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Giriş 

    Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbi tarixinə ötəri bir nəzər, XX əsrin ilk yarısında 

dünya səviyyəsində tanıdıla biləcək akademik klassik bəstəkarların sayının sadəcə bir 

nəsil çərçivəsində qaldığının şahidi olmaq üçün kifayətdir. Bu, Üzeyir Hacıbəyov 

(Hacıbəyli), Müslüm Maqomayev, qismən də dünyadan erkən köçmüş Asəf Zeynallı 

və s. bəstəkarlar nəslidir.  

    Bu nəslin (generasiyanın) bəhrəli yaradıcılıq dövrü, təxminən, Azərbaycanda Sovet 

hakimiyyətinin bərqərar olduğu dövrlə II Dünya müharibəsinin sonu arasındakı dövr-

dür. XX əsrin 50-ci illərindən etibarən Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbinin çiçəklən-

mə dövrü başlayır ki, bunun bariz sübutunu biz təqribən 20-25 illik intervallarla yeni 

bəstəkarlar qurşaqlarının (nəsillərinin) yetişməsində görə bilərik. Buna misal olaraq, 

50-ci illərdə Qara Qarayev və Fikrət Əmirov kimi korifeylərin, 70-ci illərdə Arif Mə-

likov, Xəyyam Mirzəzadə, Aqşin Əlizadə, Fərəc Qarayev, Firəngiz Əlizadə, İsmayıl 

Hacıbəyov, Cavanşir Quliyev, Rəhilə Həsənova  kimi məşhur sənətkarların, 90-cı illər-

də Əli Əlizadə, Elmir Mirzəyev, Vasif və Ceyhun Allahverdiyevlər, Aliyə Məmmə-

dova, Rüfət Xəlilov, Xədicə Zeynalova kimi tanınmış bəstəkarların, XXI əsrin 10-cu 

illərində isə Firudin Allahverdi, Türkər Qasımzadə, Səid Qəni, Ayaz Qəmbərli və s. 

kimi gənc nəsil nümayəndələrinin yüksəlişini göstərə bilərik. XX əsrin ortalarında ye-

ni generasiyanın ortaya çıxışı əgər təqribən 25 ilə yaxın idisə, XXI əsrə doğru nəsillər 

arası bu interval getdikcə kiçilmə təmayülü göstərərək, 15 ilə qədər azalmaqdadır.  

    Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbinin yüksəlişə doğru bu intensiv hərəkətinin təbii 

ki, obyektiv və subyektiv səbəbləri vardır. XX əsrin başlanğıcında aqrar bir islam öl-

kəsi olan Azərbaycanın öz etnik musiqisinin xaricində nəinki professional, Qərb (aka-

demik) musiqisi bəstəkarı, hətta sadə ifaçısının belə olmaması, tamamilə təbii bir hal 

idi. Savadsız və aqressiv bir cahilliyə bürünmüş cəmiyyətdə sənətə, klassik musiqiyə 

meyl etmək nəinki faydasız, hətta təhlükəli idi.1   

    Sovet hakimiyyətinin məcburi təhsil proqramlarından sonra vəziyyət dəyişməyə 

başlayır. 1930-40-cı illərin repressiyaları, II Dünya müharibəsinin bitməsi və SSRİ 

diktatoru Stalinin ölümündən sonra Azərbaycan klassik bəstəkarlıq və ifaçılıq mək-

                                                           
1 Maarifçilərə olan təhdidləri, “Molla Nəsrəddin” dərgisi ilə əlaqədar Mirzə Cəlil Məmmədquluzadəyə gələn 

hədə-qorxuları, nəhayət, Hüseyn Ərəblinskinin ölümünü xatırlayaq. 
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təbi daha da böyük inkişafa başlayır2. Təbii ki, bunda musiqi təhsil sisteminin qurul-

masının və hələ 30-cu illərdən mərkəzi sovet şəhərlərindən “idxal edilmiş” məşhur 

musiqiçilərin (M.Brenner, G.Şaroyev, B.Zeydman və s. kimi) bu sistemdə qabaqcıl 

rolu inkar edilə bilməz. 60-ci illərdə siyasi iqlimin “Xruşşov mülayimləşməsindən” 

sonra inkişafın artdığını da müşahidə etmək mümkündür ki, buna da iqtisadi və 

demokratik inkişafın incəsənətdəki pozitiv düz mütənasib  bəhrələri deyə bilərik. 

Əksinə, 90-cı illərin siyasi və iqtisadi böhranı zamanı incəsənətin dəyəri və populyar-

lığının azalmasını müşahidə edirik ki, bu da günümüzdə o nəsildən olan aktual bəstə-

kar və ifaçıların azlığını izah edir.   

    Bir çox ölkənin klassik musiqi məktəbi kimi, Üzeyir Hacıbəyov (Hacıbəyli) öndər-

liyində qurulmuş Azərbaycan klassik akademik musiqi məktəbi də öz növbəsində 

daha kiçik akademik ifaçılıq və bəstəkarlıq məktəblərinə (ustad-şagird zənciri və da-

vamçıları nöqteyi-nəzərindən) bölünmüşdür. Piano ifaçılığında Mayor Brenner, Georgi 

Şaroyev, Elmira Səfərova, Oqtay Abasquliyev və s. məktəbləri olduğu kimi, bəstə-

karlıqda da Qara Qarayev məktəbi (müasir dövrdə – onun tələbəsi Arif Məlikovun 

davamçıları) həmən gözə çarpmaqdadır.  

    Ümumiyyətlə, Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbi haqqında danışarkən, banisi Ü. Ha-

cıbəyli ilə bərabər bu məktəbin dünyada ən çox tanınan nümayəndəsinin məhz Qara 

Qarayev olduğunu söyləsək, çox da  yanılmış olmarıq. Ölkəmizin dünyada tanınmış 

və qəbul edilmiş bəstəkarlarından olan Arif Məlikov, Xəyyam Mirzəzadə, Fərəc Qa-

rayev, Firəngiz Əlizadə, İsmayıl Hacıbəyov, Rəhilə Həsənova və başqaları məhz 

onun sinfinin məzunlarıdır və onun bəstəkarlıq prinsiplərinin fərqli yönlərdə davam-

çıları olmuşdurlar. Öz növbəsində, bu bəstəkarların tələbə və məzunları da Q. Qara-

yevin “ikinci nəsil” davamçılarından sayılma haqqını qazanmışdırlar.  

    Qarayev məktəbinin və mədəni irsinin “birinci nəsil” davamçılarından bəhs 

etdiyimiz zaman, yuxarıda adları sadalanan bir çox tanınmış bəstəkarın eyni müəlli-

min məzunları olmasına baxmayaraq, öz dəsti-xətti və üslubu olduğunu da unutma-

maq lazımdır. Bu bəstəkarlar öz müəllimlərinin çoxşaxəli yaradıcılıq xəzinəsinin mü-

əyyən bir hissəsini özlərinə inikas etdirərək yaradıcılıqlarını fərqli tərz və yönlərdə 

inkişaf etdirmişdirlər. Bu, nə qədər də nəzəriyyəçi-musiqişünas tədqiqatı mövzusu 

olsa da, sadalanan bəstəkarların çoxunun əsərlərini ifa etmiş bir pianoçu nöqteyi–

                                                           
2 Stalinizm dövrünün bütün çətinliklərinə baxmayaraq, musiqimizdə möhtəşəm sənət əsərləri (Üzeyir bəyin 

“Koroğlu” operası, F.Əmirovun “Nizami”Simfonik poeması, Niyazinin “Rast” simfonik muğamı, Q.Qa-

rayevin “Yeddi gözəl” baleti və s.) yaradıldığını da burada heç bir vəchlə inkar etmirik. 
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nəzərindən demək mümkündür ki, Qarayev məzunlarının yaradıcılıqlarında müəllim-

lərinin musiqi irsinin fərqli yönlərinin izləri açıqca görünməkdədir. Buna misal ola-

raq, Qarayev simfonizminin və (balet kimi) səhnə əsərlərinin təsiri A. Məlikovun 

yaradıcılığında, intellektuallıq və konstruktivizmi F. Qarayev və F. Əlizadənin musi-

qisində, impressionist-ezoterik əhvali-ruhiyyə R. Həsənovanın əsərlərində, sinema-

toqrafizmi (kinematoqrafik xarakterli musiqi) də X. Mirzəzadənin yaradıcılığında 

özünü bariz surətdə hiss etdirməkdədir. Belə demək mümkünsə, Qara Qarayev öz 

müstəsna  şəxsiyyəti və yaradıcılıq irsi ilə potensial olaraq bir neçə bəstəkarlıq mək-

təbinə mənbə rolunu oynayacaq, istiqamətləndirəcək bir bəstəkardır. 

    Yuxarıda söylənilənlərin və bu çalışmanın davamında təqdim ediləcək materialla-

rın heç bir vəchlə musiqişünas və ya nəzəriyyəçi təhlili olmayıb, sadəcə ifaçı-pianoçu 

nöqteyi-nəzərindən edilən detallı bir baxış olduğunun, hörmətli oxuculara bu dərs 

vəsaitinin ilk səhifələrindən bildirilməsi vacibdir. Təqdim ediləcək olan bütün əsər-

lərin mütəmadi ifaçısı (bir çoxunun da ilk ifaçısı) olan müəllif, əlyazmaların ilk 

interpretasiyasını vermiş, bəstəkarlarla ifa detallarını dəqiqləşdirmişdir. Bəzi əlyaz-

malar bu dərs vəsaitində ilk dəfə dərc edilir. Həmçinin, müəllif bəstəkarlarla bu dərs 

vəsaitinin mövzuları barədə dialoqlar da aparmışdır ki, bu eksklüziv materiallara da 

istinad ediləcəkdir. Mətnin içində bu dialoqlardan sitatlar gətiriləndə və ya informa-

siyada bu dialoqlara istinad ediləndə mötərizədə mənbənin inisialları (ad-soyadının 

baş hərfləri, məs.: Fərəc Qarayev – F.Q.) qeyd ediləcəkdir.  

    Təqdim edilən dərs vəsaitində Qara Qarayev məktəbinin parlaq nümayəndələrin-

dən biri olan, ölkəmiz və xaricində, xüsusilə Rusiya və Avropada çox tanınmış bəs-

təkar, hazırda Moskva Dövlət Konservatoriyasının professoru Fərəc Qarayev və onun 

yetirmələrindən (davamçılarından) bəhs ediləcək, Ustad və tələbələrinin yeni forte-

piano notasiyası simvolları ilə bəstələnmiş əsərlərindən nümunələr veriləcək, bu nü-

munələrin fortepiano ifaçısı nöqteyi-nəzərindən interpretasiyası təklif ediləcəkdir.  

    Bəstəkarın və onun dörd məzununun bu kitabda nümayiş etdiriləcək olan əsərlə-

rinin əksəriyyəti, daxilində fortepiano olan müxtəlif tərkibli kamera-instrumental an-

sambllarıdır. Bu əsərlərdə fortepiano partiyalarının bir qismi yeni ifaçılıq effektləri və 

müasir notasiya simvollarından istifadə edilərək yazılmışdır. Bu dərs vəsaitinin yazıl-

ma məqsədi: 

  müasir musiqi partituralarını nəzərdən keçirmək,  

  fortepianonun başqa alətlərlə qarşılıqlı əlaqələrini, əsərdəki rolunu analiz 

etmək,  
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  yeni simvol və işarələri şərh etmək,  

  yeni effektlərin necə ifa ediləcəyinə dair  tövsiyələr verməkdir.  

    Bundan başqa, dərs vəsaitində potensial ifaçılara əsərlər barədə yardım edə biləcək 

daha genişmiqyaslı informasiya verilməsi də nəzərdə tutulmuşdur. Bu bilgilər müəl-

lifin respondentlərlə bilavasitə kontaktlarından və səhnə fəaliyyətlərindən əldə edil-

mişdir. Burada: 

  əsərin bəstələnmə və ifaçı-səhnə keçmişi;  

  ifaçı tərkibi;  

  əsərin ifaçı baxımından (təxmini) forması;  

  (varsa) fərqli versiyaları;  

  (varsa) bəstəkar şərhləri və s. bu kimi köməkçi bilgilərə də yer verilmişdir.  

    Bu tövsiyələr Fərəc Qarayev və davamçılarının yaradıcılığı ilə maraqlanan ifaçı-

ların işini asanlaşdırmaq, müasir musiqi repertuarını zənginləşdirmək istəyən instru-

mental ifaçılara, kamera ansambllarına da yeni əsərlər təklif etmək məqsədi ilə 

verilmişdir.  

    Kitab eyni zamanda Ali Musiqi Təhsili  qurumlarındakı “Fortepiano ixtisası” və 

“Kamera ansamblı” dərslərinin müasir Azərbaycan musiqisi repertuarını da geniş-

ləndirmək məqsədi  daşıyır. Dərs vəsaitindəki əlyazmalar bəstəkarların icazəsi ilə 

dərc edilir. 

    Bundan başqa, Fərəc Qarayev və davamçı-yetirmələrinin yaradıcılığını, tərz, üslub 

və əsərlərini nəzərdən keçirmək, gələcəkdəki bu yönlü nəzəriyyəçi-musiqişünas araş-

dırmalarına zəmin hazırlaya bilər. Bu mövzuda Azərbaycan dilində araşdırmaların 

çox az olması, doğrudan da, diqqətçəkən bir xüsusdur. Bəstəkarın yaradıcı şəxsiyyəti 

və əsərləri haqqında ölkəmizin informasiya məkanında yalnız məhdud səviyyədə bilgi 

toplamaq mümkündür. Burada  Z. Dadaşzadənin ([2], [3]), F. Əliyevanın [4], L. Məm-

mədovanın [38], L. Abdullayevanın [23] məqalə, esse və araşdırmalarını, bəzi inter-

net portalları (kultura.az. ([48], [48]), azvision.az [45], milli.az [50]...) və mətbuat 

orqanlarındakı (“Каспiй” [32], “Наш Век” [37], “Passage” [34],“Баку” [39], “Şərqi” 

[24] və s.) müsahibələri misal göstərə bilərik. Fərəc Qarayev haqqındakı məqalə və 

tədqiqatların əksəriyyəti (ölkəmizin mətbuat və internet məkanları daxil) xarici dillər-

dədir. Onun haqqında alman ([9], [10]) və rus ([25], [26], [27], [28], [29], [31], [33], 

[41], [42], [43], [44]...) dillərində məqalələr, monoqrafiya və doktorluq dissertasiyası 
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[30], namizədlik dissertasiyası [35], diplom işi [40] yazılmış, müxtəlif çaplı mətbuat 

orqanlarında bir neçə dildə müsahibələr ([36], [27], [9], [51]...) aparılmışdır.  

    Lakin bunu da qeyd etməliyik ki, bəstəkar uzun illər Moskvada yaşasa da, hər 

zaman Azərbaycan və Bakı ilə olan bağlarını qoruyub saxlamağa çalışmışdır. Onun 

burada təşkil etdiyi beynəlxalq layihələr, festival və konsertlər buna əyani sübutdur.  

    Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbinin bu məhşur, çox bəhrəli və zamanla özünü is-

batlamış şaxəsi haqqında məhz Azərbaycan dilində tədqiqatların aparılması lazımdır 

ki, bu dərs vəsaitinin məqsədlərindən biri də buna zəmin hazırlamaqdır.   
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FƏRƏC QARAYEVİN YARADICILIQ XÜSUSİYYƏTLƏRİ VƏ FƏRDİ 

ÜSLUBUNA  BAXIŞ 

    

    Qarayev Fərəc Qara oğlu 19 dekabr 1943-cü ildə Bakıda (Azərbaycan SSR), 

musiqiçi ailəsində anadan olmuşdur.  

    1966-cı ildə Üzeyir Hacıbəyov adına Azərbaycan Dövlət Konservatoriyasının 

bəstəkarlıq fakültəsini atası, prof. Qara Qarayevin sinfində fərqlənmə diplomu ilə bi-

tirmişdir. 1971-ci ildə eyni sinifdə aspiranturanı başa vurmuşdur. 

    1966-2003-cü illər arasında Azərbaycan Dövlət Konservatoriyasında (1991-dən 

sonra Bakı Musiqi Akademiyası – BMA) bəstəkarlıq, polifoniya və alətləşdirmə 

dərsləri demişdir. 1994-dən  BMA-nın  professorudur.  

    1991-dən etibarən iki şəhərdə – Bakı və Moskvada yaşamağa başlamışdır. 1999-cu 

ildən (05 yanvar) başlayaraq isə Çaykovski adına Moskva Dövlət Konservato-

riyasının musiqi nəzəriyyəsi kafedrasının professorudur, bundan başqa həmçinin 

2003-2005-ci illərdə Jiqanov adına Kazan Dövlət Konservatoriyasında bəstəkarlıq 

kafedrasının professoru vəzifəsini də yerinə yetirmişdir. 

 1980-1994-cü illər arasında tarixi “BaKaRa Ansamblı”nın3 bədii rəhbəri, 

 1991-1992-ci illərdə A. Krupp fondunun (Essen, Almaniya) təqaüdçüsü, 

 1994-1996-cı illərdə Moskvanın məşhur Müasir Musiqi Assosiasiyasının 

(ACM) vitse-prezidenti, 

 1995-ci ildən etibarən Bakıda özünün qurduğu “Yeni Musiqi”4 adlı müasir 

musiqi cəmiyyətinin prezidenti olmuşdur. 

    Fərəc Qarayev həmçinin Mədəniyyət və Turizm Nazirliyinin Bakıda 2007-08, 

2010-11, 2013-14, 2015-16 konsert sezonlarında keçirilən “Zamanla üz-üzə” layihə-

sinin, bundan başqa, böyük fasilələrlə keçirilən “Qara Qarayev” Festivalının (1986, 

1988, 1990, 2011, 2013, 2015) da bədii rəhbəri olmuşdur. 

                                                           
3 Baku(Ba), Karaev(Ka), Rauf(Ra) sözlərindən əmələ gəlmişdir. Fərəc Qarayev və dirijor Rauf Abdullayev 

nəzərdə tutulur. Kollektiv 1984-1990-cı illərdə SSRİ-nin müxtəlif şəhərlərində və bir neçə xarici ölkədə (Al-

maniya, İsveçrə) çıxış etmişdir. 
4 1994-2002-ci illər arasında əsasən Bakıda fəaliyyət göstərən, müasir musiqini təbliğ edən qeyri-rəsmi təş-

kilat. Vitse-prezident: musiqişünas Cahangir Səlimxanov. Cəmiyyət Bakıda bir çox mini-festivalın, xarici 

ansambl və solistlərin konsertlərinin təşkilatçısı olmuşdur.  
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    Bəstəkarın əsərləri MDB və Avropa ölkələrindəki, Şimali və Cənubi Amerikadakı, 

Yaponiyadakı konsert və festivallarda çalınır. Onu ifa edən dirijorlar arasında A. La-

zarev, G. Rojdestvenski, V. Sinayski, V. Polyanski, M. Şostakovich, V. Ponkin, V. Yu-

rovski (SSRİ-Rusiya), Rauf Abdullayev (Azərbaycan), Elşad Bağırov (Azərbaycan–

Türkiyə), İnqo Mesmaxer (Ingo Metzmacher, Almaniya), Reynbert de Liu (Rein-

bert de Leeuw) və Ed Şpanyaard (Ed Spanjaard, Niderland), Roland Frayzitser 

(Roland Freisitzer, Avstriya), Coel Saks (Joel Sachs, ABŞ) vardır. İcraçı kollektivlər 

arasında isə “Bolshoy Teatr” orkestrinin solistlər ansamblı (Rusiya), “Студия Новой 

Музыки” (“Studiya Novoy Muzıki”, Rusiya), Moskva Müasir Musiqi Ansamblı (Ru-

siya), “SoNoR” ansamblı (Azərbaycan), “Ensemble Modern” (Almaniya), “Nieuw 

Ensemble” (Niderland), “Schönberg Ensemble” (Hollandiya), “Ensemble Reconsil 

Wien” (Avstriya), “Quatuor Danel” (Fransa), “Continuum” (ABŞ) və s. adlarını çək-

mək olar.  

    Bütün bu detallardan başqa, bioqrafiyasının bəzi detallarını aydınlaşdırmaq üçün 

müəllifin maestro Fərəc Qarayevlə bir neçə dəfə söhbət etmək fürsəti olmuşdur. Bu 

söhbətlərdəki bioqrafik informasiya və başqa bilgilər də bizim üçün maraq kəsb et-

diyindən, bu dialoqları (iyul-avqust 2019) da yeri gəldikcə, ilkin mənbə materialı 

kimi burada təqdim edəcəyik5: 

S.M.: – Maestro, doğrusu, bioqrafiyanızı saytınızdan [46] aldım, amma orada 

bütün detallar olmadığı üçün bəzi qeyri-rəsmi məqamları  da fürsət tapmışkən, 

birbaşa Sizdən soruşmaq istərdim. Məsələn, Siz Bülbül adına musiqi məktəbində 

hansı ixtisasda və kimin sinfində oxumusunuz? Yəqin ki, ixtisasınız  fortepiano 

idi? O zamanlar bəstəkarlıq dərsləri alırdınızmı? Belə suallar verə bilərəm? 

F.Q.: – Təbii, Samir, xatırladıqlarımı danışaram. O zamanlar Bülbül adına 

məktəb onillik idi (50-ci illərin əvvəllərindən bəhs edilir. S.M.). Amma bizdə 

“sıfırıncı” sinif  də vardı. Yəni ki, biz yenə də 11 il oxuyurduq. Sonra da bir il bu 

0-cı sinfi ləğv etdilər, yerinə 11-ci sinif qoydular. Mən o zaman 6-cı sinifdə idim, 

faktiki olaraq 7-ci sinif şagirdi ola bilmədim (hərçənd, biz 6-cı sinifdə artıq 

yeddi il idi ki, məktəbli idik, sıfırıncı sinfə görə). O biri il sinfimiz artıq 8-ci sa-

yılmağa başladı… 

S.M.: – Maraqlıdır. Demək, sıfırıncı sinif də varmış, doğrusu, ilk dəfədir eşi-

dirəm… 

                                                           
5 Ruscadan tərcümə edilmiş (S.M.), danışıq tərzi mümkün qədər qorunub saxlanılmışdır. 
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F.Q.: – Altıncı sinfə qədər mən Liliya Lvovna Filatovada fortepiano üzrə 

oxumuşam, hətta hansısa bir il Mayor Rafailoviç Brennerdə6 də oxudum. Amma 

hardasa 6-cı sinifdə anladım ki, məndən Rixter7 çıxmaz, gedib atama dedim ki, 

mən normal məktəbə gedəcəyəm. Atam da müdrik adam idi, məni dilə tutmadı, 

üstümə qışqırmadı, dedi ki, “bilirsən, indiyə kimi heç kimə musiqi təhsili mane 

olmayıb. Məktəbi qurtar, Bax kimdir, Motsart kimdir, tanı, polifoniyadan, har-

moniyadan xəbərin olsun. Musiqi cəhətdən savadlı adam ol, bu sənə həyatda 

mane olmaz. Ondan sonra istəyirsən “AZİ”-yə8 get, istəyirsən Tibb institutuna”. 

Mən də razı oldum və artıq 8-ci sinifdə pianonun daşını atıb nəzəriyyə bölümünə 

keçdim. Bax, belə oldu. Orada da yavaş-yavaş 8-9-cu siniflərdə nə isə bəstə-

ləməyə başladım. Maraqlı bir məqam da var ki, o zaman yazdıqlarım Şopenə, 

Qriqə bənzəyirdi və bir il keçəndən sonra (deyəsən, 9-cu sinifdə) atam məni 

kabinetinə çağırıb, bir qovluq not verdi ki, “bunlara da bax, burada maraqlı 

şeylər var”. O qovluqda  Prokofyev, Şostakoviç, Ravel, Debüssi…  xatırlayıram, 

Alfred Kazella, Darius Miyo da vardı. Bu tip musiqi…  Bunlar da mənim yö-

nümü bir az dəyişdirdi. Bax, belə olmuşdu… 

**** 

S.M.: – Maestro, “Qobustan” jurnalının 1998-ci il 1(2)-ci nömrəsində Azad 

Ozan Kərimli ilə müsahibədə [11] belə bir maraqlı fakt demişdiniz ki, 1994-cü 

ildə Moskva Konservatoriyasında indiki rektorumuz Fərhad Bədəlbəyliyə rast 

gəlmisiniz və BMA-ya yenidən dönmək istəmisiniz, o da Sizə demişdir ki: “Elə 

buradaca ərizə yaz”. Demək ki, o illərdə BMA-dakı işinizə ara vermişdiniz? 

Tam olaraq, hansı illərdə işləmisiniz BMA-da, deyə bilərsiniz?  

F.Q.: – İndi yada salmaq çox çətindir, 90-cı illər… çox ağır zamanlar idi. Mən 

Moskva ilə Bakı arasında tez-tez gedib-gəlirdim. Bədəlbəyli ilə də belə söhbə-

timiz olmuşdu, onunla görüşmüşdük, doğrudur. O məni yenidən işə aldı.  

S.M.: – İşə başlanğıc tarixiniz yəqin ki, aspiranturadan sonra olub? 

F.Q.: – Yox, Konservatoriyanı bitirən kimi. 1966-cı ilin… sentyabrından işlə-

yirəm. Bir il Cövdət İsmayıloviçin yanında işlədim, sonra atam məni yanına 

aldı. O il  Firəngiz9  də Konservatoriyaya  daxil olmuşdu. Mən onu o zaman 

                                                           
6 Mayor Rafailoviç Brenner – Azərbaycan klassik akademik fortepiano məktəbinin banilərindən biri. 
7 Svyatoslav Rixter – dünyaca məşhur sovet pianoçusu.  
8 İndiki Azərbaycan Dövlət Neft ve Sənaye Universiteti. 
9 Firəngiz Əlizadə, AR Xalq artisti, professor, Azərbaycan Bəstəkarlar İttifaqının sədri. 
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ikinci kursda Q. Qarayevin sinfinə keçirtdim. Nə isə… Konservatoriyadan ayrıl-

dığım tarix isə, indi sənə deyərəm, demək ki, Moskvaya getdiyim zamandı. 

Mənim Moskva konservatoriyasına işə alınma tarixim isə tam olaraq 5 yanvar 

1999-cu il idi. Bunu dəqiq xatırlayıram. Buna qədər də Bakıda işləmişəm. Niyə 

xatırlayıram, çünki, o zaman BMA-nın professoru idim, amma AAK-dan keçmə-

mişdim. Sokolova10 dedim ki: “Mən professorluğu Bakıda təsdiqlədib gəlim, 

yoxsa Moskvada alım?” Dedi ki, “yox, burada çox uzun növbələr var, iki il 

sürər, Bakıda ala bilərsən?” Hə, demək, hardasa 98-in noyabr ayında pro-

fessorluğum təsdiqləndi və 5 yanvarda MDK-da işə başlamaq əmrim imzalandı 

(Yeri gəlmişkən deyim: düz dərs ilinin ortasında!).  

S.M.: – Maestro, bu alman dilinə olan rəğbət barədə soruşmaq istəyirəm. Qara 

Qarayevdə bu rəğbət hardan əmələ gəlib? Ondan da Sizə keçib, yaradıcılı-

ğınızda görürəm, Sizdən də tələbələrinizə (xüsusilə Elmir və Əlidə var, alman və 

ingilis dillərində adlar, mətnlər...). Bu rəğbət Qarayevdə onun serial texnika 

(Yeni Vyana Məktəbi) ilə maraqlanmasından sonramı yarandı? Yoxsa, yaxın bir 

düşüncə tərzi olaraq əvvəlcədən də vardı? Çünki, mənə elə gəlir ki, serial tex-

nika bir beyin quruluşunun, bir düşüncə tərzinin məhsuludur. Sanki linqvistika-

nın kökü daha dərindədir, sanki bu bir beyin quruluşunun xarakterik xüsusiyyəti 

olaraq ortaya çıxan bir şeydir. Mənə elə gəlir ki (bəlkə də yanılıram), məsələn, 

fars dilində danışan birisi serial texnika yaratmazdı…    

F.Q.: – Yox, atam uşaqlıqdan almanca bilirdi. Qardaşıyla bərabər onların 

dayəsi vardı, uşaqlıqdan onlara almanca da öyrətməyə başlamışdı. Belə. Do-

dekafoniya ilə qarşılaşdıqda da bu bilikləri yenidən inkişaf etdirdi. Yadımdadır, 

biz onunla “Qoyya”nı11 yazarkən Almaniyaya getmişdik, o rejissor Konrad 

Volfla çox sərbəst almanca danışırdı, mən isə bir kənarda oturub, gözlərimi 

döyürdüm, dili çox pis bilirdim. O sonradan oldu, maraqlı gəldi, mən də bu dillə 

dostlaşdım. Almanca məsələsi belə olmuşdu… O ki qaldı dodekafoniyanın 

Şönberq tərəfindən yaradılması, yəqin ki, elədir… Bu bir düşüncə tərzidir, 

rasionalizmdir. Təbii ki... Çox güman ki, bu belədir… 

**** 

                                                           
10 Aleksandr Sokolov – RF Əməkdar incəsənət xadimi, professor, RF-nın keçmiş Mədəniyyət naziri, Moskva 

Konservatoriyasının rektoru. 
11 “Qoyya” (“La Quinta del Sordo”) – Q.Qarayevlə bərabər yazılmış Simfoniya (Simfonik orkestr, qarışıq 

xor və oğlan xoru üçün), 1980-ci il. 
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S.M.: – Fərəc müəllim, icazənizlə, bir neçə sualım da var: BaKaRa ansamblı 

(bildiyimə görə, 1984-1990-cı illər) nədən dağıldı, obyektiv və ya subyektiv (tə-

bii, maliyyə məsələləri xaric) səbəbləri varmı? Bir də “Yeni Musiqi” [22, s.144] 

cəmiyyəti. O nədən fəaliyyətini dayandırdı? Xatırlayıram, bizim “SoNoR” an-

samblı ilə də çox əməkdaşlıq edirdiniz… 

F.Q.: – Samir, mən “BaKaRa” ansamblı ilə 90-cı illərdə artıq məşğul ola 

bilmədim. Çox zaman Moskvada olurdum. Bu işlə də ki, müntəzəm məşğul 

olmaq lazımdır, “eşələmək”, toplamaq, razılaşmaq, konsertlər təşkil eləmək, 

proqram hazırlamaq…  Mənim artıq bununla məşğul olmağa imkanım yox idi, 

ansambl da tədricən dağıldı. Amma, indi Moskvada o tərz bir konsert12 plan-

layırıq, Fuad İbrahimov dirijorluq edəcək, o zamandan sonra ilk dəfə belə bir 

ansambl toplanacaq. O ki qaldı “Yeni Musiqi”yə, o artıq öz vəzifəsini yerinə 

yetirmişdi, mən də dediyim kimi, Moskvadaydım. Bu iş də mütəmadi olaraq  

fəaliyyət istəyir. Bir də, o zaman bu cəmiyyətə artıq lüzum yox idi. Vaxt vardı ki, 

bu, rəsmi musiqi repertuarı siyasətinə qarşıqoyma kimi bir şey idi. Sonra isə 

buna gərək qalmadı.     

S.M.: – Moskvada “BaKaRa” toplanacaq? Bu tədbir yəqin ki, ansamblın  35 

illik yubileyi münasibəti ilə keçiriləcəkdir? Rauf Abdullayevin əvəzinə artıq 

Fuad olacaqsa, köhnə musiqiçilərdən kimsə iştirak edəcəkmi, yoxsa sadəcə ad 

qalaraq, musiqiçilərin hamısı yeni olacaq? 

F.Q.: – Yox, bu yubiley konserti deyil. Bizim altı konsertlik bir layihəmiz var: 

“Azərbaycan musiqiçiləri Moskva Konservatoriyasının kamera zallarında”. Bir 

neçə konsert artıq olub. Bu da son konsert olacaq, “BaKaRa” kimi deyil, Sim-

fonik Orkestr Solistləri Ansamblı kimi. Nə köhnə musiqiçiləri, nə danışırsan, 

hamısı qoca insanlardır. Bəziləri xaricdədir. Bəlkə Oqtayın (Bağırov, bas-klar-

netçi. S.M.) oğlu gələr, hələ o zamanlar Oqtay deyirdi ki, “Fərəc müəllim, bu 

uşaqlar məndən on qat daha yaxşı çalırlar…” Hər kəs yenidir. Veteranlardan 

sadəcə Töhfə (Babayeva, violinçi. S.M.) olacaq, bu qədər… 

    Fərəc Qarayevin yaradıcılıq yolu onun tələbəlik illərindən başlayır. Bu və sonrakı 

(post)assistentura illərində bəstəkar öz yaradıcılıq yolunun aktiv axtarışlarında olmuş, 

daha çox klassik formalarda fortepiano (Sonatina, I və II  Sonatalar, Fortepiano və 

kamera orkestri üçün konsert) və səhnə əsərləri (“Qobustan kölgələri” və “Kaley-

                                                           
12 29.10.2019, MDK Raxmaninov salonu, Azərbaycan Dövlət Simfonik Orkestri solistləri konserti, böyük 

uğurla həyata keçirilmişdir.  
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doskop” baletləri, bu baletlərdən Süitalar, Vebernin xatirəsinə “Concerto grosso” və 

s.) yazmışdır. Bəstəkarın özünə xas üslubunu tapması, fikrimizcə, “İki ifaçı üçün 

Sonata”dan (“Sonata per duo esecutory”) başlamışdır. Bunu bəstəkarın özü də vur-

ğulayır. Bu əsərdə biz, sonralar da bəstəkarın yaradıcılığında müşahidə edəcəyimiz 

bir çox xüsusiyyətləri görürük. Burada bəstəkarın özünə xas harmonik dili daha qa-

barıq nəzərə çarpır, müasir texnoloji (“Nastro magnetico” – fonoqram: səs, CD 

yazısı), ifaçıların səhnə performansları, yeni yazı üslubu (“qrafik notasiya” və s.) 

ortaya çıxır. Təqdim etdiyimiz dərs vəsaitində başqa əsərlərlə bərabər, bu Sonataya 

da nəzər salacağıq. Məhz bu əsərdən sonra artıq bəstəkar klassik formalardan bir 

qədər uzaqlaşır, yaradıcılığı daha çox xüsusi adları və (bəzən etnik alət) solistləri olan 

spesifik (irili-xırdalı) kamera-instrumental ansambllara yönəlir (Böyük simfonik or-

kestr üçün yazılmış əsərlərin sayı barmaqla sayılacaq qədər azdır). Bu əsərlərin çoxu 

xarici musiqi qurumları tərəfindən sifariş edilərək, ölkəmizdən daha çox xaricdə səh-

nəyə qoyulmuşlar.  

    Fərəc Qarayev öz əsərlərində müasir bəstəkarlıq texnikalarının bir çoxundan (serial 

texnika, puantilizm və s.) istifadə edərək [30, s.203] bir çox dəyərli sənət nümunələri 

yaratmışdır. Əsərlərin çoxunda alətlərin normal tətbiqi ilə yanaşı, onların yeni ifaçılıq 

effektlərindən də istifadə etmişdir. Buraya biz nəfəslilərin “frullato” və “multifonic”-

lərini, alətin içinə danışmaq effektini, klapanlarla ritm vurmağı, fortepianonun “fla-

jolet”, “press”, “pizzicato”, müxtəlif rezonans effektlərini, simlilərin körpü arxasında 

və yayın arxa hissəsi ilə çalmalarını, zərb alətlərinin eksperimental səslərini və bir 

çox digər effektləri aid edə bilərik. 

S.M.: – Maestro, fürsət varkən, bu onikitonluq (serial) bəstəkarlıq texnikasından 

istifadə barəsində elə Sizdən soruşum. Bu texnikadan əsərlərinizdə “təmiz şə-

kildə” istifadə, zənnimcə, gənclik illərinizə təsadüf edir. Yəqin ki, bu texnikaya 

maraq Qara Qarayevin təsiri altında başlayıb?  

F.Q.: – Əlbəttə, təbii ki, bu təsir olub. Sonradan da  çox ciddi şəkildə bu işə 

maraq saldım. Qarayev tərəfindən məşhur Üçüncü simfoniya o zamanlar ya-

radılmışdı, mən də elə bundan sonra 4-cü kursda Birinci fortepiano sonatasını 

bəstələdim (xüsusilə, 1-ci bölümü bənzəyir). O ki qaldı onikitonluq sistemin 

istifadəsinə, doğrudur, əsasən gənclik əsərlərimdə ciddi serial texnikaya sadiq 

qalmışam. Ciddi serializm bunlardadır: Birinci və İkinci  fortepiano sonataları, 

diplom işim olan “Kamera orkestri, zərb alətləri və orqan üçün musiqi” və 

Vebernin xatirəsinə “Concerto Grosso”(1967). Amma başqa əsərlərimdə də, 
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böyük əksəriyyətində 12-tonluq sıra istifadə olunub. Doğrudur, artıq daha çox 

sərbəst şəkildə, amma bu texnikaya ömür boyu müraciət etmişəm. Mənim üçün 

bu texnika musiqidə çox gözəl bir birləşdirici faktor olaraq qalmışdır. 

    Bəstəkarın özünün də qeyd etdiyi kimi, əsərlərinin böyük əksəriyyətinin karkasını, 

onurğa sütununu serial texnikanın ciddi və ya sərbəst istifadə edilmiş cədvəlləri təşkil 

edir. Bu, onun sanki, yaradıcılıq kredosuna çevrilmişdir. Ciddi texnika əsasında ya-

zılmış olsalar da, Fərəc Qarayevin əsərlərində çox incə işlənmiş nüans, ritm, pauza 

proqressiyaları müşahidə edilir. Bundan başqa, bəstəkarın əsərlərinin böyük əksə-

riyyətində sadəcə ona məxsus bir harmonik plan, ab-hava və ya atmosfer vardır. Bu 

atmosferin sayəsində onun əsərlərini başqa bəstəkarların musiqisi ilə qarışdırmaq çox 

çətindir. Bu meditativ, bir az dalğın, seyredici, bəzən üsyankar, amma çox zaman 

nurlu kədərlə dolu əhvalı, Ustadın tələbələrinin yaradıcılığına da sirayət etmişdir. 

Davamçılarının aşağıda araşdıracağımız əsərlərində də bu poetik atmosferi hiss 

edəcəyik.  

    Bəstəkarlıq texnikaları ilə yanaşı, Fərəc Qarayev əsərlərində müasir texnologiya 

ünsürlərindən [30, s.202] də istifadə etməyə çalışır. 70-ci illərdən başlayaraq, bu 

texniki tərtibatı onun bir çox əsərində görə (eşidə) bilərik. Bu – maqnit lenti (indi 

artıq CD, mp3) və ya başqa dillə desək, səsyazısıdır (fonoqram). Bu texnoloji ele-

mentləri biz onun “İki ifaçı üçün Sonata” (1976), “Der Stand der Dinge”(1991), 

“Xütbə, muğam və surə” (1997), “Verklärung und Tod” (2001) kimi əsərlərində görə 

bilərik. Əslində, fikrimizcə, bu təmayül, XX əsrin əvvəllərində bir çox Qərbi Avropa 

bəstəkarının əsərlərində də gördüyümüz “səhnə arxasından səslər” effektinin (kon-

sepsiyasının) müasir versiyasıdır. Təbii, buraya artıq gündəlik həyatımızın səsləri də 

əlavə olunmuşdur: uşaq ağlaması, şəhərin səsləri, azan səsi və s. Fərəc Qarayev 

texnoloji elementlərdən başqa, “Səhnə arxası səslər” konsepsiyasından da geniş 

istifadə edir: bəzi əsərlərdə bu, tək alətdir (gitara, trombon, violin, violonçel, vib-

rafon), bəzən ansambldır (simli kvartet), bəzən hətta xor belə görə bilərik (“Postludio 

XI”, 2011).  

     Bəstəkar Qərbi Avropa bəstəkarlıq texnikalarının yüksək səviyyədə istifadəsi ilə 

yanaşı, Şərq ruhunu, milli alətlərini, ladları, dini mənsubiyyəti də unutmur. Əsərlə-

rində istifadə olunan etnik alətlər (tar, kamança), muğam fraqmentləri, dini fraqment-

lər (“Xütbə, muğam və surə”, “Babylonturm”, 2002) buna bir misaldır. Ümumiləş-

dirilmiş bir dillə desək, bəstəkarın yaradıcılığı, bir növ yüksək Qərb intellektuallığı 

ilə meditativ Şərq seyrçiliyinin bir sintezidir. Qərbin qüsursuz qurulmuş üfüqi/şaquli 
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səs konstruksiyaları içində Şərqin aramlılığını, tək səsin, hətta səssizliyin gözəlliyini 

seyr edərək vəsf etmək Fərəc Qarayevin yaradıcılığını xarakterizə edir.  

     Lakin, hər qanunu təsdiq edən bir istisnanın mütləq olması lazımdır və Fərəc Qa-

rayev yaradıcılığında da  bu istisna, zənnimcə, vardır. Bir piano ifaçısı kimi mən, 

bunun “Cənab Bi Layn – ekssentrik” (“Monsieur Bee Line – eccentric”, 1997) pyesi 

[15] olduğunu düşünürəm. Əsərin gözlənilməz şən, çılğın əhvali-ruhiyyəsini, caz fak-

turası və passajları, müxtəlif bəstəkarların əsərlərindən sitatların səbəbini bəstəkarın 

özü belə izah edir: 

S.M.: – Bir musiqiçi kimi Sizin bir çox əsərlərinizlə tanışam, dinləmişəm çoxunu, 

bəzilərini də ifa etmişəm. “Postlyudiya”nı13, “Kramb”ı14, “Forst”u15, “İkili So-

nata”nı16, “Kansona”nı17, “Bi-layn”18ı… Şəxsən mənim üçün Sizin musiqi – 

kövrək, işıqlı, bir az da kədərli səs-məkan konstruksiyalarıdır. Çox incə icra 

edilmiş işlərdir hamısı. Və birdən içlərindən “Cənab Bi Layn – ekssentrik” 

çıxır: sevincli, coşqun, sataşqan, hətta dəlisov da deyə bilərəm. Başa düşürəm 

ki, bu, bəzi insanlara göndərilən eyham və istehzadır, amma yenə də soruşmaq 

istəyirəm: nə oldu birdən-birə, bu sevinc hardan ortaya çıxdı? Sanki, 1997 

sonrası yaradıcılığınızda da belə bir şey yoxdur. Bu barədə nə deyə bilərsiniz, 

sirr deyilsə? 

F.Q.: – Yox, nə sirr? Mənim musiqi tərzim haqqında çox yaxşı dedin, kövrəklik, 

kədər… bunların hamısından var, o ki qaldı “…Ekssentrik”ə… Doğrusu, bir-

dən-birə oldu. Bilirsən, o dövrdə mən uzun zaman idi ki, yazmırdım. Bir ildən 

yuxarı. Hətta doğrusu, düşünürdüm ki, artıq heç bir zaman da yazmayacağam. 

Sonra bir gün Tarnopolski19 mənə dedi ki, “Hollandiyadan Moskvaya Marsel 

Vorms (Marcel Worms) adlı pianoçu gəlir, yaxşı musiqiçidir, cazı da çox sevir. 

Getdiyi hər ölkədə də xahiş edir ki, oranın bəstəkarları onun üçün kiçik əsərlər 

bəstələsin. Bəlkə, onun üçün bir şey yazasan?” Dedim ki, mənə bir neçə gün 

vaxt versin, düşünüm. O zaman da Bakıda idim. Çox ağır, hətta faciəvi zamanlar 

idi mənim üçün. Evimi də itirmişdim, başıma gəlməyən qalmamışdı, qalacaq 

                                                           
13 “Postludio VI” (1995). 
14 “…a crumb music for George Crumb” (1998). 
15 “Musik für die stadt Forst” (1992). 
16 “Sonata per duo esecutory” (1976). 
17 “Cancion de cuna” (2001). 
18 “Monsieur Bee Line – eccentric” (1997). 
19 Vladimir Tarnopolski (Владимир Тарнопольский) – rus bəstəkarı, “Студия новой музыки” kollektivi-

nin yaradıcısı. 
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yerim belə yox idi. Gecələri Zevin20 küçəsində Musiqi Xadimləri İttifaqında 

qalırdım. Orada da yaxşı bir fortepiano vardı. Elə oradaca bir neçə gecəyə bu 

məzəli əsər ortaya çıxdı, baxmayaraq ki, vəziyyətim çox acınacaqlı idi. Bax belə. 

Əslində, məndə bir dənə də şən əsər var, adı “Estafet”dir. Səhnədə qovhaqov və 

sairə...  Saytda21 videosunu da görə bilərsən. Bu qədər. Bu iki əsər, doğrudan 

da, bütün yaratdıqlarım içində seçilir… 

    Beləliklə, Ustadın əsərləri içində şən, sevincli ikinci istisnanın da (“Stafette”, 2003) 

olduğunu öyrənmiş olduq. Amma bu əsər sadəcə zərb alətləri üçün olduğundan, bu 

dərs vəsaiti mövzusunun xaricində qalacaqdır. 

    Yuxarıda da qeyd etdiyimiz kimi, Ustad sadəcə tək səsin gözəlliyini deyil, səs-

sizliyin, pauzanın da dərinliyini vəsf etməkdədir. Con Keyc (John Cage, 1912-1992) 

tərəfindən irəli sürülən “pauzanın da musiqi olması” tezisi Fərəc Qarayevin yara-

dıcılığında geniş vüsət almışdır. Səsin əcdadının səssizlik olması, ilk səsin belə səs-

sizlik olması ideyası bəstəkarın əsərlərində tez-tez vurğulanmaqdadır. Tək səsin ober-

tonlarının belə tək başına musiqi ola biləcəyinin vurğulandığı, səsin pauzaya qədər 

sönüşünün izləndiyi, səssizlikdə birdən fərqli əks-sədaların ortaya çıxdığı əsərlərin 

başında “Postludiya”lar [30, s.212] seriyası (I-XII, 1990-2015) gəlir. Bu əsərin bir 

versiyasını da, yuxarıda adı çəkilən bəzi əsərlər kimi, bu dərs vəsaitində daha ətraflı 

nəzərdən keçirəcəyik. 

    Müxtəlif mənbələrdən (bəstəkarın özündən, M.Vısotskayanın kitabından[30], inter-

netdən və s.) topladığımız məlumatlara görə, Fərəc Qarayevin əsas əsərlərinin xro-

noloji siyahısının son, bugünkü  halı belədir: 

Sonatina (fortepiano solo), 1963. 

Birinci Sonata (fortepiano solo), 1965. 

“Kamera orkestri, zərb alətləri və orqan üçün musiqi”, 1966. 

İkinci sonata (fortepiano solo), 1967. 

Vebernin xatirəsinə “Concerto grosso” (kamera orkestri üçün), 1967.  

“Qobustan kölgələri” (balet), 1969. 

“Qobustan kölgələri” baleti Süitası (simfonik orkestr üçün), 1970. 

                                                           
20 İndiki Əziz Əliyev küçəsi. 
21 www.karaev.net 
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“Kaleydoskop” (balet), 1971. 

“Kaleydoskop” baleti Süitası (simfonik orkestr üçün),  1971. 

Birinci konsert (fortepiano və kamera orkestri üçün), 1974. 

İki ifaçı üçün Sonata (iki fortepiano, bir “prepared” (hazırlanmış, preparasiya olun-

muş) piano, vibrafon, campane və səsyazısı), 1976. 

“Journey to love” (soprano/tenor və kamera orkestri üçün monoopera), 1978. 

“Qoyya” (“La Quinta del Sordo”) (Q.Qarayevlə bərabər yazılmış qarışıq xor, oğlan-

lar xoru və simfonik orkestr üçün simfoniya), 1980. 

“Tristessa II” (Simfonik və kamera orkestrləri üçün), 1980. 

“Tristessa I” (kamera orkestri üçün), 1982. 

“Motsartla Praqadakı Karl körpüsündə vidalaşdım” (simfonik orkestr üçün), 

1982. 

“1791” (kiçik simfonik orkestr üçün), 1983. 

“İntizarda…” (4 solist və kamera ansamblı üçün), 1983/1986. 

A.Berqin xatirəsinə “In memoriam” (kamera orkestri), 1984/2008. 

“…a crumb of music for George Crumb” (kamera ansamblı), 1985/1998/2004. 

“Terminus” (violonçel solo), 1985. 

“1967-1987” (Q. Qarayevin Violin konserti üzərinə İkinci fortepiano konserti), 1986. 

Beş ifaçı üçün Kamera konserti, 1988. 

Kvintet (nəfəsli alətlər), 1988. 

“Klange einer traurigen Nacht” (kamera ansamblı), 1989. 

A.Tarkovskinin xatirəsinə “…alla Nostalgia” (səkkiz ifaçılı kamera konserti), 1989. 

“Dörd postludiya” (simfonik orkestr), 1990. 

“The (Moz)art of elite” (simfonik orkestr üçün Postludiya), 1990. 

“Postludiya”  (fortepiano solo), 1990. 
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“Aus…” (vibrafon və bas-klarnet üçün), 1990. 

“Postludiya II” (fortepiano, kontrabas və səhnə arxasında kvartet), 1991. 

“Der Stand der Dinge” (instrumental ansambl və səs yazısı), 1991. 

“Postludiya III” (iki pianoda 8 əl), 1992. 

“Forst şəhəri üçün musiqi” (iki piano), 1992 

“İst es genug?” (instrumental ansambl və səs yazısı), 1993. 

“Postludiya IV” (iki pianoda 4 əl), 1994. 

“Postludiya V” (fortepiano, klarnet və səhnə arxasında fleyta, vibrafon, violin və 

violonçel), 1995. 

“Postludiya VI” (fortepiano, klarnet və səhnə arxasında gitara), 1995. 

“Jaklin və Peter üçün musiqi” (marimbafon və fortepiano), 1997. 

“Monsieur Bee Line-eccentric” (fortepiano solo), 1997. 

“Xütbə, muğam və surə” (tar, instrumental ansambl və səs yazısı), 1997. 

“5 Stücke mit Kanons v. Arnold Schönberg” (instrumental ansambl), 1998. 

“(K)ein kleines Schauspiel…” (iki gitara və bas-fleyta), 1998. 

“Postludiya VII” (fortepiano, klarnet və səhnə arxasında vibrafon), 1998. 

“Schönheit-Utopie?” (gitara solo), 1999. 

“Siz hələ sağsınız, cənab nazir?” (violin solo), 2000. 

E. Denisovun xatirəsinə “Ton und Verklärung” (simfonik orkestr və səs yazısı), 

2000. 

“Verklärung und Tod” (simfonik orkestr və səs yazısı), 2001. 

“Malheur me bat” (vokal və gitara), 2001. 

“Cancion de cuna” (soprano və kamera ansamblı), 2001. 

“Siz hələ sağsınız, cənab nazir?” (kamera ansamblı üçün), 2001. 

“Malheur me bat” (“a cappella” iki xor üçün), 2001. 
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“Postludiya VIII” (fortepiano, klarnet  və səhnə arxasında simli kvartet), 2001. 

“Babylonturm” (tar və kamança daxil instrumental ansambl üçün), 2002. 

“Посторонний” ((“Kənar adam”), tenor, kamera xoru, instrumental ansambl və 

səsyazısı üçün kiçik tamaşa), 2002. 

“Stafette” (zərb alətləri ansamblı üçün), 2003. 

“Malheur  me bat” (iki marimba və iki vibrafon), 2003. 

“Postludiya IX” (vibrafon/glockenspiel və orqan üçün), 2003. 

“Monsieur Bee Line – eccentric, və ya Siz hələ sağsınız, cənab nazir?” (fleyta və 

fortepiano/fleyta, bas-klarnet və fortepiano), 2003/2005. 

“Drei Bagatellen” (fortepiano və 5/6 alət üçün), 2003/2005. 

“Postludiya X” (klarnet, fortepiano və səhnə arxasında fleyta, trombon, violin və 

violonçel), 2004. 

“Təntənəli fanfara” (trombon solo, İsveçrədə Ümumdünya Musiqi gününün açılışı 

münasibətilə), 2004. 

Orkestr və violin üçün Konsert, 2004. 

“Postludiya VIIIa” (klarnet, fortepiano və səhnə arxasında violin və violonçel), 

2004. 

“Hommaje a Alexei Lubimov” (soprano, fortepiano və instrumental ansambl), 2004. 

“Vingt ans apres – nostalgie…”, Orkestr üçün konsert, 2009. 

“Angina pestoris” (kamera orkestri üçün), 2010. 

“Schnell zu/g vergangenheit, oder ist eine alte musik schon/auch k/eine musik?/!” 

(üç instrumental qrup üçün), 2010. 

“Postludiya VIIIb” (fortepiano, simli kvartet və səhnə arxasında xor üçün), 2011. 

“Terminus II” (altı violonçel üçün), 2011. 

“Cказка сказок или вчерашнее завтра” ((“Nağıllar nağılı və ya dünənki 

sabah”) soprano və instrumental ansambl), 2012. 
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“Epitaphe a  Witold Lutoslawski” (bas-fleyta, kontrabas və simli kvartet üçün), 

2013. 

“Der herr botschafter ist bereits nach jaffa abgereist” (kamera ansamblı üçün), 

2014. 

“Postludiya XII” (fortepiano, vibrafon və səhnə arxasında simli kvartet), 2015. 

“Last postlude – post…” (fortepiano, vibrafon, kontrabas və səhnə arxasında simli 

kvartet), 2015. 

    Bu siyahıya müxtəlif bəstəkarların əsərlərinin Fərəc Qarayev tərəfindən edilmiş 

transkripsiyaları, həmçinin onun kino və teatr musiqisi daxil edilməmişdir. Əsərlərin 

(ideyasından, proqramından, içindəki sitatlardan və s., sifariş verən qurum və ölkə-

lərin dilindən qaynaqlanan) orijinal adları qorunub saxlanmışdır. Xarici dillərdəki 

adlara simpatiyasını və bu kimi başqa məqamları Ustadın tələbələrinin yaradıcılı-

ğında da müşahidə edəcəyik. 
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USTADIN BƏSTƏKARLIQ MƏKTƏBİ 

   

  Professor Fərəc Qarayevin müəllimlik fəaliyyətinin 50 ildən çox tarixi var. Yuxarıda 

da qeyd olunduğu kimi, Azərbaycan Dövlət Konservatoriyasında işləməyə 1966-cı 

ildə başlamış, burada (1991-dən sonra BMA) bəstəkarlıq, polifoniya və alətləşdirmə 

dərsləri demişdir. 1998-ci ildə AAK professorluğunu təsdiq etmişdir (hazırda Çay-

kovski ad. Moskva Dövlət Konservatoriyasının musiqi nəzəriyyəsi kafedrasının pro-

fessorudur). 

    1971-1982-ci illər arasında assistenti olaraq, prof. Qara Qarayev olmadığı vaxtlar-

da (o, Moskvada olarkən, və ya son illərdə – xəstə olduğu zamanlarda), onun tapşırığı 

ilə sinfindəki tələbələrlə dərs keçmişdir. 

**** 

S.M.: – Fərəc müəllim, keçmiş tələbələrinizin verdiyi məlumatlara görə, bəs-

təkar Nazim Mirişli də Sizin sinfinizdə diplom işi yazaraq Konservatoriyanı 

bitirib. Onu tələbəniz, davamçınız olaraq görürsünüzmü? Mənə elə gəlir ki, ara-

nızda o qədər də oxşar cəhət yoxdur, bu barədə Sizin fikriniz, münasibətiniz? 

F.Q.: – Doğrudur. O, Cövdət İsmayıloviçdə oxuyurdu, sonra aralarında dəyəsən 

nə isə baş verdi, bilmirəm, amma doğrudan da, məndə məzun oldu. Onun çox 

yaxşı bir diplom işi vardı, simfonik əsər idi, adı tam olaraq yadımda deyil22. 

Hətta Rauf Abdullayev də çalmışdı. Elə belə də qeyd edə bilərsən: başqa müəl-

limdə oxusa da, diplom işini mənimlə yazıb, bitirib. Həqiqətə uyğundur. 

S.M.: – Təşəkkürlər. Sizin sinfiniz barədə yavaş-yavaş yeni detallar üzə çıxır. 

Məsələn, istedadlı Məmmədhüseyn Təhmasibi xatırlayaq. O da 90-larda Sizdə 

oxudu, lakin bitirə bilmədi. Başqa kimlər vardı? Bir də bəstəkar Əli Əlizadənin 

verdiyi məlumata görə, Firəngiz xanım (Əlizadə) da Sizin sinifinizdə oxuyub. 

Belə bir fakt varmı?   

F.Q.: – Doğrusunu desəm, mən artıq tam olaraq xatırlamıram. Bəzi tələbələr 

mənim jurnalımda idi, bəziləri Qarayevin jurnalında idilər. Pərviz Quliyev de-

yəsən, məndə idi. Amma, dərs keçmək faktına qalanda, cəsarətlə qeyd edə bilər-

sən ki, onların xüsusilə aspirantura zamanlarında artıq Qara Qarayev daha çox 

                                                           
22 Söhbət N. Mirişlinin Səs və simfonik orkestr üçün “Mərasim” adlı əsərindən gedir. “Üzü zirvəyə” (1985) 
Festivalında ifa olunmuş və haqqinda Z.Dadaşzadə tərəfindən rəy verilmişdi . 
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Moskvada olurdu, xəstə idi. Və qeyri-rəsmi olaraq (amma Qarayevin öz tapşı-

rığına əsasən) onun tələbələri ilə mən dərs keçirdim. Firəngizlə də, İsmayılla23 

da… qısası, o nəslin hamısıyla (dahiyanə Arif Mirzəyevi24 çıxmaq şərtilə). Bax 

belə… 

**** 

    Fərəc Qarayev 50 ildən artıq bir müddət ərzində pedaqoji fəaliyyətdə olsa da, bun-

lardan 33 ilini Azərbaycan Dövlət Konservatoriyasına (sonradan BMA) həsr etsə də, 

əfsus ki, onun bəstəkarlıq sinfində başdan sona qədər təhsil alıb məzun olan o qədər 

də çox tələbə olmamışdır. Məzun dediyimiz zaman, biz başqa bir professorun assis-

tenti kimi, onun tələbələrinin məzun olmasında iştirak etməsindən bəhs etmirik. Öz 

rəsmi müəlliminin xəstəliyinə görə onun köməyi ilə məzun olanlardan, və ya bir neçə 

il bir başqasının sinfində oxuduqdan sonra fərqli səbəblərə görə onun sinfinə keçərək, 

diplom işi yazıb məzun olanları da nəzərdə tutmuruq. Həmçinin, onun sinfində illərlə 

oxuyub, bitirməyənlər də bu siyahıdan kənardadırlar. Biz sadəcə Fərəc Qarayevin 

sinfində oxuyub, məzun olaraq, onun yolunu davam edən bəstəkarları nəzərdə tutu-

ruq. Aparılan qısa tədqiqatın nəticəsinə görə, indiki zamanda Ustadın məzunu olub, 

onun yolunu müxtəlif ölkələrdə bu və ya digər şəkildə davam etdirən bəstəkarların 

sayı cüzi deyiləcək qədər azdır.  

**** 

S.M.: – Maestro, bir az da Sizin Konservatoriyada (BMA-da) bəstəkarlıqdan 

bilavasitə dərs dediyiniz sinfiniz barədə danışaq. Məzun etdiklərinizdən. “Sizin 

məktəbiniz” olaraq adlandıra biləcəyiniz neçə nəfər məzununuz var? Şəxsən 

mən 4-nü tanıyıram: Əli Əlizadə, Zaur Fəhradov, Elmir Mirzəyev və Aliyə Məm-

mədova. Üçünün əsərlərini ifa etmişəm (Zauru çıxmaq şərtilə). Onların yaradı-

cılığı barədə də yazmağa çalışacağam. Sırf piano ifaçısı baxışından, çünki özü-

mü analitik və ya nəzəriyyəçi hesab etmirəm. 

F.Q.: – Doğrudur. Bu dördü. Təbii, bir neçə nəfər də vardı… Amma onlar ba-

rədə heç danışmağa da dəyməz.  Belə… 

 

 

                                                           
23 İsmayıl Hacıbəyov – AR Əməkdar incəsənət xadimi, bəstəkar (1949-2006). 
24 Arif Mirzəyev – AR Əməkdar incəsənət xadimi, orqanist, bəstəkar. 
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**** 

    Fərqli canlı mənbələrdən (şəxslərdən), internetdən və bilavasitə professor Fərəc 

Qarayevdən aldığımız məlumatlara görə, Ustadın Bəstəkarlıq məktəbi adlandıra bi-

ləcəyimiz qrupun bünövrəsini təşkil edən üzvlərin sayı, cəmisi dörd nəfərdir. Bunlar, 

yuxarıdakı dialoqlarda da adı çəkilən Əli Əlizadə, Zaur Fəhradov, Elmir Mirzəyev və 

Aliyə Məmmədovadır. Bu dörd məzunun təhsil illəri (assistent-stajorluq (aspirantura) 

daxil) 1979-dan 1998-ə qədərki 20 ilə yaxın bir zaman intervalını əhatə edir. Ustadın 

Moskvaya köçüb getməsi ilə bu siyahı, fikrimizcə, tamamlanmış sayıla bilər. Bütün 

təhsil prosesini Fərəc Qarayevlə keçmiş bu musiqiçilərə tam anlamıyla Ustadın da-

vamçıları demək mümkündür. 

    Müxtəlif illər və müxtəlif (hər anlamda – siyasi, iqtisadi, mədəni…) dönəmlərdə 

oxuyan bu dörd bəstəkarın hər biri öz-özlüyündə bir şəxsiyyət olaraq, öz yaradıcı 

cığırını tapmış bir bəstəkar olsa da, onları Fərəc Qarayev məktəbi kimi birləşdirən, 

xarakterizə edən bəzi ortaq yönlər də var. Durğun, iqtisadi-siyasi sabitliyi ilə seçilən 

80-lərin və ya keşməkeşli-savaşlı 90-ların məzunları tamamən zidd şərtlər altında 

təhsil alsalar da, onların yaradıcılıqlarında, tənqidçilərə, “bunlar Fərəc Qarayev mə-

zunlarıdır” dedirdə biləcək kiçik, amma gözəçarpan detallar var. Bu detallardan bə-

zilərini, hətta pianoçu nöqteyi-nəzərindən belə aydın görünən bəzi məqamları (başqa 

sözlə desək, səciyyəvi xüsusiyyətləri) qeyd etmək, fikrimizcə, oxucu və tədqiqatçılar 

üçün faydalı olacaqdır:  

1. İntellektuallıq, konstruktivizm. Əsər formalarının, tərkib elementlərinin diq-

qətli və çoxplanlı şəkildə qurulması. Əsərlər öz-özlüyündə bir musiqi konst-

ruksiyası kimi maraqlıdırlar. 

2. Əsər mətnlərinin, fakturasının çox incə və zəngin şəkildə “toxunması”. Bu, 

partituralarda qrafik olaraq belə görünür. Sitatlar, başqa bir məqamlara “ey-

hamlar”… 

3. Kamera heyətlərinə və fərqli (bəzən hətta alışılmamış, qeyri-ənənəvi) tər-

kibli ansambllara verilən üstünlük. Klassik formalara (Simfoniya, uvertüra, 

virtuoz solo konsert…  balet və s.) qarşı təmkinlilik. 

4. Yeni ifaçılıq effektlərindən (bütün alətlərdə) bol istifadə, bu effektlərin isti-

fadəsi və simvolları ilə tanışlıq. Yeni texnologiyaların səhnədə istifadəsi. 

5. Yerli (etnik, bölgəsəl) musiqi vasitə və məqamlarından (melodiya, alət, lad 

və s.) istifadə ilə bərabər, bu sərhədlərdə qalınmaması. Beynəlxalq, dünya sə-

viyyəsinə hədəflilik. 
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6. Geniş dinləyici kütləsinin diqqətini deyil, üst intellektual səviyyəli audito-

riyanın diqqətini hədəf alma. Müəyyən mənada elitizm. 

7. Əsər adlarında xarici dillərdən və terminologiyadan istifadə. 

8. Əsərlərdə (gizli) proqramlılıq, dinləyicinin xəyal gücü və intellektinə hə-

dəflilik.  

 

    Fərəc Qarayev sinfinin nümayəndələrinin hamısının əsərlərində bu bəndlərdən bir 

çoxunun təzahürünü görmək mümkündür. Təbii ki, istisnalar da vardır, amma onlar 

daha çox bu bəstəkarların təhsil illərindəki əsərlərində rast gəlinməkdədir. Bundan 

başqa, Ustadın qısa müddətli tələbələrinin (bunlara Qara Qarayevə assistent kimi yar-

dım etdiyi zamanlardakı tələbələr, başqa müəllimlərdən qısa vaxt üçün onun sinfinə 

keçənlər, onunla sadəcə diplom işini yazanlar və s. daxildir) də yaradıcılığında həm-

çinin biz bu bəndlərin bəzilərini müşahidə edə bilərik. 

    Bəstəkarın davamçıları deyə biləcəyimiz yetirmələri indi kifayət qədər böyük coğ-

rafiyaya yayılmış vəziyyətdədirlər. Bu dərs vəsaitinin yazıldığı vaxtda Əli Əlizadə 

Türkiyədə (Süleyman Demirel Universiteti, Isparta), Zaur Fəhradov Rusiyada (Qara 

Qarayev ad. musiqi məktəbi, Moskva), Elmir Mirzəyev Almaniyada (Humboldt Uni-

versiteti, Berlin), Aliyə Məmmədova isə Azərbaycanda (Bakı Musiqi Akademiyası, 

Bakı) yaşayaraq, incəsənət sahəsində öz fəaliyyətlərini davam etdirirlər.  

    Dərs vəsaitinin sonrakı bölümlərində bu bəstəkarların əsərlərini piano ifaçısı nöq-

teyi-nəzərindən təhlil etməyə çalışacağıq.  
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FƏRƏC QARAYEVİN SEÇİLMİŞ ƏSƏRLƏRİNƏ  

PİANO İFAÇISI BAXIŞI 

    

   - “İki ifaçı üçün Sonata”(1976) 

    İlk olaraq, Fərəc Qarayevin bir çox aspektdən bu qeyri-adi əsərinə nəzər salaq. 

Buradakı iki ifaçı da pianoçudur. Ancaq bəstəkar əsərin ssenarisində buradakı iki 

pianoçunun sadəcə pianist qismində çıxış etməsi ilə kifayətlənməyərək, onlardan iki 

ənənəvi (ordinaro) fortepianodan başqa eyni zamanda “prepared” (hazırlanmış) 

pianoda, vibrafonda və campane’də də musiqi  icra etməsini, maqnit səsyazısını idarə 

etmələrini də tələb edir. Bu baxımdan pianoçular əsərdə, belə demək mümkündürsə, 

musiqi ayininin (hadisəsinin, tamaşasının) icraçısı rolunda çıxış edirlər. Ona görə də, 

əsərin adı “İki ifaçı üçün Sonata” (“Sonata per due esecutori”) olaraq qeyd edilmişdir 

[14]. Əsər 1976-cı ildə Cahangir Qarayev və Akif Abdullayev üçün yazılmış və onlar 

tərəfindən də ilk dəfə Bakıda, 12 mart 1976 tarixində ADK Böyük zalında ifa edil-

mişdir25. Əsərin taleyi uğurlu olmuşdur, o bir çox dəfə müxtəlif səhnələrdə ifa edil-

miş, “Melodiya” firması tərəfindən vinil vala (1976) və CD-yə yazılmışdır. “Sonata”-

nın son ifalarından biri yenə də Bakıda, “SoNoR Links” Festivalı (2003) çərçivəsində 

Yuri Sayutkin və Samir Mirzəyev tərəfindən həyata keçirilmişdir. 

    Əsərin bəstəkar tərəfindən də müstəsna qiymətləndirilərək “Opus 1” olaraq adlan-

dırılması faktından əlavə, onun başqa fərqli tərəfləri də var. Məhz bu əsərdə bəstə-

karın özünəməxsus sənət yolunun tamamilə formalaşdığı iddia edilir [30, s.201], 

məhz bu əsərdə 12-tonluq sistemdən başqa, aleatorik not yazısı texnikasından, hazır-

lanmış pianodan, qrafik notasiyadan, “instrumental teatr”a məxsus fəaliyyətlərdən 

də istifadə edilmişdir. Bundan başqa, “Sonata”da maqnit səs yazısı da istifadə olun-

muşdur ki, bütün bunlar əsəri dinləyici və nəzəriyyəçilər üçün daha cazibədar hala 

gətirir.     

    Sonata 4 bölümdən ibarətdir. Səhnənin kənarlarında iki normal, ortasında isə “pre-

pared piano” (preparasiya olunmuş piano) durur. Arxa planda vibrafon, campane və 

maqnit lenti oxuyucusu (maqnitofon və ya CD-player və s.) yerləşir ki, ifaçılar bu 

alətlərin arasında hərəkət edərək, (bəstəkarın istəyi üzrə) minimum 42 dəqiqə bu 

Sonatanı icra etməlidirlər. Əsərin ilk bölümü çox yavaş tempdə başlayır, temp rəqəmi 

                                                           
25 Premyeradan bir neçə gün sonra Moskvaya, Sov.İKP MK İdeoloji iş üzrə katibi M.Suslovun ünvanına bu 

konsert haqqında “ideoloji diversiya” ittihamı ilə anonim xəbər məktubu daxil olmuşdur [20, s.202]. 
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yerinə yarım notun iki saniyə yarım səslənəcəyi qeydini görürük. Bölümdə sadəcə ağ 

və qara (yarım və çərək) notlar var. Metrik sistem xaricində (xanə xətləri olmadan) 

yazılmış bölümün dinamik şkalası da pp – quasi p arasındadır. I pianonun solosuna 

eyni temanı səsləndirərək, tədricən II piano da qoşulur (kanonvarilik). Stabil I piano 

partiyası 3-cü rəqəmdən sonra II piano kimi epizodlara bölünür ki, bunların da ara-

sında belə işarələr görürük: 

                                                     

Bu işarə verilmiş epizodların səslənməsi üçün gərək olan vaxtı göstərir (40-45 saniyə 

arası). İşarə hər iki pianoçunun partiyasına aiddir. Bu işarənin tək pianoçuluq növü də 

var ki, o da qara rəngdədir (yarısı, not dəyərləri (not ölçüsü) ilə analogiya): 

                                                     

Çox rəvan davam edən bölümün sadəcə bir yerində, 5-ci rəqəmdə (I piano) kiçik bir 

passaj görürük ki, bu da II pianonun iki notu arasına yerləşdirilməlidir: 

                                                  

Bu passajın not dəyərləri 8-likdən 64-lüyə qədər artdığı üçün, bir anda sürətlənmə-

lidir. Bölümün sonunda bəstəkar notlar yerinə onların hərf variantını yazır ki, bu da 

bir anaqramma (şifrlənmiş ad) olma şübhəsi əmələ gətirir. Bu hərflərdən sonra ifa-

çılar ilk dəfə fərqli alətlərin başına (I pf – vibrafon, II pf –campane) keçib, öz rollarını 

davam etdirirlər, ikinci bölüm “attacca” (ara vermədən) başlayır. 

    Əsərin ikinci bölümü bir neçə epizoda ayrılmışdır  ki, bunların birincisində iki 

piano bir-biri ilə dialoqdadır. II pianonun akkorduna 1 saniyə sonra I piano cavab 

akkordu səsləndirir ki, o da 5 saniyə sürməlidir. Bu akkord dialoqu 4 dəfə təkrar-

landıqdan sonra keçiş akkordu ilə növbəti epizod başlayır. Burada da eyni akkordlar 

(fərqli pianolarda) səslənsə də, bəstəkar onların uzunluğunu bir neçə dəfə (15 saniyə, 

faktiki səs sönənə qədər, “niente” qeydi də bunu isbat edir) artırmışdır. Bu 30 

saniyəlik “sual-cavab” epizodun başındakı qeydə (2'30"-3'00") görə ritmik surətdə 5-
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6 dəfə təkrar olunmalıdır. Bəstəkar bunu düz punktir xətlərlə (“eynilə təkrar”) tələb 

etməkdədir. İfaçılar burada sanki səslərin sönüb getməsini dinləyirlər. Sonrakı epizod 

(10-cu rəqəm) I pianonun böyük solosu ilə keçir, bu vaxt ərzində ikinci pianoçu ye-

rindən qalxıb audio cihazın arxasına keçməlidir. Çünki 11-ci rəqəmdə bizi səsya-

zısının (“nastro magnetico”) müdaxiləsi gözləyir: 

 

Diqqətlə baxsaq, “nastro magnetico”nun zərb alətləri partiyası kimi 3 sətirdə yazıl-

dığını görəcəyik. Bu ppp-dan p-ya qədər səs şkalasıdır. Pianoçu audio effekti yavaş-

yavaş “crescendo” olaraq yüksəltməlidir. Səsyazısı – bəstəkarın istəyinə görə üç-altı 

yaşlı uşağın ağlama səsidir. Bu real və kədərli səs, indiyə qədər dinlədiyimiz çox 

abstrakt bir musiqi toxumasının içinə gerçək həyatın bir fraqmenti kimi gözlənilmə-

dən girir və dinləyiciyə sarsıdıcı təsir bağışlayır. Bu fraqmentə əsərin ilk emosional 

kulminasiyası deyə bilərik. 2 dəqiqəlik bu təsirli epizodda fortepianonun 15 saniyəlik 

akkordları 6 dəfə səslənəcəkdir, sonra 30 saniyəlik pauza zamanı birinci pianoçu 

vibrafon arxasına keçəcək və üç kiçik motiv çalacaqdır (12-ci rəqəm). Hər motivin 

başında səs yazısı “subito ppp”-ya enir, sonra ovunmayan uşaq kimi yenidən yüksəlir, 

nəhayət, üçüncü motivdən sonra azalıb yox olur və burada “attacca” üçüncü bölüm 

başlayır.  

    Üçüncü bölüm iki fortepianoda da dalbadal gələn yüksək səsli akkorddan başlayır. 

Pedalsız başlayan akkordun 15-ci saniyəsində sağ pedal basılaraq, obertonlar sərbəst 

buraxılır. 30-cu saniyəyə qədər pedal tədricən buraxılır və bölümün sürətli hissəsi 

başlayır. Bu hissə (13-cü rəqəm) not qruplarının dialoqları şəklində qurulmuşdur. 

Burada kvadrat içinə alınmış və alınmamış “sərbəst” qruplar (A, B, C) görürük. “Sər-

bəst” qruplar üçlü seriyalar halında (ABC, CAB, BCA…) altı variasiya keçəcəkdirlər. 

Bunlara cavab olaraq, kvadratdakı qruplar daha yüksək nüansla onlara 5:2 nisbətində 

(5 qrup arasında 2 qrup) müdaxilə edərək, “sözünü kəsəcəkdirlər”. Növbəti 14-cü 

rəqəmdə fortepianolar rollarını dəyişirlər, bu dəfə II piano variasiyalar çalır, I piano 

da onun “sözünü kəsir”. Kvadratlardan hansısını seçmək müdaxilə edən pianoçunun 
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ixtiyarına verilmişdir, hər dəfə fərqli və ya həmişə eyni kvadratla ortaya çıxa bilər. 

Bu tip kompozisiyalar aleatorik26 not yazısı tərzində mövcuddurlar. Bu not yazısı 

texnikasında notlar (partiyalar, qruplar və s.) bəstəkar tərəfindən təsadüfi ardıcıllıqla 

qeyd edilir. İfaçılardan da rastgələ not qrupları (partiyaları, səsləri, nüansları və s.) 

seçərək çalmaq tələb oluna bilər. Bu ifalar hər dəfə fərqli ifaçıların zövqünə görə 

seçildiyindən, eyni əsərin iki ifası bir-birindən tamamilə fərqli olacaqdır. Aleatorika 

tam və qismi ola bilər. Fərəc Qarayevin “İki ifaçı üçün Sonata”sında aleatorika qis-

midir. Bəstəkar not qruplarının bir hissəsinin mütləq çalınmasını (15-ci rəqəm), bir 

hissəsinin isə (kvadratdakılar) ifaçının istəyinə görə seçilərək çalınmasını tələb edir. 

Bu qismi aleatorikadır.  

    Diqqətlə  baxsaq, bu bölümdə başqa bir məqamı da sezə bilərik: 13 və 14-cü 

rəqəmlərdə hər not qrupu 12 tonluq seriyalardan ibarətdir və bu qruplar iki pianoda 

bir-birinin güzgüdəki əksi kimi hərəkət edirlər (I pianoda interval Sol açarında isə, II 

pianoda Fa açarında, tək not sol əldə isə, qarşısındakında sağ əldə və s.): 

    

Bu “güzgüdəki əkslər” oyunu 16 və 17-ci rəqəmlərdə də davam edir. 16-nın başında I 

pianonun çaldığı şeyi, 17-ci rəqəmdə II piano təkrar edərək başlayır. “Sonata”nın bu 

bölümündəki “əks olunmaların” ən bariz mücəssəməsi, qrafik notasiya nümunəsi ki-

mi dizayn edilmiş, bölümün kodası olan “Spiral”dır [14]. Burada pianoçuların hərəsi 

“Spiralın” bir tərəfindən yola çıxaraq, bir-birinə doğru hərəkət etməyə başlayırlar, 

bir-birinin “içindən keçib” ayrılırlar. Rəsmdə bu kodanı görürük: 

                                                           
26 “Alea” – latıncadan “zər”, “qumar”. Zər atmaq kimi, işi təsadüfə buraxmaq. Rastlamsallıq, rastgələ bəs-

tələmək (və ya çalmaq). 
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Bu rəsm-partitura nə qədər diqqətəlayiq olsa da, pianoçular qarşısında müəyyən 

çətinliklər törətməkdədir. Onu ifa etmək üçün musiqiçilər ayrıca bir çalışma ilə 
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partiyalarını “düzləşdirməlidirlər”. Yeri gəlmişkən onu da qeyd edək ki, bu əsər 

dünyanın ən məşhur və ilk “spiral partitura”sından [1, s.19] cəmi 4 il sonra yazılıb. 

    Qismi aleatoriklik də (və ya qismi, nəzarətli rastlamsallıq) bölümdə başqa varia-

siyalarda qarşımıza çıxmaqda davam edir, 18-ci rəqəmdə II pianonun partiyasında 

hərflərlə işarələnmiş notlar görürük: 

 

Verilən vaxt limiti içərisində I fortepianonun solo partiyasını II fortepiano işarələn-

miş not ilə (E, A…), istədiyi zaman “kəsə bilər”. Bu, solonun başında və ya sonunda, 

verilmiş istənilən nüansla baş verə bilər. Hər şey II fortepiano ifaçısının xəyal gücü 

və zövqündən asılıdır. “Kəsilən” fraqment artıq davam etmir və I fortepiano növbəti 

fraqmentə keçir. Bu bölümdə hər yerdə qarşımıza çıxan hərflər bir anaqrammadır. Bu 

hərflərlə bir qadın adı şifrələnmişdir [30, s.210]. 

    “Sonata”nın dördüncü bölümü çoxşaxəli və maraqlıdır. Burada bizim qarşımıza 

“İnstrumental teatr”ı xatırladan fraqmentlər və “prepared” (hazırlanmış) pianonun 

böyük kodası çıxacaqdır. Bəstəkarın detallı yazılı izahı əsasında ifadan (məşqdən) 

öncə səhnədəki 3-cü pianonun lazımi vəziyyətə gətirilməsi vacibdir. Bunun üçün 

müxtəlif böyüklükdə metal nəsnələr, fərqli ölçülərdə kəsilmiş rezin (kauçuk) parçalar 

hazırlamaq lazımdır. Ayrı-ayrı simlərdə lazımi tembrlərin əldə edilməsi üçün bu par-

çacıqların diqqətlə taxılması gərəkdir, buna müəyyən vaxt sərf olunur, lakin kodadakı 

sürpriz şəkildə qarşımıza çıxacaq olan “səs effektləri karnavalı” üçün buna dəyər.  

    Bölüm iki pianoçunun sanki bir bədənin ayrı əlləri kimi tək piano partiyasını uni-

son çalmasıyla başlayır. Eyni tempdə (q=108) başlayan bu unison, bəstəkarın istəyi 

ilə yavaş-yavaş dağılır, çünki I piano sürətlənməli (q→˂116), II piano isə getdikcə 



32 
 

yavaşlamalıdır. Dağılmağa başlayan unison getdikcə kanona çevrilir və ifaçılar təd-

ricən bir-birindən uzaqlaşırlar. Bəstəkarın istəyinə görə, ikinci piano qruplar içindəki 

notları təkrarlaya bilər, bunu sətir üzərindəki bu işarə 

                                                    

də təsdiq edir. İşarə “təkrar et” anlamındadır. Bu hissəcik “legatissimo” ifa edil-

məlidir. Bunun üçün hətta bəstəkar applikaturanı (barmaq nömrələrini) özü yazmış-

dır. Hissəciyin sonuna doğru ikinci pianoçu birdən pianonun qapağını bağlayaraq 

campane’nin arxasına keçir. Zəng səslərinin vaxtı gəlmişdir. Bölümün bu hissəsində 

az da olsa yenə də qrafik notasiyaya müraciət olunmuşdur: 

Dairələrin içində gördüyümüz fraqment I pianonun çatdığı ♪=116 tempində, sanki 

xarab olmuş vinil val kimi təkrar olunmağa başlayır. Hər bir dairənin çevrəsi boyunca 

rəqəm qrupları görürük. Bunlar dairənin içindəki fraqmentin hər təkrarında dəyişməsi 

lazım olan aksent (vurğu) qruplarıdır. Məsələn, ilk ifada 3-3-3 olan aksent qrupu, 

təkrarda 2-2-3-2, sonra da 3-1-2-3 və s. olmalıdır. Bütün bunlara ikinci pianoçu 

campane’də 10 vuruşdan bir “mi” notunu çalaraq, müşayiət edir. 9/8 ölçülük fraq-

mentin müşayiətinin 10/8 olması bir poliritmiya yaradır. Bütün aksent variasiyaları 

bitdikdən sonra, birinci pianoçu 40 saniyə susur. Bu zaman campane öz vuruşlarını 

davam etdirməkdədir. Sonra növbəti dairə başlayır, onun da özünə məxsus aksentli 

ritm müşayiəti vardır. Ancaq bitişindəki pauza artıq 50 saniyədir. Dörd dairənin ara-

sında getdikcə artan (40, 50, 60…) boşluqlar görürük. Bu pauzalarda campane hələ 

də öz vuruşlarını davam etdirir. Burada ikinci pianoçu zərb alətlərində aktivliyi ilə 

diqqəti özünə cəlb edir. Birinci pianonun son ordinaro solosu zamanı o, campane’dən 

vibrafona keçib, O. Felzerin Sonatasından bir sitat-parafraz səsləndirir [30, s.210]. 

Solonun sonunda yenidən campane’yə keçəcək olan ikinci pianoçu, birinciyə nis-

bətən öz səhnə fəaliyyətləri ilə seçilir (xatırlayaq ki, II bölümün “nastro magnetico” 
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partiyası da onun öhdəsində idi). Səhnədəki yerdəyişmələr zamanı not partiturasını 

əldə daşımamaq və xoşagəlməz sürprizlərdən uzaq olmaq üçün alətlərin önünə əlavə 

püpitrlər yerləşdirərək, lazımi səhifələrin surətlərini oraya qoymaq lazımdır.  

    Və nəhayət, campane’nin “son zəngindən” sonra dördüncü bölümün kodası baş-

layır. Hər iki pianoçu hazırlanmış piano arxasında yerini alır (“muta in pf prepare”) 

və gözlənilməz səs və tembrlər vasitəsilə bir-biri ilə dialoqa girirlər. Burada “instru-

mental teatr” tərzində hərəkətlər də mümkündür: birinci pianoçu çalmağa başlayan-

dan sonra ikincisi campane’ni tərk edib, yaxınlaşaraq ansambla daxil olur. Birinci 

pianoçunun mexaniki yaylı oyuncaqların musiqisini xatırladan partiyasına ikinci ifaçı 

orta və alt oktavalardakı partiyası ilə cavab verir. Yetərincə qrotesk və sarkastik ruha 

malik bu hissə uzun sürmür. 24-cü rəqəmdə coşan koda, ikinci ifaçının getdikcə daha 

böyük pauza verməsi ilə sönməyə başlayır: 

 

Bu gözlənilməz kodanın ortaya çıxmasına bir çox interpretasiya vermək mümkündür, 

məsələn, böyük hisslər və düşüncələrin sönüb getməsindən sonra ortaya onların paro-

diyalarının çıxması da bu interpretasiyalardan birisidir. Əsərin sonunda bir yazı gö-

rürük: “I love this sweet name” (“O zərif adı sevirəm” – S.M.). Bayronun bu misrası, 

A. S. Puşkin tərəfindən “Poltava” poemasının epiqrafı kimi alınmışdır və 1976-cı ildə 

Fərəc Qarayevə bu əsəri yazacaq qədər təsir etmişdir.  

    “İki ifaçı üçün Sonata” pianoçulardan sadəcə klassik piano texnikasına mükəmməl 

yiyələnmiş olmağı tələb etmir. Bu əsərlə səhnəyə çıxmaq üçün “hazırlanmış” piano 

ilə işləməyə bələd olmaq, aleatorikadan xəbərdar olmaq, qrafik notasiya partiturala-

rını oxumaq, klassik komplekslərdən uzaq olaraq, səhnə hərəkətlərindən çəkinmə-

mək, zərb alətlərində çalmaq, yüksək intellektual və estetik baqaja sahib olmaq 

gərəkdir. 

------------------------------------------------------------------------------------------------- 
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    - “…a crumb of music for George Crumb” (1985) 

    Adında söz oyunu (crumb – Crumb) olan bu əsər (“Corc Kramb üçün bir musiqi 

qırıntısı”) səs effektlərinin yaratdığı ab-hava baxımından Fərəc Qarayevin ən əsra-

rəngiz əsərlərindəndir [12]. Mistik əhval-ruhiyyə daşıyan, bir çox yeniliklə zəngin 

olan bu əsər 1985-ci ildə 15/16 nəfərlik böyük instrumental heyət üçün yazılmışdır. 

Premyerası 18 sentyabr 1987-də Luqanoda (İsveçrə) baş tutan27 bu əsərin bir neçə 

başqa (daha yığcam tərkibli) versiyası da mövcuddur. Bir neçə ölkənin ansamblları28 

tərəfindən müxtəlif festival və layihələrdə ifa edilən bu mobil heyət aşağıdakı ki-

midir: fleyta; qoboy/klarnet; fortepiano/cembalo; violin; viola/trombon; violonçel. 

Biz təqdim olunan dərs vəsaitində orijinal versiyanı nəzərdən keçirəcəyik. 

    Əslində, bu böyük instrumental ansambl (o cümlədən, ağac və mis nəfəslilər, simli 

alətlər, arfa, zərb alətləri) içində fortepiano heç də həmişə solist deyil. Hətta bir neçə 

fraqment xaricində onu heç solist adlandırmaq da olmaz. Lakin fortepiano alətinin 

özünün (!) bu əsərdə müstəsna yeri (rolu) var və biz bu rolu burada nəzərdən ke-

çirəcəyik. Hər şeydən əvvəl, biz əsərdə bəstəkarın (mümkün olarsa) bir pianoçuya, 

yanaşı duran iki fortepianonun verilməsi istəyi ilə üzləşirik: 

 

Bu, böyük fortepianolarda mümkün olan rezonans effektinin gücləndirilməsi üçün-

dür. Əsərdə fortepiano öz gövdəsi ilə başqa alətlər üçün təbii rezonator rolunu oy-

nayır. O eyni zamanda səhnənin “akustik qalası” vəzifəsini icra edir. Ətrafına topla-

nıb qapağı açıq olan fortepianonun içinə doğru çalan, danışan musiqiçilər üçün 

pianonun gövdəsi obertonlar baxımından təbii səs gücləndiricidir. Bəstəkar əsərdə 

fortepianonu bu məqsədlərlə istifadə etmişdir. Fortepiano burada həm solist və an-

samblist, həm rezonator, həm səhnənin akustik mərkəzi, həm də bir növ ansamblın 

dayaq nöqtəsidir. Bu məqsədlərlə istifadə olunan pianonun yanında pedalları açıq 

                                                           
27 SSRİ DABT solistlər ansamblı, dirijor Aleksandr Lazarev.  
28 “Студия Новой Музыки” (Rusiya), “SoNoR” (Azərbaycan), “Reconsil” (Avstriya). (Sifariş verib ifa et-

məyənlər qeyd olunmayıb). 
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vəziyyətdə fiksasiya olunmuş ikinci bir fortepianonun durması obertonal rezonans 

effektini ikiqat çoxalda bilər və bu ssenarinin mümkünlüyü yuxarıda gördüyümüz 

partitura vərəqində öz əksini tapmışdır. 

    Hər şeydən əvvəl, bu effekt tələbatının hardan gəldiyini anlayaq. Fərəc Qarayev bu 

əsəri E. Dikinsonun29 sirli şeirlərinin motivləri əsasında yazmışdır. Məhz bu şeirlərin 

əsrarəngiz atmosferini verə bilmək üçün bəstəkar bir çox alətdə müxtəlif sonoristik 

ifaçılıq effektlərindən istifadə edir. Bunların içində simlilərdə “flajolet”lər, pianoda 

“senza suono”, nəfəslilərdə alətlərin içinə danışmaq və nəfəs alıb-vermək kimi ef-

fektlərlə yanaşı, fortepianonun açıq qapağının içinə doğru çalmaq, üfürmək, danış-

maq da var. Bu tip effektlər akustik  rezonans  mənşəlidirlər və pianonun pedalı açıq 

olduğu zaman meydana gəlirlər. Səsin, gurultunun, zərbənin havada yaratdığı vibra-

siya, pianonun simlərini də titrədərək səsləndirməyə başlayır. Bu səs bir sonorik fon 

effekti kimidir və əsas rezonator səsdən həmən sonra eşidilir. Sanki hardan gəldiyi 

məlum olmayan, “qeybdən gələn” bir səs kimi bu effekt, əsər üçün lazım olan mistik 

mühiti yaradır. Rezonans effektləri kiçik kamera salonlarda və studiyalarda daha par-

laq eşidilir, onların böyük salonlarda eşidilməsi ehtimalı çox deyildir. 

    Əsər pianoçunun pianonun alt səs taxtasına (“deka”) yumşaq başlı gran cassa30 

çubuğu ilə vuraraq (bəzən bunun yerinə kontroktavanın “do-diyez” (“cis”) notuna da 

vurulur) “ostinato” ritm verməsi ilə başlayır. Bu zaman basılmış pedal sayəsində 

bütün simlər vibrasiya edib xəfif atonal uğultu verməyə başlayırlar, və nəzəri olaraq 

bu vibrasiya yan tərəfdəki bitişik fortepianoya da sirayət etməli və onu da səslən-

dirməlidir. Beləliklə, əsərin başlanğıcından ritmik, ayinə məxsus bir ab-hava yaranır. 

Nümunədə gördüyümüz “1” nömrəsi kvadratın içində yazılıb, bu, dirijorluq edilən 

(burada 5/4) fraqment deməkdir. Bundan başqa, dirijorsuz “sərbəst fraqmentlər” də 

var ki, onları musiqiçilər özləri ifa edir. Fraqmentlər dairə içindəki rəqəmlərlə işarə-

lənmişdirlər, orada metrik işarələr yoxdur. Yeri gəlmişkən, qeyd etmək lazımdır ki, 

bu yazı texnikası bəstəkarın başqa janrdan əsərlərində də (məs.: “Kənar şəxs” tama-

şasında) istifadə edilir [38, s.27]. Dirijor burada bu tip fraqmentlərin sadəcə başlan-

ğıcını və içindəki müxtəlif bölmələri (hərfləri) göstərir. Tezliklə qarşımıza belə bir 

“sərbəst” fraqment (“2”) çıxır: 

                                                           
29 Emily Dickinson (1830-1886), Amerikan şairəsi. Onun qeyri-adi şeirlərindən bir çox sənət adamı ilham 

almışdır. 
30  Zərb aləti, böyük təbil, baraban. 
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Fraqmentdə nə metrik işarə, nə də notlar görürük. Sadəcə ritmik göstəricilər və sözlər 

var. Ağac nəfəslilər kvarteti burada ritmik olaraq pianonun içinə Dikinsonun şeirlə-

rini pıçıldayırlar, bu vaxt mis nəfəslilər alətlərinin içinə nəfəs alıb-verməklə məşğul-

durlar. Bütün bu səslər və pıçıltılar fortepianonun rezonansı ilə qarışaraq mistik 

auranı daha da gücləndirir. 

    “3” nömrəli fraqmentdə mis alətlərin nəfəsi fonunda pianonun ritmi yenidən bərpa 

olunur və tezliklə, “4” rəqəmində biz yeni bir effekt – “senza suono” (səssiz basılı 

tutulan akkord) müşahidə edirik. Bu səssiz “c1e1a1d2g2” akkordu fleytanın passajını 

gözləməkdədir. Passajdan sonra bu səslər rezonans verəcəklər. Maraqlıdır ki, fleyta-

nın passsajı da “c1”-“e1”-“a1”-“d2”-“g2” notları ilə başlayır və pianonun içinə çalına-

caqdır.   

 

Passajdan həmən sonra pianoçu çox geniş bir “senza suono cluster”a keçir. Bu, əsər 

davamındakı sonoristik fəaliyyətlər üçün rezonans təməlidir.  
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    Bu rəqəmdə həmçinin simlilər və arfa da “dilə gəlib”, danışmağa başlayırlar. 

Fleytanın passajından öncə onların çılğıncasına “…a memorial Crumb!” səslənişini 

eşidirik. Bu səslənişlər daha sonra da davam edir. Fortepianodakı “senza suouno 

cluster”in üstünə müxtəlif alət qrupları yüksəkdən danışmağa (“6”) və pıçıldamağa 

(“5”, “7”) başlayırlar. Burada da bəstəkar tərəfindən düşünülmüş özünəməxsus dra-

maturgiya var: qışqıranlar qadın, pıçıldayanlar kişi səsləri olmalıdır. Bəzən bu səslər 

unison olaraq birlikdə, bəzən də kanon olaraq bir-birinin ardınca başlayırlar. 

    Əsərin ilk “solo”su fortepianonun ilk “ordinaro” (rutin, sadə, piano dillərində ça-

lınan [12, s.90]) notları ilə 10-cu rəqəmdə başlayır: 

                

Burada gördüyümüz iki akkord Fərəc Qarayevin başqa əsərindən, daha öncə təhlil 

etdiyimiz “İki ifaçı üçün Sonata”sından götürülmüş avtositatdır31. Ümumiyyətlə, bəs-

təkarın yaradıcılığında avtositatlara tez-tez rast gəlinir və bunları dərs vəsaitimizin 

başqa yerində də görəcəyik. Buradan sonra bütün alətlərdə “ordinaro” görürük, bir-

birinin ardınca fərqli alətlərdə “solo”lar (fleyta, cello, qoboy…) başlayır. Bu hissəyə 

(10-cu rəqəmdən sonra) əsərin orta, inkişaf  hissəsi deyə bilərik. Tezliklə fortepiano 

partiyasında yeni bir fəaliyyətlə üzləşirik: 

               

Bunlar da “senza suono”nun bir növüdür. Sol əldə “səssiz” tutulmuş intervalların 

simləri üzərində yuxarıdan aşağıya “glissando” icra edilir. Alt sətirdəki işarələr pe-

dalların çəkilişlərini göstərir. Hər “glissando”dan sonra pedalı çəkirik və havada 

                                                           
31 Bəstəkarın əvvəlki əsərlərindən götürülmüş tema (mövzu), motiv və s. sitatlara deyilir.  
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sadəcə basılı tutulmuş intervallar səslənməyə başlayır. Əsərin bu hissəsi metrik 

işarəsiz davam etdiyi üçün “glissando”ların üzərində rəqəmlər görürük. Bunlar inter-

valların səslənmə müddətini nisbi olaraq göstərməkdədir (məs.: 4 saniyə + 2 saniyə + 

2 saniyə…).  Bu effektə daha öncə Corc Krambın (George Crumb) “Macrokosmos” 

külliyyatındakı “Eol arfaları” (“Aeolean harp”) motivində32 rast gəlmişdik [1, s.13]. 

Nə qədər intervallar bloku bariz şəkildə “solo”ya bənzəsələr də, bu yalnızca qoboyun 

“solo”larının arasındakı mini-interlüddür, ara motividir. Fortepiano ilə qoboy bu bö-

lümdə bir tandemdə çıxış edirlər. İnterval blokundan sonra qoboyun “solo”ları davam 

edir. Fortepiano partiyasını arxadan timpani33 dəstəkləyir (“Colla parte piano”) və 

bu, hissənin sonuna qədər dəfələrlə (7 dəfə) təkrarlanır.  

    Reprizdə hər şey öncəki halına geri dönür: dirijorlu bölümlər, fortepianonun 

“ostinato”su, instrumentalistlərin müxtəlif sonoristik effektləri… Hətta avtositat da 

buradadır: 

                                         

    Fərəc Qarayevin bu əsərində fortepiano baş rollarda olmasa da, öz mövcudiyyəti 

ilə kompozisiyanın səs toxumasının zəmin plastını təşkil edir. Bəstəkarın bu əsrarən-

giz ab-havalı əsəri üçün fortepianonun rezonans imkanları və ifaçılıq effektləri əvəz-

olunmaz bir tapıntıdır. Yəqin ki, məhz bu ab-havaya görə ingilis musiqi tənqidçisi 

Pol Drayver (Paul Driver) “Krambın özünün də bu əsərdən çox təsirlənəcəyini” [47] 

qeyd etmişdi.  

    Əsərin kiçik heyət üçün işlənmiş versiyası piano tərkibli kamera ansamblı reper-

tuarı üçün maraqlı bir təklif ola bilər. 

-------------------------------------------------------------------------------------------------  

 

    

 

                                                           
32 “Macrocosmos” Vol 1., № 7, “Music of shadows”. 
33 Metal gövdəsi olan, böyük tonal zərb aləti, litavra. 
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   - “Postludiya VIII” (2001) 

    Fərəc Qarayev yaradıcılığının əsas cəhətlərindən biri, yuxarıda da qeyd etdiyimiz 

kimi, əsər fakturalarının şəffaflığı, kövrəkliyidir. Bu da, əsasən fakturanın içindəki 

boşluqlardan, pauzalardan, səssizliklərdən irəli gəlir. Belə demək mümkündürsə, “pa-

uza” Fərəc Qarayev musiqisinin əsas elementlərindən biridir. Səssizlikdən var olan 

səslər və ya səssizliyə sönən səslər, obertonlar onun yaradıcılığında mərkəzi yer-

lərdən birini tutur. Bəzən bəstəkar səssizliklə bir çox gurultulu sözdən daha çox şey 

ifadə edə bilir. Musiqidə səssizlik konsepsiyası XX əsr incəsənətində çoxdan var olsa 

da34, F. Qarayev bu konsepsiyaya daha detallı yaxınlaşmağa çalışmışdır. “Səssizliyin 

səsləri” deyə adlandıra biləcəyimiz çalışmalar onun yaradıcılığında diqqət çəkmək-

dədir. 

    Belə əsərlər içində bəstəkarın “Postludiya”lar seriyası mərkəzi yerlərdən birində 

durur. İlki 1990-cı ildə solo fortepiano35 üçün yazılan bu əsərin 2015-ci ilədək daha 

13 versiyası bəstələnmişdir. Bu, pyesin səhnə həyatının uğurlu olduğunun ən bariz 

sübutlarından biridir. Solo versiyasının premyerası 19 fevral 1991-ci il tarixində Ber-

nard Vambax (Bernhard Wambach) tərəfindən Almaniyanın Duysburq şəhərində ger-

çəkləşdirilmişdir. Bundan sonra “Postludiya” müxtəlif versiyaları ilə fərqli ansambl-

lar tərəfindən dünyanın bir çox yerində səsləndirilmişdir. Əsərin VI və VII versiya-

larını bəstəkar Azərbaycanın “SoNoR” kollektivi üçün tərtib etmişdir və bu versiyala-

rın premyeraları müvafiq surətdə 199636 və 1998-ci37 illərdə baş tutmuşdur. 

    Əsərin əsas versiyalarının ifaçı tərkibinə nəzər salaq: burada iki alət (əsasən, bunlar 

klarnet və fortepianodur) bir-biri ilə əks-səda şəklində dialoqa girir. Əsas solist hər 

zaman fortepianodur (“P. IX” istisna olmaqla), lakin onun “əks-sədası” bəzən dəyişir, 

biz əks-səda kimi kontrabas və simli kvartet də müşahidə edirik. Fortepianonun səs-

lərinə bu alətlər sanki cavab verirlər. 

    (AA1A)BCB1 formasında bəstələnmiş “Postlyudiya”ların əsas konsepsiyası – Səs-

sizlikdir. Səslərin hər biri sönənədək (“al niente” və “quasi niente”) dinlənir, bütün 

nüanslar pppp ilə “quasi p” (“piano kimi”) dərəcələri arasındadırlar. Passajlar belə bu 

nüanslarda ifa edilir. Passajların sonunda (C bölümü) dinləyicini sürpriz gözləyir: 

                                                           
34 Con Keycin (John Cage) məhşur “4’33’’” pyesini yadımıza salaq. 
35 Bundan başqa, 1990-cı ildə bəstəkar simfonik orkestr üçün “Dörd postludiya” və “The (Moz)art of elite” 

(simfonik orkestr üçün postludiya) da bəstələmişdir. Bütün əsərlərin eyni (faciəvi) ildə yazılması da diqqə-

təlayiqdir.   
36 25.01.1996, “Onlar və Biz” mini-festivalı, R.Mustafayev ad. İncəsənət Muzeyi, Bakı. 
37 13.05.1998, “Qayıdışa prelüd” layihəsi, R.Behbudov ad. Mahnı Teatrı, Bakı. 
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səhnə arxasından başqa alətlərdə çalınan qısa bir musiqi fraqmenti eşidilir. Bu “səhnə 

arxası” alətlər “Postludiya”nın fərqli versiyalarına görə çox müxtəlifdir. Burada gita-

ra, vibrafon, fleyta, violin, viola, violonçel, simli kvartet, trombon və hətta xor da eşi-

də bilərik [30, s.222]. Dinləyicilər səhnə arxasındakı bu heyətlər tərəfindən E. Qriqin 

(E.Grieg) op.17, №16 “Mən kiçik bir qız tanıyırdım” pyesinin [8]  ifrat dərəcədə ya-

vaş çalınan bir fraqmentini eşidirlər. Sonra əsər yenidən B bölümünə dönərək son-

lanır.  

    Əsər 3-cü oktavada “lya” notları ilə başlayır, bu notlar tək-tək yerə düşən yağış 

damlaları kimi, pppp nüansında və çox yavaş tempdə çalınırlar: 

 

Sətrin başındakı üç (!) “Sol açarı” notları 2 oktava yuxarıda çalmaq lazım olduğunu 

göstərir. Sol əldə də qoşa “Sol açarı” görürük ki, bu da öz növbəsində notların olduq-

ları yerdən 1 oktava yuxarıda çalınacaqlarını göstərməkdədir. 5-ci xanədəki dalğavari 

xətti bizə ox işarəti “ad lib.” (“ad libitum” – “istəyə görə”) qeydi altında göstərir. 

Oxun bir tərəfi də 4-cü xanəyə işarə edir. Bu, 4-cü xanəni 5-ci xanədən sonra da 

istədiyimiz qədər davam etdirə biləcəyimiz anlamındadır. Dalğavari xətt burada “ey-

nilə davam et” mənasını daşıyır. Davamiyyət burada ifaçının zövqünə və interpreta-

siyasına görə fərqli olacaqdır. 6-cı xanədə “lya” notunun altındakı “romb” işarəsi, 

altında yazılan “senza suono” qeydindən də göründüyü kimi, səssiz basılıb tutulacaq-

dır. Rezonans effektinə görə, üst “lya”nın bir neçə dəfə çalınmasından sonra alt “lya” 

yavaşca səslənməyə başlayacaq. Təbii ki, bu yalnız çox səssiz bir məkanda eşidilə 

bilər.    

    İkinci sətirdə belə bir işarə ilə qarşılaşırıq: 

                        

Burada sol əldə də bir “romb” olan “sol” notu əlavə olunmuşdur, amma onun altında 

ikitərəfli ox işarəsi də var. Bu – “sol” notundan aşağıya doğru “klaster” (“cluster”) 
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istəyidir. “Salxım” deyə tərcümə olunan bu effekt, klaviaturada bəlli bir sahədəki 

notların hamısının akkordu deməkdir. “Klaster”in üst sərhədi “sol”dur. Yalnız not 

“romb”la (“səssiz”) işarələndiyindən, “klaster” də səssiz basılacaqdır. “Klaster”in 

önündə çox böyük “bekar” işarəsi “klaster”in notlarının hamısının sadəcə ağ dillərdə 

basılacağı deməkdir [22,s.81]. Bir tərəfi “sol” o biri tərəfi isə qeyri-müəyyən (oxun 

uzandığı yer təxminən 1-ci oktavanın “mi”sinə qədər) “klaster”, sağ əlin “lya”ların-

dan səssizcə titrəyib səs yaymaqdadır. Burada biz “senza suono” effektinin prakti-

kada istifadəsini görürük. 

    Ümumiyyətlə, bu əsər “senza suono” effekti [22, s.91] üzərində qurulmuşdur de-

sək, səhv etmərik. Əsərdə bu effektin bir çox variantda istifadəsini görəcəyik. Bəs-

təkar burada dinləyiciyə “senza suono” basılmış müxtəlif notlar (“klasterlər”) təklif 

edir: əvvəlcə “senza suono” “klaster”in alt sərhədi ortaya çıxır: 

, sonra alt notlar dəyişməyə başlayır: ,  

Bu dəyişimi sonrakı sətirlərdə bariz surətdə görə bilərik. Sağ əldəki melodik xəttin 4-

cü oktavadan 1-ci oktavaya qədər enməsi:  

 

sol əldəki “klaster”lərin də müvafiq surətdə kontroktavaya qədər enməsi ilə müşayiət 

olunur. Bəstəkar burada səssizlikdən peyda olan sədalardan sanki sağ əldəki səslərə 

bir opponent, həmsöhbət yaradır. Bu sətirdə pedal və pauzalara ciddi riayət etmək 

lazımdır. Sağ əlin notlarından əmələ gələn rezonansı pedalla yaxaladıqdan sonra sol 

əlin “klaster”ini çəkmək və yeni “senza suono” “klaster” yerləşdirmək lazımdır. O da 
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öz növbəsində sonrakı sağ əl notlarına rezonans verəcəkdir. Buradakı bütün “klas-

ter”lər diatonikdir, hamısının qarşısında “bekar” işarəsi görürük. Sadəcə sonuncusu 

istisna təşkil edir: 

                                                 

Burada biz “klaster” önündə həm “diyez”, həm də “bekar” görürük. Bu, xromatik 

“klaster” deməkdir [22, s.81], yəni ki göstərilən sərhədlərdəki bütün qara və ağ dillər 

(səssiz) basılacaqlar.    

    Bu bölüm (A) üç hissəli formadadır (AA1A). Tək “lya” notlarıyla başlayıb, 

“klaster”lərlə davam edib, yenidən tək notlara dönür. Sonrakı bölümdə (B) forte-

pianoya öz obertonlarından başqa, yeni bir opponent (klarnet) də əlavə olunur. Pia-

noçu bəstəkarın 12-tonluq bir passajını: 

      

- öncə 5 , sonra 7 , sonra da 12 notun hamısının çalınması proqressiyası (inkişaf xətti) 

ilə ifa edir. Ona klarnet də eyni passajın 1,2,3,4,5,6,7,12 proqressiyası ilə cavab verir. 

Passaj işarələnmiş yer xaricində tamamən enən kvinta intervallarından tərtib edilmiş-

dir, onun burada mümkün olduğu qədər yüksək tempdə və p ifa edilməsi tələb olunur: 

                          

Burada passajın ilk və son notlarının altındakı diaqonal xətt, onun “forşlaqabənzər” 

şəkildə, yəni ki, sürətli çalınması deməkdir. Sol əl bu zaman Fa açarının aşağı notla-

rına qədər uzanan bir “klaster” tutmaqdadır. Bu tip “klasterlər” dirsək və biləyin kö-

məyi ilə çalınır (tutulur). Klarnetin əks-sədası pianonun passajından dərhal sonra 

başlamalıdır. Hər replikadan sonra səslər və “klaster”dən çıxan obertonlar sönənə 

qədər gözləmək lazımdır. Bu bölümün ortasında hər iki alət passajı bir neçə dəfə 

bütünlüklə çalır və sonra passajlardakı not sayı getdikcə azalmağa başlayır. Bu proses 

tək səsə enənə qədər davam edir. Burada bu bölüm bitir və gözlənilmədən səhnə 
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arxasından (əsərin müxtəlif versiyalarında – müxtəlif alətlərdə38) E. Qriqin op.17, 

№16 əsərindən fraqment eşidilir. “Postludiya VIII”-də [16] bu fraqment simli kvartet 

tərəfindən səsləndirilir. Müəllifinin istəyi ilə həddindən artıq yavaş tempdə çalınması 

lazım olan bu fraqment, “Postludiya”nın C bölümü və dramatik kulminasiya mərkə-

zidir. Səhnədəki musiqiçilər susub səhnə arxasından gələn səsləri, sanki səssizliyin 

onlara cavabını dinləyir. Fraqmentin ortasından pianoçu “lya-mi” intervalını “senza 

suono” basaraq, son bölümə hazırlaşır. Son bölümdə (B1) “senza suono”lar artıq 

“klaster”lər deyil, notların bir-bir əlavə olunaraq akkorda dönən intervallardır:  

 

Burada biz öncəki intervalın “lya-minor” akkorduna çevrildiyini, sonra “si” (akkor-

dun “nona”sı), və sonra da “re” (“undesima”sı) notlarının əlavə olunduğunu görürük. 

Sağ əl passajlarından sonra səssizlikdə bu notların eşidilməsi nəzərdə tutulmuşdur. 

Əsərin sonunda biz yenə səssiz xromatik “klaster” görürük: 

 

Son “senza suono” intervalı kontroktavadadır, önündə qoşa Bas açarı var. Yalnız 

burada rezonans effekti tələb olunmur. Buradakı səssiz intervalı əllə canlandırmaq 

lazımdır. Bu da simlərdə “glissando” vasitəsilə olacaq. İntervalın havada səslənməsi 

üçün belə ifaçılıq effektində pedal tutulmamalıdır. “Glissando” bitdikdən sonra, səs-

siz basılmış interval havada qalacaqdır. 

    Qarşımızda çox gözəl və incə çalarlarla toxunmuş bir əsər var. Onu akustikası 

yaxşı olan kiçik zallarda ifa etmək daha məqsədəuyğundur. İfaya praktik tərəfdən 

baxsaq, bir detalı da qeyd etmək vacibdir: bəstəkarın planlarının həyata keçməsi üçün 

                                                           
38 “SoNoR” tərəfindən Bakıdakı ifalarında əsərin səhnə arxası alətləri VI versiyasında gitara, VII – vibrafon 

idi. 
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fortepianonun ölçülərinin böyük əhəmiyyəti vardır. Bu effektlər kiçik royalda eşidil-

məyəcəkdirlər, onlar üçün konsert royalı lazımdır. Burada alətin səs taxtası (“deka”) 

və çərçivəsinin genişlik və böyüklüyü rezonansın daha da keyfiyyətli olmasını təmin 

edir. Kiçik royalı olan salonlarda bu əsərin ifa edilməsi tövsiyə olunmur.  

    Dərs vəsaitinin sonunda bəstəkarın icazəsi ilə musiqiçilərə “Postludiya VIII”-in 

əlyazma versiyası təqdim edilmişdir. 

------------------------------------------------------------------------------------------------- 

   

     - “…Monsieur Bee Line – eccentric” (1997) 

    Solo fortepiano üçün yazılmış bu əsər [15], yuxarıda da haqqında deyildiyi kimi, 

Fərəc Qarayevin yaradıcılığında şən əhvali-ruhiyyəsi ilə seçilən ən nadir musiqi nü-

munələrindəndir. Əsər 1997-ci ildə, bəstəkar üçün çox çətin həyat dönəmində yazıl-

mışdır. O ilin yayında Moskvaya konsert turnesi üçün gələcək olan hollandiyalı pia-

noçu Marsel Vorms (Marcel Worms) üçün V. Tarnopolskinin xahişi ilə bəstələnən bu 

əsər caz və blyuz tərzində yazılaraq, bir çox XX əsr bəstəkarının əsərlərindən sitatlar 

da gətirməkdədir. Bir neçə gecəyə yazılan əsərin premyerası 6 iyun 1997-ci il tarixin-

də Moskva Konservatoriyasının Raxmaninov zalında gerçəkləşmişdir. Əsərin Bakı 

premyerası bu dərs vəsaitinin müəllifi tərəfindən eyni il R. Behbudov ad. Mahnı Te-

atrında həyata keçirilmişdir. 

    “Cənab Bi Layn – ekssentrik” uğurlu bir səhnə həyatı yaşamaqdadır. Müxtəlif pia-

noçular tərəfindən bir çox ölkədə ifa olunan əsər, M.Vorms tərəfindən CD-yə yazıl-

mışdır. Bununla yanaşı, dərs vəsaiti müəllifinin Bolqarıstanda gerçəkləşən solo kon-

sertinin (5 aprel 2009, “ppIANISSIMO” Festivalı, Sofiya) canlı səsyazısı şəklində 

Bolqarıstan Milli Radio Fonduna alınmışdır. Əsərin populyarlığı və qarşılandığı rəğ-

bət, bəstəkarı onun fərqli alət və ansambllar üçün bir neçə versiyasını da yaratmağa 

təşviq etmişdir. Bu versiyalarda əsərin adına “…və ya Siz hələ sağsınız, cənab na-

zir?” sualı da əlavə olunur. Burada uzun müddət öz postundan heç cür enməyən 

müəmmalı bir dövlət adamına istehza sezilməkdədir. 

    “Cənab Bi Layn – ekssentrik” Klod Debüssinin “General Lavin – ekssentrik” 

pyesindən sitatla başlayır: 
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Nümunədən gördüyümüz kimi, Debüssidən39 gətirilən sitat həmən F.Qarayev akkord-

ları ilə “bəzədilərək” bizi fərqli ovqatlara doğru sürükləyir. Burada bəstəkarın caz 

harmoniya və formaları ilə yaxından tanış olduğu anlaşılmaqdadır. Cümlənin axırın-

dakı akkordun önündə qoşa “Sol açarı” var: 

                                                

Bu, akkordun bir oktava yuxarı çalınması [22, s.68] tələbi və işarəsidir. Klassik işa-

rəsi:    8------┐ olacaq. 

    Əsərin davamı gözlənilmədən çılğınca ff olaraq təkrarlanan akkordlar qrupu halın-

da qarşımıza çıxır. Bu sürəkli davam edərək, bizə cazdakı ritmik arxa plan müşa-

yiətini (“riff”) xatırladır: 

 

                                                           
39 Burada Debüssidən başqa sitat da görə bilərik. Əsərin temp qeydində yer alan “…Cake-walk” sözü bizə 

impressionistin “Golliwogg’s Cake-walk” pyesini xatırlatmaqdadır. 
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“Riff”lərin üstünə təsadüfi fərqli akkordlar əlavə edilsə də, ritm pozulmur və dayan-

madan davam edir. Bu hərəkət sanki, bir inadcıl məmuru xatırladır. Gözümüzün qa-

bağında başına müxtəlif hadisələr gəlsə də, inadla vəzifəsindən əl çəkməyən nazir 

canlanır (əsərin digər versiyasının adından bəlli olduğu kimi). Tezliklə qarşımıza da-

ha başqa bir caz ünsürü çıxır. “Riff” üzərinə oturdulmuş “svinq”vari aşağı eniş hərə-

kəti: 

 

“Solo” remarkası altında biz sağ əlin sinkop ritmlə kontroktavaya endiyini görürük. 

Bu, sanki bas-gitaranın kiçik solosudur. Əsərin ansambl versiyalarında bu ritmik fi-

qurun daha inkişaf etmiş variantlarının üstündə bəstəkar tərəfindən daha orijinal “alla 

G.Benson” remarkası var. Bəstəkar bu fraqmentin məşhur caz-gitarist və müğənni 

Corc Bensonun (George Benson) tərzində çalınmasını istəyir. Tezliklə “riff” və solo-

fraqmentlərin dialoqu kəskinləşir və birdən qarşımıza tamamən fərqli bir ritmik-

akkompanement strukturu çıxır: 

  

Sol əli diqqətlə izləsək, bunun “blyuz kvadratına” (dördbucağına) çox bənzədiyini 

görəcəyik. Sol əlin “kvadratı” üzərində sağ əlin “molto rubato” improvizasiyası baş-

layır. İmprovizasiyalar getdikcə “qatılaşır”, oraya passajlar da əlavə olunur ki, birdən 

qarşımıza başqa bir sitat çıxır: 
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Bu, başqa bir impressonistin – M. Ravelin Sol-major Konsertinin 3-cü bölümündən 

alınmış kiçik bir passaj fraqmentidir. Onu həmin anda “bas-gitara solosu” kəsir. Bu 

passajın əsərdə başqa versiyaları da qarşımıza çıxacaqdır. Pyesin inkişafı bu Ravel 

passajının, bas-solonun, başdakı Debüssi fraqmentinin blyuz kvadratı üzərindəki 

dialoqlarından tərtib edilmişdir. Əsərin bu yeri pianoçular üçün texniki cəhətdən mü-

əyyən çətinliklər törətməkdədir. Sağ əl həm yuxarıda, həm də sol əl üzərindən keçib 

aşağıda çalmaqdadır. Burada ritmik infrastruktura xüsusi diqqət etmək lazımdır ki, 

əsərin bütünlüyü pozulmasın. Sağ əldə belə bir işarə görürük: 

                                          

Bu qoşa “Fa açarı” – musiqi mətninin bir oktava aşağıda çalınması tələbi və işarəsidir 

[22, s.69]. Klassik yazılışı 8--------┘ şəklindədir. 

    İnkişaf tezliklə “çıxılmaz dalana” girir, akkord kaskadlarından sonra əsər f nüan-

sında dayanır. Kiçik “fermata”… və burada birdən qarşımıza yenidən inadcıl nazirin 

ff nüansında dəlisov “riff”ləri çıxır. Öz kreslosunu heç kimə vermək istəməyən nazir 

bu dəfə də “riff”lərin üstündə passajlarla qarşımızdadır: 

 

Təmiz blyuz effekti verən bu passajlar əsərə böyük bir canlılıq və rəng qatır. Repri-

zaların ifa edilməsi burada məcburidir, əks təqdirdə natamamlıq hissi ortaya çıxacaq. 

“Riff”lər davam edir və burada qarşımıza belə bir rəsm-işarə çıxır: 
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Uzun bir xəttin üstündə “Lunga (sic!) ad lib.” remarkası var. Bu, “İstədiyin qədər 

uzat” deməkdir. Mötərizədəki “(sic!)” qeydi də “eynilə!” mənasını daşıyır. Xəttin al-

tındakı qeydə baxaq: “poco a poco senza “do”” – sol əldəki akkord “riff”inin “get-

dikcə “do” notunu itirməsi” mənasındadır. Yəni ki, akkord getdikcə desima inter-

valına çevriləcəkdir. Tədricən sağ əldə də notlar azalacaqdır və 116-cı xanədə artıq 

sadəcə bir akkord üzərində bas-gitara solosu qalacaqdır. O da 127-ci xanədə “quasi 

niente” (“sanki heçliyə, səssizliyə”) sönəcəkdir. Bir xanə pauzadan sonra “nazir” 

yenidən, bu dəfə artıq fff nüansında dəlicəsinə ortaya çıxacaq ki, son kodasına doğru 

hərəkət etsin. Bu koda bir səhifəyə yaxın sürür, caz passajları yenidən eşidilir. Ak-

kordlar üst oktavalara çıxıb bağırır. Bəstəkarın istəyinə görə bu “riff”lər “ad libitum” 

uzun müddət davam edir, sonra “tremolo”larla “nazir aqoniyaya düşür” və piano üzə-

rində zərbələrdən ibarət bu ritmik fiqurla sanki “yerə yıxılır”: 

          

Üç üfüqi paralel xətt – zərb alətlərindən alınmış qrafik (notasiya) yazı şəkli də sayıla 

bilər. Paralel xətlər incə, orta və qalın səs deməkdir (və ya barmaq-bilək-dirsək kimi 

də anlaşıla bilər). Pianonun taxta yerində (not lövhəsində) əllə göstərilən ritmi vurub, 

“cluster” yazılan yerdə böyük oktavanın “fa”sından ən aşağıya qədər bütün notları  

fff basmaq lazımdır (“klaster” effekti). Bu sonluq bir “instrumental teatr” fraqmenti 

sayıla bilər. 

    “Cənab Bi Layn – ekssentrik” cazın fərqli element və üslublarının zarafatyana bir 

yerə toplandığı müasir bir fortepiano əsəridir. Fərəc Qarayevin nadir solo əsərlərin-

dəndir. Bir “bis” pyesi olaraq əvəzolunmazdır. Bəstəkarın icazəsi ilə dərs vəsaitinin 

sonunda solo fortepiano versiyası musiqiçilərə təqdim edilmişdir. 
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      - “Cancion di cuna” (2001) 

    “Cancion di cuna” (“Beşik nəğməsi” və ya “Lay-lay”) Fərəc Qarayevə xas olan, 

xarakterik kövrək-şəffaf harmoniyalardan çox incə bir şəkildə toxunmuş cəzbedici bir 

əsərdir [13]. Əsər 2001-ci ildə Almaniyanın Berlin şəhərində keçiriləcək olan festival 

üçün sifarişlə bəstələnmişdir. Premyerası da Azərbaycanın “SoNoR” müasir musiqi 

ansamblı tərəfindən “Young-euro-classic 2001” Festivalında, Berlinin məşhur “Kon-

zerthaus am Gendanmenmarkt” zalında həyata keçirilmişdir40. Konsertdə böyük uğur 

qazanan bu əsər, “…dostlarıma” ithafını daşıyır və F. Qarsia Lorkanın (F. Garcia 

Lorca) bu misralarına yazılmışdır: 

                                                                                          “Decid a mis amigos                                           

Que he muerto.  

                                                                                         El agua canta siempre    Bajo 

el temblor del bosque 

                                                                                                 Decid a mis amigos                                                                                                 

Que he muerto…”41                                           

                                                                   

     Lorka tərəfindən verilən kədərli ab-havanı bəstəkar bu əsərdə sərrastca əks etdir-

məyə nail olmuşdur. Şairin təsvir etdiyi “Titrək meşələr” və “Bulaq şırıltısı” obrazları 

əsərin harmonik quruluşu və melodik cizgilərində açıqca hiss edilməkdədir. 

     “Cancion di cuna” soprano və kamera ansamblı üçün yazılmışdır və şərti olaraq 

üç bölümə ayrıla bilər. Əsas dinamik nüansları p və pp olan kənar bölümlərdən fərqli 

olaraq, kulminasiya müşahidə etdiyimiz orta bölümdə  ff görə bilərik, amma bu çox 

da uzun sürmür. Əsərin dominant əhvalı melanxolik və nostaljikdir. 

    İfaçı tərkibinə nəzər saldığımızda, sopranodan başqa burada fleyta/alto-fleyta, klar-

net in A/bas-klarnet, fortepiano, elektro-piano, elektro-gitara, zərb alətləri/çelesta, 

                                                           
40 11 avqust 2001. “SoNoR” Müasir Musiqi Təşəbbüs Mərkəzinin triumfal konsertlərindən biri (Soprano: 

Fəridə Məmmədova, dirijor: Volodimir Runçak). Bu konsert haqqında “Berliner Morgenpost” (13.08.2001) 

qəzeti yazırdı: “Xəzər kənarındakı müsəlman ölkəsindən gələn “SoNoR” ansamblı Almaniyanın “Rezonans” 

ansamblını kölgədə buraxdı”. 
41 “Dostlarıma mənim 

     Öldüyümü söyləyin –  

     Titrək meşə altında 

     Bulaq nəğmə söyləyir. 

     Mənim öldüyümü  

     Dostlarıma söyləyin…” (Təxmini tərcümə - S.M.) 
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violin, viola və violonçel görürük. Zərb alətlərində piccolo-gong və su ilə dolu “səs-

lənən (“oxuyan”) badələr” kimi alətlərə rast gəlirik. Azərbaycan bəstəkarlarının əsər-

ləri içərisində elektro və akustik alətlərin bu cür qarışığından əmələ gələn ikinci belə 

bir ansambl tapmaq bəlkə də mümkün olmaz. Bütün bu alətlər əsərin əksər hissəsində 

öz nüans şkalalarının alt səviyyələrində çalmalıdırlar. Onların fərqli tembrləri və səs 

rəngləri (xüsusən də klarnet in A, çelesta, alto-fleyta, elektro-piano, elektro-gitara, 

“səslənən” badələr və piccolo-gong) Lorkanın təsvir etdiyi xəyallar dünyasını və efe-

merik (əldə tutula bilməyən) obrazlarını müvəffəqiyyətlə canlandırmaq üçün gərək-

lidir. 

    Alətlərin partiyalarına diqqətlə baxsaq, ansamblın sanki iki yerə ayrıldığını görə-

rik: simli-nəfəsli kvintet və dilli (klavişli) alətlər kvarteti (fortepiano, elektro-piano, 

çelesta və elektro-gitara42). Əsas tema (mövzu) – Fərəc Qarayevin “Ton und 

Verklärung” əsərindən götürülmüş xoral şəklində (avto)sitatdır [30, s.387]. Bu te-

maya nəzarət dilli alətlər kvartetinə verilmişdir. Xoral nisbətən ehtirassız və rəvan 

gedir, burada mütəmadi olaraq solistlər (“quasi-solo”) dəyişir. Kvintet isə çox zaman 

müşayiətçi (akkompanement) rolunda qalsa da, bəzən (xüsusən mərkəzi bölümdə) 

solo “partlamaları” ilə özünü büruzə verir. Əsərdə fleytanın ani yüksələn passajları, 

klarnetin lay-lay söyləyici tonu, simlilərin uzun “flajolet”li intervalları, bunların üs-

tündə aramla yürüyən major-minor arası xoral, bu mühitin içində sanki ağı deyən tə-

miz soprano – bütün bunlar hamısı Qarsia Lorkanın əsrarəngiz mühitini dinləyicinin 

gözü önündə canlandırır. Bu bədii fəndlər bəstəkarın istedadının və ustalığının danıl-

maz sübutudur. 

    Yenidən piano-kvartetə dönək və bu qrupu daha yaxından araşdıraq. Ümumiyyətlə, 

bu əsərdə çelestada pianoçu deyil, başqa zərb alətlərini də kontrol edən perkussionist 

çalır. Buna görə də, bu xüsusda instrumentalist seçimi zamanı diqqətli olmaq tövsiyə 

edilir. Qrupun üzvləri xoralda soloları bir-birinə “ötürərək” çalırlar, ona görə də bu-

rada sanki kanonabənzər bir quruluş meydana gəlir: 

                                                           
42 Gitara – bir çox ölkələrin konservatoriyalarında gitara və arfa da fortepiano bölümləri nəzdində yerləşir. 

Çərçivəyə gərilmiş simlərə əllə (yayla deyil) və ya çəkiclə müdaxilə edilən alətlər kimi.  
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Buradakı nümunədə “quasi solo” elektro-pianodadır, lakin başqa alətlər də onun 

fərqli elementlərini fərqli ritmlərdə ifa edib, sanki bir əks-səda mühiti yaradırlar. Hət-

ta diqqət etsək, fortepianonun xanə ölçülərinin də fərqli olduğunu görəcəyik: başqa 

alətlərdə 3/4+3/4 olan yerdə fortepianoda 2/4+4/4 tələb edilir. Başqa bir nümunədə də 
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biz bu məqamı yenidən müşahidə edirik. Bu dəfə “quasi-solo” artıq gitaradadır. Po-

liritmiya vəzifəsi də (3/4+3/4=2/4+4/4) bu dəfə elektro-pianonun partiyasına tapşırıl-

mışdır. Piano-kvartet heç də hər zaman xoral ifa etmir, əsərin ortasında faktura də-

yişərək, axıcı hal alır: akkordlar arpeciolara dönür: 

 

Bu və bir çox digər poliritmik yerləri dirijorla qruplar olaraq (kvartet/kvintet) ayrıca 

məşq etmək tövsiyə edilir, xüsusilə bu əsərin ana skeletini təşkil edən piano-kvartetin 

işini asanlaşdıracaqdır. Məsələn, yuxarıdakı rəsmdə 8-ci rəqəmdə iki partiyada qeyd 

olunmuş 4+4+3+4 fiqurasiyasına diqqət etsək, əksər hallarda bu, dirijorun 4 vuruşla 

sayması demək olacaqdır, lakin məhz bu yerdə dirijorun 5-ə sayması bütün qrupun 

işini asanlaşdıra bilər. Bu tip arxa plan problemlərini qrup məşqlərində həll etmək 

mümkündür. 

    Bu əsərdə bəstəkar fortepiano partiyasında müasir ifaçılıq üsulları, effektləri və 

simvolikasından istifadə etməsə də, müxtəlif dilli alətlərin bir heyət içində  ansambl 

təşkil etməsi öz-özlüyündə bir təkrarolunmaz akustik effekt yaradır. 

    Bəstəkarlıq texnikası baxımından “Cancion di cuna” bəstəkarın əsərlərinin böyük 

əksəriyyətinin daxili quruluşunu təşkil edən 12-tonluq texnika üzərində bəstələn-

mişdir [30, s.388]. Təbii ki, bu, bəstəkarın da yuxarıda qeyd etdiyi kimi, sərt (ciddi) 

dodekafoniya deyil, onun çox sərbəst, xəfif halıdır. Bu barədə bir neçə söz demək 

lazımsa, hər solist əsərdə öz 12-tonluq seriyasına malikdir, yalnız bu seriyalar heç də 



53 
 

həmişə o alət tərəfindən tamamlanmır. Tamamlanmayan notları soprano (!) “yerinə 

qoyur”. Bu prinsip əsərin bir çox yerində qarşımıza çıxır. Sopranonun bəzən sanki 

məntiqli olmayan replikaları bununla izah edilir, yalnız bu da Lorka şeirinin obrazlar 

qalereyasından fantomları, xəyalları göz önündə canlandırır.  

    Bütün bu xüsusiyyətləri özündə birləşdirən “Cancion di cuna” bizi tərk edən dost-

larımıza yazılmış, öz nadir gözəlliyi ilə seçilən bir beşik nəğməsidir. 

------------------------------------------------------------------------------------------------- 
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USTADIN YETİRMƏLƏRİNİN ƏSƏRLƏRİNƏ  

PİANO İFAÇISI BAXIŞI 

    Əli Əlizadə 

    Əlizadə Əli Aqşin oğlu Bakıda, musiqiçi ailəsində anadan olmuşdur (1961). Bülbül 

adına orta ixtisas musiqi məktəbini viola ixtisası üzrə bitirmişdir (8-ci sinifə qədər 

violin üzrə Yevgeni Mixaylovdan dərs almış, 9-cu sinifdən sonra viola sinfinə keçərək 

Yuri Javoronkov və Rəşid Seyidzadə ilə çalışmışdır). 1979-cu ildə Azərbaycan Döv-

lət Konservatoriyasına viola və bəstəkarlıq ixtisasları üzrə qəbul edilmişdir. 1985-ci 

ildə ADK-nı bəstəkarlıq üzrə Fərəc Qarayevin sinfində bitirmişdir. 

    Əli Əlizadə təhsilini başa vurandan sonra 1987-1999-cu illərdə Azərbaycan Dövlət 

Mədəniyyət və İncəsənət İnstitutu və Bakı Musiqi Akademiyasında işləmiş, bundan 

sonra Türkiyəyə köçmüşdür. 1999-2011-ci illərdə Van Yüzüncü Yıl Universitetinin 

Eğitim Fakültəsində, 2011-2018-ci illərdə Hacettepe Universiteti Ankara Dövlət Kon-

servatoriyasının “Kompozisyon və Orkestra Şefligi” bölümündə, 2018-ci ildən etiba-

rən də Isparta Süleyman Demirel Universiteti Gözəl Sənətlər Fakültəsində işləyir. 

Həyatının Ankara dönəmində Dövlət Konservatoriyasında gitara orkestri qurub, diri-

jorluğunu öz öhdəsinə götürmüşdür. 

    Bəstəkarın uğurlu əsərlərindən bəhs etməyə gəlincə, tələbəlik illəri uğurlarından 

olan solo fortepiano üçün “Contemplations & Awaiting” (1981) əsərini xüsusi qeyd 

etmək lazımdır. Onun haqqında aşağıda daha ətraflı məlumat verəcəyik. Əli Əlizadə-

nin Simli kvarteti bəstəkarların Ümumittifaq (SSRİ) müsabiqəsində Birinci mükafatla 

(Moskva, 1985), “Serenata Dolore” (fortepianolu böyük kamera ansamblı) adlı əsəri 

isə BMT-nin Respublika müsabiqəsində İkinci mükafatla (Bakı, 1998) təltif olun-

muşdur. Bəstəkarın əsərləri bundan başqa “Azərbaycan-Rusiya” festivalında (Bakı, 

1990), I və II Beynəlxalq Kiyev Festivallarında (1992-1993), “Asian Music Week” 

1996 (Manila, Filippin) və 2000 (Yokohama, Yaponiya) Festivallarında, “November 

music 2000” (Almaniya, Belçika, Niderland) Festivalında, “Young-euro-classic 2001” 

(Berlin, Almaniya) festivalında, “Roaring hoofs” (Qobi, Monqolustan, 2002) festiva-

lında, “ppIANISSIMO-2009” (Sofiya, Bolqarıstan) festivalında, “Zamanla üz-üzə” 

(Bakı, 2008 və 2016) konsert mövsümü layihələrində ifa edilmişdir.  

    Əli Əlizadə (böyük ehtimalla müəlliminin yaradıcılığının təsiri altında) 80-ci illərin 

texnoloji yeniliklərindən əsərlərində də istifadə etmişdir.  
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*** 

S.M.: – Əli bəy, sirr deyilsə, ən çox məmnun qaldığınız əsəriniz hansıdır? 

Ə.Ə.: – Sirr deyil. Nə qədər qəribə də olsa, bu, solo fleyta və maqnitofon lent ya-

zısı üçün bəstələnmiş “Tənha çinarın ağısı”dır. Bu əsər öz vaxtında gözlədiyim-

dən belə daha çox müvəffəqiyyət qazanıb.  

S.M.: – Dinləyiciyə nə ilə bu qədər təsir edirdi?  

Ə.Ə.: – Gözlənilməzlikləri ilə. Əsasən də, fleyta birdən çalmağı kəsəndə, arxa-

dan eyni səsin lent yazısında davam etdiyi məqam dinləyiciyə çox xoş təəssürat 

bağışlamışdı o zamanlar… 

*** 

    Bəstəkarın özünün də etiraf etdiyi kimi, onun ən uğurlu əsərlərindən biri “Tənha 

çinarın ağısı”dır (1988) ki, burada solo fleytadan başqa maqnitofon səsyazısından 

istifadə edilmişdir. “Azərbaycan-Rusiya” festivalı (Bakı, 1990), II Beynəlxalq Kiyev 

Festivalında (Kiyev, 1993), “Roaring hoofs” Festivalı (Qobi səhrası, Monqolustan, 

2002) dinləyiciləri müxtəlif illərdə bu əsəri alqışlamışdırlar. Bəstəkarlıqdakı başqa bir 

yeniliyin – insan səsinin solo kateqoriyasından çıxarılıb, sadə, ordinar ansambl aləti 

kateqoriyasına keçirilməsini başqa bir uğurlu əsərdə müşahidə edirik. Bu, “November 

music 2000” (Essen, St.Hertogenbosch, Gant) və “Young-euro-classic” (Berlin, 

2001) festivallarında nümayiş etdirilən “Cantabile… Dialoque in Space” əsəridir ki, 

onun da üzərində daha sonra ətraflı duracağıq.  

    Əsərlərinin siyahısı: 

- “Contemplations & Awaiting” (piano solo, 1981)  

- “Two Recitatives and Air” (viola və piano üçün, 1983) 

- Simfoniya (1985) 

- Simli Kvartet (1985) 

- “Tənha çinarın ağıtı” (fleyta və maqnitofon səsyazısı, 1988) 

- “Qədimdən gələn səslər” (soprano və ansambl üçün, 1994) 

- “The answer to all questions” (1994) 
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- “Serenata Dolore” (1998) 

- “Cantabile… Dialoque in Space” (pianolu oktet, 2000) 

- “The Nostalgic Sight at Lake Van” (pianolu sekstet, 2004)  

- “Semplice” (kamera orkestri üçün, 2008) 

- Viola və orkestr üçün Konsert (2017) 

    İndi də Əli Əlizadənin bu dərs vəsaitində bizi maraqlandıran əsərlərini nəzərdən 

keçirək. Burada bəstəkarın həm solo fortepiano, həm də kamera ansamblı üçün yazıl-

mış əsərlərini piano ifaçısı nöqteyi-nəzərdən analiz etməyə çalışacağıq.  

 

      - “Contemplations & Awaiting”(1981)     

    Bu əsər Əli Əlizadənin gənclik (hətta tələbəlik) dönəminin əsərlərindəndir. Böyük 

miqyaslı texnikaya malik olmayan pianoçular tərəfindən ifası mümkün olmayan bu 

əsərin [6] Birinci hissəsi (“Contemplations” – “Seyrediş”), sərbəst improvizasiyavari 

biçimdə, xanə xətləri olmadan (“Senza misura”, bəstəkar bunu “Senza metrum” 

şəklində ifadə etmişdir) bəstələnmişdir:  

 

Bildiyimiz kimi, “senza misure” Azərbaycan muğamlarının da nota köçürülməsində 

istifadə edilən bir not yazısı şəklidir. Bu bölümün ifası və ya dinlənməsi zamanı da 
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faktura və melodiyanın etnik lad xüsusiyyətləri daşıdığı açıqca bəlli olur. Ona görə də 

bu barədə məlumat almaq üçün bəstəkarın özünə müraciət etdik: 

S.M.: – Əsəri ifa edərkən birinci hissədə bir muğama bənzədiyini bariz şəkildə 

hiss edirdim. O zaman soruşmadım, indi soruşmaq istəyirəm: hansı muğam la-

dına istinad etmisiniz, Əli bəy? 

Ə.Ə.: – Tam olaraq bəlli bir muğam ladı yoxdur. Bu hissə özündə “Segah” və 

”Şur” ladlarından izlər daşıyır.  

Nümunə olaraq bu epizodu nəzərdən keçirə bilərik: 

 

Hissənin xanə xətlərindən azad olması doğrudan da ifaçıya interpretasiya baxımından 

böyük üfüqlər açmaqdadır. Təbii, bunun həm müsbət, həm də mənfi nəticələri ola 

bilər. İfaçının zövqü və dünyagörüşü burada həlledici rol oynayır.  

    “Contemplations” bölümündə müasir fortepiano notasiya simvollarından da istifa-

də edilmişdir. Məsələn, 3-cü səhifədə qarşımıza çıxan simvolu bir nəzərdən keçirək: 
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Bu kvadratın içindəki işarə “klaster”dir (“cluster”). Bu simvol (effekt) barədə yuxa-

rıda məlumat verilmişdir (müəyyən arealda (əhatə dairəsində) olan bütün notlardan 

ibarət akkord). İndi də klasterin əhatə dairəsinə baxaq. Üst tərəfdəki sərhəddə bir 

əlavə cizgi olduğundan, klasterin üst sərhədi böyük oktavanın “mi”sidir. Qeyri-mü-

əyyən sayda əlavə cizgilər, bəstəkarın mümkün olduğu qədər aşağıya doğru bütün ağ 

dillərdəki notların (klasterin içi boşdur) akkord şəklində çalınmasını istədiyini gös-

tərir. Çünki o sayda əlavə cizgili not yoxdur. Ona görə də oktava-yarım olan bu ak-

kordu fff olması üçün iki əllə basmaq tövsiyə edilir. 

    Beşinci səhifədə başqa bir simvolla qarşılaşırıq: 

 

Bu hamımızın yaxşı tanıdığı “ritenute”nin başqa bir yazılışıdır. Təkrar olunan not-

ların başlanğıcında 64-lük kimi dörd xətt varsa da, sonradan xətlər getdikcə sıxlaşıb, 

tədricən bir xəttə (8-lik not) dönürlər. Yavaşlayan passajda tək notun olması, onu 

“ritenute”yə gedən “repetisiya” olması deməkdir. Bir neçə notdan sonra da sadəcə 

not çubuqlarının qalması da “simile”, “eynilə təkrar” anlamına gəlməkdədir.  

    Yuxarıda da qeyd etdiyimiz kimi, bu əsər bəstəkarın gənclik əsəri olub, nisbətən 

klassik fortepiano texnikası daxilində yazılsa da, ifaçı üçün böyük texniki çətinliklər 

törədir. Əsasən bu, “Vivace molto” tempində yazılmış ikinci hissəyə (“Awaiting” – 

“İntizar”)  aiddir: 
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    Əsərin 25-ci səhifəsində (“Awaiting”, ikinci hissə) belə bir qrafik notasiya nü-

munəsinə rast gəlirik: 

 

Bu ayrılıb-qapanan “çəngəllər” –  başda yazılmış akkordun təkrarlanaraq yavaş (8-lik 

kimi) tempdən başlayıb getdikcə sürətlənməsi (128-liyə qədər) və sonra da getdikcə 

yavaşlayıb, tək xəttə (8-liyə) qədər sürətinin enməsi mənasını daşıyır. Başqa sözlə 

desək, bu “accelerando” və “ritardando”lardır. Bunlarla paralel olaraq, çalmağa p 

başlayıb ff qədər yüksəlib-enmək də tələb olunur. Təkrarlanan akkord (“repetisiya”) 

ən yüksək sürətində ən yüksək nüansa (ff) çatacaq, ən yavaş sürətdə də “piano”ya 

enəcəkdir.   
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    Sözün tam mənasında virtuoz ifaçılar üçün yazılmış bu bölümün yalnız orta hissə-

sində kontrast (təzadlı) sakitləşmələr müşahidə edilməkdədir: 

 

Bu coşqu/sakitləşmə dalğaları iki dəfə təkrar olunur və son final bölümündə göz-

lənilmədən “Des” (re-bemol) notunda bitir. İfaçı tərəfindən bu not üzərində pedalı 

yavaşca (sanki pedal “diminuendo”su) qaldırmaq təklif olunmuşdur ki, ffff nüansında 

akkordlar “sayrışmasından” sonra səs fonu silinsin və not səssizlikdə yalnız qalsın: 

 

Ümumiyyətlə, bütün bölüm “re” və “re-bemol” notları üzərində (sanki bir muğam 

ladının “mayəsi” kimi) qurulmuşdur, çox zaman bu notların oktavaları və fərqli ak-

kordları böyük tempdə təkrarlanır. Bu da sanki bir “sayrışma” effekti yaradır. Bu his-

səyə ümumi bir nəzər salsaq, əslində qabarıq bir tematik materialın olmadığını da 
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görərik. Not materialının, nüansların və texniki arsenalın istifadəsinə görə bu hissə-

nin, cəsarətlə minimalist üslubda yazılmış olduğunu iddia edə bilərik. 

    Əsərin ilk ifası Bakıda beynəlxalq müsabiqələr laureatı Fərid Adıgözəlzadə tərə-

findən gerçəkləşdirilmişdir (1981). Bundan başqa, 2009-cu  ildə əsərin başqa bir ifası 

da Bolqarıstanın paytaxtı Sofiyada, XII Beynəlxalq “ppIANISSIMO” Müasir Piano 

Musiqisi Festivalında həyata keçmişdir. Bakı Musiqi Akademiyası dosenti, beynəl-

xalq müsabiqələr laureatı Samir Mirzəyevin ifası BNR (Bulgarian National Radio) 

tərəfindən fonda alınmışdır və mütəmadi surətdə efirdə səsləndirilməkdədir.  

------------------------------------------------------------------------------------------------- 

      - “Cantabile… Dialoque in  Space” (2000)  

    Əsər [5] xüsusi olaraq Azərbaycanın “SoNoR” müasir musiqi ansamblının Alma-

niya, Hollandiya və Belçikada eyni zamanda keçirilən “November music 2000” 

Festivalındakı43 iştirakı üçün bəstələnmişdir (ifaya avstriyalı Roland Freizitser diri-

jorluq etmişdir). Dinləyici və musiqiçilər tərəfindən böyük rəğbətlə qarşılanan bu 

əsəri “SoNoR” bir il sonra, Almaniyanın paytaxtı Berlində keçirilən “Young-euro-

classic” festivalındakı proqramına da daxil etmişdir. Məşhur “Konzerthaus am 

Gendanmenmarkt” konsert salonundakı bu ifaya ukraynalı Volodimir Runçak diri-

jorluq etmişdir. 

S.M.: – Əli bəy, bu əsərin proqramı, yəni ki, məzmunu barədə nə deyə bilər-

siniz? Bütün bu “dialoqlar” nəyə xidmət edir, məqsədi nədir? 

Ə.Ə.: – Onu deyə bilərəm ki, əsərdəki hər şey sopranonun bir motivinə gətirib 

çıxardır. O da Azərbaycan xalq mahnısı “Sona bülbüllər”in motividir. Bütün 

“dialoqlar” buna xidmət edir.  

    Əsərin ifaçı tərkibinə nəzər salaq: burada alto-fleyta, bas-klarnet, zərb alətləri (ma-

rimba, vibrafon, tam-tam və s.), fortepiano, “voçe” (soprano), violin, viola və violon-

çel görürük. Soprano burada alışdığımız kimi solist deyil, bir alət kimi, ansamblın 

bərabər hüquqlu üzvü kimi istifadə olunmuşdur. O mətnsiz (vokaliz) oxuyur və adi 

bir üzv kimi ansamblın musiqiçiləri arasında yerləşir. Pianoçunun partiyasında Fərəc 

Qarayev məktəbinin davamçılarının hamısında olduğu kimi yeni ifaçılıq effektləri ilə 

bərabər, “con legno” (zərb alətləri çubuqları ilə) çalınan fraqmentlər də var. Bütün bu 

müxtəlif tembrlər əsərə böyük bir rəngarənglik gətirir. 

                                                           
43 Festival Almaniyanın Essen, Niderlandın S.-Hertogenbosh və Belçikanın Gent şəhərlərində keçirilir. 
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    “Dialoque im Raum” (əsərin almandilli ölkələrdəki adı) çox vədedici şəkildə zərb 

alətlərinin girişi ilə başlayır, sonra ona cavab olaraq, pianonun “con legno” partiyası 

eşidilir: 

 

“Con legno” fortepianoda çox müşahidə olunan effekt deyil [22, s.101]. Bu, vibrafo-

nun (və ya marimbafon və s.) yumru və sərt başlıqlı çubuqları ilə pianonun sim-

lərində zərb alətləri kimi çalmaq deməkdir. “Ord.” qeydi bu tələbi sıfırlayacaqdır. 

“Con legno” effekti ilə fortepiano zərb alətlərinə cavab verir. Burada simlər üzərində 

iki (və ya bir) çubuqla “tremolo” çalmaq lazımdır, yəni simə xırda zərbələr endi-

rərək, onun səsinin uzanmasına, sönməməsinə kömək etmək. Aydın duyulan “me-

tallik-titrəyən” səs çıxacaqdır ki, bunun da kompozisiyada əvəzolunmaz bir yeri var. 

Aşağıda “Pedal lunga” qeydi var, bu da “uzun pedal” deməkdir, pedalı buraxmaya-

cağıq. Tədricən bu dialoqlara başqa (simli və s.) alətlər qoşulur. Və ilk kulminasiya 

(xanə 28) çox da uzaqda deyil: 

 

Burada sağ əldə yuxarı doğru hərəkət, sonra da aşağıya “glissando”, sol əldə də ff 

nüansında “klaster” görürük. “Klaster” böyük oktavanın “mi”sindən tam bir oktava 
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aşağıya bütün notların çalınmasını tələb edir. 44-47-cı xanələrdə sağ əldə “pizzicato”-

lar meydana çıxsa da maraqlı effekti 47-ci xanədə sol əldə görürük: 

 

Sol əldəki  ff nüanslı solonun üstündəki qeyd – “con sord.” (“con sordino”, “surdin 

ilə”) tələb edir. Bu səsin qısılması, boğulması tələbidir. Bu, başqa bəstəkarların yara-

dıcılığında “press.” olaraq tanınan effektdir. “Press.” üçün barmaqlarla bu notların 

simlərinin burğusunun dibindən sıxaraq klaviaturada (dillərdə) onları çalmaq lazım-

dır. Bundan sonra bəstəkar başqa şərtlər də qoyur: 

 

İndi də sol əlin “tremolo”su üzərində bir qrafik ziqzaq görürük. Bu, simlər boyunca 

yuxarı-aşağı sürüşərək gedən əldir. Sol əl “con sordino tremolo” çalarkən sağ əlin 

simlərdə ziqzaq cızması, “tremolo”nun obertonlarla eşidilməsinə səbəb olacaq. Pia-

noçu 52-də “tremolando”nu bitirib, yenidən “con legno”ya keçir və burada “voçe” 

(“səs”, soprano) əsərə daxil olur. Soprano burada solist deyil, o, insan səsi olaraq 

sadəcə bir alətdir və ansamblın içində oturur (bəstəkarın xüsusi istəyi). Getdikcə 

faktura “sıxlaşır”, nüanslar artır. Pianoçu sol əlində zərb aləti (vibrafon) çubuğuyla, 

sağ əllə isə “pizz.” çalır: 
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Sopranonun “glissando”ları fakturanın sıxlaşmasının bir isbatıdır, müxtəlif alətlər işə 

qoşulurlar, fortepiano yenidən “con sord.” “tremolo”larını başlayır və hər şey yeni 

bir, bu dəfə əsl kulminasiyaya gətirir:  

 

Kulminasiyanın başında fortepiano böyük bir piatti zərbəsindən sonra ona dəstək ve-

rərək, böyük bir “klaster” (fff) səsləndirib, pedalla tutaraq iki əllə böyük bir passaja 

başlayır: 

 

Bu hissə kulminasiyaya doğru yüksəlişdir və 99-cu xanədə əsərin gerçək kulmina-

siyası müşahidə edilir: 
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Təbii ki, bu kulminasiyada zərb alətləri ilə fortepianonun (o da burada zərb aləti kimi 

istifadə olunur) rolu böyükdür. “Klaster” passajları, “glissando” və qoşa “klaster”  

tam-tam’ın  ff  ilə sona çatır.  

    Əsərin davamı başlanğıcına bir az bənzəsə də (violinin “glissando”ları, zərb alət-

ləri və fortepiano) burada artıq bir inkişaf da görürük (sopranonun da mətnə daxil 

olması). Bu inkişaf əsəri yeni bir kulminasiyaya doğru aparacaqdır. Ümumiyyətlə, 

“Cantabile... Dialoque in Space” mütəmadi dalğalanmalardan ibarətdir. Burada bir 

neçə kulminasiya var (27-ci, 99-cu və 151-155-ci xanələrdə). Hər kulminasiyadan 

sonra qısa bir sakitlik müşahidə olunur, sonra da yeni bir inkişaf başlayır. Hər kul-

minasiyanın da həyata keçməsində fortepiano ilə zərb alətləri ən mühüm rolu oyna-

yırlar. Sonuncu böyük kulminasiyadan sonra artıq hər şey sönməyə doğru gedir, sim-

lilərin “glissando”larının sonunda piano yenidən öz “ziqzaqlar”ına başlayır. “Dialoq-

ların” sonunda da, başında olduğu olduğu kimi zərb alətləri ilə piano tək qalırlar. 

Əsəri fortepianonun “con sordino” yavaş “tremolo”su bitirir: 
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“Con sordino” (yuxarıda izahı verilmişdir) çalmaq üçün, o notların simlərini dibin-

dən barmaqla basaraq çalmaq lazımdır. Surdinli xanələrdən öncə piano partiyasında 

qoşa “sol” açarı görürük:  

                                                     

Bu, çalınması gərək olan notların bir oktava yuxarıdan çalmaq lazım olduğunu gös-

tərən işarədir (klassik yazılışı belə olmalı idi: 8-------┐). 

    Bir ifaçı kimi qeyd etmək lazımdır ki, Əli Əlizadənin “Cantabile… Dialoque in 

Space”i ustalıqla bəstələnmiş bir əsərdir və dinləyiciyə böyük təsir bağışlamaqdadır. 

________________________________________________________________ 
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Zaur Fəhradov 

    Fəhradov Zaur Yakov oğlu 1965-ci ildə Bakıda anadan olmuşdur. Bülbül adına 

orta ixtisas musiqi məktəbini fortepiano ixtisası üzrə bitirmişdir. 1983-cü ildə Azər-

baycan Dövlət Konservatoriyasının bəstəkarlıq fakültəsinə, Fərəc Qarayevin sinfinə 

daxil olmuşdur. Müəlliminin yaradıcı ezamiyyəti zamanı Xəyyam Mirzəzadədən dərs 

almışdır. Hərbi xidmətdən sonra 1990-cı ildə Fərəc Qarayevin sinfindən məzun ol-

muş, 1995-ci ildə Moskvaya (Rusiya) köçmüşdür. Böyük ümidlər vəd edən gənc bəs-

təkar (Edisson Denisov44 hətta onu “rus musiqisinin gələcəyi” adlandırmışdı)45 bu şə-

hərdə bir çox teatr üçün səhnə musiqisi bəstələmişdir. Bunların içində A.N.Ostrovski 

ad. Moskva Dramatik Teatrı, Moskva “Жар-птица” (“Atəş quşu”) Kukla Teatrı, 

Operetta Teatrı da var. Bəstəkarın əsərləri pianoçu Rəna Rzayeva tərəfindən CD-yə 

yazılmışdır. Tələbəlik illərində Zaur Fəhradov bir çox xarici festivalın (İsveç, Nider-

land) iştirakçısı olmuş, Niderlandın məşhur “Gaudeamus” bəstəkarlıq müsabiqəsinin 

(“Gaudeamus Muziekweek”) finalisti (1990) olmuşdur. 

S.M.: – Elmir bəy46, Beynəlxalq “Gaudeamus” Bəstəkarlıq Müsabiqəsi barədə 

nə məlumat verə bilərsiniz? Azərbaycandan Zaur Fəhradovdan başqa kimsə 

orada mükafat almaq bir tərəfə dursun, iştirak edibmi? 

E.M.: – Xeyr, etməyib. Çünki çox dar professional, spesifik və xarici dünyaya 

qapalı bir müsabiqədir. Kənardan təsadüfi adamların oraya düşmə ehtimalı 

azdır.  

S.M.: – Onda demək olarmı ki, Zaurun orada finalistlər arasına düşməsi böyük 

bir uğurdur? 

E.M.: – Təbii ki, o zamanlar üçün böyük  uğur idi. Sonradan da bir daha elə bir 

şey olmadı. Özü də “Gaudeamus”un informasiya broşüründə ölkə adı olaraq, 

Fəhradovun qarşısında “SSRİ” yox, “Azərbaycan” yazılmışdı. 1990-cı il üçün 

görünməmiş bir şey idi bu. Zaur bununla çox fəxr edirdi,  hər yerdə göstərirdi…   

    Gəncliyində böyük ümidlər vəd edən Zaur Fəhradov hal-hazırda bəstəkarlıq kar-

yerasına son verərək, Moskva Q. Qarayev ad. Uşaq Musiqi Məktəbində fortepiano 

müəllimi olaraq çalışır və kiçik miqyaslı festivallar təşkil edir.  

                                                           
44 E.Denisov (1929-1996) – məşhur sovet bəstəkarı, Müasir Musiqi Assosiasiyasının (ACM) lideri. 
45 İnformasiya rusiyalı musiqişünas Rauf Fərhadovla söhbətdən alınmışdır (15.08.2019). 
46 Bu barədə bilgi almaq üçün bəstəkar, kulturoloq Elmir Mirzəyevə müraciət etdik. 
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    Bəstəkarın əsas əsərləri47: 

- “Мираж” (simli trio, 1989) 

- “Wellen” (kamera ansamblı üçün) 

- “Марионетка” (solo klarnet üçün, instrumental teatr) 

- “Nirvana” (solo fortepiano üçün, 1990) 

- “Magum” (müxtəlif solo alətlər üçün silsilə) 

- “Диалекты” (kamera ansamblı üçün) 

- “Last voice” (kamera ansamblı üçün, 1994) 

- “Хронос” (kamera ansamblı üçün) 

- “Сад расходящихся тропок” (kamera ansamblı üçün) 

İndi də Zaur Fəhradovun bu dərs vəsaiti kontekstində bizi maraqlandıran solo forte-

piano əsərini nəzərdən keçirək. 

 

     - “Nirvana” (1990) 

    Bəstəkarın Azərbaycan Dövlət Konservatoriyasından məzun olduğu il (1990) yaz-

dığı bu əsərin [7] əlyazması müəllifə ifa üçün verilsə də, əsər üzərində hətta çalışılsa 

da, o zaman ifası obyektiv və subyektiv səbəblərdən mümkün olmamışdır. “Nirvana” 

buddizmdən gələn bir termindir, yer üzündəki reinkarnasiya çarxından qurtulub, üst 

şüura qovuşaraq, əbədi sakitliyə nail olmaq kimi anlaşıla bilər. Əsər yavaş tempdə ifa 

ediləcək olan 18 səhifədən ibarətdir ki, bu da pianoçu üçün böyük bir iş həcmi de-

məkdir. Bəstəkar tərəfindən bu on səkkiz səhifənin  23 dəqiqədə bitirilməsi planlaş-

dırılmışdır: 

                                                           
47 Bəstəkar özünü bu mövzuda bütün kontaktlara qapatdığı üçün, əldə olunan cüzi informasiya da dəqiq ol-

maya bilər. 
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“Nirvana” ifaçılıq effektləri və simvollarının bolluğu baxımından çox maraqlı bir 

əsərdir. Bunu biz əsərin davamına baxdığımız zaman görəcəyik. Burada bəstəkar 

tərəfindən yeni simvollar yaradılmağa cəhdlər də edilmişdir. Öncədən olan simvol və 

işarələrin yerinə yeni işarələrin təklif edildiyini də müşahidə edəcəyik. Əsərin başında 

bəstəkar təklif etdiyi yeni işarə və anlamların bir siyahısını vermişdir. Analiz zamanı 

ona da müraciət ediləcəkdir. Verilən nümunələr əlyazmadan alındığı üçün keyfiyyəti 

o qədər də yüksək olmayacaqdır. 

    Əsər yavaş bir tempdə başlayır və ilk xanədə diqqətimizi sol ələ verməliyik: 

 

Gördüyümüz ziqzaq – “re” notunun simi boyunca yuxarı-aşağı sürüşən barmaq 

anlamındadır. Gördüyümüz kimi, sağ əl də eyni notu çalır. Sağ əl “ostinato” çaldığı 

zaman sol əl sim boyunca sürüşərək oberton şkalasının səslərini dinləyiciyə eşit-

dirməkdədir. Bu effektin adı tel (sim) boyu (və ya flajoletlər arası) “glissando”dur 

[22, s.109]. Xanə “repriza” işarəsi altındadır və “repriza” dalğavari xəttə bağlıdır. 

Dalğalı xətt – “eynilə davam et” anlamındadır. Bu dalğavari xəttin üstündə ≈15" 

qeydi vardır ki, bu da “təqribən 15 saniyə” deməkdir. Bəstəkar bizdən ilk xanənin 15 

saniyə ərzində təkrarını istəyir. Davamına baxaq: 
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Sətrin ikinci xanəsində “romb-notlar” görürük. Bunlar səssiz basılan “senza suono” 

effektinin işarələridir [22, s.91]. Hər iki əl bas açarına keçmişdir. Kiçik oktavanın 

“re-mi-fa-diyez-re” akkordunu sol əllə səssiz basırıq, sağ əlin dırnağıyla da pianonun 

simlərində akkord diapazonunda bir “glissando” edirik. “Glissando” zamanı pedalı 

yavaşca çəkirik (aşağıdakı * bunu tələb edir). Nəticədə, “glissando”dan sonra havada 

sadəcə səssiz basılmış akkord qalır. Bəstəkarın “glissando” üçün təklif etdiyi işarəyə 

baxaq: 

                                                    

Qara dairələr not, ox istiqamət, üstdəki ideoqrafik işarə isə dırnaq deməkdir. Əslində, 

bu effektin başqa işarələri də vardır [22, s.84]. Davam edək: 

 

Hər şey öncəki kimidir: oberton “glissando”su, “senza suono”… Amma orta xanənin 

sol əlində maraqlı bir işarə görürük: 
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Bu əslində “tremolo”dur. Yalnız bu “tremolo” tək notdadır və simdə çalınmalıdır 

(işarənin yuxarı hissəsinin “press” olduğunu görürük). Burada iki işarənin birləşdi-

rilmə cəhdi edilmişdir. Simi tapırıq, pedalı basırıq və iki barmağımızın ucu ilə simdə 

“tremolo” ifa edirik. Arxasınca da bu tip “tremolo”lardan görürük, aralarında ʼ 

(“luft”) işarəsi görürük: “nəfəs al”, “ara ver” anlamındadır. “Tremolo”lar arasında 

kiçik pauzalar verəcəyik.   

    Davam edib ikinci səhifəyə keçək. Burada belə bir fraqment görürük:

 

Bu ritmik fiqurun üstündə + işarəsi olan notlar görürük: 

                                                

 

Bu ritmik fiqur getdikcə sürətlənən notlar deməkdir, “accelerando”nun başqa yazı-

lışıdır. Lakin bunların üstündə + işarəsi olduqda, “pizzicato” kimi çalınması lazımdır. 

Bəstəkar isə bunu “press” olaraq qeyd etmişdir. Bu simvolun yanlış istifadəsidir. 

1990-cı illərdə bu işarələr daha çox yeni olduğu üçün heç bir klassifikasiya yox idi, 

ona görə də bir effekti başqa bir simvolla işarələmə yanlışlığı çox rast gəlinən hal idi. 

İndi də bu qarışıqlıq davam etsə də, sayı əhəmiyyətli dərəcədə azalıb. Gördüyümüz 

nümunədə “accelerando”ya gedən “press” (simlərdə) tələb edilir. Xatırladırıq ki, 

“press”in daha çox yayılmış simvolu budur:  

    Əsərin dərinliklərinə doğru irəlilədiyimizdə belə bir fraqmentlə qarşılaşırıq: 
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Sol əldəki notların üstündə balaca dairələrin olduğunu görürük. Bu “flajolet” sim-

voludur. Dərs vəsaitimizin başqa bölümlərində “flajolet”lərdən bəhs edilmişdir. Yal-

nız “flajolet”in hansı obertonu verəcəyi burada sağ əlin partiyasında göstərilmişdir. 

Diqqət etdikdə, “flajolet”lərin hamısının oktava “flajolet”i (başqa sözlə desək, gerçək 

səsli “flajolet”) olduğunu görərik. Bu səslər fərqli ritmik fiqurlar ([5:4], [3:2]) təşkil 

edir, sonra sürətlənib belə bir simvola qədər gəlib çatır: 

                                                      

Bu, gördüyümüz kimi, tək səsdə “tremolo”dur. Yuxarıda buna oxşar başqa bir “tre-

molo” görmüşdük. Ancaq bu “tremolo”nun üstündə xırda bir dairə var ki, bu da onu 

“flajolet” olaraq “tremolo” icra etməmizə səbəb olacaq. Beləliklə, qarşımızda “fla-

jolet-tremolo” simvolu durur. Əsərin davamında bəstəkar tərəfindən yeni bir simvol 

yaratmaq cəhdi ilə qarşılaşırıq: 

                                                     

Burada dırnağımızla işarələnmiş notun siminin sarğısını itələməmiz istənilir. Buna 

“qaşıma effekti” deyilir və simvolu olmayan effektlər kateqoriyasında yer alır [22, 

s.108]. Ümumiyyətlə, “Nirvana”da bəstəkar 90-cı illərin notasiya sistemi qarışıq-

lıqları zamanı çarəni özünün simvol tapmağında görmüşdür. Məsələn, bu sətirə diq-

qət edək: 
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Buradakı [5:4] qeydi altında notun üstündəki içi boş parallelepiped – “simə bar-

mağının ucu ilə vur” anlamında işlədilib. Amma bu işarənin effektin özünə, adına və 

ya felinə (hərəkətinə) bir aidiyyatı olduğu görünmür. Effektin özünü xatırladan bir 

detal olarsa, o simvolun daha çox uğurlu olub, hər kəs tərəfindən istifadə edilə bilə-

cəyi daha çox ehtimal olunur, necə ki, eyni sətirdə bir neçə not sonra belə bir simvol 

görürük: 

                                                     

Bu dırnağa bənzər işarənin “dırnaqla simə vur” anlamında olması, onu bir ideoqrafik 

işarə kateqoriyasına aid edir. Bu qəbildən simvollar daha uğurlu olub, başqa bəstə-

karların da arsenalına daxil ola bilər. Belə cəhdləri əsərin davamında da (səh.10) 

görürük. Məsələn, qarşımıza belə bir işarə çıxır: 

                                                     

Burada simin sarğısına barmaqla xəfifdən yuxarıya doğru “sığal çəkilməsi” tələb edi-

lir. Bu hərəkət sakit uğultuyabənzər bir səs effekti verəcəkdir. Burada yuxarıya doğru 

gedən bir xəttin olması, işarənin daha çox yaddaqalan olmasına kömək göstərə bilər. 

Əslində, bu yuxarıda olan “qaşıma” effektli hərəkətin daha yumşaq (barmaq ucu 

yastığı ilə) versiyasıdır. Yeni simvollar axtarışına davam edək: 
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Sətir başındakı sol açarının ox şəklində yuxarını göstərməsi: 

                                                    

 “bir oktava yuxarıda çalın” deməkdir. (İşarənin klassik versiyası: 8- - - - -┐) . Yeri 

gəlmişkən, bənzər işarə “Fa” açarı üçün də var. Əsərin davamında belə bir işarə 

görürük: 

                                                      

Bu, bas açarının bir oktava aşağıda çalınması tələbidir. Bu cür tələbin başqa işarəsini 

hamımız bilirik: 8-------┘. Bu nümunələr bəstəkarın 1990-cı illərdə özünəxas işarələr 

sistemi inkişaf etdirməyə çalışdığının bir isbatıdır. Belə özünəməxsus işarələrdən 

birini də                                     

                                                     burada görürük. Eyni sətirdən nümunə 

olan bu işarənin anlamı, “notun siminə barmağının ucu ilə vur”dur. Ağ parallele-

pipedin barmağın ucu ilə nə əlaqəsi ola biləcəyini isə yəqin ki, bəstəkarın özündən 

soruşmaq lazımdır. 

    Əsərin sonuna yaxınlaşdıqca aktivlik artır, piano partiyası 2 sətirdən 3 sətrə keçir. 

Bunlardan birisi elə “ostinato” olaraq davam edən “re” notudur. Dalğalı xətt: “eynilə 

davam et” mənasındadır. Eyni xanə durmadan davam edəcək: 
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Gördüyümüz kimi, “ostinato”ya bir əli ayırıb, 2 sətri də o biri (sağ) əllə çalmaq la-

zımdır. Pianoçu burada artıq otura bilməz, o, sürəkli ayaq üstündə durub həm sim-

lərdə, həm də “ordinaro” çalacaq. Əsərin son sətirlərində belə bir blok görürük: 

 

Trapesiyaşəkilli dördbucağın içindəki notların üstündə “dörd 32-liyə bərabər olması” 

qeydi var. Bu, dörd 32-lik müddətində blokun içindəki notların (sırasının eyni qal-

ması şərtilə) istənilən ritmdə çalınması deməkdir. Bu bloklardan əsərin sonuna qədər 

bir neçəsini də görürük. Sonda bəstəkar ifaçıya kiçik bir tapmaca buraxmışdır: 

 

3 simdə dırnaqla eyni zamanda “glissando” tələb edilir. Yalnız xətlərin sayının 4 

olması və açarın da olmaması suallar doğurur. Böyük ehtimalla bu, bas açarıdır və alt 

xətt çəkilməmiş ola bilər. O zaman bu, əsərin ana tonallığı kimi görünən “re”dən “re-

fa-lya” akkordu ola bilər. Sol açarının notlarının simlərində bu effekt diqqətəlayiq bir 

səslə nəticələnmədiyi üçün, belə düşünmək daha məntiqəuyğundur. 

    Zaur Fəhradovun “Nirvana”sı XX əsrin 90-cı illərinin Azərbaycanı üçün çox qa-

baqcıl bəstəkarlıq bilgisi və texnikası ilə yazılmış fortepiano əsəridir.   

________________________________________________________________ 
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Elmir Mirzəyev 

    Mirzəyev Elmir Əli oğlu 1970-ci ildə Bakıda anadan olmuşdur. İlkin musiqi təhsi-

linə Bakı 13 nömrəli musiqi məktəbində violinçi kimi başlamış, burada bir sıra uğur-

lar əldə etmiş, 1984-1988-ci illərdə Asəf Zeynallı ad. Musiqi Texnikumunda (indiki 

Musiqi Kolleci) violin üzrə A. S. Çerkasovun sinfində, bəstəkarlıq üzrə isə tanınmış 

bəstəkar Leonid Vaynşteynin sinfində təhsil almışdır. Violin üzrə Respublika müsabi-

qəsi laureatı olsa da, təhsilini 1989-1994-cü illər arasında Azərbaycan Dövlət Konser-

vatoriyasında (indiki Bakı Musiqi Akademiyası) Fərəc Qarayevin bəstəkarlıq sinfində 

davam etdirmişdir. F. Qarayevin sinfində assistent-stajorluğu 1998-ci ildə bitirən El-

mir Mirzəyev, həmin ildən BMA-nın Bəstəkarlıq kafedrasında işləməyə başlamışdır. 

    1995-2005-ci illər arasında “SoNoR” Müasir Musiqi Təşəbbüs Mərkəzinin bədii 

rəhbəri olaraq, 20-dən yuxarı beynəlxalq musiqi layihəsinə imza atmışdır.  

    1994-cü ildə Stokholm, Göteborq Universitetində (University of Gothenburg) Ole 

Lutsov-Holm (Lützhow-Holm) və Ceyms Dillonun (James Dillon) rəhbərliyində bəs-

təkarlıq kurslarında, 1999-cu ildə Hollandiyanın Appeldorn şəhərindəki Luis Andrissen 

(Louis Andriessen), Martin Paddinq (Martijn Padding) və Mixail Smetanin (Michael 

Smetanin) rəhbərliyində V Beynəlxalq Gənc Bəstəkarlar Görüşündə, 2004-cü ildə 

Mixail Obst (Michael Obst) və Reynhard Volşinanın (Reinhard Wolschina) rəhbərli-

yində F.List Ali Musiqi Məktəbindəki bəstəkarlıq seminarında, 2006-cı ildə Kürten-

deki Ştokhauzen (Stockhausen) kurslarında iştirak etmişdir. 2007-2008-ci illər arasın-

da Köln Ali Musiqi Məktəbində prof. York Höllerin assistenti, 2010 ilindən etibarən 

Liszt Ali Musiqi Məktəbində Aleksandr fon Maslounun (Alexander von Masslow) 

assistenti olaraq dərs demişdir. 2013-cü ildə Vintenturda (İsveçrə), Streuli villasında 

“Composer in rezidenz” (dəvətli sənətkar) olaraq fəaliyyət göstərmişdir. 

    Almaniya, Polşa, Özbəkistan, Gürcüstan, Çexiya, Azərbaycan və Türkiyədə ustad-

lıq dərsləri (master-class) aparmış və mühazirələr demiş, 2007-2019-cü illər arasında 

müxtəlif internet portallarına rəhbərlik etmiş, 2013-cü ildə Azərbaycan Respublikası 

Mədəniyyət və Turizm Nazirliyinin layihəsi olan “Müasir musiqi haqqında esselər” 

toplusunun (Çağdaş As, Bakı, 2013) tərtibatçısı və baş redaktoru olmuşdur. 

    Elmir Mirzəyev, İsveçrə, Almaniya, Fransanın bir çox fondunun stipendiatı olmuş, 

həmçinin DAAD fondunun, Göte (Goethe) İnstitutunun qrantlarına layiq görülmüş-

dür. Əsərləri Fransa, İtaliya, İsveçrə nəşriyyatları tərəfindən dərc edilmiş, bir çox öl-

kədə (İtaliya, ABŞ, Ukrayna, Almaniya) buraxılan CD-lərin tərkibinə daxil edil-
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mişdir. 2007-ci ildə Azərbaycanda “Fayum portraits” adlı CD-si çıxmışdır. 2018-cı 

ildən etibarən Berlin Humboldt Universitetində dərs vermək üçün dəvət edilmişdir. 

    Hal-hazırda Elmir Mirzəyev, əsərləri Avropa, Asiya və Amerikanın bir çox ölkə-

sində ifa edilən, yeni musiqinin aktiv təbliğatçısı və bu yöndəki layihələrin, festival-

ların təşkilatçısı olan bir Azərbaycan bəstəkarıdır. 

     

    Əsərlərinin siyahısı: 

- “5 Pyes”  (fortepiano üçün, 1990). 

- “In Trance” (orqan üçün, 1991). 

- İki Əsər (Simli kvartet üçün, 1992).    

- “Sacrificium Intellectus” (kanon və kamera ansamblı üçün, 1992).   

- “Lux in Tenebris” (geniş kamera ansamblı üçün, 1993).  

- “Modus in Rebus” (orkestr üçün, 1994). 

- “Intra Cancellos” (kamera ansamblı üçün, 1994).  

- “Candentia” (kamera ansamblı üçün, 1995).    

- “Simvolik üçkünc sükut” (bas-klarnet, fortepiano və gitara üçün, 1995). 

- “Təsbeh oyunu” (orkestr üçün, H.Hessenin romanı motivlərinə, 1996).  

- “Short Exercises for Brain and Hands” (7 alətdə iki ifacı üçün, 1996) . 

- “...Also, Sie sind gekommen” (Lu Andreas Salome’nin sözlərinə, soprano və 

kamera ansamblı üçün, 1997).  

- Gilyom de Maşo’nun (Guillaume de Machaut) 7 motetinin köçürməsi (vokal və ka-

mera ansamblı üçün, 1997).                      

- “Drei Reminiszenzen” (solo gitara üçün, 1997). 

- “ŞUR” muğamının nota köçürməsi (Möhlət Müslimоv ifasından), “Yеni Musiqi” 

(Azərbaycan) nəşri (1998). 
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- “Re-AKSIYA” (bas-klarnet, fortepiano, zərb alətləri və maqnitofon üçün, 1998). 

Stradiva Edizione Musicale (Italiya) tərəfindən nəşr edilmişdir.                           

- Q. Qarayevin 5 prelüdünün (VII, VIII, XV, XVI, XXIV) kamera ansamblı üçün 

köçürməsi, 1998). 

- “JUStACRUM” (soprano, kanon və kamera ansamblı üçün, 1998).  

- “Impromptu” (kamera ansamblı üçün, 1999). 

- “Bahar” (kamera ansamblı üçün, 1999). 

- “Seven Minutes for Orchestra” (orkestr üçün, 1999).  

- “Visions and Echo” (kamera ansamblı üçün, 2000). 

- “Symbolic Triangular Cross” (bas-klarnet, viola, fortepiano üçün, 2001).  

- “White Circles” (klarnet və violin üçün, 2001). 

- “4 Mahnı” (soprano, maqnitofon yazısı və kamera ansamblı üçün, 2002).  

- “Sarı Gəlin” (soprano və kamera ansamblı üçün, 2002) . 

- “Ritual I” (solo marimba və 3 zərb aləti ifaçısı üçün, 2002) . 

- “Todesfuge” (2 soprano və zərb alətləri ilə bərabər 2 double bass üçün, 2003). 

- “Ritual II” (səntur və 4 zərb aləti ifaçısı üçün, 2003).  

- “Fayum Portraits I” (kamera ansamblı və maqnitofon yazısı üçün, 2004). 

- “Candentia II” (fortepiano və simli alətlər üçün, 2005).  

- “Fayum Portraits II” (soprano, cor. Anglais (ingilis nəfiri), teorbe (və ya bass lute 

(bem ud)/guitar) və maqnitofon yazısı üçün, 2005). 

- “Black room” (film musiqisi, rejissor Nonna de Gubek, 2006). 

- “Die gestorbene Zeit des Idealismus” (kamera ansamblı və maqnitofon yazısı üçün, 

2006).            

- “Fortepiano üçün 5 üslub” (fortepiano solo, 2006).  

- “İllumination” (orkestr üçün, 2008). 

https://www.youtube.com/watch?v=oGynVm1Uif4
https://soundcloud.com/xp5/ritual-i
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- “Illusory perception of the destroyed world of anarchy” (kamera ansamblı üçün, 

2008).    

 - “Die Flucht aus der Zeit” (soprano, 3 solist və ansambl üçün, 2009). 

- “Die schwerfälligste ästhetische Erfahrung vom verschwundenen Lärm der 

Schönheit” (violin və simli orkestr üçün simfoniya, 2010).     

- “L'identification de la vengeance d'Eurydice” (bas-fleyta və 4 zərb aləti ifaçısı 

üçün İnstrumental Teatr, 2011).     

 - “Die Vergänglichkeit der Zustände des Phönix-Mythos” (bas-klarnet, kontrabas 

və kamera ansamblı üçün, 2012).  

- “Le complexe de Caïn” (ansambl üçün İnstrumental Teatr, 2013). 

- “Allegoria Sacra” (iki ifaçı, mikrofonlar, maqnitofon yazısı və multimedia üçün, 

2015). 

 

    Siyahıdan da gördüyümüz kimi, Elmir Mirzəyevin yaradıcılığında instrumental 

solo janrına (fortepiano daxil olmaqla) nadir rast gəlirik. Solistlərdən söhbət gedərsə, 

bəstəkar daha çox orkestr və kamera ansambllarının müşayiətindəki solistlər forma-

tına müraciət edir. Hətta bu formatda olsa belə, solo fortepiano onun yaradıcılığında 

böyük əhəmiyyətə malik deyil. Fortepiano bəstəkarın əsərləri arasında bir kamera an-

samblının üzvü rolunda çox daha geniş və vazkeçilməz rola sahibdir. 

    Bəstəkarın, tərkibində fortepiano olan bəzi kamera-instrumental əsərlərini bu dərs 

vəsaitində nəzərdən keçirəcəyik. 

    

 

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=ictbvQ87uYw
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  - “Rəmzi üçkünc sükut” (1995) 

 

    “Simbolic triangular silence” adı altında daha çox tanınan bu əsər, 1995-ci ilin 

yayında üç dost – pianoçu Samir Mirzəyev, bas-klarnetçi Nizami Zeynalov və gitarist 

Rövşən Məmmədov üçün yazılmış və ilk ifaçılar kimi onlara da ithaf edilmişdir [20].  

 

    Əsərin ilk ifası “Yeni Musiqi” cəmiyyətinin keçirdiyi “Onlar və Biz” I Müasir 

Musiqi Mini-festivalı48 çərçivəsində R. Mustafayev ad. Dövlət İncəsənət Muzeyi za-

lında gerçəkləşmişdir (25 yanvar 1996). “Simvolik üçkünc sükut” dinləyicilər ara-

sında rəğbətlə qarşılandı və sonralar bir çox ölkədə dəfələrlə müxtəlif ansambllar 

tərəfindən ifa olundu. Lakin bu əsərin başqa bir maraqlı tərəfi də var. Faktiki olaraq, 

sonralar postsovet Azərbaycanının ilk müasir musiqi ansamblı olacaq və davamında 

Müasir Musiqi Təşəbbüs Mərkəzinə çevriləcək olan  “SoNoR” qrupu məhz bu əsərin 

                                                           
48 “Yeni Musiqi” cəmiyyətinin “SoNoR”la ilk layihəsi idi və bu silsilə sonrakı illərdə də davam etdi. 1996-cı 

ildə 3 birgə layihə həyata keçirildi.  
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məşqləri zamanı yarandı. Trionu dinləyən prof. Fərəc Qarayev, bu kollektivə bir ad 

verilərək konsertlərə çıxarılmasını təklif etdi. Beləliklə, musiqiçi dostların adlarının 

baş hərflərindən (S, N, R) “SoNoR” ansamblı yarandı ki, ilk konsertdə də premyera 

olaraq F. Qarayevin və yetirmələrinin (Aliyə Məmmədova və Elmir Mirzəyev) əsər-

ləri ifa olundu. 

    “Rəmzi üçkünc sükut” simvolik olaraq üç küncün (üç ifaçının, üç alətin) sükut 

içində fərqli “dialoqlarını” göstərməkdədir. Burada sükut fəryadedici də ola bilər, ta-

leyi ilə barışmış da. Manifest də ola bilər, son söz də.   

    Əsər bir-birinə bağlı olan bir neçə bölümdən ibarətdir. Burada hər üç ifaçı solist və 

eyni zamanda da ansamblistdir. Çox yavaş başlayan əsər ortada –“Recitativo infer-

nale” epizodunda kulminasiyaya çatır. Son hissə olan “Postludio”nu doğrudan da 

əsərin “son sözü” olaraq qiymətləndirmək olar.  

    Əsərin ritmik konstruksiyası hər xanədə dəyişə bilən [x/4 + 3/16] fiqurundan iba-

rətdir. Burada  [x =1], 2, 3, 4 ola bilər. Ona görə də xanələrin bəziləri 7/16, bəziləri 

isə 11/16, 15/16 və ya 19/16-lıq şəklində qarşımıza çıxır: 

 

    

 “Rəmzi üçkünc sükut” hər üç alət üçün spesifik ifaçılıq effektləri ilə doludur. Bu 

effektlər xüsusilə fortepianoda və bas-klarnetdə üzə çıxır. Fortepianoda bu spesifik 

effektlər və işarələrin üzə çıxdığı bir neçə yerə nəzər salaq: 
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Sağ əldəki notlar sanki bir oktavadır, yalnız üst notlar romb şəklindədir və rombun 

üstündə kiçik bir dairəcik var. Bu, simlilərdən gələn “flajolet” texnikasıdır. Bəzən 

“flag.” şəklində də yazılır. Fortepianonun simlərində icra edilir. Rombun oktava in-

tervalında durması, alt notun bir oktava yuxarıda eşidilməsinin tələb edildiyi demək-

dir. Bildiyimiz kimi, “flajolet”lər obertonlardan əmələ gələrək notun oktava, kvinta, 

desima və s. intervallar kimi eşidilməsini təmin edir. Bu nümunədə biz iki dənə (“re” 

və “fa”) “flajolet” görürük. Onları simlərdə tez tapmaq çətin iş olduğundan, əsər ifa 

ediləcək olan pianonun simlərində “flajolet”lərin yerini əvvəlcədən tapıb marker-qə-

ləmlə işarələmək lazımdır.  

    Başqa bir xanəyə nəzər salaq: 

                   

21-ci xanədə Bas açarındakı iki notun üstündə fərqli simvollar müşahidə edirik. Bun-

lardan birincisi, “si-bemol”un üstündəki “press”, ikincisi (“mi”) isə “pizz.” işarəsidir. 

“Press”, daha  əvvəl də izah edildiyi kimi, adı çəkilən notun siminin burğunun lap 

yanından barmaqla sıxılaraq “boğulmasından” əmələ gələn effektdir. Sıxılma yeri si-

min “çılpaq” yerindən (hələ sarğı başlamamış yerindən) olarsa, effekt daha dolğun 

alınar. Bu zaman pedalı basılı tutmaq mütləqdir. “Mi” üzərindəki + işarəsi, bu notun 
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simində “pizzicato” etmək lazım olduğunu göstərir. “Si-bemolun” “press”i pedalda 

titrərkən “mi”nin simini tapıb, onu dırnaqla çəkmək lazımdır.  

    22-ci xanədə “diminuendo” işarəsi var: 

                                     

Lakin onun sonunda bir dairə (o) görürük. Bu, “sıfır” deməkdir. Sıfıra qədər enən 

“diminuendo”. Səslərin tamamilə susmasını gözləmək lazımdır. Bəzən buna “dimi-

nuendo quasi niente” də deyilir.  

    Əsərin ortalarında qarşımıza belə işarələr çıxmağa başlayır: 

         

Bu işarələr “klaster”lərdir (“Salxım” – akkordlar). Adətən klasterlərin bir çox növü 

və yazılış şəkli olduğundan bunu da izah etməyə ehtiyac duyula bilər. Soldakı klaster 

(t.69) içi boş, ağ rəngdə olduğu üçün ağ dillərdə ifa olunur. Bas açarında böyük ok-

tavanın “sol” notundan aşağıya doğru mümkün olduğu qədər notu əhatə edən akkord 

kimi, bütün əllə (biləkdən barmaq uclarına qədər) çalınır. Sağdakı nümunədəki klas-

ter qaradır. Fa açarında böyük oktavanın “si” notundan mümkün qədər aşağıya doğru 

bütün (həm ağ, həm qara) notların akkord şəklində basılması tələb olunur.  

    76-cı xanədəki akkordun üstündə 8↑ işarəsi var. Bu, təbii ki, akkordun bir oktava  
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yuxarıda çalınması gərəkdiyini göstərir. Sol əldəki (xanə 77) işarəyə baxaq: 

                                        

Aydındır ki, söhbət “glissando”dan gedir. Lakin, başlanğıc not qeyri-müəyyəndir. 

Hətta belə bir not yoxdur. Yumru bir başlanğıc nöqtəsi dırnaq anlamında da başa 

düşülə bilər. Bu, dırnaqla pianonun simlərində bas səslərdə edilən “glissando”dur. 

Pedalla bərabər ifa edilir. 

    78-ci xanədə not sətri üstündə  (ord.) qeydi görürük. Bu da bir işarədir. Ləğv etmə 

işarəsi (bekar kimi). Əvvəlcə (xanə 76) verilmiş  8↑- şərtinin və simlərdə çalma (xanə 

77) işarəsinin ləğvi. (ord.) – “ordinario” sözündən əmələ gəlmişdir, adi, rutin, alışıl-

mış deməkdir. Not mətninin alışdığımız kimi çalınmasını, köhnə halına geri dön-

məsini tələb edən işarədir. Bəhs edilən hissə əsərin dinamik kulminasiyasıdır, burada 

Clarinet in B-nin böyük soloları vardır. Piano burada müşayiətçi rolundadır. Bu və-

ziyyət 108-ci xanəyədək davam edir. 

    Və növbə əsərin sonundakı “Postludio” bölümünə gəlir. Bu bölüm əsərin ən diqqət 

çəkici yerlərindəndir, demək olar ki, əsərin məna yükünü məhz bu bölüm daşıyır.  

 

Burada bas-klarnetin “multifonic” effektinin (akkordunun) üzərində fortepiano və gi-

taranın dialoqları başlayır. Gitarada “flajolet” və akkordlar, pianonun “press”, “pizzi-

cato” və “ordinaro”larıyla (yuxarıdakı nümunə) əvəz olunur. Pianoçu üçün çətin 
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yerdir. Həm simlərdə, həm də klaviaturada çalmaq lazım gəlir. Bu dialoq əsərin 

sonunadək (x.119-142) davam edəcək. Sonda gitaranın akkordu üsyankarcasına 

səssizliyi pozmaq istəsə də, “Sükut” onu cavabsız buraxacaq. 

    Əsərin əhəmiyyətli qismi “rubato” çalındığı üçün, pianoçuya partitura ilə çalmaq, 

gitara ilə klarnetin partiyalarını da gözdən qoymamaq tövsiyə olunur. 

------------------------------------------------------------------------------------------------- 

     - “Re-Aksiya” (1998) 

    Bu əsər (“Üç ifaçılıq kiçik interludio”) də Elmir Mirzəyevin müxtəlif ölkələrdə 

dəfələrlə ifa olunmuş uğurlu əsərlərindən biri sayıla bilər [19]. “Re-Aksiya” (6 sen-

tyabr 1998) adı həm kimyəvi proses, həm də “re” notu ətrafında bir aksiya, bir Per-

formans anlamında istifadə edilmişdir. Bu ekspressionist ayinsəl atmosferli əsər xü-

susi olaraq “SoNoR” ansamblının Tbilisidə (Gürcüstan) keçirilən “GIFT” Festiva-

lındakı (1998) iştirakı üçün yazılmışdır. İlk ifası 20 sentyabr 1998-ci il tarixində 

məhz bu festivalda olmuşdur. Dinləyicilərin böyük rəğbətlə qarşıladığı “Re-Aksiya” 

sonralar “SoNoR” ansamblı tərəfindən bəstəkarın Bakıdakı (16 noyabr 1999) və Pra-

qadakı (19 noyabr 1999) müəllif konsertlərində, Daşkənddəki (Özbəkistan) “Ilhom-

XX” Festivalında (23 aprel 2000), Odessadakı (Ukrayna) “Two days & two night” 

Festivalında (14 aprel 2001) ifa edilmişdir. Bundan başqa İtalyan “Icarus” ansamblı 

İtaliyadakı “Musica in Irpinia” Festivalında və Meksikadakı “Festival Internacional 

Cervatno” (2003) konsertlərində də əsəri ifa edərək, CD-yə qeyd etmişdir (“Una 

Musica Plurale”, Stradivarius, 2004).  

    “Re-Aksiya”nın ifaçı heyətinə nəzər salaq: əsər bas-klarnet, zərb alətləri, forte-

piano və maqnit lent yazısı (və ya CD) üçün bəstələnmişdir. Səs yazısında (“Nastro 

magnetico”) tarın ifasında “Rast” (Azərbaycan muğamı) çalınmalıdır. Zərb alətləri 

içərisində vibrafon və campane (zənglər) olması, bundan başqa, pianoçunun da bəzən 

zərb alətlərində (triangolo və piatti) çalması əsərə səslənmə baxımından bir zənginlik 

verir. 

    Əsərin piano partiyasının təqribən hamısı müasir ifaçılıq effektlərindən ibarətdir. 

Ona görə də ifa zamanı pianoçu demək olar ki, heç oturmur. Burada xanə  xətləri də 

yoxdur, improvizasiyavari xarakter hökm sürür. Əsər tam-tamın gurultulu səsi ilə açı-

lır, onu sonradan campane (zəng) “re” notu ilə təqib edir. Ümumiyyətlə, bu kompo-

zisiya “D” (“re”) notunun müxtəlif emanasiyaları (“re-diyez”, “re-bemol”, “re”nin 

“flajolet”ləri, “press”ləri, “pizzicato”ları, bas-klarnetdə “re” üzərində “multifonic”lər 



86 
 

və s.) üzərində qurulmuşdur. Zənglərin ikinci “re”sindən sonra piano “press”lə “re” 

basır, onu da bas-klarnet öz “re”si ilə təqib edir. “Press”i icra etmək üçün böyük 

oktavanın “re” siminin burğusunun dibindən barmaqla basmaq, pedalı basılı tutaraq, 

klaviaturada o dili basmaq gərəkdir. Yalnız bunu əvvəlcədən hazır tutub campane’nin 

zəngini gözləmək lazımdır ki, səslər arxa-arxaya gəlsin: 

  

Burada bas-klarnetin ifasını partituradan izləmək lazımdır. Onun “luft” (’) verəcəyi 

yerdən bir az sonra ikinci “re”ni, sonra da + işarəsi ilə tələb olunan simlərdə “glis-

sando”nu icra etmək lazımdır: 

 

    “+” işarəsi “simlərdə” anlamındadır. Bas-klarnetin “luft”larından həmən sonra 

böyük oktavanın “re”sində dırnaqla “pizzicato” çalınmalıdır. Qısaca, bu əsərdə hər 

cümlə bas-klarnetin nəfəsinə bağlıdır. Sətrin sonunda yenidən “press”i görürük:  
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Lakin burada onun üstündə “trem.” (“tremolo”) qeydi var. Bu not “press”lə basılı 

halda “repetisiya” halında çalınacaq (tək not olduğu üçün). Sonrakı sətirdə “ord.” 

qeydini görüb klaviaturaya keçirik. Burada da bas-klarnetçini müşahidə altında tut-

maq gərəkdir, o uzun notunu buraxıb (’ işarəsinə diqqət!) “multifonic” (akkord) ifa 

edəcəyi zaman “forşlaq”lı intervalı çalmaq lazımdır. 

 

    Növbəti “multifonic”də eyni intervalı basdıqdan sonra kiçik oktavanın “re” səsi 

üzərində “flajolet” icra etməlidir. Bunu bir gözdən keçirək: 

                                                 

    “Flajolet” effekti simlilərdən gəlmişdir. Və bir səsin obertonlarından əldə edilir. 

Hər sim bir neçə oberton verə bildiyi üçün “flajolet” üzərində dairənin olduğu yerdə 

“romb” fiquru olur. Bu romb “flajolet”in nə səsi verəcəyini göstərir. Gördüyümüz 

nümunədə kiçik oktavanın “re” simindən birinci oktavanın “re” səsini almaq tələb 

olunur. Ona görə də əvvəlcədən kiçik oktavanın “re” siminin üstündə tələb olunan 
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“flajolet”i tapıb, markerlə yerini qeyd etməliyik ki, lazım gələndə oraya barmağı-

mızla yüngülcə toxunaraq, o biri əllə “re” notunu çalaq. Bu zaman birinci oktava “re” 

səsi çıxmalıdır. Burada pedal basılı olmalıdır. 

    Göstərilən yerdə diqqətli olmaq lazımdır ki, campane’nin səsi ilə üst-üstə düşmə-

yək. Zəng səsləri asanlıqla “flajolet”ləri kəsəcəkdir.   

    Növbəti sətirdə artıq pianoçunun ifaçı rolundan çıxıb icraçı (“esecutore”) roluna 

girmə vaxtı gəlmişdir: 

 

İlk olaraq forşlaqlı “press”-“tremolo” çalıb uzadan pianoçu, vibrafonun “de”-“des” 

intervalından sonra əlinə triangolo (üçbucaq) aləti alır və bas-klarnetin sürətli repli-

kalarını üçbucağın “dəlici” səsiylə müşayiət etməyə başlayır. Nümunədə gördüyümüz 

kimi, triangolo’nun partiyası, bir çox zərb alətlərində olduğu kimi, tək sətirdə və orta-

da yazılmışdır. 

    Bir azdan pianoçu “ordinaro”  ifaya geri dönür: 
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və bas-klarnetin replikalarına bənzər “forşlaq-passaj”ları (tom-tomlardan həmən 

sonra) özü çalır. “Ped.II” qeydi – sol pedal deməkdir. Ardınca yenidən pianoçunun 

“esecutore” (icraçı) olma növbəsi gəlir, yalnız bu dəfə o, triangolo deyil, piatto 

sospeso (asılmış yumru lövhə, təbəqə) çalacaq. Bu lövhəni əllə deyil, adətən yumru 

başlı çubuqlarla çalırlar. Davamında artıq bizə tanış olan oktava “flajolet”i və 

“press”lərdən sonra, belə bir qeyd görürük: 

 

“Nastro magnetico”(maqnit lenti). Bu, maqnitofon lent yazısının (və ya CD-nin) 

çalmağa başlamaq zamanının gəldiyi deməkdir. Əvvəlcədən hazırlanmış bir səsçalma 

cihazını işə salmaq lazımdır. Adətən, bu işi zərb alətləri ifaçısı görür. O məşğuldursa, 

bu işi pianoçulara da həvalə edirlər (fortepianonun da zərb alətləri qrupuna daxil 

olduğunu bir daha xatırlayaq). Audio lent yazısı sıfırdan başlayacaqdır, altda duran: 
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işarəsi (səssizlikdən başlayan “crescendo”) bunu tələb edir. Yuxarıda da qeyd etdi-

yimiz kimi, bu əsərdəki audioyazı “Rast” muğamının tarda ifasıdır. Əsərin davamın-

da artıq kulminasiya deyə biləcəyimiz yerlər gəlir. Artıq gran cassa (böyük baraban) 

işə düşmüşdür, nüanslar yüksəklərdədir, “Nastro magnetico” sayəsində artıq trio 

kvartetə çevrilmişdir: 

 

Pianonun partiyasında 8↑ işarəsi görürük, bu “ordinaro” notların bir oktava yuxarı 

çalınması deməkdir. Əsər sona doğru irəliləyərkən pianoda fərqli bir “flajolet” tipi 

görürük: 

                                             

Bu kontroktavanın “G” (“sol”) simi üzərində kiçik oktavanın “re” səsinin “flajolet”i 

tələbidir. İndiyə qədər oktava “flajolet”ləri görürdük. Bu isə “re”dən oktava yarım 

məsafədəki səsdir. Adətən, qalın tellərdə uzaq “flajolet”lər daha uğurlu və aydın çı-

xır. Yalnız bunu da, təbii ki, əvvəlcədən tapıb işarələmək lazımdır ki, ifa əsnasında 

problem olmasın. 
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    “Nastro magnetico”nun səsi “crescendo”ya getdikcə trionun səsi azalır, əsər sona 

yaxınlaşır. Tədricən bütün alətlər bir-bir susur. Ən axıra bas-klarnet qalır, artıq 

“Rast” muğamının səsi bütün səhnəni bürümüşdür. Ona görə də son solistin də nə 

zaman susduğu heç bəlli olmur. Solistlər səhnəni tərk edib, meydanı “Rast”a bura-

xırlar. Əsrlərin elçisi və yadigarı olan şəfaverici musiqi simvolik olaraq öz zəfərini 

elan edir. Səhnə üzərində bir dəqiqəyə yaxın eşidildikdən sonra getdikcə o da uzaq-

laşıb susur… 

    “Re-Aksiya”nın premyerası Tbilisidə olsa da, layiq olduğu əsl müvəffəqiyyəti o, 

1999-cu ildə Praqada qazanmışdır. “Archa-theatre”nin dinləyiciləri dəqiqələrlə əsəri və 

bəstəkarını alqışlamışdırlar. Bu dərs vəsaitində əsərin əlyazma versiyası musiqiçilərə 

təqdim ediləcəkdir. 

------------------------------------------------------------------------------------------------- 

     - “Görüntülər və əks-səda” (2000) 

    “Visions and echo” adı altında daha çox tanınan “Görüntülər və əks-səda” [21] da 

Elmir Mirzəyevin fərqli ölkələrdə dəfələrlə səsləndirilmiş uğurlu əsərlərindən sayıla 

bilər. Əsər 2000-ci ildə (4 iyul) “SoNoR” Müasir Musiqi Təşəbbüs Mərkəzinin keçir-

diyi 3 nəhəng tədbir – “SoNoR september tour 2000” konsert turnesi, Avropa Bəstə-

karlarının Qeyri-formal Görüşü (“European Composers Informal Meeting” – ECIM) 

və “November music 2000” beynəlxalq müasir musiqi festivalı çərçivəsindəki turne 

üçün bəstələnmişdir. Bu tədbirlərin ilkində kollektivə avstriyalı Roland Frayzitser və 

Peter Koyşniq (Keuschnig) dirijorluq etsələr də, ECIM və “November music” kon-

sertlərində R.Frayzitser bu işi tək olaraq öhdəsinə almışdı. “SoNoR september tour” 

konsertləri ikisi Bakıda, ikisi Moskvada, biri Kişinyovda (Moldova), ikisi də Tallin 

və Tartu (Estoniya) olmaq üzrə 7 konsertdən ibarət idi. “Visions and echo” bu turne 

daxilində Bakı, Moskva, Tallin və Kişinyovda ifa edildi. Sonradan ECIM konsert-

lərində (oktyabr, 2000) də ifa edilən bu əsər, “November music” festivalının keçi-

rildiyi 3 şəhərdə – Essen (Almaniya), St.-Hertogenbosch (Niderland) və Gent’də 

(Belçika) də ifa edilmişdir. Bütün bunlardan başqa “Visions and echo” İsveçrənin 

“TaG” ansamblı tərəfindən də (Vintertur, noyabr 2013) səhnəyə qoyulmuşdur. 

    Əsərin ifaçılar heyətinə nəzər salaq: burada fleyta (alto/piccolo), bas-klarnet/cl. in 

B, zərb alətləri (vibrafon, tam-tam və s.), fortepiano, violin, viola və violonçel görü-

rük. Əsərin çox diqqətlə yaradılıb, “toxumasının” çox incə olduğu elə partituranın ilk 

səhifəsindən bəlli olur. Çoxlu sürprizlərlə dolu olan partituranı yalnız dirijor rəhbər-
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liyində doğru ifa etmək mümkündür. İlk baxışdan “şəffaf” görünən partitura ifaçılar 

üçün müəyyən çətinliklər (əsasən də ritmik və ansambl baxımdan) törətməkdədir. 

    “Görüntülər və əks-səda” iki bölümdən və bu bölümlər daxilində bir neçə hissə-

cikdən (“Postludio” daxil) ibarətdir. Əsərin polimetrik quruluşu (5/16, 5/8, 3/4, 1/16, 

7/8, 3/16, 2/4 və s.) içində bir çox yeni fortepiano ifaçılıq effektlərinin olması pia-

noçudan çox böyük diqqət tələb edir.  

    Əsərin Birinci bölümü (“Tranquillamente luminosita”) nisbətən sərt ritmik çərçi-

vələr içində başlayır. Burada piano partiyası şəffaf və klassikdir. Yalnız 19-cu xanə-

dən “ordinaro” (klaviaturada çalma) yerini yeni effektlərə buraxır: 

 

Burada üstündə + olan “es” (“mi-bemol”) sağ əlin “ordinaro” notuna “forşlaq” vəzi-

fəsini görür. “Sürprizlərdən qaçmaq üçün (“es”i) pianonun içində əvvəlcədən işarə 

etmək faydalı olar. Ümumiyyətlə, əsərdə “forşlaq”ları bütün alətlərdə və çox sayda 

görürük. Eyni səsli əsas nota bağlanmış “forşlaq”ları bu əsərin vizit kartı hesab etmək 

olar. 

     Növbəti xanədəki kontroktavanın “sol” notunun üstündə  işarəsini görürük. 

Bu, “press” effektinin simvoludur. Öncədən yapışqan kağızla işarələnmiş “sol” simi-

nin burğusunu tapıb, simin sarğı teli (spiral) başlamadan öncəki yerini barmağımızla 

sıxırıq. Bundan sonra basılan “sol” dili artıq “press” effekti verəcəkdir (pedal basılı 

olmalıdır). 39-cu xanədə belə bir ritmik fiqur görürük: 
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7/8-lik ritmik fiqurun içərisində [5:4] rəqəmləri 16-lıqlara işarə edir. İlk dördlüyün 

yanında +16-lıq da olması, əsərin tanış gələn məqamlarından birisidir. Burada bir 4-

lükdə 4 16-lıq yox, 5 16-lıq tələb edilir, yalnız bu pauzanın eşidilməyə çox da təsiri 

olmayacaq, bu, bəstəkarlıq texnikasının bir hissəsidir, bir az burada bəstəkarın 1994-

də Brayan Fərnehou (Brian Ferneyhough) və tələbələri ilə keçdiyi “New comp-

lexity”49 axını üzərinə olan ustad dərslərinin  təsiri olduğunu ehtimal edə bilərik. 

[5:4]-dən başqa, xanənin bütünü də [8:7] işarəsi altındadır ki, bu da 7 8-lik olması 

lazım olan yerə 8 ədəd 8-liyin sıxışdırılması tələbidir. 7/8 yerinə təxminən 4/4 kimi 

duyulacaq olan xanənin son dördlüyü “pizzicato” (simlərdə dırnaqla) çalınmalıdır. 

    16-cı səhifədə əsərin ilk bölümü bitib, İkinci bölümü (“Lento, risonare insensibile, 

rubato”) başlayır. İlk bölümü “Görüntülər” olaraq ehtimal etsək (daha konkret yazı 

və ifa tərzi), İkinci bölüm “Əks-səda” olmalıdır ki, bəstəkarın istədiyi “rubato” və 

daha impressionistik səslənmələr bunu təsdiq edir. Bunun isbatını sonra eşidəcəyimiz 

təkrarlanıb sönən intonasiyalarda görəcəyik. 

    Bu bölümün ilk hissələri bloklar (A,B,C,D…. O,P.) şəklində qurulmuşdur. Bu 

bloklar da öz içində rəqəmlərə bölünmüş (B1, B2, B3…) və nisbətən ritmik sərbəst 

olub, aralarında kiçik “luft”lar verilmişdir. Piano partiyasında ifaçılıq effektləri əhə-

miyyətli dərəcədə çoxalmışdır: 

                                                           
49 80-ci illərin sonlarında yaranmış bir bəstəkarlıq axını. “Yeni mürəkkəblik” kimi də tərcümə oluna bilər. 

Musiqi materialının mümkün olduqca çoxşaxəli və çətin versiyada təqdim olunmasını tələb edir. 
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B) hərfi altında gördüyümüz əks-səda kimi “diminuendo”ya gedərək təkrarlanan 

səslər “flajolet”lərdir. Bunlar ansamblın başqa üzvləri tərəfindən də fərqli tərəflərdən 

cavablanır. Nümunədə bunu viola və vibrafon partiyalarında da müşahidə edirik. Bu 

təkrarlanan əks-səda intonasiyaları əsərin ən son hissəsinin sondan öncəki O) blokuna 

qədər davam edir. B) blokundakı “flajolet”lərə baxaq. Bunlar kiçik oktavanın “fa” 

notundan oktava və desima “flajolet”ləridir. Əsərə başlamadan öncə pianoçu bunların 

hamısının yerlərini simlərin üstündə tapıb işarələməlidir. Bu xanəni iki cür ifa etmək 

olar: ilkində eyni “fa” siminin üstündə 2 “flajolet”i də işarələyib tək notda çalmaq. 

Bu zaman ikinci “flajolet” bir az boğuq çıxa bilər. İkinci versiya isə 2 “flajolet”i də 

oktava olaraq ayrı-ayrı simlərdə işarələyib “fa” və “lya-bemol” olaraq çalmaq. Bu 

zaman da bunlara xərclənən vaxt bir az daha çox olacaq. Bu bölümdə vaxt problemi 

olmadığı üçün ikinci versiya bir az daha məntiqli gəlir.  

    G) blokunda “Nervosamente…” hissəsi başlayır, temp artır, yüngül əsəbilik gö-

rünür. Zərb alətlərində böyük baraban (gran cassa) ortaya çıxır. Fortepiano partiyası 

ff nüanslarına yüksəlir, geniş akkordlar eşidilir. Yalnız bu çox da uzun sürmür, K) 

blokunda templər düşür, hər şey bir az solğunlaşır. L) blokunda isə campane susub 

yerini marimbaya, bas-klarnet isə klarnetə verir, pianonun partiyası tamamilə şəffaf-

laşır: 
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Burada biz bir “cluster” (“klaster” – “salxım” akkordun izahı yuxarıda verilmişdir) 

də müşahidə edirik. “Klaster” böyük oktavanın “re” notundan ən aşağıya qədərki bü-

tün notları əhatə edir, lakin “klaster”in üstündə + işarəsi var: 

                                             

Bu, “klaster”in simlərdə çalınması tələbidir. Simlərdə bunu icra etmək üçün sol əli 

açıb düz tutaraq, sürüşdürmədən “re” simindən sola tərəf  bütün simlərə eyni anda 

xəfif bir zərbə endirmək lazımdır. Uğultulu bir səs effekti alınacaqdır. Məhz bu 

“klaster”dən sonra ansamblda alət dəyişməsi (“muta”) başlayır, simvolik olaraq bu 

uğultulu səs, əks-sədaları geri gətirir. Doğrudan da, görürük ki, L) blokundakı “klas-

ter” sonrasında bütün alətlərdə nüanslar pp qədər enir, pianoda  akkordlar yox olub, 

yenidən “pizz.” və “flajolet”lər çoxalır. Və tezliklə, son hissə olan “Postludio, quasi 

eco ultimo, morendo” (“Son əks-səda kimi, sönərək”) başlayır. Bu artıq sona yürüş-

dür. Partituranın ən şəffaf halını burada görürük. Bütün alətlər tək notlara keçmişlər, 

təkrarlanan əks-səda intonasiyasını yalnız vibrafon (N bloku) və pianoda (O2  bloku) 

eşidirik.  

    Ən sonda fortepianoda “gliss.” işarəsi görürük: 
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Aşağıya doğru yönələn ox işarəsi – “basların ən son notuna qədər” mənasını verir. 

Ancaq burada bir detal da var. “Glissando”dan əvvəlki “si-bemol” notunun üstündə + 

(simlərdə) işarəsi olduğundan və bu işarə “ord.” qeydi ilə ləğv edilmədiyindən, “glis-

sando” simlərdə icra ediləcəkdir. Sağa əyilən “liqa” – sanki, olmayan not ilə bağ-

lanaraq, “səs boşluğa doğru uzansın” anlamını verir. 

    “Görüntülər və əks-səda” Elmir Mirzəyevin əsərləri arasında, fikrimizcə, ifaçıya 

ritmik və metrik materialın təqdim edilməsi baxımından öz qəlizliyi ilə seçilərək, xə-

fif “New-complexity” cərəyanının əlamətlərini daşıyır.  

------------------------------------------------------------------------------------------------- 

    - “Also, Sie sind gekommen” (1997) 

Wer kann dich fliehn,den du engriffen hast 

Wenn du die ersten Blicke auf ihn richtest? 

İch will nicht flüchten,wenn du mich erfasst, 

İch glaube nimmer,dass du nur fernichtest!50 

 (Lou Salome) 

    Bu əsər 1997-ci ilin yanvarında “SoNoR” ansamblı və Azərbaycan Dövlət “YUĞ” 

Teatrının birgə Performansı51 üçün xüsusi olaraq yazılmışdır [18]. Əsər şairə Lu 

Salomenin (Lou Salome) Nitsşeyə yazdığı almanca şeir üzərində bəstələnmişdir. Bir 

həftəyə yazılan (16-22 yanvar 1997) əsər “SoNoR” tərəfindən 3 gündə premyeraya 

hazırlanmışdır. İlk ifa məhz “YUĞ” teatrının salonunda, 25 yanvar 1997-ci ildə birgə 

Performans zamanı baş tutmuşdur. Kollektivlərin 5 bərabər layihəsindən birinin adı 

da bu əsərdən götürülmüşdür.  

                                                           
50 “Kim qaça bilər ki, söylə, səndən? 

      Əldə etmişsən əgər, ilk baxdığın andan? 

      Tutulduqdan bəri, qaçmaq istəmirəm, 

      Lakin bunu oxuduğuna da inanmıram!” (Təxmini tərcümə - S.M.) 
51 Bu iki kollektivin 1997-1998-ci illər arasında bir neçə bərabər layihəsi olmuşdur. Ən uğurlu layihələrdən 

biri olan “İtirilmiş saat” (rej. Vaqif İbrahimoğlu) bir neçə dəfə səhnəyə qoyulmuşdur. Kollektivlərin son bə-

rabər layihəsi “Qayıdışa prelüd” Q.Qarayevin 80 illik yubileyinə həsr olunmuşdur. 
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    Özünəməxsus ayinsəl atmosferi ilə fərqlənən “Also, Sie sind gekommen”  (“Nə-

hayət ki, Siz gəldiniz”) Elmir Mirzəyevin çox ifa olunan uğurlu əsərləri siyahısın-

dadır. Belə ki, premyeradan və “YUĞ” teatrında bir neçə dəfə səhnələndikdən iki ay 

sonra, Azərbaycan Bəstəkarlar İttifaqının “Yeni Musiqi” cəmiyyəti ilə bərabər keçir-

diyi ilk və tək Plenumunun (mart, 1997) səhnəsində də bu əsər ifa edildi. Bundan 

sonra “Also, Sie sind gekommen” bəstəkarın Bakıda (16 noyabr 1999) və Praqada ke-

çirilən Müasir Musiqi Marafonundakı (“Marathon-99”)52 müəllif konsertində (19 no-

yabr 1999) də, “SoNoR” ansamblının iki il sonra Almaniya turnesində, Drezdendə 

(avqust, 2001) də səsləndirilmişdir. 

    Əsərin ifaçı tərkibinə nəzər salaq: soprano, klarnet/bas-klarnet, fortepiano, zərb 

alətləri (tək ifaçı) və gitara53. Əsərdə “İnstrumental teatr” janrından elementlər az 

deyil. Vokalistin almanca şeirləri əvvəldə və sonda pıçıltıyla söyləməsi, bas-klar-

netçinin əsərin finalında çala-çala səhnədə gəzişməsi, gitarist və pianoçunun əsərin 

axırlarına yaxın bir-birinin ardınca almanca şeirin iki sətrini söyləyərək əks-səda 

effekti yaratması – bütün bunlar əsərin dinləyiciyə təsirini qat-qat gücləndirməkdədir.    

    Əsər “Andante misterioso, poco rubato” olaraq çox yavaş tempdə, sopranonun al-

manca şeirləri pıçıltı ilə söyləməsi ilə başlayır. Fortepiano 6-cı xanədə bu ayinə daxil 

olur: 

                                                           
52 Marafonda 6 ölkə bəstəkarının müəllif konsertləri keçirilirdi. Almaniya, Çexiya, İngiltərə, Litva, Azərbay-

can və Rusiya. Maraqlıdır ki, Rusiyadan seçilən bəstəkar Fərəc Qarayev, Azərbaycandan isə - onun tələbəsi 

Elmir Mirzəyev idi. F. Qarayevin müəllif konsertini Moskvanın "Студия Новой Музыки" ansamblı (dir. 

İ.Dronov),  E. Mirzəyevinkini isə “SoNoR” ansamblı (dir. R.Frayzitser) ifa edirdi. 
53 Əsərin gitara əvəzinə violonçel partiyası olan versiyası da var. Bu dərs vəsaitinin sonunda məhz bu versiya 

nəşr edilmişdir. 
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Sol əldəki böyük oktavanın “do” forşlaqının üstündə + işarəsi var. Bu simlilərdən 

gələn “pizzicato” effektinin işarəsidir, ona görə də bu simi pianonun içində əvvəl-

cədən tapıb hazır olmaq lazımdır. Ümumiyyətlə, əsərdə fortepianonun içində icra 

ediləcək effektlərin sayı çox olduğundan, püpitri yerindən çıxardıb, not vərəqlərini 

pianonun üzərinə sərmək daha yaxşı olar. 6-cı xanə gələndə “do” notunun simini 

dırnaqla çəkmək (“pizzicato”) lazımdır. Bu zaman pedal basılı tutulmalıdır, əks təq-

dirdə effekt sönəcəkdir. “Pizzicato”dan sonra əlimizi çəkməyib, gitaranın “flajo-

let”ini (9-cu xanə) gözləmək lazımdır. Çünki ondan həmən sonra “do” notundan 

aşağıya doğru “glissando” etmək lazım gələcəkdir. Bu “glissando” pianonun tellə-

rində olacaqdır, çünki “pizzicato”nu ləğv edən işarə (“ord.”) yoxdur. Bu effektin də 

uzun sürməsi üçün pedalı basıb çəkmirik. 

    12-ci xanədə qarşımıza yenə bənzər “forşlaq” çıxır, lakin onun sonrasında parti-

yaya başqa bir işarənin də əlavə olunduğunu görürük: 

 

    Bu, 13-cü xanədəki “sol-diyezin” üzərindəki “press” işarəsidir. Əslində bu, bir 

ideoqrafik işarə sayıla bilər: 
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çünki işarədəki yumru hissə, fortepianonun tellərinin sarıldığı burğunu, ona bitişik 

cizgi isə simin başlanğıcını göstərir. “Press” effektini ifa etmək üçün bir əlin barma-

ğıyla notun siminin məhz şəkildə görünən qismini sıxmaq lazımdır. Bu sıxılan yer 

tam da burğunun yanıdır. Buranı barmağınızla sıxıb tutduqdan sonra, o biri əllə bu 

notu klaviaturada çalmaq lazımdır. Effektin boğulmaması üçün pedal basılı olmalıdır. 

Bildiyimiz kimi, bas simlərin ətrafında sarğıları vardır. “Press”i çalarkən barmağı-

nızla sıxdığınız yer sarğıdan əvvəlki “çılpaq” yer olsa, effekt daha da uğurlu, gur olar. 

16-cı xanədə nəhayət ki, “ord.” qeydini görürük: 

  

Bu qeyd “ordinaro” (sadə) sözünün qısaldılmış forması olub, əvvəlki “pizz.” (sim-

ləri dırnaqla çəkmək) tələbini ləğv edir. Nəhayət, klaviaturaya dönə bilərik. 

    Sonra gələn “Slancio” (“hərəkətli” kimi tərcümə edilə bilər) bölümünü piano, bas-

klarnet və gitara bir yerdə “arpejiato” ilə başlayırlar. Bu bir yerdə olarsa, əsər ef-

fektli səslənər. Əgər ifa dirijorsuz həyata keçirsə, ifaçılardan birinin (çox zaman bu, 

pianoçu olur) işarəsi ilə başlamaq daha məqsədəuyğundur. Bu bölümdə artıq vokalist 

pıçıltıdan normal vokala keçəcəkdir, dirijor yoxdursa, pianoçunun və digər ifaçıların 

onu təqib edərək, arxasından getmələri məsləhət görülür. Pianoçuya da sopranonun 

33-cü xanədəki aşağıya “glissando”sunu gözləmək və ondan sonra kiçik passajı ifa 

etmək tövsiyə edilir.  Bundan sonra pianonun da partiyasında hərəkətlənmələr baş-

layır:  
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Müxtəlif effektlər bir-birini təqib edir. 34-cü xanədə “press”, 35-də “ord.”, 37-də 

“pizzicato”, 38-ci xanədə “flag.”, sonra yenə də ”ord.” görürük. 38-ci xanəyə nəzər 

salaq: burada “mi-bemol” (Es) “flajolet”i tələb edilir (notun üstündə romb və kiçik 

dairə var). Dairə “flajolet” deməkdir. Öncə “flajolet”in üzərindəki romb fiqurunun 

harada olduğuna baxaq: 

                                               

Romb “flajolet”in oberton şkalasında nə cür səslənəcəyini göstərən işarədir. Onun 

yerindən asılı olaraq, “flajolet” kvinta, oktava, desima, 2 oktava və s. səslənə bilər. 

Romb burada ana not kimi “mi-bemol”da durur və oktava təşkil edir. “Flajolet” 1-ci 

oktavanın “mi-bemol”u kimi səslənməlidir. Pianoçunun əvvəlcədən kiçik oktavanın 

“Es” notunun simində 1-ci oktava səsi verən “flajolet” nöqtəsini tapıb, yerini ağ 

marker qələmlə və ya yapışqan kağızla işarələməlidir54. İfa zamanı gəldiyində, pia-

noçu bir barmağını xəfifcə markerlə işarələnmiş yerə toxundurub, o biri əllə ana notu 

basmalıdır. Pedal basılı tutulmalıdır. İşarələnmiş yeri qətiyyən sıxmaq olmaz, onda 

“flajolet” boğuq alına bilər. Notu basdıqdan sonra toxunan əl həmən çəkilməlidir ki, 

sim sərbəst vibrasiya edə bilsin. “Təmiz flajolet” almaq asan dəyil, çünki o, telin sa-

dəcə bir millimetrlik nöqtəsində olur ki, bunu da öncədən tapmaq və dəqiq işarələmək 

lazımdır. Millimetrlik bir yanlışlıq “flajolet”in “çirkli” və ya boğuq alınmasına səbəb 

olacaq. 34-38-ci xanələr pianoçu üçün məsuliyyətli yerdir, çünki o, qısa zaman içində 

4 cür müxtəlif effekt ifa etməlidir və bu səslər 41-ci xanəyə doğru sönüb getməlidir. 

                                                           
54 Yapışqan kağız “flajolet” effektində çox da məsləhət görülmür, çünki “ordinaro” ifa zamanı, bu kağızlar 

yerindən qopub pianoçunu çətin vəziyyətdə buraxa bilər. Ağ rəngli marker tövsiyə edilir. 
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    Əsərin davamında A, B, C hərfləri ilə işarələnmiş “Recitativ” şöbələri gəlir. Bu-

rada bas-klarnet və zərb alətləri solist kimi ön plana çıxırlar:  

 

  

    

 “Recitativ”lərdən öncəki “fermata”nın üstündəki “5” qeydi – beş saniyəlik “fer-

mata” dəməkdir. Eynilə, “A=45” də bu şöbənin 45 saniyə içində bitirilməsi (və ya 

uzadılması) tələbidir. Pianoçu buralarda susur və 45 xanədə sopranonun solosu ilə 

bərabər geri dönür. Onun partiyası asandır: akkord, “arpejiato” və “pizz.” bir-birini 

əvəz edir. 53-cü xanədən etibarən hər kəs effektlərə keçmişdir: soprano pıçıldayır, 

bas-klarnet klapanlarla ritm vurur, gitara “flajolet”lərdə çalır, piano da simlərdə “glis-

sando” ifa edir. Əsərin finalı yaxınlaşır və sopranonun 3 dəfə “…auf Erden” sözləri 

ilə bərabər bas-klarnetçi yerindən qalxıb səhnədə gəzərək çalmağa başlayır. Artıq 

“Also, Sie sind gekommen”in “İnstrumental teatr” hissəsi başlamışdır: 
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Vokalistin son “…auf Erden” pıçıltılarına pianoçu, ardından da gitarist cavab ve-

rirlər: “Das Leben ohne dich es ware schön…” (“Həyat sənsiz gözəl olardı…). Lu 

Salomenin şeirinin iki misrasını təkrar edirlər. Bu kanon şəklində təkrar olunan mini-

monoloqlar əks-səda effekti yaradır. Burada zərb alətləri yavaş-yavaş gong’da ritmə 

başlayır. Bu ritm getdikcə “crescendo”ya yüksəlir. Vokalist son replikasını təkrar-

lamağa başlayır: “Also, Sie sind gekommen…, also, Sie sind…” Onun təkrarlanan 

replikaları yüksələn bas-klarnet hayqırtıları, gurultulu gong səsləri və pianoçu/gitarist 

replikaları arasında itib-batır… 
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    Əsərin son qismindəki təkrarlanan replikalar, ritmlər dinləyiciyə mantra təsiri ba-

ğışlayaraq uzun müddət yadda qalan psixodelik bir təəssürat buraxır. Çalındığı bütün 

səhnələrdə stabil müvəffəqiyyət qazanan bu əsər dərs vəsaiti çərçivəsində musiqi-

çilərə təqdim ediləcəkdir. 

________________________________________________________________ 
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 Aliyə Məmmədova 

    Məmmədova Aliyə Tariyel qızı 1971-ci ildə Bakı şəhərində anadan olmuşdur. 

1987-ci ildə Bakı şəhəri 29 saylı orta məktəbi və 1 saylı Bakı İncəsənət məktəbini 

fortepiano ixtisası üzrə fərqlənmə ilə bitirib, Asəf  Zeynallı adına Bakı Orta İxtisas 

Musiqi Kollecinin “Musiqi nəzəriyyəsi” şöbəsinə daxil olmuşdur. Təhsil aldığı illərdə 

əvvəl Leonid Vaynşteynin, sonra isə Cəlal Abbasovun bəstəkarlıq sinfində dərs 

almışdır. 1991-ci ildə buranı fərqlənmə diplomu ilə bitirib, Üzeyir Hacıbəyov (Hacı-

bəyli) adına Bakı Musiqi Akademiyasının bəstəkarlıq fakültəsinə, professor Fərəc 

Qarayevin sinfinə daxil olmuşdur. 1996-cı ildə buranı da fərqlənmə diplomu ilə bitir-

mişdir. 1996-1998-ci illərdə F. Qarayevin sinfində assistent-stajorluq keçmişdir. Təh-

sil aldığı və sonrakı illərdə əsərləri Azərbaycan, Özbəkistan, Rusiya, Almaniya, Avs-

triya, Ukrayna və İsveçrədə keçirilən konsert və festivallarda ifa olunub.  

    Bundan başqa, 2001-ci ildə BMA-nın bu yeni məzununun II Simli kvarteti Mos-

kvada keçirilən P.İ.Yurgenson adına I Beynəlxalq müsabiqədə II mükafata layiq gö-

rülmüşdür. 

    2007-ci ildən Azərbaycan Bəstəkarlar İttifaqının (ABİ) üzvüdür, 2012-2019-cu illər 

arasında isə eyni qurumun Gənclər Bölməsinin katibi olaraq, bu təşkilatın patronajı 

altında keçirilən bir çox festival, plenum, konsert və s. dövlət tədbirlərinin bilavasitə 

təşkilatçısı idi. 2014-də ABİ, Dövlət Neft şirkəti, Mədəniyyət və Turizm Nazirliyi və 

İctimai Televiziyanın birgə layihəsi olan “20 şanlı il” mövzusunda keçirilən müsa-

biqədə münsiflər heyətinin üzvü kimi iştirak etmişdir. 2019-cu ildə “Müasir harmo-

niyada funksionallığın həlli yolları” metodik vəsaitinin də müəllifi olan Aliyə Məm-

mədova ölkəmizdəki və xaricdəki təhsil ocaqlarında da (İstanbul Texniki Univer-

sitetinin Türk Musiqisi Dövlət Konservatoriyası) məruzələrlə çıxış etmişdir. Hazırda 

beynəlxalq müsabiqə laureatı olan bəstəkar, Bakı Musiqi Akademiyasının “Musiqi 

nəzəriyyəsi” şöbəsinin dosentidir. 

    Aliyə Məmmədovanın əsərləri öz forması, tematikası, tərkibləri və yaddaqalan ad-

ları ilə seçilir. Məsələn, 1994-cü ildə yazılan solo gitara üçün “Sükutla dialoq” əsəri 

İsveçrənin “TaG” ansamblının solisti Kristofer Yaggin (Christopfer Jäggin) tərə-

findən ifa olunmuş və həmin ansambl bu ad altında İsveçrədə, Rusiyada, Bakıda 

musiqi festivalları keçirmişdir. Həmçinin bu əsər 1995-ci ildə İsveçrənin “TRE 

MEDİA” nəşriyyatı tərəfindən nəşr olunmuşdur.   
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    “Sükutla dialoq” kimi Şərqə aid meditativlik və seyrçilik ruhunda əsər isimləri 

bununla bitmir. “Koan”55, “Şövq”, “Humayun”, “Xəyal” kimi əsər adları bəstəkarın 

daxili aləmindən, onun düşüncə tərzindən də xəbər verməkdədir. Burada sözsüz ki, 

bəstəkarın müəllimi Fərəc Qarayevin şəxsiyyət və yaradıcılığının birbaşa təsiri vardır. 

Müəllifin yaradıcılığındakı ekzotik və ezoterik yönlülük təkcə adlarla bitmir, onun 

əsərləri arasında qədim alətlər ansamblı üçün, tar, kanon və kamera ansamblı üçün 

əsərlərin də olduğunu xatırlasaq, bəstəkarın Qərb musiqi formaları içində Şərq məğ-

zini açıq-aşkar görərik. İsimlər arasında impressionistliyə də meyil var: “Həzin pyes”, 

“Səslərin səyahəti”, “Təmsil” kimi adlar musiqiçi və dinləyicilərin fantaziyasına bir-

başa müraciət edir. 

    Aliyə Məmmədovanın forma və instrumental tərkib spektri də çox böyükdür. Bu-

rada Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbi üçün heç də səciyyəvi olmayan solo gitara kimi 

heyətdən, böyük simfonik orkestrə qədər, qədim şərq alətləri ansamblından müasir 

kvartetlərə qədər kifayət qədər zəngin bir alət və tərkib kataloqu müşahidə edirik. 

Bəstəkarın əsərləri arasında klassik sonata, fuqa, kvartet, simfoniya kimi forma və 

janrlarla yanaşı sinkretik tərzdə yazılmış olanlar da mövcuddur. Bunlara misal olaraq 

aşağıda göstərəcəyimiz tar və kamera ansamblı üçün yazılmış “Səslərin səyahəti” 

müəllifinə xaricdə böyük uğur gətirmişdir (“SoNoR” ansamblı, “Young euro-classic” 

Festivalı, “Konzerthaus”, Berlin, Almaniya, 2001). Azərbaycanın “SoNoR” ansamblı 

uzun illər bəstəkarın əsərlərini öz repertuarına daxil edərək, Avropanın bir sıra 

şəhərlərində ifa etmişdir.  

    Aliyə Məmmədovanın əsərlərini müxtəlif ölkələrdəki festival və konsertlərdə sim-

fonik və kamera orkestrləri, fərqli heyət və ansambllar (o cümlədən Azərbaycanın 

“SoNoR”, “Con tempo”, “Əsrlərin sədası”, İsveçrənin “TaG” ansamblları) ifa etmiş-

dirlər. 

 

    Əsərlərinin siyahısı: 

- Fortepiano üçün pyeslər (1992). 

- Fortepiano üçün variasiyalar (1992). 

- Kvartet və fortepiano üçün Sonata (1993). 

- “Koan” (bas klarnet və gitara üçün, 1993).  

- Sonata (klarnet ve fortepiano üçün, 1993). 

                                                           
55 Buddizmdə “aydınlanmağa” kömək edən paradoksal tapmaca. 
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- “Sükuta dialoq” (solo gitara üçün, 1994).  

- I simli Kvartet (1995). 

- 11 alət üçün Kompozisiya (1995). 

- Simfoniya (böyük orkestr üçün, 1996). 

- II simli Kvartet (1998). 

- “Təmsil” (kamera ansamblı üçün, 1998). 

- “Səslərin səyahəti” (tar və kamera ansamblı üçün, 2001).     

- “Nurlu kədər” (kamera ansamblı üçün, 2004). 

- Fortepiano üçün “Pyeslər” (2008). 

- 3-5 səsli Fuqalar məcmuəsi (müxtəlif instrumental tərkiblər üçün, 2010). 

- “Xəyal musiqisinə Adagio” (böyük orkestr üçün pyes, 2010).  

- “Humayun” (tar və kamera ansamblı üçün musiqi, 2011).  

- “Şövq” (violin üçün solo, 2013 ). 

- “Nurlu kədər” (kamera orkestri üçün, 2013). 

- Müxtəlif instrumental tərkiblər və orkestr üçün köçürmələr, 2014-2016. 

 - “Xəyal” (5 hissədən ibarət böyük orkestr üçün simfoniya, 2016). 

- “Passakaliya” (qədim alətlər ansamblı üçün, 2018). 

- “Həzin pyes” (kamera orkestri üçün, 2019). 

- “Music for violin and piano” (violin və hazırlanmış piano üçün, 2019). 

    İndi də Aliyə Məmmədovanın bu dərs vəsaitində bizi maraqlandıran əsərlərini 

nəzərdən keçirək. Burada bəstəkarın tar və kamera ansamblı üçün yazılmış əsərinin 

üzərində dayanacağıq. 
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     - “Səslərin səyahəti” (2001) 

    Bu əsər [17] Aliyə Məmmədovanın ən uğurlu səhnə həyatına sahib olan əsərlərin-

dən biridir. Bəstəkar “Səslərin səyahəti”ni Fərəc Qarayevin yanında assistent-sta-

jorluğu bitirdikdən sonrakı ilk illərdə “SoNoR” ansamblı üçün yazmışdır. İfaçı heyət 

tar və kamera ansamblından ibarətdir. Əsərin ilk ifası Avropanın məşhur festival-

larından olan “Young-euro-classic” çərçivəsində “SoNoR”un “Konzerthaus am 

Gendanmenmarkt” (Berlin, Almaniya, 19 avqust, 2001) salonundakı triumfal konser-

tində gerçəkləşmişdir (tarda solist – Gülağa Zeynalov, dirijor – Volodimir Runçak). 

“Səslərin səyahəti” bundan sonra “SoNoR” çarpaz yollarda” festivalında (solist – 

Gülağa Zeynalov, dirijor – Bernard Vulf (Bernhard Wulf), Bakı, 2002) və Azərbay-

can Bəstəkarlar İttifaqının Plenumunda “Con tempo” ansamblı tərəfindən (solist – 

Sahib Paşazadə, dirijor – Fəxrəddin Kərimov, Bakı, 2009) də ifa edilmişdir.  

    Əsərin maraqlı tərəfi – müasir kamera ansamblı səs fakturasında etnik alət (tar) 

tembri və bu alətin “Humayun” muğamı üzərindəki solosudur. Bu baxımdan əsərə 

musiqi anlamında Şərq ənənələri ilə Qərb konstruktivizminin sintezi kimi baxmaq 

olar. Əsərdə daha yuxarılarda da qeyd etdiyimiz kimi, bəstəkar tərəfindən Azərbay-

can ezoterizmini uğurla Avropa bəstəkarlıq texnikası ilə birləşdirmək cəhdləri edil-

mişdir. 

    İfaçı heyətə nəzər salaq: burada bas-klarnet, zərb alətləri (vibrafon və marimba-

fon), tar, gitara, fortepiano, violin və violonçel görürük. Ritm və fakturanın ansambl 

üçün asan olmamasına görə, əsər dirijor rəhbərliyi altında ifa edilir.  

    “Səyahət” çox yavaş tempdə (q=40) başlayır. İfa zamanı əsərin əvvəlində fortepia-

nonun rolu o qədər də böyük deyil. 12 xanə susduqdan sonra fortepiano qırıq-qırıq 

replikalarla əsərə daxil olur: 

 

Yalnız bu girişdən sonra (xanə 16), əsərdə bir inkişaf başlayaraq, temp artır (q=58). 

Bu qırıq replikalar hər tərəfdən səslənərək ümumi dinamikada bir yüksəliş başla-

dırlar. Replikaların birindəki [3:2] qeydi, iki 16-lıq olması gərəkən yerdə üç 16-lığın 
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yerləşdirilməsi [22, s.73] deməkdir. Bu qeydlə pianonun partiyasında (başqa alətlərin 

partiyasında olduğu kimi) yeni notasiya qrafikası görünməyə başlayır: 

 

Sol əldə gördüyümüz ritmik fiqur 8-likdən başlayıb 32-liyə qədər sürətlənən not 

qrupunu işarə etməkdədir. Not qrupu tək notdan (kontroktavanın “mi”si) ibarət olaraq 

“repetisiya”nın “accelerando” versiyasıdır. Bu tip notasiyada sonrakı notlar təkrar-

lanırsa, onların sadəcə çubuqları çəkilir [22, s.77]. Qrupun üstündəki [15:3] qeydinə 

diqqət yetirək: notların sayına baxsaq, onların 15 dənə olduğunu görərik. 3 rəqəmi ya 

not dəyərlərini, ya da ki xanədəki vuruşların dəyərini göstərməlidir. Xanə 5/8 oldu-

ğundan, bunlar 8-lik ola bilməz. Xanədəki 16-lıqları saydığımızda, bu qrupa bəstəkar 

tərəfindən üç 16-lıq ayrıldığını görəcəyik. Demək ki, [15:3] qeydi, üç 16-lıq zaman 

dilimi içində 15 not çalınması tələbidir. Sonrakı xanədə də bənzər 14 notluq ritmik 

fiqur görürük, amma onun üstündə belə bir qeyd yoxdur. Səbəbi isə xanənin 4/4 oldu-

ğundandır. Xanənin ilk dördlük vuruşunda bu not qrupu “accelerando” olaraq çalın-

malıdır. Əslində əsər ilk öyrənildiyi zaman, belə ritmik qarışıq yerlərdə notların üs-

tündə rəngli qələmlə dirijorun əsas vuruşlarını qeyd etmək, ansamblda bir çox prob-

lemi kökündən həll edə bilər.  

    26-cı xanədə qarşımıza bənzər bir yer çıxır: 

 

Təbii ki, 32-lik kimi qeyd olunmuş çubuqlardan ibarət not qrupu ikinci oktavanın 

“fa” notunun “repetisiyası”dır. Saydığımız zaman, sol əldəki not dəyərlərinin tam 

olaraq 5/8 ölçüsünə uyğun gəldiyini, lakin sağ əlin repetisiyasının 32-lik olduğu təq-

dirdə xanədən kənara çıxacağını görürük. Bu qrupun hətta 64-lüklərlə yazılmış 
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olduğu təqdirdə belə, xanəyə sığmayacağını da görürük. Bu zaman, hamısı tam olaraq 

yazılmayan not qruplarının sürətlərinin də, sayının da çox zaman təqribi olduğunu 

xatırlamaq lazımdır. Bəstəkar burada ayrılmış zaman dilimində (burada – 1 dördlük) 

eyni sürətli “repetisiya” ifa edilib, “re-diyez”də bitirilməsini istəyir. Bu xanənin ək-

sinə, sonrakı xanədə hər şey sonuna qədər dəqiqdir. Sağ əldəki ilk üç not altındakı 3 

rəqəmi “triol” deməkdir, o biri üç not altındakı [3:2] qeydi isə, iki 16-lıq zaman 

dilimində üç 16-lıq çalmaq tələbidir. 

    32-ci xanədə inkişaf daha da “aqressivləşir”, qarşımızda belə bir partitura görün-

tüsü var: 

 

Fortepiano partiyasındakı o not qruplarının üstündəki (sağ əldə aşağıya doğru, sol 

əldə – əksinə) diaqonal xətlər, müasir notasiyada “forşlaq kimi sürətli” anlamını da-

şıyır. Diqqətlə baxsaq, ümumiyyətlə hər not qrupunu bir vuruşa bərabər olduğunu gö-

rəcəyik. Həmçinin, qrupun içində not dəyişikliklərini də görürük: 

                                       

 



110 
 

  Bəzi qrupların ortasında fərqli notlar yazılmışdır. Bu notlar mütləq çalınmalıdır. Boş 

çubuqlar əvvəlki notun (və ya intervalın, akkordun) davamında da təkrarlanması de-

məkdir. Məsələn, bu qrupun ortasından sonra hər iki əl intervalları təkrar etməlidir. 

    35-ci xanədən etibarən kulminasiya deyə biləcəyimiz bir bölüm başlayır. Bir çox 

alətdə qüvvətli nüanslar, passajlar, akkord və intervallar müşahidə olunur. Bu bölüm 

(“con affettuoso”) 48-ci xanəyə qədər davam edir ki, yerini tarın böyük kadensi-

yasına buraxsın. Bütün ansamblın fff olan uzun akkordundan sonra tar “Humayun” 

muğamı üzərindəki bu kadensiyasını başlayır.  

 

Susqun ansamblın önündə tar, 66-cı xanəyə qədər öz solosunu ifa edir. Kaden-

siyasının bitişində onu ilk fortepiano pp “qarşılayır”. Buradan sonra artıq sona doğru 

gediş başlayır. Nüanslar enir, gərginlik və dialoqlar azalır, partiyalarda böyük pau-

zalar görünməyə başlayır, partitura vizual olaraq belə çox şəffaflaşır. Piano partiya-

sında əsərin ən başında şahidi olduğumuz qırıq replikalar görünməyə başlayır. Əsər 

yüksəldiyi kimi də sönməyə doğru gedir. “Səslərin səyahəti”ndə səslər öz səyahət-

lərini başa vurmaq üçün uzaqlaşırlar. 

    Bəstəkarın yaradıcılığı ilə ən başdan bəri tanış olan və akademizmindən heç bir 

şübhəsi olmayan bir ifaçı kimi ona bu əsər xüsusunda  bəzi suallar verməyi lazım 

bildik: 

S.M.: – Aliyə xanım, əsərdə nədən məhz bu tərkib və tar istifadə edilib? 

A.M.: – Etiraf edim ki, o zaman Elmir56 “SoNoR”un Almaniya konserti üçün 

məhz bu tərkibdə  əsər istədi. Yoxsa ki, akademik musiqidə muğamdan istifadə 

                                                           
56 Elmir Mirzəyev, o zamanlar “SoNoR” Müasir Musiqi Təşəbbüs Mərkəzinin bədii rəhbəri. 
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çox qarışıq məsələdir. Xüsusi sifariş olmadan bu işə də girişmək, məncə, bəlkə 

də lazım deyil. Çünki söhbət tam fərqli ifadə tərzlərindən gedir. 

S.M.: – Amma belə əsərlər olub, bildiyiniz kimi. Məsələn, müəlliminizin yara-

dıcılığında. 

A.M.: – Təbii ki, var. Bu, Fərəc müəllimin “Xütbə, muğam və surə”sidir [30, 

s.164-172]. Danılmazdır ki, üzərimdə bu əsərin də təsiri olub. Düşünürəm ki, 

müasir musiqidə muğamın ilk instrumental təfsiri məhz bu cür yanaşmada 

“Xütbə”də baş verib. Şübhəsiz ki, Fərəc müəllim bu əsəri yüksək professio-

nallıqla işləyib. Çox incə bir işdir. Hətta mükəmməldir deyə bilərəm, çünki o 

başqa cür yaza bilməz. Lakin mükəmməliyyəti nə dərəcədədir, onu deyə bil-

mərəm. Çünki, məncə hər iki sahənin57 də eyni dərəcədə bilicisi olmaq mümkün 

deyil. Bir tərəfin (muğam) bilicisi digər (akademizm) tərəfdən mükəmməl olmur 

və əksinə. Ona görə də mən öz əsərimdən tam olaraq razı qaldığımı deyə 

bilmərəm. Sanki nəyisə “tuta bilməmişəm”. Bu suallara cavab tapmaq üçün sü-

rəkli yazmaq lazımdır, təəssüf ki, bu xoşbəxtlik hər zaman nəsib olmur. 

S.M.: – Nədən məhz “Humayun”? Bunun bir səbəbi varmı? 

A.M.: – Ona görə ki, əvvəla, ən çox sevdiyim muğamdır. Məncə, “Humayun” 

kədər hissinin musiqidə ən poetik və həzin intonasiyalarına malik tərənnümüdür. 

Yanıqlı intonasiyaları xüsusi emosional gücə malikdir. Ondan sonra, əsərin 

strukturunda da bu ladın xüsusiyyətləri öz əksini tapıb. 

S.M.: – Bu barədə daha ətraflı, mümkünsə. 

A.M.: – Ümumiyyətlə, mənim üçün bir əsər – intonasiya münasibətlərinin qar-

şıdurmasından yaranan varlıqdır. İntonasiyaların arxasınca gedirsən və müx-

təlif alətlərin timsalında, onların imkan vasitələri, faktura, dinamika, forma an-

layışı və sairə, hər şey vasitəsilə onların münasibətlərini qurursan. Deməliyəm 

ki, məhz “Humayun” bu əlaqələri yarada bilir, bəzən açıq-aşkar, bəzən də gizli. 

Hər şey “ona doğru gəlir” və “ondan gedir”. Ümumiyyətlə, mənim üçün “gizli 

ostinatlıq” anlayışı mövcuddur. Hər əsərdə. Özünəməxsus lad-funksional dayaq 

rolunu oynayan ostinatlıq. 

S.M.: – Məsələn, “mayə” kimi? 

                                                           
57 Etnik (burada – muğam) və müasir (burada – avanqard) musiqi sahələrindən bəhs edilir. 
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A.M.: – Muğamda bildiyiniz kimi, “mayə”dən başqa, şöbələrin də dayağı var. 

Fərəc müəllimin bir sözü vardı, ilk dərslərdə demişdi, mən də həmişəlik yadımda 

saxladım: "Проверяйте все вертикали и горизонтали!"58 Həqiqətən də belə 

olduqda bütün səslənişə alışırsan. Xüsusən də vertikallara. “Humayun”da da 

ostinatlıq mütləq olduğu üçün, intonasiya münasibətlərinin qurulması labüddür. 

    Təqdim edib haqqında araşdırma apardığımız, ifaçı nöqteyi-nəzərdən göz gəzdir-

diyimiz bu əsər, fikrimizcə, Azərbaycan etnik və akademik musiqisinin təbliği üçün 

çox qiymətli nümunələrdən biridir. Ona görə də dərs vəsaitimizdə bu əsərin partitu-

rasını musiqiçilərə təqdim edəcəyik. 

________________________________________________________________ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
58 “Bütün vertikalları (şaquli xətləri) və horizontalları (üfüqi xətləri) yoxlayın!” (rusca) 
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NƏTİCƏ 

    Təqdim olunan dərs vəsaitində məşhur Azərbaycan bəstəkarı Fərəc Qarayevin və 

onun məzunu olan davamçı-yetirmələrinin yaradıcılığı haqqında bilgi verilmiş, onla-

rın solo fortepiano və piano tərkibli kamera-instrumental əsərləri gözdən keçirilmiş 

və bu əsərlərdən bəziləri bəstəkarların icazəsi ilə dərc edilmişdir. Bu əsərlərdə ənə-

nəvi bəstəkarlıq texnikasından başqa, bir çox yeni notasiya üslubu tətbiq olunmuş, 

külli miqdarda yeni fortepiano ifaçılıq effekti və işarəsindən istifadə olunmuşdur. 

Gözdən keçirilən bütün əsərlərin (biri xaric) premyerası və konsert ifaları dərs vəsaiti 

müəllifi tərəfindən həyata keçirilmiş, haqqında danışılan bir çox şərh və interpretasi-

yalar bəstəkarlarla müzakirə edilmişdir. 

    Dərs vəsaitində verilən əsərlər ifaçı-pianist nöqteyi-nəzərdən analiz edilməklə, isti-

fadə edilən effekt və işarələrin şərhi və ifasının izahı verilməklə bərabər, onların səh-

nədə praktiki cəhətdən nə qədər aktual olduğu barədə informasiya verilməkdədir.  

    Azərbaycan bəstəkarlıq məktəbinin məşhur bir şaxəsi olan Fərəc Qarayev məktə-

binin fortepiano tərkibli əsərlərinin dərc olunaraq, ölkəmizin gənc musiqiçilərinə və 

müəllimlərinə təqdim olunması, zənnimizcə, onların müasir musiqi konsert repertuar-

larını zənginləşdirəcəkdir.   
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ƏSƏRLƏR 

Fərəc Qarayev 

“Cənab Bi Layn – ekssentrik” 

(fortepiano solo) 
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Fərəc Qarayev. 

“POSTLUDİYA VIII”  

(klarnet, fortepiano və səhnə arxasındakı kvartet üçün) 
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Əli Əlizadə 

“CONTEMPLATIONS & AWAITING” 

(solo fortepiano) 
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Elmir Mirzəyev 

“Re-Aksiya” 

(Bas-klarnet, fortepiano, zərb alətləri və fonoqram üçün) 
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Elmir Mirzəyev 

“ALSO, SIE SIND GEKOMMEN” 

(soprano, klarnet/bas-klarnet, fortepiano, zərb alətləri və violonçel üçün) 
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Aliyə Məmmədova 

“SƏSLƏRİN SƏYAHƏTİ” 

(tar və instrumental ansambl üçün) 
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