 
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დავალება: მოცემული მელოდიისა და ბანის ჰარმონიზაცია 

შეკავებისა და გამვლელი ბგერების გამოყენებით: 

მაგალითი 161. 
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წ4. დამხმარე ბგერა 
დამხმარეა ბგერა (ბგერები), რომლისთვისაც დამახასიათებელია ტაქტის 

სუსტ დროზე ერთი და იმავე სიმაღლის აკორდულ ბგერებს შორის 

სეკუნდით ქვემოთ (ქვედა დამხმარე) ან სეკუნდით ზემოთ (ზედა 

დამხმარე) ხმოვანება. დამხმარე ბგერაც შეიძლება იყოს დიატონური 

(მაგ. M162 – ა, ბ და სხვა) ან ქრომატული (მაგ. #162 – ე, ი, მ). 

გვხვდება ერთ (მაგ. #162 – ა, ბ, გ და სხვა) ან რამდენიმე ხმაში! 

(მაგ. #162 – ლ, ო, პ). 

დამხმარე ბგერის ნაირსახეობებია: 1. ის შეიძლება მივიღოთ ნახტომით, 

რასაც მოსდევს სეკუნდური სვლა ნახტომის საწინააღმდეგო მიმართულებით 

(მაგ. M#162 – თ, ი); 2. ხშირად გვხვდება ისეთი ნაირსახეობა, როდესაც 

ქვედა დამხმარე მოძრაობას ზედა დამხმარეში და შემდეგ აკორდულ 

ბგერაში (მაგ. M#M162 – ვ), ან პირიქით (მაგ. M162 – %ზ), რაც ცნობილია 

ტერმინით „ტერციული შემომღერება“. 

დამხმარე ბგერაც ან ბგერებიც წარმოშობენ აკრძალულ პარალელიზმს 

(მაგ. #162 – კ, ლ). 

ქრომატულმა დამხმარე ბგერამ შეიძლება „გამოიწვიოს როგორც 

დასაშვები, ისე აკრძალული ხმათა წინაღობა (მაგ. M#162 – მ, ნ). 

მაგალითი 162. 
ა) ბ) ბ) ჯ) უ 
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' სასწავლო სავარჯიშოებში მიზანშეწონილად მიგვაჩნია დამხმარე ბგერების 

ერთ ან ორ ხმაში გატარება ტაქტის სუსტ დროზე. 
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ხმათა დასაშეები წინაღობა 8 (+ 
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» ხმათა დასაშვები წინაღობა 2)  
 

ღავალება: მოცემული მელოდიისა და ბანის ჰარმონიზაცია 

განხილული არააკორდული ბგერების გამოყენებით. 

მაგალითი 163. 
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§5. წინასწარი ბგერა 
წინასწარია ბგერა (ბგერები), რომელიც გარემოცულ ბგერებთან 

შედარებით მოკლე გრძლიობისაა (უმეტესად). იგი ჩნდება ტაქტის 

სუსტ დროზე და ეკუთვნის მომდევნო აკორდს, რომელსაც წინ უსწრებს 

(164 – ა). შეკავებისაგან განსხვავებით, წინასწარი ბგერა დისონირებულ 

თანხმოვანებას ტაქტის სუსტ დროზე წარმოშობს. 

ჩვეულებრივ, წინასწარი ბგერის განტვირთვა ხდება ტონიკური 

სამხმოვანების პრიმულ ბგერაში სეკუნდური აღმასვლით ან დაღმასვლით, 

რაც წინასწარი ბგერით მიღებულ ინტონაციას ანიჭებს მუსიკალური 

აზრის განმტკიცების, დასრულების ფუნქციას. სწორედ ამ მიზეზით, 

წინასწარი ბგერა უმეტესად დამაბოლოებელ კადანსებში (164 – გ) იჩენს 

თავს. ზოგჯერ გვხვდება ნახტომით მიღებული წინასწარი ბგერა (164 – 

დ). ის შეიძლება იყოს მოცემული ერთ ან რამდენიმე ხმაში! (164 – ა, ბ): 

მაგალითი 164. 
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X2– I M I ხენი 1 V 16 

განსაკუთრებით უნდა გამოვყოთ მუსიკალურ ნაწარმოებებში 

„წინასწარი აკორდების“ გამოყენების შემთხვევები. წინასწარი აკორდი 

არა თუ არ ქმნის ჰარმონიულ სინკოპას, არამედ მისი ხშირად გამოყენება 

ეფექტურ გამომსახველობით საშუალებად იქცევა. ამ მხრივ საინტერესოა 

ბეთჰოვენის 32-ე საფორტეპიანო სონატის შესავალი, სადაც წინასწარი 

აკორდების გამუდმებული გამოყენება სხვა გამომსახველობით ხერხებთან 

ერთად აკორდულ ფაქტურას უაღრესად დაძაბულ, ტრაგიკულ სახეს ანიჭებს. 

  

' ჰარმონიის სასწავლო ამოცანების ჰარმონიზაციის დროს მიზანშეწონილად 

მიგვაჩნია მისი მხოლოდ ერთ ხმაში გამოყენება. 
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მაგალითი 165. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #32, I ნაწ. 

–_ ხ§დ-#6::C აარითხსის წე. წ დ 

    

    

§6. კამბიატა 
კამბიატ.ა! წარმოადგენს ტაქტის სუსტ დროზე აღებულ ისეთ 

არააკორდულ ბგერას, რომელიც აკორდული ბგერიდან სეკუნდური 

აღმასვლით ან დაღმასვლით მიილება, შემდეგ კი ტერციით მოძრაობს 

საწინააღმდეგო მიმართულებით. ჩვეულებრივ, კამბიატა მოცემულია 

სოპრანოში და ერთ ხმაში, თუმცა შეიძლება შეგვხვდეს ორ ხმაში, ან 

რომელიმე ქვედა ხმაში:? 

მაგალითი 166. 
C-ყს, კ 

4 117/)4 4 

I 7 IM V.. I 
' ტერმინი კამბიატა მომდინარეობს იტალიური სიტყვიდან C2გIიხ!1მL6C – 

სიტყვასიტყვით ნიშნავს „გაცვლას“, „„შეცვლას“. 

2 ჰარმონიის სასწავლო ამოცანების დროს მიზანშეწონილად მიგვაჩნია კამბიატის 

გამოყენება მხოლოდ სოპრანოში და ერთ ხმაში. 
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უფრო იშვიათად კამბიატის სეკუნდურ მოძრაობას მოსდევს 

ნახტომისებრი მომრაობა: 

მაგალითი 167. ი.ს. ბახი. ქორალი #229 ,16ხ5I6L IთთგისCI, 

ი8250ყ8 ძ6I L720სიინი“ “ 
C 

V/6იი 1CL, 0 ჰ- 5ს,ძI!ის M% 51015 ხლ - | ჩეIL. 

  

V/ 

ცალკე უნდა გამოვყოთ ე.წ. „ძველებური კამბიატა“, რომელიც 

გავრცელებული იყო კლასიკური ჰარმონიის პირველ ეტაპზე, თუმცა 

მისი განვითარების მომდევნო ეტაპებზეც გვხვდება. „მველებური 

კამბიატის“ ინტონაციური ბუნება ზემოთ განხილული კამბიატისაგან 

იმით განსზვავდება, რომ სეკუნდურ მოძრაობას მოსდევს იმავე 

მიმართულებით ტერციული სვლა: 

მაგალითი 168. ფ. შოპენი. მაზურეკი 0/.. 63, #3 

======„- 

    

§7. ჰარმონიული ბგერა (პედემა)! 
არააკორდული ბგერებიდან მხოლოდ პედემა” (ი. ტიულინის ტერმინი) 

ითვლება ჰარმონიულ ბგერად, მაგრამ არ შეიძლება მისი მხოლოდ 

ჰარმონიული ფიგურაციისათვის მიკუთვნება. ზოგჯერ, აკორდის ბგერის 

  

' ჭემოაღნიშნულ პარაგრაფში ავტორი ეყრდნობა ი. ტიულინის თეორიას, 

რომელმაც პირველმა მუსიკის თეორიაში საფუძვლიანად შეისწავლა არააკორდული 

ბგერის ეს მეტად თავისებური სახეობა და დამაჯერებლად დაასაბუთა მისი 

მელოდიური ბუნება (45. გვ. 238-262; 41. გვ. 327-328). 

· პედემა – ბერძნულიდან – ,,ნაბიჯი“, ,,ნახტომი“. 
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გადანაცვლება იძენს მელოდიურ ფუნქციას (მაგ. #169) და არ შეიძლება 
მისი ისეთ ჰარმონიულ მოვლენად განხილვა, როგორიცაა აკორდის 

გადანაცვლება. პედემის მელოდიური ფუნქცია განსაკუთრებით ნათლად 

მაშინ იჩენს თავს, როდესაც აკორდში ირღვევა ბგერის არანორმატიული 

გაორმაგება ან გამოტოვება. ი. ტიულინის მართებული შენიშვნით, 

ჰარნმონიული ბგერის მელოდიური ფუნქცია კარგად ვლინდება ზედა 

ხმაში და ხელს უწყობს ხმის მელოდიზირებას. ამ მხრივ, საინტერესო 

მაგალითია )I##154ა, 5-6 აქტები. პედემის მელოდიური ფუნქცია ნათლად 

იჩენს თავს ბანშიც აკორდის ბგერებზე მოძრაობის დროს:! 

მაგალითი 169. 

C-ძს” ა) ჰ. ჰ. პ. ბ) 

ჰ. ჰ. 

  

1 II XC V-; 1 V7 I 

დავალება: 

მოცემული მელოდიისა და ბანის ჰარმონიზაცია შესწავლილი 

ფიგურაციული ბგერების გამოყენებით.2 

II. ამ თემის ათვისების შემდეგ მიზანშეწონილია არააკორდული 

ბგერების თანმიმდევრული ჩართვა ჰარმონიის დასაკრავ სავარჯიშოებში. 

მაგალითი 170. 

      

      
    

        ძძაითზ:-ა”  = I /. 
"წვ... I 'I '- =85--I.. 
«LL... .სასI I I. წე ო! 

LC. 

  

    

  

_ 
| LL. ვ .შჟჟ.ჰჰ_ე 

  

დ ო= ,„.” ალთოლლ. თა 

  

! ამ საკითხთან დაკავშირებით იხილეთ მოცემული სახელმძღვანელოს პირველი 

ნაწილი, თემა XI, §4, მაგ. #125, 

2 ჰარმონიის ამოცანებში პედემა შეიძლება გამოვიყენოთ ერთ რომელიმე ხმაში. 
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§8. არააკორდული ბგერების გართულებული სახეები 

არააკორდული ბგერებით გართულებულ მუსიკალურ ნაგებობაში 

ჰარმონიული მოვლენების სწორი განსაზღვრა საკმაოდ რთულ 

პრობლემებთან არის დაკავშირებული, რაც მოითხოვს არა მარტო ჩვენ 

მიერ განხილული არააკორდული ბგერების კარგ ცოდნას, არამედ მათ 

ინტონაციურად უფრო რთულ სახეებში გარკვევასაც. არააკორდული 

ბგერების გართულებული სახეები ძირითადად ორი გზით მიიღება: 1. 

როდესაც ვგერტიკალში ერთდროულად მოცემულია არააკორდული 

ბგერების სხვადასხვა სახეები (მაგ. M#171 – გ, დ) და 2. როდესაც 

ჰორიზონტალში არააკორდულ ბგერას მოსდევს არააკორდული ბგერის 

სხვა სახე (მაგ. M#171 – ა, ბ). 

მაგალითი 171. 

ა) ა. ჟუ. ბ) . ბა აი დ) C-ძს» 

  

M6 Vე I-ი I V7უ 16 V7 I V. 16 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში ასეთი შემთხვევები ხშირად გვხვდება. 

ამ მხრივ საინტერესოა ბეთჰოვენის პირველი საფორტეპიანო სონატის 

ნელი ნაწილი: 

მაგალითი 172. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #I, II ნაწ. 
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მოყვანილი ნიმუშის (#M172) მეორე ტაქტში ზედა ხმაში მოცემული 

შეკავებისს ფონზე ორ შუა ხმაში გამვლელი ბგერების მოცემული, 

ხოლო მეექვსე ტაქტში კი სამჯერ ზედიზედ იჩენს თავს შეკავება და 

დამხმარე ბგერები ორ ხმაში. 

ბეთჰოვენის მეოთხე სონატაში სოპრანოს ხმაში მოცემული ინტონაცია- 

მეორე ოქტავის ლა ბეკარი, მესამე ოქტავის დო და მეორე ოქტავის სი 

ბემოლი შეიძლება განვიხილოთ ორ ვარიანტად: 1. მეორე ოქტავის სი 

ბემოლი არის დამხმარე ბგერებით შემომღერებული აკორდული ბგერა, 

ან 2. მეორე ოქტავის ლა ბეკარი არის ქრომატული გამვლელი ბგერა, 

რომელიც გადადის შეკავებაში (C1) და შემდეგ განიტვირთება აკორდულ 

ბგერაში (ხ?): 

მაგალითი 173. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #4, IV ნაწ. 

ბ.მ. გ. 7.» 

  

          

   

„აე“ –––ს. 
შუ. - თ 

14 
/.-+      
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ჩვენი აზრით, უფრო სწორი შეორე ვარიანტია, რადგან ამ ფრაზის 

(საწყისი ორი ტაქტი) უშუალოდ გამეორების დროს მეორე ოქტავის 

ლა ბეკარი მართლაც გამვლელი ბგერის ფუნქციას ასრულებს. 

საყურადღებოა ისიც, რომ რეფრენის ყოველი გამეორებისას ეს ფრაზები 

უცვლელია. გარდა ამისა, მესამე ოქტავის დო ბეკარი ძლიერ დროზეა 

მოცემული და ნიუანსითაც (§/) გამოყოფილია. 

მართალია, დამხმარე და გამვლელი ბგერები ზოგჯერ ძლიერ და შედარებით 
ძლიერ დროზეც გვხვდება, რითაც ისინი ემსგავსებიან შეკავებას, მაგრამ 

ასეთ შემთხვევებში მათი ერთმანეთისაგან გამიჯვნისათვის დიდი მნიშვნელობა 

ენიჭება ტემპს, ბგერის გრძლიობას. ჩქარ ტემპში წვრილი გრძლიობის 

ბგერები ტაქტის შედარებით ძლიერ ან ძლიერ დროზე აითვისება არა 

როგორც აპოჯიატურა, არამედ როგორც გამვლელი (ან დამხმარე) ბგერა. 

ჰენდელის ორატორიაში VI -ის პრიმული ბგერა სოპრანოში განიცდის 

შეკავებას, რომელსაც მოსდევს კამბიატა: 

მაგალითი 174. გ. ჰენდელი. ორატორია ,,სიხარულზე, მწუხარებასა 

და სიბრძნეზე“ M13, რეჩიტატივი (59000)! არია 
4. კ.     

L I„ V 

§9. მელოდიური ფუნქციის ქრომატული 

თანხმოვანებები და აკორდები 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში ძალზე ხშირად გვხვდება ისეთი აკორდები, 

რომელთაც მელოდიური წარმოშობა აქვთ და მთლიანად არიან 

დამოკიდებული ხმათასვლაზე. ამ ტიპის თანხმოვანებებსა და აკორდებს 

ჰარმონიული ფუნქცია არ გააჩნიათ, რადგან აქვთ არა ჰარმონიული, 

არამედ მელოდიური მიზიდულობა. არააკორდული ბგერების მსგავსად, 

მათ ახასიათებს ხმათა მდორე, დენადი-მელოდიური მოძრაობა. 

  

' 56CC0 (იტალ.) – ნაწყვეტ-ნაწყვეტად, მკვეთრად, მძლავრად, მშრალად. 
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არააკორდული ბგერებისაგან წარმოქმნილი მელოდიური ფუნქციის 

თანხმოვანებები და აკორდები შეიძლება იყოს როგორც დიატონური, 

ისე ქრომატული. 

განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება გამვლელი და დამხმარე დიატონური 
და ქრომატული ჰარმონიები (თანხმოვანებები და აკორდები). მელოდიური 

დიატონური ჰარმონიებისაგან განსხვავებით, ქრომატული მელოდიური 

ჰარმონიები გამოირჩევიან უფრო მეტად გამოვლენილი ფონიზხმით. ამ 

ჰარმონიების როლი განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი ხდება მუსიკალური 

ნაწარმოებების განვითარებად ნაწილებში, სადაც ისინი ძალზე ხშირად 

იჩენენ თავს. მელოდიური ფუნქციის მქონე ჰარმონიები ხელს უწყობენ 

ტონალური გაურკვევლობის წარმოქმნას, რაც განსაკუთრებით მათი 

ხანგრძლივი გამოყენებისას ვლინდება. მსგავსი შემთხვევებისათვის 

დამახასიათებელია ხმის (ბანის) ან ხმების მდორე, უმეტესად ხანგრძლივი 

ქრომატული მოძრაობა - ე.წ. „მცოცავი აკორდები“. 

ამგვარი კვაზი! აკორდების (არანამდვილი, მოჩვენებითი, დამოკიდებული, 

მელოდიური ფუნქციის) რეალური აკორდებისაგან (დამოუკიდებელი, 

ნამდვილი - ჰარმონიული ფუნქციის) განსხვავების დროს მხედველობაში 

უნდა მივიღოთ მოცემული სტილის ჰარმონიული ნორმები: ზოგიერთი 

ქრომატული და დიატონური აკორდი (IV,, II, V-9, ქრომატული, 

ალტერირებული) დამოუკიდებელი აკორდის სახით რომანტიკოსების 

წინა პერიოდის მუსიკაში, ფაქტობრივად, არ გვხვდება. კვაზი ჰარმონიებს 

ჰარმონიული ფუნქცია არ გააჩნიათ, ამიტომ მათი ციფრობრივი 

გამოსახვაც აზრს კარგავს - იმ აზრს, რომელიც ამ ციფრებში იკითხება. 

მელოდური ჰარმონიები შეიძლება იყოს, როგორც ტერციული (უმეტესად), 

ისე არატერციული წყობას. 

მოვიყვანთ მელოდიური ფუნქციის მქონე ქრომატულ აკორდების 

რამდენიმე მაგალითს: 

, კვაზი (ლათ. ძსმ5I! - თითქოს, ვითომ) – წინსართი, რომელიც ნიშნავს: 

„ყალბს”, ,,ცრუს“, „თითქოს“, 

“ გამონაკლისია სასწავლო სავარჯიშოებში ფართოდ გავრცელებული გამვლელი 
და დამხმარე აკორდების ციფრებით აღნიშვნა, რაც მეთოდური თვალსაზრისით 

გამართლებულია. 

1 არატერციული წყობის თანხმოვანებები უცხოა კლასიკური ჰარმონიისათვის, 

ამიტომ ბუნებრივია, მათი ციფრებით გამოსახვაც მიზანშეუწონელია. 

172



მაგალითი 175. ფ. შოპენი. ეტიუდი 0წ. 10, #4 

(.ძს, #.5-ძს” 

  

    

  

ჯ” 

· · - > · · · > 

ქრ.გ.ა. რ.გ.ა. 
| ქტი, | – V 

7 7 

ამ მაგალითის (M175) ყოველი მეორე აკორდი გამვლელი ქრომატული 

აკორდია და ტონალობათა ცვლა მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის 

საშუალება ხდება. 

გლინკას სიმღერაში კი ქრომატული გამვლელი აკორდი გადახრის 

შემდეგ არის მოცემული: 

მაგალითი 176. მ. გლინკა. გამოსათხოვარი სიმღერა 

    
წირი - სის +C ი06-იხI-- #MიV-368 LიCლ XVI3Mხ ყიCXM-+VC+ მხათხIი-MV - % 

– 

      2. ” 

I VIIვ-– 7. II 
3 1 

ქრომატული დამხმარე აკორდის ნიმუშად მოვიყვანთ მაგალითს 

მოცარტის სიმფონიიდან: 

მაგალითი 177. ვ. მოცარტი. სიმფონია M38, „ლინცის“, IV ნაწ. 

) სგსგას'ს'ს'სბბრ ი“           

  

   
IM IV IM 16 173



ვერდის ოპერა ,„,ტრავიატას პრელუდიაში ქრომატული აკორდი 

სამმაგ შეკავებას წარმოადგენს V7-სთვის, რომელიც იქვე მეორდება: 

მაგალითი 178. ჯ. ვერდი. ოპ. ,,ტრავიატა“. I მოქმ., პრელუდია 

_–_-–ვ _–ა 
ლ – 

უააა ლა     

    
ქრ.შ.ა, " რ.შ.ა. ქრ.შ.ა Vე მ V, 

ცალკე უნდა გამოვყოთ სამ და ოთხხმიანი ქრომატული გამვლელი 

აკორდები. 

სამხმიანი აკორდებიდან (სამხმოვანება, სექსტაკორდი, კვარტსექსტაკორდი) 
კლასიკური ჰარმონიისათვის განსაკუთრებით დამახასიათებელია 

სექსტაკორდების პარალელური მოძრაობა ქრომატული გამის საფეხურებზე: 

მაგალითი 179. ფ. შოპენი. პოლონეზი #15, 8-ძს,, ტრიო 

ხ-ჯიი!! 
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ზემოაღნიშნულ მაგალითში (#179) გამვლელი ქრომატული 

სექსტაკორდების მოძრაობა იწყება ხ-ოთი!!-ის V-ის შემდეგ და მთავრდება 

ამავე ტონალობის V,.-ით. მათ შორის მოქცეული სექსტაკორდები 

მელოდიური ფუნქციისაა და ციფრებით აღნიშვნას არ ექვემდებარება. 

ციფრებით შეიძლება აღინიშნოს მხოლოდ განაპირა (საწყისი და 

დამაბოლოებელი) აკორდები, როცა მათი ჰარმონიული ფუნქცია ციფრობრივ 

გამოსახვას ექვემდებარება. საერთოდ, აკორდის (ან ინტერვალის) 

ქრომატული პარალელიზმის ინტონირების დროს შენარჩუნებული უნდა 

იყოს აკორდის (ინტერვალის) სტრუქტურა მოყვანილი ნიმუშის მსგავსად 

(M179); თუმცა, ზოგჯერ ამგვარი მართლწერა ბოლომდე დაცული 

არ არის: 

მაგალითი 180. ფ. ლისტი. მესამე მეფისტო-ვალსი 

2 ხ     

7 

  

M# 

ამ მაგალითის (M180) მესამე ტაქტის პირველი აკორდის ქვედა 

ხმაში უნდა იყოს რე ბემოლი დო დიეზის ნაცვლად (იგივეა, მეშვიდე 

ტაქტშიც), რადგან დო დიეზის შემთხვევაში ვიზუალურად კვარტული 

წყობის აკორდს ვიღებთ და არა სექსტაკორდს. 
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ფაქტურის მიხედვით საინტერესოდაა გადმოცემული ქრომატული 

გამვლელი სექსტაკორდები შოპენის მაზურეკში: 

მაგალითი 181. ფ. შოპენი. მასზურეკი #54, 0-ძს, ტრიო 
მზ. ო.ო... ღალა... -- – 

# » 

  

მოყვანილ მაგალითში (M#181) რეალური ქრომატული სექსტაკორდების 

პარალელიზმის გაჟღერებამდე ქრომატულ მოძრაობას იწყებს 

სექსტაკორდების მხოლოდ პრიმული ბგერები, შემდეგ – ორხმიანობის 

დროს ჩაერთვება სექსტაკორდების ქვედა ხმა და იქმნება სექსტებით 

მოძრაობა, რომელსაც სამხმიანობის დროს ემატება სექსტაკორდის შუა 

ხმა - აქედან იწყება სექსტაკორდებით მოძრაობა. 

სექსტაკორდების პარალელიზმის დროს დამახასიათებელია აკორდის 

მჭიდრო. განლაგებითა და პრიმის მელოდიური. მდებარეობით გადმოცემა, 
მოყვანილი მაგალითის მსგავსად (#181). ამ მხრივ ყურადღებას იმსახურებს 

ნაწყვეტი ვაგნერის ოპერიდან „ღმერთების დაისი“: 
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მაგალითი 182. რ. ვაგნერი ოპ. „ღმერთების დაისი“. 

რიიიი III მოქმ. სცენა II 

ხი ლისI-V! 

ხ _–_ 
VIVი 

  

XგMICM     
XC გის XC-6C 3 - MX იი 

ამ მაგალითში (M182) C-ძსI-ის საორგანო პუნქტზე სექსტაკორდები! 

მოცემულია ფართო განლაგებითა და კვინტის მელოდიური მდებარეობით, 

რამაც ზედა ორ ხმაში წარმოშვა კვინტების პარალელიზმი. ანალოგიური 

მაგალითი გვხვდება ვაგნერის ოპერაში „ვალკირია (III მოქმედება, სცენა 

III, ბოლოდან 67-66 ჯაქტები). 

კლასიკური ჰარმონიისათვის არანორმატიულად ითვლება სამხმოვანებების 

პარალელიზმი (როგორც დიატონური, ისე ქრომატული), რადგან იგი 

წარმოშობს კვინტების, ან კვინტებისა და ოქტავების პარალელიზმს: 

' ამ ნიმუშშიც სექსტაკორდების მართლწერა ყოველთვის არ არის დაცული. 

საწყისი დისონირებული აკორდის შესახებ კი კომენტარი იხილეთ თემაში XVI, ვ§2. 
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მაგალითი 183. ჯ. ვერდი ოპ. „ოტელო“. III მოქმ. 
დამაბოლოებელი ტაქტები (იაგოსა და ოტელოს სცენა) 

  

სამხმოვანებათა პარალელიზმით გამოწვეული პირქუში, შემზარავი 

ხმოვანება ხაზს უსვამს ეჭვებით სავსე ოტელოს სულიერ მდგომარეობას. 

ასევე იშვიათად არის გამოყენებული კვარტსექსტაკორდების ქრომატული 

პარალელიზმი. ლისტის ეტიუდში „მაზეპა“ ყურადღებას იქცევს 

კვარტსექსტაკორდების ხანგრძლივი პარალელიზმი, რომელიც უნიკალური 

ნიმუშია კლასიკური ჰარმონიისათვის (97-ე ჯ„აქტიდან) 

სეპტაკორდებისა და მისი შებრუნებების ქრომატული პარალელიზმის 

ნაირსახეობებიდან კლასიკური ჰარმონიისათვის ნორმატიული აღმოჩნდა 

მხოლოდ შემცირებული სეპტაკორდების პარალელიზმი: 

მაგალითი 184. ი.ს. ბახი. VI საფ-ნო პარტიტა 6-ი200II, I0ოCCCმ12 
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შემცირებული სეპტაკორდისაგან განსხვავებით, განმონაკლისის სახით 

ქრომატულ პარალელურ მომრაობაში შეგვხვდა ნახევრადშემცირებული 

სეპტაკორდი: 

მაგალითი 185. რ. ვაგნერი. ოპ. „ლმერთების დაისი“. 

III მოქმ. სცენა I 
§.     

MCI-ICI) ძ/ეი! 

“ 

შოპენმა პირველმა გამოიყენა V, და V, ქრომატულ პარალელურ 

მოძრაობაში. მათგან განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს V.-ში შემავალი 

კვინტებისა და პატარა სეპტიმების პარალელიზმი, რაც არანორმატიულია 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების მესამე ეტაპისათვისაც. შოპენის 

მაზურეკში პარალელიზმი იწყება II-ძს,-ის V.-ით და სეკვენციურად 

დაღმასვლით ვითარდება კვინტის დიაპაზონში: 
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მაგალითი 186. ფ. შოპენი. მაზურეკი #4, 0ხ. 30 

L სეგმენტი I) სეგმენტი II სეგმეჩტი IV სეგმენტი   

  

V.-ის ხანგრძლივი პარალელიზმი კი მოცემულია შოპენის 

საფორტეპიანო კონცერტში: 

მაგალითი 187. ფ. შოპენი. საფ6ო კონცერტი ორკესტრთან ერთად 

#2, L-იი0!I, III ნაწ. 

LინლაითლტიIC 

  

  

გამეორება ოქტავით ქეური ძო“       

  

რეპრისა 

M8 M8 M8 8 ! 
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ამ მაგალითში (M187) ჰარმონიული ფიგურაციის სახით მოცემული 

V.-ის პარალელიზმი ამზადებს რეპრიზას. პარალელურ მოძრაობას 

იწყებს მთავარი ტონალობის (I-თ0II) V,. ამ აკორდის ქრომატული 

გამის თორმეტივე ბგერიდან გატარების შემდეგ იგივე მეორდება ოქტავით 

ქვემოთ (მეექვსე ტაქტიდან), იმ განსხვავებით, რომ ზოგიერთი მათგანის 

ნოტირება შეცვლილია. პირველი თორმეტი გატარებიდან სეკუნდაკორდი 

მხოლოდ ერთხელ იცვლება ენჰარმონიულად ტოლფასი ალტერირებული 

აკორდით (მეოთხე ტაქტის პირველი აკორდი). ამ მხრივ, თუ პირველ 

თორმეტ გატარებას შევადარებთ მომდევნო თორმეტ გატარებას, მაშინ 

V-.-ის ნოტირება უფრო ხშირად იცვლება მეორე გატარების დროს: 1. 

მეორე გატარების მეშვიდე აკორდი შეცვლილია ისე, როგორც ეს 

პირველი თორმეტი გატარების დროს იყო. 2. მეცხრე აკორდი 

გამეორებისას ენჰარნმონიულად ტოლფასი ტონალობის მიხედვითაა 

ნოტირებული (#-ძსL-ის V, 80§-ძს+-ის V.-ით). 3. პირველ გატარებასთან 

შედარებით ვიზუალურად შეცვლილია ასევე მეორე გატარების ბოლო 

ორი სეკუნდაკორდი ალტერირებული აკორდებით. აკორდის ნოტირების 

თვალსაზრისით, ზემოაღნიშნული მაგალითები კიდევ ერთი დასტურია 

იმისა რომ აკორდის ნოტირება კომპოზიტორის პრობლემა არაა. 

რასაკვირველია, ენჰარმონიულად ტოლფასი ცვლილებები მსმენელზე 

რეაგირებას ვერ ახდენს – მას ესმის ის, რაც რეალურად ჟღერს. ამ 

შემთხვევაში - სეკუნდაკორდების მოძრაობა და არა მათი ენჰარმონიულად 

ტოლფასი აკორდები. ნოტირების ზემოაღნიშნულ თავისებურებებში უნდა 

ერკვეოდეს ნებისმიერი სპეციალობის მოსწავლე. მაგალითად, 

შემსრულებლისათვის უფრო ადვილი იქნება ამ ეპიზოდის როგორც 

დამახსოვრება, ისე დაკვრა, თუ იფიქრებს იმაზე, რომ მეორე ოქტავის სი 

ბემოლიდან მცირე ოქტავის სი-ს ჩათვლით, ქრომატული გამის ყოველი 

ბგერიდან დასაკრავი აქვს ჰარმონიული ფიგურაციით გადმოცემული V:. 
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თემა X. ქრომატული და მოდულირებული 

შმეწყვეტილი 

ბრუნვები და კადანსები (ელიფსისი') 

§1. ზოგაღი ცნობები 

ფუნქციონალური ტრიადიდან (1 5 LC) დომინანტური ფუნქციის აკორდი 

(V, V, V, და მისი შებრუნებები) ერთადერთია, რომლის შემდეგ 

მსმენელი, ჩვეულებრივ, მოელის მის განტვირთვას ტონიკურ ჰარმონიაში. 

ზშირად, განტვირთვის ნაცვლად გვესმის სხვა ფუნქციის მქონე დიატონური 

(VსIV > III და სხვ.), ქრომატული (VI, IC და სხვ.), ალტერირებული 

(IV,, IV, V, 11," და სხვ.) ან სხვა ტონალობის აკორდი 

(მოდულირებული ელიფსისი)“ 

' ელიფსისი ( ბერძ. – გამოტოვება, ნაკლი, წუნი) ლინგვისტიკაში წარმოადგენს 

ისეთ პოეტურ ფიგურას, სტილისტიკურ ხერხს, როდესაც წინადადებაში 

გამოტოვებულია ერთი ან რამდენიმე სიტყვა (რომელიც ჩვეულებრივ ნაგულისხმევია 

კონტექსტით, ან სამეტყველო სიტუაციით); იგი ფართოდაა გავრცელებული 

როგორც ზეპირ საუბარში. ისე მხატვრულ მეტყველებაში, მაგ.: 

მფარავდეს შენი მარჯვენა, 

კალთა სამოსლის შენისა, 

სანამ არ მოვა დრო-ჟამი 

სულ ბოლოს ამოქშენისა. 

სული - შენ, ლეში – მიწასა – 

აღარა ვგლოვობ ამასა; 

თევზი – წყალს, ცასა – ვარსკვლავი, 

შვილი –- დედას და მამასა. 

ვაჟა-ფშაველა. „ჩემი ვედრება“ (დაბოლოება). 

ლინგვისტიკიდან ნასასხები ეს ტერმინი ჰარმონიის თეორიაში არასწორად 

იქნა გადმოტანილი. ანალოგიური მინიშვნელობით მუსიკაში იგი გულისხმობს 

ისეთ შემთხვევებს, როდესაც დომინანტის შემდეგ ამოვარდნილია ტონიკა, რაც ვერ 

უძლებს ვერანაირ კრიტიკას. კომპოზიტორი ამ უაღრესად მნიშვნელოვანი 

ჰარმონიულ-გამომსახველობითი ხერხით აღწევს მუსიკალური აზრის დროებით 

ჩაუკეტაობას და არ გულისხმობს ტონიკის ამოვარდნას. პირიქით, მას არ სურს 

ამ დროს დომინანტის ტონიკაში განტვირთვა, და რაც არ სურს, ის როგორ ან 

რატომ უნდა ვიგულისხმოთ. ამავე დროს, ეს ტერმინი ლაკონიურობის გამო 

ძალზე გავრცელდა მუსიკის თეორიაში და ამ მხრივ მოხერხებულიც აღმოჩნდა; 

ამდენად, მისი გამოყენება ამ სიტყვის გადატანითი მნიშვნელობით, მართლაც 

მისაღებია. 
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შეწყვეტილი ბრუნვები და კადასნსები კლასიკური ჰარმონიის სტილურ 

ნიშან-თვისებად ჩამოყალიბდა. მისი განსაკუთრებით მრავალფეროვანი 

და გართულებული ფორმები კი უაღრესად ხშირად კლასიკური ჰარმონიის 

განვითარების მესამე ეტაპზე გვხვდება. შეწყვეტილ ჰარმონიულ ბრუნვებსა 

და კადანსებს ძალზე მნიშვნელოვანი ფორმაქმნადი ფუნქცია აქვს. ის 

გვხვდება მუსიკალური აზრის ჩამოყალიბებისა და განვითარების ნებისმიერ 

ეტაპზე (კადანსებში გაფართოების მიზნით). 

ფორმაქმნად ფუნქციასთან ერთად შეწყვეტილი ჰარმონიული ბრუნვა 

გამოირჩევა მძაფრი ეფექტური ხმოვანების მქონე ფონიზმით. 

არსებობს ორი სახეობის ელიპტური ბრუნეები: შიდაკილოური და 

მოდულირებული. 

ს2. შიდაკილოური ქრომატული შეწყვეტილი ბრუნვები 

(ქრომატული ელიფსისი) 

გრიგის საფორტეპიანო პიესაში კადანსის გაფართოების მიზნით 

დამაბოლოებელ კადანსში V71-ს მოსდევს II : 

მაგალითი 188. ე-· გრიგი. საფორტეპიანო პიესა ,,ხალხურ ყაიდაზე“ 

> >> ხ8 >    



ამ მაგალითში (M188) ყურადღებას იმსახურებს II-ის უჩვეულო 

მოძრაობა დიატონურ II-ში პრიმული ბგერის ქრომატული აღმასვლით 

და მელოდიაში დო ბეკარის განტვირთვით ILX-ძსL-იის ტონიკაში. დო 

ბეკარს, აკორდული ბგერის ფუნქცია არ გააჩნია, ის გამვლელ ბგერას 

წარმოადგენს, მაგრამ შემოაქვს ს მიქსოლიდიურის ინტონაცია. 

ფაქტობრივად, ამ ნიმუშში მაუჟორულ-მინორული და მოდალური სისტემის 

დიფუზიაა.! 

ბეთჰოვენის ტრიოშიც, ნახევარკადანსის გაფართოების მიზნით V7- 

ის შემდეგ მოცემულია VI: 

მაგალითი I89. ლ. ბეთჰოვენი, ტრიო M7 ფორტეპიანოს, ვიოლინოსა 
და ვიოლონჩელოსათვის, 0წ. 97, I ნაწ. (ფორტეპიანოს პარტია) 

.. 

== 

ადი 

  

Iნ6 V VI MX, V 
4 

ი.ს. ბახის იტალიური კონცერტის | ნაწილის ბოლოს დამაბოლოებელი 

კადანსის გაფართოების მიზნით V-ს მოსდევს ალტერირებული 

სუბდომინანტა: 

  

1 ამ საკითხს მოგვიანებით შევეხებით (თემა XVI, §12). 
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მაგალითი 190. ი.ს. ბახი. იტალიური კონცერტი ფ-პ., I ნაწ. 

– – ი 

  

V IV, ' 

მოცარტის საფორტეპიანო პიესის ექსპოზიციაში პირველი თემის 

პარტიის პირველი ეტაპი ეფექტურად მთავრდება ქრომატული 

შეწყვეტილი კადანსით ალტერირებულ სუბდომინანტაზე: 

მაგალითი 191. ვ- მოცარტი. საფ-ნო სონატა M#18, L-ძსL I ნაწ. 

#7 

  

MVიV IV 
4 

წ§3. მოდულირებული ქრომატული შეწყვეტილი ბრუნვები 

(მოდულირებული ელიფსისი) 
მოდულირებული ელიფსისი, ზოგჯერ აკორდთა შორის მელოდიურ 

კავშირებს ეფუძნება! (მაგ: #M192-194), ზოგჯერ კი მოდულაცია 

ზიარაკორდით ხდება (მაგ. #195). თუ, მელოდიურ-ჰარმონიული 

მოდულაციის დროს წინამდებარე ტონალობის ნებისმიერი ფუნქციის 

მქონე აკორდს შეიძლება მოსდევდეს მომდევნო ტონალობის ნებისმიერი 

ფუნქციის მქონე აკორდი (ფუნქციონალური კავშირების გარეშე), 

მოდულირებული ელიფსისის დროს ეს შესაძლებელია მხოლოდ 

წინამდებარე ტონალობის დომინანტის შემდეგ; წინააღმდეგ შემთხვევაში 

ტერმინი მოდულირებული შეწყვეტილი ბრუნვა (მოდულირებული 
  

! ამ შემთხვევაში მოდულირებული ელიფსისი და მელოდიურ-ჰარმონიული 

მოდულაცია ერთი და იგივეა. 
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ელიფსისი) კარგავს თავის მნიშვნელობას, რადგან ტონიკის ან 

სუბდომინანტის შემდეგ მომდევნო ტონალობის ნებისმიერ აკორდთან 

კავშირი გამორიცხავს შეწყვეტილი ბრუნვის შესაძლებლობას. 

მოდულირებული ელიფსისი უმეტესად განვითარებად ნაგებობებში 

იჩენს თავს და ძირითადად მუსიკალური აზრის უწყვეტ. დენად 

განვითარებას ემსახურება. სწორედ ამიტომაა მოდულაციის ეს სახე 

ესოდენ დამახასიათებელი ვაგნერის რეფორმატორული ოპერებისათვის. 

ჩვეულებრივ, მოდულირებული ელიფსისი (გადასვლის ან გადახრის 

დროს) საშუალებას გვაძლევს გადავიდეთ II ან III ხარისხის მონათესავე 

ტონალობებში. თუმცა, | ხარისხის მონათესავე ტონალობებში 

მოდულირების დროსაც იჩენს თავს. 

ბეთჰოვენის მეცხრე სიმფონიის ნელ ნაწილში მეორე თემა ტონალურად 

მზადდება მოდულირებული ელიფსისით, სადაც 8-ძს-ის V7-ს მოსდევს 

ს-ძსI-ის 16: 

მაგალითი 192. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია IM§9, ძ-ი%X%II III ნაწ. 

ს 7 == # 
“_. 

  

ტაიძგი!ნ თიძი,210     

    

_უ_-. 
საინტერესოდაა მოცემული მოდულირებული ელიფსისი ბეთჰოვენის 

IV საფირტეპიანო კონცერტში, სადაც გადასვლა ხდება ერთსახელიანი 

სოლ მაჟორ-მინორის V,-ის შემდეგ, რომელსაც მოსდევს C5-ძსC-ის V, 
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მოყვანილი მაგალითის მე-6 ტაქტიდან იწყება ახალი თემა ამავე 

ტონალობაში: 

მაგალითი 193. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო კონცერტი M4, I ნაწ. 

ილი ითავა“ თირ       

> # 

გასსაკ–_ აა 

  

შოპენის ნოქტიურნში კი მოდულირებული ელიფსისი განვითარებად 

ნაგებობაში იჩენს თავს, სადაც მ2-ო0II!-იის V,-ს მოსდევს 8-ძსL-ის 

ალტერირებული სუბდომინანტა: 

მაგალითი 194. ფ. შოპენი. ნოქტიურნი #17, CI5-ი0II 00. 62, #1 

   

   

  

     ს 1 II 
3 

დასასრულს, შოპენის პოლონეზ-ფანტაზიიდან, განვითარებადი ნაგებობის 

მოკლე მონაკვეთში ორჯერ გვხვდება მოდულირებული ელიფსისი 

ზიარაკორდით, ხოლო ნიმუშის დასასრულს კი - ზიარაკორდის გარეშე: 

V, 
6 
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მაგალითი 195. ფ. შოპენი. პოლონეზ-ფანტაზია, 0ჩ. 61 
ჰ 

ხ-ოი!! 

  

C-ძხ. ლს C-ძს» 

      _– 

    “კ ხ კ V–V VI=I V, 

  

_–_ 

M 
2 

თემა XI მელოდიური მოდულაცია 

ერთი ხმის (ან ოქტავური უნისონის) მოძრაობის შედეგად მიღწეულ 

მოდულაციას მელოდიური მოდულაცია ეწოდება, ის გვხვდება ერთხმიან 

ან მრავალხმიან ხალხურ და პროფესიულ მუსიკაში. 

მელოდიური მოდულაცია კლასიკურ ჰარმონიაშიც ფართოდ არის 

გავრცელებული და მნიშვნელოვანი ფორმაქმნადი ფუნქცია აკისრია. ის 

თავს იჩენს ნაწარმოების ნებისმიერ მონაკვეთში და უმეტესად



შემაკავშირებელ ან მომზადების ფუნქციას ასრულებს – ნაწილიდან 

ნაწილზე, თემიდან თემაზე (და სხვა) გადასვლის დროს. ზოგჯერ მისი 

ხმოვანება მეტად ეფექტური და ფერადოვანია. 

ჩვეულებრივ, მრავალხმიან ფაქტურაში მელოდიური მოდულაცია 

ხმების გამოთიშვის შედეგად გვხვდება მელოდიური მოდულაციის 

სპეციფიკაა მოდულაციის მომენტის შენიღბვა და შუალედური ტონალობის 

(ზონალობების) განუმტკიცებლობა. რასაკვირველია, კომპოზიტორს 

ინტუიცია უკარნახებს, თუ როგორ მივიდეს ამ პროცესის დამამთავრებელ 

ტონალობასთან. 

მსმენელისათვის კი ეს პროცესი ასე ადვილად ასათვისებელი არ 

არის, ის მხოლოდ აფიქსირებს საწყის და დამაბოლოებელ ეტაპებს. 

ბეთჰოვენის პირველი საფორტეპიანო სონატის #II09CII0–ს რეპრიზის 
წინ მელოდიური მოდულაცია იწყება ხ-თ0II-ში და მთავრდება მთავარი 

ტონალობის (I-III) დომინანტაზე: 

მაგალითი 196. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა M1, L-ი10II, III ნაწ. 

მელოდიური 

- ==“ 

  

    –. · V “ 

#!)ბიICL0-ში ერთხმიანი ფაქტურა (ოქტაური უნისონით) სრულიად 

მოულოდნელად იჩენს თავს მას შემდეგ, რაც დამუშავება, ფაქტობრივად, 

დამთავრებული იყო ხ-ი0II-ის სრული კადანსით. ამრიგად, ამ ახალი 

ფაქტურის როლი ხ-იი0II-დან მთავარ ტონალობაში გადასვლაში 

გამოიხატება. ერთხმიანი ფაქტურის მანძილზე კი ისახება შუალედური 
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ტონალობები (#5§, ნ C), რომელთაგან საბოლოოდ მტკიცდება მთავარი 

ტონალობა (I-თ09II). უფრო რთული შემთხვევა გვხვდება ბეთჰოვენის 
მესამე სიმფონიის ფინალის შესავალ ტაქტებში, რადგან IV ნაწილი 

იწყება დაქვემდებარებულ ტონალობაში (ძ--ი0II); 

მაგალითი 197. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია M#3,L-ძსL, IV ნაწ. 
მელოდიური მოდულაცია 

/"IIC8V0 M10IL0 

აწ. 
_ 

  

V; ს –- 

ამ მაგალითში (#197) მთავარი ტონალობა (C6§5-ძს») ფაქტობრივად, ნათლად 

მხოლოდ მეექვსე ტაქტიდან (V7-ის ხანგრძლივი გადანაცვლებები ამზადებს 
პირველ თემას) ისმის, მანამდე კი მოცემულია სხვა ტონალობების ინტონაციები 
(ძ, თ, #5). 

ფონიზმის თვალსაზრისით, უფრო ეფექტურად ხმოვანებს მელოდიური 

მოდულაცია შუბერტის სკერცოში, რადგან მოდულაცია ხდება დიდი 

ტერციით დაშორებულ ტონალობათა შორის (45=CI5 წ): 

მაგალითი 198. ფ. შუბერტი. სკერცო I005-ძს| > 

+»     
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_ 

  

მოყვანილი მაგალითის (#198) მესამე ტაქტში სკერცოს I ნაწილი 

მთავრდება სრული კადანსით #5-ძსI-ში, რომლის შემდეგ მეორე ნაწილი 

იწყება იმავე ტონალობაში, საიდანაც მოცემულია მელოდიური მოდულაცია 
L-ძს-ში. ამ შემთხვევაში, #5-ძVL-სა და C-ძს'--ს შორის შუალედური 

ტონალობა არ არის, მხოლოდ მეხუთე ტაქტში მოცემული ბგერა 805 

(ენჰარმონიულად იგივე #5) იწვევს მსმენელში ტონალობის შეცვლის 

პირველ შთაბეჭდილებას, რაც მოგვიანებით განხორციელდა კიდეც. 

მელოდიური მოდულაცია მოიცავს მეტ-ნაკლები რაოდენობის ბგერების 

მიმდევრობას. თუ, ბგერათა მაქსიმალური რაოდენობა არაა დადგენილი, 

არც არის ამის საჭიროება, სამაგიეროდ მინიმალური რაოდენობა (ერთი 

ბგერით) წარმოქმნის მეტად ეფექტური ხმოვანების მოდულაციას. 

მაგალითად, ბეთჰოვენის, საფორტეპიანო მეხუთე კონცერტის მეორე 

ნაწილიდან მესამე ნაწილზე გადასვლამდე, მეორე ნაწილის მთავარი 

ტონალობის (II-ძს") პრიმული ბგერის ხანგრძლივ ხმოვანებას /7/2-ზე, 

მოულოდნელად მომდევნო ტაქტში მოსდევს მესამე ნაწილის მთავარი 

ტონალობის (6C5-ძს.) კვინტურ ბგერაზე ნახევარტონული დაღმასვლა 

(ი-ხ), რაც მთავარ ტონალობაში გადასვლისათვის საკმარისი აღმოჩნდა. 

სწორედ ამის შემდეგ იწყება მომზადება (8000 Iს გძ200) ფინალზე 

გადასასვლელად: 
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მაგალითი 199. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო კონცერტი M#5, II ნაწ. 
(ჩათ ჯIს იძიც!00 –     

   

>”. 

7 X წ 
ერთი ბგერით მელოდიური მოდულაციის დროს მამოდულირებელი 

ბგერა უფრო ხშირად მომდევნო ტონალობის დომინანტას წარმოადგენს, 

რაც შემთხვევითი არაა - სწორედ ეს ბგერები (V და VII), სხვა მერყევი 

ბგერისაგან განსხვავებით, წარმოადგენენ ტონალურად ყველაზე გამოკვეთილ 

საფეხურებს და ხელს უწყობენ ტონალური სიცხადის შენარჩუნებას. 

ბეთჰოვენის მეოთხე საფორტეპიანო სონატის რონდოში მელოდიური 

მოდულაცია ერთი ბგერით ხდება სწორედ ამ საფეხურების გამოყენებით 

(მაგ. ##200ა და 200ბ): 

მაგალითი 200.ა. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა M#4,65-ძსL, IV ნაწ. 
ეე  –“” ს _.ი ი     

ეყ 
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პირველ მაგალითში (M200ა) რეფრენის გატარების შემდეგ 

მოდულაცია Lს5-ძს”-დან C-თიII-ში ერთი ბგერით (ხ-ხ) ხდება. აქ. ი 

აღმოჩნდა ქვედა შემავალი ტონი, ხოლო რეპრიზაში იგივე მელოდიური 

ბრუნვის შედეგად სჩ წარმოადგენს სC-ძსI-ის V-ს: 

მაგალითი 200ბ. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #4, 65-ძს-, IV ნაწ. 

ე” “დ=დ=<დ –_ · /ა 

  

_ 

ამ შემთხვევში მოდულაცია ერთი ბგერით უფრო მოულოდნელად 

და ფერადოვნად ულღერს, ვინაიდან, გადასვლა ხდება მეორე ხარისხის 

მონათესავე ტონალობაში (85-C), გარდა ამისა, რეფრენის გამეორების 

შედეგად მოსალოდნელი მამოდულირებელი ბგერა შემავალი ტონის 

ნაცვლად დომინანტურ ბგერად გადაიქცა, რამაც მოდულაციური პროცესი 

სულ სხვა მიმართულებით წაიყვანა. 

მამოდულირებელი ბგერის ფუნქციური სიცხადე უფრო ნაკლებად 

ვლინდება გრიგის სიმღერაში, სადაც ის ქვედა მედიანტური ბგერაა: 
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მაგალითი 201. ე. გრიგი. სიმღერა „ობოლი“. 08. 4, #1 

XX     

  

კიდევ ერთი ნიმუში, სადაც ერთი ბგერით მოძრაობა იწვევს კილოურ 

მოდულაციას: 

მაგალითი 202. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა M#M4, C5-ძსი III ნაწ. 

65-10) L5-სსL 

  

ზემოაღნიშნული კილოური მოდულაცია (9§-65) ხდება რთული 

სამნაწილიანი ფორმის შუა ნაწილის ბოლო ბგერაზე, რომელიც 

აღმოჩნდება მთავარი ტონალობის (C5) ტერციული ტონი, რამაც შეცვალა 

მიხრილობა და მოამზადა რეპრიზაზე გადასვლა. 
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თემა XII. მეტჩრულ-რიტმული მოდულაცია 

როგორც აღვნიშნეთ, მეტრულ-რიტმული მოდულაცია (თემა L, §1), 

ზიარაკორდით მოდულაციის სახეობაა. ამ დროს მერყევი ფუნქციის 

ზიარაკორდი მეტრულ-რიტმული აქცენტირების შედეგად იცვლის 

ფუნქციას და ტონიკურ ჰარმონიად გადაიქცევა. 

კლასიკურ ჰარმონიაში მეტრულ-რიტმულ მოდულაციას უმეტესად 

წინამდებარე ტონალობის დომინანტური სამხმოვანება (V.), ქვედა 

მედიანტა (VI და დაბალი ქვედა მედიანტა (VI) ექვემდებარება. 

ქვემოთ მოყვანილ მაგალითში (M203) IL0-ძსL-ის V გადაიქცევა 

მომდევნო ტონალობის ტონიკურ სამხმოვანებად: 

მაგალითი 203. ფ. შოპენი. ფანტაზია-ექსპრომტი M3, CI§-იი01I 

“–– 

     
=> 
/6- 8." 26. 22 > რ 

6 
4 

დომინანტური სამხმოვანების მეტრულ-რიტმული გატონიკება ხშირად 

გვხვდება სონატური ფორმის ექსპოზიციაში მეორე თემის წინ (ბეთჰოვენი, 

სიმფონია M1, C-ძსი I ნაწ., 51-53 ტტ). 
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ვერდის ოპერაში „აიდა“ C-ო01!-ის V7-ს მოსდევს VI, რომელიც 

შემდეგ მეტრულ-რიტმულად მტკიცდება, როგორც C-ძMI-ის I: 

მაგალითი 204. ჯ. ვერდი. ოპ. ,,აიდა“, I მოქმ., M#3 

„ეა““უეგესგაგა_     
VC · ი შრ -I, იდი(§ - დმ LL. 

  

ბეთჰოვენის საფორტეპიანო სონატაში კი IL-ძს!-ის VIს მეტრულ- 

რიტმულად მტკიცდება, როგორც სც-ძს--ის I, რომელშიც „ტარდება 

კიდეც რონდო-სონატის მესამე თემა (მეორე ეპიზოდი): 

მაგალითი 205. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა #7, რონდო (IV ნაწ.) 

 



  

თემა XIII. ჰარმონიული ვარირება! 

მელოდიის უცვლელად გამეორების ან გამეორებების დროს ჰარმონიის 

შეცვლას – ჰარმონიული ვარირება ეწოდება. ჩვეულებრივ, ჰარმონიულ 

ვარირებას შეიძლება დაექვემდებაროს მოტივი, ფრაზა ან წინადადება; 

ამ დროს, გამეორება შესაძლებელია „უშუალოდ“ ან „მანძილზე“. ეს 

უკანასკნელი დამახასიათებელია ყოველგვარი რეპრიზული ფორმებისა 

და საოპერო ლაიტმოტივებისათვის. 

ჰარმონიული ვარირება მართებულად არის მიჩნეული ჰარმონიული 

განვითარების სპეციფიკურ ხერხად. მელოდიის განმეორების დროს 

მოსალოდნელი ჰარმონიების ნაცვლად, სხვაგვარი ჰარმონიზება იწვევს 

ეფექტურ, ფონურ მოვლენებსაც. ამასთან დაკავშირებით, საინტერესოა 

ქრესტომათიულ ნიმუშად მიჩნეული პერიოდი გრიგის ლირიკული პიესების 

კრებულიდან: 
' ზემოაღნიშნული ჰარმონიული მოვლენა ფართოდ არის შესწავლილი 

მუსიკისმცოდნეობაში. მოცემულ თემაში ვეყრდნობით და მოკლედ ვეხებით ვ. 

ბერკოვის დებულებებს, რომელმაც პირველმა შეისწავლა ჰარმონიული ვარირება 

სადისერტაციო ნაშრომში (19 42). მისი შრომებიდან გამოვიყენეთ სახელმძღვანელო 

ჰარმონიაში (1970), რომლის XX თავი ეხება ჰარმონიულ ვარირებას (581-625 გვ). 
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მაგალითი 206. ე. გრიგი. „სამშობლოს სევდა“. 

რვეული VI, #6, 00. 57 
რ#იშფი!C     

  

VI 

როგორც მოცემული მაგალითიდან (M206) ჩანს, პერიოდის პირველი 

წინადადების მელოდია (4 ტაქტი) ზუსტად მეორდება მეორე 

წინადადებაში განსხვავებული ჰარმონიზაციით. ჰარმონიული ვარირება 

გვხვდება როგორც ხალხურ, ისე პროფესიულ მუსიკაში. კლასიკურ 

ჰარმონიაში ვარირება განსაკუთრებით მრავალფეროვნად და ხშირად 

მისი განვითარების მესამე ეტაპზე იჩენს თაგს. 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების პირველ ეტაპზე ჰარმონიული 

ვარირება დაუკავშირდა ხ2550 05)0მ10–ს.?2 უნდა აღინიშნოს ასევე არია– 

ლამენტო1 ბასო ოსტინატოთი. ამ უკანასკნელის ერთ-ერთი საინტერესო 

ნიმუშია პერსელის ოპერიდან „დიდო და ენეოსი“ დიდოს არია – 

ლამენტო ბასო ოსტინატოთი (სოლ მინორში): 

"ჰარმონიული ვარირების მეტად საინტერესო ნიმუშებია ქართულ ხალხურ 

მრავალხმიან სიმღერებში. 

7? ხმ2550 0წIIი210 (იტალ. – ჯიუტი ბანი) – ვარიაციული ფორმის ერთ-ერთი 

ნაირსახეობა, რომელიც მრავალჯერ უცველად ტარდებოდა ცვალებადი ზედნაშენის ფონზე, 
1 1გინი10 (იტალ. ტირილი, მწუხარება) – არია ლამენტო წარმოადგენს 

უმეტესად ტრაგიკული ხასიათის ვოკალურ-ინსტრუმენტულ ნაწარმოებს. როგორც 

ცნობილია, არია ლამენტო ბასო ოსტინატოთი პირველად მონტევერდის მადრიგალში 

იჩენს თავს (იხ. მადრიგალების მე-8 წიგნიდან - ,მორ“). ტერმინი ლამენტო 

გამოყენებულია ინსტრუმენტულ ნაწარმოებებშიც; გვხვდება ასევე საოპერო შესავლის 
ან ანტრაქტის სახელწოდების სახით. 
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მაგალითი 207. ჰ. პერსელი. ოპ. „დიდო და ენეოსი“. III მოქმ., 

დიდოს არია     

  

V-ი წგო IგIძ, ვოი 

2 

    

ა       

   

9 
_ 

–0
II

 

ი იეს ჩეს იV–CV წზაუიილა 

ა 

   

    

შ. ე, 
I "კ IM Vე 16 IM M- V I VI, 

ხის - ხი ჩინს წის-ხსიი. (ხა ხ(დ24(. 

  

VII V, VC VI9 VIIIV  V. 1. I.V V 
§ 3



ამ მაგალითში (M207) მოცემულია ოსტინატური მელოდიის მხოლოდ 

სამი გატარება; აქედან პირველი გატარება ზედნაშენის გარეშეა – 

დასაწყისში ოქტავური უნისონების ქრომატული დაღმასვლით. საერთოდ, 

ოსტინატური მელოდიის საწყის ტაქტებში დამახასიათებელია ქრომატული 

დაღმასვლა კვარტის ფარგლებში, ისე, როგორც ამას ადგილი აქვს 

სემოაღნიშნულ ნიმუშში? (წ, 115, ჩ 6, 65, ძ). თუ შევადარებთ ოსტინატური 

მელოდიის ჰარმონიზებულ გატარებას მესამე გატარებასთან, აღმოჩნდება, 

რომ თორმეტი აკორდიდან პირველი ექვსი აკორდი შეცვლილია სხვა 

აკორდებით. შეცვლილია ასევე კადანსური კვარტსექსტაკორდიც. 

ბასო ოსტინატო და არია ლამენტო ბასო ოსტინატოთი ფართოდ იყო 

გავრცელებული პერსელის, ბახის, ჰენდელის და სხვათა შემოქმედებაში. 

მათდამი ინტერესი განელდა XVIII საუკუნის მეორე ნახევრიდან და 

აღორძინება განიცადა XIX და XX საუკუნეების მიჯნაზე. 

როგორც აღვნიშნეთ, ჰარმონიული ვარირება უკავშირდება სოპრანოში 

გამეორებულ მელოდიასაც. მაგალითად, ჰენდელის ორატორიის მეხუთე 

ნომერში, სოპრანოში ექვსბგერიანი ფრაზა რვაჯერ მეორდება უცვლელად 

სხვადასხვა ტაქტებში, რომელთაგან ხუთი გატარება არის სხვადასხვაგვარად 

ჰარმონიზებული. ოსტინატური მელოდია, ფაქტობრივად, წარმოადგენს მაჟორის 
(--ძსო ზედა ტეტრაქორდს აღმასვლით - დამატებული ორი ბგერით: 

მაგალითი 208. გ. ჰენდელი. ორატორია ,,სიხარულზე, მწუხარებასა 

და სიბრძნეზე“. არია და გუნდი, #5 (ორკესტრის პარტია) 

1) მე-2 ტაქტი 2) შე-)2 ტაქტი 3) მე-IM ტაქტი 

    
! IIIVVII V ! LL I-VI MM I 1:1V.V III V 

6 ი 67 § 

I სულ არიაში ოსტინატური მელოდია ტარდება თერთმეტჯერ – ჰარმონიის 

მეტ-ნაკლები ცვლილებებით. : 
2 იხილეთ, ასეგე, ი.ს. ბახის გენიალური CIVCIIIXV§ – ჩ-ითი0II მესიდან, სადაც 

ბანი ანალოგიური სვლებით მოძრაობს. ამ ნაწარმოებში ბახის ფანტაზია ჰარმონიულ 

ვარირებასთან დაკავშირებით უსაზღვროა. 
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4) 44-ე ტაქტი 5) 58-ე ტაქტი 

  

1 VV– IV V ს II იჯV V 
1 

არიაში კიდევ არის ამ მელოდიის ვარიანტი,! სადაც განსაკუთრებულ 

ყურადღებას იმსახურებს მეექვსე აკორდი, რომელსაც კვარტული წყობა 

აქვს; საყურადღებოა ისიც, რომ იგივე მეორდება მომდევნო ტაქტშიც: 

მაგალითი 209. გ. ჰენდელი. ორატორია ,,სიხარულზე, მწუხარებასა 

და სიბრძნეზე“. არია და გუნდი, #5 (ორკესტრის პარტია) 

აMს-C8 0. იV-IMIM 

M8.. 

  

V, I I V V, 6 V 
» VVVV VV 

3 ჰ 
ჰარმონიული ვარირებისათვის საჭიროა მინიმუმ ორბგერიანი ინტონაცია, 

მაგრამ მისი გამოვლენა შესაძლებელია ერთი ბგერითაც: 

I 

  

' ჰარმონიული ვარირების დროს ოსტინატური მელოდია შესაძლებელია 

უმნიშვნელო ცვლილებებით გამეორდეს. 
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მაგალითი 210. ფ. ლისტი. ეტიუდი უმაღლესი საშემსრულებლო 

ოსტატობის, #/#10 

  

  
მაე. 

6 
მაქ. ა თ > ?: + II IV“. IM "II+II>1 I I 

ამ მაგალითში (#210), ზედა ხმებში ოქტავური გადაძახილებით 

გამუდმებით ისმის ბგერა ჩ ხოლო მისი ჰარმონიზაცია უაღრესად 

საინტერესოდ იცვლება. 

პრაქტიკული რჩევები და დავალება: 1. მელოდიის შეცვლის გარეშე 

გავაკეთოთ ჰარმონიის ამოცანების (პერიოდის ან წინადადების ფორმით) 

რამდენიმე ვარიანტი; II ფორტეპიანოზე დაკვრის დროს შეიძლება 

ავიღოთ თუნდაც ორი ან მეტი ბგერისაგან შემდგარი ინტონაცია 

(მაგალითად ჩ! C>) და მოვახდინოთ ჰარმონიული ვარირება სხვადასხვა 

ზხერხის გამოყენებით: ა) ერთი და იმავე ტონალობის - დიატონური, 

ქრომატული ან ალტერირებული აკორდის გამოყენებით; ბ) გადახრით; 

გ) სხვა ტონალობის (ტონალობების) აკორდების საშუალებით. 

III. ანალიზი ჰარმონიულ ვარირებაზე: 

1. ჰ. პერსელი: ა) ოპ. „დიდო და ენეოსი“. არია-ლამენტო ბასო 

ოსტინატოთი ძ-ოი!, II მოქმედებიდან; ბ) არია-ლამენტო ბასო 

ოსტინატოთი -ი00I! III მოქმედებიდან; 
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2. ი.ს. ბახი: ა) მესა ი-თი!II, C”VCIწIXს§ M%15; ბ) ქორალი #25 მ-#ი10II 

(გს5§ო(!იტი LIხლი C0L) და მისი ოთხი ვარიანტი ამავე სახელწოდებით, 
მხოლოდ სხვა ტონალობებში: M#26, ყ-ოიII; M#27, ჩ-”ი0II; #28, 9-იიი!II; 
და #29, #5-იიი!!. 

3. ფ. შუბერტი. ოთხი ექსპრომტი. 0ნ. 90 (1827), M.). 

4. მ. გლინკა. ოპერა „რუსლან და ლიუდმილა“, ,,სპარსული გუნდი“ 

(სოპრანო ოსტინატო), III მოქმედება, #12, 

თემა XIV. საორგანო პუნქტი 

§1). ზოგადი ცნობები 

თავდაპირველად ტერმინი საორგანო პუნქტი დაკავშირებული იყო 

ორგანუმთან.! მოგვიანებით კი ინსტრუმენტ ორგანზე? აღებულ ხანგრძლივ, 

გაბმულ ან გამეორებულ ბგერასთან, რომელიც ფართოდ იყო გამოყენებული 
საორგანო მუსიკაში. საორგანო პუნქტის ისტორია უკავშირდება ბურდონს, 

რომელიც წარმოადგენს ხალხური მრავალხმიანობის ერთ-ერთი უძველესი 

სახეობის ქვედა ხმას. 

საორგანო პუნქტი შეიძლება იყოს ერთმაგი (ერთ ბგერაზე), ასევე 

ორმაგი (კვინტაზე და სხვა) ან სამმაგი (იშვიათად). ზოგჯერ საორგანო 

პუნქტი მოცემულია მოკლე მელოდიური ფიგურაციის სახით, რასაც 

სხვაგვარად ფიგურირებულ, ან ოსტინატური ბუნების საორგანო პუნქტს 

უწოდებენ. ჩვეულებრივ, საორგანო პუნქტზე მოცემულია სხვადასხვა 

თანხმოვანებებისა და აკორდების მიმდევრობა. მათი რაოდენობა არ 

უნდა იყოს ორზე ნაკლები. კლასიკური ჰარმონიისათვის ნორმატიულია 

ტონიკის ან დომინანტის ფუნქციის მქონე საორგანო პუნქტები. მასშტაბის 

მხრივ კი იგი ნაირგვარია; ზოგჯერ შეიძლება მთელი ნაწარმოები ან 
  

ორგანუმი (ბერძ ორგანუმ – იარაღი, ინსტრუმენტი) – ევროპული 

მრავალხმიანობის ადრეული სახეობა. 

? ორგანი – წარმოდგება ლათინური სიტყვისაგან ორგანუმი: ასე უწოდებდნენ 

ძველ დროში მუსიკალურ ინსტრუმენტებს. 

31 ბურდონი (ფრანგ. – სიტყვასიტყვით ნიშნავს სქელ ბანს) - უწყვეტი და 

უცვლელი ბგერა (ან ორხმოვანება) ხალხურ ინსტრუმენტზე. მაგალითად, გუდა– 

სტვირზე ორხმოვანება კვინტა საყრდენი თანხმოვანების სახით. 

!· იხილეთ, ქრესტომათია – მაგალითი #568. 
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მისი შემადგენელი ნაწილი მოცემული იყოს ტონიკის საორგანო პუნქტზე. 

მაგალითად, ი.ს. ბახის მეორე გავოტი ინგლისური სიუიტიდან (Iი·3), 

„ხაბანერა“, ჟ. ბიზეს ოპერიდან; ორმაგ (კვინტის) საორგანო პუნქტზეა 

აგებული ფ. შუბერტის მთელი სიმღერა ,„,მეარღნე“ (ვოკალური ციკლიდან 

„ხამთრის გზა“). საყურადლებოა ასევე ფ. კუპერენის რამდენიმე 

საკლავესინო პიესა, სადაც ის იყენებს ტერმინს ბურდონი,; ბურდონი 

წარმოადგენს ჰარმონიული ფუნქციის სახით გადმოცემულ ტონიკურ 

კვინტოქტაკორდს, რომელიც მთელი ნაწარმოების მანძილზეა გაშლილი. 

ზოგჯერ გაბმული ან გამეორებული ბგერა შეიძლება მოცემული 

იყოს ზედა ან შუა ზხმაშიც, რომელსაც, ჩვეულებრივ, პედალურ ან 

დაკავებბულ ტონს უწოდებენ. 
კლასიკური ჰარმონიის განვითარების სამივე ეტაპზე საორგანო პუნქტი 

უაღრესად ფართოდ იყო გავრცელებული. ალბათ, იშვიათია ნაწარმოები, 

რომელშიც თუნდაც უმოკლესი საორგანო პუნქტი არ იყოს გამოყენებული. 

ამის გამოა, რომ მას უაღრესად ქმედითი ჰარმონიული და ფორმაქმნადი 

ფუნქცია აკისრია. ის შეიძლება შეგვხვდეს როგორც ექსპოზიციური, 

ისე არაექსპოზიციური ნაწილების ნებისმიერ მონაკვეთში, თემებში, სვლებში, 

განმტკიცებაში, დამუშავებით ნაწილებში, რეპრიზის წინ, კულმინაციებში, 

კოდებში, კოდის წინ და სხვ. 

სეკვენციებისა და არააკორდული ბგერების მსგავსად, საორგანო 

პუნქტი, ანუ პედალი ისტორიულად ხელს უწყობდა აკორდიკისა და, 

შესაბამისად, ჰარმონიული აზროვნების გართულებას. საორგანო პუნქტზე 

მოცემული ორხმიანი თანხმოვანება გადაიქცევა სამხმიან თანხმოვანებად, 

სამხმიანი – ოთხხმიანად და ა.შ. მაგალითად, ტონიკის საორგანო 

პუნქტზე II საფეხურის სამხმოვანება იძენს II,-ის ხმოვანებას; დომინანტის 

საორგანო პუნქტზე VI საფეხურის სამხმოვანება წარმოშობს 

დომინანტსეპტაკორდს, ხოლო VII, კი – დომინანტნონაკორდს და სხვ. 

ამავე დროს, საორგანო პუნქტის ბგერა ყოველთვის არ შედის ზედნაშენი 

აკორდის ბგერათა შემადგენლობაში? ღა ასეთი შემთხვევების დროს 

ფწარმოიქმნება მძაფრი, დისონირებული თანხმოვანებები; ზემოაღნიშნულიდან 

გამომდინარე, საორგანო პუნქტის დროს აკორდთა ციფრობრივი გამოსახვა 

თავისებური და რამდენადმე პირობითია. ძირითადი აკორდი და შებრუნებები 

  

'! იხილეთ, ქრესტომათია – მაგალითი )M#567. 

? ამ დროს საორგანო პუნქტის ბგერა, ფაქტობრივად, არააკორდული ბგერის 

როლში გამოდის. 

204



მოკლებულნი არიან რეალურ ბანს, რადგან საორგანო პუნქტი მუსიკალურ 

ქსოვილს ორ შრედ, ფენად ყოფს – საორგანო პუნქტი პლუს ზედნაშენი. 

ამ მხრივ, საორგანო პუნქტი თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელი 

ჰარმონიული მოვლენების – პოლიფუნქციურობის, პოლიაკორდიკის, 

პოლიკილოობისა და პოლიტონალობის ისტორიული წანამძღვარია. 

მაგალითად, თუ ტონიკის საორგანო პუნქტზე მოცემულია დომინანტური 

ფუნქცია, ვერტიკალში ვიღებთ ტონიკისა და დომინანტის. დაშრევებას. ანუ 
პოლიფუნქციურობას. 

საორგანო პუნქტზე შეიძლება გამოვიყენოთ არა მარტო დიატონიკის 

აკორდები, არამედ ქრომატული აკორდები და სხვა რთული ჰარმონიული 

მოვლენები. 

საორგანო პუნქტი არა მარტო ქმედითი ჰარმონიული და ფორმაქმნადი 

ფუნქციის მატარებელია, არამედ ნაირგვარი კოლორიტული და ფონური 

მოვლენების მიღწევის „დაუშრეტელი წყაროა“. 

§2. საორგანო პუნქტი ტონიკურ ბგერაზე 

ტონიკის საორგანო პუნქტის ფუნქციაა განამტკიცოს მოცემული 

ნაგებობის ფუნქციური და ტონალური სიმყარე; ამის გამო, ის ძირითადად 

თემაში, ყოველგვარ დამატებებში, განმტკიცებაში, რეპრიზასა და კოდაში 

გვხვდება. 
ჩვეულებრივ, ტონიკის საორგანო პუნქტი იწყება და მთავრდება 

ტონიკური ჰარმონიით; გვხვდება შემთხვევები, როდესაც ის არატონიკური 

ჰარმონიით იწყება ან მთავრდება. მაგალითად, შეიძლება დაიწყოს ან 

დამთავრდეს სუბდომინანტური ჰარმონიით. ქვემოთ მოცემულ მაგალითში 

ტონიკის საორგანო პუნქტი სუბდომინანტური ჰარმონიით იწყება: 

  

! ამ საკითხების შესახებ იხილეთ, XVII თემა, §2 და §3. 
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მაგალითი 211. ჟ. ბიზე. ოპ. „კარმენი“. IL მოქმ. M2 
„ეა“““–_–_-_–უ„“სს, 

იკნMს MI8C! „წის: 0 4CსI0L წი8-800CM0„ს- 

წდიი- CIაატ! I1ი8 - 80 CMC)IL-V0! – ი2- 10 CM '– ჩ 

  
აკორდები ციფრობრივად შეიძლება ორგვარად ჩაიწეროს: IL. მაგალითად, 

ტონიკის საორგანო პუნქტის ბგერა თუ შედის მასზე დაშრევებული 

აკორდის შემადგენლობაში (პრიმული, ტერციული და ა.შ. ტონის სახით), 

მაშინ მასზე დაშრევებული აკორდის ციფრობრივი აღნიშვნა შესაძლებელია 

ორ ვარიანტად: ა) იმის მიხედვით, თუ რას წარმოქმნის საორგანო 

პუნქტის ბგერა ზედნაშენ აკორდთან ერთად ან ბ) მხოლოდ ზედნაშენის 

მიხედვითL II. თუ ტონიკის საორგანო პუნქტის ბგერა არ შედის მასზე 

დაშრევებული აკორდის შემადგენლობაში (პრიმული, ტერციული და ა.შ. 

ტონის სახით), მაშინ აკორდის ციფრული გამოსახვა ზხდება საორგანო 

პუნქტის ზემოთ მდებარე პირველი ბგერის მიხედვით, ან აკორდები უნდა 

· ზემოაღნიშნული არ ეხება საორგანო პუნქტის საწყის და დამაბოლოებელ 

აკორდს, რომელსაც მსმენელი უფრო ადვილად აღიქვამს, ვიდრე მათ შორის 

მოცემულ აკორდებს. 
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იყოს გამოსახული ძირითადი სახით, მიუხედავად იმისა, შებრუნებული 

აკორდის ფორმით იქნება მოცემული თუ არა: 

მაგალითი 212. ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა M9, I ნაწ. 
/"IICი”C –_ “ი     

I IV, 15 VII Vკ 1 
ან 3 

IV 6 VII V. 7 
ამ მაგალითში (#M212) სუბდომინანტებიდან საორგანო პუნქტის 

ბგერა თავდაპირველად კვინტურ ბგერად გვევლინება, ხოლო შემდეგ კი 
– სეპტიმურ ბგერად. რაც შეეხება დომინანტებს, საორგანო პუნქტის 

ბგერა მათთვის სრულიად უცხოა, რის შედეგადაც წარმოშობს მკვეთრად 

დისონირებულ თანხმოვანებებს. 

კოდაში საორგანო პუნქტისათვის დამახასიათებელია გადახრა 

(გადახრები) სუბდომინანტურ ტონალობაში: 

მაგალითი 213. ი. ჰაიდნი. ორატორია ,,წელიწადის დრონი“, #9 

  

> XC ს-ქ C 

' ჩვენი შეხედულებით, უფრო სწორი იქნება, თუ საორგანო პუნქტზე მოცემულ 

აკორდებს გამოვსახავთ ძირითადი აკორდის და არა მისი შებრუნების სახით, 

რადგან საორგანო პუნქტის ბგერა ართულებს შებრუნებული აკორდების სმენით 

სწორად განსაზღვრას. ამ პოზიციის სისწორეზე ისიც მეტყველებს, რომ საორგანო 

პუნქტის ბგერა ცალკე შრედ აღიქმება და არა ზედნაშენის შემადგენელ ერთეულად. 
2თ



გუნოს ოპერაში „ფაუსტი“ ტონიკის საორგანო პუნქტზე ეფექტურად 

ჟღერს ნეაპოლურ სექსტაკორდებს შორის ალტერირებული სუბდომინანტა 

(LI '), რომელიც ერთი ტაქტის შემდეგ ისევ მეორდება. შედეგად ვიღებთ 
მძაფრ ფერადოვან ხმოვანებას ხმათა ქრომატული სვლებით, რაც 

კლასიკური ჰარმონიისათვის არანორმატიულია: 

მაგალითი 214. შ. გუნო. ოპ. „ფაუსტი“. I მოქმ., #7 

ლსინი> ძიიბ? 

„გაე“ 

  

ხ „ ხ IC I IC 

რ-ში ის ძი Cდხლის §50I-ლილს, დ. წს - 50 I)ი ლიი ძLMM 

„გეას“““ 

  

ხ + ს I LI II 

§3. საორგანო პუნქტი დომინანტის ბგერაზე 

ტონიკის საორგანო პუნქტისაგან განსხვავებით, დომინანტის საორგანო 

პუნქტი გამოირჩევა დინამიურობით, დაძაბულობითა. და მერყეობით. ის 

მუსიკალური აზრის განახლების, ჩაუკეტაობისა და დენადობის 

მიღწევისათვის ქმედითი საშუალებაა. ამის გამო, დომინანტის საორგანო 
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პუნქტი ძირითადად გვხვდება შესავლებში, სვლებში, მოსამზადებელ 

ნაგებობებში და კოდაში ტონიკის საორგანო პუნქტამდე. რეპრიზის 

მომზადება ხშირად ხდება დომინანტის საორგანო პუნქტით (ლ. ბეთჰოვენი, 

მე-14 საფ-ნო სონატა, III ნაწილი). 

დომინანტის საორგანო პუნქტი იშვიათად თემაშიც იჩენს თავს. ამ 

მხრივ საინტერესოა ბეთჰოვენის პირველი საფორტეპიანო სონატის I 

ნაწილის II თემის საწყისი ტაქტები, სადაც დომინანტის საორგანო 

პუნქტი თემას მეტად დაძაბულ და ენერგიულ ხასიათს ანიჭებს. 

ჩვეულებრივ, დომინანტის საორგანო პუნქტი უფრო მეტი ჰარმონიული 

მრავალფეროვნებითა და სირთულეებით გამოირჩევა, ვიდრე ტონიკის 

საორგანო პუნქტი. დომინანტური აკორდებისა და ჰარმონიული ბრუნვების 

გარდა, დომინანტის საორგანო პუნქტის დროს ხშირად გვხვდება 

გადახრები როგორც პირველი ხარისხის მონათესავე ტონალობებში, 

ისე მეორე და მესამე ხარისხის მონათესავე ტონალობებში; 

დამახასიათებელია დიატონური და მოდულირებული სეკვენციებიც, 

ალტერირებული და მაჟორ-მინორის აკორდები. 

მაგალითად, ლისტის ეტიუღი (მწუხრის ჰარმონიები)! იწყება 

დომინანტის საორგანო პუნქტით, რომლის ფონზეც მოცემულია 

ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის რამდენჯერმე გამეორებული აკორდები 

(II)Iს, VI-, II,5) და ჰარმონიული მაჟორის აკორდებიც (IV, VII,+ და 
V,2), 

ბიზეს ოპერაში „კარმენი“ Lს-ძსI-ის I-ის საორგანო პუნქტზე 

ვითარდება სეკვენცია რთული ტონალური გეგმით (C ს C 8 #.) და 

მთავრდება #-ძს“-ის V--ით.: 

მოკლე საორგანო პუნქტის საინტერესო ნიმუში გვხვდება შუმანის 

სიმღერის დამაბოლოებელ ტაქტებში. /#-ძს”-ის V-ის საორგანო პუნქტს 

წინ უსწრებს საორგანო პუნქტი სუბდომინანტაზე: 

  

' იხილეთ ქრესტომათია – მაგალითი #427. 

? ზემოაღნიშნული ოპერის კლავირში იხილეთ M26, მარში და გუნდი (1-19 
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მაგალითი 215. რ. შუმანი. 5ს80L ჩIნსიძ, ძს ხIICM0651... 

ძი I3!I6XიI5!! 

    1 
ხ7 VII. – II VII>II % IV; V7 I 

5 ს.ჰ.  ს.ჰ. 

ამ მაგალითის (M#M215) მეორე ტაქტში სუბდომინანტის საორგანო 

პუნქტზე ორჯერ ხდება გადახრა მეორე საფეხურის ჭტონალობაში, 

ხოლო მესამე ტაქტში კი - დომინანტის საორგანო პუნქტზე მოცემულია 

ალჯჟერირებული სუბდომინანტაც. 

კლასიკური ჰარმონიისათვის ნორმატიულია ტონიკისა და დომინანტის 

საორგანო პუნქტი, რადგან ფუქციონალური სიცხადით სწორედ ეს 

ორი ფუნქციაა გამოყოფილი. ეს, თავის მხრივ, ხელს უწყობს ტონალურ 

სიცხადეს, მიუხედავად იმისა, იქნება თუ არა გამოყენებული საორგანო 

პუნქტზე რთული ჰარმონიული მოვლენები. 

საორგანო პუნქტი ქვედა ხმაში, თუ ზედა რომელიმე ხმაში, ზოგჯერ 

წარმოქმნის კომპოზიტორისათვის სტილურად არანორმატიულ აკორდს, 

რომელიც დამოუკიდებელ აკორდად არ ჩაითვლება, რადგან გამოწვეულია 
საორგანო პუნქტის ანუ პედალის მიზეზით. მაგალითად, ქვემოთ მოყვანილი 

ნიმუშის (M216) მესამე ტაქტში წარმოქმნილი VI. მოცარტის სტილურ 

აკორდს არ წარმოადგენს და ამ შემთხვევაში ის შუა ხმაში დომინანტური 

პედალური ტონის (C') შედეგად წარმოიშვა: 

მაგალითი 216. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა #11, 1 ნაწ. 

#იძგი!C დ7220050 

7 121112141. 
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თემა XV. ტონალური გეგმები 

§1, ზოგადი ცნობები 
ტონალური გეგრ ესაა მოდულაციური პროცესით განპირობებული 

ტონალობათა მონაცვლეობა, რომელიც განსაზღვრული ფუნქციონალური 

ურთიერთობებითაა რეგლამენტირებული. კლასიკურ მუსიკაში გაბატონებულ 
ფორმებში – პერიოდი, მარტივი ორ და სამნაწილიანი ფორმა, რთული 

სამნაწილიანი ფორმა, რონდო, ვარიაციები და სონატური ფორმა, – შემუშავდა 

ნორმატიული ტონალური გეგმები. დამოუკიდებელი ნაწარმოების ან მისი 

შემადგენელი ნაწილებისათვის ნორმატიული გახდა ჩაკეტილი ტონალური 

გეგმები ჩაკეტილია ტონალური გეგმა, თუ ის იწყება და მთავრდება 

ერთსა და იმავე ტონალობაში, რომელიც ამ თვისებით იძენს მთავარი, 

ცენტრალური ტონალობის ფუნქციას. როგორც ვიცით (თემა 1, §2), 

ნაწარმოების მთავარი ტონალობა აწესრიგებს და საზღვრავს ტონალობათა 

შორის ფუნქციონალურ კავშირებს (ეწ. უმაღლესი რიგის ფუნქციები). 

ტონალური გეგმა მუსიკალური აზროვნების ურთულესი გამოვლინებაა, 

რომელიც ისტორიულად განიცდიდა ევოლუციას, რაც ნათლად შეინიშნება 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების სამივე ეტაპის მიხედვით. 

განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ტონალური გეგმების ფორმაქმნადი 

ფუნქცია დაკავშირებული ნაწილებსა და თემებს შორის ტონალურ 

დამოკიდებულებასთან, რამაც თავისი გამოხატულების ყველაზე მაღალ 

დონეს მიაღწია კლასიკური ჰარმონიის ოქროს ხანის პერიოდში. 

ზემოაღნიშნული განსაკუთრებით გამოვლინდა სონატურ-სიმფონიურ 

ციკლსა და სონატურ ფორმაში, რომლებიც წარმოადგენენ კლასიკური 

მუსიკალური აზროვნების უმაღლეს მწვერვალს. 

  

' მაუჟორულ-მინორულ სისტემაში ღია ტონალური გეგმები (იწყება და მთავრდება 
სხვადასხვა ტონალობაში) უაღრესად იშვიათად გვხვდება. აღვნიშნავთ რამდენიმეს: 

ბეთჰოვენი საფ-ნო ფანტაზია 0ჯ. 77, იწყება 8-010I1-ში და მთავრდება LI-ძს(L-ში. 

შოპენი, ბალადა #2 – იწყება ნწ-ძსI-ში და მთავრდება მ--00!1-ში. შუბერტი, 

ბალადა „რაინდი ტოგენბურგი“ - იწყება ჩ-ძსL-ში და მთავრდება 8-ძსL-ში. 
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§2. ვენის კლასიკოსთა სონატურ-სიმფონიური ციკლის 

ტონალური გეგმა 

ვენის კლასიკოსთა შემოქმედებაში ჩამოყალიბდა კლასიკური ჰარმონიის 

ტონალური გეგმების ნორმატივები, რაც სქემატურად შემდეგნაირად 

გამოიყურება: 

ოთხნაწილიანი ციკლი, როდესაც მთავარი ტონალობა მაჟორია: 

1 ნაწილი (ჩქარი) II ნაწილი (ნელი) III ნაწილი (საშუალო) 

C-ძსL C,L ანგ C-ძს+ 

IV ნაწილი (ჩქარი) 

C-ძსL 

ოთხნაწილიანი ციკლი, როდესაც მთავარი ტონალობა მინორია: 

1 ნაწილი (ჩქარი) II ნაწილი (ნელი) III ნაწილი (საშუალო) 

გ-ოი!! #, C ანL მ–იი0I11 

IV ნაწილი (ჩქარი) 

მ-Iი011 

სამნაწილიანი ციკლი, როდესაც მთავარი ტონალობა მაჟორია: 

I ნაწილი (ჩქარი) II ნაწილი (ნელი) III ნაწილი (ჩქარი) 

C-ძს» 6, L ან მ C-ძს. 

სამნაწილიანი ციკლი, როდესაც მთავარი ტონალობა მინორია: 

L ნაწილი (ჩქარი) II ნაწილი (ნელი) III ნაწილი (ჩქარი) 

2-ი0II #4, L ან C 2–0%0I! 

როგორც მოყვანილი სქემიდან ჩანს, ოთხნაწილიანი და სამნაწილიანი 

ციკლების ტონალური გეგმა ჩაკეტილია: ოთხნაწილიანი ციკლის I, III 

და IV ნაწილები მთვარ ტონალობაშია, ხოლო სამნაწილიან ციკლში კი 

– განაპირა ნაწილებია მთავარ ტონალობაში. ე.ი. ყოველი (კიკლი 

იწყება და მთავრდება მთავარ ტონალობაში. 

რაც შეეხება ციკლის მეორე (ნელ) ნაწილს, აქ მთავარ ტონალობასთან 

ორი ტონალობა ქმნის უახლოეს ნათესაურ (I ხ.) კავშირს, ხოლო 

ერთი კი – მხოლოდ მიხრილობითაა განსხვავებული. რომანტიკოსები 

აგრძელებენ რა ამ ტრადიციას, ამავე დროს II და III ხარისხის 

მონათესავე ტონალობების ჩართვის მეშვეობით ართულებენ ციკლის 

ტონალურ გეგმას. მაგალითად, შუბერტის C-ძს” საფ-ნო სონატაში II 

ნაწილი მთავარ ტონალობასთან III ხარისხის მონათესავე ტონალობაშია 

(C15-ი101I). იგივეა შოპენის მესამე საფორტეპიანო სონატაში (M-Iი0II), 
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სადაც II ნაწილი მოცემულია სC5-ძსI-ში. გარდა ამისა, ოთხნაწილიანი 

ციკლის შუა ნაწილებში იცვლება ტონალური გეგმა; მაგალითად, 

შუბერტის ILI-ძს, სონატური ციკლის ტონალური გეგმა ამგვარად 

გამოიყურება – LI ნ C IM. ტონალური გეგმის გართულებას ჯერ კიდევ 

ბეთჰოვენი მიმართავს. ამ მხრივ, განსაკუთრებით საყურადღებოა 

საფორტეპიანო სონატა #29 (8-ძს.), სადღაც III ნაწილი მოცემულია 

III ხარისხის მონათესავე ტონალობაში (#ჩ5-00II) ეს გასაგებიცაა, 

რადგან ბეთჰოვენის 29-ე საფორტეპიანო სონატა წმინდა რომანტიკულ 

სტილშია დაწერილი; ამ სონატის 11 ნაწილი (სკერცო) შუმანს გვაგონებს, 

III ნაწილი კი – შოპენს (27-ე ტაქტიდან რამდენიმე ტაქტი ფაქტობრივად 

შოპენის ნოქტიურნის წინამორბედია). მსგავსება ვლინდება ფაქტურაში, 

ხმათასვლაში, ჰარმონიულ ენაში და ყოველივე ამის შედეგად წარმოქმნილ 

მსგავს ინტონაციებში. 

ორნაწილიანი სონატურ-სიმფონიური ციკლები, მცირე ოდენობით 

გეხვდება და ვენის კლასიკოსებისათვის ტიპურ მოვლენას არ 

წარმოადგენს. ნორმატიულია, როდესაც პირველი ნაწილი მაჟორშია 

მოცემული, მაშინ მეორე ნაწილიც მაჟორულ ტონალობაშია. თუ, პირველი 

ნაწილი მინორშია, მაშინ მეორე ნაწილი ერთსახელიან მაჟორშია 

მოცემული. 

§3. სონატური ფორმის ტონალური გეგმა და თემებს 
შორის გონალური დამოკიდებულება ვენის კლასიკოსთა 

შემოქმედებაში 

ვენის კლასიკოსთა შემოქმედებაში სონატური ფორმის ყოველი 

ძირითადი ნაწილისათვის (ექსპოზიცია, დამუშავება, რეპრიზა) ჩამოყალიბდა 

ტონალური გეგმის განსაზღვრული ნორმატივები. 

ექსპოზიციაში გამოიკვეთა ორი ტონალური ცენტრი; ტონიკური (I 

თემის პარტია) და დომინანტური (II თემის პარტია); დამუშავებაში – 

სუბდომინანტური ტონალობები, ხოლო რეპრიზაში კი –- ტონიკური 

ტონალობის პრიმატი. თუ, ამ ნაწილების ტონალურ გეგმას წარმოვიდგენთ 

უმაღლესი რიგის ფუნქციების სახით, მაშინ შემდეგ სურათს მივილებთ:. 
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ექსპოზიცია დამუშავება რეპრიზა 

ტონალური გეგმა: C C L,ძ, გ C 

უმაღლესი რიგის ფუნქციები: 1 0 § 1 

ამ ფორმულის თავისებურება ისაა, რომ ცტონალობათა ტონიკების 

ფუნქციონალური თანმიმდევრობა (I 0 5 I) აკორდთა ფუნქციონალური 

თანმიმდევრობების (I 5 6 L) საწინააღმდეგოა; კერძოდ, უმაღლესი რიგის 

ფუნქციების თანმიმდევრობაში ტონიკიური ტონალობის შემდეგ ჯერ 

დომინანტური ტონალობაა, ხოლო შემდეგ კი – სუბდომინანტური. 

მაგალითისათვის მივმართავთ ბეთჰოვენის მე-9 საფორტეპიანო სონატის 

I ნაწილის სონატური ფორმის ტონალურ გეგმას”! 

ექსპოზიცია დამუშავება რეპრიზა 

L MI მ, C, 6 ს 

ხს.პ. 

დამუშავებაში C-ი0!I-ის გამოჩენა რეპრიზის მოსამზადებელი 

ნაგებობისათვისაა დამახასიათებელი დომინანტის საორგანო პუნქტზე. 

სონატური ფორმის დამატებითი ნაგებობებიდან (შესავალი და კოდა) 

შესავლისათვის სახასიათოა ტონალობათა ხშირი ცვლა და დაბოლოება 

ნახევარკადანსზე, ხოლო კოდაში კი ხშირად იჩენს თავს გადახრა 

სუბდომინანტურ „ტონალობაში. 

ექსპოზიციური ნაწილებისათვის (ექსპოზიცია და რეპრიზა) 

ნორმატიულია მოდულაცია I ხარისხის მონათესავე ტონალობებში, 

ხოლო შესავლებსა და დამუშავებით ნაწილებში თავს იჩენს II და III 
(იშვიათად) ხარისხის მონათესავე ტონალობებიც. 

სონატური ფორმის ტონალური გეგმის მსგავსად, თემათა შორის 

ტონალური დამოკიდებულების დროსაც ,,დაკანონდა“ (გამონაკლისებს 

არ ვიღებთ მხედველობაში) ექსპოზიციასა და რეპრიზაში ტონალობათა 

შემდეგი ურთიერთობა: 

ექსპოზიცია რეპრიზა 

I თემა II თემა LI თემა” II თემა 

C C C C 

გ C(8) გ 2(#) 

სონატური ფორმის ტონალური გეგმები და თემათა შორის ტონალური 

დამოკიდებულება გართულდა და გამრავალფეროვანდა რომანტიკოსთა 

' სქემებში თვალსაჩინოებისათვის ამჯერად აღნიშნულია მხოლოდ გადასვლები 

(გადახრების გარეშე), ანუ ის ტონალობები, რომლებიც ამ ნაწილებშია გაბატონებული. 
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შემოქმედებაში. თუმცა, ბეთჰოვენის სონატურ ფორმებში (განსაკუთრებით 

ბოლო პერიოდის) ეს პროცესი, ფაქტობრივად, დაიწყო. მაგალითად, 

ბეთჰოვენის 29-ე საფორტეპიანო სონატის 1 ნაწილში, როგორც ტონალური 

გეგმა, ისე თემათა შორის ტონალური დამოკიდებულება სცილდება ვენის 

კლასიკოსთა ჰარმონიის ნორმატივებს. 

წ4. ტონალური გეგმები ცტონალობათა ხშირი 

შენაცვლებით 

ტონალობათა ხშირი „ცვლა შეიძლება შეგვხვდეს არა მარტო რთულ 

ფორმებსა და ჟანრებში დაწერილ ნაწარმოებებში, არამედ მარტივ 

სტრუქტურებშიც. კლასიკურ ჰარმონიაში ტონალობათა ხშირი ცვლა 

გვხვდება მისი განვითარების (კ. მონტევერდიდან მოყოლებული) ყველა 

ეტაპზე. ამ მხრივაც განსაკუთრებით გამოირჩევა რომანტიკოსთა 

შემოქმედება. მაგალითად, ვაგნერის ოპერებში (,ტრისტან და იზოლდადან“ 

მოყოლებული), ანსამბლებში, დიალოგებსა და მონოლოგებში უწყვეტად 

მიმდინარეობს ტონალობათა ხშირი მონაცვლეობა მათი განმტკიცების 

გარეშე. ვაგნერის ეგ.-წ. „უსასრულო მელოდიის“ მიღებაში გადამწყვეტი 

მნიშვნელობა ენიჭება განვითარებადი ბუნების მქონე ჰარმონიულ 

გამომსახველობით საშაულებებს, რომელთაგან ტონალობათა ხშირი ცვლა 

უმნიშვნელოვანესი ზერხი აღმოჩნდა. 

მცირე ფორმებიდან კი გამოვყოფთ შოპენის საფორტეპიანო პრელუდიას 

(#9, ს-ძს,) პერიოდის ფორმაში, სადაც 12 ტაქტის განმავლობაში 

ტონალობა თითქმის ყოველ ტაქტში იცვლება გადახრების რთული 

გეგმის (C C L ძ 45 6L 9. C C) გამოყენებით. 

§5. თანდათანობითი მოდულაცია და იმპროვიზაციული 

ტიპის ტონალური გეგმები 

უეცარი მოდულაციის გარდა, მეორე ან მესამე ხარისხის მონათესავე 

ტონალობებში შეიძლება თანდათანობით გადავიდეთ. თანდათანობითია 

მოდულაცია, თუ II ან III ხარისხის მონათესავე ტონალობაში გადასვლის 

დროს ყოველი მომდევნო ტონალობა წინამდებარესთან იმყოფება 1 

ხარისხის ნათესაურ კავშირში. 
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მაგალითად, თუ გვინდა L-ძსL-დან გადავიდეთ II-ძსI-ში, მაშინ 

შესაძლებელია გამოვიყენოთ თანდათანობითი მოდულაციის ნაირგვარი 

ვარიანტები შუალედური ტონალობების მეტ-ნაკლებობით” 

შუალედური 

ტონალობები 

IIICC 0 ტ LIII 

2.LI§5 ს # IM 

3 მზ ბ LსII 

4ინწგ ნI9M 

თანდათანობითი მოდულაცია შეიძლება მოხდეს დიეზების ან 

ბემოლების მიმართულებით. მაგალითად, დიეზების მიმართულებით C- 

ძსI-დან IMI5-ძს--ში შეიძლება გადავიდეთ შემდეგი გეგმით: CC02CILII 

LI5, ხოლო ბემოლების მიმართულებით C-ძსLI-დან 006§-ძსL-ში შეიძლება 

გადავიდეთ – C C ც 65 #9 105. 

თანდათანობითი მოდულაციის დროს შუალედური ტონალობების 

მაქსიმალური რაოდენობა ერთით ნაკლებია იმასთან შედარებით, თუ 

რამდენი საგასაღებო ნიშნით განსხვავდება საწყისი ტონალობა ბოლო 

ტონალობისაგან. მაგალითად, თუ გადავალთ C-ძს--დან VI5-ძსL-ში, 

შუალედური ტონალობების რაოდენობა ხუთია, რადგან C-ძსL-სა წI5- 

ძს,-ს შორის საგასაღებო ნიშნებში სხვაობა ექვსია. თუ, გადავალთ C- 

ძს.-დან LX65-ძსI-ში, მაშინ შუალედური ტონალობების მაქსიმალური 

რაოდენობა ოთხია, რადგან C-ძსC-სა L6§5-ძსI-ს შორის საგასაღებო 

ნიშნებს შორის სხვაობა ხუთია. 

შუალედური ტონალობის მინიმალური რაოდენობა დამოკიდებულია 

იმაზე, თუ რომელი ხარისხის მონათესავე ტონალობაში! გადავდივართ; 

მეორე ხარისხის მონათესავე ტონალობაში მოდულაციის დროს, 

შუალედური ტონალობის მინიმალური რაოდენობა ერთია, ხოლო მესამე 

ხარისხის მონათესავე ტონალობაში გადასვლისას შუალედური 

ტონალობების რაოდენობა ორია. შუალედური ტონალობების მინიმალური 

რაოდენობა მიიღწევა ე.წ. „დამაჩქარებელი“ „ტონალობით. ყოველ 

' ნებისმიერი შუალედური ტონალობა შეიძლება შევცვალოთ პარალელური 

ტონალობით. 

: ერთი შემთხვევის გარდა, – როდესაც საგასაღებო ნიშნებს შორის სხვაობა 

ორია. ამ დროს დამაჩქარებელ ტონალობას არ ვიყენებთ, რადგან შუალედური 

ტონალობა ისედაც მინიმალურია (ერთი). 

216



მაჟორულ და მინორულ ტონალობას აქვს ერთი „დამაჩქარებელი“ 

ტონალობა: მაჟორული ტონალობისათვის (C-ძს») ესაა სუბდომინანტური 

მინორული ტონალობა (L-Iი0II), რომელიც გვაძლევს საშუალებას 

„დავაჩქაროთ“ თანდათანობითი მოდულაცია მხოლოდ ბემოლების მხარეს. 

მაგალითად, თუ მოდულაცია ხდება C-ძს;-დან L65-ძსL-ში 

„დამაჩქარებელი“ ტონალობის გამოყენებით შუალედური „ტონალობა 

ერთია – CIწI0ლა; 

ამ ტიპის ტონალურ გეგმებშიც დაცული უნდა იყოს თანდათანობითი 

მოდულაციის მთავარი პრინციპი რომლის მიხედვითაც, ყოველი 

მომდევნო ტონალობა წინამდებარე ტონალობასთან I ხარისხის ნათესაურ 

კავშირში უნდა იყოს. 

მინორული ჟტონალობის (მ-ო0I) დამაჩქარებელი ტონალობა კი 

დომინანტური მაჟორული ტონალობაა (6-ძს+L), რომელიც საშუალებას 

გვაძლევს „დავაჩქაროთ“ თანდათანობითი მოდულაცია (ანუ შევკვეცოთ 

შუალედური ტონალობების რაოდენობა, რაც შეიძლება მეტი ტონალობით), 

მხოლოდ დიეზების მიმართულებით. მაგალითად, თუ მოდულაცია ხდება 

გმ-ი0!I-დან #I-ძს,-ში, მაშინ მ2-ო0II-ის დამაჩქარებელი (ხონალობის 

„წყალობით“ შუალედური ტონალობა მხოლოდ ერთია: 2III LI 

თუ, მაჟორული ტონალობიდან გადავდივართ არა ბემოლების, არამედ 

დიეზების მიმართულებით, მაშინ მაჟორულ „ტონალობას დიეზების 

მიმართულებით არა აქვს დამაჩქარებელი ტონალობა; ამ დროს საწყისი 

ცტონალობისათვის ვიღებთ I ზარისხის მონათესავე რომელიმე მინორულ 

ტონალობას და შემდეგ კი მის დამაჩქარებელ ტონალობას; CICII1; (9285) 

LI§ და სხვა. 

ანალოგიურად, თუ, მინორული ტონალობიდან გვინდა გადავიდეთ არა 

დიეხზების მიმართულებით, არამედ ბემოლების მიმართულებით, - საწყისი 

მინორული ტონალობისათვის ვიღებთ რომელიმე I ხარისხის მონათესავე 

მაჟორულ ტონალობას და შემდეგ კი ამ მაჟორული ტონალობის 

დამაჩქარებელ ტონალობას: მ C M09ლ, 2106 ძ 6 91C5 და სხვ. 

მუსიკალურ ნაწარმოებში თანდათანობითი მოდულაციის ნაირგვარი 

ვარიანტი გვხვდება (განსაკუთრებით დამუშავებით ნაწილებში), რაც 

კომპოზიტორის მიერ ინტუიციურადაა მიღწეული; თუმცა, გეხვდება 

ისეთი შემთხვევებიც, როდესაც კომპოზიტორი წინასწარ საზღვრავს 

ტონალურ გეგმას. ამის დამადასტურებელი ნიმუშია ბეთჰოვენის ორი 

პრელუდია 00. 39, C-ძსL ფორტეპიანოსათვის, რომელსაც კომპოზიტორმა 
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წაუმძღვარა სათაური: „ორი მოდულირებული პრელუდია ყველა მაჟორულ 

ტონალობაში“! ამ სათაურის ქვეშ იგულისხმება მაჟორული ტონალობები 

შვიდი საგასაღებო ნიშნის ჩათვლით. ბეთჰოვენი ტონალურ გეგმას 

შემდეგნაირად ავითარებს: იწყებს C-ძVსL-ში და მოძრაობს დიეზების 

მიმართულებით. როდესაც ის აღწევს C15-ძსL-ს, მას ცვლის ენჰარმონულად 

ტოლფასი ბემოლიანი ტონალობით (L65) და განაგრძობს მოძრაობას C- 

ძსLI-კენ: C C L # 6 LI ნI5 C15 005 #5 LC5 8 L C.? 

ამის შემდეგ კი მეორდება ზემოაღნიშნული გეგმა. საყურადლებოა 

ისიც, რომ ყოველ მომდევნო მაჟორულ ტონალობაში გადასვლას მოსდევს 

საგასაღებო ნიშნების შეცვლა “შესაბამისი ტონალობის საგასაღებო 

ნიშნებით.) 

საერთოდ, იმპროვიზაციული ტიპის მუსიკალურ ნაწარმოებებში 

(ფანტაზია, პრელუდია და სხვა) ტონალური გეგმა ინტუიციურად 

ვითარდება“ მაგალითად, ამ ტიპის ტონალურ გეგმას ვხვდებით ბახის 

„პატარა ჰარმონიულ ლაბირინთში“. ამ ჭეერმინის - „ჰარმონიული 

ლაბირინთის“ ქვეშ, ბახი, რასაკვირველია, არ გულისხმობდა ტონალური 

გეგმის ქაოსურ განვითარებას, ტონალური ცენტრის დაკარგვის შეგრძნებას, 

რაზედაც ისიც მეტყველებს, რომ ყოველი ნაწილი იწყება და მთავრდება 

მთავარ ტონალობაში. მას უნდოდა ისეთი ჰარმონიული ლაბირინთის 

შექმნა, საიდანაც ძნელია გამოსავლის პოვნა. საყურადღებოა ისიც, რომ 

ბახმა ყოველი ნაწილი დაასათაურა: I ნაწილი – IიV0I(ს§ (შესვლა), II 

ნაწილი – C6ისI (ცენტრი) და III ნაწილი – LCXILI§ (გამოსვლა). 

მნიშვნელოვანია ისიც, რომ კომპოზიტორი ყოველ ნაწილში ტონალურ 

გეგმას განსხვავებულად, იმპროვიზაციულად ავითარებს; მიუხედავად 

ამისა, ის საოცრად კარგად გრძნობს ცენტრს და საბოლოოდ მაინც 

იხილეთ სანოტო დანართი, სადაც მოცემულია მასშტაბურად უფრო მცირე 

– მეორე პრელუდია. ჩვენ მიერ განხილული ტონალური გეგმის ანალიზი მეორე 

პრელუდიის მიხედგითაა ჩატარებული. 
? პრელუდიაში ვხვდებით გადახრებს მინორულ ტონალობებშიც, რომლებიც 

არ არღვევენ თანდათანობითი მოდულაციის მთავარ პრინციპს. 

"+ ამ მხრივ მხოლოდ CI5-ძსI-ია საგასაღებო ნიშნების გარეშე. 

4 ასეთ გეგმებში თავს იჩენს როგორც თანდათანობითი, ისე უეცარი მოდულაციები. 

5 ლაბირინთი (ბერძ.) – ნაგებობა რთული, დახლართული გასასვლელებით, 

სადაც გამოსასვლელის პოვნა ძნელია. 
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უბრუნდება მას! ნაწილების მიხედვით მთლიანი ტონალური გეგმა 

ამგვარად გამოიყურება (იხილეთ სანოტო დანართი): 

1 ნაწილი:C L CI5 9I50I50ძII51(14-16 ტტ. ტონალური გაურკვევლობა) 8C; 
II ნაწილი: CCხ” 25C5C-CCLC8C9IიCძიყCნCნწCC80, 

III ნაწილი: C C 65ძ6ი 08ი6CგCCC. 

ნაწილების ტონალური გეგმების შედარების მიხედვით, ერთი შეხედვით 

მეორე ნაწილი უფრო რთულია, პირველ და განსაკუთრებით მესამესთან 

შედარებით, რადგან ტონალობათა მეტი რაოდენობაა მოცემული. მაგრამ, 

რეალურად I ნაწილის ტონალური გეგმა უფრო რთულია, რადგან 

მასში თავს იჩენს ყველაზე შორეული ტონალობები, მათ შორის ურთულეს 

ინტერვალურ დამოკიდებულებაში მყოფი ტრიტონული ტონალობა – 

ჩI5-ძს--რი და მისი ერთსახელიანი მინორი; გარდა ამისა, მოკლე 

მონაკვეთში (14-16 ტტ.) თავს იჩენს აკორდთა აფუნქციური მიმდევრობით 

მიღწეული ტონალური გაურკვევლობა, რაც ჰარმონიული ლაბირინთის 

ბუნებას უფრო მიესადაგება. 

ორიგინალურად იწყება და ვითარდება შუა ნაწილი, სადაც ხმები 

თანდათანობით ჩაერთვის ერთხმიანობიდან – ოთხხმიანობის ჩათვლით. 

თითქოს, ორხმიანობისა და, განსაკუთრებით, ერთხმიანობის დროს 

ტონალური გარკვეულობა იკარგება, მაგრამ რეალურად ეს ასე არ 

არის. ერთხმიანობის დროს ორბგერიანი ინტონაციები: ჩ! LC”, II5! 6! და 

აშ. წარმოადგენენ ტონალობათა შემავალი ტონების განტვირთვას 

ტონიკურ ბგერებში. მაგალითად, საწყის ინტონაციას - ჩ!C” აღვიქვამთ, 

  

! ზემოაღნიშნულთან დაკავშირებით გვახსენდება გამოჩენილი ქართველი 

მგალობლისა და მომღერლის, საეკლესიო და ხალხური სიმღერების უბადლო 

მცოდნის არტემ ერქომაიშვილის სიტყვები, რომელიც მან უთხრა თავის შვილიშვილს, 
მისი საქმის ღირსეულ გამგრძელებელს, ხალხური სიმღერების მკვლევარსა და 

საზოგადო მოღვაწეს ანზორ ერქომაიშვილს. აი, რას წერს ამასთან დაკავშირებით 

ანზორ ერქომაიშვილი: „სიმღერის დროს იმდენი უცხო ვარიანტი მოვისმინე, 

დამთავრებისთანავე ბაბუას ვუსაყვედურე, მთლად ასე არ გისწავლებია ჩემთვის – 

მეთქი. მთლად ასე არც ჩვენთვის უსწავლებიათო, მიპასუხა. მაგრამ ჩვენ 

თვითონ ვავითარებთ ხმებს, კარგი გურული მომღერალი ორჯერ ერთნაირად არ 

გაიმეორებს სიმღერას. მას წინდაწინ ესმის სი ის დაბოლოება და თუ მიზანს 

ხედავ. იქ მისვლას რა უნდა, რომელი გზითაც გინდა იარო, რამდენიც არ უნდა 

აუხვიო და ჩაუხვიო. მაინც იქ მიხვალ...(ხაზი ჩვენია ი. ჟ.). ან. ერქომაიშვილი. 
ბაბუა. თბილისი, 19 80. გვ. 23. 
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როგორც C-001!-ის! ქვედა შემავალი ტონის განტვირთვას ტონიკურ 

ბგერაში, რომელიც შემდეგ სეკვენციურად გრძელდება სხვა 

ტონალობებშიც (V, ხ, ჩ 25, 65). 

ორხმიანობის დროს კიდევ უფრო ნათლად ვლინდება ტონალობები 

და მათი მიხრილობაც, რადგან ტონალობის ტერციული ტონიც იჩენს 

თავს. რაც შეეხება მესამე ნაწილის ტონალურ გეგმას - ის უფრო 

მდგრადი და გამოკვეთილია. 

რასაკვირველია, ჰარმონიული ლაბირინთი მხოლოდ ტონალობათა ხშირი 

ცვლითა და ტონალური გაურკვევლობის მიხედვით არ მიიღწევა. ამავე 

დროს, დიდი მნიშვნელობა ენიჭება სხვა ჰარმონიულ გამომსახველობით 

ხერხებსაც: ნაირგვარი ჩაუკეტავი კადანსები,?2 მოდულირებული ელიფსისი 

და ეფექტურად ხმოვანი მოდულაციის რთული სახეები. აი, რატომ 

ეწოდება ამ პატარა, მაგრამ გენიალურ ქმნილებას ჰარმონიული ლაბირინთი. 

თემა XVI ქრომარიპის არანორმატიული 

ჰარმონიული მოვლენები3 

§I. არანორმატიული ალტერირებული სუბდომინანტები 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების მესამე ეტაპზე იზრდება 

ალტერირებული სუბდომინანტებისა და დომინანტების რაოდენობა. ახალი 

ტიპის ალტერირებული აკორდები გამოირჩევა ეფექტური ბუნების 

ფონიზმით, ვიდრე ჩვენ მიერ შესწავლილი ალტერირებული აკორდები. 

მათი გამორჩეული ფერადოვანი ხმოვანება განპირობებულია არა მარტო 

I პირველი ნაწილი მთავრდება C-ი00II-ში, ამის გამო ,,ნარჩენი შთაბეჭდილებით“ 

II ნაწილის ზემოაღნიშნული ორბგერიანი ინტონაცია უნდა გავიაზროთ C-ი10I1- 

ში და არა C-ძსL-ში. 

?· სრული კადანსი მხოლოდ ორჯერ აქვს აღებული: მე-13 ტაქტში და 

ნაწარმოების ბოლოს. 

ბა ზემოაღნიშნული საკითხი ძალზე რთული და მრავლისმომცველია და 

ცალკე გამოკვლევას მოითხოვს, რაც მოცემული სახელმძლვანელოს მიზანს არ 

წარმოადგენს. ჩვენი მიზანია, მოსწავლეს გარკვეული წამოდგენ”ი შევუქმნათ 

ქრომატიკის ზოგიერთ არანორმატიულ მოვლენაზე. ამ თემის ცოდნა მოსწავლემ 

უნდა გამოამჟღავნოს მხოლოდ ჰარმონიულ ანალიზთან დაკავშირებით. 
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სტრუქტურული თავისებურებებით, არამედ ორიგინალური ხმათასვლითა 

და ნაირგვარი აკორდული გარემოცვით. ჩნდება შეწყვეტილი ბრუნვებისა 

და კადანსების განსხვავებული ვარიანტები. დამახასიათებელი ხდება 

ალტერირებული სუბდომინანტების უშუალოდ ტონიკაში განტვირთვა. 

მაგალითად, გუნოს ოპერაში „ფაუსტი“ მოდულირებული სეკვენციის 

ორივე სეგმენტში მოცემულია ალტერირებული მეორე საფეხურის 

კვინტსექსტაკორდის ორი ნაირსახეობა (II, და II2)), რომელიც 

უშუალოდ განიტვირთება ტონიკურ სამხმოვანებაში: ? 

მაგალითი 217. შ. გუნო. ოპ. „ფაუსტი“. ინტროდუქცია 

#ძვლოი 

# 
“ა 

· · <2 >» 

ჯა   ი – ... 
"I “ " IC. 1 IC I 
§ § 

ორიგინალურ პლაგალურ ბრუნვას წარმოქმნის ალტერირებული 

კვარტსექსტაკორდი (III) ტონიკური სამხმოვანების გარემოცვით: 
4 

2



მაგალითი 218, ჟ. ბიზე. ოპ. „კარმენი“. | მოქმ. #7 

#II8ლ თ0ძCI210 

0M8 CMა-ეი-იი MMC; ტე-ყასბ C0 - ლწ ია CC - ო 

    
3 9 

LI ICI I. 1 
4 4 

ლისტის სიმღერაში კი ასევე ნაკლებად გამოყენებული ალტერირებული 

სუბდომინანტა (IVCI) მონაწილეობს პლაგალურ დამატებაში: 

მაგალითი 219, ფ. ლისტი. „გამომშვიდობება“ 
“ს 

   

    

1ახ V.0IIII Iდს §CჩMC – 

სძCიძი #07 

- 

MM II. I 
5 3 

ახალი ტიპის აკორდებიდან განსაკუთრებით უნდა გამოვყოთ 

„ტრისტანის აკორდი“ ვაგნერის ოპერიდან ,სცრისტან და იზოლდა“, 

რომელიც შესავლის პირველი აკორდია. ე. კურტის მართებული 

დაკვირვებით, „უკვე პირველ თანხმოვანებაში აირეკლება „ტრისტანის“ 

მთელი სტილი“ (23. გვ. 54). ამ აკორდის სიახლე გამოისახება მის 

სტრუქტურულ და რიტმულ-ინტონაციურ თავგისებურებებში: 

!ე. კურტი. (1886-1946) – ცნობილი შვეიცარიელი მუსიკის თეორეტიკოსი. 

მისი შრომებიდან განსაკუთრებით ცნობილია „რომანტიკული ჰარმონია და მისი 

კრიზისი ტრისტანში“ და „,ლინეარული კონტრაპუნქტის საფუძვლები“, 
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მაგალითი 220. რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ტრისტან ღა იზოლდა“. შესავალი 

L8იგაბი სიძ გხი:MCMICიძ (ჩელა და. მსრჩესილიალ) 

= > -. > ალ      
    

წ-––=.--- 

ტრისტანის ტრისტანის 

აკორდი აკორდი 

როგორც ცნობილია, ოპერის დრამატურგიაში უმნიშვნელოვანეს როლს 

თამაშობს ე.წ. „ტანჯვის ლაიტმოტივი“, რომლითაც იწყება ოპერა. 

ტანჯვის ლაიტმოტივი (შეიცავს ორ აკორდს) გამოირჩევა არაჩვეულებრივი 

შინაგანი დინამიკით, მძაფრი ტონალური მიზიდულობით, რომელიც, 

მიუხედავად ამისა, არ განიცდის საბოლოო განტვირთვას, რაც მთლიან 

ჰარმონიულ ბრუნვას საოცრად დაძაბულ, ტკივილამდე მძაფრ, ექსპრესიულ! 

ბუნებას ანიჭებს. თვით ,,ტრისტანის აკორდი“ წარმოადგენს ალტერირებულ 

სუბდომინანტურ ტერცკვარტაკორდს (II, ) შეკავებული სეპტიმური 

ბგერით, რომელსაც მოსდევს განტვირთვის გარეშე დარჩენილი V7-დი. 

ეს აკორდი ენჰარმონიულად ხმოვანებს, როგორც ნახევრადშემცირებული 

სეპტაკორდი, მაგრამ ვიზუალურად იგი წარმოადგენს არატერციული 

წყობის თანხმოვანებას.? 

§2. არანორმატიული ალტერირებული დომინანტები 

ახალი ტიპის ალტერირებული დომინანტების დიდი ნაწილი დაკავშირებულია 
ტონალობის მეოთხე საფეხურის ამაღლებასა და დადაბლებასთან. 

გრიგის სიმღერის დამაბოლოებელ კადანსში თავს იჩენს ალტერირებული 

დომინანტსეპტაკორდი დადაბლებული კვინტითა და დადაბლებული სეპტიმით: 

  

' ექსპრესიული (ლათ. 6X0I65510 – გამოსახვა) – გამომეტყველი. 

? „ტრისტანის აკორდის სტრუქტურულმა და ინტონაციურმა სიახლემ 

მისადმი განსხვავებული შეხედულებები გამოიწვია (23, გვ. 54-62). 
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მაგალითი 221. ე. გრიგი. „ქალიშვილი მთებიდან“. 0ნ. 67, #2 

             4.8 527 
V, V, წ M 

ამ მაგალითში (M221) ალტერირებული დომინანტსეპტაკორდისა 

და ტერცკვარტაკორდის მართლწერა მოითხოვს #§5-ის შეცვლას 

ენჰარმონიულად ტოლფასი ბგერით (მ5-ით), რადგან დაღმასვლით 

მოძრაობს არა ამაღლებული (915), არამედ დადაბლებული (025) ბგერა. 

ასევე იშვიათად გვხვდება ალტერირებული დომინანტა დაბალი 

ტერციითა და დადაბლებული კვინტური ბგერით. ლისტის ეტიუდის 

დამაბოლოებელ ტაქტებში ეს აკორდი მრავალგზის მეორდება და ყოველ 

გამეორებას მოსდევს განტვირთვა ტონიკურ სამხმოვანებაში: 

მაგალითი 222. ფ. ლისტი. ეტიუდი „ველური ნადირობა“ 

ხ 
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ალტერირებულ დომინანტებში დადაბლებული კვინტა და სეპტიმა 

დადაბლებული ბგერის მსგავსად ტრადიციული მიზიდულობით განიტვირთება 
ტონიკაში (სეკუნდური დაღმასვლით), მაგრამ ალტერირებულ დომინანტებში 
კვინტისა და სეპტიმის ამალლების შედეგად სრულიად საპირისპირო 

ხმათასვლა გვხვდება. ორივე მათგანი მიისწრაფვის სეკუნდური აღმასვლით, 

რაც განსაკუთრებით არანორმატიულია სეპტიმურ ბგერასთან დაკაგშირებით. 

სეპტიმის აღმასვლის შედეგად დომინანტა კარგავს მისთვის 

დამახასიათებელ ფუნქციურ სიცხაღეს და წამყვანი ხდება აკორდის 

ფონიზმი. ამის გამოა, რომ კლასიკურ ჰარმონიაში მსგავსი შემთხვევები 

იშვიათად გვხვდება და ისიც მისი განვითარების მესამე ეტაპზე. 

უაღრესად საინტერესო შემთხვევა გვხვდება ბიზეს ოპერაში „კარმენი“, 

სადაც ალტერირებული დღომინანტსეპტაკორდი ამაღლებული სეპტიმური 

ბგერით უშუალოდ არ განიტვირთება ტონიკურ სამხმოვანებაში და 

განიცდის შიდაფუნქციურ განზავებას:' 

მაგალითი 223. უჟ. ბიზე. ოპ. ,,კარმენი“. I მოქმ. #9 
1ყ!I"”2 

/# 

  

თ-MღII II) - მს · თ 

    
ღეაე''ვ6'---- V.!7 

' ამ შემთხვევაში დომინანტსეპტაკორდი ამაღლებული სეპტიმური ბგერით დამოუკიდებელ 
აკორდს არ წარმოადგენს, მაგრამ ინტონაციურად იმდენად გამოკვეთილია და ორიგინალურად 
ჟღერს, რომ იმ ჰერიოდის მუსიკისათვის სიახლეს წარმოადგენდა. 

225



“"უ=·უ·უ#·#”>·”?დ>_+ღ+_ _-_'' ''""' სან“! 

აევეეეეაა აეე ააცალა. 

  

V -–7 

განსხვავებული და უფრო რთული შემთხვევა გვხვდება ვაგნერთან, 

რომელიც #-ძსIL-ის მეხუთე საფეხურის უნდეციმაკორდს ამაღლებული 

კვინტითა და სეპტიმით უშუალოდ განტვირთავს ტონიკურ ჰარმონიაში 

(იგივე მეორდება 47 ტაქტის შემდეგ): 

მაგალითი 224. რ. ვაგნერი. ოპ. „ზიგფრიდი“. I მოქმ., სცენა III 

(ორკესტრის პარტია) 

  

' (5 "4 

V.| V,) Vე 
!" I 6 

ნაკლებად გამოყენებულ აკორდთა რიცხვს მიეკუთვნება ალტერირებული 
დომინანტური ნონაკორდიც“ 

მაგალითი 225. რ. ვაგნერი. ოპ. „ღმერთების დაისი“. III მოქმ. სცენა L 

     

  

# 

   

  

> = ნ. > 

V.. LI – 

' ალტერირებული დომინანტური ნონაკორდი (მათ შორის ორმაგი ალტერაციით 

– როდესაც აკორდში ერთდროულად მაღლდება და დაბლდება კვინტური ტონი), 

დამახასიათებელია ა. სკრიაბინის შემოქმედებისათვის. 
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§3 ალტერირებული აკორდების მრავალმნიშვნელობა 

ალტერირებული აკორდების რაოდენობრივმა ზრდამ, ინტონაციური ბუნების 
გართულებამ, წარმოშვა ისეთი რთული ჰარმონიული მოვლენა, როგორიცაა 

აკორდთა მრავალმნიშვნელობა. ამ შემთხვევაში ალტერირებული აკორდი 

ენჰარმონიული ან ენჰარმონიზმის გარეშე უტოლდება სხვა ტონალობის 

ალტერირებულ ან დიატონურ აკორდს: 

მაგალითი 226. 

  

  

  

  
  

  

  

  
  
  

  
  

> 0ხ=>, > ა 
-§ ს3 6 ხ+) _ ა. (1 ჯ + 

V  = IV. = V,; IVე"''= V, V =II6 =V. =VI 
: 

დ) C() CC%ჩა) #5 ჩრ ეკ. IM) ს 
2#>« ნხძხსნ L # IL: +“ _>7. 

დ) ”C- V27 ” C V L ა” წ2 <2 წ 

-§ 5 #“ ა თ წა წ 
V, = V7 = VII = IVკ(იპ) V. = Iს = VII 

: CC5(0I5) : Cთ #5 ნო : 2 C5()15 C აეღეღელ––– 
წუ-- => =-= => 85C> ს – 

=2-ნ-> -= -ნ> ხ-> თ თ-- ს 
5) 7 

“8 –=I' = VII =V, = VII,” =II6' = IV69 
3 5 § 5 

C C ხ 9%ე ყა ხ2 ხთ , ხC | ხთ | ხ< 

      

   

  

' 
ტრ.აკ. =VII> =VI, =II =VI, =V; 

3 3 

+4 

ზემოაღნიშნულის მიუხედავად, ისინი, რასაკვირველია, ერთმანეთისაგან 

განსხვავდებიან ტონალობაში საფეხურებრივი მდებარეობითა და 

დანიშნულებით, რაც პირდაპირ დაკავშირებულია ხმათასვლასთან. 

მოცემულ ტონალობაში ყოველ მათგანს გააჩნია მხოლოდ მისთვის 

დამახასიათებელი ხმათასვლა, რის შედეგადაც შეგვიძლია მათ შორის 

სხვაობის დადგენა - იმ შემთხვევაშიც, თუ ისინი არაა ნოტირებული 

თეორიის წესების დაცვით. 

საყურადღებოა ისიც, რომ აკორდთა მრავალმნიშვნელობამ ენჰარმონიული 

მოდულაციის ნაირგვარი ხერხები წარმოშვა.



ყ§3. ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის არანორმატიული 

აკორდები 

კლასიკურ ჰარმონიაში ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის აკორდები 

უფრო მრავალრიცხოვანი და მრავალფეროვანია, ვიდრე ერთსახელიანი 

მინორ-მაჟორის აკორდები. ერთსახელიანი თეორ. სინორის ნაკლებად 

გამოყენებული აკორდებიდან გვხვდება: II%., „, Iი, VI%,, VI ი VI 

II", IIIსა, III"+, VII §, V IIხ ,, VIIხ45 ს ფები და ა მოცემული 

აკორდების სიმრავლის გამო, შერჩევით განვიხილავთ განსაკუთრებით 

საინტერესო და ძალზე იშვიათად გამოყენებულ შემთხვევებს 

ხმათასვლასთან ერთად. 

მაგალითად, ვერდი ოპერაში „აიდა“ მიმართავს III კ-ს ორიგინალური 

აკორდული გარემოცვითა და ბანის ხმის მოძრაობით; 

მაგალითი 227. ჯ. ვერდი. ოპ. „აიდა“. III მოქმ., #12 

    

      

      
     

„,““” –_ 

     პ     3 ჯჰ 1 

16C წს §C0L-ძილ - ICI. 

  

აუელიი ულე უი 
II 1 IM I 

I 4 4 4 

გრიგის სიმღერაში ,გედი“ III" -დი ცვალებადი ფუნქციის მქონე 

აკორდის სახით გვევლინება – ერთის მხრივ, ის ფა მაჟორ-მინორის 

აკორდია, ზოლო მეორე მხრივ კი, 0065-ძსL-ის ს8. -ის ფუნქციასაც 

ასრულებს, რადგან ძლიერ დროზეა მოცემული და მთელი ტაქტის მანძილზე 

ხმოვანებს. თუმცა ამ ფუნქციას იქვე კარგავს, რადგან მას მოსდევს L-ძსL- 

ის ალტერირებული დომინანტა (V,” 
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მაგალითი 228. ე· გრიგი. »გედი“. 0ი. 25, M#2 
VეილსI"0 ესპ –ს          

   
წი პით. პთილი ა) 33 - 86) V-MM-იი-“ M ოლCCMს12 1ჩწ- 

  

VIC(M-0C) 
1.41 

/> 1CიI0 

ყე - Mჩ ნოეXCიC)-C00M დლხ8 -9 Mის ი”-რნლუს! 

“ა 

   
  

V, VI. M- 1 
3 4 

ანალოგიური ცვალებადი ფუნქციის სახით გვხვდება ნეაპოლური 

კვარტსექსტაკორდი მოცარტის კონცერტში: 

მაგალითი 229. ვ. მოცარტი. საფ-ნო კონცერტი #24, C-იიი!I!, III ნაწ. 

   
IC M <(VI) 

+.“ (I 
§ 

229



  

გლინკას ოპერაში „რუსლან და ლიუდმილა“ VII გადახრის დროს 

იჩენს თავს: 

მაგალითი 230. მ. გლინკა. ოპ. „რუსლან და ლიუდმილა“. 

II მოქმ., M#7 

უაM-IთC ედC-ი08 0-XM - ულ-M ოლი-M - ოC-სხ-M I. - MM 

წელი ––. 

  

       
ხ ა) 

(VI% VI IV, 

გერდის ოპერაში „რიგოლეტო“ კი გადახრაა დაბალი მესამე საფეხურის 

სამხმოვანებაში: 
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+



მაგალითი 23). ჯ. ვერდი. ოპ. „რიგოლეტო“. I მოქმ., #7 

> 

ა აი -.5- ი     
V--- II V" #M 

( 
4 

ლისტის ეტიუდში (მაგ. #210) L-ი101I-ის დიატონურ II7-ს ქრომატული 

დაღმასვლით მოსდევს II7,' რაც არანორმატიულ ხმათასვლას წარმოადგენს 

და უაღრესად იშვიათად გვხვდება. 
ჩაიკოვსკის ოპერაში „ევგენი ონეგინი“ ნეაპოლურ სამხმოვანებას 

ორჯერ ზედიზედ მოსდევს დომინანტური სამხმოვანება განაპირა ხმების 

რთული ტრიტონული სვლით, რაც ამ ჰარმონიულ ბრუნვას უჩვეულო 

ელფერს ანიჭებს: 

მაგალითი 232. ჰ. ჩაიკოვსკი. ოპ. „ევგენი ონეგინი“. II მოქმ., #13 

აი.» გა3. მოლ - 9 · „ხი იძი 6C0- MხI მი. 6M! 

  
231



ბიზეს ოპერაში „კარმენი“ ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის დაბალი 

მეშვიდე საფეხურის სამხმოვანებასთან ერთად მოცემულია უაღრესად 

იშვიათად გამოყენებული მინორული დომინანტა (V%-) დამოუკიდებელი 

აკორდის სახით, რაც მეტად მოულოდნელად და ეფექტურად ხმოვანებს: 

მაგალითი 233. ჟ. ბიზე. ოპ. „კარმენი“ I) მოქმ., #17 

(საორკესტრო პარტია) 
– „ღებ“ – ისაი –     

# 

–უ–უ––333___-_-_-__ჰ–__ 

I VIს. VI Vმინ IV, ) 
II«ს მსგავსად, მაჟორში ფრიგიული კილოდან თავს იჩენს დაბალი 

მეშვიდე საფეხურის მინორული სამხმოვანება და სეპტაკორდი. ამ 

მხრივ საინტერესოა ორი ნიმუშის შედარება ბიზეს სიუიტიდან (,არლელი 

ქალი“): პირველ მათგანში (მაგ. #234ა) მოცემულია 8 ფრიგიულის 

ჰარმონიული ბრუნვა IL VII, 1, ხოლო მეორეში (მაგ. #234ბ) - 8 

ფრიგიულის VII, გარემოცულია მისი ერთსახელიანი მაჟორის (C-ძს») 

ტონიკური სამხმოვანებით: 

მაგალითი 234ა. ე. ბიზე. სიუიტა #1, მენუეტი 

 



       I VIII 

მაგალითი 234ა. ჟ. ბიზე. სიუიტა #1, პრელუდია 

1» 

#   
L-= ს <=“ ა – 

I 

ზემოაღნიშნულ მოვლენასთან დაკავშირებით მოვიყვანთ კიდევ ორ 

მაგალითს: 

C სა



ვერდი ოპერაში „ფალსტაფი“ II-ის შემდეგ მოცემულია დაბალი 

VII საფეხურის მინორული სამხმოვანება C-ძსI-ის ერთსახელიანი 

ფრიგიული კილოდან: 

მაგალითი 235. ჯ. ვერდი. ოპ. ,ფალსტაფი“. II მოქმ., II სურათი 
–ს.- –-- 325         

    

ძი»#IC ძს-იაI-IC - ICC, 23! IC ძყ-ლგI-IC- 

> 

> 

Iს. Vსრის ჯ 
--<_<_-__<- 

ყი, ძნ! - IC - ს -C01 -IC- VC. ძი -I--ძს-ლი -Lა - Iს 

  

შოპენის ბოლეროში კი C-ძსL-იის ტონიკური სამხმოვანებების 

გარემოცვაში ჟღერს დაბალი მეშვიდე საფეხურის მინორული სეპტაკორდი 

ერთსახელიანი ფრიგიული კილოდან: 

მაგალითი 236, ფ. შოპენი. ,ბოლერო“. 0ი. 19 

–-“. 7 > ი     
.. > _– >  – 

I VIII VIII ევ



§5. ერთსახელიანი მინორ-მაჟორის 

(II და VI) არანორმატიული აკორდები 

როგორც ჩანს, მინორის აკორდები უფრო აქტიურად და მრავალფეროვნად 
იჩენს თავს ერთსახელიან მაჟორში, ვიდრე - პირიქით. საყურადლებოა 

ისიც, რომ ერთსახელიანი მინორ-მაჟორის სპეციფიკური აკორდები – 

მაღალი მესამე და მაღალი მეექვსე საფეხურების აკორდები (III VI 

და VI.) ერთსახელიანი მაჟორიდან უაღრესად იშვიათად გვხვდება! 

ვაგნერის ოპერაში „ღმერთების დაისი“ I მოქმედების ბოლო ტაქტებში 

ტონიკის საორგანო პუნქტზე მაღალი მეექვსე საფეხურის ჰარმონია 

მთელი ტაქტის მანძილზე ჟღერს //-ზე, როგორც დამოუკიდებელი 

აკორდი: 

მაგალითი 237. რ- ვაგნერი. ოპ. ,,ღმერთების დაისი“. 1 მოქმ., სცენა 1II 

/ა 

# 
12.     

· => ლ 

VI ი 

ასევე დამოუკიდებელი აკორდის სახით გვხვდება VI M-ის სამხმოვანება 

შუმანის ,პატარა რომანსში“ ალბომიდან ახალგაზრდებისათვის (0ი. 68), 

სადაც ის გარემოცულია დომინანტური აკორდებით, რის გამოც თავისებურად 
და მოულოდნელად ჟღერს: 

მაგალითი 238. რ. შუმანი. „პატარა რომანსი“ 

 V 

  

4 –V V”. V 
  

I მაღალ მესამე საფეხურზე (III) ნიმუში იხილეთ ქრესტომათიაში (მაგ. 

#433). 
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V 

# VI V 

ორიგინალური აკორდული გარემოცვითაა მოცემული მაღალი შეექვსე 

საფეხურის სეპტაკორდი შოპენის საფორტეპიანო კონცერტში: 

მაგალითი 239. ფ. შოჰენი. საფ-ნო კონცერტი M1, 6-Iი0!!, 

I ნაწ., I თემა 

#. 

  

სნ. პარალელური მაჟორ-მინორი 

პარალელური მაჟორ-მინორის დროს მაჟორის აკორდიკა მდიდრდება 

პარალელური მინორის ჰარმონიული დომინანტით (V“), რაც მაჟორში 

მესამე საფეხურის მაჟორულ სამხმოვანებას წარმოადგენს (III%1). 

ლისტის საფორტეპიანო კონცერტის ბოლო ტაქტებში (LC-ძსL-ში) 

სამჯერ ჟღერს მესამე საფეხურის მაჟორული სამხმოვანება, ერთხელ 

კი იგი კვარტსექსტაკორდის სახითაა მოცემული. ამ ნაწარმოების 

კოდის ელვარე, უაღრესად ფერადოვან ფერთა თამაშისა და ენერგიული 

ბუნების მისაღწევად VI ს აკორდებთან და სხვა გამომსახველობით 

საშუალებებთან ერთად მნიშვნელოვან როლს თამაშობს III%% ჰარმონიაც.! 

ხსენებული მაგალითებისაგან განსხვავებით შოპენის ნოქტიურნში მესამე 

საფეხურის მაჟორული სამხმოვანების შემდეგ მოცემულია არა ტონიკა, 

არამედ დისონირებული სუბდომინანტა: 

  

' ამ აკორდთან დაკავშირებით ქრესტომათიაში იხილეთ შემდეგი მაგალითები: 

456, 458, 459 და 602. 
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მაგალითი 240. ფ. შოპენი. ნოქტიურნი C--ი0II, 00. 48, #1 

  

I I." 

§7. პარალელური მინორ-მაჟორი „შუბერტის ჰარმონია“ 
(V IL.) 

თუ პარალელური მაჟორ-მინორის დროს მაჟორი „მდიდრდება“ 

პარალელური მინორის ჰარმონიული დომინანტით, პარალელური მინორ- 

მაჟორის დროს კი მინორი „მდიდრდება“ პარალელური მაჟორის ჰარმონიული 
სუბდომინანტებით: 

მაგალითი 24). 

C-ძს: გ-Iი011 ვ2-თი0ი! C-ძს 
პარ. მავუორ-მიჩნორი პარ მინორ-მავორ" 
  

„4 _LI-%> 

  

მაკ. მიჩ 6 მინ. _ ჩახ. მემ. 

I "I I VI 7 

პარალელური მინორ-მაჟორის VI-ს უწოდებენ ,,შუბერტის VI“ 

საფეხურის ჰარმონიას (,,შუბერტის ჰარმონია“). შუბერტის შემდეგ გაჩნდა 

ამ აკორდის გართულებული სახეობა: მეექვსე საფეხურის მინორული 

სამხმოვანება დამატებული სექსტით (VI-“-) და IV საფეხურზე აგებული 

ნახევრადშემცირებული სეპტაკორდი (IV,55)99%.), 

  

! ეს აკორდი პირველად თავს იჩენს შუბერტის შემოქმედებაში. 
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მაგალითი 242. ფ. ლისტი. „მოაზროვნე“ („მოგზაურობის 

წლებიდან“ - იტალია, #2) 

  

    Lტ»!0 

> 

IM. ნას შემ; 
I VI ტი VI 

ამ მაგალითის (M242) მეორე ტაქტში მოცემულია „შუბერტის VI“ 
(VI-), ხოლო მომდევნო ტაქტის საწყისი ჰარმონია კი ნახევრადშემცირებული 
IV7 –ია. 

„შუბერტის VI“ და მისგან წარმოქმნილი აკორდები გამოირჩევიან 

მუქი ფერადოვანი ხმოვანებით და უმეტესად თავს იჩენენ ისეთ 

ნაწარმოებებში, სადაც ღრმად ფილოსოფიური განწყობაა გადმოცემული 

ან დრამატული სახეებია ნაჩვენები. 

ვერდი ოპერაში „აიდა“ VI%--ის ნაცვლად მოცემულია მისი პირველი 

შებრუნება (VI,%5): 

მაგალითი 243. ჯ. ვერდი. ოპ. ,აიდა“. IV მოქმ., სცენა 13 

(ორკესტრის პარტია) 

  

მინ, შინ. 
VI VI 

6 6 

„მუბერტის ჰარმონიით“ შესაძლებელია მოდულაციური პროცესის 

მიღწევა. მაგალითად, ვაგნერის ოპერაში „ღმერთების დაისი“, %I5-Iი01II- 

დან ხდება მოდულაცია ,,შუბერტის ჰარმონიის“ ტონალობაში (6-თ0!!): 
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მაგალითი 244. რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ღმერთების დაისი“, 1 მოქმ, სცენა II 

იესიხს ხფი”სი”ძიი ჰისსს ძის 1ზაიხი )აძი CC-აიII. 

815 C 

1X 
== 

  

I VI" I I V“ V 

VCI/2ი):! ძილს» გი (ითანი 0IC ა ლხ9IIსჩოი Iსლა ძნ ძა - ჩ!ი. 

CI5 

% IM 

      

VI+- გვხვდება ვაგნერის ტეტრალოგიის ბედისწერის ლაიტმოტივშიც! 

საყურადღებოა ისიც, რომ ამ ლაიტმოტივის ზედა ხმაში მოცემული 

სამბგერიანი ინტონაცია იგივეა, რაც ბეთჰოვენის 26-ე საფორტეპიანო 

სონატის II ნაწილის საწყისი სამბგერიანი ინტონაცია, რომელიც შეკითხვის, 

წუხილის მოტივის სახელწოდებით არის ცნობილი: მათ შორის სხვაობა 

დაკავშირებულია მეტრულ-რიტმულ მხარესთან: 

მაგალითი 245.. მაგალითი 245აბ. 

ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ვალკირია“. 

#26, II ნაწ. II მოქმ., სცენა IV 

„I I “ 
  

    

  

ა!) I1--IL- 1 

  

'ბედისწერის ლაიტმოტივის ჰარმონიულ შინაარსთან დაკავშირებით არსებობს 

სხვადასხვა შეხედულება (23. გვ. 203-204 და 12. გვ. 606). 

? ეს მსგავსება პირველად შეუნიშნავს ცნობილ გერმანელ პიანისტსა და 

დირიჟორს ჰანს გვიდო ფონ ბიულოვს (1830-1894). 
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მათ შორის ინტონაციური და ნაწილობრივ შინაარსობრივი მსგაგსების 

მიუხედავად, მათი ჰარმონიზაცია მკვეთრად განსხვავდება ერთმანეთისაგან 

ჰარმონიული, რეგისტრული და ტემბრული ფაქტორების მიხედვით. 

ვაგნერის ბედისწერის ლაიტმოტივი გაცილებით უფრო ტრაგიკული და 

პირქუშია (რაშიც დიდი „წვლილი“ VI-ს მიუძღვის) ვიდრე ბეთჰოვენის 

„წუხილის მოტივი“: 

მაგალითი 246ა. მაგალითი 246ბ. 

ლ. ბეთჰოვენი. საფ-ნო სონატა რ. ვაგნერი. ოპ. „ვალკირია“. 

#26, II ნაწ. II მოქმ., სცენა IV 

     
დC 5 _  – 

.––_ == 

გაგნერის ტეტრალოგიაში ბედისწერის ლაიტმოტივი უაღრესად 

მნიშვნელოვანია. იგი პირველად თავს იჩენს ოპერაში „ვალკირია“, შემდეგ 

კი ოპერებში - „ზიგფრიდი და „ღმერთების დაისი“. ბედისწერის 

ლაიტმოტივი მეტად საინტერესოა ჰარმონიულ ვარირებასთან 

დაკავშირებით.! 

როგორც ბეთჰოვენთან, ისე ვაგნერთან ზედა ხმების მეორე ბგერა 

არააკორდულია (კამბიატა). შედეგად ბეთჰოვენთან პირველი აკორდი C-ი0II- 

ის ტონიკური სამხმოვანებაა, რომელსაც მოსდევს შემავალი სეპტაკორდი 

დომინანტისათვის, ვაგნერთან კი არის C-თ0II-ის VI, რომელსაც მოსდევს 

V7. ამავე დროს, როგორც ეს ხშირად ხდება, VI-“· ნოტირებულია, როგორც 

არასრული შემცირებული სეკუნდაკორდი მელოდიაში შეკავებული ბგერით 
(8). ფაქტობრივად კი, თუ მი დიეზს შევცვლით ენჰარმონიულად ტოლფასი 
ბგერით (ჩ, მაშინ მივიღებთ VI“--ს (რაც რეალურად ჟღერს კიდეც), 
ხოლო არააკორდული ბგერა კი იქნება სოლ დიეზი. ფრიად საყურადღებოა 
ისიც რომ გქეტრალოგიაში ეს აკორდი ხშირად არის ნოტირებული 

მინორული სამხმოვანებით და არა ისე, როგორც ბედისწერის ლაიტმოტივის 

პირველი ჩვენების დროს იყო მოცემული: 

1 იხილეთ ვ. ბერკოვის ზემოაღნიშნული სახელმძღვანელოს 606-619 გვერდები. 
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მაგალითი 247. რ. ვაგნერი. ოპ. „ღმერთების დაისი“. 1 მოქმ, პროლოგი 

VVI3§CI Iს წ0Cხ2 

    
_.- 

“მინ. V რი. ს (2 

როგორც ზემოაღნიშნულ მაგალითშია (M247) მოცემული, პირველ 

ტაქტში ბედისწერის ლაიტმოტივის პირველი აკორდი ნოტირებულია, როგორც 
ძ-იX0II-ის VI·““, რომელიც გადადის V7-ში; იგივე მეორდება მოდულირებული 

სეკვენციით 6-Iი0II-შიც (4-5 ტტ). 

§8. არანორმატიული ენჰარმონიული მოდულაციები! 
არანორმატიულ ენჰარმონიულ მოდულაციას წარმოქმნის – გადიდებული 

სამხმოვანება, ალტერირებული აკორდები და დამხმარე დომინანტები. ამ 

აკორდებით ენჰარმონიული მოდულაციის არანორმატიულობას ის 

განაპირობებს, რომ ზოგიერთი მათგანი, ჩვენ მიერ შესწავლილი მთავარი 

ტონალობის დომინანტსეპტაკორდისა და შემცირებული სეპტაკორდისაგან 

განსხვავებით, არა მარტო ნაკლებად დამახასიათებელია ან ძალზე იშვიათად 

გვხვდება, არამედ მოდულაციურ პროცესებში ხშირად არ ავლენს 

ფუნქციონალურ გარკვეულობას. 

ენჰარმონიული მოდულაცია მაჟორიდან გადიდებული სამხმოვანებით 

შეიძლება მოხდეს ჰარმონიული მეექვსე საფეხურის სამხმოვანებით (VI.2), 

ან ალტერირებული დომინანტით (V;, ხოლო მინორიდან კი – ჰარმონიული 

მესამე საფეხურის სამხმოვანებით (II 2). ენჰარმონიული მოდულაცია 
  

! ჰარმონიის სასწავლო ამოცანებში არანორმატიული ენჰარმონიული 

მოდულაციების გამოყენება მიზანშეწონილად არ მიგვაჩნია. 

? ენჰარმონიული მოდულაცია მინორიდან ალტერირებული IV საფეხურის 

სამხმოვანებით (IV), ფაქტობრივად, არ გვხვდება. 
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შესაძლებელია როგორც სამხმოვანებებით, ისე მისი შებრუნებებით; ამ 

შემთხვევაში მოცემული ტონალობის გადიდებული სამხმოვანება მომდევნო 

ტონალობაში ენჰარმონიულად ტოლფასია მომდევნო ტონალობის 

გადიდებული სექსტაკორდის ან კვარტსექსტაკორდის და ა.შ. 

არანორმატიული ენჰარმონიული მოდულაციის დროს მამოდულირებელი 

აკორდი საჭიროებს როგორც საწყის, ისე მომდევნო ტონალობაში 

ფუნქციონალურად გამოკვეთილ ჩვენებას. 

ამ მხრივ, ენჰარმონიული მოდულაციის საინტერესო ნიმუშია ვაგნერის 

ოპერიდან ,,ზიგფრიდი“: 

მაგალითი 248. რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ზიგფრიდი“. III მოქმ., სცენა I 

_ 

ოფი 5!ისი VI - 100 ძCა5VIს 

  

წ” V ს V,=V- I 
I 4 1 

ამ მაგალითში (#248) ენჰარმონიული მოდულაცია ხდება #§-ძსL- 

დან ს-ძსI-ში. #§-ძსL+-ის ალტერირებული მეხუთე საფეხურის 

კვარტსექსტაკორდი (MI) ენჰარმონიულად ტოლფასია წ6-ძსV-ის VI - 

ისა; მანამდე კი ეს აკორდი წინასწარ არის ნაჩვენები, როგორც #5- ძს:- 

ის აკორდი, რომელიც გარშემორტყმულია ტონიკური სამხმოვანებით, 

რის შედეგადაც ენჰარმონიული მოდულაცია ინტონაციურად 

მომზადებული აღმოჩნდა. 

ანალოგიურ მოვლენას აქვს ადგილი ბეთჰოვენის რონდო-კაპრიჩიოში: 

მაგალითი 249. ლ. ბეთჰოვენი. რონდო-კაპრიჩიო C-ძსს, 0ი. 129 
–_ 
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ამ შემთხვევაში ენჰარმონიული მოდულაცია ხდება ალტერირებული 

სუბდომინანტით ყ§-ო0II-დან #5-ძVსL-ში. აქაც, ალტერირებული 

სუბდომინანტა ჯერ ნაჩვენებია, როგორც წ§-ო0II-ის აკორდი, ხოლო შემდეგ 

კი რეტროსპექტულად #5-ძს+-ის V7-ის ენჰარმონიულად ტოლფასი ხდება. 

დამხმარე დომინანტებიდან ფუნქციონალური გარკვეულობით გამოირჩევა 

V7 მეოთხე საფეხურის სამხმოვანებისათვის. ამ აკორდით ენჰარმონიული 

მოდულაციის დროს დამხმარე დომინანტსეპტაკორდი ენჰარმონიულად 

ტოლფასია მომდევნო ტონალობის ალჯტზერირებული სუბდომინანტის, ისე, 

როგორც ეს ხდებოდა მთავარი ტონალობის დომინანტსეპტაკორდით 

ენჰარმონიული მოდულაციის დროს! 

განსაკუთრებით უნდა გამოვყოთ ენჰარმონიული მოდულაცია 

„ტრისტანის აკორდით“, რომელიც ვაგნერამდე არ გვხვდება. როგორც 

ვიცით, „ტრისტან და იზოლდაში“ ,,7ტრისტანის აკორდი“ ტანჯვის 

ლაიტმოტივში იჩენს თავს და მისი ხშირი ჩვენების შედეგად ადვილად 

ექვემდებარება ენჰარმონიული მოდულაციის ნიშან-თვისებებს, რაც ნათლად 

ჩანს შესავლის ბოლო ტაქტებში: 

  

' გადიდებული სამხმოვანებით და დამხმარე დომინანტსეპტაკორდით 
ენჰარმონიული მოდულაციის ნიმუშები იხილეთ ქრესტომათიაში (M#%503-515), 
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მაგალითი 250. რ. ვაგნერი. ოპ. „ტრისტან და იზოლდა“, შესავალი 

  

C5-ო0!! 115 5 გ-I90II „ტრისტანის აკორდს" V7 

ამ მაგალითის (M250) მეორე ტაქტში 65-იი011-ის IL ენჰარმონიულად 

იცელება „ტრისტანის აკორდით“ 8მ-ი%II-ში, რომელსაც მოსდევს ამავე 

ტონალობის V17. 

მოდულაციის დროს ზიარაკორდის ენჰარმონიულად შეცვლა ყოველთვის 

არ განაპირობებს ენჰარმონიულ მოდულაციას. ზოგჯერ ამგვარი გატოლებები 

ფორმალურია, რადგან ჩვენს სმენით შთაბეჭდილებებს არ ექვემდებარება; 

ეს ხდება მაშინ, როდესაც მამოდულირებელი აკორდი რეალურ ენჰარმონიულ 
ზიარაკორდს არ წარმოადგენს. 

მაგალითად, შოპენის მესამე საფორტეპიანო სონატის ფინალში 

მოდულაცია #5-ძს+L-დან 0-ძს+-ში მიმდინარეობს არა ენჰარმონიულად, 

სადაც #5-ძსI-ის VII. ვიზუალურად ენჰარმონიულად ტოლფასია 0-ძVV- 

ის VI-ის, არამედ მელოდიურ-ჰარმონიული მოდულაციის სახით: 

  

' ამის დამადასტურებელი მაგალითები გვხედება ჰარმონიის ცალკეულ 
სახელმძღვანელოებსა და ქრესტომათიებში. 
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მაგალითი 251. ფ. შოპენი. საფ-ნო სონატა M#3, ხ-იიII, ფინალი 

---, ს-ძს, “ა         

    

V” 1 
“LL 

–- 

1 V, 

ამ მაგალითში (#251), #5-ძსL-ის ტონიკის შემდეგ ისმის IL-ძსI-ის 

V2 და არა ალტერირებული მეშვიდე საფეხურის სეპტაკორდი, რომელიც 

ენჰარმონიულად I--ძს;-ის V;-ის ტოლფასია. 

ჰარმონიული ანალიზის დროს, ყურადღებით უნდა ვიყოთ იმ 

შემთხვევებში, როდესაც მოდულაცია ხდება ნაკლებად გამოყენებული 

ალტერირებული აკორდებით ან დამხმარე დომინანტებით – განსაკუთრებით 
დამხმარე შემცირებული სეპტაკორებით, ამ დროს შესაძლებელია 

ფუნქციონალურ (ენჰარმონიზმით ან ენჰარმონიზმის გარეშე) ან 

მელოდიურ-ჰარმონიულ მოდულაციას ჰქონდეს ადგილი. მათი 

ერთმანეთისაგან გამიჯვნა უნდა მოხდეს იმის მიხედვით, თუ აკორდთა 

შორის რომელი კავშირია (ფუნქციონალური თუ მელოდიური) წინა 

პლანზე. მელოდიური კავშირის წინა პლანზე წამოწევის შემთხვევაში 

(შოპენის სონატიდან მოყვანილი ნიმუში (M25)) წარმოიქმნება 

მელოდიურ-ჰამონიული მოდულაცია. 

დამხმარე შემცირებული სეპტაკორდით მოდულაციის შემთხვევაში 

ეს აკორდი გარკვეულად უნდა იყოს ნაჩვენები როგორც საწყის, ისე 

მომდევნო „ტონალობაში. 

ამასთან დაკავშირებით საყურადღებოა ნიმუში შუმანის მეორე სიმფონიიდან” 

  

' ეს მაგალითი აღებული გვაქვს ნ. პრივანოს შედგენილი წიგნიდან „ქრესტომათია 

ჰარმონიაში“. III ნაწილი, მაგალითი #225. 
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მაგალითი 252. რ. შუმანი. სიმფონია #2, II ნაწ. 

  

VI“ > M M ! VII 6ნ––.––-- >M M I 
5 5 

    “I 

V –-->-–-- > V=II> M6 
5 5 4 

ამ მაგალითში (M252) მოდულაცია C-ძსI-დან C5-ძსI-ში ხდება 

დამხმარე შემცირებული სეპტაკორდით მეხუთე საფეხურის 

სექსტაკორდისათვის (VII„–„V,). ამ როლში ეს აკორდი მოდულაციამდე 

გარკვევითაა ნაჩვენები, რადგან ეს ჰარმონიული ბრუნვა ორჯერ შეორდება 

ზედიზედ, ხოლო ამ აკორდის მესამე გამეორებას მოსდევს არა 

განტვირთვა V,-ში, როგორც ამას მსმენელი მოელის, არამედ გადადის 

C,5-ძსL-ის ჩ -ში, რის შედეგადაც დამხმარე შემცირებული სეპტაკორდი 

რეტროსპექტულად გადაიქცევა C5-ძს-ის ალტერირებულ სუბდომინანტად 
(I). ამ შემთხვევაში, მოდულაცია მოხდა აკორდის ენჰარმონიული 

შეცვლის გარეშე; ამის გამო ვილებთ ქრომატულ მოდულაციას 

(ფუნქციონალური მოდულაციის ნაირსახეობას).



§9. ტონალური გაურკვევლობა! 
ტონალური გაურკვევლობა არ გულისხმობს ტონალობის რაიმე 

სახით გამოვლენის უარყოფას. ტონალური გაურკვევლობა, რასაკვირველია, 

განსხვავდება ტონალური გარკვეულობისაგან. ტონალური გაურკვევლობის 

ქვეშ იგულისხმება ტონალობის (ტონალობების) რაიმე სახით – 

გართულებულად, შენიღბულად, ძნელად გასარკვევად ან ორაზროვნად 
ჩვენება. 

ტონალური გაურკვევლობა მიიღწევა შემდეგი ჰარმონიული 

გამომსახველობითი ხერხებით: 

ა) ტონალობის ხშირი „ცვლით –- განმტკიცების გარეშე (ზოგჯერ 

ერთი აკორდით), ბ) ნაირგვარი ჩაუკეტავი კადანსებით – ნახევარკადანსები, 

არასრული და შეწყვეტილი (დიატონური, ქრომატული, მოდულირებული), 
გ) ფუნქციონალურ გარკვეულობას მოკლებული აკორდებით და 

ინტერვალებით - შემცირებული და გადიდებული სამხმოვანება 

შებრუნებებით, 5 სახის სეპტაკორდი შებრუნებებით (გადიდებული, დიდი 

მინორული, დიდი მაჟორული, შემცირებული, ნახევრადშემცირებული), 

დისონირებული ინტერვალები - განტვირთვის გარეშე და არატერციული 

წყობის აკორდები, დ) ალტერირებული, ერთსახელიანი და პარალელური 

მაჟორ-მინორის აკორდების ხშირი გამოყენებით, ე) თანხმოვანებათა 

ხანგრძლივი სეკუნდური (ხშირად ნახევარტონური მოძრაობით – ე.წ. 

„მცოცავი ჰარმონიებით“) ან ტერციული სვლებით, ვ) არანორმატიული 

ხმათასვლებით (პარალელიზმი – კვინტების, კვარტების, ოქტავების, 

დისონირებული ინტერვალების და აკორდების, მოძრაობა ტრიტონზე 

და სხვა დისონირებულ ინტერვალებზე), ზ%) ფუნქციონალურ კავშირებს 

მოკლებული მოდულაციის სახეებით (მელოდიურ-ჰარმონიული, 

დაპირისპირება, მელოდიური), თ) რთული ჰარმონიული შანაარსიას მქონე 

სეკვენციებით (ძირითადად მოდულირებულით), ი) გადადებული (შღული 
ტონებით მოძრავი – ე.წ. მთელტონიანი) და შეპცილებულია (ტონი და 

ნახევარი ტონების მონაცვლეობით ან პირიქიო) ბგერარორიგებათ. ეხ 

ბგერათრიგები ცნობილია ასევე სიმეტრიული კილოები სახელდოდებათ. 

ტონალური გაურკვევლობა გვხვდება კლასიკური ჰარპონაას 

განვითარების ყველა ეტაპზე. ყველაზე ნაკლებად ის ვეხის კლასიკოსთა 

' საბჭოთა მუსიკისმცოდნეობაში ეს საკითხი პირველად განახილა ი. ტიულინმა, 

რომელიც, იყენებს ტერმინს ,,8MC0"2ხM0Cს'. მის სანაცვლოდ სხვა ტერმინს 

გვთავაზობს ვ. ბერკოვი ,,0XM0CMწნიხყიე8 M209010MეIხMე89 ხიასილელიყხილს“ (14. 

· 97-98). 
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შემოქმედებაში იჩენს თავს, რადგან „ოქროს ხანაში“ ტონალური 

გარკვეულობაა გაბატონებული. ტონალური გაურკვევლობა შეიძლება 

შეგვხვდეს ნაწარმოების ნებისმიერ ნაწილში; უფრო ხშირად ის თავს 

იჩენს განვითარებად ნაწილებში – ტონალურად გარკვეულ ნაწილებს 

შორის. არის უნიკალური ნიმუშები, როდესაც მსხვილი ფორმის 

დამოუკიდებელი ნაწილი ან მცირე მოცულობის დამოუკიდებელი 

ნაწარმოები მთლიანად ამ სისტემაშია დაწერილი. 

კლასიკური ჰარმონიის საწყის ეტაპზე (კ. მონტევერდი და მისი 

ეპოქა) დამახასიათებელია ტონალური გაურკვევლობა ტონალობათა 

ხშირი ცვლით მათი განმტკიცების გარეშე. გარდა ამისსა გვხვდება 

ფუნქციურ გარკვეულობას მოკლებული აკორდები, რომლებიც ხშირად 

ცვალებადი ფუნქციის როლშიც გვევლინებიან. ზემოაღნიშნული ბუნებრივია, 

რადგან ეს პერიოდი კლასიკური ჰარმონიის ძირეული ნიშან-თვისებების 

გამოვლენის წინა, ძიების პერიოდი იყო, როდესაც თანდათან მზადდებოდა 

გადასვლა ცენტრალიზებულ სისტემაზე. 

კ. მონტევერდი ჯერ კიდევ თავის პირველ ოპერაში - „ორფევსი“ - 

მიმართავს ტონალურ გაურკვევლობას. აქ უნდა გამოვყოთ ტრაგიკული 

სცენა, როდესაც ორფევსი შეიტყობს მისი საყვარელი მეუღლის 

გარდაცვალებას. სწორედ ამ დროს, განსაკუთრებით რთულდება ტონალური 

სიცხადე და იწყება ტონალობათა ეფექტური, მოულოდნელი და ხშირი 

მონაცვლეობა: 

მაგალითი 253. კ. მონტევერდი. ოპ. „ორფევსი“. II მოქმ. 
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M(0C§§ელი)!C”ი 0-#%ი M1C§90დ§M წი         

1.ე-ხმ 0-1 -. ე §იიე: C ი0”/-ჯე 

ამ ნიმუშში (M253) ხშირია ტონალობათა მონაცვლეობა მათი 

განმტკიცების გარეშე, გარდა ამისა, შორეულ ტონალობებში გადასვლა 

ყოველგვარი ფუნქციონალური მომზადების გარეშე მიმდინარეობს, რაც 

ხაზგასმულია ბანში სეკუნდური სვლებით (8105, წ, ჩ 65, 6). ამ მონაკვეთის 

ტონალური გეგმა კი ასეთია: #, 6, მ, #), 8, C, C ძ. ორფევსის ტრაგიკულ 

მდგომარეობას დამაჯერებლად გადმოგვცემს ტონალობათა ამგვარი 

ეფექტური, მოულოდნელი ცვალებადობა. 
საინტერესოდ ვითარდება ტონალური გაურკვევლობა ბეთჰოვენის 

მიერ დიაბელის ვალსის თემაზე დაწერილი 33 ვარიაციიდან მე-20 

ვარიაციაში. ვარიაცია იყოფა ორ ნაწილად (17 ტ. +16 ტ.), რომლებიც 

მთავრდება სრული კადანსით, მანამდე კი ყოველ ნაწილში ტონალური 

გეგმა ძალზე შენიღბული და ორაზროვანია; ამ გარემოებას ხელს 

უწყობს ფუნქციონალურად გაურკვეველი აკორდების სიხშირე და ბანის 

ხმაში მდორე ხმათასვლის სიჭარბე. 

ბეთჰოვენი ამ ვარიაციაში ჰარმონიული ენის გართულების შედეგად 

ძირეულად სცილდება დიაბელის თემის ჰარმონიულ ენას და კარგავს 
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მასთან მსგავსებას. ფაქტურა ქორალური ხდება, იცვლება ჟანრი, ტემპი 

(VIV866-ს ნაცვლად #ტ.იძმგი!0, ზომა (3/4-ის ნაცვლად 6/4-დი) – 

ფაქტობრივად, ყველა მუსიკალურ-გამომსახველობითი საშუალება, რის 

შედეგადაც მივიღეთ ღრმად ჩაფიქრებული, ფილოსოფიური განწყობა. 

კლასიკურ ჰარმონიაში სიმეტრიული კილოები ფაქტობრივად, 

რომანტიკოსთა შემოქმედებაში იჩენს თავს და ისიც იშვიათად. ეს 

ბგერათრიგები გამოირჩევიან ფერადოვანი ხმოვანებით და ძირითადად 

დაკავშირებულია ზღაპრულ-ფანტასტიკურ სახეებთან, თუმცა გვხვდება 

სხვა მხატვრული სახეების გადმოცემის დროსაც. მაგალითად, ლისტი 

თავის გმირულ მარშს უნგრულ სტილში ამთავრებს გრანდიოზული 

ხმოვანებით (სამიდან ოთხი ფორტეს ჩათვლით) სხვადასხვა ტონალობის 

მაჟორული და მინორული სამხმოვანებების მთელი ტონებით დაღმასვლით 

(იხილეთ, ბანის მოძრაობა): 

მაგალითი 254. ფ. ლისტი. გმირული მარში უნგრულ სტილში 

3 

 



ამ მაგალითში (M254) ტონალური სიცხადე მხოლოდ დამაბოლოებელ 

კადანსში იჩენს თავს. 

ლისტი მეორე ეტიუდის ბანის ხმაში კი მიმართავს შემცირებულ 
ბგერათრიგს - ნახევარტონისა და ტონების აღმასვლით: 

მაგალითი 255. ფ. ლისტი. სამი საკონცკერტო ეტიუდი, M#2 

(L2)Cთ0)6LC722-,,სიმსუბუქე“) 

  

უფრო რთული შემთხვევაა ლისტის პეტრარკას სონეტის 104-ეს 

საწყის „აქტებში, სადაც შემცირებული ბგერათრიგი ყველა ხმაშია 

მოცემული: 

მაგალითი 256. ფ. ლისტი. პეტრარკას სონეტი 104 

_ი 

#20 02559) 

# 

  

როგორც აღვნიშნეთ, ტონალური გაურკვევლობის წარმოქმნას ხელს 

უწყობს რთული ჰარმონიული შინაარსის მქონე მოდულირებული 

სეკვენციებიც., ერთ-ერთი ასეთი ნიმუში გვხვდება ვერდის ოპერაში 

ოტელოს თვითმკვლელობის სცენაში: 

25!



მაგალითი 257. ჯ. ვერდი. ოპ. „ოტელო“. IV მოქმ.,, ფინალი 

Cხნიიძ 

#X, ოი! (ილ! წი0-ჯL! 

  
#იძმგი1C ნწყხი8         

   

     
    

_– 

2 თაიICიძი 
C 
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ამ მაგალითში (#257) ტონალური გაურკვევლობა ჯერ კიდევ 

მოდულირებულ სეკვენციამდე იწყება. ჰარმონიული ენა განსაკუთრებით 
ოტელოს თვითმკვლელობის მომენტიდან რთულდება. ხანჯლის დარტყმის 

მომენტში შემზარავად ჟღერს შემცირებული სეპტაკორდი //-ზე; მანამდე 

კი, სამი ტაქტით ადრე, ღაბალ რეგისტრში, /-ზე მოცემულია 

ფუნქციონალურად სუსტად გამოკვეთილი დისონანსები და იწყება 

ტონალობათა სისტემატიური ცვლა: 14 ტაქტის მანძილზე 14-ჯერ იცვლება 

ტონალობა. მართალია, ტონალობების განსაზღვრა საწყისი ტაქტებიდანვე 

რთულდება, მაგრამ მოდულირებული სეკვენციების ხმოვანების შედეგად 

ტონალობა ბანში ტრიტონული სელების გამო კიდევ უფრო გაურკვეველი 

ხდება. საყურადღებოა ისიც, რომ მოდულირებულ სეკვენციაში ყოველი 

აკორდი ცალკე ტონალობის სახითაა წარმოდგენილი. 

ოპერის გმირის მძიმე სულიერი მდგომარეობის გადმოსაცემად 

კომპოზიტორი მიმართავს ტონალურ გაურკვევლობას, რაც ამ ტრაგიკულ 

სცენას, სხვა გამომსახველობით ხერხებთან ერთად ზედმიწევნით მიესადაგება. 

ტონალურ გაურკვევლობას წარმოქმნის კიდევ ერთი რთული და 

განსა, კუთრებული ნაირსახეობა მოდულირებული სეკვენციისა, რომელიც 

იშვიათად გვხვდება რომანტიკოსებთან: აქ ვგულისხმობთ სეკვენციის იმ 

ნაირსახეობას, რომლისთვისაც დამახასიათებელია ხმათა განშლადი მოძრაობა: 

მაგალითი 258. 
C ი C 4 2 # IL5§ წ I5 ხნ ძ L595 
   

    

    

  

       

    

ს” ძ 1) 
L (“– ჯ–ი4 

'”" " –---' –>-- ' 

82 0« 
  

  
თოლი 8. | 

2 ხხ” > ხ>2 ა.შ. 

V I. V. Vე ს ი V I M% 

ამ ტიპის სეკვენციაში ხმათა განშლადღი მოძრაობა სამაკორდიან 

სეგმენტში ხმათა ორიგინალური სვლებით მიიღწევა: ბანი განუწყვეტლივ 

მოძრაობს ქრომატული დაღმასვლით, ზედა სამი ხმიდან, პერიოდულად 

ორი ხმა მეორდება, ხოლო ერთი კი ქრომატულად მოძრაობს. სეგმენტში 

მოცემული აკორდებიდან განაპირა აკორდები ერთსა და იმავე ტონალობას 

ეკუთვნის, ხოლო მათ შორის გაივლის მინორული კვარტსექსტაკორდი, 

რომელიც მოცემული ტონალობიდან ნახევარი ტონით ქვემოთ მდებარე 

ტონალობას ეკუთვნის პირველი კვარტსექსტაკორდის სახით. სეგმენტის 

გადაადგილება კი ხდება ტონნახევრის ინტერვალზე. სეგმენტი შეიძლება 
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დავიწყოთ ან დავამთავროთ ზემოაღნიშნული აკორდებიდან ნებისმიერით; 

თუ, შეჩერება მოხდება კვარტსექსტაკორდზე, მაშინ ის კადანსურ 

კვარტსექსტაკორდად გადაიქცევა- 
ლისტის სიმღერაში გაბატონებული ტონალური გაურკვევლობის 

გახანგრძლივებაში მონაწილეობს ზემოაღნიშნული სეკვენცია, რომელიც 

მთავრდება §-#ი10II-ის კადანსური კვარტსექსტაკორდით: 

მაგალითი 259. ფ. ლისტი. ,,C251)ხ0|2მ8“. ბოლერო 

LC MC ძს! VILIII ს შა- 

ს. ლია თაღიძმოი (ის! 

ხი. 

#  



# -–==-     %6 
კ 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M#259) ტონალურ გაურკვევლობას 

იწყებს შემცირებული სეპტაკორდებით სვლა, რომლის შემდეგ ოქტავებით 

მოძრაობას მოსდევს განშლადი მოდულირებული სეკვენცია. 

აკორდთა ხანგრძლივი ,,ჯაჭვით“ მიღწეული ტონალური გაურკვევლობის 
საინტერესო ნიმუშია მონაკვეთი ბეთჰოვენის მეცხრე სიმფონიიდან. 

ტონალური გაურკვევლობის ზონა წინ უსწრებს და ამზადებს გადასვლას 

ტონალურად გარკვეულ ახალ ნაწილზე: 
მაგალითი 260. ლ. ბეთჰოვენი. სიმფონია M#9 ძ-ი:ი!I, II ნაწ. 

> 

 



  

აქ ფაქტობრივად, ყოველი მომდევნო სამხმოვანება სხვა ტონალობას 

ეკუთვნის. 

განსაკუთრებით საინტერესოა ისეთი შემთხვევები, როდესაც ტონალური 

გაურკვევლობა მთელ ნაწარმოებს მოიცავს (ლისტის საფორტეპიანო 

პიესა „ბედისწერა“) ან მის შემადგენელ ნაწილს. ამ მხრივ უნიკალურია 

შოპენის ხ-ი10!) საფორტეპიანო სონატის (M2) ფინალი, რომელიც 

მთლიანად ოქტავურ სვლებზეა აგებული. ფინალის უაღრესად სწრაფი 

ტემპი და ერთხმიანობა (დუბლირებული ოქტავაში) კიდევ უფრო 

ართულებს მთავარი ტონალობისა (ხ-თ0I)) და ტონალობათა 

მონაცვლეობის აღქმას. ფაქტობრივად, მთავარი ტონალობა მხოლოდ 

ბოლო ტაქტებში ისმის გარკვევით. 

  

' იყოფა ორ ნაწილად (38 ტ. +37 ტ#.), მეორე ნაწილში პირველი ნაწილიდან 

მეორდება მხოლოდ საწყისი რვა ტაქტი. 
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§10. ქრომატიკის არანორმატიული საწყისი და ბოლო აკორდი 
ნაწარმოების საწყისი და დამაბლოებელი აკორდების გართულება 

თავს იჩენს რომანტიკოსებთან. ამ მხრივ, ყურადღებას იპყრობს შოპენის 

მეორე საფორტეპიანო სონატის საწყისი აკორდი: 

მაგალითი 261). ფ. შო)ენი. საფ-ნო სონატა #2, ხ-იილ!!, I ნაწ. 

„ეუაღეღეაეა –––> 
დ     

  

C”იჯC 

  

_ 

ე წი V”  V; I 
სონატა მართლაც რთული ჰარმონიული ფუნქციის მატარებელი 

აკორდით იწყება. ამ აკორდის ფუნქციის განსაზღვრა საჭიროებს 

ნოტირების შეცვლას (მი ბეკარი – ფა ბემოლით, დო დიეზი – რე 

ბემოლით და სოლ დიეზი – ლა ბემოლით), რაც წარმოქმნის ქრომატულ 

აკორდს – ხ-IM10!I-ის 1II+ “ს (#65-მ5-ძლ5). ნაწარმოების ასეთი რთული 
ქრომატული აკორდით დაწყება არ გვხვდება შოპენამდე და თვით 

შოპენთანაც აღარ მეორდება. საწყისი აკორდის ფუნქციური ბუნება 

იმდენად გართულებულია, რომ მისი დადგენა შესაძლებელი ხდება 

რეტროსპექტულად – მას შემდეგ, რაც გაიჟღერებს ფუნქციონალურად 
მკვეთრად გამოხატული V7“, 

ლისტი თავის ერთ-ერთ სიმღერას მაჟორული მესამე საფეხურის 

სამხმოვანებით იწყებს: 

მაგალითი 262. ფ. ლისტი. „ჩემო ოქროსფერკულულებიანო ანგელოზო“ 

#იძეი! 9I0C80ი ეეოლეავე, ებჭბჭრ“სს     
I ა II წა) 
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გრიგის საფორტეპიანო პიესაში კი საწყის აკორდად გვევლინება 

„შუბერტის VII. 

მაგალითი 263. ე. გრიგი. „ხალხურ ყაიდაში“. 00. 63 
#იძიი!” 

# => (ი “” 
(ა 

  

ყVრ“რ.. V.ი V 
უფრო რთული შემთხვევა გვხვდება გრიგის რომანსში: 

მაგალითი 264. ე. გრიგი. „მონტე პინჩიო“. 
I/ი-ი #ტიძეის » 
     

       

  
   

  

#.I-1C -იტი 
   

   
შს (ც25--ყიი 

– CრCლ5.ძს, 

  

»/ => 1 

LI ? L"პ 
I I" I – LI II 

ამ რომანსის მთავარი ტონალობაა C1685-ძს., რომელიც თავს იჩენს 

მეოთხე ტაქტიდან. მანამდე კი სამი ტაქტის განმავლობაში მოცემულია 

გადახრა #-ძსI-ში, რომლის მესამე მაჟორული სამხმოვანება (II1 359) 

შეცვლილია ენჰარმონიულად IL)65-ძსL სამხმოვანებით. ამ შემთხვევაში 

აკორდთა ნოტირების, ჩვენთვის კიდევ ერთ - ,ახალ ვარიანტთან“ 

გვაქვს საქმე. იმისათვის, რომ მოსწავლეს გაუადვილდეს ზემოაღნიშნული 

სამი ტაქტის ჰარმონიული ანალიზი, საჭიროა ამ აკორდის ენჰარმონიული 

შეცვლა #-ძსI-ის მესამე საფეხურის მაჟორული სამხმოვანების სახით 

(რე ბემოლი - დო დიეზით, ფა – მი დიეზით და ლა ბემოლი – სოლ 

დიეზით)'! 

' რომანსის საწყისი სამი ტაქტის ნოტირება შესაძლებელია #-ძს“ის 

ენჰარმონიულად ტოლი ტონალობით (885-ძს!L!-ით). 
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ნაწარმოები შეიძლება ალტერირებული აკორდითაც დაიწყოს: 

მაგალითი 2625. ე. გრიგი. „ტყეში ხეტიალი“. 0ი. 18, M#1 

: > _– 
Mისი VIV0CC ·     

M' სსა 2 

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M#265) სიმღერის საფორტეპიანო 

თანხლების შესავალი იწყება ალტერირებული სუბდომინანტით (IV, '). 

ნაწარმოების საწყისი და დამაბოლოებელი ქრომატული აკორდების 

ნაირგვარი მარტივი და რთული შემთხვევები ხშირად თავს იჩენს ლისტის 

შემოქმედებაში, რაც. დაკავშირებული უნდა იყოს პროგრამულ ჩანაფიქრთან. 
ლისტის სიმღერის საფორტეპიანო თანხლების შესავალი იწყება 

მელოდიური ფუნქციის მქონე ქრომატული დამხმარე თანხმოვანებით 

(შემცირებული სეპტაკორდის ხმოვანებით), რომელიც ციფრობრივ 

გამოსახულებას არ ექვემდებარება და მიიზიდება C-ძსLI-ის V§-ში. 

სიმღერის სამტაქტიანი შესავალი კი წარმოადგენს მოდულირებული 

სეკვენციის სამ სეგმენტს: 

მაბგალითი 266. ფ. ლისტი. ,,ო, სად არის ის“. 

1 სეგმენტი. II სეგმენტი. 1) ხყბმეჩტი 

Lიიდჯეთ 7 “დ 

  

     

6 VI 
5 

ხოლო „სიმღერა „დავკარგე მე ყველაფერი - ცხოვრება და ძალები...“, 

მთავრდება გაურკვეველი ფუნქციის მქონე შემცირებული სეპტაკორდით, 

რაც ზედმიწევნით შეესაბამება სიმღერის შინაარსს: 
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მაგალითი 267. ფ. ლისტი. ,,დაგკარგე მე ყველაფერი – ცხოვრება 

და ძალები..“ 

„გეას“ 

ფს”- ეს” (0)5 

სხა 

  
§11, ქრომატიკის არანორმატიული დამაბოლოებელი 

კადანსები და დამატებები 

კლასიკური ჰარმონიის განვითარების III პერიოდში საკადანსო ბრუნვები 

არა მარტო გართულდა, არამედ უფრო მეტად კოლორიტული და 

ფერადოვანი გახდა. 

ლისტის სამგლოვიარო მარშის კოდაში, ტონიკის ფიგურირებული 

საორგანო პუნქტის ფონზე განუწყვეტლივ (ცხრაჯერ) ისმის ელვარე, 

ფერადოვანი ხმოვანების პლაგალური საკადანსო ბრუნვა ჰარმონიულ 

L-ძს+-ში გადიდებული სამხმოვანებით (I VI#- 1):



მაგალითი 268. ფ. ლისტი. სამგლოვიარო მარში IL-თი!! 

  

ხ ' ხ     
/ + + L. 

VI“ I VI I VI 

ა
 

“
ო
!
 

  

I VII I VIსო I VI“ | VI VI'IV (| 

ლისტის მეორე ბალადის დამაბოლოებელ გაფართოებულ რთულ 

არასრულ კადანსში კი მონაწილეობს ალტერირებული დომინანტნონაკორდი 

ამაღლებული კვინტით: 

მაგალითი 269. ფ. ლისტი. საფ-ნო ბალადა M2, ჩ-ოი!!I 
-, > “ა 

25% 2578 

  26)



გრიგის პატარა საფორჯტეპიანო პიესის დამაბოლოებელ კადანსში 

თავს იჩენს იშვიათად გამოყენებული ალტერირებული სუბდომინანტური 

ნონაკორდი (II): 

მაგალითი 270. ე. გრიგი. ,,რასაკვირველია, მე დიდი ჩერჩეტი ვარ“ 

  

1% 

შოპენის პირველი ნოქტიურნის დამაბოლოებელ ავთენტიკურ კადანსში 

ალტერირებული მეშვიდე საფეხურის ჰარმონიის ამგვარი ფაქტურული 

გადმოცემა მხოლოდ რომანტიკოსებთანაა შესაძლებელი: 

მაგალითი 271. ფ. შოპენი. ნოქტიურნი M1, ხ-V1011 

  

  

ვერდის ოპერაში „ოტელო“, როგორც დამაბოლოებელი კადანსი, ისე 

კადანსი-დამატება ორიგინალური აკორდული თანმიმდევრობითაა 

მოცემული: 
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მაგალითი 2972. ჯ. ვერდი. ოპ. „ოტელო“. ფინალი    
რება 166M '(C- ოდ. #.#... 

ხ I VI6 VI V I1ს) VI IV. 
4 

  

II5 I 
ოპერის დამაბოლოებელ კადანსში C-ძსI-ის M+-ს ეფექტურად ცვლის 

ერთსახელიანი მაჟორ-მინორის VII- რომელიც ცვალებადი ფუნქციისაა. და 
კადანსის ფონიზმს აძლიერებს; ფონიზმი კიდევ უფრო ძლიერდება, 

როდესაც დაბალ რეგისტრში, კადანს-დამატებაში ერთსახელიანი მაჟორ- 

მინორის პირქუშად ხმოვანი სუბდომინანტური ჯგუფის აკორდები 

გაისმის (VI," IV, II ,ს) ტონიკის საორგანო პუნქტზე. 
4 

§12. მოდალობისა და მაჟორულ-მინორული სისტემის 

დიფუზია 

კლასიკურ ჰარმონიაში მოდალობისა და მაჟორულ-მინორულ სისტემათა 

დიფუზია (შერევა, შერწყმა) შეიძლება ძირითადად სამგვარად გამოვლინდეს: 
1. ძველი საეკლესიო მოდალური მუსიკის დიფუზია მაჟორულ-მინორულ 
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სისტემასთან, რაც ფართოდ არის გამოყენებული ლისტის შემოქმედებაში 

(ეგ. წ. სტილური მოდალობა); 2. ფოლკლორული მოდალობის დიფუზია 

მაჟორულ-მინორულ სისტემასთან (ხშირად გვხვდება რომანტიკოსებთან) 

და 3. ორიენტალური მოდალობის! დიფუზია (ერთი ან ორი გადიდებული 

სეკუნდის მქონე კილოებით) მაჟორულ-მინორულ სისტემასთან (თავს 

იჩენს ლისტის, ბიზეს, როსინის, სარასატეს და სხვათა შემოქმედებაში). 

მუსიკალურ ნაწარმოებებში ზემოაღნიშნულ სისტემათა დიფუზია 

შესაძლებელია მაშინ, როდესაც ნაწარმოების ერთ დამოუკიდებელ ნაწილს 

სხვა ნაწილში შეენაცვლება მაჟორულ-მინორული სისტემა (ფ. შოპენი, 

მაზურეკი 0ჯ. 56, #2); იგივე შეიძლება მოხდეს დამოუკიდებელი ნაწილის 

შიგნით. დიფუზია თავს იჩენს ისეთ შემთხვევებშიც, როდესაც ორივე 

სისტემის ჰარმონიული ნიშან-თვისებები ვერტიკალშია განთავსებული; 

ეს უკანასკნელი უფრო იშვიათობას წარმოადგენს. 

საეკლესიო კილოებისა და მაჟორულ-მინორული სისტემის კილოების 

დიფუზიის საინტერესო ნიმუშია ლისტის ჩმI6I ი05%.2 ნაწარმოები 

იწყება მოდალურ კილოში და მთავრდება C-ძსL-ში, ხოლო მათ შორის 

კი ხშირია მოდალური კილოების მონაცვლეობა მაჟორულ ან მინორულ 

კილოსთან. პირველ ნაწილში! მაჟორულ-მინორული სისტემის კილოებიდან 

გამოვყოფთ ლა მინორ-მაჟორს (14-16 ტტ.) ფუნქციურად გამოკვეთილი 

ჰარმონიული ბრუნვით V, I. მ-I001) კიდევ ერთხელ იჩენს თავს (მეორე 

ნაწილში), როდესაც V7 განიტვირთება I-ში (27 ტ.). მეორე ნაწილიდან 

უფრო ფართოდაა ნაჩვენები რე მინორ-მაჟორული ეპიზოდი (34-38 

ტ40.), სადაც ხშირად ისმის ამ სისტემის ძირეული ჰარმონიული ბრუნვა 

V IL ზბხოლო მესამე ნაწილიდან კი – C-ძს, (ბოლო სამი ტაქტი). 

ლოცვა (I ნაწ.) კი იწყება მოდალურ კილოში (C -იონიური), რომელიც 

ერთხმიანობის შემდეგ ნაჩვენებია მისთვის დამახასიათებელი აკორდთა 

ფუნქციონალური ბუნების შენიღბვით (1-4 ტტ.); მართალია, აქვე ისმის 

დომინანტის ტონიკაში განტვირთვა (მე-3 ტ.), მაგრამ ეს ბრუნვა ტაქტის 

სუსტ დროზეა, რის შედეგადაც ძლიერ დროზე აღმოჩნდება მერყევი 

ფუნქციის მქონე აკორდი. მეხუთე ტაქტიდან კი იწყეა გტტნალური 

გაურკვევლობის „ზონა“, რაშიც წამყვანი როლი მოდალური ჰარმონიის 

მოვლენებს ენიჭება. პირველი ნაწილის ბოლოს ძ-IილII-ის ჟტონიკას 

' ფოლკლორული მოდალობის ერთ-ერთი განშტოება. 

? ეს ნაწარმოები მოცემულია დამატებაში. 

3? ნაწარმოები იყოფა სამ ნაწილად (21 ტ. + 17 ტ. +15 ტ.). 
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მოსდევს ნახევარკადანსი (I V) C-ძსL-ში. მეორე ნაწილი, ფაქტობრივად, 
პირველი ნაწილის სახეცვლილი გამეორებაა, ხოლო მესამე ნაწილში 
კი ტონალური გარკვეულობა მხოლოდ ბოლო ტაქტებშია მოცემული. 

ორიენტალური მოდალობის” და მაჟორულ-მინორული სისტემის 

დიფუზიის საინტერესო ნიმუშია ბიზეს ოპერის „კარმენის“ შესავლის II 

ნაწილი, სადაც ბედისწერის თემა მოცემულია კილოში ორი გადიდებული 
სეკუნდით, რომელსაც მოსდევს მაჟორულ ტონალობაში რთული არასრული 

კადანსი ალტერირებული სუბდომინანტის გამოყენებით; იგივე მეორდება 

მოდულირებული სეკვენციის მეორე სეგმენტშიც. 
დიფუზიის მეტად თავისებური შემთხვევა გვხვდება ლისტის 

საფორტეპიანო სონატის საწყის ტაქტებში: 

მაგალითი 273. ფ. ლისტი. საფ-ნო სონატა 1)-010II 

: 4 რ 
LCM40 ეჯვეს “, 4 “ >     

· ეე „ეე“ 

4 ტ /VII6დ0 დიC19100 

  
1 

  

' იხილეთ, ქრესტომათია – მაგალითი #610. 
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სონატა იწყება ბედისწერის თემით, სადაც ჯერ ჟღერს 8 ფრიგიული 

დაღმასვლით, შემდეგ იმავე ბგერიდან - ორმაგად ჰარმონიული მინორი, 

ხოლო ფაუსტის თემა მოცემულია ხჩ-ი0)1–-ში (მე-8 (.). 

თავისებურად ვლინდება დიფუზია შოპენის მაზურეკში, სადაც თემა 

იწყება მ-001011-ში და მთავრდება ორტაქტიანი მინამღერით 6 ფრიგიულში. 

იგივე მეორდება რეპრიზაშიც, რის შედეგადაც ნაწარმოები იწყება მ- 

ნიიII-ში და მთავრდება 6 ფრიგიულში. ქვემოთ მოყვანილ ნაწყვეტში 
თემა ტარდება რეპრიზაში, სადაც მინამღერს ემატება ამავე ინტონაციებზე 

აგებული პატარა კოდა: 

მაგალითი 274. ფ. შოპენი. მაზურეკი #27,0ი. 41, #2 

ჯჩL |)წწ ).ჩ! 1ჩ, 

  

"7 

როგორც აღვნიშნეთ (თემა V, §3), შოპენის მე-16 ეტიუდში ნეაპპოლური 

სექსტაკორდი მოცემულია მხოლოდ ბოლო 13 ტაქტში, სადაც ის ტარდება 

რვაჯერ, რომელთაგან გამოვყოფთ მის ბოლო ოთხ ჩვენებას: 

მაგალითი 275. ფ. შოპენი. საფ-ნო ეტიუდი #16, გ-Iი0II 

–_ 

 



  

ამ მაგალითის (0%275) 1 და II ტაქტებში II-"გადადის V-ში, ხოლო 

ბოლო ორი გატარების დროს კი უშუალოდ I-ში განიტვირთება. 

ნეპოლური სექსტაკორდის დომინანტაში გადასელა აითვისება, როგორც 

მაჟორულ-მინორული სისტემის ჰარმონიული ბრუნვა, ხოლო ტონიკაში 

განტვირთვა ამ ჰარმონიულ ბრუნვას ფრიგიულობის თვისებას ანიჭებს. 

განსაკუთრებით საყურადღებოა ბოლო განტვირთვა მაჟორულ ტონიკაში, 

რომლის მელოდიურ ხაზში გაისმის ესპანური ხალხური მუსიკისათვის 

დამახასიათებელი დამაბოლოებელი ინტონაცია: ძ" CI§?2 მ!, საყურადღებოა 

ისიც, რომ ანალოგიური დამაბოლოებელი ინტონაცია გამოყენებული 

აქვს ბიზეს ,„კარმენში“: 

მაგალითი 276. უჟ. ბიზე. ოპ. „კარმენი“. IV მოქმ., ანტრაქტი 

ეეაეას _ _=·- . 

# » 

  

ამ მაგალითის (#M276) ბოლო სამი ტაქტის მელოდია შეადარეთ 

შოპენის მე-16 ეტიუღის დამაბოლოებელი სამი ტაქტის მელოდიას, 

რომელთა შორის ძირითადი სხვაობა მხოლოდ მეტრულ-რიტმულ 

მხარესთანაა დაკავშირებული. 

მეტად ორიგინალურია ისეთი ჰარმონიული ბრუნვები, როდესაც 

მოდალურ კილოში გაიჟღერებს მაჟორულ-მინორული სისტემის 

დომინანტური ჰარმონიები. მაგალითად, გრიგის პირესაში ,,საღამო მთაში“, 

6 ეოლიურის ფარგლებში ნაჩვენებია გადახრა L-ძსI-ში VV-თა და V:- 

ით მათი განტვირთვის გარეშე. მაუჟორულ-მინორულ სისტემაზე აღზრდილი 

სმენის მქონე მუსიკოსი ამ აკორდების შემდეგ ელის L-ძსI-ის ტონიკურ 
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ჰარმონიას, რომლის ნაცვლად ისმის 6 ეოლიურის ჯტონიკა, რაც 

განსაკუთრებული მოულოდნელობითა და ფერადოვნებით ხმოვანებს: 

მაგალითი 277. ე. გრიგი. ლირიკული პიესები. IX რვეული. 

#4 „საღამო მთებში“ 

I I I I. 1 

    
–I> 3 

V, ––> (VI ჩხჩ––>(VI0 (| “თ 

დიფუზიის კიდევ ერთი მაგალითი, სადაც მიქსოლიდიური კილოს V§ 
მონაწილეობს დამაბოლოებელ კადანსში: 

მაბალითი 278. ე. გრიგი. ,,მდინარესთან“. 33, 00.33, #5 
„აეეასასა“დდაი 

  

    
აM0წI! ხხაLიდ! ხს აიი ნს 5(იდ! რ ”- 

დავალება ჰარმონიულ ანალიზში: 

1. ფ. შოპენი. მაზურეკი #34, 0ი. 56, M2 

2. ფ. შოპენი. მაზურეკი #50, 0ი. 68, #3 
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თემა XVII თანამედროვე ვმვუსიპის 

ფთანამძლვრები! პკპლასიპურ ჰარმონიაში 

§1. ზოგადი ცნობები 
თანამედროვე მუსიკა განვითარების პირველ ეტაპზე მიუღებელი იყო 

არა მარტო მუსიკის მოყვარული მსმენელისათვის, არამედ ზოგიერთი 

ცნობილი კომპოზიტორისთვისაც. ახალი მუსიკა მათ მიერ შეფასდა, 

როგორც კაკაფონია და ესთეტიკურად მიუღებელი. იმ პერიოდში ვინ 

წარმოიდგენდა, რომ რამდენიმე ხნის შემდეგ მკვეთრად შეიცვლებოდა 

ეს თვალსაზრისი - მუსიკისმცოდნეობა მივიდოდა იმ დასკვნამდე, რომ 

თანამედროვე მუსიკა არის მუსიკალური აზროვნების განვითარების 

კანონზომიერი შედეგი, რომ მისი წანამძღვრები არა მარტო წარსულის 

პროფესიულ მუსიკაშია, არამედ ხალხურშიც. ახალი მელოდიური და 

ჰარმონიული ინტონაცია მოითხოვდა დროს და ამ დროის განმავლობაში 

მოხდა კიდეც არა მარტო მისი გაგება, შეთვისება, არამედ გაჩნდა 

მისადმი ჩვეულებრივი, ბუნებრივი დამოკიდებულება. სიახლემ 

განსაკუთრებით ნათლად სწორედ ჰარმონიაში იჩინა თავი, კერძოდ, 

აკორდიკისა და ტონალობის სფეროში. თანამედროვე მუსიკის შესწავლამ 

გამოიწვია ძველი მუსიკის ზოგიერთი ჰარმონიული კანონზომიერებისადმი 

ახლებური მიდგომა. აღმოჩნდა, რომ მაჟორულ-მინორულ სისტემაში 

გვხვდება თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელი ისეთი 

ჰარმონიული გამომსახველობითი საშუალებები, როგორიცაა – 

არატერციული წყობის აკორდები, პოლიჰარმონია, ქრომატული ტონალობა. 

მათ ტრადიციული თეორია ვერ ამჩნევდა, ან განმარტებას ვერ აძლევდა 

და, უკეთეს შემთხვევაში, ტოვებდა რეაგირების გარეშე. რასაკვირველია, 

თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელი ზემოაღნიშნული 

ჰარმონიული მოვლენები წარსულის მუსიკაში მხოლოდ „შერბილებული“ 

სახითაა მოცემული და არაა ისე მკვეთრად გამოვლენილი, როგორც 

ესაა ახალ მუსიკაში. ისიც უნდა აღინიშნოს, რომ ეს მოვლენები 

იმდენად იშვიათია კლასიკურ ჰარმონიაში, რომ ალბათ, ამის გამოც ვერ 

იქნა შემჩნეული ტრადიციული თეორიის მიერ. ისტორიულად ცნობილია 

  

'! თანამედროვე მუსიკის ქვეშ მხედველობაშია XX საუკუნის აკადემიური 

მუსიკის გამოჩენილი კომპოზიტორების (ჩ. აიეზი, ბ. ბარტოკი, ო. მესიანი, ს. 

პროკოფიევი, ა. შონბერგი, დ. შოსტაკოვიჩი, პ. ჰინდემიტი, ა. მაჭავარიანი, ს. ნასიძე, 

გ- ყანჩეული, ს. ცინცაძე და სხვ.) შემოქმედება, სადაც თანამედროვე მუსიკის 

ჰარმონიულმა კანონზომიერებებმა ტიპური გამოვლენა პოვა. 
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ისეთი შემთხვევბი როდესაც ნაწარმოების რედაქტირების დროს 

რედაქტორი აძლევდა თავს უფლებას „ჩაესწორებინა“ მისთვის აუხსნელი 

და მიუღებელი ჰარმონიული მოვლენები. 

§2. კლასიკურ ჰარმონიაში თანამედროვე მუსიკისათვის 

დამახასიათებელი ზოგიერთი აკორდის გამოყენების შესახებ 

თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელი აკორდებიდან კლასიკურ 

მუსიკაში გვხვდება: აკორდები ჩამატებული ტონით (ტონებით), მონო- 

ინტერვალური აკორდები და პოლიაკორდები. 

აკორდები ჩამატებული ტონით (ან ტონებით) გულისხმობს ტერციული 

წყობის აკორდში (სამხმოვანება, სეპტაკორდი, ნონაკორდი) აკორდის ნებისმიერი 
ტონის (პრიმის, ტერციის, კვინტის, სეპტიმის, ნონის) სეკუნდით ზემოთ ან 

ქვემოთ, დიატონური ან ქრომატული ბგერის (ან ბგერების) ჩამატებას: 

მაგალითი 279. დ. სკარლატი. საფ-ნო სონატა 1#§51, მ-/ი0!! 

/M)16ლ70 

  

ი.ტ. სტაეჩტ.. ,ჩტ. ჩბაცჩტ..  , ჩტ. I. ტ I9V) ა 19 (50-V ტ IL0 

1 3 5 3 3 5 3 

ამ მაგალითში (#279) ტერციული წყობის ყოველ აკორდს ემატება 

ერთი ბგერა; პირველ ტაქტში ტონიკური სამხმოვანების კვინტურ ბგერას 

სეკუნდით ქვემოთ დაემატა ერთი ბგერა (ძ), ხოლო დანარჩენ ტაქტებში კი 

ტონიკურ სამხმოვანებას ემატება სხვა ბგერა (ს), V+-შიც ერთი ბგერაა 

ჩამატებული (მგ). საყურადღებოა ისიც, რომ დ. სკარლატის შემოქმედებაში 

ხშირად გვხვდება აკორდი ერთი ან ორი ჩამატებული ბგერით!:! 

' არსებობს შეხედულება, რომლის მიხედვითაც დ. სკარლატი ამ „ტიპის 

აკორდებს მიმართავს გიტარის ხმოვანების შთაბეჭდილების შექმნის მიზნით. 

როგორც ცნობილია, დ. სკარლატის ცხოვრების მნიშვნელოვანი ნაწილი ესპანეთთანაა 

დაკავშირებული, სადაც გიტარა პოპულარული ხალხური საკრავია. 

აკორდში ორზე მეტი ჩამატებული ტონების რაოდენობის ზრდა იწვევს 

თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელ ე.წ. სეკუნდურ თანხმოვანებას. 
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მაგალითი 280. დ. სკარლატი. საფ-ნო სონატა #51, მ-ი1011 
2“ ყწ# 

  

აკორდებს ჩამატებული ტონით მიეკუთვნება ე.ოწ. ტონიკა სექსტით 

(ტონიკურ სამხმოგანებას დამატებული სექსტა.–- ბანიდან), რომელიც 

ხშირად გვხვდება ჯაზურ და საესტრადო მუსიკაში. 

მაგალითი 281. რ. ვაგნერი. ოპ. ,,ღმერთების დაისი“. 

III მოქმ., სცენა I 

>>>     
ქ 

საე 

V, L 
ი I 

მოყვანილ მაგალითში (M#281) V7 განიტვირთება ტონიკურ 

სამხმოვანებაში სექსტით. საყურადღებოა ისიც, რომ არანორმატული 

ჰარმონიული მოვლენები და თანამედროვე მუსიკისათვის დამახასიათებელი 

ზოგიერთი ჰარმონიული მოვლენა ზოგჯერ თავს იჩენს მაშინ, როდესაც 

ის შინაარსობრივად დატვირთული სიტყვის ან პროგრამული ჩანაფიქრის 

განხორციელებისათვის ეფექტურ გამომსახველობით საშუალებად იქცევა. 
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ამ მხრივ, პროგრამულობა ისტორიულად, გარკვეულწილად, ხელს უწყობდა 
ჰარმონიული აზროვნების გართულებას. 

მაგალითად, ვაგნერის ოპერაში „ღმერთების დაისი" შემცირებული 

სეპტაკორდი ჩამატებული ტონით (ძ05!) გაიჟღერებს მაშინ, როდესაც ზიგფრიდს 
ორი ყვავი გადაუფრენს თავზე ჩხავილით და ოუწინასწარმეტყველებს 

სიკვდილს, რაც იქვე აღსრულდება! 
მსგავსი დისონირებული აკორდი ვაგნერს გამოყენებული აქვს ოპერაში 

„ზიგფრიდი“, სადაც მისი გამუდმებული ხმოვანება რეალურად ხმლის 

გამოსაჭედად ჩაქუჩის დარტყმის ხმას ასახავს: 

მაგალითი 282. რ. გაგნერი. ოპ. ,,ზიგფრიდი“. I მოქმ., 

შესავალი და სცენა I 
VIM,ი), 

  
მონოინტერვალურია აკორდი, თუ ის ერთგვაროვანი ინტერვალების 

დაშრევებით მიიღება. ამ ტიპის თანხმოვანებებიდან კლასიკურ ჰარმონიაში 

გვხვდება კვარტული და კვინტური წყობის აკორდები. 

  

"იხილეთ, მაგალითი #182, საწყისი აკორდი 
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კვარტული წყობის (ორი კვარტისაგან – კვარტსეპტაკორდი) აკორდი 

გვხვდება ლისტის მესამე მეფისტო-ვალსში: 
მაგალითი 283. ფ. ლისტი. ,„მეფისტო-ვალსი“ #3. 

#"IICდL0C – 

  

7 , : 7 7 
4 4 .

–
 

ამ მაგალითში (M283) კვარტული აკორდი შვიდჯერ არის მოცემული. 

აქედან პირველი სამი ჩვენების დროს არპეჯირებული სახითაა, ხოლო 

მომდევნო ოთხი – ყველა ხმის ერთდროული ხმოვანებით, საყურადღებოა, 

რომ კვარტსეპტაკორდი მუსიკალური ნაგებობის დამაბოლოებელი 

თანხმოვანებაა, რაც მის სრულ დამოუკიდებლობაზე მიგვანიშნებს. 

კვინტური წყობის აკორდებიდან შეიძლება შეგვხვდეს ორკვინტიანი 

(კვინტნონაკორდი) ან სამკვინტიანი აკორდები. 

კვინტნონაკორდის' ხმოვანება ხშირად უკავშირდება ზეამალლებულ 

ხმოვანებას ან ტრაგიკულ განწყობილებას გადმოგვცემს. სწორედ ამ 

უკანასკნელი სახითაა ის მოცემული ვერდის ოპერა ,რიგოლეტოში 

ბოლოსწინა ორ სცენაში (მე-I7 და მე-18 სცენები): 

  

' კვინტნონაკორდი და კვარტსეპტაკორდი გვხვდება არა მარტო ქართულ 

ხალხურ სიმღერებში, არამედ ძველ (საეკლესიო) და ახალ ქართულ პროფესიულ 

მუსიკაშიც. 
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მაგალითი 284. ჯ. ვერდი. ოპერა „რიგოლეტო“. III მოქმ, სცენა XVII 

> 2 
/IIC6(0 2 « L- 

          
                  თ 2” თ CC C თ CC > CC CC 

> > > > > 
8 მი ე 99909 9 
5 5 5 555 5 5 

ზემოაღნიშნული მაგალითის (M#M284) აკორდულ ფაქტურაში, მხოლოდ 

ერთი აკორდია, რომელიც შეიცავს ტერციულ ტონს, დანარჩენი აკორდები 

კი ამ ტონის გარეშეა, რაც მათ სპეციფიკურ ხმოვანებას ანიჭებს. მათი 

იდუმალებით მოცული ჟღერადობა, რაც კიდევ სამჯერ მეორდება, 

წინასწარმეტყველებს ოპერის ტრაგიკულ დასასრულზე. 

გლინკას ოპერაში „რუსლან და ლიუდმილა“ ხმათა „ტეხილი“ 

მოძრაობით გამოყენებულია სამი კვინტის შემცველი კვინტაკორდი: 

მაგალითი 285. მ. გლინკა. ოპ. „რუსლან და ლიუდმილა“. 

IV მოქმ., #20 

    

კეინტაკორდი ყხნტაკორჯს 

ლისტის „მეფისტო-ვალსში“ კი სამკვინტიანი კვინტაკორდი ბანიდან 

ხმათა თანმიმდევრული ჩართვით მიიღწევა: 

#!IIადი VIV8Cს 

1 2 3 4 1     
თ 
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მაგალითი 286. ლისტის ,მეფისტო-ვალსი“ M1 

! 4     
ს 

კვინტური წყობის აკორდის ამგვარად გადმოცემა ამ შემთხვევაში 

პროგრამული ჩანაფიქრითაა განპირობებული – სოფლის მუსიკოსები 

თავიანთ ინსტრუმენტებს აწყობენ კვინტებით. 

კლასიკურ მუსიკაში შეიძლება შეგვხვდეს ისეთი რთული ჰარმონიული 

მოვლენა, როგორიცაა ,,პოლიაკორდი“, რაც ორი ან მეტი! აკორდის 

ერთდროულ ხმოვანებას ნიშნავს. 

ლისტი პირველ ,„მეფისტო-ვალსში პოლიაკორდის ისეთ რთულ 

ფორმას მიმართავს (კვინტური აკორდებით), რომელიც მანამდე არც 

ერთ კომპოზიტორს არ გამოუყენებია: 

მაგალითი 287. ლისტის „მეფისტო-ვალსი“ M#M1 

4 4 4 
რ) რ რ 

  

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M#)#287) ბანში მოცემულ კვინტურ აკორდს 

(ბგერიდან ს), ზედა ხმებში დაერთვის ასევე კვინტური წყობის 

თანხმოვანებ – თავდაპირველად ბგერიდან ძ',, ხოლო შემდეგ კი 

  

' კლასიკურ ჰარმონიაში შეიძლება შეგვხვდეს მხოლოდ ორ აკორდიანი 

პოლიაკორდი. 

2 როგორც ცნობილია, ლისტის ინტერესი ჰარმონიული სიახლეებისადმი 

დაიწყო ჯერ კიდევ ახალგაზრდობის ასაკიდან. ის ამბობდა: ,,მე ჩემს ჰარმონიებს 

ვანიჭებ უდიდეს მნიშვნელობას და მათ განსაკუთრებული სერიოზულობით ვეპყრობი 

(24. გვ. 427). 
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ორხმოვანება, კვინტა! – ბგერიდან ძ! და 89: ბოლო ორ ტაქტში კი, 

როგორც ქვედა, ისე ზედა შრეში მოცემულია ორხმოვანებები. 

ორხმოვანებებით პოლიაკორდული წარმონაქმნის უნიკალური ნიმუშია 

ე. გრიგის საფორტეპიანო პიესა: 

მაგალითი 288. ე. გრიგი. „ზარების რეკვა“. ლირიკული პისები, 

III რვეული, 0ხ. 54, #6 

„იძეი1C     _ 

ამ მაგალითის (#M288) მესამე და მეოთხე ტაქტებში ბანში პირველ 

და მეოთხე საფეხურებზე მოცემულ ორხმოვანებებს ზედა ხმებში 

დაერთვის მეხუთე და მეორე საფეხურებიდან აგებული ორხმოვანებები. 

ორიგინალური ჰარმონიული აზროვნება ამჯერადაც განპირობებულია 

პროგრამული სათაურით – კომპოზიტორი ზარის რეკვის იმიტაციას 

ამგვარი პოლიაკორდებითა და ხმათასვლით (კვინტების პარალელიზმი) 

აღწევს. საყურადღებოა ისიც, რომ 90 ტაქტიდან, მხოლოდ 17 ტაქტში 

არ ისმის პოლიაკორდები. ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M#233) კი 

მოყვანილია პიესის საწყისი ტაქტები. 

თანამედროვე მუსიკაში ძალზე ფართო გამოყენება პოვა დიაგონალურმა 

ჰარმონიამ, რომლის მარტივი ჩანასახები კლასიკურ მუსიკაშიც იჩენს 

თავს. 

დიაგონალური ჰარმონია მიიღწევა ჰორიზონტალისა და ვერტიკალის 

შეერთებით. ამ დროს ყოველი ახლად ჩართული ბგერა აგრძელებს 

ხმოვანებას: 

' ორხმოვანება მიჩნეულია აკორდის ისტორიულ წანამძღვრად. მოყვანილ 

მაგალითში (M288) ორხმოვანებები კვინტის სახით არ შეიძლება ჩაითვალოს 

არასრულ აკორდებად, ისინი დამოუკიდებელი სახის ორბგერიანი აკორდებია. 
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მაგალითი 289. ი.ს. ბახი. ტოკატა ორგანისათვის ძ-ი0II 

“– 
“ « 

ს 

  

ას. „––_ 

ამ მაგალითში (M289) ფერმატას შემდეგ ბანიდან იწყება ხმების 

დიაგონალური თანმიმდევრული ჩართვა მანამ, სანამ ვერტიკალში ყოველი 

მათგანი არ გაერთიანდება რთული თანხმოვანების სახით. 

უფრო რთული თანხმოვანება წარმოიქმნება გრიგის სიმღერაში: 

მაგალითი 290. ე. გრიგი. ბარკალოლა. Vს#, 0V0V6... 00.49, #2 

#ი     
Mსი-ძC )Cლ 5C10 

Mეი · MX ძ”ი რს. «იი 5Iძ-ძი, ლიე 1იI-Vი ია იხი-იდნ. 

–_ 

– 
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დიაგონალური ჰარმონიის საინტერესო ნიმუშია შუმანის საფორტეპიანო 

ციკლში ,,პეპლები“, #12, ფინალი (იხ., ქრესტომათია, მაგალითი M##108). 

ამ მაგალითში, ##77I9-ზე, თავდაპირველად ხდება ბანიდან ხმების 

თანდათანობითი ,,ჩართვა“, ხოლო შემდეგ კი იმავე ბანიდან – ზმების 

თანდათანობით ,,გამორთვა“, რის შედეგადაც ისმის V7 და მისი შებრუნებები 

(სრული და არასრული სახით). ყოველივე ეს მოსწავლეს გარკვეულ 
სირთულეებს უქმნის შესრულებისას - წარმოქმნილი V7-სა და მისი 

შებრუნებების თანმიმდევრული აღქმა ///-ზე მსმენელისათვის მისაწვდომი 

უნდა გახდეს. 

§3. კლასიკურ მუსიკაში თანამედროვე ტონალობის 
ჩანასახების შესახებ 

ქრომატული ტონალობა წარმოადგენს 12-ტონიან ბგერათრიგს 

განსაზღვრული ტონიკით (კონსონირებული ან დისონირებული), რომლის 

ნებისმიერ საფეხურზე შეიძლება ავაგოთ ნებისმიერი თანხმოვანება 

ნებისმიერი მიმდევრობითა და ხმათასვლით. ქრომატული ტონალობის 

სპეციფიკურ აკორდებს წარმოადგენს ის აკორდები, რომლებიც არც 

მაჟორ-მინორში (ერთსახელიანსა და პარალელურში) აიგება და არც 

ალტერაციის შედეგად მიიღება. 

კლასიკურ მუსიკაში ქრომატული ტონალობის წარმოქმნის უნიკალური 

ნიმუშები გვხვდება: 

მაგალითი 291. ფ. ლისტი. სიმფონიური პოემა ,„ორფევსი“ (დაბოლოება) 

- I 8 ს 
     

· I% IM. 
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    %| __“ 
– 

VII V. V-ე I 
ეს მაგალითი (M#291) ქრომატულ C-ძს+”-შია მოცემული, სადაც 

ლისტი, დიატონური და ქრომატული აკორდების გარდა, მიმართავს 

ქრომატული ტონალობის სპეციფიკურ აკორდსაც – ე.წ. „ტრიტონატას“, 

ანუ ტონალობის ტრიტონულ საფეხურზე აგებულ აკორდს (IV ,“და 

IV“). ქრომატულ ტონალობაში ტრიტონატა შეიძლება ნოტირებული 

იყოს ან მაღალი მეოთხე საფეხურის აკორდის სახით (IV„) ან 

დაბალი მეხუთე საფეხურის აკორდის სახით (V ხა, 3 

თანამედროვე მუსიკაში ქრომატულ ტონალობაში ხშირადაა დაწერილი 

მთელი ნაწარმოები, მაგრამ კლასიკურ მუსიკაში ის შეიძლება მხოლოდ 

ეპიზოდის სახით შეგვხვდეს, მოყვანილი მაგალითის (#M291) მსგავსად. 

ქრომატული ტონალობა შეიძლება არასრული ბგერათრიგით იყოს 

მოცემული (12-ზე ნაკლები ბგერისაგან), მთავარია მასში მონაწილეობდეს 

თუნდაც ერთი სპეციფიკური აკორდი. 

მაგალითი 292. ე. გრიგი. ,,ქონდრისკაცების სვლა“. 

ლირიკული პისები. III რვეული, 00. 54, #3 
–_- >     

” : 
VI ხს |) V7 ' 

 



გრიგის საფორტეპიანო პიესაში (სM#292) გეხვდება ქრომატული გ-#ი%II, 

რომლის სპეციფიკური აკორდებიდან მოცემულია ,ცტრიტონატული“ 

სეპტაკორდი - დაბალი მეხუთე საფეხურის (V.,) აკორდის სახით. 

თანამედროვე მუსიკაში ფართოდაა გამოყენებული პოლიკოლოობა 

და პოლიტონალობაც, რომლის მარტივი ფორმები კლასიკურ მუსიკაშიც 

აღმოჩნდა. 

პოლიკილოობა გულსიხმობს ვერტიკალში ორ სხვადასხვა კილოს 

საერთო ტონიკაზე: 

მაგალითი 2923. პ. ჩაიკოვსკი. ოპ. »ევგენი ონეგინი“. III მოქმ., #22 

Mაიაძაჯი!'ა –.. – 

  

ზემოაღნიშნულ მაგალითში (M%293) საერთო ტონიკის (915) ფონზე 

მელოდიაში ჟღერს 815 ფრიგიული, ხოლო თანხლება კი ჰემოლიურ! 

კილოშია ტონიკით CI15.? 

პოლიტონალობა კი ნიშნავს სხვადასხვა ფონიკის მქონე ორი ან 

მეტი ტონალობის ერთდროულ ხმოვანებას: 

' ჰემიოლური კილო, ანუ კილოები ერთი ან ორი გადიდებული სეკუნდით, 

რომელიც განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება აღმოსავლეთის ხალხთა მუსიკაში, 

სადაც ინტონაციური აქცენტი გადიდებულ სეკუნდაზე მოდის. 

7 პოლიკილოობა გვხვდება 268-ე მაგალითშიც, სადაც ბანში მოცემული ბუნებრივი 
მინორის (ჯ-ო011) ტეტრაქორდის ფონზე, ზედა ხმებში ჰარმონიული ჩ-ძს-ი ისმის. 
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მაგალითი 294. ვ. მოცარტი. საფ-ნო სონატა M#18,L-ძი 1 ნაწ. 

ა ე 

# 5 
# 

  

ამ მაგალითში: (M#M294) ზედა ხმა მოცემულია L-ძII-ში, ხოლო 

ქვედა კი – ძ-I0II-ში (მეორე ტაქტიდან). 

თანამედროვე მუსიკაში პოლიტონალობის დროს ზოგჯერ ყოველი 

ტონალობა მისთვის განკუთვნილი საგასაღებო ნიშნებითაა მოცემული. 

მაგალითად, თუ ზედა შრე მოცემულია 8-ძსL+-ში, ის წარმოდგენილი 

იქნება 8-ძს+-ის საგასაღებო ნიშნებით, ხოლო თუ ქვედა შრე მოცემულია 

ს-ძსL-ში, მაშინ ის ს-ძს+-ის საგასაღებო ნიშნებით იქნება მოცემული. 

კლასიკური მუსიკაში ასეთი შემთხვევები არ გვხვდება. თუმცა, 

ზემოაღნიშნულთან დაკავშირებით ყურადღებას იმსახურებს მცირე 

მუსიკალური ნაგებობა ვაგნერის ოპერიდან „ვალკირია“: 

მაგალითი 295. რ. ვაგნერი. ოპ. „ვალკირია“. II მოქმ., სცენა IV 

ლა-იის ს VI '- 17 სპრს იი ს (:II1წს-(:/C მIIMM_ზII 1L1I1I II). 1I1 

ჩელლ ს.) 

წ)” > 70. 
ეეე 

28!  



ამ უნიკალურ მაგალითში ბრუნჰილდას პარტია §§5-010I1I1-შია 
ნოტირებული, ხოლო ორკესტრის პარტია კი – ძ!I5§-ი01I1-ში. 

რასაკვირველია, აქ პოლიტონალობას არა აქვს ადგილი, რადგან ეს 

ტონალობები ენჰარმონიულად ტოლფასია. კლასიკურ მუსიკაში ნოტირების 

ტრადიციული ნორმებიდან გამომდინარე, ამ შემთხვევაში კომპოზიტორს 

ეს მონაკვეთი უნღა დაეფიქსირებინა ან C65-ოთიII-ში ან ძ!5-Iი0!1-ში 

(როგორც სოლისტის, ისე ორკესტრის პარტია)” 

როგორც ცნობილია, თანამედროვე მუსიკაში ფართოდ არის 

გავრცელებული ე.წ. „ატონალობა“, რომელიც გულისხმობს ტონალობის 

ყოველგვარი გამოვლენის უარყოფას. ამგვარი ნიმუშები კლასიკურ 

მუსიკაში არ გვხვდება, თუმცა, „ატონალობის“ ისტორიულ წანამძღვრად 

მიჩნეულია ტონალური გაურკვევლობა. ზემოაღნიშნულთან დაკავშირებით 

გვინდა გავიხსენოთ ლისტის შეხედულება ტონალურ აზროვნებაზე – 

კომპოზიტორი უარყოფითად უყურებდა ტონალურ მერყეობას, რადგან 

ის იწვევდა მუსიკალური ფორმის რღვევას, რაც დაუშვებლად მიაჩნდა. 

ამავე დროს, ლისტი ზოგჯერ ცღილობს ტონიკის თავიდან აცილებას 

და ტონალური სიმყარის საზღვრებს გარეთ გასვლას (24. გვ. 433). 

როგორც ცნობილია, ლისტი მართლაც ქმნის ასეთ ნაწარმოებს, რომელსაც 

ასათაურებს - „მეოთხე მეფისტო-ვალსი“ (C,ბაგატელი ტონალობის 

გარეშე“); ფაქტობრივად კი, ბაგატელი წარმოადგენს ტონალური 

გაურკვევლობის ნათელ ნიმუშს და არა ნაწარმოებს ტონალობის გარეშე. 

' ნოტირების კომპოზიტორისეული ვარიანტი კი მოსწავლეს ჰარმონიული 

ანალიზის დროს გარ პრობ ს შეუქმნის, თუ მან არ იცის, როგორ უნდა ლ დ გაოკვეულ ლ ეუ უ ც გ 
მოიქცეს ამ დროს. 
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ღამატება 

დამატებაში მოცემულია სხვადასხვა სავარჯიშოები ჰარმონიის 

სწავლების ამა თუ იმ საკითხთან დაკაგშირებით: 

1. იპოვეთ შეცდომები, როგორც ვერტიკალში (აკორდის აგებასთან 

დაკავშირებით), ისე ჰორიზონტალში (ხმათასვლისა და შერჩეულ 

აკორდულ თანმიმდევრობასთან დაკავშირებით). მოსწავლეები თავიდანვე 

უნდა მივაჩვიოთ მათ მიერ დაშვებული შეცდომების პოვნას, მოგვიანებით 

კი უნდა გადავიყვანოთ ზემოაღნიშნულ სავარჯიშოებზე და პარალელურად 

დავაწყებინოთ მათ მიერ ჰარმონიზებული ამოცანების შემოწმება: 

მაგალითი 296. 
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2. მოცემული მელოდების ჰარმონიზაცია ფორტეპიანოზე დაკვრით: 

მაგალითი 297. 
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3. მოდულირებული პერიოდები (ციფრებით გამოსახული) ფორტეპიანოზე 
დასაკრავად: 

მაგალითი 298. 
141 VII,-) IL V,+ I VI IV, V V,მ| I, 1, IV II9I«, VI I VII2 

5 4 

II V.- | 1=1II. V, 1 I, II/)IX, 6, V, V I 1 II, 13%ი,|I 

2) I V,-)VI II, I V). V. I, V, V,“I 1 VI IV II,§9წIM, VI 
3 3 3 1 ა კ 

I V, 1, 1, | 11, V,“ I=VIIVI I IIტM, V.I IL VI 1II 
4 3 4 

3) 1 II,» VIII V,I I V.'-IV, IV-VI V V,? 1,7. 11, II," ი, VI 

, Iჰ) 
I” II,9 VII. V, I IV V.5 1,5 III M, #, V, V, § | 1 1I, 11.III 

+ 
- 43 4)1, „II V,2IIIL V. 1, 1I7 16 I I ე|6/ V | I 1, VII, 

VIII, V, I,=V,1 V, I I I– IV,0IX, V, | 1 II, 1%%| 

5) 13 II V V- XIV II, V,' V." I 1,“ II, VII,+ V,5 ILIVI I0 II 11! V,?| 
5 5 § 3 § 

1=IV V.1 1, 1,7 | IV, IV IM, V. | VI I IV,“ 11:45) «, V,I. 11 
4 3 ი) 

6) L V, VI I VI IV II,"'| V.' I" 1I, II #-VV,I V, I=VI ILVI 
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V, V.“ 1,5 II IM, «, V, V,“” | I IV, III 

7) I ს" IL IV V,? I, II) | V,3 I IV) 05%, V V, | 1, V,1=V" V, | 
3 3 3 4 3 

1 1” IV, IV I | MM. V; სL6. |I IL 12%. II 
4 5 

8) 1 III" IV. V, | 1, V, 7 –)IV IV. IV V,: 1! II, 2 IC, CI V)| 
5 3 4 4 

I III» IV I. | III V,“ I-IV IV ,11IC, # V3 V ი IIIV,' III 
3 .!.. 4 5 

9) I II VII IV, | V V, 1, V, |LI V, –IV, IV,” IC, V | 

ს LI VII, IV, | V) V.5 1,=IV, + II. §% # 3. V.მ V, | 1 II,“ 1 |I 
3 4 4 5 

10) 1 1” IV- VII, | 1 II, V? V, –3) | IV 1, IV, IV,''IM, I, V. V.“| 
5 5 4 ჯ 4 4 

+I 
I, V, 1=II V, |I V, 3 IV, IV 186, #, VI. V,“ | 1 II, 1 II 

3 5 5 . I 5 

11) 1 I,“ IV, III | III, V, 1, V/, –) IIV VII, -აIV, IV,” IM, #, VI 
3 5 პ 5 ..4ჟ 

13 5 - = 7 1 ჰ 5 I 1 ხ IL" V, V, |I=III V, VI IV, IV, IM, #, MI" V, | I VII 1II 

12) I! IIჯ V, V- –3IIV V.-ა VII, V-. -) IIII V. –) VI, IV,”'| 
5 5 5 

სმას, 4, 1 M, X, V | I” II, V, V, |1=VI II, V, V,' |I/ 19%, V, | 1 IV, IV,2IIII 
4 4 5 5 4



  
    

  
  

  

4. ამოცანების ჰარმონიზაცია (წერით) პერიოდის ფორმაში: 

მაგალითი 299. 
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5. მარტივ ორნაწილიან ფორმაში მოცემული ამოცანების ჰარმონიზაცია 

(წერით) მუსიკისმცოდნეებისათვის: 

მაგალითი 300. 
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ფენიშვნა: რასაკვირველია, ზემოაღნიშნული სავარჯიშოების ეს 

მცირე რაოდენობა არაა საკმარისი მოსწავლეთა მომზადებისათვის. 

მოცემული სახელმძღვანელოს ავტორს დიდი იმედი აქვს, რომ ჰარმონიის 

საგნის პედაგოგი ამ და სხვა საკითხებთან დაკავშირებით საჭირო 

რაოდენობის ნიმუშებს თავად შეადგენს. 

ბოლოთქმა 

ნორმატიული ჰარმონიული მოვლენების ცოდნა მოცემული 

სახელმძღვანელოს ძირითადი მიზანია, მაგრამ აუცილებელია არანორმატიულ 

ჰარმონიულ მოვლენებში გარკვევაც - ისინი არა მარტო ჰარმონიული 

აზროვნების მუდმივი განახლება-განვითარების მაჩვენებელია, არამედ ერთი 

ეტაპიდან სხვა ეტაპზე გადასვლის ფაქტორია, რამაც საბოლოო ჯამში 

მიგვიყვანა თანამედროვე ჰარმონიასთან. ჰარმონიული აზროვნების გარდაქმნა 

კი ხდებოდა ევოლუციური და არა რევოლუციური გზით. 

რასაკვირველია, სწავლების მოცემულ ეტაპზე შეუძლებელია, მოსწავლეს 
სრული წარმოდგენა შევუქმნათ არანორმატიულ ჰარმონიულ მოვლენებთან 

დაკავშირებით, რადგან კლასიკური ჰარმონიის განვითარების ყოველი 

ეტაპი (განსაკუთრებით, მესამე – რომანტიკოსებისა) დიდი 

მრავალფეროვნებით გამოირჩევა. ამის გამო, პედაგოგის მთავარი მიზანი 

უნდა იყოს, პირველ ყოვლისა, ძირეული ჰარმონიული მოვლენების შესწავლა 

და შემდეგ კი არანორმატიულ ჰარმონიულ მოვლენებზე აქცენტის გადატანა. 

თუ მოსწავლე კარგად არის გაცნობიერებული ძირეულ ჰარმონიულ 

მოვლენებში, მაშინ მას არ გაუძნელდება ნებისმიერ არანორმატიულ 

ჰარმონიულ მოვლენაში გარკვევა. ჰარმონიული ანალიზის დროს მოსწავლეს 

უნდა გამოვუმუშაოთ ამა თუ იმ არანორმატიული ჰარმონიული მოვლენის 

შემჩნევისა და მასზე კომენტარის გაკეთების უნარი. კერძოდ, ეს შეიძლება 

იყოს დაკავშირებული – ორიგინალურ აკორდულ თანმიმდევრობასთან, 

ატიპურ საკადანსო ბრუნვებთან, ხმათასვლასა და სხვა ჰარმონიულ 

გამომსახველობით საშუალებებთან. 

რასაკვირველია, არანორმატიული ჰარმონიული მოვლენები და კლასიკურ 

მუსიკაში თანამედროვე მუსიკის ჰარმონიული წანამძღვრები ყველა 

განყოფილებაზე შესასწავლად არ არის გამიზნული (ამ საკითხებს ისინი 

გაეცნობიან უმაღლეს სამუსიკო სასწავლებელში); თუმცა, თუ ჯგუფი 
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კარგად არის მომზადებული ან რომელიმე მოსწავლე დაინტერესდება ამ 

საკითხებით (და ამისთვის დროც არის შემორჩენილი) კარგი იქნება, თუ 
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კლასიკურ მუსიკაში თანამედროვე მუსიკის ისტორიული წანამძღვრებისადმი 

მიძღვნილი საკითხების ჩართვა ორ მიზანს ემსახურება: I. მოსწავლეს 

შეექმნას წარმოდგენა ნებისმიერ ჰარმონიულ მოვლენაზე, რომელიც 

შეიძლება შეგვხვდეს კლასიკოსთა შემოქმედებაში და II. 

ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე, ჰარმონიული ანალიზის დროს მისთვის 

პრობლემად არ გადაიქცეს რაიმე ჰარმონიული მოვლენის გაცნობიერება. 

დასასრულს, ავტორს იმედი აქვს, რომ სახელმძღვანელოში მოცემული 

საკითხების ღრმად გაცნობიერება მოსწავლეს ხელს შეუწყობს კლასიკური 

მუსიკის უკეთ ათვისებასა და ცოდნაში. 
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