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ვუძღვნი ჩემი მშობლების – 

დომნა (ფუდუ) მაღულარია–შილაკაძისა და 
პროფ. ივანე (ვანო) შილაკაძის ნათელ ხსოვნას 

ავტორისაგან 

მუსიკალური კულტურის კავკასიის მასშტაბით ეთნოლო- 
გიური შესწავლის იდეა ეკუთვნის ჩემს მასწავლებელს აკად. 
გიორგი ჩიტაიას. ქართული სამუსიკო საკრავების შესახებ 

გამოკვლევის გამოქვეყნების შემდეგ (1970 წ.) მან მირჩია 
ამავე მიმართულებით გამეგრძელებინა მუშაობა. 
ტრადიციული სამუსიკო საკრავები, როგორც მუსიკალური 

კულტურის ნაწილი, ერთიანი ეთნიკური კულტურის შედარე- 
ბით სტაბილური და ამავე დროს კონსერვატული, უამრავი 

არქაული ელემენტის შემცველი სფეროა. მასში ყველაზე 

მკაფიოდ ვლინდება თითოეული ეთნიკური კულტურის თავის- 

თავადობა, კულტურის თავისებურებები. 

ნაშრომში ყველა საკითხი ერთნაირი სიღრმით ვერ იქნება 

წარმოდგენილი, პრობლემა ამოწურული არ არის და ახალ, უახ- 

ლესი ტექნიკური საშუალებებით აღჭურვილ მკვლევარს ელის. 

სიამაყითა და სიამოვნებით მინდა გავიხსენო მუშაობის 
წლები (1962-2006) ივანე ჯავახიშვილის სახელობის ისტორი- 
ისა და ეთნოლოგიის ინსტიტუტში, სადაც მომზადდა წინამ- 

დებარე ნაშრომი. მადლიერება მინდა გამოვხატო მაშინდელი 

დირექტორის აკად. გ. მელიქიშვილისადმი, რომლის დროსაც 
საშუალება მქონდა მემუშავა მსხვილ სამეცნიერო ცენტრებში 
(მოსკოვი, სანკტ-პეტერბურგი), ცნობილი მუზეუმების 

ფონდებში, მონაწილეობა მიმეღო საერთაშორისო ფორუმებში 
მოხსენებებით, სადაც ხდებოდა ფაქტობრივად ცალკეული დე- 
ბულებების აპრობაცია.



სასიამოვნო მოვალეობად მიმაჩნია მადლობა მოვახსენო 
ნაშრომზე მუშაობის დროს თანადგომისა და საყურადღებო 
რჩევებისათვის ფილოლოგიის მეცნიერებათა დოქტორს, 
პროფ. ვაჟა გვახარიას (+ 1991), ისტორიის მეცნიერებათა დო- 
ქტორს, პროფ. ნინო მაისურაძეს, ისტორიის მეცნიერებათა 

დოქტორს, პროფ. ირაკლი სურგულაძეს (1 2003), ისტორიის 
მეცნიერებათა დოქტორებს – ნანული აბესაძეს, ლიანა ბერიაშ- 

ვილს, დალი გიორგაძეს, გიორგი გოცირიძეს. მადლობა საქმი- 
ანი შენიშვნებისათვის ჩემს უცხოელ კოლეგებს – ხელოვნებათ- 
მცოდნეობის დოქტორს იზალი ზემცოვსკის (აშშ), 
ხელოვნებათმცოდნეობის დოქტორს იოსებ ჟორდანიას (ავს- 
ტრალია), ისტორიის მეცნიერებათა დოქტორს ემა პეტრო- 
სიანს (სომხეთი). მადლობა ჩემს მეუღლეს, ეთნოგრაფ ანზორ 
გოგიაშვილს – ინდივიდუალური მივლინებების დროს მთიან 
რეგიონებსა და ჩრდილო კავკასიაში ტექნიკური აპარატურით 
მუშაობაში დახმარებისათვის. მადლობა თბილისის ხალხურ 
საკრავთა მუზეუმის დირექტორს რევაზ კოტრიკაძეს, 
საქართველოს სახელმწიფო ფოლკლორის ცენტრის მეცნიერ- 
თანამშრომლებს: ქალბატონებს თინა ლობჟანიძესა და ნანა ვა- 
ლიშვილს 1966-1995 წლებში საარქივო მასალებზე მუშაობაში 
ხელშეწყობისათვის. მადლობა თანადგომისათვის ქალბატონ 
მარინა მილცს (შვეიცარია) და ჩემს შვილს ელენე გოგიაშ- 
ვილს. დაბოლოს, რაც მთავარია, მადლობა ტრადიციული 

კულტურის შემნახველებსა და დამცველებს, ჩემს ინფორმა- 

ტორებს – მთხრობლებს, რომელთა შორის ბევრი გასული 
საუკუნის 80-იანი წლების დასაწყისში ას წლამდე ასაკისა იყო 
(მათი სია ნაშრომს ერთვის). 

უღრმესი მადლობა ,კავკასიური სახლის“ დირექტორს, 
მწერალს, მთარგმნელსა და საზოგადო მოღვაწეს ქალბატონ 
ნაირა გელაშვილს, წიგნის გამოცემისათვის. 

მანანა შილაკაძე 

27 ნოემბერი, 2007 წ. 
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შესავალი 

ეთნოკულტურული ურთიერთობების შესწავლა ეთნოლო- 
გიურ მეცნიერებაში ერთ-ერთი აქტუალური პრობლემაა. 
მნიშვნელოვანია ქართველ და ჩრდილო კავკასიის ხალხებს შო- 
რის ისტორიული, პოლიტიკური, ეკონომიკური, კულტურული 

კავშირების კვლევა სხვადასხვა წყაროზე დაყრდნობით. 
წინამდებარე ნაშრომი მიზნად ისახავს ქართულ- 

ჩრდილოკავკასიური კულტურული ურთიერთობების შესწავ- 

ლას ისტორიულ-ეთნოლოგიურ ასპექტში ტრადიციული 

მუსიკლური კულტურის, კერძოდ, ხალხური საკრავების 

მონაცემების საფუძველზე. 

ქართულ ისტორიოგრაფიაში კავკასიის ხალხთა კულტუ- 
რულ-ისტორიული პრობლემების კვლევა ერთ-ერთი მნიშ- 

ვნელოვანი მიმართულება იყო და არის, განსაკუთრებით 

დღევანდელ ვითარებაში. ქართული ეთნოგრაფიული სკოლის 

ფუძემდებელი აკად. გიორგი ჩიტაია, ყოველი კონკრეტული ეთ- 
ნოლოგიური პრობლემის კვლევის დროს, ეთნოკულტურული და 
ეთნოგენეტიკური საკითხების წინა პლანზე წამოწევას მიიჩნევ- 

და მთელი კავკასიისა და წინა აზიის მონაცემების გათვალ- 
ისწინებით (ჩიტაია, 1948, 176-188; ჩიტაია, 1949, 1-13). 

სპეციალურ ლიტერატურაში ხაზგასმით არის აღნიშნული 

ქართულ-კავკასიური კულტურულ-ისტორიული და გენეტიკუ- 
რი კავშირების შესწავლის, მათი წარმოშობისა და საზოგა- 

დოებრივ-ეკონომიკური პირობების ერთიანობით გაპირობებუ- 
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ლი კულტურისა და ყოფის საერთო ნიშნების გამოვლენის 
მნიშვნელობა (რობაქიძე, 1972, 23). „კავკასიური კულტურუ- 
ლი სამყარო ის ფენომენია, რომელმაც ზოგადსაკაცობრიო ცივ- 
ილიზაციის განვითარებაში მნიშვნელოვანი როლი შეასრუ- 
ლა” (0063XM73C, 1968, 5). 

გასული საუკუნის 70-იან წლებში კავკასიისმცოდნეობითი 
ეთნოგრაფიის (მაშინ ასე იწოდებოდა) ერთ-ერთ ძირითად ამო- 
ცანად მიჩნეული იყო კავკასიის ხალხთა კულტურისა და ყო- 
ფის მოვლენებში არა მარტო მსგავსების ფაქტთა ფიქსაცია, 
არამედ ამ მსგავსების წყაროების პრინციპული დახასიათება 
(რობაქიძე, 1972, 23). 

კავკასიის ხალხების კულტურის საერთო ნიშნებს მე მი- 
ვაკუთვნებ კულტურის ისეთ ელემენტს, როგორიცაა სამუსიკო 
ინსტრუმენტარიუმი. მისი შესწავლა ისტორიულ-ეთნოლო- 
გიური თვალსაზრისით, ეთნომუსიკოლოგიის როგორც ეთ- 
ნოლოგიის, ერთ-ერთი სფეროს ამოცანად არის მიჩნეული 
(MვII68CXI#, 1987, 15) ხალხური საკრავები განიხილება 
როგორც ხალხთა კულტურულ ურთიერთობათა შესახებ ინ- 
ფორმაციის შემცველი მნიშვნელოვანი ეთნოგრაფიული 
წყარო. საკრავები სხვადასხვა რაკურსით შეიძლება იქნას შეს- 
წავლილი. როგორც ”მატერიალური კულტურის მოვლენა, ის- 
ტორიული, სოციალური, ეროვნული ატრიბუციები, აკუს- 

ტიკური სისტემები და შესაბამისად, იყოს სხვადასხვა მეც- 

ნიერების –- ისტორიის, სოციოლოგიის, ეთნოგრაფიის, აკუს- 

ტიკის საგანი“ (M8III68CMIIV, 1987, 15). 
ამ ნაშრომში შესწავლილია საკრავები როგორც კულტურ- 

ეს ელემენტი, კულტურას კი ”ესთეტიკურთან ერთად ეთნიკუ- 
რი ფუნქციაც აქვს“ (ნ00MX6M, 1983, 109). 

კავკასიის ხალხთა საკრავების მსგავსებას იმ ერთ-ერთ ნი- 
შნად მივიჩნევ,კ რომელიც კავკასიის კულტურულ სამყაროს 

აერთიანებს. სამეცნიერო ლიტერატურაში კავკასიური ცივი- 
ლიზაცია, კავკასიური კულტურული სამყარო განიხილება 
როგორც თვითმყოფადი მოვლენა, რომელსაც, ლოკალურ 

თავისებურებებთან ერთად, აქვს ისეთი საერთო ნიშნები, 
რითაც განსხვავდება როგორც დასავლეთის, ასევე აღმოსავ- 

ლეთის კულტურული სამყაროსაგან (L0VI808, 1963, 8-9). ამ 
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პრობლემის გადაწყვეტაში თავისი წვლილი შეაქვთ მატერი- 

ალური მუსიკალური კულტურის ძეგლების შესწავლის შედე- 
გად მიღებულ მონაცემებს. 

ეთნიკური კულტურის საგანძურში ყველაზე მნიშვნელოვა- 
ნია ის სფერო, რომელიც მის თავისთავადობას ავლენს. ამ 
მხრივ განსაკუთრებულია მუსიკალური კულტურა, რომელიც 
კულტურის სხვა ელემენტებთან შედარებით ისტორიულად ნა- 
კლებცვალებადია და ინარჩუნებს სტრუქტურულ თავისებურე- 
ბებს. მუსიკულური კულტურის ნაწილია მატერიალური 
მუსიკალური კულტურა – სამუსიკო საკრავები. 

ხალხურ საკრავებზე როცა ვლაპარაკობთ, იგულისხმება 
მისი ყველა ჯგუფი (აეროფონები, ქორდოფონები, მემბრანო- 
ფონები, იდიოფონები), მაგრამ ჩვენთვის საინტერესო საკითხე- 
ბის კვლევაში უფრო საფუძვლიან მასალას გვაწვდის ქორდო- 
ფონები (სიმებიანი), რომელიც უფრო რელიეფურად და თვალ- 
საჩინოდ ავლენს ეთნიკურ ტრადიციებში საერთო და გან- 
მასხვავებელ ნიშნებს როგორც ერგოლოგიური, ისე ეთ- 

ნოგრაფიული თვალსაზრისით. 
შედარებით-ისტორიული მეთოდით კავკასიი–ს სალხთა 

საკრავების შესწავლა მნიშვნელოვანია არა მარტო ეთნოკულ- 

ტურული და კულტურულ-ისტორიული საკითხების საკვლე- 
ვად. ამ ხალხთა საკრავების დღემდე შემორჩენილი ზოგი 
სახეობა, უმარტივესი კონსტრუქციისა და შეზღუდული საშემ- 
სრულებლო შესაძლებლობების გამო, საინტერესოა მუსიკალუ- 

რი აზროვნების განვითარების ადრეული საფეხურების შესას- 
წავლადაც. 

სპეციალურ ლიტერატურაში საგანგებოდ არის ხაზგასმუ- 
ლი სამუსიკო საკრავების როგორც მუსიკალურ-ისტორიული 

წყაროს მნიშვნელობა მუსიკის ისტორიის მთელ მანძილზე, 
განსაკუთრებით მუსიკალური კულტურის განვითარების 
ადრეული სტადიების კვლევისას, როდესაც არ მოგვეპოვება 

არც სანოტო ჩანაწერი, არც სხვა რაიმე მასალა (IIX6ბძი, 1941, 
134) ამ თვალსაზრისით კავკასიის ხალხთა საკრავები და 
საკრავიერი მუსიკა განსაკუთრებულია და დიდი თეორიული 
მნიშვნელობაც აქვს. 

საქართველოს სხვადასხვა რეგიონში გავრცელებული 
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საკრავების ანალოგები ცნობილია ჩრდილო კავკასიის ხალხებ- 
ში. ჩვენი ყურადღება მიიქცია ქართველ მთიელთა და მათი 
კავკასიელი მეზობლების საკრავთა მსგავსებამ. ეს მოვლენა 
ადრეც იყო შემჩნეული, მაგრამ საგანგებო კვლევის საგნად არ 
ქცეულა. ვფიქრობ, სხვადასხვა ხალხთა კულტურებში საკრავ- 
თა კომპლექსურ შესწავლას თავისი წვლილის შეტანა შეუ- 

ძლია კულტურულ-ისტორიული, ეთნოკულტურული ურთიერ- 
თობების კვლევაში, რადგან საკრავი, როგორც კულტურის ელ- 
ემენტი, ავლენს მისი მატარებელი ხალხის კულტურისა და ყო- 
ფის თავისთავად ნიშნებსა და თავისებურებებს. 

მუსიკალური მონაცემები პრაქტიკულად დიდი ხანია გამ- 
ოიყენება ეთნოგენეზის და ხალხთა ისტორიულად ჩამოყალიბე- 
ბული ნათესაობისა და ურთიერთობების საკითხების კვლევაში 
(6გ0იX9X#, 1966; 609209, 1960; #V6II08, 1962; 36MIIC8CMIMM, 1967; 

1972; I 0II0C8CMIMM, 1971; 9ს4CთI08, 1970, 3-15). 

ეთნოგენეზის პრობლემების შესწავლას ხალხური საკრავებ- 
ის მონაცემების საფუძველზე ეძღვნება კ. ვერტკოვის ნაშრომი 
(8%»>IXC08,1972, 97-113; ტII2C, 1963, 5-23). სამუშაო ჰიპოთეზის 
სახით მის მიერ წამოყენებულია მოსაზრება: ერთნაირი ან ერ- 
გოლოგიურად ახლომდგომი საკრავები გავრცელებულია იმ 
ხალხებში, რომლებიც ისტორიულად შედიან ერთ ეთნიკურ 

ერთობლიობაში. ამის საბუთად მოჰყავს 1. აღმოსავლეთ სლავე- 
ბის ძველი საკრავები და 2. ესტონეთის, კარელიის და მათი მე- 
ზობელი ხალხების კანტელესებრი საკრავები. მაგრამ, როგორც 
კ. ვერტკოვი აღნიშნავს, ეთნიკური ერთობა ყოველთვის არ 
არის მათი საკრავების ერთგვარობის პირობა. ამის მაგალითად 
ასახელებს ზურნის ტიპის საკრავს, რომელიც გვაქვს კავკასია- 
სა და შუა აზიაში (უზბეკებსა და ტაჯიკებში), მაგრამ არ არის 
ცნობა მისი არსებობის შესახებ თურქმენეთში, რომელსაც ”შე- 
მაერთებელი ხიდის როლი უნდა შეესრულებინა. ასეთი 
”ხალხთაშორისი საკრავების“ არსებობის მიზეზს ხედავს იგი 
კულტურისა და ხელოვნების გენეზისში და დასძენს, რომ ალ- 
ბათ, ამით შეიძლება აიხსნას თურქულენოვანი უზბეკებისა და 
ირანულენოვანი ტაჯიკების საკრავთა იგივეობა. მაგრამ, ავ- 
ტორის აზრით, სხვადასხვა ხალხებში ერთნაირი საკრავების 

წარმოშობაში მნიშვნელოვან როლს ასრულებდა პოლიტიკუ- 
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რი და კულტურული კონტაქტები; ყოველ შემთხვევაში, ”ერთა- 
შორისად“, უპირველეს ყოვლისა, გვევლინება ის საკრავები, 
რომელთაც არა აქვთ სპეციფიკური ბგერათრიგი. ხალხი, 
როგორც წესი, გარედან სესხულობს იმ ინსტრუმენტს, რომელ- 
იც სახეშეცვლილად მაინც შეძლებს შეესაბამებოდეს მისი 
მუსიკის თავისებურებებს და კილოებრივ საფუძვლებს, პასუხ- 
ობდეს საუკუნეებრივი ტრადიციით ჩამოყალიბებულ მხატვ- 
რულ-ესთეტიკურ ნორმებსა და მოთხოვნებს (890IX908,1972, 97- 
113; ტწIმC, 1963. 5-23). იგივე მეცნიერი აღნიშნავს, რომ ერთ- 

ნაირი (ან თითქმის ერთნაირი) ინსტრუმენტები ხშირია იმ 
ხალხებში, რომელთაც აქვთ ეთნიკური ერთობა და ერთ ენო- 
ბრივ შტოს განეკუთვნებიან. მაგალითად მოაქვს ძველი ახ- 
ლოაღმოსავლური წარმოშობის საკრავები, გავრცელებული 
რუსებში„ უკრაინელებსა და ბელორუსებში და ბალტიი- 
სპირეთის ხალხების კანტელესებრი საკრავები. ავტორის ვარ- 
აუდით, ეთნიკური ერთობლიობების ფორმირების პერიოდში 
შეიძლებოდა ყოფილიყო ერთნაირი სამუსიკო ინსტრუმენტები, 
მაგრამ ცალკეულ ხალხთა ერებად ჩამოყალიბებასთან ერთად 
წარმოიშობოდა და ვითარდებოდა საკუთარი საკრავები, 
როგორც ეს მოხდა უკრაინელებში კობზასა და ბანდურას მა- 

გალითზე (41%, 1963, 7). 
საკრავთმცოდნეობის პრობლემათა შორის ეთნოგენეზის 

საკითხების შესწავლის მნიშვნელობას ასაბუთებს .რ. გალაის- 
კაია, რომელსაც საკრავთმცოდნეობის სფეროში შემოაქვს ეთ- 

ნოგენეზის პრობლემის ისტორიული ასპექტის შესწავლა შე- 
დარებით-ისტორიული მეთოდით (| მე29MCMმ9, 1972, 425-429). 

მუსიკალური ფოლკლორის სფეროში რუსულ-ბალტიურ- 
ფინური ურთიერთგავლენების ხასიათი რუსული გუსლისა და 
მისი მონათესავე ბალტიური კანტელეს მაგალითზე შეისწავლა 
ი. ტინურისტმა (IჯIი/იMCX, 1977, 16-29). არსებობს მოსაზრება 
ამ ორი საკრავის საერთო პროტოტიპის არსებობის შესახებ 
(ნ.ი. პრივალოვი, კ. ვერტკოვი). გუსლის ერთი სახეობა ე.წ. 
ფრთებიანი გუსლი მოწმდება ბალტიურ-ფინური ან ბალტიუ- 
რი წარმოშობის იმ ეთნიკურ ჯგუფებში, რომელთა ხალხური 

საკრავიერი მუსიკაც დიდი ხნის მანძილზე განიცდიდა ძლიერ 
რუსულ გავლენას. ი. ტინურისტის აზრით, ამ საკრავის წარ- 
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მოშობა-გავრცელება უნდა უკავშირდებოდეს ბალტიისპირულ- 
ფინური და ბალტიის ხალხების კანტელესებრ საკრავს. გუს- 
ლიზე დაკვრის ტრადიცია დასტურდება იმ ადგილებში, სადაც 
ყველაზე ძლიერად ვლინდება ბალტიურ-ფინური და ბალტიუ- 
რი ეთნიკური სუბსტრატი. ამ რეგიონის სამხრეთით გუსლის 
ტრადიცია სუსტდება და საკრავიც საერთოდ იკარგება. 

ეთნოგენეზი, ცნობილია, რომ ურთულესი პრობლემაა და 
მისი კვლევისას მუსიკალური ფოლკლორის მონაცემები მნიშ- 
ვნელოვანია, მაგრამ საკმარისი არ არის. ერთი ტიპის საკრავის 
არსებობა თუნდაც ორ სხვადასხვა ხალხში არ წარმოადგენს 
უეჭველ საბუთს მათი ეთნოგენეტიკური კავშირის სამტკიცე- 
ბლად. გასათვალისწინებელია ქრონოლოგიური ჩარჩოები, 
გასარკვევია, მოცემული ხალხის ფორმირებისა თუ განვითარებ- 
ის გარკვეულ სტადიაზე რას წარმოადგენს მისი მუსიკალური 
კულტურა, როგორია საკრავის განვითარების დონე, მუსიკალუ- 
რი აზროვნების კანონზომიერებანი. სხვადასხვა ხალსთა მუსიკა- 
ლური ენის კანონზომიერებანი, მუსიკალური ენის ნორმები 
არის ის მონაცემები, რომლებიც ეთნოგენეზისა თუ ეთნოკულ- 
ტურული ურთიერთობების კვლევის საკითხში სხვა მონაცემების 
საფუძველზე მიღებული დასკვნების შევსებისა და ზოგჯერ კო- 
რექტირების საშუალებასაც გვაძლევს. 

ცნობილია, რომ სხვადასხვა ხალხთა კულტურისა და ყოფის 
მოვლენებში მსგავსება ყალიბდება სხვადასხვა მიზეზით 
(იგულისხმება წარმოშობის ერთობა, მსგავსი ბუნებრივ-ისტო- 
რიული პირობები, კულტურული კონტაქტები და სხვა). კავ- 
კასიის ხალხთა კულტურაში ბევრი მსგავსება ისტორიული 
პირობების ერთობით, ახლო მეზობლობით და მრავალმხრივი 
კავშირებით არის პირობადებული. 

ეთნოკულტურულ ურთიერთობათა შესასწავლად კავკასიის 
რეგიონი, როგორც მართებულად აღნიშნავენ, ექსპერიმენტულ 
ლაბორატორიას წარმოადგენს. კავკასიის ხალხების კულტურ- 
აში მსგავსება ვლინდება ხალხური, ტრადიციული ინსტრუმენ- 

ტარიუმის სახითაც ამ თვალსაზრისით ეს საკითხი 
მონოგრაფიულად არ შესწავლილა, უფრო მეტიც, უკანასკნელ 
ხანებამდე ერთი რომელიმე ხალხის საკრავებიც არ გამხდარა 
სპეციალური კვლევის საგანი, მაგრამ ქართველი და ჩრდილო 
კავკასიის ხალხთა მუსიკალური კულტურების ურთიერთობათა 
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ცალკეულ საკითხებზე (და აგრეთვე ცალკეულ საკრავებზეც) 
გარკვეული მოსაზრებანი გამოთქმულა. 

ქართული და ჩრდილოკავკასიური ცალკეული საკრავების 
მსგავსებამ მკვლევართა ყურადღება მიიქცია, მაგრამ ამ მოვ- 
ლენაზე მათი მოსაზრებანი და დაკვირვებები რჩებოდა ფაქტის 
კონსტატაციის დონეზე, ჩაღრმავებული კვლევისა და მეცნიერ- 
ული ახსნის გარეშე. 

ვ. აბაევის აზრით, ქართული (სვანური) ჩანგი წარმოადგენს 
ელემენტს, რომელიც მიუთითებს კავკასიის ხალხთა კულტუ- 
რულ ურთიერთობაზე. მისი სიტყვით, სვანური ჩანგი, ოსურ 

და აფხაზურ ანალოგიურ საკრავებთან ერთად, სამართლიანად 
დაიკავებს ადგილს იმ ენობრივი და ფოლკლორული პა- 
რალელების რიგში, რომლებიც ამ ხალხთა კულტურულ ურთი- 
ერთკავშირზე მიუთითებს (#68%68, 1949, 306-308). 

შ. ასლანიშვილი ერთ-ერთ ნაშრომში ეხება ქართული და 
ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ურთიერთობის საკითხს. კერძოდ, 
განიხილავს რა ქართული ხალხური მუსიკისათვის უაღრესად 
დამახასიათებელ არატერციული წყობის აკორდებს, მეცნიერი 

გამოთქვამს მოსაზრებას იმის შესახებ, რომ აღნიშნული აკო- 
რდები წარმოადგენს ძირითად ელემენტებს, რომლებიც გან- 

საზღვრავენ ქართული ეროვნული მუსიკალური ხელოვნების 
თვითმყოფად ხასიათს. შეისწავლა რა დასახელებულ აკორდთა 
ბუნება, ფუნქცია, წარმოშობის პირობები სხვადასხვა ხალხთა 
მუსიკაში დაადგინა არატერციული წყობის აკორდთა 
მსგავსება ჩრდილო კავკასიის ხალხთა მუსიკაში. შ. ასლანიშ- 
ვილის აზრით, ქართული და ჩრდილო კავკასიური კულტურე- 
ბის ნათესაობა, დამტკიცებული ენობრივი და სხვა მონაცემე- 
ბით, მტკიცდება წმინდა მუსიკალური ფაქტორებითაც. შ. ასლა- 
ნიშვლმა დაადგინა ძირითადი ელემენტები, რომლებიც მიუ- 
თითებენ ქართული, ჩეჩნური, ლეკური, ყუმიხური მუსიკალუ- 

რი კულტურების ნათესაობაზე მათ კულტურაში გან- 
მასხვავებელ ნიშანს მისი აზრით, წარმოადგენს თითოეულის 

განვითარების დონე, ხოლო საერთო ნიშნები – პირველად 
ფორმებს. ყოველივე ზემოთქმულის საფუძველზე შ. ასლანიშ- 
ვილმა წამოაყენა დებულება ქართული და ჩრდილოკავკასიუ- 
რი მუსიკალური კულტურების ნათესაობის შესახებ 

(ტიმ9იის8I44, 1957, 410-445). 
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შ. ასლანიშვილის ეს დებულება, ჩემი აზრით, საეტაპო 
მნიშვნელობისაა კავკასიის ენობრივად მონათესავე ხალხთა 
მუსიკალური კულტურების ნათესაობის შესახებ პრობლემის 
დაყენებასა და შესწავლაში. 

ქართული და კავკასიის სხვა ხალხთა მუსიკალურ კულტურ- 
ათა ურთიერთმიმართების შესახებ უნდა აღინიშნოს ვ. ახობაძის 
მოსაზრებები. მან ყურადღება მიაქცია აფხაზური და ქართუ- 
ლი (სვანური) სამუსიკო საკრავების მსგავსებას, კონკრეტუ- 
ლად, აფხაზური ხემიანი საკრავის კვარტულ წყობასა და სვა- 
ნური ხემიანის (ჭუნირის) სეკუნდურ-ტერციულ წყობას. მისი 
დაკვირვებით, ორსიმიანი აფსაზური აფხარცა შეესაბამება 
აფხაზური ხალხური სიმღერის ორხმიანობას, სამსიმიანი სვა- 
ნური ჭუნირი – სვანური სიმღერის სამხმიან წყობას. ვ. ახობა- 
ძის მიერ დაფიქსირებულია საინტერესო ფაქტი ორსიმიან აფხ- 
არცაზე სვანური სიმღერის შესრულებისა, რაც, მისი აზრით, 
ქართულ-აფხაზურ მჭიდრო კავშირის არსებობაზე მიუთითებს 
(#4X068/36, LII06IMIMC#9M03M6, 1957,7-11; ახობაძე, 1957, 114-117). ვ. 
ახობაძემ განსაკუთრებული ყურადღება მიაქცია აღნიშნულ 

კულტურებში საკადანსო ფორმებს, რაშიც დაინახა სამხმიან 
აფხაზურ სიმღერებზე ქართული (მეგრული და სვანური) სიმ- 
ღერის გავლენა. ამავე დროს მანვე მიუთითა აფხაზური და ოს- 
ური სიმღერების მსგავსებაზე (ახობაძე, 1957, 114-117), რაც 
სპეციალისტების მიერ გაზიარებულია. 

უნდა აღინიშნოს ვ. გვახარიას ნაშრომები ქართული და 
ჩრდილო კავკასიის ხალხთა მუსიკალური კულტურების ურთი- 
ერთმიმართების შესახებ. მის მიერ დადგენილია საერთო ნიშ- 
ნები, რომლებიც მიუთითებენ კავკასიის ხალხთა მუსიკალურ 
კულტურათა ურთიერთკავშირზე: მრავალხმიანობის სტრუქ- 
ტურა, ანალოგიური ჰარმონიული აზროვნება, კილოს სტრუქ- 
ტურა, ცვლადი მეტრი, საშემსრულებლო ტრადიციები, სიმღე- 
რის გადმოცემის ფორმა. ყველა ჩამოთვლილი ნიშანი, ერთად 
აღებული, ვ. გვახარიას აზრით, არ შეიძლება აიხსნას როგორც 

კულტურული ურთიერთკავშირები ან ურთიერთგავლენები, აქ 
საქმე გვაქვს არა ცალკეულ ინტონაციასთან, არამედ სტრუვ- 

ტურასთან, რომელიც მიუთითებს სწორედ სხვადასხვა ხალხთა 
მუსიკალური კულტურების ნათესაობაზე. სპეციალური სამეც- 
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ნიერო ლიტერატურის, არქეოლოგიური და ეთნოგრაფიული 

მონაცემების საფუძველზე ვ. გვახარიამ გამოთქვა მოსაზრება 
ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა მუსიკალური 
აზროვნების მსგავსების, სიახლოვისა და სიძველის შესახებ 
(I 82Xმ20M8, 1963, 281-290; CV/გCხმLI)გმ, 1962, 131-151). 

აფხაზური ხალხური საკრავები საფუძვლიანად შეისწავლა 
ი. ხაშბამ. აფხაზური ხემიანი საკრავისა და მისი ჩრდილოკავ- 
კასიური პარალელების შედარებითი შესწავლის საფუძველზე 

ავტორმა დასვა საკითხი დასახელებულ ხალხთა კულტურული 
და გენეტიკური კავშირების შესახებ. ი. ხაშბას აზრით, ხემი- 
ანი საკრავის გავრცელება ნართული ეპოსის მქონე ხალხებში 
საფუძველს იძლევა იმის სამტკიცებლად, რომ ხემიანი საკრავი 

მათი საერთო მონაპოვარია, ხოლო მისი პროტოტიპის წარ- 
მოშობა მათი ეთნიკური ერთობის პერიოდს განეკუთვნება 

(XგIს6გ, 1967). 

ქართული და ჩრდილოკავკასიური მუსიკალური ენების ურთ- 
იერთმიმართებისა და ერთობის პრობლემას მიეძღვნა ნ. მაისუ- 

რაძის ნაშრომი (M828#9CVCმX36, 1990, 141-165). ქართული, აფხაზუ- 

რი, ადიღური, ჩეჩნურ-ინგუშური, დაღესტნური, ოსური სიმ- 

ღერების შედარებითი ანალიზის შედეგად ავტორი დაასკვნის, 

რომ, ერთი მხრივ, ვლინდება ქართული და ჩრდილოკავკასიუ- 

რი მუსიკალური ენების ელემენტთა ერთგვაროვნება მუსიკა- 

ლური აზროვნების განვითარების ადრეულ საფეხურებზე, მე- 

ორე მხრივ, შემდგომი განვითარების პროცესში არსებული 
მჭიდრო ურთიერთკავშირები. ნ. მაისურაძე ხაზს უსვამს, რომ 

როგორც ქართული, ასევე ჩრდილოკავკასიურ მუსიკალურ 
ენათა ფორმირება ძირითადად მიმდინარეობდა საერთოკავკა- 
სიური ინტონაციურ-ჰარმონიული აზროვნების ფარგლებში. 
ავტორი ვარაუდობს საერთოკავკასიური მუსიკალური ენის 

არსებობას კავკასიის ტერიტორიაზე (M(2#9CV-0მM30, 1990, 163- 
165). 

ეთნოკულტურული კავშირების გარკვევა საკრავების მონაცე- 

მების მიხედვით, ბუნებრივია, მოითხოვს ცალკეულ ხალხთა ინ- 

სტრუმენტარიუმის შესწავლას საკვლევ რეგიონში. მონოგრა- 
ფიულად არის შესწავლილი ქართული (L8ილაკაძე, 1970), აფხაზ- 
ური (XმII6მ, 1967), ადიღეური (Lჰ”–ვვონაზ, 1990) საკრავები. 
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ცალკეული სტატიები და აღწერილობითი ხასიათის ზოგადი 
ცნობები, საკრავიერი მუსიკის ნიმუშების ჩანაწერები არსებობს 

ოსური, ჩეჩნურ-ინგუშური, დაღესტნური საკრავების შესახებ 

(18M66ი,1947, 195-211;ნ6MM68, 1947, 212-219; I 9C696C8,1941; IM6CIM0V, 
1937 29-33; IIIV, 1964, 177-195; IX-88M286MM, 1974, 208-224; IIIC#M6760, 
1955, 73-79; LMM, 1984, LI გილიამი ორი #M IM0თუიVM6IMნმ)I0IIნ1C 

ყმ)სნოეხისი მეიხIო08, X.1, 1980, +.2, 1981, +.3, 1986; 1გX2C8, 1982; 

ნხ6MM6VCMV0I, 1965: X2მMXVX268, IIთოლ, 1948; X2MMVL268, 1958; 

IX60MM08, 1957, 107-124; Lსი/ი62682, 1959; I გიმ68, 1964; XმX2908, 

1972 #უ60008, 1977, 75-84). საკრავების მეცნიერული აღწერი- 

ლობები არის აკადემიურ გამოცემაში – საბჭოთა კავშირის ხალხ- 
თა სამუსიკო საკრავების ატლასში (#ჯ/8მი, 1963). 

წინამდებარე ნაშრომის მიზანია ქართულ-ჩრდილოკავკა- 
სიურ ეთნოკულტურულ ურთიერთობათა შესწავლა ტრადიცი- 

ული საკრავებისა და საკრავიერი მუსიკის მონაცემების 
საფუძველზე. ამისათვის მოსამზადებელი იყო ფაქტოლოგიური 
ბაზა – ყოველი ხალხის ინსტრუმენტარიუმის, ინსტრუმენტუ- 
ლი მუსიკის სპეციფიკისა და საკრავთა განვითარების ძირითა- 
დი საფეხურების დადგენა, შესასწავლ ხალხთა კულტურულ- 
ისტორიული კავშირების და მათი ხასიათის, ისტორიულ-ეთ- 
ნოგრაფიული ასპექტების გათვალისწინება. 

ხალხურ საკრავთა კვლევა შედის ეთნომუსიკოლოგიის// 
მუსიკალური ეთნოგრაფიის სფეროში. ფოლკლორისტიკისა და 
ეთნოგრაფიის//(ეთნოლოგიის ურთიერთმიმართების საკითხი 
აქტუალური გახდა 60-70-იანი წლებიდან და მას არაერთი 
ნაშრომი მიეძღვნა (IIხიიი,1964, 147-154; 36MII0C8CMXIMM, 1968, 104- 
107;9MVIთ-08, 1968, 3-12). ჩემი კვლევის ამოსავალი დებულება 
არის ის, რომ ყოველი ფოლკლორული მოვლენა ერთსა და იმ- 
ავე დროს წარმოადგენს ყოფითსა და ხელოვნების ფაქტს. ”ყო- 

ველი ფოლკლორული მოვლენა არის ყოფითიც და ესთეტიკუ- 
რიც“ (9MICX98,1968, 3-4). 

ფაქტოლოგიური ბაზისათვის ძირითადია ეთნოგრაფიული 
მასალა, რომლის დიდი ნაწილი მოვიპოვე სამეცნიერო მივ- 
ლინებებსა და ექსპედიციებში 1968-1988 წლებში. საველე 
მუშაობაში ვეყრდნობოდი გ. ჩიტაიას მიერ შემუშავებულ, ათ- 
ეული წლების მანძილზე ქართველ ეთნოლოგთა მიერ აპრობი- 
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რებულ კომპლექსურ-ინტენსიურ მეთოდს (ჩიტაია, 1926; 1948, 
361-388; ყსოგ%9, 1948, 176-188; 1957, 24-30). მასალის მოპოვება 
ძალიან რთული იყო ჩრდილო კავკასიის რეგიონებში, გან- 
საკუთრებით ჩეჩნეთსა და ინგუშეთში, რადგან ტრადიციული 
საკრავები გასული საუკუნის 70-ანი წლების მიწურულისა- 
თვის ყოფაში თითქმის აღარ ფუნქციონირებდა. 

გამოკვლევის ძირითად წყაროთმცოდნეობით ბაზას წარ- 
მოადგენს სპეციალური ლიტერატურის მონაცემები, XIX ს. პე- 

რიოდიკა, და რაც ყველაზე მნიშვნელოვანია, სამუზეუმო 
ფონდები – ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს სახელმწიფო 
მუზეუმის, სანკტ-პეტერბურგის რუსული ეთნოგრაფიული 

მუზეუმის (ყოფილი ლენინგრადის სსრკ ხალხთა ეთნოგრაფიუ- 
ლი მუზეუმი), სანკტ-პეტერბურგის თეატრალური და მუსიკა- 
ლური ხელოვნების სახელმწიფო მუზეუმის ფილიალის – შერ- 
ემეტევის სასახლის (ყოფილი მუსიკალურ ინსტრუმენტთა 
მუზეუმი), საქართველოს სხვადასხვა რაიონის მხარეთმცოდნე- 
ობის მუზეუმები, ყაბარდო-ბალყარეთის (ნალჩიკი), ჩეჩნეთ-ინ- 
გუშეთის (გროზნო), ჩრდილო ოსეთის ვლადიკავკაზი (ყოფილი 
ორჯონიკიძე), დაღესტნის (მაჰაჩყალა), ცხინვალის მხარეთმ- 
ცოდნეობის მუზეუმები, მუსიკალური მასალების გამოქვეყნებ- 
ული ჩანაწერები (საკრავიერი მუსიკის ნიმუშები) ეთ- 
ნოგრაფიული მასალა მოპოვებულია ჩემ მიერ 1963-1987 
წლებში ექსპედიციებსა და ინდივიდუალური მივლინებების 
დროს საქართველოს ცალკეულ რეგიონებსა და ჩრდილო კავკა- 
სიაში (სვანეთი 1963, ხევსურეთი 1963, ხევი 1966, თუშეთი 

1966, მთიულეთ-გუდამაყარი 1967, შიდა ქართლი 1970, ქვემო 

ქართლი 1969-1971, გურია 1971-1972, სამეგრელო 1973, 1983, 
რაჭა 1974, იმერეთი 1976, ცხინვალისა და ჯავის რაიონები 
1982, კახეთი 1983, 1986, მესხეთი 1986-1987, ჩეჩნეთ-ინგუ- 

შეთი 1979, ყაბარდო-ბალყარეთი 1979, ჩრდილო ოსეთი 1981, 
დაღესტანი 1981). საველე დღიურები დაცულია ივ. ჯავახიშ- 
ვილის სახ. ისტორიისა და ეთნოლოგიის ინსტიტუტის მუსიკა- 
ლური მასალების არქივში. 

წინამდებარე ნაშრომში ეთნოკულტურულ ურთიერთობათა 
შესწავლაში პირველად არის გამოყენებული ხალხური 
საკრავი, როგორც კულტურის ელემენტი და ეთნოგრაფიული 
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წყარო, რომელიც მნიშვნელოვანი და განსაკუთრებული ინ- 
ფორმაციის შემცველია. 

წიგნში წარმოდგენილია ქართული და ჩრდილო კავკასიის 
ხალხთა ტრადიციული ინსტრუმენტული კულტურა. 
ნაჩვენებია სურათი, რომელიც ასახავს ვითარებას XIX საუკუ- 
ნის II ნახევრიდან XX საუკუნის შუა ხანებამდე – რა ქრონოლო- 
გიურ ჩარჩოებსაც წვდება ეთნოგრაფიული მასალა.



პირველი თავი 

ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა 
ტრადიციული სამუსიკო საპრავები 

L.1. საკრავთა კლასიფიკაცია და გავრცელების არე 

საკრავთა სხვადასხვაგვარი კლასიფიკაცია არსებობს. თან- 
ამედროვე საკრავთმცოდნეობაში მიღებულია საკრავთა დაყო- 
ფა ოთსხს ჯგუფად: თვითმჟლერი (იდიოფონები), მემბრანიანი 
(მემბრანოფონები), სიმებიანი (ქორდოფონები) და ჩასაბერი 
(აეროფონები). კლასიფიკაციის ამ სისტემას საფუძვლად უდევს 
ორი ძირითადი ნიშანი: 1. ბგერის წყარო და 2. მისი გამოცემის 
ხერხი ან მექანიზმი. პირველი ნიშნის მიხედვით განისაზღვრე- 
ბა საკრავის ადგილი ჯგუფში, ხოლო მეორით ზუსტდება მისი 
ადგილი ქვეჯგუფში (8ხიხი«, 1968,1; ც68თოდი, 63,17). 

დასახელებულ საკლასიფიკაციო სქემაში შეტანილი ყველა 
ტიპისა თუ სახის საკრავი კავკასიის ყველა ხალხში არ არის 
გავრცელებული. გავრცელების სიხშირისა და მათი ფუნქ- 
ციონირების ინტენსივობის მიხედვით ქართული და მისი 
ანალოგიური ჩრდილოკავკასიური საკრავები განხილული 
იქნება შემდეგი რიგით – ქორდოფონები (ხემიანი, მოსაზიდი, 
ჩამოსაკრავი), აეროფონები, მემბრანოფონები, იდიოფონები. 
ჯგუფის შიგნით საკრავთა თანმიმდევრობა წარმოდგენილია 
ხალხების მიხედვით, უფრო ზუსტად, ხალხთა კლასიფიკაციის 
ლინგვისტური პრინციპის მიხედვით: კავკასიურ (იბერიულ- 

კავკასიურ), თურქულ და ინდოევროპულ ენათა ჯგუფში შე- 
მავალ ეთნოსთა საკრავები. ამგვარად, წინამდებარე ნაშრომში 
განიხილება შემდეგი სამუსიკო საკრავები: 

ქართული – ქორდოფონები: #უნირი/მიანური, ჩანგი, ფან- 
დური, ჩონგური; აეროფონები: ლარჭემი/სოინარი, უენო და 

ენიანი სალამურები, გუდასტვირი/#იბონი, ბუკი; მემბრანო- 

ფონები: დაირა, დოლი, დიპლიპიტო; აფხაზური – ქორდო- 
ფონები: აფხარცა, აიუმაა, აფანდურ, აჩამგურ, ახიმაა; აერო- 
ფონები: აჭარპან, აბიკ; ადიღური – ქორდოფონი შიქჭა ფშინ, 
აეროფონი ყამილწყამილ იდიოფონი ფხანი/ (გამოითქმის: 
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ფხაწნ%), ყარაჩაულ - ჩერქეზული –ქორდოფონები: ფშედეგეყ- 
უაყუა (გამოითქმის: ფშედეგე,უა,უა ), ყამლა/#/ფ შინერ/ყობი%ზ; 
აეროფონები: სიბიზგა/ყამილ,. იდიოფონი ფხან#) ყაბარდო- 
ბალყარეთში გავრცელებული ქორდოფონები: ფშინა დუყუაყუა 
(დუ,უა,უა)//ყანირ-ყობუზ, ში4 ფშინა/ყობუზ, ფხა ფშინა, ფშინა 
ყაბ, აფა ფშინა; აეროფონები – პჟამი/ყამილ, ბალაბან, ზურნა, 

დუდუკი; იდიოფონი ფხან//ხარს), ჩეჩნურ - ინგუშური – ქორდ- 
ოფონები: დეჩიგ-ფონდურ, ატუხ-ფონდურ, აეროფონი – შედიგ// 
ძურმა, მემბრანოფონები – თეფ (გავალ, ვოთ), დაღესტნური – 

ქორდოფონები: თამურ, აგაჩ-ყუმუზ, საზ, თარა, ჩაღანა, ქემან6ჩა; 
აეროფონები: ქშულ / შანტის, გეშტის, გეშტერუ (სიმსი), პალა- 

ბან/ლალუ, გოშა-ბალაბან/ლალაბი, მემბრანოფონები: თეფ/ 
ჟირხენ//ჯირინ6/ჩეჩერენ/ჩირგილუ, ტიმპლიპიტომ/გავალ/ 
დალდამა//კილი/და/, დაირა), ოსური – ქორდოფონები: ყისინ 
ფანდირ, დუადასტანონ ფანდირ, დალა ფანდირ; აეროფონები: 
უადინძ ლალიმ უადინძ, სტილი, ფიდიუაგ; იდიოფონი კარცგა- 

ნაგ, მემბრანოფონი – გუიმსაგ, დალა (იხ. ტაბ. I, ცხრილი 1). 
გარდა ტაბულაზე აღნიშნულისა, ყველა ხალხში გა- 

ვრცელებულია გარმონიკა, რომელმაც თითქმის მთლიანად 
გამოდევნა ზოგიერთი ადგილობრივი ხალხური საკრავი 
(#4ი6ნ0ი08, 1977; ”69M6MCIXMM, 1965; C0X0/088მ, 2006). ასევე ფართოდ 
გავრცელდა ბალალაიკა. ჩრდილო კავკასიის ხალხებში და 
საქართველოს ზოგ რეგიონში აკორდეონმა მოგვიანებით, მა- 
გრამ მძლავრად მოიკიდა ფეხი. ბევრგან არის გავრცელებული 
აღმოსავლური საკრავები (ზურნა, დუდუკი, დოლი, დაირა). 

ავთენტური საკრავები ყველაზე მრავალფეროვნად (ყველა 
ჯგუფი და ზოგჯერ ქვეჯგუფიც) წარმოდგენილი გვაქვს 
საქართველოში. 

უნდა აღინიშნოს, რომ აღმოსავლური საკრავები არ ჩანს 
ადიღეურ ინსტრუმენტარიუმში (#ტXი2, 1963, 103-104), მათგან 

მხოლოდ დაირა გვხვდება ყარაჩაეთ-ჩერქეზეთში (#ჯXიბი, 1963, 
105). ყველაზე ფართოდ არის წარმოდგენილი დაღესტნურში, 
არის აგრეთვე ქართულ ქალაქურ ინსტრუმენტარიუმში. აქვე 
დავძენთ, რომ აღმოსავლური საკრავები ძირითადად გავრცელ- 

  

“ ამ ნიშნით - ' - აღნიშნულია ირაციონალური ხმოვანი. 

“ ამ ნიშნით - , - აღნიშნულია უვულარული აბრუპტივი. 

24



და ქალაქის, განსაკუთრებით თბილისის ყოფაში და სომხეთისა 
და აზერბაიჯანის მეზობლად მდებარე რაიონების ქართულ 
მოსახლეობაში (ეს არ ეხება დასარტყამებს – დაირას და გან- 
საკუთრებით დოლს, რომელიც საქართველოს თითქმის ყველა 

კუთხეში გვხვდება). 
დასახელებული საკრავები სხვადასხვა ხალხთა ყოფაში შე- 

მონახულია მეტ-ნაკლები ინტენსივობით. ტრადიციულ საკრავ- 
თა გავრცელების სურათი XIX ს. ბოლოსა და XX ს. დასაწყისი- 
სათვის ნაჩვენებია ეთნოგრაფიული მასალის მიხედვით რუკა- 
ზე, რომლის საფუძვლადაც აღებულია კავკასიის ეთნიკური 
რუკა (M200MM5I X88X232, 1, 1960, 22, 3». 24-25; იხ. აქვე, ტაბ. | – 
საკრავთა გავრცელების რუკა). 

I. 2. საკრავთა აღწერა, დამზადების წესები და ფუნქცია 

საკრავები აღწერილი იქნება ზემოთ მოყვანილი თანმიმდევ- 

რობით, მაგრამ არა ცალკეული ხალხების ინსტრუმენტარიუმი 
მთლიანობაში, არამედ საკრავთა ჯგუფები ხალხების მიხედვით. 
ეს საშუალებას მოგვცემს ავხსნათ სხვადასხვა ხალხთა ყოფაში 

არსებული კულტურის ელემენტთა მსგავსების საფუძველი და 

ხასიათი (გენეტიკური, კულტურულ-ისტორიული). 
საკრავთა დამზადების წესებში ნათლად ვლინდება 

საკრავის ტრადიციულობა, ხალხური ცოდნა-გამოცდილება 

(ხის მასალის შერჩევა-დამუშავება, მერქნის აკუსტიკური 

თვისებების ემპირიული ცოდნა და სხვა). 
საკრავთა ფუნქცია, მათი ადგილის გარკვევა ხალხის ყოფა- 

ში ყველაზე მნიშვნელოვანი საკითხია ეთნოგრაფიული თვალ- 
საზრისით. ყოველი კონკრეტული საკრავი სხვადასხვაგვარი 
სისრულით არის ასახული ნამშრომში, რაც მთლიანად დამოკ- 
იდებული იყო როგორც საველე ეთნოგრაფიული, ასევე სპე- 

ციალური ლიტერატურის მონაცემების სისრულეზე. 

ქორდოფონები 
ა) ხემიანი 

წსრთული ხემიანი საკრავები დღემდე შემორჩენილია სვან- ული სხე კოავე დღეძდე ძე ეხილ 
ეთში (#უნირი), რაჭაში (#იანური/ძიანდური), თუშეთში (#«#ია- 
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ნური). XIX საუკუნის ბოლოს და XX ს. დასაწყისში ცნობილი იყო 
გურიაში, პირიქით ხევსურეთში, მესხეთსა და აჭარაში (არდა- 
ნუჩი), სამეგრელოში (ავტორის საველე დლიური, სამეგრელო, 

1983, გვ. 39. მთხრ. ძუკუ გიორგის ძე ცირდავა, დაბ. 1888 წელს, 
ჩხოროწყუს რ-ნი, სოფ. მუხური). მოწმდება მისი არსებობა 
თიანეთში – ხევსურეთიდან ჩამოსახლებულ ხევსურებში (ავ- 
ტორის საველე დღიური, თიანეთი, 1969, გვ. 31. მთხრ. კვაჭი 
შაბურას ძე ზვიადაური, დაბ. 1927 წელს, სოფ. ჭიაურა). 

სვანური ჭუნირი, რაჭული და თუშური ჭიანური (ტაბ. I, 
სურ.1-3) აღწერილია დაწვრილებით ჩვენ მიერ (შილაკაძე, 
1970, 57-65) და ამჯერად მხოლოდ არსებით ნიშნებზე შევჩერ- 
დებით. 

საკრავი უმარტივესი ფორმით არის შემონახული. მისი კო- 
რპუსი მრგვალია, ქვემოდან ლია, ზემოდან კი გადაკრული 
აქვს ტყავი, ბუშტი ან ფაშვი. სიმები ძუისაა. რაჭაში გვხვდება 
აგრეთვე მთლიანი ხისაგან გამოთლილი ნავისებრი ფორმის 
ჭიანურიც (ტაბ. II, სურ. 2 ს. მაკალათია, 1930, 54, სურ. 27, 
არაყიშვილი, რაჭული, 1950, 56-57). ხემი (კემად, კაკვი, ფშ- 
ვინდი) ადვილადღუნვადი ხისა და ძუისაგან შედგება. ცნო- 
ბილია ჯამისებრი კორპუსის მქონე ჭიანურიც (არაყიშვილი, 
1950, რაჭა, 56-57). 

საინტერესოა ნაწილთა ტერმინოლოგია, რომელიც 
საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში დავამოწმეთ (ავტორის 
საველე დღიურები. სვანეთი, 1963 წ. მთხრ. მისლახან ბარსპის 
ასული მარგიანი, დაბ. 1908 წელს, მესტიის რ-ნი, სოფ. ლას- 
ირი; რაჭა, 1974 წ., გვ. 17-18, 23. მთხრ. ვანო ივანეს ძე ლობ- 

ჟანიძე (ქოჩერეენთი), დაბ. 1917 წელს, ონის რ-ნი, სოფ. ღები; 
გურია 1971წ., გვ. 86, მთხრ. სერგო ისიდორეს ძე ურუშაძე; 
დაბ. 1896 წელს, სოფ. ოზურგეთის რ-ნი, სოფ. ლისაური, თუ- 
შეთი; 1966 წ., გვ. 62-65, მთხრ. ბათირო დავითის ძე ბახტურ- 
იძე, დაბ. 1906 წელს, ახმეტის რ-ნი, სოფ. ილიურთა, ქვემო ალ- 
ვანი) ზოგი ტერმინი სპეციალური ლიტერატურიდანაც არის 
ცნობილი (ჯავახიშვილი, 1938, 112-113) (იხ. ცხრილი 2). 

სვანურ ჭუნირსა და რაჭულ ჭიანდურს კორპუსზე, ჩვეულე- 
ბრივ, ტყავი აქვს გადაკრული. სვანური ჭუნირი მრგვალია 
(საცრის ფორმის), ჭიანური – მრგვალიც და ნავისებრიც 
(მთლიანი ხისა). მრგვალი კორპუსი აქვთ ხევსურულ და თუ- 
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ცხრილი2 

ხემიანი საკრავის ნაწილთა სახელწოდებანი 
  

  

ნაწილები სვანური რაჭული ბურული | ხევსურული | თუშური 

ჭიანური ჭუნირი ჭიანდური//ჭი | ჭიანური ჭიანური |, ქჭიანური 
ანური 

ზედა დეკა | ფშ სეირა, ბუშტი ტყავი | გული 
კორპუსი კარვა//კანი რკვალი - ჯამი . რკალი 

მუცელი 
ტარი -მაარ ტარი ტარი ყელი ტარი//მკლავი 

ჭვემ//კინჩხ ს» 
ზედა თავანსკ – – – 

ზღურბლი - 
“მოჭლონები | თხვანსკ//ჭვი რიკები – ყურები 

ნთ//ჭვინთარ 
ჯორა წელ, ჩაუ ჯორა ჯორა – ჯორი 

ჩაჟელდ 
ცხენობელი" 

ღილაკი, ლ'ბარ, ყანსგ 
კორა თაკულდ 
სიმები ძ“ა ძუა ძაფი ძუის ძუის 

ჯილარ ლარები ლარი//სირმები 
კ'ჰმად //ალყები 

ხემი ლისყენ შვილდი – შვილდი ფშვინდი 
აწყობა . – – – –               
  

შენიშვნა: ტერმინი „ცხენობელი“ მხოლოდ მესტიის მუზეუმის საინვენტარო 
წიგნში შეგვხვდა ( საინვენტარო დავთარი M208, ჭიანური). 

შურ ჭიანურებს. გურიაში ფიქსირებულია გოგრის კორპუსის 
მქონე ჭიანურიც (არაყიშვილი, 1925, 35; ავტორის საველე 
დღიური, გურია, 1971, ოზურგეთის რ-ნი, სოფ. ლიხაური). 

ხემიან საკრავზე უკრავენ მჯდომარე, კორპუსი ეყრდნობა 
შემსრულებლის მუხლს. აჟღერება ხდება ხემით. 

დაკვრის წინ ხემს უსვამენ ფისზე, რომელიც საკრავს კორ- 
პუსზე უკანა მხარეს ან ტართან აქვს წასმული. 

ხემიან საკრავთა წყობა. ხემიანი საკრავები არის ორსიმი- 
ანი (რაჭული ჭიანდური) და სამსიმიანი (სვანური ჭუნირი, გ'უ- 
რული ჭიანური, თუშური ჭიანური). 

სამსიმიანი ჭუნირის წყობა არის სეკუნდურ-ტერციული 
(ვ.ახობაძე, 1957). ამგვარივე წყობა დავამოწმეთ ჩვენ რაჭული 
სამსიმიანი ჭიანურისათვისაც (ავტორის საველე დღიური. 
რაჭა. 1974 წ. ინფორმატორი ვანო ივანეს ძე ლობჟანიძე, დაბ. 

1917 წ., ონის რ-ნი, სოფ. ღები (მაგნიტოფირზე ჩაწერილი მა- 

სალა დაცულია ივ. ჯავახიშვილის სახელობის ისტორიისა და 
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ეთნოლოგიის ინსტიტუტის მუსიკალური ფოლკლორის არქივ- 
ში. საინვენტ. M 14, 1974 წ). 

გურული ჭიანურის წყობა დ.არაყიშვილის აზრით არის 
დო–ფა-სოლ და არა დო-მი-სოლ (არაყიშვილი, 1925, 25), მე კი 
1971 წ. დავამოწმე წყობა – მაჟორული სამხმოვანება (შილაკა- 
ძე, 1971, გურია, 3). 

რაჭული ორსიმიანი ჭიანურის წყობა, დ. არაყიშვილის 
მიხედვით, არის დიდი ტერცია. ვფიქრობ, რომ რაჭულ ორსიმ- 
იან ჭიანურს უნდა ჰქონოდა კვარტული წყობა, რომლის შიგ- 
ნითაც სამსიმიანი ჭუნირის წყობა განვითარდა (ასეთი წყობა 
აქვთ აფხაზურ ხემიან საკრავ აფხარცასაც). რაჭული ორსიმი- 
ანი ჭიანდურის წყობა ამ საკრავის განვითარების ადრეულ 
ეტაპს შეესაბამება. 

წემიან საკრავთა დამზადების წესები და ფუნქცია ჩემ მიერ 
დაკითხვის მეთოდით სხვადასხვა კუთხეში შეკრებილი მასა- 
ლების საფუძველზე, წარმოდგენილი იქნება გაბმულ თხრობად, 
სპეციფიკური დეტალების არსებობის შემთხვევაში კი მიე- 
თითება კუთხე, სადაც ის მოწმდება. 

ცნობილია, რომ სამუსიკო ინსტრუმენტის წარმატება ბევ- 

რად არის დამოკიდებული იმ მასალაზე, რომლისგანაც მზად- 
დება. ამასთანავე, „დამზადების წესების ზუსტი დაცვა, გაშ- 

რობა, შენახვა, დამუშავება – კარგი ხარისხის ნაწარმის მიღე- 
ბის ერთ-ერთი უპირველესი პირობათაგანია” (#.8.–იVMCVXM#- 
M0%0VCCმX08, II./I69MX0908, 1952, 6). 

ხემიანი საკრავისათვის მასალად იყენებენ წიწვიან ჯიშებს 
– ნაძვს (LIC6გ), სოჭს (4#ხI!65) და ფიჭვს (IიVყ5), იშვიათად – ფოთ- 
ლოვანსაც, მაგალითად, არყს (86-)Iგ) ნავისებრი ფორმის 
რაჭული ჭიანური კი ცაცხვისაგან (IIIIგ) მზადდება (ფრუიძე, 
1959, 28-29; ავტორის საველე დღიური, რაჭა, 1974, გვ. 30, 
მთხრ. ლუკა მიხეილის ძე გობეჯიშვილი, 75 წლის, ონის რ-ნი, 

სოფ. ჭიორა). 
ფიცარს გაათხელებენ (3 მმ სისქემდე), ჩადებენ ცხელ წყალ- 

ში, ვიდრე ელასტიური გახდება, მოღუნავენ და შეკრავენ მავ- 
თულით ან მსხვილი ძაფით. ზემოდან გადააკრავენ თხელ ტყავს 
ან საქონლის ფაშვს. თუ ფაშვი ძველი და გამხმარია, ჩაალ- 
ბობენ წყალში, გადააკრავენ კორპუსს და მიამაგრებენ 

კანაფით. კორპუსის უკანა მხარე ღია რჩება. შემდეგ უკეთდება 
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ტარი. სვანი მთხრობლების სიტყვით, ტარისათვის ხის მასალას 
არა აქვს მნიშვნელობა, მაგრამ მაინც ამჯობინებენ ფოთლოვან 

ჯიშებს – არყს, მუხას. ტარი ბრტყელია. იმ ადგილას, სადაც 

თითები სიმებს უნდა შეეხოს, ოდნავ მომრგვალებულია, მასზე 

(ზედა ზედაპირზე) კეთდება გეომეტრიული ორნამენტი (,ნაჭ- 
რელ”). ტარი გაყრილია კორპუსში და გამოდის კორპუსის ბო- 
ლოზე (ტარი შალაშინით მუშავდება). 

სიმებად ხმარობენ ცხენის ძუას. ჭუნირს სხვადასხვა სისქის 
სამი სიმი აქვს. 1 სიმი შედგება 9. ძუისაგან, მეორე – 10, მესამე 
– 12 ძუისაგან. სვანი მთხრობლების სიტყვით, მეორე სიმს პირ- 

ველთან შედარებით ერთით მეტი ძუა უნდა ჰქონდეს, ხოლო მე- 
სამეს მეორეზე ორით მეტი. რაჭული ორსიმიანი ჭიანურის 
ერთი სიმი თხუთმეტი ძუისაგან შედგებოდა, მეორე – ოცისა- 
გან. ამჟამადაც სამსიმიან ჭიანურზე სიმების სისქეთა შორის 
თანაფარდობა, რომელიც ძუათა რაოდენობით რეგულირდება, 
დაცულია: პირველ სიმში ოთხი წვერი ძუაა, მეორეში –რვა, მე- 
სამეში – თორმეტი. თუში მთხრობლის ცნობით, პირველი სიმი- 

სათვის ოთხი ძუა, მეორისათვის – ხუთი-ექვსი, მესამისთვის – 
ათი-თერთმეტი. ძუის ფერს, როგორც ამბობენ, მნიშვნელობა 
არა აქვს, მაგრამ უფრო ლამაზად ითვლება თეთრი სიმები. 
სიმები მიმაგრებულია მოქლონებზე და კორაზე. კორა კეთდება 
იმ შემთხვევაში, როდესაც ძუა მოკლეა და კორპუსის ბოლომდე 
არ წვდება. კორა ტყავის ან კანაფისაა. 

ხემისათვის გამოიყენება ადვილად ლღუნვადი ხე – შინდი 
,(Cიოის5 L25 L.), თხილი (C0ILVIVს5), არყი (86LIIგ). 

სვანი მთხრობლების სიტყვით, ადრე ყოფილა ისეთი ხემი, 
რომელზედაც ძუა მარტო ერთი ბოლოთი იყო მიმაგრებული. 
მეორე ბოლოს ხელით იჭერდნენ და ჭიმავდნენ სათანადოდ (ში- 
ლაკაძე, 1963, სვანეთი, მთხრ. დავით გუალის ძე ნავერიანი, 

დაბ. 1900 წ., სოფ. ჟამუში, მესტიის რ-ნი). 
ასეთი ტიპი ხემის განვითარების ადრეულ ეტაპად არის აღ- 

იარებულიდ, რომელიც სვანეთის ეთნოგრაფიულ სინამდ- 
ვილეშიც მოწმდება. 

ჭუნირს აკეთებენ სხვადასხვა ზომისას. გამოცდილებით 
იციან, რომ „დიდ ჭუნირს ბოხი ხმა ექნება, პატარას – წვრი- 

ლი”. იმის დასადგენად, თუ როგორი შეფარდებაა დაცული ჭუ- 
ნირის დამზადებისას მისი კორპუსის დიამეტრსა და ტარის 
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სიგრძეს შორის, საველე მასალის გარდა შესწავლილ იქნა 
საქართველოსა და სხვა მუზეუმებში (სანკტ-პეტერბურგი) და- 
ცული, სვანური ჭუნირები. მათი ზომების შედარებითმა შეს- 
წავლამ გამოავლინა სვანური ჭუნირის დამზადებისას დაცუ- 
ლი შემდეგი თანაფარდობა: 

კორპუსის დიამეტრი 

" 

ა
!
»
 

ყელის სიგრძე 

თუშეთში ზოგჯერ ზედა დეკაზე (ტყავზე) აკეთებენ 
ნახვრეტებს. რაჭასა და სვანეთში ეს არ დასტურდება. ჩვენი 
აზრით, თუშეთში ეს ფაქტი ფანდურის გავლენით უნდა აიხსნას. 

წოვა თუშეთსა და ხევსურეთში კორპუსად ჯამზე გადაკრუ- 
ლი ტყავი გამოიყენება, მაგრამ თუშური ჭიანურისთვის ტრად- 
იციული მაინც მრგვალი ფორმის კორპუსია. 

საყურადღებოა გურული ჭიანურის დამზადების წესი, 
რომელიც ჩავიწერეთ ოზურგეთის რაიონის სოფ. ლიხაურში 
(მთხრ. სერგო ისიდორეს ძე ურუშაძე, დაბ. 1896 წ.), 1971 
წელს (ავტორის საველე დღიური, 1971, გურია, 86; შდრ. 
ტ#იმMVIსI8Mი, 1908, 19; არაყიშვილი, 1925, 35). 

გურული ჭიანურის კორპუსი „მწარე ხაპისაგან” კეთდება. 
ამ მასალისაგან ნაკეთები სვანური ანალოგიური საკრავი აღ- 
წერილი აქვს ა. მასლოვს თავის კატალოგში (MმC/09, 1909, 27- 
28), გოგრას ააჭრიან ერთ მესამედს, გადააკრავენ ბატკნის 
ტყავს და დაამაგრებენ ბაწრებით. ტყავი ძალიან თხელი უნდა 
იყოს. ნებისმიერი ხისაგან მზადდებოდა დაახლოებით 30 სმ სი- 
გრძის ტარი, მუცელი იყო მრგვალი ან მსხლისებრი. 

ხემი იყო ცხენის ძუისა (სამი წვერი), მიმაგრებული თხილის 
ჯოხზე. 

გურიაში ჭიანურს უკეთდებოდა აბრეშუმის (§XI) სიმები. 
საყურადღებოა სამეგრელოში ჩემს მიერ მოპოვებული მასალა: 
ჭიანურს ყველა ზემოთ აღწერილი ხემიანი საკრავისაგან გან- 
სხვავებით, ტყავი ორივე მხარეს აქვს გადაკრული (ავტორის 
საველე დღიური, 1983 წ., სამეგრელო, მთხრ. ძუკუ გიორგის ძე 
ცირდავა, დაბ. 1888 წ., სოფ. მუხური, ჩხოროწყუს რ-ნი). 

საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში გავრცელებული ხემი- 
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ანი საკრავისთვის საერთოა რამდენიმე ნიშანი, კერძოდ, 
მრგვალი კორპუსი, კორპუსში გაყრილი ტარი, ძუის სიმები, 
კანიფოლი, ხემის ფორმა, სხვადასხვა სისქის სიმები. ამ უკა- 
ნასკნელში ჩვენ ვხედავთ სიმის სისქისა და მის მიერ გამოცემუ- 
ლი ბგერის სიმაღლის ურთიერთმიმართების ემპირიულ ცოდ- 
ნას. ეს კი იმაზე მეტყველებს, რომ ეს საკრავი შეესაბამება 

მუსიკალური აზროვნების განვითარების არა პრიმიტიულ 
დონეს, არამედ გაცილებით დაწინაურებულს. 

ხსემიან საკრავთა ფუნქცია. ხემიან საკრავზე ზოგ რეგიონში 
უკრავენ ქალებიც და მამაკაცებიც (სვანეთი, თუშეთი), ზოგან 
მბოლოდ მამაკაცები (რაჭა). ხემიანი საკრავი სააკომპანემენ- 
ტოა. მისი თანხლებით სრულდება ერთხმიანი საგმირო სიმღ- 
ერები, წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკა წარმოდგენილია 
საცეკვაო ჰანტებით. სვანეთში ჭიანური სამხმიანი სიმღერების 
თანმხლებადაც გვხვდება. 

ჭიანურს საერთოდ ცეცხლთან ახლოს ინახავენ, დაკვრის 
წინ ცეცხლთან ან მზეზე ათბობენ ხოლმე, განსაკუთრებით ნეს- 
ტიან ამინდში (ეს ფაქტი დასტურდება საქართველოს ყველა 
კუთხეში სადაც გავრცელებულია ხემიანი საკრავი). 
მთხრობელთა გადმოცემით, ქარი და ნესტი ტყავზე მოქმედებს 
და ამიტომაა გათბობა საჭირო. სვანეთსა და რაჭაში ჭუნირის 
ჟღერადობის მიხედვით ამინდის პროგნოზირებაც დასტურდე- 
ბა (მოსალოდნელი უამინდობისას ჭუნირი სუსტად და უსუფ- 
თაოდ ჟღერს). 

სვანური ჭუნირი ზოგჯერ ანსამბლად ერთიანდება ჩანგთან 
სამხმიანი სიმღერების შესრულების დროს (ახობაძე, 1957, 20). 
სხვაგვარ ანსამბლში ჭიანური არ გვხვდება. ასევე არ დასტურ- 
დება ორი ან მეტი ჭიანურის ანსამბლად გაერთიანება (ეს წესი 
გრცელდება ყველა ქართულ საკრავზე). იგი შეიძლება განა- 
პირობა საკრავთა ტემბრმაც და სიმების მასალამ, მეტადრე 
ჭიანურის (სიმები ადვილად ეშვება და ანსამბლში დეტონაცი- 
ის ალბათობა დიდია). 

რაჭაში ჭიანურის დაკვრა მიღებული იყო ყოველგვარ ლხ- 
ი5ში, ქორწილსა თუ დღეობაში, მაგრამ მას მაინც ,,მწ უხარებ- 
ის საკრავად მიიჩნევენ. ცნობილია ასეთი გამოთქმა – ,„ჭიანუ- 
რი ჭირის არისო” (ფრუიძე, 1959, 29). 

საყურადღებოა სვანური ჭუნირის გამოყენება მიცვალებუ- 
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ლის კულტთან დაკავშირებულ წეს-ჩვეულებებში. კერძოდ, ალღ- 
სანიშნავია მიცვალებულთან ჭუნირზე დაკვრის წესი (სვანეთი) 
დასაფლავების წინა ღამეს: ერთ-ერთი ნათესავი მიცვალე- 
ბულისა (მამაკაცი) დაჯდება და წყნარი ხმით ჭუნირზე დაამღ- 
ერებს. იგი იგონებს მიცვალებულს და ამ გვარის სხვა მიცვალე- 
ბულებსაც. ასეთია მაგალითად, სიმღერა „ასლამაზა” (შილაკა- 
ძე, 1963, სვანეთი. მთხრ. ნადია ნავერიანი, დაბ. 1927 წ., მეს- 

ტიის რ-ნი, სოფ. ჟამუში). 
როგორც სპეციალური ლიტერატურიდან არის ცნობილი, 

წინაპრის კულტი ფართოდაა გავრცელებული. იგი უნივერ- 
სალური მოვლენაა. ხალხური რწმენა-წარმოდგენების მიხედ- 
ვით, წინაპართა სულებს შეუძლიათ თავიანთ შთამომავლებს 
მოუტანონ ვნებაც და დახმარებაც. რამდენადაც მიცვალებუ- 
ლის და წინაპრის კულტთან დაკავშირებული რწმენა-წარ- 
მოდგენები და წეს-ჩვეულებები უძველესია. ამავე დროს მის 
ერთ-ერთ ელემენტს ჩვენთვის საინტერესო საკრავი წარმოად- 
გენს, საჭიროდ მიგვაჩნია მათზე შეჩერება. 

მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებულ ერთ-ერთ წესში, 
რომელსაც „სულის დაჭერა”, „სულის გამოხსნა" ეწოდება, ჭუ- 
ნირი გამოიყენება (სვანეთი). ძველი რწმენით, არაბუნებრივი 
სიკვდილით დაღუპულის (წყალში დამხრჩვალი, ზვავით გა- 
ტანილი და ა.შ.) სული ეშმაკს რჩებოდა. ამიტომ ცდილობდნენ 
მისი სულის გამოხსნას. ეს ჩვეულება მთელ საქართველოში იყო 
გავრცელებული და კარგად არის ცნობილი სპეციალური ლიტ- 
ერატურიდან (ნიჟარაძე, 1973, 71-72; 1871, 113; ოჩიაური, 

1987; /ს/6008M9, 1871, 23-24; გიორგაძე, 1974, 65-67). აღსანი- 
შნავია, რომ აღმოსავლეთ საქართველოს მთაში (ხევსურეთი, 
ფშავი, თუშეთი) ამ წესებში საკრავი არ ფიგურირებს. სვანეთ- 
ში არაბუნებრივი სიკდილით ან შემთხვევით სოფლის გარეთ 
გარდაცვლილის სულის დაბრუნების, მიყვანის რიტუალი ასე 
სრულდება: შემთხვევის ადგილას მიდიან ჭირისუფლებიდან 
ორი კაცი - ერთი მეჭიანურე, მეორეს კი მამალი უჭირავს 
(სული მამალში უნდა შევიდეს და გაყვეს, რაც მამლის ყივილ- 
მა უნდა ამცნოს). ადგილზე მისულნი ტირილს იწყებდნენ და 
სულს შინ დაბრუნებას თხოვდნენ. უკან ძალიან ნელა მოდიოდ- 
ნენ, წინ ჭიანურზე (ან ჩანგზე) დამკვრელი მოუძღოდა. თუ 
სიმები კარგად აჟღერდებოდა, ნიშნავდა, რომ სული თან მოჰყ- 
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ვებოდა, რაც მამლის დაყივლებასაც უნდა დაემოწმებინა. ამ 
წესს ეწოდება ქვინი ლისცეჯინე (სულის მოსვენება) (მარგიანი, 
1935, 8; გაბლიანი, 1925, 138; ჩიმაკაძე, 1913, 30-31). 

ანალოგიური წესი და ხემიან საკრავზე დაკვრა დასტურ- 
დება რაჭაშიც ზვავით გატანილის სულის მოსაძებნად და სახ- 
ლში დასაბრუნებლად (ჯანელიძე, 1948, 82-83; ფრუიძე, 1959, 
30), აფხაზეთში წყალში დამხრჩვალის ან კლდიდან გადაჩეხი- 
ლის სულის დაჭერის ცერემონიალებში (XგI)6გ II., 1967, 28- 
31). ' 

წყალში დამხრჩვალის სულის დაჭერის ამ წესს უნდა ეხ- 
მაურებოდეს სამეგრელოში დადასტურებული რიტუალი, 
რომელიც ს. მაკალათიას აქვს აღწერილი, სადაც ადამიანი 
დაიხრჩობოდა, ჩონგურს წაიღებდნენ და დაუკრავდნენ. შემ- 
დეგ ციკანს ჩააგდებდნენ წყალში და დაახრჩობდნენ (მაკალა- 
თია, 1940, 290). 

ამ რიტუალებში საქართველოში მხოლოდ სიმიანი, უფრო 
ხშირად კი ხემიანი საკრავის მონაწილეობა მოწმდება და ამით 
არის ის ჩვენთვის საინტერესო. 

ეს წეს-ჩვეულებები ძალიან ძველია და კავშირშია უძველეს 
რელიგიურ რწმენა-წარმოდგენებთან. როგორც ვნახეთ, ამ 

რიტუალში მამალი ფიგურირებს. სპეციალური ლიტერატუ- 
რიდან ცნობილია მამლის კულტი, როგორც უნივერსალური 
და უძველესი დროიდან მომდინარე მოვლენა. მამალი განთი- 
ადის მაუწყებელი ფრინველია და იგი მზესთან იყო ასოცირე- 
ბული. მამალი როგორც „მზის ფრინველი” ბარბალეს, როგორც 
მზის ლვთაებას უკავშირდება (ბარდაველიძე, 1941, 72). ცნო- 
ბილია აგრეთვე ისიც, რომ მამლის ყივილი ავ ანგელოზს 
აფრთხობს, რომ მამლის კავშირი აგრარულ მეურნეობასთან 
მზის თაყვანისცემისა და მიწათმოქმედების კულტის კავშირის 
სახით იყო გააზრებული (რუხაძე, 1976, 161-163). დასავლეთ 
საქართველოში გავრცელებული რიტუალების მიხედვით 
მამალი კოსმოლოგიური მნიშვნელობის ატრიბუტად არის მიჩ- 
ნეული (#6მ0%X6MM#, 1991, 91-95), 

„სულის გამოხსნის” რიტუალებში აუცილებელი ელემენტი 
არის ხმაური. მამლის დაყივლება არა მარტო სიგნალია იმის 
დამადასტურებლად, ·რომ სული მათ მიყვება, არამედ აუცილე- 
ბელი ხმაურის შემქმნელიც. შეიძლება პირდაპირი კავშირი არ 
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იყოს, მაგრამ მაინც გვსურს გავიხსენოთ მამლის სემანტიკა ინ-: 
დოევროპულ დიალექტებში, რომელიც უკავშირდება მნიშ- 
ვნელობას “იის”, 'IXMMმ+ს” (( მMIდ6M03C, I1I182909, II, 1984, 601). 

ჭუნირი გამოიყენება აგრეთვე მიცვალებულის კულტის 
ორიგინალურ დლეობაში – ახალწლის ციკლის დღესასწაულ- 
ში (ლიფანალ), რომელიც „ქართველ ტომთაგან მხოლოდ სვან- 
ეთში მოწმდება და, რომელიც ბუნების ძალების აღორძინების 
იდეას უკავშირდებოდა“ (ბარდაველიძე, 1951, 50; მარგიანი, 
1935, 28-29) დღეობა რამდენიმე დღეს გრძელდებოდა. მისი 
ერთ-ერთი ელემენტია სულების გართობა ზღაპრებით და ჭია- 
ნურზე დაკვრით (ბარდაველიძე, 1953, 262) ე. გაბლიანის ცნო- 
ბით, ჭიანურისა და ჩანგის დაკვრით (გაბლიანი, 1925, 138). 

ზემოთ აღწერილ წეს-ჩვეულებებს ეხმაურება ფოლკლორუ- 
ლი მასალაც, კერძოდ, გადმოცემები ხემიანი საკრავის წარ- 
მოშობის შესახებ რომელთა მიხედვითაც ხემიანი საკრავი 
მკვდრის სხეულიდან არის გაკეთებული (ამას ქვემოთ უფრო 

ვრცლად შევეხებით). 
ყოფაში ჭიანურის გამოყენებაზე როცა ვლაპარაკობთ, უნდა 

აღვნიშნოთ აგრეთვე წესი ხემიანი საკრავის ავალმყოფთან 
დაკვრისა, რაც დასტურდება რაჭასა (ფრუიძე, 1959, 28) და თუ- 
შეთში (ავტორის საველე დღიური, 1966, თუშეთი, ხევი, რვ.1). 
ამ წესს ანალოგი მოეძებნება აფხაზეთის ეთნოგრაფიულ სინამდ- 
ვილეში (XგVI6გ, 1967, 48). საინტერესოა ჭიანურის დაკვრის 
წესი ”ბატონებით“ – ყვავილით ავადმყოფთან. სვანეთში ,„,ღამ- 
ღამით ოჯახი მხიარულ განწყობილებაში იყო; ქჭიანურს 
უკრავდნენ, შაირებს დაამღერებდნენ, მლეროდნენ საღმრთო 

სალოცავ სასიმღერო ლექსებს, ახსენებდნენ სიმღერა-შაირით 
„ბოგრიშ მუფშვდა – ყვავილის მომშვებს”, ევედრებოდნენ „შვი- 

დობდ ლიცვრეს – მშვიდობით დატოვებას” (დავითიანი, 1940, 
3). მოყვანილი მასალა მოწმობს, რომ საქართველოში საყოვ- 
ელთაოდ გავრცელებული წესის სვანურ ვარიანტში ამ კუთხისა- 
თვის დამახასიათებელი საკრავი ფიგურირებს. 

ზემოთ აღწერილი წეს-ჩვეულებები უძველესი წარმოშო- 
ბისაა. მათში უმარტივესი კონსტრუქციის საკრავის გამოყ- 
ენება საყურადღებო ფაქტია და ხემიან საკრავთა სიძველეს 

მოწმობს. 
ივ. ჯავახიშვილი მიიჩნევს, რომ ჭიანურის ტიპის საკრავი 

35



XVII საუკუნის II ნახევარში ფართოდ იყო საქართველოში გა- 
ვრცელებული. იგი ძირითადად ეყრდნობა სულხან-საბა ორბე- 
ლიანის მონაცემებს (ჯავახიშვილი, 1938, 167-169). 

სახელწოდება ,„ჭიანური” ყველაზე ადრე ჩანს ს.-ს. ორბე+ 
ლიანის ლექსიკონში, სადაც „ჭანური” კითარის მეშვეობით 

არის განმარტებული, ხოლო კითარის შესახებ წერია: „კითარი 

ათძალია, ოთხძალსა ჰგავს. ჭიანური კითარი საკრავი რამ 

არი”. 
სიტყვა „ჭანურ” ხემიანი საკრავის აღსანიშნავად გვაქვს 

სომხურ დიალექტებში (IIICVIIMმM, 1958, 151-152; მალხასიანც, 

II, 198), ხოლო აღმოსავლურ ხემიან საკრავებს #6თმი ეწოდე- 
ბათ. 

კავკასიაში ხემიანი საკრავის არსებობას ვარაუდობს ი. 
ხაშბა ახ.წ. I-II საუკუნიდან. ხაიშის განძიდან ოქროს საკიდზე 
გამოსახულ ორ ფიგურაზე, სადაც ერთი ორლულიან სალა- 
მურზე დამკვრელს გამოსახავს, ხოლო მეორე ფიგურას მარ- 
ჯვენა ხელში თავგამსხვილებული მოკლე გრეხილი მავთული 
უჭირავს, რომელიც ი. ხაშბას აზრით, ხემიან საკრავზე დამ- 
კვრელს გამოხატავს (Xგი)ნმ, 1967, 53), ხოლო ალ. ჯავახიშვი- 
ლი კვერთხად მიიჩნევს (ა. ჯავახიშვილი, 1958, 154-155). ჩვენ 
კი აქ ორლულიანი სალამურის გამოსახულებას საეჭვოდ ვთვ- 
ლით, ხოლო სიმიან საკრავზე დამკვრელს უფრო მკაფიოდ ვხე- 

დავთ. მაინც ეს ყველაფერი ვარაუდის დონეზე რჩება. 
სპეციალურ ლიტერატურაში ხემიანთა სამშობლოდ ინ- 

დოეთია მიჩნეული (ძვ. წ. | ათასწლეულის ბოლო). ევროპაში კი 
ისინი ითვლება მავრების მიერ შეტანილად, რომელთაც იმ 
ეპოქის სხვა კულტურულ მიღწევებთან ერთად, სპარსელებისა- 
გან აითვისეს ეს საკრავები, შესაძლოა, უფრო ადრე, მცირეა- 

ზიელ ბერძენთაგან (Mიი»ი, 1959, 15). პროფ. ი. ზემცოვსკიმ პი- 
რადად გაგვიზიარა აზრი (წერილობით), რომ ეს მოსაზრება 
თავდაპირველად ფეტისის მიერ შემოთავაზებული, ჯერჯერო- 

ბით საბოლოოდ დასაბუთებული კიდევ არ არის. 
ამგვარად, არქეოლოგიური მონაცემების მიხედვით, ხემი- 

ანი საკრავის არსებობა საქართველოში ჩვენი წელთაღრიცხვის 
I--I საუკუნიდან შეიძლება ვივარაუდოთ (თუმცა ეს საბუთი 
საეჭვოდ მიმაჩნია), წერილობით წყაროებით – XVII ს.-იდან 
დასტურდება. ეთნოგრაფიული მასალა კი საშუალებას გვა- 
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ძლევს ვივარაუდოთ მისი არსებობა იმ პერიოდიდან, რომელ- 

საც ქართველი ხალხის რელიგიური აზროვნების ასტრალური 
საფეხური შეესაბამება. 

ჩრდილო კავკასიის ხალხების ანალოგიური საკრავები დიდ 
მსგავსებას ავლენენ ერთმანეთთან. 

აფხაზური აფხარცა (ტაბ. II, სურ.4) საქართველოს ყველა 
კუთხეში გავრცელებულ ხემიან საკრავთაგან გარეგნული 
ფორმით გამოირჩევა. ორსიმიანი ხემიანი საკრავი, ვიწრო, 
ნავისებრკორპუსიანი. საკრავის თავი, ყელი და კორპუსი 
მთლიანი ხისგანაა დამზადებული, საერთო სიგრძე 70-80 სმ, 
კორპუსი ამოღრუებული, ძირი გამობერილი, დეკა ბრტყელი. 
დამზადებულია ნაძვისგან, კორპუსზე დამაგრებულია ლურსმ- 
ნებით (საკრავი მონოგრაფიულად შეისწავლა ი. ხაშბამ და 
აფხარცაზე მსჯელობისას ყველგან მის ნაშრომს ვეყრდნობით. 
იხ. Xგსს6ნმ, 1967). დეკაზე ამოჭრილია სახმო ნახვრეტები კვად- 
რატის, ნახევარწრის ან 5-ებური. კორპუსის უკანა მხარეზე, 
ყელზე გადასასვლელთან მრგვალი ნახვრეტია, რომელშიც 
ხემი მაგრდება. საკრავის თავი მრგვალი ან ოვალურია, ოდნავ 
უკან გადაწეული. თავზე გაკეთებულ ორ ნახვრეტში სიმების 
მოსამართი ხის ხრახნია ჩასმული. 

სიმები ძუისაა, მიმაგრებული კორპუსის ბოლოსა და 
ხრახნებზე. სიმების სიმოკლის გამო, ის შეიძლება სიმების 

დამჭერზე იყოს მიმაგრებული სხის ან ტყავის პატარა ნაჭერი). 
ჯორაკი შედარებით მაღალია. ხემი სწორია. ხემის ·ძუას 

დაკვრის წინ უსვამენ საკრავის უკანა მხარეზე წასმულ ფისზე. 
წყობა კვარტულია. 
უკრავენ მჯდომარე, საკრავი უჭირავთ დახრილად მუხ- 

ლებს შორის. ხალხურ მუსიკალურ პრაქტიკაში აფხარცა საა- 
კომპანემენტოა, სოლო ან საგუნდო სიმღერისთვის. 

დამზადების წესი (I). X2IსI62, 1967, 31-33). აფხარცა მზად- 
დება ნედლი ხის ნაჭრისაგან, რომელსსაც ორად გააპობენ. 
ერთი ნაწილიდან გამოკვეთენ შესაფერის ფორმას (თავი, სახე- 
ლური, კორპუსი – მთლიანი სისაა). შემდეგ კარგად გამო- 
აშრობენ (ზოგჯერ მთელ წელიწადს აჩერებენ) რომ არ დასკ- 
დეს ხის გამოშრობის პროცესში. ამის შემდეგ ამოაღრუებენ 
კორპუსს, ამოხვეწავენ. თავს შუაზე უკეთებენ სიმების დამჭერი 
მოქლონებისათვის ორ ნახვრეტს და ერთსაც თასმის გასაყრე- 
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ლად, საკრავის ჩამოსაკიდებლად; კორპუსის ზედა ადგილას 
უკეთდება ნახვრეტი ხემის დასამაგრებლად. 

აფხარცას ამზადებენ ფოთლოვანი ჯიშებისაგან (ლეღვი, 
ნეკერჩხალი, ცაცხვი და სხვ.), რაც ხარობს აფხაზეთში. უფრო 
ხშირად გვხვდება თხმელის აფხარცა. როგორც ჩანს, მასალას 
არ არჩევდნენ ჟღერადობის ხარისხის მიხედვით, რადგანაც 
თხმელა ნაკლებად მუსიკალურიაცკ მაგრამ ადვილად 
დასამუშავებელი. 

ი. ხაშბას მიერ მოხმობილი ეთნოგრაფიული მასალის თან- 
ახმად, ძველად აფხარცას ამზადებდნენ მწარე კვახისგან, 
სუროს და ვაზის ფესვისგან. 

თავფიცრიცასთვის (ზედა დეკა) გამოიყენება ალვის ან 
ცაცხვის, ფიჭვის, სოჭის ყავარი, 2-3 მმ სისქის. რაც თხელია 
ზედა დეკა, მით უფრო უკეთესია ბგერა. შუაში ამოჭრილია 
სახმო ნახვრეტები. ზედა დეკას კორპუსზე ხის წებოთი აწებე- 
ბენ, თასმით ამაგრებენ ცენტრში, ჩამოკიდებენ ცეცხლის თავზე 
ან მზეზე აშრობენ რამდენიმე დღეს. რაც უფრო კარგად გა- 
მოშრება საკრავი, მით უფრო ძლიერი და სუფთა ხმა აქვს. 

დროთა განმავლობაში დაიწყეს დეკის დამაგრება ხის სარ- 
ჭებით, მოგვიანებით – წვრილი ლურსმნით. ბოლოს აფხარცას 

ამუშავებენ ჭოპოსნის და შემდეგ შუშის ნამტვრევით. შემდეგ 
თვითნაკეთი ტყავით უკეთდება კორა. აქედანვე უკეთდება 
კედელზე ჩამოსაკიდი. სიმები – ძუისაა. ადრე აკეთებდნენ 
მრავალწლიანი სუროს მერქნის ქერქისაგან. ხრახნის ფორმის 
მოქლონებს ჭრიან ხისგან. ჯორაც ხისაა. 

ხემის რკალად გამოიყენება ადვილად ღუჩნვადი ხის ჯიშები 
(თხილი, წყავი, შინდი). 

ხშირად საკრავს ამზადებდა თვით შემსრულებელი. არცთუ 
იშვიათად მზადდებოდა შეკვეთითაც. 

ი. ხაშბას დასკვნით, ოსტატები იცავდნენ საკრავის ნაწ- 
ილთა შორის დაახლოებით ამგვარ თანაფარდობას: 

3 საერთო სიგრძე 
= –_– ავვ–ა--“ოC.“ო-.<5ეა------_-– = – 

1 ზედა დეკის სიგრძე 1 

M საერთო სიგრძე 

ყელის სიგრძე



კორპუსის სიგრძე 5 საერთო სიგრძე 2 

1 კორპუსის სიღრმე ჟღერადი სიმის სიგრძე 1 

მოგვიანებით დაიწყეს გაუმჯობესებული აფხარცის გაკეთე- 
ბა, რაც გამოიყენება თვითმოქმედ ანსამბლებში. 

აფხარცის ფუნქცია (II. X2გV62, 1967, 46-51) ძირითადად 
არის ისტორიულ-საგმირო სიმღერების თანხლება. ი. ხაშბას 
ინფორმატორთა ცნობით, ბრძოლის დროს ყველა რაზმს თავი- 
სი მესაკრავეები ჰყავდა, რომელთაც მუდამ თან დაჰქონდათ 
უნაგირზე მიმაგრებული აფხარცა. ომებს შორის დასვენების 
დროს ისინი თხზავდნენ გმირთა სახოტბო და მხდალთა გასაკ- 
იცხ სიმღერებს. 

ი. ხაშბას მიერ მოხმობილი მასალის მიხედვით, საუკუნეთა 
მანძილზე, გაუთავებელ ომებს დიდი მწუხარებაც მოჰყვებოდა 
და დარდის შესამსუბუქებლად შეიქმნა აფხარცა: ხალხი თავის 
განცდებს აქ გადმოლვრიდა და თაობიდან თაობას გადასცემდა. 

აფხარცას მიეწერებოდა ტკივილის შემამსუბუქებელი 
თვისებაც. ი. ხაშბას მაგალითების მიხედვით, აფხარცზე 
დაჭრილის ტკივილის შესამსუბუქებლად – ფეხიდან ტყვიის 
ამოღების დროს უკრავდნენ. 

ცნობილია აფხაზური ე.წ. „დაჭრილის სიმღერები”, რომ- 
ლებიც აფხარცის თანხლებით სრულდება (ზოგი ოპერაციის 
დროს, ზოგი ოპერაციის შემდეგ, ზოგიც +-– დაჭრილის 

გარშემო). 
აფხაზები აფხარცზე სიმღერას სამკურნალო თვისებებსაც 

მიაწერენ/. ავადმყოფთან ღამისთევის დროს ნათესავები 

უკრავდნენ აფხარცაზე, მღეროდნენ, ცეკვავდნენ და ავადმყ- 
ოფს ართობდნენ (IM. X32II)62, 1967, 48). 

აფხარცის თანხლებით სრულდებოდა საწესო სიმღერები 
(როგორიცაა მონადირეთა სიმღერა, აგრეთვე მონაწილეობდა 

ისეთ ჩწეს-ჩვეულებებში როგორიცაა „აცუნუ"” (წვიმის 
გამოწვევის წესი) და „აფსთაგარა” (II.XგI)6გ, 1967, 49). 

„აფსთგარას” წეს-ჩვეულება სპეციალური ლიტერატური- 

დან კარგად არის ცნობილი. ეს არის დამხრჩვალის სულის 
დაჭერის წესი, რომლის დროსაც სრულდება სიმღერა – ,აფსტ- 
გაგა”, რაც სულის გამომწელავს ნიშნავს (ნ. ჯანაშია, 1897, 66- 
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68). აფხაზთა რწმენით, დამხრჩვალის სული მოშორებულია სხ- 
ეულს და ღამით აწუხებს მიცვალებულს, სანამ მას არ დაიჭერ- 
ენ და არ შეაერთებენ სხეულთან. ამიტომ, როცა დამხრჩვალს 
მიაბარებდნენ მიწას, მდინარესთან შეიკრიბებოდნენ ნათესავე- 
ბი „სულის დასაჭერად”, რათა დაემარხათ სხეულთან. ამისა- 
თვის მდინარის პირას გახსნილი ყელით მდინარისაკენ, ამა- 
გრებდნენ ახალ გუდას, რომლის ყელში ჩაშვებული იყო აბრე- 
შუმის ან ვერცხლის ზონარი, მეორე ბოლოს ჩაუშვებდნენ 

წყალში (სწორედ იმ ადგილს, სადაც, სავარაუდოდ, სული სხ- 
ეულს განშორდა, ე.ი. სადაც ჩაიძირა სხეული). ყველა დამსწრე 
ლოცულობდა, მხიარულობდა, ასრულებდნენ უსიტყვო სიმღე- 
რას „აფსტგაგას“ აფხარცის თანხლებით. სწორედ აფხარცას 
მიეწერება „სულის გუდაში შეხმობის” თვისება (IM. XგIV6მ, 
1967, 50). 

გუდის ჰაერით გაბერვა სულის გუდაში შესვლის ნიშანი 
იყო. აფხარცის დამკვრელი და მომღერლები როგორც კი 
შეამჩნევენ სულის შესახლებას, ჩუმდებიან, სულს რომ არ 
შეეშინდეს და უარი არ თქვას გუდაში დარჩენაზე. იქვე მჯდო- 
მი კაცი მოუკრავდა თავს გუდას. 

ამის შემდეგ მხიარული სიმღერით მიდიოდნენ საფლავზე, 
გამოუშვებდნენ სულს და აფხარცაზე უკრავდნენ (#,. X21VI6მ, 1983, 
76). 

აფხაზებში ასეთივე წესი სრულდებოდა კლდიდან გადაჩეხ- 
ილის, ხიდან ჩამოვარდნილის, არაბუნებრივი სიკვდილით სახ- 
ლის გარეთ დალუპულის სულის დაჭერის დროს (II.Xგიანმ, 
1967, 51). 

გუდაში სულის შეყვანის რიტუალში გამოყენებულია სემი- 
ანი აფხარცა ან აჭარპანი. ქართველებისა და ოსების ყოფაში 
დამოწმებულ ანალოგიურ რიტუალში მხოლოდ სიმიანი 
საკრავი მონაწილებს (IM. X2I)62, 1983, 75). ჩასაბერის გამოყ- 
ენება მხოლოდ ადიღურში მოწმდება (ე.წ. „ფსიხაგა”. ამის შეს- 

ახებ ქვემოთ). 
აფხარცაზე უკრავდნენ მიცვალებულთან დასაფლავების 

წინა ღამეს. ეს წესი დასტურდება ოსებშიც – უკრავენ დუ- 
ადესტანონზე. უკრავდნენ აგრეთვე ალაპზე გარდაცვლილის 
სულის დასამშვიდებლად. 

აფხაზებში ,„უმძრახობის” წესის თანახმად, მამას შვილის 
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დატირება ეკრძალებოდა, ამიტომ აფხარცაზე დაკვრაში აქსოვდა 
ის მთელ ნალველს, რაც აფხაზთა რწმენით, არა მარტო აკეთილ- 
შობილებს მიცვალებულის სულს, არამედ მამის მწუხარებასაც 
ამსუბუქებს. დასტურდება ფაქტი მამის მიერ აფხარცაზე 
დაკვრისა შვილის დასაფლავების დროს. ამჟამად ასეთ წეს- 
ჩვეულებებში გამოყენებულია ჩონგური (M.XგIნ2, 1983, 75), 

აფხარცის თანხლებით სრულდება აგრეთვე ნართული 
თქმულებები, უკანასკნელ ხანებში საცეკვაოებიც და ახალი 
სიმღერებიც (X28გIს6მ, 1983, 75). 

აფხაზური აფხარცა, როგორც გარეგნული ფორმით, ასევე 

ფუნქციით თითქმის იდენტურია ადიღური ანალოგიური 
საკრავისა. 

ადიღური შიესა ფში6ნ (ადიღე, ყაბარდო) // ფშინე (ყარაჩაი- 
ჩერქეზეთი) აფხარცის მსგავსი ორსიმიანი ხემიანი საკრავია, 
მთლიანი ხისაგან გამოთლილი (ტაბ. II სურ. 7). კორპუსი ვი- 
წროა და შუაში ოდნავ გაგანიერებული, ყელი – თხელი და 
გრძელი. თავი სხვადასხვა ფორმისაა, ფიცრის. მასზე ამოჭ- 
რილია სარეზონანსო ნახვრეტები ნახევარწრის ან გულის 
ფორმისა. საკრავის საერთო სიგრძე 75-77 სმ-ია. სიმები 
ძუისაა. წყობა კვარტული (უკანასკნელ ხანს კვინტური წყობაც 
გვხვდება). ამჟამად შიჭა-ფშინა ოთხსიმიანი მზადდება. მისი 
წყობებია 1, ძ - მ; 2. ძ - 89; 3. მ-ძ-– C მიუხედავად ოთხსიმიანო- 
ბისა, საკრავის ჰანგებიც და აკომპანემენტიც მხოლოდ ორხმი- 
ანი გვხვდება (ამის შესახებ ქვემოთ, იხ. II თავი). : 

ზოგჯერ საკრავს ზედა დეკაზე ამაგრებენ ხისაგან გამოთ- 
ლილ ცხენის ფიგურას ძაფით, რომელსაც შემსრულებელი 

თითებზე იმაგრებს და დაკვრის დროს ცხენი ხტის (#+Xაბი, 103- 
104). ანალოგიურ მოძრავ ფიგურებს ქართულ ჩონგურსა და 
ფანდურზეც ვხვდებით (323M-, 1937. 0.98). 

ხემად (ფშინა ყუ) გამოიყენებოდა ადვილად ღუნვადი ხე 
ძუით, დღეს კი იყენებენ ვიოლინოს ხემს (ფაბრიკულ ნაწარმს). 

შესრულების დროს საკრავი უჭირავთ მუხლებს შუა. ხემს 
ერთდროულად ორ სიმზე უსვამენ. მარცხენა ხელის თითები 
მუშაობს პირველ პოზიციაში. ხემის ერთადერთი შტრიხი, 
ისევე როგორც აქამდე განხილულ ყველა საკრავზე, არის დე- 
ტაშე (მთელი ხემის მთელი სიგრძით გასმა სიმზე). 

ამ საკრავის ძველი ნიმუშები დაცულია ყაბარდო-ბალ- 
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ყარეთის მხარეთმცოდნეობის მუზეუმში (ქ. ნალჩიკი). საკრავე- 
ბი არის ორსიმიანი და სამსიმიანი. 

შიჭა -ფშინის სახესხვაობას წარმოადგენს ყარაჩაულ - ჩერ-– 
ქეზული ყამლაჩ // ფშინნერ // ყილ ყობიზ (#IV8C, 104-105) – 
ორსიმიანი ხემიანი საკრავი, კვინტურად აწყობილი (ტაბ. III, 
სურ. 7). საკრავს აქვს მრგვალი თავი, ვიწრო სახელური, 
ნავისებრი, ბოლოსკენ შევიწროებული კორპუსი, გამოთლილია 

მთლიანი ხისგან, სახელურზე შემოხვეული აქვს ტყავის თასმა, 
რომელიც ზედა ზღურბლის როლს ასრულებს. კორპუსს 
დაკრული აქვს ხის დეკა. მასზე სახმო ნახვრეტებია გაკეთებუ- 
ლი. სიმები ძუისაა. საკრავის საერთო სიგრძეა 75-85 სმ. ხეში 
ადვილად ღუწნვადი ხის წკეპლისაგანაა დამზადებული. 

ამ საკრავის ბალყარული სახეობაა ყობუზ/ ყილ – ყობუ?ზ, 
რაც ნიშნავს „ძუის სიმიან საკრავს” (ავტორის საველე დღიუ- 
რი, ყაბარდო. 1979, 72. მთხრ. ხავპაჩევ ხასან, დაბ. 1929 წ., ყა- 
ბარდო-ბალყარეთი, ურვანის რ-ნი, სოფ. კახუნ), წყობა ადრე 

ყოფილა კვარტული, ამჟამად კვინტურად აწყობენ. 

ბალყარული ხემიანი საკრავი (ყობუზ) აღწერილი აქვს 
ს. ტანეევს (ტაბ.III, სურ. 8). მისი აღწერით, საკრავის თითოეუ- 

ლი სიმი ათი-თორმეტი ძუისაგან შედგება, იწყობა კვინტურად 
(ადრე იწყობოდა კვარტულად). საკრავის ზედა დეკა ადრე 
ცხვრის ტყავისაგან მზადდებოდა, ახლა ხისას აკეთებენ, 
საკრავის დიაპაზონია 6 -დან ჩნ -მდე. ხემად გამოიყენება 
მშვილდი, რომელსაც ძუა აქვს გაბშული (I8M068, 1947, 196). 

შიჭა-ფშინის დამზადების წესი ფიქსირებულია ჩემ მიერ 
(საველე დღიური, ყაბარდო-ბალყარეთი, 1979 წ., გვ. 84-90. 
მთხრ. ხავპაჩევ ხასან, სოფ. კახუნ, ურვანის რ-ნი, ყაბარდო- 
ბალყარეთი). . 

საკრავისათვის მასალად გამოიყენება კაკლის ხე. ადრე 
ჰქონდათ პანტის, თელის. არის ცნობები, რომ მზადდებოდა 
ნეკერჩხლის (#6), ცაცხვის (IIII2) ან იფანისაგანაც (ნIXIის5) 
C(ტჰX/2C, 103) . 

დასამზადებლად იყენებენ გამომშრალ ხეს, თუმცა ზოგჯერ 
ნედლსაც ამუშავებენ, რადგან დასამუშავებლად ადვილია. ხეს 
ჭრიან შემოდგომაზე, როცა ხეს წყალი უშრება. საკრავი.მზად- 
დება სხვადასხვა ზომისა (კაცისთვის, ბავშვისთვის). ზომა გან- 
ისაზღვრება საკრავის ყელზე თითების განლაგებით. ყელის 
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(ფშინა ფშდყე) სიგრძე უნდა იყოს იმდენი, რასაც აიღებს მანძი- 
ლი საჩვენებელი თითიდან ნეკამდე ისე, რომ გრიფზე მარცხენა 
ხელის სამუშაო ადგილი ერთნახევარჯერ მცირე უნდა იყოს 
სიმის სიგრძეზე (ანუ მანძილზე ზედა ზღურბლიდან ჯო- 
რაკამდე. თავზე (ფშინა ჟღა – თავი) უკეთდება სიმის მოსაჭერი 
მოქლონები (ფშინა უანტაპა – „ასაწყობი ყურები”) ტარზე 
(ყუ) საქცევები არა აქვს. სიმები (ფშინა პზა) ცხენის ძუისაა (შ“ 
– ცხენი, ჭ' – ძუა). კორპუსი ითლება მთლიანი ხისგან, ნავისე- 
ბრი ფორმის, ქვემოთ წაწვეტებული. თავფიცარი (დეკა) ზედ 
დაწებებულია. 

80-იან წლებში ხასან ხავპაჩევს დაუნერგავს რეზონატორის 
ჩადგმა კორპუსში (ვიოლინოს მსგავსად). მისი გადმოცემით, 
მას დაუშლია ვიოლინო და მიუგნია ტემბრის გაუმჯობესების 
ხერხისათვის. 

ხემისათვის (ფშინა ყუ) ახლა იყენებენ ვიოლინოს ფაბ- 
რიკულ ხემს. 

საკრავის ფუნქცია. შიჭა ფშინის თანხლებით სრულდება 
სოლო სიმღერება საგმირო უჟანრისა, საცეკვაოები, აგრეთვე 

მრავალხმიანი სიმღერებიც, მაგრამ ეს უკანასკნელი ბოლო 
ხანების მოვლენაა. ტრადიციულია სოლო სიმღერა. საკრავის 
ძირითადი ფუნქცია არის სიმღერის თანხლება (აკომპანირება). 
წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკა წარმოდგენილია საცეკვაო 
ჰანგებით. სიმებიანი საკრავის თანხლებით ძირითადად ისტო- 
რიულ-საგმირო სიმღერები და თქმულებები, აგრეთვე ნართებ-“ 
ის სიმლერები სრულდება. სიმღერაში დაცინვა (შდრ. ქართ. 
„გალექსვა”) ითვლებოდა უდიდეს სირცხვილად და ქების შესხ- 
მა – უდიდეს პატივად (M2I0თუIM, 1953. 89; X0268, 1974, 20). 

როგორც სპეციალურ ლიტერატურაშია აღნიშნული, ყაბ- 
არდოელებსა და ჩერქეზებში განსაკუთრებული როლი ენიჭე- 
ბოდა მომღერალ-იმპროვიზატორს. იგი იყო არა მარტო შემ- 
სრულებელი, არამედ სიმღერების შემთხზველი და შემნახვე- 
ლი. ისინი მიყვებოდნენ ლაშქრად მებრძოლებს, ამხნევებდნენ, 
დაიტირებდნენ დაღუპულთ და დასცინოდნენ მხდალთ (IIგი0/II 
LXL29Xმ3მ, L 1960, 196) როგორც ვხედავთ, ამ მხრივაც დიდი 
მსგავსებაა აფხარცასთან. 

ხემიანი საკრავის თანხლებით უკრავდნენ ავადმყოფთან 
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(MვსიIMM, 1953. 89; 1964, 134) დაჭრილთან (§IC!) ტკივილის 

შესამსუბუქებლად. 
აღსანიშნავია, რომ სიმღერებს სახელებად აქვს სიმღერის 

ავტორის ან სიმლერაში მოხსენიებული გმირის სახელი 
(MვI)სიXMM, 1953, 89) (შდრ. სვანური ,მირანგულა”, ,ო საბრელა 

ნამყსურ ჯაჭვლიან”, „ასლამაზა” და მისთ.). 
ადიღური ყოფისათვის დამახასიათებელია ინსტრუმენტუ- 

ლი ანსამბლები ჩასაბერი, დასარტყმელი და ხემიანი საკრავის 
შემადგენლობით. ასეთი ანსამბლი ტრადიციული რომ ყოფი- 
ლა, ჩვენი აზრით, მიუთითებს შემდეგი ფაქტიც: დასარტყამი 
საკრავი (საჩხარუნებელი) ფხანჩ, მზადდებოდა ხის ისეთი მა- 
სალისგან, რომელსაც ძალიან მჭახე ხმა არ ექნებოდა და ანსამ- 
ბლში სიმიანი საკრავის ხმას არ ჩაახშობდა. 

ამგვარად, ადიღური და აფხაზური ხემიანი საკრავები გან- 
საკუთრებულ სიახლოვეს და მსგავსებას ავლენენ როგორც 
გარეგნულად (მთლიანი ხისაგან დამზადება, ხის ზედა დეკა, 
თავის ფორმა, სახმო ნახვრეტების ფორმა და განლაგება), ასევე 
წყობის და ფუნქციის (ავადმყოფთან, დაჭრილთან დაკვრა, 
ანალოგიურ წეს-ჩვეულებებში მონაწილეობა და სხვ.) მხრივაც. 

ჩეჩნურ – ინგუშური ატუს-ფონდურ (#7I7M2C, C.110. Cყ60MXM VIII. 
ი. 268) (ტაბ. III, სურ. 9) სამსიმიანი ხემიანი საკრავია. კორპუსი 
წარმოადგენს ხის ჯამს, რომელზეც ზემოდან გადაკრულია 
ტყავი და მიმაგრებულია ხის ლურსმნებით. კორპუსის ძირზე 
დიდი სარეზონანსო ნახვრეტია, ორი ნახვრეტია ზემოდანაც 
მემბრანაზე. ყელი სწორია, ქვევიდან მომრგვალებული. ქვედა 
ბოლოთი გადის კორპუსში და მთავრდება წაწვეტებული 
შვერილით. თავი სხვადასხვანაირი ფიგურული ფორმისაა, 
სამი მოქლონითურთ. საერთო სიგრძეა 80-85 სმ, კორპუსის დი- 
ამეტრი – 30-35 სმ. სიმები მიმაგრებულია ლითონის შვერ- 
ილზე, რომელიც ფეხის ბოლოზეა წამოცმული, სიმები ლითონ- 

ისაა, ადრე ძუისა გამოიყენებოდა. 
დაკვრის დროს საკრავი უჭირავთ ვერტიკალურად, 

უკრავენ შვილდისებრი ხემით (ად). 
წყობა სეკუნდურ-კვინტური ძ-0-2 (#XVმC, C.10). 
ეს საკრავი ჩვენ ცოცხალ ყოფაში ველარ დავაფიქსირეთ. 

4979 წლის ზაფხულში ჩეჩნეთ-ინგუშეთის მხარეთმცოდნეობის 
მუზეუმში დაცული ნიმუშები (საინვენტარო ნომრები: 0C- 
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4320, 0C-4322, 0C-4318) აღვწერე და ავზომე. ამ ნიმუშების კო- 
რპუსი ხის ჯამს წარმოადგენს. ერთ-ერთ მათგანზე (ინგუშუ- 
რი, საინვენტარო # 4318) გაკეთებულია საქცევები, რომლებიც 
სიმების მასალისგანაა დამზადებული. 

საკრავის დამზადების წესი ჩავიწერე 50 წლის ასაკს გა- 
დასულ მთხრობლებთან, რომელთაც თავად ეს არ გაუკეთებიათ, 
მაგრამ ახსოვდათ ბავშვობიდან – როგორ ამზადებდნენ 
უფროსები. ჩეჩნეთში ჩემს მიერ ჩაწერილი მასალის მიხედვით 
ხემიანი საკრავის კორპუსისათვის გამოიყენებოდა რბილი და 
ადვილად დასამუშავებელი მერქანი, რომელიც გავრცელებუ- 
ლი იყო მოცემულ რეგიონში – ცაცხვი (ჩეჩნურად ჰენ), თელა 
(ჩეჩნურად დაღ), ნაძვი. კორპუსს, როგორც წესი, ჯამის ფორმა 
უნდა ჰქონოდა. ის იყო „ორნამენტირებული” – ნაპირებში 
ამოჭრილი ჰქონდა ხაზები, ბოლო ხანებში კორპუსად ფაბ- 
რიკული ალუმინის ჯამიც გამოუყენებიათ. 

კორპუსზე აკრავდნენ და ლურსმნებით ამაგრებდნენ თხის, 

ცხვრის ან ხბოს ტყავს (ამჯობინებდნენ თხის ან ხბოსას). 
ზოგჯერ იყენებდნენ საქონლის ფაშვს. ეს არის ე.წ. „ზედა 

დეკა”, რომელზეც კეთდებოდა ორი-სამი სახმო ნახვრეტი. 

კორპუსზე აწებებდნენ ნაძვის ფისს, რომელზედაც დაკვრის 

წინ ხემის ძუას უსვამდნენ. 
ტარისათვის ნებისმიერი ხის მასალა გამოიყენებოდა. ტარი 

და თავი ერთი მთლიანი ხისაგან ითლებოდა. იყო ბრტყელი. 
თავზე გაკეთებულ ნახვრეტებში გაყრილი იყო სიმების დამჭერი 
და მოსამართი მოქლონები (ლარგიშ, სიტყვა-სიტყვით „ყურე- 

ბი”). საინტერესოა, რომ ქართული ფანდურის ამ ნაწილს სხ- 
ვადასხვა კუთხეში ქვია „თითები”, ,ჩხირები”, თუშეთში (5) 

„ყურები”. თავისა და ტარის შეერთების ადგილზე შემოკრული 
აქვს ტყავის თასმა. ხისგან ამზადებდნენ ჯორასაც. 

სიმი (ჩეჩნურად: მერძ //მერც// მერზშ), ძუისაა. ყველა სიმი 
თანაბარი სისქისაა (5-6 ძუა). სიმისათვის ძუის ფერს არ 
არჩევდნენ. ბოლო ხანებში გავრცელდა ფაბრიკული სიმი. 

ხემის (ჩეჩნ. ად/ატ–-მშვილდი) მასალას მნიშვნელობას არ 

აძლევდნენ. 
საკრავი იყო ორსიმიანიც და სამსიმიანიც. 
საკრავს ამზადებდნენ ვინმეს დაკვეთითაც და გასაყიდა- 

დაც. მისი ფასი იყო (XX ს. 20-30-იან წლებში) 15-20 მანეთი ან 
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15-16 კგ სიმინდი, ან კარტოფილი. ყველა სოფელში ერთი ოს- 
ტატი მაინც მოიძებნებოდა საკრავის გამკეთებელი. ინფორმა- 
ტორთა ცნობით, საკრავის მკეთებელი ცოტა იყო, მისი გაკეთე- 
ბა ყველას არ შეეძლო. გამკეთებელს დაკვრა უნდა სცოდნოდა, 
ისე ვერ შეძლებდა კარგი საკრავის მომზადებას. 

მუზეუმებში დაცული ექსპონატების შესწავლის შედეგად 
საკრავის ნაწილთა შორის დაახლოებით ასეთი პროპორციებია 

დაცული: 

საერთო სიტრძე 2 

ყელის სიგრძე 1. 

საერთო სიგრძე 3,5 საერთო სიგრძე 3 

კორპუსის დიამეტრი 4 ჟღერადი სიმის 2 
სიგრძე 

საკრავის ფუნქცია იყო სიმღერის აკომპანირება. მასზე ინ- 
სტრუმენტული ჰანგებიც სრულდებოდა. უკრავდნენ მხოლოდ 
მამაკაცები. განსაკუთრებით პოპულარული იყო ე.წ. „სიმღერე- 
ბი სიტყვების გარეშე”. 

ჩეჩნეთ-ინგუშეთშიც დასტურდება საქართველოში გა- 
ვრცელებული წესი – მგლოვიარე ოჯახში დაკვრის აკრძალვი- 
სა. „თუ სოფელში მიცვალებულია, ამ დროს არამცთუ სოფელი, 
მთელი ხეობა გლოვობს” (საველე დღიური, 1979, ჩეჩნეთი, გვ. 
40. მთხრ. ელაევ ჰასან, 80 წლის, სოფ. თაზბიჩი, სოვეტსკოეს 

რ-ნი, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი). 
საინტერესოა ხემიან საკრავზე ავადმყოფთან დაკვრის 

წესი. მძიმე ავადმყოფთან' უკრავდნენ სწორედ ხემიან საკრავს 
(ატუხ-ფონდურს) და არა ჩამოსაკრავს (დეჩიგ ფონდურს). ეს 
წესი დასტურდება ჩირქოვანი წყლულის მკურნალობის დროს 
ყველა ასაკისა და სქესის ავადმყოფთან. ხალხის რწმენით, წყ- 
ლულს -თავი გაეხსნებოდა და მოურჩებოდა. შემსრულებელი 
ყოველთვის იყო მამაკაცი (ავტორის საველე დღიური, 1979, 
ჩეჩნეთი, გვ. 13. მთხრ. ბატაევ ისრაილ, დაბ. 1928 წ., სოვეტ- 

სკოეს რ-ნი, სოფ. თაზბიჩი). 

46



აღსანიშნავია ხემიან საკრავზე დაკვრის ჩვეულება კოლექ- 
ტიური შრომის (ჩეჩნ. ბელხი – ნადი) დროს, უფრო სწორად, 
შესვენებისას. ბელხი იკრიბებოდა შრომატევადი სამუშაოს 
(სახლის შენება, სიმინდის მტვრევა და ფშვნა, თოხნა, მატყლის 
ჩეჩვა) გამო. მუშაობის პროცესში, როგორც წესი, არც მღერი- 
ან და არც უკრავენ (გამონაკლისია მატყლის ჩეჩვა), სიმღერა 
და დაკვრა შესვენების დროს იყო აუცილებლად მიჩნეული (ავ- 
ტორის საველე დღიური, ჩეჩნეთი, 1979, გვ. 56. მთხრ. ქუუჟუ- 

ლოვა ძაან, დაბ. 1922 წ., სოფ. ხარაჩოი,-ვედენოს რ-ნი). 
ჩეჩნებში ტრადიციული საკრავები ყოფიდან გამქრალია, 

ამას მთხრობლები ერთხმად ადასტურებენ. ერთ-ერთი ინფორმა- 
ტორის სიტყვით „ახლა მაგას აღარავინ აკეთებს. რომ გააკეთო 
და ბაზარში წაიღო, არც იყიდიან, იმიტომ რომ ის აღარავის 
უნდა, ხალხი რადიოში უკეთესს ისმენს” (ავტორის საველე დლი- 
ური. ჩეჩნეთი, 1979 წ., გვ.12. მთხრ. ბატაევ ისრაილ, დაბ. 1928 
წ., სოფ. ქვემო დაი, სოვეტსკოეს რ-ნი, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი). სიმი– 

ან საკრავზე, როგორც წესი, ჩეჩენი და ინგუში ქალები არ 
უკრავენ. უკანასკნელ ხანებში ფართოდ გავრცელდა ბალალაი- 
კა, რომელსაც ქალები უკრავენ. გავიხსენოთ ისიც, რომ გარმო- 
ნი, რომელიც XIX ს. შუა წლებიდან გავრცელდა ჩრდილო კავკა- 
სიასა და საქართველოშიც, თავიდანვე ქალების საკრავად იქცა. 

ბალალაიკა გავრცელდა საქართველოშიც, პანკისის ხეობის 
ქისტებში (ახმეტის რ-ნი) (MმMCVიC2ე3%, 1983, 24). 

XX ს. 30-იანი წლებიდან მთელ საბჭოთა კავშირში გაიშალა 
მუშაობა ხალხურ საკრავთა გაუმჯობესების მიზნით და, ჩეჩნეთ- 
ინგუშეთშიც შეიქმნა რეკონსტრუირებული საკრავები და ხალსხ- 
ურ საკრავთა ორკესტრი. რეკონსტრუქცია და ცვლილებები 
განიცადა ხემიანმა საკრავებმაც (ნ6MM69C%VVI, 1957, 389), მა- 
გრამ ამგვარი საკრავები ხალხის ყოფაში არ გავრცელდა. 

დაღესტნის სხვადასხვა ხალხებში გავრცელებული /#აღანა 
(ტოგი, C.108-109) – სამსიმიანი ხემიანი საკრავი, ჯამისებრი, 
ამოღრუებულკორპუსიანი (ტაბ. III, სურ.11). საერთო სიგრძე 
68-78 სმ. ღია მხარეზე გადაკრულია ცხვრის ტყავი, ზედ ამოჭ- 

რილია ორი დიდი სახმო ნახვრეტი, ზოგჯერ ნახვრეტი არა 

აქვს. ყელი მომრგვალებულია, სამი ხრასნია თავზე. ყელი 

გაყრილია კორპუსში. გამოდის გარეთ წაწვეტებული ბოლო- 
თი, რომლითაც საკრავი ეყრდნობა შემსრულებელის მუხლს. 
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სიმები ნაწლავისაა, ძველ საკრავებზე ძუისა იყო. უკრავენ 
ხემით. ხემს ძუა აქვს. უსვამენ კორპუსისა და ყელის შეერთების 

ადგილზე, ერთდროულად ყველა სიმზე. 
ბგერა საკმაოდ ძლიერია, საერთო დიაპაზონი არ აღემატე- 

ბა ორ ოქტავას. გამოცდილი დამკვრელები ფლაჟოლეტის მეშ- 
ვეობით ახერხებენ სამი ოქტავის დიაპაზონის გამოყენებას. 
დაკვრის ტექნიკა ნაკლებ განვითარებულია. ძირითადად 
უკრავენ პირველ პოზიციაში. 

ჩაღანა არის სოლო და სააკომპანემენტო. განსაკუთრებით 
გავრცელებულია ხუმნძებსა და ლაკებში. წყობა – 6 8 ძ., 

ოსური ყისინ ფანდირ(ყისინ ფანდირ /წყოისარ ფანდირ) 
(ტაბ. სურ. 10) ორ ან სამსიმიანი ხემიანი საკრავია, კორპუსი 
ჯამისებრია, გამოთლილია ნეკერჩხლისაგან, კაკლისა და ფი- 
ჭვისაგან (#Iი2C, 101; Xმ»M068, 1973, 34), მსხლისა ან წიწვიანისა- 
გან (L გიგიმ, 1964, 17-18). ბრტყელი და გრძელი ყელი გაყრილია 
კორპუსში. თავი სწორკუთხაა ან სამკუთხა, მომრგვალებული 
ნაპირებში. საერთო სიგრძეა 65-70 სმ. კორპუსის ღია ნაწილზე 
გადაჭიმულია ცხვრის ტყავი (LIXVი6მ68გ2, 1959, 74), ზოგჯერ თხი- 
სა (460008, 1977, 77). მემბრანზე ამოჭრილია ორი სარეზონან- 
სო ნახვრეტი (პატარა წრეები) ერთმანეთის პარალელურად. 
ერთი სარეზონანსო ნახვრეტი კორპუსის ძირზე კეთდება. ყელი 
ბოლოსკენ ვიწროვდება, გაყრილია კორპუსში და გარეთ გამო- 

დის პატარა შვერილის სახით. 
სიმები ძუისაა. ორსიმიანის წყობა არის კვარტული, სამ- 

სიმიანისა – ტერციულ-კვინტური (#Iოპი, 101). ფ. ალბოროვის 
ცნობით, წყობა არის კვარტა + კვინტა (#ი6ნ0%08, 1977, 77). 

ყისინ ფანდირი სააკომპანემენტო საკრავია. მასზე უკრავენ 
მხოლოდ მამაკაცები საგმირო სიმღერებს, ძველ ნართულ თქ- 

მულებებს, საცეკვაოებს. 

ოსური ხემიანი საკრავის კორპუსზეც წიწვიანის ფისია 
წასმული, რომელიც კანიფოლის როლს ასრულებს. 

ხემი კეთდება შინდის ან თხილის წნელისგან, რომელსაც 
ძუა აქვს გაბმული. 

ბგერათწარმოების ხერხია ხემის სიმებზე გასმა. 
ზოგან ამ საკრავს უწოდებენ „ყოისარ-ფანდირს”, რაც 

„ღორისთავას” ნიშნავს და ხსნიან საკრავის თავის ფორმით: 
დამზადების წესი ინფორმატორთა ცნობით, ხემიანი 
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საკრავი სხვადასხვა მასალისგან მზადდება. საქართველოში 
მცხოვრებ ოსურ მოსახლეობაშიც დავამოწმე. საქართველოში 
საყოველთაოდ გავრცელებული წესი: ახალ მთვარეზე ხეს არ 
ჭრიდნენ. ხე კარგად უნდა ყოფილიყო გამომშრალი. „მთვარე 
როცა განახევრდებოდა, მერე შეიძლებოდა ხის 
მოჭრა”(ავტორის საველე დღიური. ჯავის რ-ნი. 1980 წ., გვ.44, 
მთხრ. ეფიმ გიორგის ძე პლიევი, დაბ. 1895 წ., სოფ. შუა როკა). 

საკრავისათვის გამოიყენებოდა ხის შუა ნაწილი. „ხალხმა 

იცოდა, რომ წვერის ნაწილიდან კეთდებოდა კოვზები, ძირისა- 
გან – სკამები, შუა ნაწილისაგან – საკრავები (ავტორის სავე- 
ლე დღიური, 1980 წ., გვ. 34-37, მთხრ. სამსონ ბინბოლატის ძე 
აბაევი, დაბ. 1908 წ., სოფ. შუა სბა (ჯავის რ-ნი). 

საკრავისათვის შეგულებული ხე მზის მხარეზე უნდა 
მდგარიყო. მოჭრის შემდეგ გამოაშრობენ. ზოგჯერ რამდენიმე 
წელსაც ინახავდნენ. ერთი ხიდან ერთი საკრავი მზადდებოდა. 

მთსრობელთა სიტყვით, საკრავს აკეთებდა ყველა, მაგრამ 
უკეთესი საკრავი გამოუდიოდა მას, ვინც დაკვრა იცოდა. 

ოსურ მოსახლეობაში შეკრებილი ჩემი მასალის მიხედვით 
ხემიანი საკრავის – ყისინ ფანდირის კორპუსისათვის მასალად 
გამოიყენებოდა არყი (რომელსაც ხმაც კარგი აქვს და 
დასამუშავებლადაც ადვილია), ნაძვი ან ტირიფი (ავტორის 
საველე დღიური, 1980, გვ. 49-50. მთხრ. პლიევ ეფიმ გიორგის 
ძე, 85 წლის, სოფ. შუა როკა (ჯავის რ-ნი) ლიტერატურაში 
არსებული მონაცემების მიხედვით – ნეკერჩხალი (#I/M2C, 101) 

კაკალი ან ფიქჭვი (Lმგუ068, 1974, 34); მსხალი, ნეკერჩხალი ან 
წიწვიანი (I გიმტ8, 1964, 17). 

კორპუი ჯამისებრია,ა ქვემოთ “უკეთდებოდა სახმო 
ნახვრეტი. ამოსათხრელად გამოიყენებოდა ხოწისებრი იარა- 
ლი, ნახვრეტი უკეთდებოდა იმიტომ, რომ „ჰაერი შემოვიდეს 

და ბგერად იქცეს” (ავტორის საველე დღიური, 1980, 49-50, 
პლიევ ეფიმ გიორგის ძე, 85 წლის, სოფ. შუა როკა). 

ზოგი მთხრობლის ცნობით, სახმო ნახვრეტი ქვემოთ არ. 

უნდა, უკეთდება მხოლოდ ზემოდან (მთხრ. სამსონ ბინბოლა- 
ტის ძე აბაევი, დაბ. 1908 წ., შუა სბა). 

ზემოდან გადააკრავდნენ ტყავს (ციკნის, ბატკნის, ხბოს) ან 
ფაშვს. მთხრობელთა სიტყვით (ჯატიევ ილიკ კავდინის ძე, დაბ. 
1901 წ., ჯავა, დღ., გვ.57. პლიევ ეფიმ გიორგის ძე, დაბ. 1895 წ., 

49



სოფ. შუა როკა, დღ., გვ.49-50), ხბოს ტყავი ყველას სჯობდა. 
ტყავს, ვიდრე ნედლია, აშორებენ ბეწვს, დააყრიან ნაცარს ხორ- 
ციან მხარეს, დაახვევენ, ქერს დაასველებენ და როცა კვირტები 
ამოუვა, დააყრიან მარილს და ადვილად სუფთავდება ბეწვისა- 
გან. როგორც ჩემ მიერ შეკრებილი მასალიდან ირკვევა, ყის 
ფანდირისათვის გამოყენებული ტყავი დამუშავების ხერხით არ 
განსხვავდება სხვა მიზნით (საოჯახო მეურნეობაში თუ სხვ.) გა- 
მოსაყენებელი ტყავის დამუშავების ხერხისაგან. „ასეთი ტყავი 

სადღებლისთვისაც გამოიყენება” (მთხრ. სამსონ ბინბოლატის ძე 
აბაევი, 72 წლის, სოფ. შუა სბა, დღიური, გვ. 34). 

ტყავი უნდა გადაიჭიმოს ვიდრე სველია, ნესტიანი, რათა 
მიიღოს სასურველი ფორმა. 

ტარისთვის მასალად გამოიყენებოდა ნაძვი. ზოგი მთხრობ- 
ლის სიტყვით, სულერთი იყო ტარი რა მასალისაგან იქნებოდა 
დამზადებული. 

ტარი ზემოდან ბრტყელია, საქცევები არა აქვს. თავი იყო 

ფიგურული, ან მოხატული კვეთილობით. ყელი და თავი 
მთლიანია. 

სიმების მოსაჭერი ხრახნები ნებისმიერი მასალისაგან კეთ- 
დებოდა. თუ თავი იქნებოდა ბრტყელი, ამოყრილი იყო ქვემო- 
დან ზემოთ, თუ თავი იყო ფიგურული, გაყრილი ექნებოდა 

გვერდიდან. უკანასკნელ ხანებში დაიწყეს ფაბრიკულად 
დამზადებული საკრავების (გიტარა, ვიოლინო) დეტალების 
გამოყენება (მაგ., ხრახნებად, ხემად). 

სიმები უკეთდებოდა ძუისა. ყისინ ფანდირს, როგორც წესი, 
ნაწლავის სიმს არ უკეთებდნენ. სიმები სხვადასხვა სისქის 
უნდა იყოს. პირველი და მეორე სიმი უნდა განსხვავდებოდეს 
ერთმანეთისგან 5 ძუით. 

ჯორა რკალისებრი იყო, ზემოდან ნაჭდევებით. „მისი ფეხე- 
ბი ძალიან ვიწრო და თხელი უნდა, რომ ბგერა კარგი გამოვ- 
იდეს, თავფიცარი არ უნდა დაამძიმოს”, 

ხემი (ერდინ), კეთდებოდა თხილის ან შვინდის წნელისა და 
ძუისაგან. მთხრობელთა მეხსიერებას შემორჩა ხემის ის ფორმა, 
როცა ხემის ძუა ცალი ბოლოთი მიმაგრებული იყო წნელზე, მე- 
ორე ბოლოთი შემსრულებელი დაკვრის დროს სათანადოდ 
მოჭიმავდა ხემის ძუას. 

საკრავისს ნაწილთა შორის პროპორციები მკაცრად 
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დაკანონებული არ არის, მაგრამ კორპუსის დიამეტრი დაახ- 
ლოებით უნდა იყოს საერთო სიგრძის ერთი მესამედი. 

ოსურ სიმებიან საკრავთა ფუნქცია იყო სიმღერის ან ნარ- 
თული თქმულების თანხლება. საკრავები ფართოდ გამოიყენე- 
ბოდა დღეობებში ცეკვებში წმინდა ინსტრუმენტული 
მუსიკის ჟანრი კი ძირითადად საცეკვაო ჰანგებით შემოიფარ- 
გლებოდა. იშვიათი იყო ანსამბლად გაერთიანება. ამ ფორმას 
ისტორიული ტრადიცია არა აქვს, თუმცა ზოგჯერ ემატებოდა 
რომელიმე დასარტყამი საკრავი (#ინიცხი9, 1977, 78). 

საგმირო სიმლერა ოსებში ყველაზე გავრცელებული და 
პოპულარული ჟანრია. როგორც ვ. აბაევი აღნიშნავს, ნართუ- 
ლი საგმირო ეპოსის გვერდით საგმირო სიმღერა აღმზრდელო- 
ბით მისიასაც ასრულებდა (#6მ69, 1964, 21-25). 

ოსური საგმირო ეპოსის კლასიკურ ნაწარმოებებს – ნართე- 
ბის თქმულებებს (ქადეგ) მომლერალ-რაფსოდები სიმიანი 
საკრავის – დუოდასტანონ ფანდირის ან ყისინ ფანდირის 
თანხლებით ასრულებდნენ (ILგიმპ8, 1964, 12). ზოგიერთი ინ- 
ფორმატორის ცნობით, მხოლოდ ყისინ-ფანდირის თანხლებით 

(ავტორის საველე დლიური, 1980, გვ.46,48). 
ოსურ საკრავებზე უკრავდნენ მხოლოდ და მხოლოდ მა- 

მაკაცები. ქალების საკრავად იქცა გარმონი, რომელიც ოსებში 
გავრცელდა XIX საუკუნის მეორე ნახევრიდან და თანდათან კი- 

დეც განდევნა ძველებური საკრავები. 
საკრავზე დაკვრა და საერთოდ სიმღერა იკრძალება, თუ 

სოფელში მიცვალებულია (ავტორის საველე დღიური, 1980, 
გვ. 36. მთხრ. სამსონ ბინბოლატის ძე აბაევი, დაბ. 1908 წ., სოფ. 
შუა სბა, დღ., გვ. 35): „თუ სოფელში მიცვალებულია, საკრავი 
თვითონაც არ იჟღერებს”. 

საინტერესოა ხემიან საკრავზე დაკვრის წესი ავადმყოფ- 
თან. ეს წესი სრულდებოდა მხოლოდ მამაკაცის ყვავილით 
ავადმყოფობის დროს, იგი ცნობილია ალარდის სახელწოდებ- 
ით (ავტორის საველე დღიური, 1980, 54-55; X2X2908, 1972,58). 
უკრავდა და მღეროდა ერთი, დანარჩენები ბანს ეტყოდნენ. ეს 

სრულდებოდა მხოლოდ ხემიანი საკრავის ყისინ ფანდირის 
თანხლებით. საყურადღებოა, რომ ავადმყოფთან უკრავდნენ მხ- 
ოლოდ ხემიან საკრავზე, სხვა საკრავი ამ შემთხვევაში არ გამ- 
ოიყენებოდა (გავიხსენოთ ავადმყოფთან ხემიან საკრავზე 
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დაკვრის წესი რაჭაში (ფრუიძე, 1959) და თუშეთში (ავტორის 
საველე დღიური, 1966, 29). 

ოსურ მოსახლეობაშიც დაფიქსირდა საქართველოს ეთ- 
ნოგრაფიულ სინამდვილეში დამოწმებული საკრავის უჟღერა- 
დობის მიხედვით ამინდის პროგნოზირების ფაქტი (ავტორის 
საველე დღიური, ჯავის რ-ნი, 1980, გვ. 35, 56. მთხრ. სამსონ 

ბინბოლატის ძე აბაევი, დაბ. 1908 წ., სოფ. შუა სბა). 
აღსანიშნავია აგრეთვე ოსებში გავრცელებული წესი, 

რომელსაც პარალელები ეძებნება ქართულ და ჩრდილოკავ- 
კასიელ ხალხთა (ადიღელთა, აფხაზთა) ეთნოგრაფიულ სინამდ- 
ვილეში. ესაა ზვავით დაღუპულის გვამის ძებნა. მთხრობლები 
ასახელებენ თავიანთი თვალით ნახულ მაგალითებს, როცა ყი- 
სინ ფანდირზე დაკვრით პოულობდნენ გვამს. საკრავის 
დაკვრით მიდიან სავარაუდო ადგილას და, სადაც საკრავს ხმა 
ჩაუწყდება, გვამიც იქ აღმოჩნდება (ავტორის საველე დლიუ- 
რი, 1980, 35, 56; მთხრ. სამსონ ბინბოლატის ძე აბაევი, დაბ. 

1908 წ., სოფ. შუა სბა, ჯავის რ-ნი), განსაკუთრებით გვინდა 

აღვნიშნოთ, რომ ამ წესის შესრულებაში მხოლოდ და მხოლოდ 
ისევ ხემიანი საკრავი გამოიყენება. 

ამ წესის ანალოგიურს ვხედავთ ყაბარდოში ე.წ. ფსიხაგას 
წესის სახით, რაც შემდეგში მდგომარეობს: უსიტყვო სიმღერა 
სალამურისებრი საკრავის თანხლებით ასრულებდა მამაკაცთა 
გუნდი. ისინი დადიოდნენ მდინარის ნაპირზე და ეძებდნენ 
დამსრჩვალის გვამს, სადაც გვამი იყო, იქ საკრავი დადუმდე- 
ბოდა (III6წ6»6ი, 1955, 76). 

ამავე რიგის წესად მიგვაჩნია ზემოთ უკვე ნახსენები სვან- 
ეთში დამოწმებული მიცვალებულის სულის დაჭერისა და 
რაჭაში – ზვავის გატანილის სულის მოძებნის წესები. 

დუოდესტანონ ფანდირის ან ყის ფანდირის დაკვრა იცოდ- 
ნენ აგრეთვე ცოძძაი-ს დროს (ავტორის საველე დლიური, 1980, 
46) (შდრ. ქართული ლაზარობა, აფხაზური „აცუნუხ“). 

ყისინ ფანდირის თანხლებით სრულდებოდა როგორც ცალ- 
ფა ნართული თქმულებები, ასევე საგუნდო საგმირო სიმღერე- 
ბი და საცეკვაო მელოდიები ცეკვის დროს (LსიVინმ68მ, 1959, 
75) გარმონის გავრცელებამდე სწორედ ყისინ ფანდირზე 
სრულდებოდა საცეკვაოები (6.I გM868, 1964, 13). 
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საყურადლებოა ოსებში დამოწმებული ინსტრუმენტული 
ანსამბლების შედგენილობა. ქართული და ჩრდილო კავკასიის 
სხვა ხალხთა ტრადიციის მსგავად, არც აქ დასტურდება ორი 
ერთნაირი საკრავის ანსამბლად გაერთიანება. ანსამბლად ერ- 
თიანდება: 1. ყისინ ფანდირი და საჩხარუნებელი (კარცგანაგ) 
და 2. უადინძ, ყის ფანდირი და საჩხარუნებელი; 3. დუ- 
ადესტანონი და საჩხარუნებელი, რომლებიც ცეკვების აკომ- 
პანირებისათვის გამოიყენება (ავტორის საველე დღიური, 
1980, 47, 51, 50; /I. XმX2808, 1972, C.117). 

გარმონმა, მართალია, ყოფიდან გამოდევნა ძველი საკრავე- 
ბი, მაგრამ ვერ გაითავისა ვერც საგმირო სიმღერები და ვერც 
თქმულებები. მასზე სრულდება მხოლოდ საცეკვაოები და ახა- 

ლი დროის სახუმარო-სატრფიალო სიმღერები. 
საინტერესოა მთხრობელთა დამოკიდებულება ოსური ძვე- 

ლებური საკრავებისადმი (მხედველობაში მაქვს სიმებიანი 
დუოდესტანონი, ყისინ ფანდირი და დალა ფანდირი). ხემიან 
საკრავს ამჯობინებენ დალა ფანდირს. თვლიან, რომ „ეს 
საკრავი სულს უფრო ხვდება” (საველე დღიური, 1980, გვ. 46). 
ანალოგიური ფაქტი ჩეჩნეთშიც მოწმდება. ხემიან საკრავს ჩა- 
მოსაკრავთან შედარებით ანიჭებენ უპირატესობას, რაც, სხვა 
მონაცემების გვერდით, იმაზე მეტყველებს, რომ ხემიანი 

საკრავის ტრადიცია ოსებშიც და ჩეჩნებშიც უფრო ძველია. 
მთხრობლები ხაზგასმით აღნიშნავდნენ რომ ყისინ 

ფანდირი ადრე ყველა ოჯახში იყო (ავტორის საველე დლიუ- 
რი, 1980, 57; #0MXM63, 1885, 86). დუოდესტანონ ფანდირი იყო 

როკის ხეობაში, მაგრამ ყველას არ ჰქონდა, მისი გაკეთება ყვე- 
ლას არ შეეძლო (საველე დღიური, 1980, 57). ყისინ ფანდირის 
ფართო გავრცელებაზე ლიტერატურული მონაცემებიც მიუ- 
თითებენ (#0XM#M68, 1885, C.86, ნ.ტ.MXმი008, 1971, C.315). 

მთხრობლებს მიაჩნიათ, რომ ჟღერადობის მხრივ ყისინ 

ფანდირი უკეთესია, ხმა უკეთესი აქვს, „ბგერა შეგიძლია რამ- 

დენ ხანსაც გინდა იმდენ ხანს გააგრძელო. დალა ფანდირს კი 
ჩამოკრავ თითებს და გაჩერდება” (საველე დღიური, 1980, 43, 
მთხრ. პლიევ ეფიმ გიორგის ძე, დაბ. 1895 წ., სოფ. შუა როკა). 

როგორც აღვნიშნეთ, ყისინ ფანდირი არ გამოიყენება 

ანსამბლში, იშვიათად ასახელებენ დუადასტანონ ფანდირთან 
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ან დალა ფანდირთან (შდრ. ქართული ანსამბლი ჩანგისა და 
ჭუნირის შემადგენლობით). 

1940-იან წლებში შეიქმნა საორკესტრო ყისინ ფანდირები 
– პრიმა, ალტი, ტენორი, ბანი და კონტრაბასი კვარტული წყო- 
ბით (#ტI7/8C, 101). 

ცხინვალის მუზეუმში დავაფიქსირე 19811 წელს ამ 
საკრავის როგორც ძველი ხალხური (საინვენტარო M4249/ CII- 
2402, #4939/ CII-2462-03) ისე გაუმჯობესებული ნიმუშები 
(M4292/ CII-2406). 

გასული საუკუნის 50-იანი წლებიდან დაიწყეს ყისინ 
ფანდირის ნაცვლად ვიოლინოს გამოყენება, მაგრამ ტრადიცი- 

ული ხალხური ხემიანის წყობით და შესრულების მანერით 
(LIXVX962688, 1959, 75). 

ამგვარად, ხემიანი საკრავები გვხვდება საქართველოს სხ- 
ვადასხვა კუთხეში, ჩრდილო-დასავლეთ, ცენტრალურ და ჩრდი- 
ლო-აღმოსავლეთ კავკასიაში. ზემოთ აღნიშნული იყო, რომ 
საკრავის კორპუსი არის მრგვალი, ოვალური (მთლიანი ხის) ან 
ჯამისებრი. მასალად გამოყენებულია ნებისმიერი მერქანი, მა- 
გრამ საქართველოში უპირატესობა მაინც წიწვიან ჯიშებს ენი- 
ჭება. ზედა დეკად ყველგან მემბრანაა გამოყენებული. 

ხემისთვის გამოყენებულია ადვილად ღუჩნვადი ხე. 
განხილული ხემიანი საკრავების დამზადების წესების შე- 

დარებითი შესწავლის შედეგები სქემატურად წარმოდგენილ- 
ია შემდეგნაირად (იხ. ცხრილი 3). 

ქართული ხემიანი საკრავები კონსტრუქციულად სამი 
ფორმის გვხვდება. მთლიანი ხისაგან გამოთლილი ოვალური 
ფორმის (რაჭული ჭიანური), ჯამისა (რაჭული, თუშური, 
ხევსურული) და მრგვალი (სვანური, რაჭული, თუშური). ამ- 
ათგან უმარტივეს და განვითარების უადრეს საფეხურს შეე- 
საბამება მრგვალი, რომელიც „კლასიკური ფორმით” სვანუ- 

რი ჭუნირის სახით გვაქვს შემორჩენილი. მაგრამ საკრავთა 
სამსიმიანობა, სამხმიანი წყობა და წყობის ერთგვაროვნება, 
მასზე შესასრულებელი სიმღერების მრავალხმიანობა 
(სამხმიანობა) საფუძველს გვაძლევს ვამტკიცოთ, რომ ამ 
უმარტივეს საკრავზეც კი მაღალგანვითარებული მუსიკა- 
ლური კულტურისა და საზოგადოდ მუსიკალური აზროვნებ- 
ის დონე მაინც შესანიშნავად აირეკლა. ამას მოწმობს სვანუ- 
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ცხრილივ3 
ხემიანი საკრავების ძირითად ნიშანთა შედარებითი ცხრილი 
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

                  

საკრავები კორპუსის | კორპუ. ,) ზედა | სიმების | სიმის სემის წყობა 
ფორმა სის დეკის | რაოდე- | მასალა | მასალა 

მასალა | მასალა ნობა 

1 2 3 4 5 6 7 8 

ქართული 
სვანური მრგვალი ფიჭვი 2 
რაჭული მრგვალი ტყავი 3 ძუა შინდი 

ნავისებრი 
თუშური მრგვალი არყი აბრეშუმ | თხილი 

ი არყი 

ხევსურული - | მრგვლი | ცაცხვი (გურია) 
ურული გოგრა 

აფხაზური ნავისებრი | ნეკერM- | ფიცარი კვარტუ 
აფხარცა მთლიანი ხალი -ლი 

სის 

ადიღური „““ ფიცარი | კაკალი ძუა კვარტუ 
შიჭეფშინ პანტა –-ლი 

თელა 

ყაბარდოული „-“ კაკალი · ძუა 
შიჭა ფშინა პანტა, 

თელა 

ჩერქეზული „.“ “ 
ფშინერ 

ბალყარული „-“ . 2 ძუა 
3 

ყარაჩული „.. “ 2 ძუა 

ჩეჩნურ- ჯამისებრი ტყავი 2 ძუა 
ინგუშური 3 

ატუხ- მრგვალი 
ფონდურ 

დაღესტნუ- ჯამისებრი ტყავი ძუა 

რი 
ჩაღანა ლითონი 

ოსური ყი-სინ | ჯამისებრი ტყავი | 2ან3 ძუა 
ფანდირ მრგვალი 
  

რი ჭუნირის რეპერტუარის ანალიზი (ამის შესახებ ქვემოთ, 
II თავი). 

შედარების დროს ყურადღებას იქცევს საკრავთა ნაწილებ- 
ის ტერმინოლოგია და დამზადების წესი. ქართული საკრავის 
ნაწილთა ტერმინოლოგია (აგრეთვე ოსურისა) გაცილებით 
მდიდარია. თითქმის ყველა ნაწილს საკრავის სახელი აქვს (ში- 
ლაკაძე, 1970, 58; ავტორის საველე დლიურები: სვანეთი 1963, 

თუშეთი 1966, რაჭა 1974; , XმX29M08, 1972, 118-119). ჩეჩნური 
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და ადიღური ამ მხრივ შედარებით ღარიბად გამოიყურება. 
დამზადების წესშიც შეინიშნება სხვაობა დონეებს შორის, კერ- 
ძოდ, საქართველოში ყურადღება ექცევა ხის მასალას. 

სპეციალური ლიტერატურიდან ცნობილია, წიწვიანი ჯიშე- 
ბის განსაკუთრებული აკუსტიკური თვისებები (9V9MM6LMM- 
X00CმX08, 1964, 279-281), რაც ქართული მასალის მიხედვით ემ- 
პირიულად არის მიგნებული, ხოლო ჩრდილოკავკასიური მასა- 
ლის მიხედვით, იგნორირებული. გარდა ამისა, საქართველოში 
ძუის სიმები სხვადასხვა სისქისა მზადდებოდა. ეს კი გვიჩვენებს 
აკუსტიკის კანონის ემპირიულ ცოდნას სიმის სისქისა და მის 
მიერ გამოცემული ბგერის ურთიერთმიმართების შესახებ, რაც 
არც ადიღური და არც ჩეჩნური მასალით არ მოწმდება. 

ძირითადი რეპერტუარია ისტორიულ-საგმირო სიმღერები 
და თქმულებები (X8გII)62, 1967; X0/MVმ268, 1974, 20). 

ხემიანი საკრავის თანხლებით უკრავდნენ ავადმყოფთან. 
სიმღერა, სამკურნალო საშუალებადაა გამოყენებული აფხაზე- 
ბში (Xმთ6მ, 1967, 48), ადიღელებში (MგMIთMIM, 1953, 89; ,164, 

184) მომაკვდავთან ლამის თევის დროს, ხემიან საკრავზე 
დაკვრა აუცილებელია წყალში დამხრჩვალის სულის დაჭერის 
ცერემონიალში აფხაზეთში (X8მIს6მ, 1967, 50-51). 

როგორც ვხედავთ, ხემიანი საკრავი საქართველოში (მთის 
კუთხეებში) და ჩრდილო კავკასიის ხალხებში შემონახულია 
უმარტივესი, არქაული სახით. კონსტრუქციის მხრივ ყველაზე 
განვითარებულ სახედ გამოიყურება აფხაზური და ადიღური, 
რომელიც ფაქტობრივად ერთი საკრავია და ქართული და 
ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ანალოგიურ საკრავთაგან აშკარ- 
ად განსხვავდებიან. განვითარების ადრეულ ეტაპს შეესაბამება 

მრგვალი ფორმის რაჭული ჭიანდური. ყველა დანარჩენი თანა- 
ბარ ღონეზე მდგომად შეიძლება მივიჩნიოთ. 

ხემიანი საკრავი, რომელიც ჩრდილო კავკასიის ყველა 
ხალხში გვხვდება, უნდა განვიხილოთ, როგორც საერთოკავკა- 

სიური კულტურის ელემენტი. 

ბ) მოსაზიდი (არფისებრი) 

მოსაზიდი (არფისებრი) საკრავი დღეისათვის შესასწავლ 
რეგიონთაგან მხოლოდ სვანეთშია შემორჩენილი. 
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ქართული (სვანური) ჩანგის (ტაბ. III, სურ. 12. ტაბ. IV, სურ. 
ქვე ალწერილობას და დამზადების წესებს ამჯერად 
დაწვრილებით არ შევეხებით, შევჩერდებით რამდენიმე არსე- 
ბით ნიშანზე. საკრავი შედგება ორი ძირითადი – ჰორიზონტუ- 
ლი კორპუსისა და ვერტიკალური ნაწილებისაგან. კორპუსი 
(სვანურად პოლეფ) წარმოადგენს მთლიან ამოღრუებულ ხეს, 

რომელზედაც დაკრულია თავფიცარი. ვერტიკალური ნაწილი 
– ყელი (სვანურად კინთ) სწორი და ბრტყელია. მასზე მიმა- 
გრებულია სიმების მოსამართი მოქლონები (სვანურად ჟ„”ჯვა, 
#კვარერ). ყელი ჩასმულია კორპუსში ისე, რომ იქმნება მართი 
ან დაახლოებით მართი კუთხე, სიმები (ძა, ჯილარ) ძუისაა. 
რაოდენობა, ჩვეულებრივ, ექვსი ან შვიდია, შეიძლებოდა მეტ- 
იც – 11-12-მდე ყოფილიყო. 

წყობა დიატონურია (8 8სხC ძ. ვ. ახობაძის მიხედვით, 
სიმების მატება (650. დიაპაზონის ' გაზრდა) ხდება დაბალი 
ბგერების მომატების ხარჯზე (ახობაძე,,1957, 19). 

ჩანგზე აილება ორ და სამხმიანი თანახმოვანებანი და 

ცალკეული ბგერება. 
საკრავის ყელი, როგორც წესი, ორნამენტირებულია, ხოლო 

კორპუსზე ორნამენტი იშვიათად კეთდება. 
ჩანგის ფუნქცია სიმღერის აკომპანირებაა. მასზე სრულდება 

აგრეთვე სვანური სამხმიანი სიმღერები. ამის შესახებ ვ. ახობაძე 
მიუთითებდა, რომ წმინდა ინსტრუმენტულ მუსიკას ჩანგზე 
სამხმიანი სიმღერების ტრანსკრიფცია წარმოადგენს. ჩანგი 
ანსამბლად ერთიანდება ჭუნირთან ერთად. სხვაგვარ ანსამბლ- 
ში ჩანგი არ გვხვდება (ახობაძე, 1957, 19). 

ჩანგზე უკრავენ ძირითადად მამაკაცები. სვანეთში ჩანგი 
თითქმის ყოველთვის გამოიყენება იმავე წეს-ჩვეულებებში 
(სულის გამოხსნა, ლიფანალი) რომელშიც ჭუნირი (ნი- 
ჟარაძე, 1973, 71-72; ბარდაველიძე, 1953, 262). 

ამ უძველესი წარმოშობის რიტუალებში ჩანგზე დაკვრის 
წესი, დამზადების წესებში ასახული ემპირიული ცოდნა მერ- 

ქნის აკუსტიკური თვისებების შესახებ (იგულისხმება საკრავის 
ძირითადი ნაწილისათვის უპირატესად წიწვიანი მერქნის 
გამოყენება), რომელიც ხანგრძლივი დროის მანძილზე დაკვირ- 

ვების შედეგად შეიძლებოდა გამომუშავებულიყო, ამ საკრავის 
ხანგრძლივი ტრადიციების არსებობაზე მეტყველებს. 
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ზემოთ აღნიშნული გვქონდა, რომ საქართველოში ჩანგი შე- 
ჰორჩენილია მხოლოდ სვანეთში. მაგრამ ეს საკრავი ცნობილი 
აყო აფხაზებისა და ჩრდილო კავკასიის სხვა ხალხთა ყოფაშიც. 

აფსაზური აიუმაა შეისწავლა ი. ხაშბამ (X2Iყ62გ, 1967, 54- 
76). აიუმა – აფხაზური კუთხური არფა (ტაბ. IV, სურ. 14) ყო- 
ფაში აღარ გვხვდება. მისი უკანასკნელი ეგზემპლარი სოფ. 
აჭანდარაში შეუძენია პეტერბურგის მუზეუმისთვის მუზეუმის 
პცველს ა. ა. მილერს. საკრავი დამზადებულია ცაცხვისაგან, 
ვახევარცილინდრის ფორმის კორპუსი აქვს, ზედა დეკა მიმა- 
გრებულია ტყავის თასმებით. სიმები ძუისაა. რაოდენობა – 14. 

ამ საკრავის წყობა დიატონურია წყობა სვანურის 
ანალოგიით რეკონსტრუირებულია §ვ. ახობაძის მიერ Cძ 6L1წ§8 
ხ (C)ძ|)6)წ)C)2)Lს)) (X2916მ, 4967, 55). 

დაკვრის დროს, აიუმა ედოთ მარჯვენა მუხლზე. ორივე ხე- 
ლის მეორე და მესამე თითების ბალიშებით ხდებოდა სიმების 
აჟუღერება. მარცხენა ხელით აიღება დაბალი ბგერები, მარჯვე- 
ნათი – მაღალი. 

საკრავი სააკომპანენტო იყო. ა. მილერი წერდა, რომ მისი 
თანხლებით სრულდებოდა ისტორიული და საგმირო სიმღერე- 
ბი (MIთთ0იი, 1910). 

საკრავის სახელწოდების ეტიმოლოგია („აიუმასა” ნიშნავს 
„ორხელას”) ი. ხაშბას აზრით, ანალოგს საკრავის სვანური 
სახელწოდების (იგულისხმება „შიმეკვშ" +“– „მოღუნული 
ხელი”) სახით პოულობს (XგVI6მ, 1967, 70). 

ყაბარდოული ფშინა დეყუაყუა – 12-სიმიანი კუთხური არ- 
ფაა. ეს საკრავი ყოფაში აღარ გვხვდება და არც მისი დამზა- 
დების წესების ფიქსირება ხერხდება. ყაბარდო-ბალყარეთის 
მხარეთმცოდნეობის მუზეუმში (ქ. ნალჩიკი) საკრავის ნიმუშის 
მხოლოდ ფოტო არსებობს. 

ფშინა ტარკო ან ფშინა დუყუაყუა არფის ტიპის ქორდო- 
ფონის ადიღეური და ყაბარდოული სახესხვაობებია (ადიღეუ- 
რი 24-სიმიანია, ყაბარდოული – 12-14 სიმიანი (ILIXX909, 1981,6, 

სქოლიო). 
ყარაჩაული ფშედეგეყუაყუა აგრეთვე კუთხისებრი 12-სიმ- 

იანი არფაა, რომელიც ყოფაში აღარ გვხვდება (#წIუბC, 104). 
არფის ტიპის პალყარული საკრავი ყილ– ყობუზ /ყანირ



ყობუზ 12-20 ძუის სიმიანია (I89%28, 1960, 294). ს. ჯანაშიას 
სახელობის საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ხის ფონდში 
დაცულია აღნიშნული სახელწოდების ხემიანი საკრავი (საინ- 
ვენტარო M 97) დ. არაყიშვილის კოლექციიდან (არაყიშვილი, 
1940, !' 50; ტაბ. III, სურ. 8). 

ოსური დუადასტანონ ფანდირ –- 12-სიმიანი კუთხური არ- 
ფაა (ტაბ. IV, სურ. 15). სახელწოდება აქედანაა ნაწარმოები 
„დუადას” ნიშნავს „თორმეტს”, „ტანონ” – სიმებს. ეს საკრავი 

ყოფაში დიდი ხანია აღარ გვხვდება, მაგრამ ცნობები მის შეს- 
ახებ ლიტერატურაშიც მოიპოვება და ძუნწი, მაგრამ გარკვეუ- 

ლი მასალის მოპოვება დამზადების წესებსა და პრაქტიკულ 
გამოყენებაზეც ხერხდება. ამასთანავე, დაცულია საინტერესო 
ნიმუშები ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს სახელმწიფო 
(არაყიშვილი, 1940, 48, M 87), ცხინვალის (#MII 4402-Iთ 1063) 

და სანკტ-ღპეტერბურგის ეთნოგრაფიულ მუზეუმებში (ამ 
ექსპონატებს ქვემოთ, კიდევ შევეხებით). აღსანიშნავია, რომ 
„თორმეტსიმიანად” წოდებული საკრავს სიმების რაოდენობა 
ყოველთვის არა აქვს თორმეტი (გვხვდება ნაკლები რაოდენო- 
ბაც – 6, 8, 11). 

საკრავი შედგება კორპუსისა და ყელისაგან. კორპუსი წარ- 
მოადგენ” მართკუთხედის ფორმის (ან ფიგურულ) გრძელ 
ყუთს, რომელსაც ზემოდან დაკრული აქვს თავფიცარი. სიგრძე 
დაახლოებით §8-67 სმ-ია, სიგანე – 10-11 სმ, სიმალლე – 10 სმ. 
კორპუსი, როგორც წესი, ორნამენტირებულია. სიმები ძუისაა. 

რკალისებრად მომრგვალებული ყელი მოხატულია და 
ხრახნებად ზოგჯერ ჩიტების ფიგურები უკეთდება. ყელი მთა- 
ვრდება ჯიხვის ან ცხენის თავის ფიგურით (უფრო ხშირია ცხ- 

ენის თავი). 
სიმები სხვადასხვა სისქისაა. ყველაზე გრძელი 5 ძუისაგან 

შედგება, უმოკლესი – სამი ძუისაგან. წყობა (რეკონსტრუირე- 
ბულია) – თ35ხ0ლ,ძ,სჩიევმეხ1 C-ძული”7 (4II20, 102) ან 

ირწიგხძ, „ L, 618!) ხ,ძა იძ გუგ08, 1964, 19). 

დუადასტანონი ძირითადად სააკომპანენტო საკრავი იყო. 
მისი თანხლებით სრულდებოდა ნართული თქმულებები, 
სატრფიალო, ლირიკული სიმღერები. ანსამბლში, როგორც 
წესი, არ გამოიყენებოდა. იშვიათად ერთიანდებოდა ანსამ- 
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ბლად ხემიანთან (ყისინ ფანდირ) ერთად. არის ცნობები, რომ 
დასარტყამი საკრავი შეიძლებოდა დამატებოდა (#უნიდიი, 
1977. 78). ფ. ალბოროვის ამ ცნობას მსარს უჭერს ჩემ მიერ 
ფიქსირებული მასალა დუოდესტანონთან საჩხარუნებლის 
გამოყენების შესახებ (საველე დღიური, 1980, გვ. 95, მთხრ. 
ილიკ კავდინის ძე ჯატიევი, 89 წლის, ჯავა). 

დუადასტანონი ითვლებოდა „გმირების საკრავად”. მასზე 
მხოლოდ მამაკაცები უკრავდნენ. საკრავი ამჟამად გამქრალია 
ყოფიდან. იგი XX. ს. დასაწყისში დ. არაყიშვილმაც ვერ 
დააფიქსირა. ინფორმატორთა სიტყვით, ადრე იყო როკის ხეო- 

ბაში. მისი გაკეთება ყველას არ შეეძლო, ასაწყობადაც ძნელი 

იყო და ·დასაკრავადაც (ავტორის საველე დღიური, 1980, გვ. 
51, 53, 56; მთხრ. ეფიმ გიორგის ძე პლიევი, 85 წლის, სოფ. შუა 

როკი, ჯავის რ-ნი). 

ჩვენს ჩავიწერეთ ოსური სიმებიანი საკრავების ნაწილთა 
სახელები, რომელიც უფრო ადრე დაფიქსირა დ. ხახანოვმა 
(XმX2808, 1972, 2) ეს მდიდარი ტერმინოლოგია მოწმობს, რომ 

საკრავის.დამზადების წესები საკმაოდ მყარი უნდა ყოფილიყო. 
საკრავის ძირითადი ფუნქცია იყო სიმღერის ან ნართული 

თქმულებების თანხლება. საგმირო სიმლერა ოსებში ყველაზე 
გავრცელებული ჟანრია (#6269, 1964, 21-25). 

ოსურ საკრავებზე მხოლოდ მამაკაცები უკრავდნენ. 
ოჯახში საკრავი ინახებოდა საცხოვრებელი სახლის სამა- 

მაკაცო მხარეს, კედელზე ჩამოკიდებული – იარაღთან და 

ჯიხვის რქებთან ერთად (IIმ00#M%I X83X832, I, 317; საველე დღიუ- 

რი, 1980, გვ. 55, სოფ. შუა სბა; მთხრ. სამსონ ბინბოლატის ძე 

აბაევი, დაბ, 1908 წ.,). 
დუოდესტანონ ფანდირის ქონა ოჯახისათვის პრესტიუუ- 

ლად ითვლებოდა. 

ოსებშიც დასტურდება კავკასიის ყველა ხალხებში გა- 
ვრცელებული წესი დაკვრისა და სიმლერის აკრძალვის შეს- 
ახებ სოფელში მიცვალებულის გამო. ინფორმატორთა სიტყვით, 

„მაშინ საკრავი საერთოდ არ იჟლღერებს”. 
როგორც ვხედავთ, არფისებრ საკრავს ოსთა ყოფაში მნიშ- 

გნელოვანი ადგილი ეკავა, მაგრამ გავრცელების ინტენსივობი- 

სა და შემსრულებელთათვის მისაწვდომობის “თვალსაზრისით 
ბევრად ჩამოუვარდებოდა ხემიან საკრავს. 
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ამგვარად, ჩვენთვის საინტერესო რეგიონში არფისებრი 

საკრავების გავრცელების არე მოიცავს ჩრდილო-დასავლეთ 

კავკასიას ჩრდილო-დასავლეთ საქართველოს, ცენტრალურ 
კავკასიას. მაგრამ, ჩრდილო კავკასიის ხალხებში ამ ტიპის 

საკრავის გავრცელების ინტენსივობა ნაკლები უნდა ყოფილი- 
ყო. არ არის გამორიცხული, რომ ამ საკრავის განვითარებული 
ტიპი ათვისებულიც კი ყოფილიყო ქართული მუსიკალური სამ- 

ყაროდან. 

ბ) ჩამოსაკრავი 

ქართული ჩამოსაკრავი სამსიმიანი ფანდური და ოთხსიმი- 
ანი ჩონგური მთელ ქართულ ინსტრუმენტარიუმში ყველაზე ინ- 
ტენსიურადაა გავრცელებული, განსაკუთრებით ფანდური (იხ. 
ტაბ. I, რუკა). მისი ანალოგებია ჩერქეზული აფა ფშინ, ჩეჩნურ-– 
ინგუშური დეჩიგ ფონდურ, დაღესტნური და აგაჩ ყუმუზ, ოსუ- 
რი დალა ფანდირ, აფსაზური აფანდურ და აჩამგურ. (რომ- 
ლებიც ათვისებულია ქართულიდან, იხ. X290)6მ, 1967, 76-77). 

ფანდური დღეს მთელს საქართველოშია გავრცელებული, 
მაგრამ უფრო დამახასიათებელია აღმოსავლეთ საქართველო- 
სათვის. იგი გვხვდება აღმოსავლეთ საქართველოს ყველა კუთხ- 
ეში (ტაბ. V, სურ. 19, 20, ტაბ. VI, სურ. 21). სხვადასხვა კუთხის 

ფანდურები, მართალია, არსებითად არ განსხვავდებიან ერთ- 
მანეთისაგან, მაგრამ ჩვენ მაინც აღვწერთ ფანდურის ტიპურ 
სახეს და გამოვყოფთ ცალკეული რეგიონისათვის დამახასი- 
ათებელ ნიშანს. ცალკეულ ნაწილთა ტერმინები ნაჩვენებია # 4 
ცხრილში. 

ფანდური შედგება სამი ძირითადი ნაწილისაგან – კორპუსი 
ანუ სარეზონანსო ნაწილი, ტარი და დამხმარე მოწყობილობა. 
კორპუსი შედგება თავფიცრისა და მუცლისაგან, ტარი – თავისა 

და ყელისაგან, დამხმარე მოწყობილობა: სიმების დამჭერი მო- 
ქლონები, ხარაკი (ზედა ზღურბლი, საქცევები, ჯორა, კორა და 
ღილაკი. 

მუცელი და ტარი //ელი მთლიანი ხისგანაა გათლილი. 
მუცელი ნიჩბისებრია (ხევსურეთი), წახნაგოვანი (ხევი, მთიუ- 
ლეთ-გუდამაყარი) ან მსხლისებრი (ქართლი, კახეთი, თუშეთი). 
მუცელზე დაკრულია თავფიცარი – ზედა დეკა. თავფიცარი 
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ხევსურული ფანდურისა სქელია (4-6 მმ), დანარჩენი კუთხეებ- 
ისა – თხელი (2-3 მმ). მასზე გაკეთებულია სახმო ნახვრეტები, 
რომლებიც წრისებურად, ან ოვალურადაა განლაგებული თავ- 
ფიცრის ცენტრში. ნახვრეტთა რაოდენობა სხვადასხვაგვარია 
– ხევსურულ ფანდურზე მეტია, ბარის კუთხეების ფანდურზე – 
ნაკლები. 

თავი უკან გადაზნექილია ან ნიჟარისებრი (ქართლი, კახე- 
თი), ზოგჯერ ნამგლისებრიც გვხვდება. თავზე იშვიათად 
ცხვრის თავი ან გველის თავია გამოკვეთილი (მაგ., საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილების ხის 
ფონდში დაცული ფანდური – საინვენტარო M93-59/7). 

ყელზე ჩასმულია საქცევები. თავისა და ყელის შეერთების 
ადგილი გამოყოფილია ზედა ზღურბლით (ხარაკი/პატარა 
ვაცი), რომელსაც აქვს ჭდეები სიმების ჩასასმელად. 

საქცევთა რაოდენობა სხვადასხვაა. ძველ ხევსურულ ფან- 
დურს ორი საქცევი აქვს, ბარის კუთხეებში – 5-7. სიმების 
დამჭერი მოქლონები ხისაა. 

ჯორა, რომელიც იდგმება თავფიცარზე, სახმო ნახვრეტთა 
ცენტრში, სიმებს იჭერს გარკვეულ სიმაღლეზე თავფიცრის 
სედა ირიფან (მას ზუსტად განსაზღვრული ადგილი არა 
აქვს). 

კორა – სიმისავე მასალისაა (ნაწლავი, ლითონი). მას უკეთ- 
ებენ იმ შემთხვევაში, თუ სიმის სიგრძე საკმარისი არ არის. 
კორა ხშირად აქვს ხევსურულ ფანდურს, ბარის კუთხეების 

ფანდურზე კი არ გვხვდება. 
ღილაკი მუცლის ბოლოზე ნახვრეტშია ჩასმული. მასზე 

მიმაგრებულია სიმები ან კორა. 
სიმების (ძალი, ალყა, ლარი) რაოდენობა სამია, სიმები თან- 

აბარი სიგრძისა და სისქისაა. უკანასკნელ ხანებში მთის კუთხ- 
ეებში ლითონის (გიტარის) სიმებს იყენებენ. 

ფანდურის გვერდები, მუცელი, ტარი ხშირად ორნა- 
მენტირებულია მცენარეული და გეომეტრიული სახეებით. 

აღმოსავლეთ საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში გა- 
ვრცელებული ფანდურების ერგოლოგიური შესწავლის შედე- 
გად გამოიკვეთა მისი მსგავსება რამდენიმე არსებითი ნიშნით, 
რომელიც საერთოა ყველა კუთხის ფანდურისათვის: 

1. მუცელი და ტარი მთლიანი ხისგანაა გაკეთებული; 2. ზედა. 
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დეკაზე სახმო ნახვრეტთა რაოდენობა თავფიცრის სისქის პირდა- 
პირ პროპორციულია (ე.ი. რაც მეტია სისქე, მით მეტია თვლების 
რაოდენობა; 3. საქცევთა არსებობა; 4. ყველა სიმი თანაბარი სის- 

ქისა და სიგრძისაა. სიმები ნაწლავისაა, იშვიათად – ლითონის. 
სხვადასხვა კუთხის ფანდურები გარკვეული ნიშნებით გან- 

სხვავდებიან ერთმანეთისაგან; რის მიხედვითაც ფანდურის 
ორი ძირითადი სახეობა გამოიყოფა – მთის (ხევსურული) და 
ბარის კუთხეებისა, რომლებიც ფანდურის განვითარების ორ 
სხვადასხვა საფეხურს შეესაბამებიან (შილაკაძე, 1970, 15). 

საყურადღებოა ბარად (თიანეთში და დუშეთის რაიონის 
სოფ. მლაშეში) ჩამოსახლებულ ხევსურთა ფანდურები. 

თიანეთში დამოწმებულ ხევსურულ ფანდურს აქვს ყველა ის 
ნიშანი, რაც მთის კუთხეების ფანდურს (ფორმა, სიგრძე, კორპუ- 
სის სიღრმე, საქცევთა რაოდენობა), მაგრამ უფრო განვითარე- 
ბული სახეა, ვიდრე ტრადიციული ხევსურული. ეს გამოიხატე- 
ბა, უპირველეს ყოვლისა, კორპუსის კედლებისა და თავფიცრის 
დახვეწილობასა (ცნობილია, რომ რაც უფრო თხელია ზედა 
დეკა და კორპუსის კედლები, მით უფრო კარგი ტემბრი აქვს 
საკრავს) და საქცევთა გაზრდილ რაოდენობაში (თუ ხევსურულ 
ფანდურს აქვს 2-3 საქცევი, თიანეთში დამოწმებულ ხევსურულ 
ფანდურზე 5 საქცევია), რაც ბარული ფანდურის გავლენის შე- 
დეგი უნდა იყოს. საქცევთა მეტი რაოდენობა განაპირობებს 
საკრავის დიაპაზონის სიფართოვეს, ხოლო ეს უკანასკნელი საშ- 
ემსრულებლო და მხატვრულ-გამომსახველობითი ხერხების გამ- 
დიდრების შესაძლებლობას ქმნის. 

ფანდურის წყობა – ღია სიმების მიერ გამოცემულ ბგერათა 
ინტერვალური შეფარდება ყველა კუთხის ფანდურზე ერთ- 
ნაირია – სეკუნდურ-ტერციული (§ მ დ). სხვაგვარი წყობა ფან- 

დურზე არ გვხვდება. 
სხვადასხვა კუთხის ფანდურთა წყობის ერთგვაროვნებაზე 

მიუთითებდა დ. არაყიშვილი, მაგრამ იმასაც აღნიშნავდა, რომ 

განაპირა სიმებს შორის ინტერვალი წმინდა ან გადიდებული 
კვარტა არისო, ფა-სოლ-სი, ფა-სოლ-სი ბემოლ (#წიმIMIVI814M, 
1948, 11). ჩემი აზრით, ეს გამოწვეულია ბგერის აბსოლუტური 
სიმაღლის არამყარობით, სუფთა წყობის სისტემის არსებობით 
და, ალბათ, სმენის ზონური ბუნებითაც (სმენის ზონური ბუნებ- 
ის შესახებ იხ. L206V308,1948). 
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დ. არაყიშვილი მიუთითებდა ფანდურის აწყობის („გამარ- 

თვის”) წესის შესახებ: მესამე სიმის პირველ ფარდზე თითის 
დაჭერით მიიღება მეორე სიმის უნისონი, ხოლო მეორე სიმის 
მეორე ფარდზე დაჭერით – პირველი სიმის უნისონი (არაყიშ- 
ვილი, 1940, 26), მაგრამ არ აღნიშნავდა წყაროს, თუ რის 
მიხედვით იყო დადგენილი აღნიშნული წესი – წყობაზე საკუ- 
თარი დაკვირვებით თუ შემსრულებელთა მიერ მიწოდებული 
ინფორმაციის მიხედვით. როგორც ირკვევა, აწყობის ეს წესი 

ხალხურ მუსიკალურ პრაქტიკაში გამოიყენებოდა. იგი დავ- 
აფიქსირე ქართლში, დუშეთის რაიონის სოფ. ქვემო არანისში 
და თეთრი წყაროს რაიონის სოფ. დრეში (ავტორის საველე 
დღიურები. დუშეთის რ-ნი, 1970 წ., გვ. 44, მთხრ. შაქრო 
სოსოს ძე მოძმანაშვილი, დაბ. 1906 წ., სოფ. ქვემო არანისი); 
ქვემო ქართლი. 1970 წ., გვ. 248, მთხრ. კოლა გიგოლას ძე ბე- 

ქაური, დაბ. 1924 წ., სოფ. დრე, თეთრი წყაროს რ-ნი), დანარ- 
ჩენ კუთხეებში – ხევსურეთში, ფშავში, თუშეთში, ხევსა და 
მთიულეთ-გუდამაყარში ცოცხალ მუსიკალურ პრაქტიკაში 
დასტურდება ფანდურის აწყობის წესი, რომელიც მთლიანად 
სმენით კორექტივს ემყარება: იწყობა პირველი და მეორე სიმე- 
ბის ერთდროული აჟღერებით, როდესაც მიიღებენ მცირე ტერ- 
ციას, იწყებენ მეორე-მესამე სიმების აჟლერებას და აწყობენ 
დიდ სეკუნდად. სასურველი ინტერვალის მიღება წარმოებს 
სიმის დაჭიმვით ან მოშვებით მოქლონების საშუალებით. 

ფანდურის თითოეული სიმის ბგერათრიგი დიატონურია. 
დიაპაზონი დამოკიდებულია საქცევების რაოდენობაზე. 

მუსიკალურ–საშემსრულებლო ხერხები. ფანდურზე უკრა- 
ვენ მჯდომარე მდგომარეობაში. შემსრულებელს საკრავი უდე- 
ვს მუხლებზე ჰორიზონტულად, ოდნავ აწეული მარცხენა მხ- 

არეს. მარჯვენა ხელის თითებით ხდება აჟღერება (სიმებზე 
თითების ჩამოკვრა), მარცხენათი – სიმებზე თითების დაჭერით 
ბგერის სიმაღლეთა ცვლა. ხევსურულ ფანდურზე „თითების 
დანაცვლება” წარმოებს მხოლოდ პირველ პოზიციაში, ხოლო 

ბარულ ფანდურებზე თანაბრად გამოიყენება ყველა შესაძლებე- 
ლი პოზიცია –- მეორე, მესამე, ზოგჯერ მეოთხეც). ფანდურისა- 
თვის დამახასიათებელია სამხმიანი და ორხმიანი თანახმოვანება- 
ნი, მაგრამ ამ უკანასკნელშიც სამივე სიმი მონაწილეობს.



ორხმიანი და სამხმიანი ჰანგების (50. ინსტრუმენტული 

მუსიკის მრავალხმიანობის საკითხს ქვემოთ შევეხებით. 
ფანდური სამსიმიანი' საკრავია, მაგრამ არის სარწმუნო 

ცნობები ორსიმიანი ფანდურის არსებობის შესახებ (ივ. ჯავახ- 
იშვილი, 1938, 156; შ. ასლანიშვილი, 1956, 12; #02XVIII8MIM, 

1948, 32), რასაც საკრავის წყობისა და ჰანგების ანალიზი 
ადასტურებს (შილაკაძე, 1970, 16-18). 

ფანდურის დამზადების წესი ფიქსირებულია ჩემს მიერ 

სხვადასხვა კუთხეში. იმის გამო, რომ ფანდური ალმოსავლეთ 
საქართველოს ყველა კუთხეში დღემდეა ცოცხლად შემორჩენი- 
ლი, დამზადების წესების შედარებით სრულყოფილად წარმო- 
ჩენაც ხერხდება. 

ყოველ რეგიონში ფანდურს ამზადებენ იმ ხისაგან, რომელ- 
იც ადგილზე მოიპოვება, მაგრამ ინფორმატორები საფანდურე 
მასალად სხვა ჯიშებსაც ასახელებენ (იხ. ცხრილი 5). 

  

  

ცხრილი5 
ფანდურის დასამზადებელი მასალა 

| __ კუთხეები კორპუსისათვის თავფიცრისათვის 

ხევსურეთი ვერსი ((მიისს სათი L.)), | ვერხვი ( ჩიიგს)ყ5 სითს!8 
ბალამნ არა (C0109V5 5I1VC5VI5 (MII§CI.) ), | L.), ფიჭვი (სIის8) 
კაკალი (ჰსწI!იი8 LCყI0 L.), ცაცხვი (1IIIზ), 
იფანი ( 1"(იXIოV8 CXCCI9IიI L) მსხალი, 

სეა .| (IIის§ ზი.ძIV. CსIL.), ღვია (III0M10-6XI5) 
ფშავი გერხვი, თუთა ( M0Xს5 ს)ხი 1.,), წაბლი | ფიჭვი (წისჯ) 

(CივIიიბი) კაკალი„ პანტა (IVIIვ 

  

C0IIC03ICV #, I'CV,), ბალამწარა 
  

  

  

  

  

  

"ერწო-ოიანეთი გერხვი, ცაცხვი, ქორაფი ( #6CIოC(სი | ვერხვი (ჩ0ის!სვ სტი სგ 
ეი C./.M.) L,),ფიჭვი (LIიV9) 

თუშეთი ფურცელი (თუთა), ცაცხვი, | ვერხვი (ჩიილსIს§ ყტის!ი 
ფიქვი(IIის3), წნორი (5M9LX მIხი L. ), | L.),) 
ვერხვი 

ხევი ცაცხვი, ღვია, ვერხვი, ფიქვი, ნაძვი 

გეაეუ–– ა” 
მთიულეთ- ვერხვი, ცაცხვი ვერეხვი, ფიჭვი 
„გუდამაყარი 
კახეთი, ქიზიყი ფურცელი, ცაცხვი, ვერხვი, | ვერხვი, ცაცხვი (IIII8), 

უთხოვარი ( IიMXს§ ხეიC0C 1), სნორი, | თუთა, ბალამწარა, 

ღვია ურთხელი, კაკალი, 
წიფელი 

ქართლი ვერხვი, ცაცხვი, თუთა გერხვი, ფიჭვი 
ბალამწარა, ურთხელი, 

სეა კაკალი, წიფელი (”იყსვ) 
მესხეთი თუთა, ვერსვი, არყი (I3CIVI2) ნაძვი, ფიჭვი 

კაკალი 
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ფანდურის ყველა ნაწილი ზოგჯერ ერთი რომელიმე მასა- 
ლისაგან კეთდება, მაგრამ ამჯობინებენ თავფიცრის გაკეთებას 
განსხვავებული მერქნისაგან (ფიჭვი, ნაძვი, ვერხვი). ხევსური 
ინფორმატორის ცნობით, სხვადასხვა მასალას „თავთავის ხმა 
აქვს” და ასეთი ფანდური კარგად იჟღერებს. 

როგორც ზემოთ იყო აღნიშნული, წიწვიანი ჯიშების მერ- 
ქნის საუკეთესო აკუსტიკური თვისებები საყოველთაოდ აღი- 

არებულია და მას გადამწყვეტ “უპირატესობას ანიჭებენ 
სამუსიკო საკრავების თავფიცრის (ზედა დეკის) მომზადების 
დროს (”9MMCIVIM-M00CმX08, /I6#9X09M03, 279-281). ფოთლოვანი ჯი- 
შისაგან დამზადებული კორპუსი წიწვიანი თავფიცრით იდე- 
ალური კომბინირებაა საუკეთესო ტემბრის საკრავისათვის 
(ასეთი თანაფარდობაა დაცული ვიოლინოზე (5III6IIM0- 

XM60680MM#M, 1954, 113; მშველიძე, 1965, 23). 
საფანდურე ხეს ჭრიან ზაფხულში, როდესაც ხალხურ ოს- 

ტატთა დაკვირვებით, ხე ბუნებრივადაა გამომშრალი. მოჭრი- 
სას ითვალისწინებენ მთვარის ფაზას (ამჯობინებენ მოჭრას 
სავსე მთვარეზე). საქართველოში ეს საყოველთაოდ გავრცელე- 
ბული წესია და ვრცელდება ხის ყოველგვარი ნაკეთობის და 
არა მარტო საკრავის დამზადებაზე (გასიტაშვილი 1962, 33; 
ბედუკიძე, 1973, 24; ხაზარაძე, 1988, 50). 

გათვალისწინებულია ხის ექსპოზიცია. საფანდურედ გამოიყ- 
ენება ხის ის ნაწილი, რომელიც „საქარეზე დგას” (ჯავახიშვილი, 

1938, 111-112), ან მზე უდგება, რაც წინასწარ არის მონიშნული. 
ფანდურს აკეთებენ ზამთარში – სამეურნეო სამუშაოებისგან 

თავისუფალ დროს. საფანდურედ იყენებენ ხის წვერის ნაწილს. 
გაპობილ ხეზე კონტურს შემოხაზავენ ფანქრით (ადრე – ნახშირ- 
ით) და იწყებენ გამოთხრას ხის დასამუშავებელი იარაღებით – 
სატეხით და ხელეჩოთი (ეჩოთი), ამოასუფთავებენ ხოწით (თიხის 
ფორმის მოხრილი რკინის იარაღი). მიახლოებით ფანდურის 
ფორმის მიღების შემდეგ იწყებენ გარედან გასუფთავებას დანით. 
დამუშავება წარმოებს მანამ, ვიდრე კორპუსის ყველაზე „თხელი 

ადგილი” „კამეჩის ტყავის სისქე ან „ნახევარ თითზე თხელი” არ 

გახდება (ავტორის საველე დღიური, დუშეთის რ-ნი, 1970, გვ. 36, 
მთხრ. შაქრო სოსოს ძე მოძმანაშვილი, დაბ. 1906 წ., სოფ. არანი- 
სი; თიანეთის რ-ნი, 1969, გვ. 25-32, მთხრ. ვასო ალექსის ძე ქის- 

ტაური, დაბ. 1901 წ., სოფ. ღულელები). თავფიცარს აჭედებდნენ 
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წვრილი ლურსმნით (ახლა აწებებენ), სახმო ნახვრეტებს 
ამოწვავდნენ გახურებული წინდის ჩხირით. 

დამხმარე ნაწილთათვის ხის მასალისადმი განსაკუთრებუ- 
ლი მომთხოვნელობა არ ჩანს, მაგრამ ჯორასათვის ამჯობ- 
ინებდნენ „ფიცხ ხეს” (ვერხვი, ფიჭვი). მისთვის ოპტიმალურ 

სიმაღლეს ოსტატი განსაზლვრავდა (2-3 სმ-ის ფარგლებში) 
საკრავის ჟღერადობის კონტროლით. 

ზედა ზღურბლის სიგანე და ჭდეებს შორის მანძილები ჯო- 
რაზე შესაბამის სიდიდეებს უნდა უტოლდებოდეს. 

სიმების დასაგრძელებლად (საჭიროების შემთხვევაში) კეთ- 
დება ტყავის კორა. 

სიმების გაბმის შემდეგ იწყება საკრავის შემოწმება ზედა 
დეკაზე გაკეთებული სახმო ნახვრეტების რეგულირებით (ან 
ახალ თვლებს ამოჭრიან, ან ზედმეტს სანთლით ამოლესავენ). 
ამის შემდეგ გადადიან ყელზე საქცევების დამაგრებაზე. 
საქცევი ხის ჩხირია, რომლის სიგანე ყელის სიგანის ტოლია, 
ხოლო სიმაღლე – 2-2,5 მმ. საქცევები კეთდებოდა, როგორც 
წესი, ხისა, იშვიათად – ძვლისა ან სპილენძის. 

საქცევის ჩასმული ადგილი წინასწარ განისაზღვრება სმენ- 
ით. სავარაუდო ადგილზე ძაფის შემოჭერით, საჭიროების 
შემთხვევაში მისი გადაადგილებით ზუსტად დგინდება საქცე- 
ვის ჩასასმელი ადგილი. 

სიმებად ადრე მხოლოდ ნაწლავისაგან დამზადებული გამ- 
ოიყენებოდა (ამზადებდნენ ცხვრის ან თხის წვრილი ნაწლავის- 
აგან) ცხოველის ნაწლავების სიმები ცნობილია სხვადასხვა 
ხალხში. 

ფანდურის ყელზე და კორპუსზე კეთდებოდა ორნამენტი, 
ისეთივე, რაც ხის სხვა ნაკეთობებზე. ორნამენტს ფანდურზე 

დეკორატიული დანიშნულება აქვს. აქ ძირითადად წარმოდგე- 
ნილია მცენარეების სახეები – ხე, ყვავილი, რაც, როგორც ცნო- 
ბილია, დამახასიათებელია საქართველოს ბარისათვის (ჩიტაია, 
1941). 

ხევსურული ფანდურის ზედა დეკაზე ცენტრში ამოჭრილია 
ჯვარი, რომელსაც ფანდურზე აგრეთვე დეკორატიული დანიშ- 
ნულება აქვს (ჯვარი ხევსურეთში უძველესი ხანის ორნამენ- 
ტია, რომელიც უძველეს სსოფლმხედველობას უკავშირდება 

(ბარდაველიძე, ჩიტაია, 1939, 2,6,14). 
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ფანდურზე ზოგჯერ კეთდებოდა მოძრავი დედოფალა, 

რომელშიც გაყრილ კანაფს დამკვრელი გამოიბამდა მარჯვენა 
ხელის თითზე და მის მოძრაობას საცეკვაოს დაკვრას ააყოლებ- 
და (ლოლობერიძე, 1964, 2). ამგვარი მოძრავი ფიგურები სხვა 

ქართულ საკრავებზეც გვხვდება, რომელთაც ცეკვაში რიტმის 
ხაზგასმის დანიშნულება ჰქონდათ. 

ფანდურის კეთებისას არ ხელმძღვანელობდნენ ტრაფარეტ- 
ული ზომებით, შეიძლებოდა გაკეთებულიყო დიდი ფანდურიც 

და პატარაც, მაგრამ მაინც დასტურდება გარკვეული პროპორ- 

ციის დაცვა ცალკეულ ნაწილთა შორის. „საფანდურე ხე უნდა 
იყოს ორი მტკაველი და ერთი ციდა. ყელი ერთი ციდით გრძე- 
ლი უნდა იყოს მუცელზე”, „ყელის სიგრძე ოთხი თითის დადებ- 

ით გრძელი უნდა იყოს მუცელზე” (ავტორის საველე დღიურე- 
ბი: ქვემო ქართლი, 1970 წ., გვ. 182-184, მთხრ. ბაგრატ გიგოს 
ძე წიკლაური, დაბ. 1901 წ., სოფ. ფარცხისი; დუშეთის რ-ნი, 
1970 წ., გვ. 38, მთხრ. შაქრო სოსოს ძე მოძმანაშვილი, დაბ. 

1906 წ., სოფ. არანისი; დუშეთის რ-ნი, 1970 წ., გვ. 65-67, 

მთხრ. ნიკა გიორგის ძე ინაშვილი, დაბ. 1899 წ., სოფ. ვეძათხ- 
ევი, დუშეთის რ-ნი). 

ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს სახელმწიფო მუზეუ- 
მის ხის ფონდში დაცული ფანდურების (30-მდე ნიმუში) გა- 
ზომვათა შედეგების შეჯერება- შედარებით დავადგინეთ ნაწ- 
ილთა შორის თანაფარდობანი, რომელიც ინფორმატორთა 
მიერ მოწოდებულ ცნობებს შეესაბამება (იხ. ცხრილი 6). 

ეს თანაფარდობანი მიახლოებითია. ფანდურის ჩამოყალ- 
იბებული ფორმა, დამზადების ტრადიციები, აწყობის წესი 
შეიძლება გამომუშავებულიყო ხანგრძლივი დაკვირვების შე- 
დეგად. განსაკუთრებით ეს ითქმის საქცევების გაკეთებისა და 
აწყობის წესის შესახებ. აქვე უნდა მივუთითოთ შემდეგ გარე- 
მოებაზეც: როგორც აღვნიშნეთ, ფანდურზე ჯორას დგამენ 
სახმო ნახვრეტების ქვემოთ, მაგრამ მას ზუსტად განსაზღვრუ- 
ლი ადგილი არა აქვს. როდესაც ფანდურს „დაბალზე” აწყობენ, 
ჯორას წინ წამოსწევენ (ყელისაკენ) და პირიქით, როდესაც 
ფანდურს „მაღალზე” აწყობენ, ჯორას უკან დასწევენ (სახმო 
ნახვრეტების ქვევით). ამით ხდება სიმის ჟღერადი ნაწილის სი- 
გრძის რეგულირება, რომელიც ისევ აკუსტიკის პრინციპების 
ემპირიულ ცოდნაზე მიუთითებს. 
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ცხრილი 6 
ფანდურის ნაწილთა თანაფარდობანი 
  

  

  

  

  

შესაფარდებელი ხევსუ- | ფშა· | თუშუ- | მთიუ- | მოხე- | ქართ- | კახუ- 
ნაწილები რული | ური რი ლური რი ლური | რი 

საერთო სიგრძე 21 | 24 | 14,5:1| 34 | 24 | 1,5:1 | 1,5:4 
ჟღერადი სიმის 
სიგრძესთან 

საერთო სიგრძე „ · · · · · · ყელის სიგრძესთან 2:1· 4:1 3:1 4:1 4:1 2,5 :1 2:1 

საერთო სიგრძე 2,5 1. | 251 | 21. | 2,5:1 | 2,5:1 | 2,5:1 | 2,5:1 
ზედა დეკის სიგრ- 
ძესთან 

ყელის სიგრძე . · · , · · . ზედა დეკის სიგრ- 5:4 1:1 1,5:1 1:2 1,5:1 1:1 1:1,5 

ძესთან                     

ფანდურის ფუნქცია. როგორც აღვნიშნეთ, ფანდური გან- 
საკუთრებით პოპულარული საკრავია აღმოსავლეთ საქართვე- 

ლოს ყველა კუთხეში, 
როგორც ცნობილია, მთა თავისი სოციალურ-ეკონომიკური 

წყობით, მიუხედავად ბარის პოლიტიკურ ერთეულებთან ორგან- 
ული კავშირისა, განსხვავდებოდა მისგან განვითარების დონით 
(ანჩაბაძე რობაქიძე, 1973; მელიქიშვილი, 1979) და შესა- 

ბამისად, კულტურის განვითარების დონითაც. ეს განსხვავება 
და ამავე დროს ორგანული მთლიანობა მთისა და ბარის მუსიკა- 
ლური კულტურის მაგალითზეც თვალსაჩინოა (მაისურაძე, 
1989, 28-29) კერძოდ, როგორც ერგოლოგიური შესწავლის 
დროს ვნახეთ, მთის და ბარის ფანდურების სახით განვითარების 
სხვადასხვა საფეხურის შესატყვისი ტიპები დადგინდა. 

მთის კუთხეების ეთნოგრაფიული მონაცემებისადმი ინტერ- 
ესი კულტურის ელემენტის განვითარების ადრეული საფეხუ- 
რების შესწავლისას სავსებით გასაგებია. 

აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელთა მუსიკალური კულ- 
ტურის კვლევისას შ. ასლანიშვილი უძველესი ჟანრის – ეპიკუ- 
რი სიმღერის შესახებ აღნიშნავდა, რომ აღმოსავლეთ 
საქართველოს მთაში, სიმღერაში მთელი ყურადღება გადა- 
ტანილია სიტყვიერ ტექსტზე, ერთსა და იმავე მელოდიაზე 
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შეიძლება სხვადასხვა ტექსტი შესრულდეს, სიმღერის ცოდნა 
ფაქტიურად ლექსის ცოდნას ნიშნავს (ასლანიშვილი, 1956, 19, 
435). ეს ეხება საგმირო ლექსებს, რომლებიც, როგორც წესი,, 

ფანდურის თანხლებით სრულდება. 
ამ ჟანრის ნიმუშია ხევსურეთში სიმღერე. „სიმღერე საგმი- 

რო საქმეების წყობილ სიტყვად ასხმულ ქმნილებას ჰქვიან და 
თავისი მუსიკალური ჰანგი აქვს ფანდურზე“ (შანიძე, 1931, 
019) ფანდურის თანხლებით რეჩიტატივით სრულდებოდა 
ხევსურეთში ანდრეზი (მაგალითის სახით შემონახული წარსუ- 
ლის გადმოცემა რომლითაც შემდეგ თაობას უნდა ეხ- 
ელმძღვანელა. „ანდრეზი, – საისტორიო პროზაული ჟანრის 
ნაწარმოები – გადმოცემა,,თქმულება, ლეგენდა, – ნათქვამი სი- 
ნამდვილის პრეტენზიით:. ხალხური სჯულის კანონი” 

(ხარაძე, 1951, 404; სიხარულიძე, 1974, 43-44). 
შ. ასლანიშვილს ხევსურული სიმღერა მიაჩნია უძველეს 

ფორმად, რომელიც ამ ჟანრის განვითარების იმ ეტაპს შეესა- 
ბამება, როდესაც სიმღერა იყო მხოლოდ მეორეხარისხოვანი 

საშუალება ლექსის დამღერებით თქმისა, რასაც, მისი აზრით, 
მოწმობს ლექსის გადმოცემის თხრობითი ფორმა, მუსიკალური 
ტექსტის წყობა და ამ სიმღერების ფანდურის თანხლებით შეს- 

რულების ტრადიცია (ასლანიშვილი, 1956, 25). 
განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევს ის, რომ ფანდურის 

თანხლებით საგმირო სიმღერის შესრულება სახატო დლღეობებ- 
ის აუცილებელი კომპონენტია. თუ გავითვალისწინებთ მთაში 
რელიგიური წეს-ჩველებების სიძველეს, სიმყარეს, ტრადიცი- 

ის, კომპლექსური შესწავლის მნიშვნელობა თვალსაჩინოა. 

შევეხებით იმ რიტუალებს, რომლის დროსაც დასტურები (ხა- 
ტის მომსახურე პერსონალი, ერიაშვილი, 1982, 175) ამღ- 

ერებდნენ ფანდურზე საგმირო ლექსებს, რომლებშიც მოთხრო- 
ბილია ხატის ყმათა საგმირო საქმეები (ბარდაველიძე, 1938, 9- 

10). ერთ-ერთი მათგანია ხევსურეთში ჯვარში წმინდა ლუდის 
დალევის რიტუალი, რომელიც გარკვეულ საკითსთან მიმართე- 

ბაში აღწერილი და შესწავლილი აქვს ვ. ბარდაველიძეს. 
დღეობა, სადაც შეყრილი იყო სოფლის ჯარი (მამაკაცები) 

შედგებოდა შემდეგი თანმიმდევრული მომენტებისაგან: ჯარის 
საერთო ლოცვა, ”მიცვალებულთა შანდობა“, ფანდურის გატეხა 
და წმინდა ლუდის დალევა. უკანასკნელ მომენტს თან ახლდა 
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„ფეხზე მღერა” ან „თაოზა და ნამუსი”. ერთ-ერთი ზედამდეგი 
(ასე ეწოდებოდათ ახალგაზრდებს, რომლებიც ფეხზე მდგარნი 
მსახურებდნენ) იღებდა ფანდურს, მიდიოდა სუფრის ბოლოს 
და მდგომი ან ცალ მუხლზე ჩოქით იწყებდა დაკვრას და სიმღ- 
ერას. ის მღეროდა ძველებურ საგმირო სიმღერას, ხოლო დან- 
არჩენი ახალგაზრდები, მდგომარე იმეორებდნენ გუნდურად 
თითოეულ სტროფს. 

ამავე დღეობაზე ერთ-ერთ მომენტს წარმოადგენდა „თასეპ- 
ში მოგონება სახელის ჩამდენი კაცისა”. სოფლის ჯარი ამ რიტ- 
უალური სმის დროს იგონებდა ამა თუ იმ გვარის წარმო- 
მადგენელთა გმირობას. რომელიმე უფროსთაგანი ადგებოდა 
ადგილიდან, აიღებდა ფანდურს და სუფრის ბოლოს ცალ მუხ- 
ლზე ჩოქით იწყებდა დაკვრას და სიმღერას დღეობაზე მოსუ- 
ლი ამა თუ იმ გვარის წარმომადგენლის წინაპრის გმირობის 
შესახებ, მას უსმენდა ყველა და სვამდნენ ლუდს. როდესაც მომ- 
ღერალი ტექსტს ნახევრამდე შეასრულებდა, ადგებოდა სხვა 
„მეთასე”, გააგრძელებდა სიმღერას და ლუდით სავსე თასით 
ხელში ნელა უახლოვდებოდა დაჩოქილს. ეს უკანასკნელი 
შეწყვეტდა სიმღერას, მაგრამ დაკვრას აგრძელებდა და ახლა 
„მეთასეს”? აკომპანემენტს უკეთებდა, რომელიც მას მოუახს- 
ლოვდებოდა და მღერით მიუტანდა თავის თასს და ასმევდა 
წმინდა სასმელს. როდესაც დაჩოქილი ფანდურზე დაკვრით 
თასს დაცლიდა, „მეთასე” ბრუნდებოდა თავის ადგილას.. შემ- 
დეგ ადგებოდა მეფანდურე, ავსებდა თავის თასს ლუდით და 

მოდიოდა იმასთან, ვინც მას დაალევინა და ეტყოდა: „ჯვარ 
დაგიწერას ღმერთმ!”, მობრუნდებოდა უკან, ისევ დაიჩოქებდა 

და განაგრძობდა შეწყვეტილ დაკვრას და მღერას” (ბარდავ- 
ელიძე, 1968, 60-61; ნ20X236MM36, 1957, 71). ამ რიტუალში 
საინტერესოა სიმღერის შესრულების წესი – „ჩოქით მღერა”: 
„დაჩოქილი უნდა იმღეროს, თან ფანდური დაუკრას. ეგაა ჩო- 

ქით მღერა” (ავტორის საველე დღიური, ხევსურეთი. 1963 წ., 
გვ.138, მთხრ. გაგა ალუდას ძე ქერაული, სოფ.უკენ ხადუ). 

აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელების წეს-ჩვეულებებში 
თასისა და ფანდურის ურთიერთობის საინტერესო ახსნა აქვს 
მოცემული ზ. კიკნაძეს. დღეობის დროს, სადაც იკრიბება საყ- 
მო, იგი გამოკვეთს ორ მხარეს – თასიანები და უთასონი, 

რომელთაც ფანდური უჭირავთ ხელში და თასიანებს უმღერი- 
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ან. როგორც ის მიუთითებს, დიალოგი თასიანებსა და მეფან- 
დურეს შორის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი რიტუალია. იგი ხე- 
დავს ლოგიკურ კავშირს: თასი – ფანდური – სიმღერა – ანდ- 
რეზის ურთიერთმიმართებაში: „ფანდური წარმოშობს ჰანგს, 
ჰანგი გადადის სიმღერაში, სიმღერას მოაქვს ამბავი, რომელ- 

იც ინახავს საყმოს წარსულს. ფანდურის ხმა აღვიძებს, განაახ- 
ლებს საყმოს ცნობიერებაში ანდრეზს, პირველ ქმედებას... 

რომელიც უნდა მეორდებოდეს თაობიდან თაობაში... ფან- 
დურის ხმა ამაგრებს იმ ჯაჭვს, რომლითაც, როგორც საკიდელ- 

ით, ყმა თავის წინაპარზეა დაბმული. თუმცა ფანდურს არ გააჩ- 
ნია ის საკრალური მუხტი და სიმბოლურობის პოტენცია, 
როგორსაც აჩენს, მაგ.: თასი, მაგრამ განსაკუთრებულ ვითარე- 
ბაში ის მაინც იტვირთავს ჯვარის საკრალიზმს; მას შეუძლია 
ამაღლდეს თავისი უტილიტარული სფეროდან ჯვართა სიმა- 
ღლემდე და მოექცეს მათ წრეში... (კიკნაძე, 108, 121-124). 

საგმირო სიმღერის ფანდურის თანხლებით შესრულება 
ხატში ფიქსირებულია არა მარტო ხევსურეთში, არამედ აღ- 
მოსავლეთ საქართველოს მთის სხვა კუთხეებში. კერძოდ თუ- 
შეთში, ხატში, ქორბეღელას შესრულების დროს. ქორბეღელა 
საწესო-საფერხულო სიმღერაა, რომელიც მამაკაცთა მიერ 
სრულდება როგორც წესი, საკრავის გარეშე (ბარდაველიძე, 
1938, 8-9; ასლანიშვილი, 1956, 59; მაისურაძე, 1971, 80; 
მაისურაძე, 1989, 28-32). მაგრამ არის მასალები იმის შესახებ, 
რომ „ქორბეღელაში” ზოგჯერ წრის შუაში მდგომი კაცი ფან- 
დურის თანხლებით იმღერებდა, „ლექსს იძახებდა” და სხვები 

მის ნათქვამს იმეორებდნენ (ავტორის საველე დღიური, ქვემო 

ალვანი. 1966 წ., გვ. 83. მთხრ. ბაგრატ იროდის ძე თავბერიძე, 

დაბ. 1925 წ., სოფ. ვესტომთიდან). ორსართულიანი ფერხული 
ხატში, რომლის ცენტრშიც მეფანდურე ჩადგებოდა, დასტურ- 
დება მთიან ქართლშიც (,ხატში რო ეგ სიმღერა არ ჩეემბათ 
(ორსართულიანი ფერხული. – მ.შ.ე, თითქოს ხატობას არ 
ატარებდნენ. შუაში მეჩანგურე ჩადგებოდა”) (ავტორის სავე- 
ლე დლიური. დუშეთის რ-ნი, 1970 წ., გვ. 31-32, მთხრ. ნატო 

გიორგის ასული კახურაშვილი, დაბ. 1897 წ., სოფ. 
არაგვისპირი). 

უძველესი წარმოშობის რიტუალებში ფანდურის გამოყენე- 
ბასთან დაკავშირებით უნდა აღინიშნოს საგანგებო ჰანგი: – 
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„ბეღლისკრული”, რომელიც ფიქსირებულია შ. ასლანიშვილის 
მიერ (ასლანიშვილი, 1956, 59, M#3). ამ სიმღერაში, როგორც 
შ. ასლანიშვილი შენიშნავს, ხალხი უმღერის გმირს მიდი- 
აურს; ლექსი ამ გმირზე მოტანილი აქვს ა. შანიძეს ”ხალხურ 
პოეზიაში“ (დამოწმებული აქვს გვ. 79, M191). დ. გოგოჭურის 
განმარტებით, „ბეღლისკრული” არის ძველი მოტივი, რომელ- 
ზედაც საგმირო და ღვთაებათა სადიდებელი როკვა-სიმღერა 
სრულდებოდა ხევსურების მთავარ ხატში, გუდანის ჯვარში 
(ბეღლის კარი) დღეობების დროს (გოგოჭური, 1974). 

ბეღელი და ბეღლისკარი არის საზოგადოებრივ-საკულტო 

ნაგებობა ხევსურეთში (ბარდაველიძე, 1985, თუშეთი, 11). 
თავისი გეგმარებით, კონსტრუქციითა და ფუნქციით ვ. ბარ- 
დაველიძე გამოყოფს ამ ნაგებობის ორ ტიპს – სევსურულსა და 
ფშაურს. ხევსურული ბეღელი დანიშნულებით, გეგმარებითა 
და შინაგანი მოწყობილობით დარბაზს ემთხვევა. იგი ტაძარ- 
ბეღელია, დარბაზში სრულდებოდა სადღესასწაულო ღვთისმ- 
სახურების წესები (ბარდაველიძე, 1984, ფშავი, 16). 

საღმრთო გუდანის ჯვარი (ბეღლისკარი) ხევსურეთის ცენ- 
ტრალური ჯვარია, რომელსაც ხევსურები ყველა სალოცავზე 
მეტ პატივს სცემდნენ და მეტი ხალხიც მოდიოდა სალოცავად 
(ბარდაველიძე, 1982, ხევსურეთი, 13). 

„ბეღლისკრული””, როგორც ბეღლისკარზააე (გუდანის 
ჯვარის – ხევსურეთის ცენტრალური ჯვარის კარზე) შესას- 
რულებელი საწესო ჰანგი თავისი ფუნქციით (და როგორც ქვე- 
მოთ ვნახავთ, მელოდიურ-ჰარმონიული სტრუქტურითაც) უძ- 
ველესი ნიმუშია ინსტრუმენტული მუსიკისა რიტუალური 
სიმღერები, როგორც წესი, თანხლების გარეშე სრულდება. ამ- 

დენად აღნიშნული ჰანგი ქართულ ინსტრუმენტულ მუსიკაში 
განსაკუთრებით საინტერესოა. 

„ბეღლისკრულის” შესრულების წესს თავისი ფუნქციით 
უახლოვდება თუშეთში ახალწლის დღესასწაულთან დაკავ- 
შირებული წეს-ჩვეულება. მოვიყვანთ მის აღწერილობას: 
„საახალწლო ალუდებს რომ მოხარშავდნენ, ერთ ჩხუტს, ე. წ. 
„თავმოკრულაის საწ დეს” ცალკე ჩააფუვლებდნენ. ამ საწდიდან 
ალუდს საფუვრიდან არ გამოიტანდნენ, იქვე დალოცავდნენ და 
იქვე დალევდნენ. ამ ჩხუტის ლოცვისას მის გარშემო „ფერხისა- 

ის” ჩაბმა და ჯვარულის სიმღერა სცოდნიათ. წინ ხელოსანი 
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მიდიოდა ფანდურით ხელში და სიმღერას ამბობდა, უკან ახ- 
ალგაზრდების ჯგუფი მიყვებოდა და მის ნათქვამს იმეორებდა 
(ცოცანიძე, 1987, 56). 

ანალოგიური რიტუალი სრულდებოდა „მარხვაშემოის” 
(საშობაო მარხვის დადგომის) ღამეს: კვირა საღამოს მთელი 
სოფელი სხვა სოფლებიდან მოსულ სტუმრებთან ერთად საჯარე- 
ში მოიყრიდა თავს. ამ ღამეს სცოდნიათ „ფერხისაის” ჩაბმა”, 
ჯარის დაშლის წინ ნათე ერთ საწდეს ალუდით აავსებდა და 
შუა საჯარეში დადგამდა. მის გარშემო ხალხი წრედ დადგებო- 
და ერთიმეორის ზურგს უკან ხელში ანთებული სანთლებით. წინ 
ხელოსანი მიდიოდა ფანდურით ხელში და უკან სხვები მიჰყვე- 
ბოდნენ. საწდეს გარს უვლიდნენ ნელი სვლით და თან ჯვარულ 
სიმღერას ამბობდნენ (ცოცანიძე, 1987, 80). 

ლიტერატურაში ცნობილია თუშური რიტუალი, რომელიც 
ყურადღებას იქცევს მასში ქალების მონაწილეობის მხრივ ფან- 
დურის დაკვრით: „თავმოკრულაყის საწდეზე” (ლუდისათვის 
განკუთვნილი ხის საწდე) აანთებდნენ სანთლებს და შვიდი 
ქალი ჩონგურის რგულისხმება ფანდური. – მ.შ.) დაკვრით შე- 
მოუვლიდა გარს” (აზიკური, 1967, 218). საახალწლო ლუდის 
მოხარშვის შემდეგ „გამცხადების დილით საწდეზე “რომ 
სანთლებს აანთებდნენ, დაილოცებოდნენ, ჩხუტს სამჯერს შე- 
მოუგლიდნენ გარშემო, „ფერკისას” (,დღესამ დღეობა ვი- 

სია!.') სიმღერის შემდეგ „თავმოკრულაყზე" დადებდნენ 
ჩონგურს, გადმოცემით, ყურს უგდებდნენ ღამე და თურმე 
ჩონგური ხმას გამოსცემდა (აზიკური, 1987, 218). 

უძველეს წეს-ჩვეულებებს როცა ვეხებით რომელშიც 

ჩვენთვის საინტერესო საკრავი ფიგურირებს, უნდა შევჩერდეთ 
„ბატონების” კულტზე (ამ საკითხის შესახებ ვრცელი ლიტერ- 
ატურა არსებობს. ჩვენ მას ვეხებით ჩვენთვის საინტერესო 
კუთხით) ინფექციურ დაავადებათა (ყვავილი, წითელა, 
ყივანახველა და მისთ. რომელთაც საერთო სახელად „ბა- 
ტონები” ჰქვია) დროს ოჯახში სრულდებოდა გარკვეული წესე- 
ბი, კერძოდ: ავადმყოფის ოჯახში ავადმყოფობის პერიოდში 
უქმობდნენ, ავადმყოფსა და მის საწოლს „ბატონების” საყვარე- 
ლი ფერებით რთავდნენ, ოთახს ანათებდნენ სანთლით და 
ყვავილების წყალს (ნაყენს) ასხურებდნენ, შლიდნან სუფრას 
„ბატონებისათვის, უძღვნიდნენ საჩუქრებს სრულდებოდა 
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ავადმყოფის გარშემოვლა, აღთქმა, მსხვერპლშეწირვა, „მობო- 
დიშება” და ლოცვები, სამუსიკო საკრავებზე დაკვრა, სიმღერა 
და ცეკვები, „ბატონების” გაცილება (ბარდაველიძე, 1944, 52, 
54, II გამოცემა, 2006; ბარდაველიძე, 1953, 129). საქართველოს 

ყველა კუთხეში ეს წეს-ჩვეულებები მიუხედავად მსგავსებისა, 
გარკვეულწილად ერთმანეთისაგან კიდეც განსხვავდებიან. 
სრულდება „სათამაშოც” კი. ყველა ამ ჰანგისა თუ სიმღერის 
ძირითადი დანიშნულებაა „ბატონების” სიამოვნება, მათი გუ- 

ლის მოგება. 
საქართველოს ყველა კუთხეში „ბატონებიან” ავადმყოფთან 

უკრავენ იმ ინსტრუმენტებზე, რომელიც მოცემულ რეგიონშია 
გავრცელებული. ფანდურზე შესასრულებელი საგანგებო ჰანგ- 
ის არსებობა ყველა კუთხეში არ მოწმდება. 

საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში ბატონებთან დაკავ- 

შირებული რწმენა-წარმოდგენები და რიტუალები შეისწავლა 
ვ. ბარდაველიძემ. მისი აზრით, აღნიშნული რიტუალები დიდი 
დედა ნანას კულტს უკავშირდება. „ბატონები” დიდი დედა ნან- 
ას შვილებს, წილ ღვთაებებს წარმოადგენენ (ნმი0/880ILMI36, 
1957, 85). 

შენიშვნა: სპეციალურ ლიტერატურაში არსებობს სხვა 
მოსაზრებაც, კერძოდ, ინფექციური დაავადების გამომწვევი 
ბატონები ბოროტ სულებს – დემონებს უფრო ჰგვანან, ვიდრე 
2 გე კიერების ქალღმერთის წილ ღვთაებებს (კიკვიძე, 1976, 

ფშავ-ხევსურეთში „ბატონები” მთიელთა უზენაესი ღვთაებ- 
ის მორიგე ღმერთის კულტს უკავშირდება (მინდაძე, 1979, 
126). 

ამგვარად, ზემოთ აღწერილ რიტუალებში ფანდურს გამხი- 
არულების ფუნქცია ენიჭება. მის ამ დანიშნულებასთან უნდა 
იყოს კავშირში აგრეთვე მგლოვიარე ოჯახში ფანდურის, 
როგორც მხიარულების სიმბოლოს, გადამალვის (შილაკაძე, 
1970, .33), ფანდურის უკუღმა დაკიდების („ფანდურის უკუღმ 
შეკიდება”), „ლხინის გატეხის” ან „ფანდურის გატეხწის” წესე- 

ბი, რომელიც გლოვის დასრულებასთან არის დაკავშირებული 
და რომლის აუცილებელ ელემენტსაც სიმღერა და აღმოსავ- 
ლეთ საქართველოს მთაში ფანდურის დაკვრა წარმოადგენს. ეს 
უკანასკნელი უმნიშვნელო განსხვავებებით საქართველოს ყვე- 
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ლა კუთხეში არის ცნობილი (გიორგაძე, 1987, 78; ბალიაური, 
მაკალათია, 1940, 18-19, ჩართოლანი 1980, 98; ოჩიაური, 1987, 
26; ავტორის საველე დღიურები: თიანეთი, 1969, 9-10, 32). 

მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებით უნდა აღვნიშნოთ 
მიცვალებულთან ფანდურის დაკვრის წესი, დამოწმებული 
ხევშიც. ეთნოლოგ დ.გიორგაძის მიერ ყოველივე ეს ეხმაურება 
მიცვალებულის დასაფლავების წინა ღამეს ხემიანი საკრავის 
თანხლებით გვარიდან წასულ სახელოვან წინაპართა 
მოგონების ზემოთ ნახსენებ წესს. მიცვალებულის კულტთან 
საკრავების კავშირის ასახსნელად უნდა გავიხსენოთ, რომ 
ქართვგელთა რწმენა-წარმოდგენებში გალობა-მუსიკა გაზაფხ- 
ულის დადგომასა და: ბუნების ძალების აღორძინებას უკავ- 
შირდება. როგორც ი. სურგულაძე აღნიშნავს, ხალხური წარ- 

მოდგენით გაზაფხული გადამფრენ ფრინველებს მოჰყავდათ. 
ამავე იდეიდან მომდინარეობს გალობისა და დაკვრის დიდი 
მნიშვნელობა ბატონების კულტმსახურებაში, სადაც მუსიკა და 

გალობა ყვავილთა ფერადოვნებასთან ერთად არის წარმოდგე- 
ნილი (სურგულაძე, 1978, 89-90). 

ფანდური გამოიყენება აგრარულ დღესასწაულში (ბერიკა- 

ობა-ყეენობა) (ჯანელიძე, 1948, 425-426, 329-330; რუხაძე, 
1999, ავტორის საველე დღიურები: ხევი, 1966, 43; თიანეთი, 
1969, 38-40). მაგრამ ამ შემთხვევაში მას მხოლოდ სამუსიკო 

საკრავის ძირითადი ფუნქცია – საცეკვაო ჰანგის შესრულება 
და ცეკვის თანხლება აკისრია. მიუხედავად იმისა, რომ სა- 
განგებო ჰანგი „ბერიკული” არსებობდა, მაინც იგი არ ატარებს 

იმ არქაიკის ნიშნებს, რასაც ზემოთ აღწერილი წეს-ჩვეულებე- 

ბი, უნდა ალინიშნოს, რომ საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში 
ბერიკაობაში სხვადასხვა საკრავია გამოყენებული (მაგ., თიან- 
ეთში, ქართლში – გუდასტვირი). 

ფანდურის თანხლებით სრულდებოდა სიმღერები ქალების 
მიერ კოლექტიური შრომის დროს, რომელიც აღმოსავლეთ 
საქართველოს მთაში „მჩეჩლობას” (ხევსურეთი, თუშეთი, ხევი) 

ან „საქმის საღამოს” (გუდამაყარი) ეძახიან (შილაკაძე, 1970, 
39). ეს არის კოლექტიური შრომის ფორმა – ქალთა შეკრება 
მატყლის საჩეჩად (სართავად და მისთ.) რომელიმე ოჯახში 
შრომაში დახმარების მიზნით. ეს არის შედარებით მსუბუქი, 
მაგრამ შრომატევადი სამუშაო. დადასტურებულია თუშეთში 
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თანასოფლელი ქალების გვერდით დაღესტნის სოფლებიდან 
გადმოსული ქალების მონაწილეობა (ბეზარაშვილი, 1974, 11), 

ქალთა ამ შეკრებას ახლავს სიმღერები, რომლებიც სრულდება 

ფანდურის თანხლებით, ეს სიმღერები არ წარმოადგენს არც 

საწესო, არც შრომის სიმღერას. ეს ფაქტი აღსანიშნავია იმდე- 
ნად, რამდენადაც მიუთითებს ფანდურის გავრცელებაზე ყო- 
ფის სხვადასხვა სფეროში. 

ფანდური ფართო და ინტენსიური გავრცელების მქონე 
საკრავია, რომელსაც ხანგრძლივი ტრადიციები აქვს. უძველე- 
სი წარმოშობის წეს-ჩვეულებებში მისი გამოყენება 
შემთხვევით ხასიათს კი არ ატარებს, არამედ მის ორგანულ 
ნაწილად გვევლინება. 

ტერმინი ფანდური ქართულ წერილობით წყაროებში დას- 
ტურდება X ს.-იდან (ჯავახიშვილი, 1938, 150-151; ჭანტურიშ- 

გილი, 1984, 249-251)., ამ ტერმინს ჩვენ ქვემოთ საგანგებოდ 
შევეხებით. აღვნიშნავთ, რომ ის ერთ-ერთი ყველაზე ფართოდ 
გავრცელებული საკრავი და ტერმინია. მოგვეპოვება უაღრესად 
საინტერესო დოკუმენტური საბუთი ამ ტიპის საკრავის აღნაგო- 
ბის შესახებ – სვანეთში, სოფ. მაცხვარიშში ეკლესიის (თარიღდ- 
ება XII საუკუნით) ხის კარზე გამოსახულია ფანდურის (2?) დამ- 
კვრელი (ტაბ.. VII, სურ. 27), აქ გამოსახული საკრავი ანალოგს 
პოულობს ძველაღმოსავლურ საკრავების გამოსახულებებთან. 

ოთხსიმიანი ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი ჩონგური (ტაბ. VII, 
სურ. 26) ტრადიციულია დასავლეთ საქართველოსათვის (გუ- 
რია, აჭარა, იმერეთი, სამეგრელო). იმერეთში ცოცხალი ყოფი- 

დან თითქმის გამქრალია, მაგრამ ამ რეგიონში მის გავრცელე- 

ბას მოწმობს ხალხური ტერმინოლოგია, რომელიც ლიტერა- 
ტურიდან არის ცნობილი და დღესაც მოწმდება ყოფაში. ,აჩამ- 
გურის”//,ჩონგურის”V” სახელწოდებით საკრავი გავრცელე- 
ბულია აფხაზეთში. 

სხვადასხვა კუთხეების ჩონგურებს შორის კონსტრუქციის 
მხრივ არსებითი განსხვავება არ ჩანს. 

ჩონგური, ფანდურის მსგავსად, სამი ძირითადი ნაწილისა- 
გან (კორპუსი, ტარი, დამხმარე ნაწილები) შედგება. სიგრძეზე 
გაჭრილი მსხლის ფორმა აქვს, საერთო სიგრძე ერთ მეტრამ- 
დეა; ცალკეულ ნაწილთა ტერმინოლოგია მოცემულია ცხრილ- 
ში. M 7. 
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ჩონგურის ნაწილების სახელწოდებან 
ცხრილი 7. 
ი 

  

  

  

  

ნაწილთა რ სახელწოდებანი გურული იმერული მეგრული 

ჩონგური ჩონგური ჩონგური ჩონგური 
(ჩეგური) ჩანგური ჩხონგური 

ზედა დეკა პირი//გული = დუდი 

კორპუსი მუცელი ბუშტი ქვარა 

თავი 
ყელი ტარი – ტარი 

სიმები ძაფები ძაფები ძაფები 

მოქლონები მოსამართი – წირწკმლები// 
წიწკარი 

ზედა ზღურბლი დაბალი ჯორა – – 

ჯორა ჯორა//მაღალი – ჯორა// ჯორი 
ჯორა 

აწყობა აწყობა – ერწყოლე             

წარმოდგენილი ტერმინები შეჯამებულია ივ. ჯავახიშვილის ნაშრომის, 
დიალექტოლოგიური ლექსიკონებისა და ჩემი საველე მასალების მონაცემე- 

ბის მიხედვით. 

ჩონგურის ბგერათწარმოების ხერხები ფანდურთან შედარ- 
ებით გამდიდრებულია – აქ გვხვდება თითების ჩამოკვრა, სიმის 
მოზიდვა, მარცხენა ხელის თითის გამოკვრა (ფორშლაგის 

ეფექტის მისაღებად). საყურადღებოა გურიაში ჩემ მიერ ფიქ- 

სირებული შტრიხების სახელწოდებანი: „ჩაფანტურება” (მარ- 

ჯვენა ხელის ოთხივე თითის ჩამოკვრა სიმებზე ფანდურისე- 

ბრად), „ალაპარიკება” // „ჩონგურის ალაპარიკება” (=#17210010), 

„ატიკტიკება” (მარჯვენა ხელის თითებით ცალკეული სიმის 

მოზიდვა). 
განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევს ჩონგურზე შესრულები- 

სას დინამიური ნიუანსების დახვეწილობა გურიაში, რაც სხვა 

ქართულ საკრავებზე არ დასტურდება და საჩონგურო საშემ- 

სრულებლო ტექნიკის მაღალ დონეს მოწმობს. აღსანიშნავია, 

რომ ამ ნიუანსების აღმნიშვნელი ხალხური ტერმინები შემონ- 
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ახულია გურიაში: „ნელი დაკვრა” (იIგიი), „ხმამალლა” (L0IL0), 
„მაღალზე წასლა” (CM%6C5%ლიძ0), „დაბალზე წასლა” (ძIთIისტიძი), 
„ტკბილად დაკვრა” (იI89155100). 

ჩონგური უნიკალურია ქართულ ინსტრუმენტარიუმში 
წყობათა სიმრავლის მხრივ. დღეისათვის ცოცხალ მუსიკა- 
ლურ პრაქტიკაში გამოყენებული სამი წყობის გარდა, დადგ- 

ინდა მათგან განსხვავებული რამდენიმე წყობა სპეციალური 
ლიტერატურისა და ჩემ მიერ მოპოვებული საველე მასალის 
საფუძველზე (შილაკაძე, 1978, 112-117; შილაკაძე, 2004, 

447-457; იხ. სანოტო მაგალითი # 1. გარდა აღნიშნულისა, 
დ. არაყიშვილის მიერ ფიქსირებულია სამხმიანი წყობებიც 
(ტიმIIIII8MV9, 1908, 1-2), მაგრამ არ არის დაზუსტებული, ეს 
წყობები სამსიმიანი (?) ჩონგურისაა თუ მიღებულია რომე- 
ლიმე ორი სიმის უნისონური აწყობით. ეს კითხვა დაგვებადა 
გურიაში მოპოვებული შემდეგი ცნობების გამო: „ოთხსიმიან 
ჩონგურს ისეთი წყობაც ჰქონია, სამხმიანობა გამოდიოდა” (ავ- 

ტორის საველე დღიური, 1971, 172). თუ რომელი წყობა უნდა 

გამოიყენოს ყოველი კონკრეტული შემთხვევისათვის, შემ- 
სრულებელმა იცის. 

წყობასთან უშუალო კავშირშია წყობათა სახელწოდებები. 
დღეს გურიაში გავრცელებულია სამი წყობა (პირველი, მე- 
ორე და მესამე), სამეგრელოში – ორი (პირველი და მეორე). 
დ. არაყიშვილის მიერ ფიქსირებულია მეორე წყობის სახელ- 
წოდება „აშობილი” (არაყიშვილი, 1940, 41-42), ამ ტერმინს 
ეხმაურება ჩემ მიერ გურიაში მოპოვებული ცნობები (| წყობი- 
სათვის „ჩვეულებრივი”, II-თვის „ზილმოშობილი” და III-თვის 

„შუამოშობილი”). ეს სახელები სიმების დაჭიმულობის ხარისხ- 
ის შესაბამისია (მაგ., II წყობაში მოშვებულია ზილი, III-ში – 

მეორე სიმი). სიმების დაჭიმულობის ხარისხთან არის დაკავ- 
შირებული სიმების ძველი ქართული სახელწოდებანი (,მო- 

შუეი ანუ ბოში და მსხირპანე) (ჯავახიშვილი, 1938, 312). 
საკითხს, თუ რომელია მთავარი წყობა, თავიდანვე 

ყურადღება მიაქცია ივ. ჯავახიშვილმა. დლეს გურიაში გა- 
ვრცელებული სამი წყობის ანალიზის საფუძველზე, მან გამოთქვა 
მოსაზრება, რომ ჩონგურს ზილის გაჩენამდე ორი წყობა უნდა 
ჰქონოდა და | წყობა მთავარი უნდა იყოს (ჯავახიშვილი, 1938, 
280-281) დიდი მეცნიერის ვარაუდი დაადასტურა ცალკეული 
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წყობის რეპერტუარის ანალიზმა და ზემოთ მოტანილმა მონაცე- 
მებმა ტერმინოლოგიის შესახებ. | წყობის გურული სახელწოდე- 
ბაც – ,ჩვეულებრივი” ამ წყობის ძირითადობას მოწმობს. 

I წყობაში, გურიაში მოპოვებული მასალის მიხედვით, 
სრულდება მეგრული სიმღერები და ამიტომაც გურიაში ამ 
წყობას მეგრულ წყობასაც უწოდებენ, ხოლო სამეგრელოში 
შეკრებილი ცნობებიდან ირკვევა, რომ ეს წყობა (იგულისხმება 
„მეორედ” წოდებული) ძირითადია ჩონგურზე და მას ამიტომ 
აქ „პირველ წყობას” უწოდებენ (ავტორის საველე დღიური, 

სამეგრელო, 1973, 13). III წყობაში კი გურიაში ორ სიმღერას 
ასახელებენ – „სიმღერა დათიკო შევარდნაძეზე”, „სიმღერა სი- 

მონა დოლიძეზე” (შილაკაძე, 1970, 40). 

წყობათა სიმრავლის მიზეზად მიგვაჩნია დიაპაზონის გა- 
ფართოების აუცილებლობა, ასევე საკრავის ჰარმონიულ შესა- 
ძლებლობათა – აკორდიკის გამდიდრება. ჩონგური, როგორც 
ყველა ქართული საკრავი, სააკომპანემენტოა. ე.ი. ის სიმღერას 
უქმნის ჰარმონიულ ფონს. ჰარმონიულ შესაძლებლობათა გა- 
ფართოება საკრპვზე ნაკარნახევი იყო იმ კუთხის მაღალი 

ვოკალური კულტურით, სადაც ეს საკრავია გავრცელებული, 
კერძოდ, გურული მუსიკალური კულტურისათვის დამახასი- 
ათებელი მრავალხმიანობის ფორმით. 

ჩონგურის ძირითად თავისებურებას – წყობათა მრავალ- 
ფეროვნებას – ზილის სიმის არსებობა განაპირობებს. სწორედ 
ეს მოკლე სიმი ზილი ხდის ამ საკრავს მეტად ორიგინალურს 

ქართულ ინსტრუმენტარიუმში. 
ჩონგურისა და საერთოდ საკრავის სიმების სახელწოდებებს 

ყურადღება მიაქცია ივ. ჯავახიშვილმა (ჯავახიშვილი, 1938, 
173-174). გურიაში ცნობილი სიმების სახელების ანალოგიური 
ყოფილა იმერეთშიც მოლაპარაკე//დაწყილი, მომძახებელი, 
ბანი და ფერდი (წერეთელი, 1938), ხოლო ზილის სიმის სახე- 
ლად „ფერდი” დღემდეა შემორჩენილი (მთხრ. ბარამ სისვაძე, 
94 წლის, სოფ. კორბოული (საჩხერის რ-ნი). ცნობა მომაწოდა 
ა. გოგიაშვილმა (მასალა ჩაწერილია 1972 წ.), გურიაში ზილის 
სიმის სახელად დავამოწმე „მწრილი”. ასეთივე სემანტიკის მა- 

ტარებელია მეგრული სახელწოდებანი (იხ. ცხრილი 8). 
ჩონგურის სიმების ზემოჩამოთვლილი სახელები, ისევე 

როგორც სხვა საკრავთა სიმების სახელები, როგორც მართებუ- 
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ცხრილი8 
ჩონგურის სიმთა სახელწოდებები 
  

  

ჩონგურის სიმების გურული იმერული მეგრული 
სახელები 

პირველი დამწყები მოლაპარაკე//დაწ- | გემაჭყაფალი 
ყილი 

მეორე მოძახილი მომძახილებელი 

მესამე ბანი ბანი მებანე 

მეოთხე ანუ ზილი 
(მოკლე სიმი) ზილი//ძილი//მწრი- | ფერდი ძიაძაფი//ძილი//მე- 

ლი ჭიფაშე             
მეგრული ტერმინები დამოწმებულია 1973 წლის სამეგრელოში მივ- 

ლინების დროს (საველე დღიური, 1973, 14, 73. მთხრ. მარო სიმონის ასული 
ხორავა-თურქია, 68 წლის, სოფ. ჯაპშაქარი, ხობის რ-ნი), 

ლად მიუთითებდა ივ. ჯავახიშვილი, სიმლერის ხმების 
სახელებია (ჯავახიშვილი, 1938, 173-174), მაგრამ გამოხატა- 

ვენ არა სიმის ფუნქციას (როგორც ეს სიმლერის ხმათა 
სახელებში გვაქვს), არამედ სიმის რეგისტრულ მდებარეობას 
(შილაკაძე, 1970, 48-49). 

როგორც ზემოთ აღვნიშნე, ჩონგურის სიმთა შორის გან- 

საკუთრებულ ყურადღებას იქცევს მეოთხედ ანუ ზილად წოდე- 

ბული სიმი. 
ზილის სიმი საყურადღებოა იმ მხრივაც, რომ აქ მჟღავნდე- 

ბა ხალხური ცოდნა აკუსტიკის პრინციპისა – სიმის სიგრძესა 
და მის მიერ გამოცემული ბგერის სიმაღლის ურთიერთმიმა- 
რთების შესახებ. 

ჩონგურზე ზილის სიმის არსებობა განსაზღვრავს ამ 
საკრავის ძირითად თავისებურებებს – მის ოთხხმიანობას და. 
წყობათა მრავალფეროვნებას. ზილის მეშვეობით განსხვავდება 
ჩონგური ამავე ტიპის მეორე ქართული ხალხური საკრავისა- 
გან – ფანდურისაგან, რომელიც ჩონგურის წინამორბედ საკრა- 
ვად მიმაჩნია (შილაკაძე, 1970, 48-49). 

ჩონგურის დამზადების წესის შესახებ სპეციალურ ლიტერ- 
ატურაში არსებობს ერთადერთი ცნობა, რომელიც მოყვანილი 
აქვს ზემოთ არაერთგზის დასახელებულ ნაშრომში ივ. ჯავახ- 
იშვილის (გვ. 117-118), მაგრამ სქემატურად. აღნიშნულ საკ- 
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ითხზე შედარებით სრულად მასალა ჩვენ დავაფიქსირეთ (ავ- 
ტორის საველე დღიურები: გურია, 1971, 141-142, 63-65, 226- 

232; სამეგრელო, 1976, 52-53). 

ჩონგურისათვის მასალად გამოიყენება როგორც წესი, ბჟო- 

ლი (MძVს§ მIხმ L.). გურიაში დასტურდება ჩონგურის დამზადე- 
ბა ძვირფასი მერქნის – ურთხელისაგან, მაგრამ მისი დეფიცი- 
ტურობის გამო, მხოლოდ საინკრუსტაციოდ იყენებდნენ (ავ- 

ტორის საველე დღიური, გურია 1971, მთხრ, იონა ანტონის ძე 

სიხარულიძე, არტიმო ექვთიმეს ძე სიხარულიძე, სოფ. ბუკის- 

ციხე, ჩოხატაურის რ-ნი). 

ინფორმატორთა ცნობით, ჩონგურს ადრე მთლიანი ხისა- 
გან თლიდნენ. ამგვარი ჩონგური დაცულია საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმის (საინვენტარო M 70-08/74, 51-39/91), 
ზუგდიდის ისტორიულ-ეთნოგრაფიულ მუზეუმისა და თბი- 
ლისის ხალხურ საკრავთა მუზეუმში. ასეთი ჩონგური ამჟამად 

იშვიათია. მთლიანი ხისაგან გამოთლილი ჩონგური მოწმდება 
სამეგრელოში („ჩვენ მთლიან ხეს ვაკეთებდით. მთლიანი იყო, 
უნდა გამოგვეყვანა თხელი, რაც თხელი იქნებოდა, უკეთესი 

იყო, ისე თხელს ყველა ვერ გამეიყვანდა. ცაცხვი რბილი იყო, 
მაგრამ ხმა არ ქონდა” (ავტორის საველე დღიური, სამეგრე- 
ლო, 1983, გვ. 37-38, მთხრ. ძუკუ გიორგის ძე ცირდავა, დაბ. 

1888 წ., სოფ. მუხური, ჩხოროწყუს რ-ნი). გურიაში შეკრები- 
ლი მასალის მიხედვით „მთლიანი ჩონგურისათვის გამოიყენე- 
ბოდა ცაცხვი ან ბჟოლი, ზედა დეკისათვის – ბჟოლი ან ფიჭვი, 

ტარისათვის – კაკალი ან ცაცხვი. ბჟოლისა და ფიჭვის მერქა- 
ნი ჩონგურისათვის მოწმდება სამეგრელოშიც (ამჯობინებენ 
ბჟოლას). 

საჩონგურედ ხეს ჭრიდნენ შემოდგომაზე, ძველ მთვარეზე. 

იყენებდნენ ხის ქვედა ნაწილს. 

განსაკუთრებული სიფრთხილითა და გულისყურით კეთდე- 

ბა მუცელი („დედო ჩონგური”). 
უკანასკნელ ხანებში, როგორც წესი, მიწებებულ ნაწილები- 

ანი (ტკეჩებიანი) კორპუსი უკეთდება ჩონგურს. ტკეჩები – 
„ფურცელი” მზადდება შემდეგნაირად: მოჭრილ ხეს აცლიან 
კანს ნაჯახით, „დამესრავენ” – სიგრძეზე ჩათლიან დაშნით, 
გაათხელებენ და ხარშავენ ქვაბში ორი საათის განმავლობაში. 
ამის შემდეგ ადვილად თხელდება. მიაწებებენ ერთმანეთზე და 
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ცხელი უთოთი (სპეციალური) მისცემენ კორპუსის ფორმას, 
შეკრავენ და გააჩერებენ გამაგრებამდე. 

თავფიცარი (პირი) ფიჭვის ყავარია, რომელიც აგრეთვე 
დაშნით უნდა დამუშავდეს, მაგრამ მოხარშვა აღარ სჭირდება. 
გულს წმენდენ დანით, ასუფთავებენ შუშის ნამტვრევით, უკეთ- 

ებენ ნახვრეტებს სადგისით, მათი რაოდენობა დამოკიდებულია 
საკრავის ნაწილთა სისქეზე. ნახვრეტებს უმატებენ ან აკლებენ 
საჭიროების მიხედვით. შემდეგ კეთდება მოსამართი ჯორა 
(ხრასნი), ტარის ჯორა (ზედა ზღურბლი) და გულის ჯორა. 
ამისათვის მასალად იყენებენ ცაცხვს. 

სიმებს აბამენ და ამაგრებენ მოსამართ ”ჯორებზე“ და „მარ- 

ჭვალზე” (ფსკერზე მოთავსებულ ღილაკზე). 
სიმებს გურიაშიც და სამეგრელოშიც აბრეშუმის ძაფისაგან 

აკეთებდნენ. თითოეული სიმი სხვადასხვა სისქისა იყო. პირვე- 
ლი იყო 4 წვერი, ზილი – 2 წვერი, მეორე სიმი – 5 და ბანი – 7 
წვერი. ზოგიერთი მთხრობელის სიტყვით, ზილი 2 წვერი უნდა 
და დანარჩენ სიმთა სისქე ორ-ორი წვერით მატულობს (სამეგ- 
რელოში მოპოვებული მასალით, ზილის სიმი არის ორფა და 
დანარჩენ სიმებს კი თითო წვერი ემატება). 

ჩონგურის დამზადების დროს არ სარგებლობდნენ ტრა- 
ფარეტული ზომებით, მაგრამ პროპორციებს ნაწილთა შორის 

მეტ-ნაკლებად იცავდნენ (შილაკაძე, 1970, 44), 
ჩონგურის ფუნქცია ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტის – ფან- 

დურის ანალოგიურია. ადრე გამოთქმული გვქონდა მოსაზრე- 
ბა, რომ ჩონგური და ფანდური ერთი ჩამოსაკრავი ინსტრუმენ- 
ტის განვითარების შედეგად ჩამოყალიბებულ ორ სხვადასხვა 
სახეობას წარმოადგენს, რასაც ადასტურებს ამ ორი საკრავის 
საყოფაცხოვრებო ტრადიციები (შილაკაძე, 1970, 46-50). 

ჩონგური უაღრესად პოპულარული იყო, ითვლებოდა 
ოჯახში აუცილებელ ნივთად. ინახებოდა კედელზე ჩამოკიდე- 
ბული თვალსაჩინო ადგილას. მასზე უკრავდნენ ქალებიცა და 
მამაკაცებიც, მაგრამ ძირითადად მაინც ქალები. ჩვენს მიერ 
მოპოვებული ეთნოგრაფიული მასალის თანახმად, „,მარე- 
ბლები” (მაჭანკალი) საგანგებოდ აღნიშნავდნენ გასათხოვარი 
ქალის ღირსებათა შორის ჩონგურის ცოდნას (ავტორის საველე 
დღიური, სამეგრელო, 1976, 57, გედეონ ხუხუნი, დაბ. 1893 წ. 

ჩონგური სააკომპანემენტო საკრავია მისი თანხლებით 
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სრულდება სოლო ერთხმიანი, ორ-და-სამხმიანი სიმღერებიც, 

მაგრამ ტრადიციული საჩონგურო რეპერტუარი ერთხმიანი 
სიმღერებია – სახუმარო, სატრფიალო. ჩონგურის აკომპჰანემენ- 

ტით სრულდება აგრეთვე საწესო სიმღერები. 
ჩონგურზე სრულდება საცეკვაო მელოდიები. წმინდა ინ- 

სტრუმენტული მუსიკა ჩონგურზე სწორედ ამ ჟანრითაა წარ- 
მოდგენილი. გვხვდება აგრეთვე ჩონგურისა და დოლის ანსამბ- 

ი. 
საყოფაცხოვრებო ტრადიციები, სხვადასხვა წეს-ჩვეულებე- 

ბი, რომელშიც ჩონგური მონაწილეობს, ანალოგიურია ზემოთ, 
ფანდურთან დაკავშირებით დასახელებული და აღწერილისა. 
მაგ... ჩონგური ფიგურირებს შრომის პროცესში, კერძოდ, 
ჩონგურის თანხლებით ასრულებდნენ ქალები სიმღერებს 
კოლექტიური შრომის დროს, რომელიც „ქალების ნადის” 
სახელითაა ცნობილი გურია-აჭარაში. აქ შესრულებული სიმღ- 
ერები ჟანრული კლასიფიკაციით წარმოადგენს არა შრომის 
სიმღერებს (ამ სიტყვის · ზუსტი მნიშვნელობით), არამედ 
სატრფიალო, სახუმარო, საყოფაცხოვრებოსაც. „ქალების ნადი” 
აღმოსავლეთ საქართველოს მთის კუთხეებში ზემოთ აღნიშნუ- 
ლი „მჩეჩლობის” ანალოგიურია. ქალთა კოლექტიური შრომის 
ამ ფორმის შესახებ დასავლეთ საქართველოში მასალა ცნო-: 
ბილია სპეციალური ლიტერატურიდანაც და მოპოვებულია 
აგრეთვე ჩემ მიერ (წულაძე, ვ.ახობაძე, 1961, 9; ავტორის სავე- 

ლე დღიურები: გურია, 1971 წ., გვ. 57, მთხრ. ელენე ქიშვარ–- 
დის ასული ლომინეიშვილისა, დაბ. 1888 წ., სოფ. ზემო სურე- 
ბი, ჩოხატაურის რ-ნი; სამეგრელო, 1983 წ., გვ. 44. მთხრ. 

ლეონ (ლევა) ილიას ძე ცირდავა, დაბ. 1901 წ., სოფ. მუხური, 
ჩხოროწყუს რ-ნი). 

საწესო რიტუალებიდან განსაკუთრებით აღსანიშნავია „ბა- 

ტონების” კულტთან დაკავშირებული რიტუალი, სადაც 
სრულდება სპეციალური საგალობელი „საბოდიშო” //,ბა- 

ტონებო” (ხშირად ჩონგურის თანხლებით), რომელიც თავისი 
მაღალმხატვრული დონით ქართული ხალხური სასიმღერო შე- 
მოქმედების შედევრთაგანია. იგი კარგადაა ცნობილი სპე- 
ციალურ ლიტერატურაში (ჩხიკვაძე, 1948, 32). საგალობელი 
სრულდება „ბატონებიან” ავადმყოფთან („ბატონების” კულტზე 

და მასთან დაკავშირებულ რიტუალებზე აღარ შევჩერდებით). 
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საყურადლებოა სამეგრელოს სინამდვილეში შემონახული 
თ. სახოკიას მიერ ფიქსირებული წესი: თუ ავადმყოფს ჩაეძინა, 
ყველანი გაჩუმდებიან და ჩონგურს ავადმყოფის ახლო, 
პედელზე ჩამოკიდებენ, „ამბობენ, „ბატონები” თავის მხრივ ჩუ- 
მად უკრავენ ჩონგურზე და გამოსცემენ საოცნებო ხმებს ყველა 
მნახველთა სასიხარულოდო” (სახოკია, 1956, 34). 

ამ წესს ეხმაურება აღმოსავლეთ საქართველოს მთაში (თუ- 
შეთში) ცნობილი საახალწლოდ ,თავმოკრულაყზე” – ხის საწ- 
დეზე ჩონგურის (=ფანდურის) დადების წესი. ხალხის რწმენ- 
ით, ჩონგური ღამით ხმას გამოსცემდა, რასაც ნ. აზიკური 
სულების ლხენისთვის გამიზნულ აქტად თვლის (აზიკური, 
4987, 218). ეს და ზემოთ უკვე ნახსენები წესები უჩინარი სტუზ- 
რებისადმი პატივისცემის წესის შემადგენელ რგოლად უნდა 
განვიხილოთ. 

ჩონგურის თანხლებით სრულდებოდა საწესო სიმღერა „მზე 
შინა და მზე გარეთა”, რომლის მეგრული და გურული ვარიანტ- 
ები. ჩაწერილი აქვს დ. არაყიშვილს (#ი0მMVI08Mიი#, 1908, 4, #5). 
ამ სიმღერას, რომელიც სრულდებოდა ბავშვის დაბადებასთან 
დაკავშირებული რიტუალის დროს, ძეობის სიმღერასაც 
უწოდებენ. გრ. ჩხიკვაძის აზრით, ამ სიმღერაში აღიბეჭდა ას- 
ტრალური რელიგიის კვალი (ჩხიკვაძე, 1948, 33). ზოგჯერ ამ 
სიმღერას წრიული ფერხულის სახით ასრულებდნენ (გვარა- 
მაძე, 1957, 44). ამ სახის ფერხულებს კი ვ. ბარდაველიძე. მზის 
კულტს უკავშირებს – წრე მზის ქალღვთაება ბარბარეს 
გამოხატულებას წარმოადგენს, ხოლო წრეხაზი ამ მნათობი ღვ- 
თაების სიმბოლოს (ბარდაველიძე, 1941; 111-112). 

ჩემი აზრით, ,,მზე შინა”, როგორც საწესო საფერხულო სიმ- 
ღერა, თავიდანვე სხვა საწესო საფერხულო სიმღერების 
მსგავსად, საკრავის აკომპანემენტით არ სრულდებოდა (მაგ., 
ხევსურული „ფერხისული”, ფშაური „ფერხისა”) საკრავით 

აკომპანირება აქ გვიანდელი დანართი უნდა იყოს. 
ეთნოგრაფიული მასალით, ჩონგურზე დაკვრა დასტურდე- 

ბა მიცვალებულის დატირებისას (დაკრძალვის დღეს) როგორც 
გურიაში, ასევე სამეგრელოში. სიმღერას ჩონგურის თანხ- 
ლებით ასრულებს 4-6 კაცი, რომლებიც გარდაცვლილის ახლო 
ნათესავები არ არიან (ავტორის საველე დღიური, 1973 წ., 
სამეგრელო, გვ. 57, 83, მთხრ. დუნია იასონის ასული გეგენავა, 
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დაბ. 1926 წ., სოფ. მენჯი; ვენერა სახოკია სოფ. შხეფი, ჯუმბერ 
ჩქალოვი, სენაკი, ლავრენტი კაკას ძე ლომაია, დაბ. 1900 წ., 
სოფ. ზუბი, ხობის რ-ნი). ჩემ მიერ მოპოვებული მასალების (გუ- 
რიაში 1971-1973 წწ., სამეგრელოში 1983 წ.) ანალიზი ცხადყ- 
ოფს, რომ ეს წესი უკანასკნელ ხანებში შედარებით ფართოდ 

გავრცელდა. ყოველ შემთხვევაში, საკმაოდ გავრცელებული 
უნდა ყოფილიყო XIX ს. ბოლოსა და XX ს. დასაწყისში სამეგრე- 
ლოში. ვფიქრობ, ის ჩაენაცვლა დატირების წესში ერთ-ერთ 
ელემენტს – ზარს. მიცვალებულის დატირების წესები სპე- 
ციალური ლიტერატურიდან ცნობილია (წულაძე, 172-188; 
მაკალათი,ა 1941, 283-284 ქაჯაია 1980, 155-164, 
IIგMმსიიX36,1987). ამჯერად მას მხოლოდ ჩვენთვის საინტერესო 
კუთხით შევეხებით. 

მიცვალებულის დაკრძალვის დღეს სრულდებოდა ზარი – 
სამგლოვიარო საგალობელი, რომელსაც გურიასა და სამეგრე- 
ლოში დაკრძალვაზე მოსულ მოტირალთა მიერ მოყვანილი მო- 
ზარეები ასრულებდნენ. 

თუ რატომ უნდა მომხდარიყო ზარის ფუნქციის გადანაცვ- 
ლება საჩონგურო სამგლოვიარო სიმღერებზე და არა სხვა 
რომელიმე ჟანრზე, მით უმეტეს, რომ ქართული მრავალხმიანი 
სიმღერებისთვის უთანხლებო შესრულებაა დამახასიათებელი, 
ახსნას მოითხოვს. ვარაუდის სახით შეიძლება ითქვას, რომ სა- 
ჩონგურო სიმღერების ჩართვა მიცვალებულის დატირების 
წეს-ჩვეულებებში უნდა განეპირობებინა თვით ამ სიმღერების, 

განსაკუთრებით მეგრული საჩონგურო სიმღერების ლირიკუ- 
ლობას, ამასთანავე, გარკვეული როლი უნდა შეესრულებინა 

კიდევ ერთ ტრადიციასაც, რომელიც „ბატონების” კულტთან 

დაკავშირებული წეს-ჩვეულებებიდან მოდის (იგულისხმება 

წესი, „ბატონებით” გარდაცვლილის ჩონგურით გასვენებისა), 
ჩონგურის დიდ პოპულარობაზე და ყოფაში მის მნიშ- 

ვნელოვან როლზე მიუთითებს ამ საკრავის ზემოთ აღწერი- 
ლი ფუნქციები. უნდა აღინიშნოს კიდევ ერთი მნიშვნელოვა- 
ნი მომენტიც. ჩონგურის გარდა არც ერთ ქართულ საკრავზე 
არ დასტურდება დაკვრის სწავლების სისტემის (თუნდაც 
მარტივის) არსებობა. 

როგორც აღვნიშნე, ჩონგურის ცოდნა პრესტიჟულად ითვ- 
ლებოდა, ამიტომ მასზე დაკვრის მსურველების არსებობა 
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გასაგებია. ჩონგურზე დაკვრას სწავლობდნენ ოჯახებში, სალა- 
მოს, თავისუფალ დროს. სათანადო მუსიკალური მონაცემების 
მქონე ახალგაზრდები. როგორც გურული მთხრობლები აღნი- 
შნავენ, ამას დამოუკიდებლად ახერხებდნენ („მისით სწავ- 

ლობდნენ”). მაგრამ ამასთანავე გამომუშავებულია ჩონგურის 
დაკვრის სწავლების ხერხები. დასტურდება ქირით – გასამრ- 
ჯელოს გაღებით ჩონგურის სწავლა და სიმლერის სწავლა 
(ვ.შილაკაძე, 1949, 141-167), მაგრამ, როგორც გურიაში 

შეკრებილი ეთნოგრაფიული მასალებით ირკვევა, ამას მასიუ- 
რი ხასიათი არ ჰქონია (ავტორის საველე დღიური, 1972 წ., 
გურია,,სამეგრელო, 1973 წ., გვ. 87). 

გურიაში ჩემ მიერ დაფიქსირებულია ჩონგურზე დაკვრის 
სწავლების ხალხური მეთოდები: ჯერ ასწავლიან ჩონგურის 
ხელში დაჭერას, ჩონგურის აწყობას (თავდაპირველად პირველ 
წყობას), მარჯვენა თითების ჩამოკვრას (სანოტო მაგ. M 2): 

4 სავარჯიშო: მარჯვენა ხელით ერთდროული ამოკვრა I-III 
სიმებისა ერთად და მეორისა ცალკე (ზილი აქ საერთოდ არ 
მონაწილეობს). 

I სავარჯიშო – ერთდროული ამოკვრა I-III სიმებისა და 
ზილისა ცალკე. | 

II სავარჯიშოში ემატება მარცხენა ხელიც. პირველ პოზი- 
ციაში მეორე სიმს აჭერენ მეორე თითს და პირველ სიმს – მესა- 
მე თითს, ღებულობენ მელოდიურ საქცევს. 

IV სავარჯიშოში უფრო რთულდება ამოცანა. 
ეს არის ძირითადი ფორმულები, რითაც ეუფლებიან ჩონ- 

გურზე დაკვრას. რა თქმა უნდა, აქ რიტმული ვარიაციები 
დასა შვებიცაა, მოსალოდნელიც და ბუნებრივიც. 

ამის შემდეგ გადადიან უკვე უმარტივესი „აკომპანემენტის 

ფორმულის” შესწავლაზე, მოგვიანებით – ჩონგურის სხვა 
წყობების გაცნობაზე. შემდეგ თანდათან რთულდება სავარჯი- 
შოები. 

როგორც ვხედავთ, ჩონგურის ადგილი ყოფაში საკმაოდ 
დიდია. იგი გამოიყენება უძველესი წარმოშობის წეს-ჩვეულე- 

ბებსა თუ რიტუალებში. დახვეწილია მისი დამზადების წესები, 
მდიდარია მუსიკალურ-საშემსრულებლო ხერხები. კონსტრუ- 
ქციის სრულყოფილობა (სარეზონანსო კორპუსის მოცულობა, 
დახვეწილობა, სიმების მასლა), აქედან გამომდინარე ტემბრის 
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ხარისხი, ჰარმონიულ შესაძლებლობათა („აკორდთა მარაგის”) 
სიმდიდრე ფანდურთან შედარებით ჩონგურის განვითარების 
ბევრად მაღალ დონეს ასახავს. 

ქართული წერილობითი წყაროების თანახმად, ჩონგური 
კარგად არის ცნობილი საქართველოში XVII ს-ში. სიტყვა 
„ჩონგური” ქართულ წერილობით წყაროებში შედარებით გვი- 
ან გვხვდება. ივ. ჯავახიშვილის აზრით, ეს სახელი მაინცდა- 
მაინც ძველი არ უნდა იყოს (ჯავახიშვილი, 1938, 154). მანვე 
მიუთითა, რომ იოანე ბატონიშვილი განასხვავებს ქართულ 
ჩონგურს, ყიზილბაშურ ჩონგურსა და ქართულ ჩანგურს. ეს 
საკრავი მას მოხსენიებული აქვს „კალმასობაშიც”. 

ჩონგურს სპარსეთიდან შემოტანილ საკრავთა რიცხვში იხ- 
სენიებს ალ.ხახანაშვილი (XმXგ908, 1895, 74). 

ნ. ჩუბინაშვილის ქართული ლექსიკონის საკრავის ბუღეში 
დასახელებულია რამდენიმე საკრავი, მათ შორის ჩონგური და 
განმარტებულია ამგვარად: „ჩონგური (სპარს.) - მომცრო საზი 
ოთხძალი ანუ ხუთძალი, ნმჯმეიმMIIნგ- ჩონგურის მეშვეობით 
არის განმარტებული ფანდური: ”ფანტურა – საკრავი 
ჩონგურივით, ნმMIX/ი0მ–- (ჩუბინაშვილი, 1961, 431). 

ჩონგურად წოდებული ქართული საკრავი, რომელიც 

გურიასა და სამეგრელოში დღემდეა გავრცელებული, 
თავისი რეპერტუარით, ტემბრით, წყობით ქართულ საკრავს 
წარმოადგენს, მაგრამ ამავე სახელწოდებით რომ აღმოსავ- 
ლური საკრავებიც ყოფილა ცნობილი საქართველოში, მოწ- 

მდება დ. არაყიშვილისა და ა.მასლოვის აღწერილობებიდან. 
ქართლური ჩონგურის აღწერილობისას დ. არაყიშვილი აღნი- 
შნავს: „ეს არსებითად იგივე თარია, მხოლოდ უფრო პატარა 
ზომის. მისი ხის კორპუსი შუაზე, სიგრძეზე გაჭრილ მსხალს 
მიაგავს. არსებობს ჩონგური მოგრძო კორპუსით. ჩონგურს ორი 
ბგერა აქვს და თითო ბგერას ორ-ორი სიმი, კვარტაზე აწყობი- 
ლი“ (არაყიშვილი, 1925, 34). 

ამავე სახელწოდების საკრავი ალწერა ა. მასლოვმა. იგი 
ჩონგურს ტამბურისებრთა ოჯახს მიაკუთვნებს: ,კორპუსი 
შუაზე გაჭრილი გოგრის ფორმისაა. დეკა თუთისაა. ყელზე 14 
საქცევი აქვს, ოთხსიმიანია. | წყვილი სიმებისა უნისონურია, 
ასევე I წყვილიც. წყობები: CძC”;”; ძ'რC%”იC”, 0ძ”'იC”ლ” 
(Mგთი9, 1909, 17). ') 
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ამ წყობების მიხედვით ეს ჩონგური ქართული, ჩემ მიერ ზე- 

მოთ აღწერილ გურულ-მეგრული ჩონგურისაგან განსხვავდე- 
ბა. თუმცა, გარეგნული მსგავსება მათ შორის უნდა იყოს, 

ამავე სახელწოდების და ანალოგიური აღნაგობის ლუტნის 
ტიპის ჩამოსაკრავი, ოთხსიმიანი საკრავი ცნობილია სომხეთში. 
იგი 60 სმ სიგრძის, მსხლისებრი ან რვაკუთხა ფორმისაა. მასზე 

უკრავენ პლექტრით. ყელზე საქცევები არა აქვს (/IMCVI2მM, 
1958,151; აჭარიან, 1979, 99-101). მას განაკუთვნებენ საზის 
ოჯახს. ქვედა ყუთის მაგვარი ნაწილი ანუ ტანი ნახევარმსს- 
ლისებრი ან გადაკვეთილი რვაკუთხა ფორმის აქვს, ოთხი 
ლითონის სიმი (ორი თეთრი და ორი ყვითელი) დაახლოებით 60 
სმ სიგრძისაა. იგი აღწერილი აქვს ჰ. აჭარიანს და უწოდებს ნამ- 
დვილ სომხურ ძველ საკრავს ან აშუღების საკრავს, რომელიც 
ცნობილია სხვადასხვა სახელწოდებებით. მისი სიტყვით, ამ 
საკრავს იცნობენ ქართველები და თურქ-თათრები და უწოდებენ 
ჩუანგური-ს,ს ს. ლისიციანის აზრით, ეს ძველი სომხური 
ფანდირია (ჰIICIIIII8M, 1955, 247; LIგ00XVნI IL28Mმ3მ, II, 1962, 558). 

ოთხსიმიანი საკრავი მსგავსი სახელწოდებებით გვხვდება 
კავკასიის სხვა ხალხებშიც. 

დაღესტანში გავრცელებული საზიც და თარიც ცნობილია 
ჩონგურ // ჩუგურ სახელწოდებით (#ჯიგი, 108, M 533, 534). 

იოანე ბატონიშვილის მიერ „მუსიკის მოკლე 

სახელმძღვანელოში” აღწერილი ქართული და ყიზილბაშური 
ჩონგურები აღმოსავლური ანალოგიური საკრავების მეშვეო- 
ბით შეიძლება იქნას რეკონსტრუირებული. ჰ. აჭარიანის მიერ 

აღწერილი სომხური საკრავი იოანე ბატონიშვილისეულის 
იდენტური ჩანს. 

ამ მხრივ კვლევა უნდა გაგრძელდეს. უპირველეს ყოვლისა, 
გასარკვევია ორი საკითხი: 1. ტერმიწი „ჩონგური” და მისი 
ეტიმოლოგია ყველა ენაში და ხალხში, სადაც გვხვდება მსგავ- 
სი საკრავი ან სახელწოდება სხვა საკრავისათვის და 2. 
დასადგენია ზილის სიმის მქონე ანალოგიური საკრავების არ-. 
სებობა. 

ყურადღებას იპყრობს შემდეგი ფაქტები 1. ჩონგურის 
ტიპის საკრავის (ღრმა და განიერ რეზონატორიანი) არსებობა 
საქართველოში დოკუმენტურად XVII საუკუნიდან დასტურდე- 
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ბა; 2. ჩონგური გარეგნული ფორმით ემსგავსება სიმიან საზს, 

რომლის გავრცელებაც საქართველოში აგრეთვე XVII საუკუნი- 
დან ივარაუდება წერილობითი წყაროების მიხედვით (ივ. 
ჯავახიშვილი). ხომ არ შეიძლებოდა გვევარაუდა აღმოსავლუ- 
რი და ქართული საკრავების გარკვეული ურთიერთგავლენები, 

რამაც სიმიან ჩამოსაკრავთა ტიპის მანამდე არსებული საკრავ 
ფანდურისაგან განსხვავებული ფორმის ჩამოყალიბებამდე 
მიგვიყვანა. 

ჩონგური ქართულ ქორდოფონთა ჯგუფში ყველაზე განვი- 
თარებული სახეა. ლამაზი ტემბრი (რაც მიღწეულია კორპუსის 
კედლის სისქის მინიმუმამდე შემცირებით), ხმის სიძლიერე, 

დიდი სარეზონანსო მოცულობა, დაკვრის ხერხების მრავალ- 
ფეროვნება ჩონგურის განვითარების მაღალ დონეზე მეტყვე- 
ლებს. 

ჩონგური განვითარდა და ჩამოყალიბდა ფანდურის ტიპის 
საკრავის შემდგომი განვითარების საფუძველზე. თანამედროვე 
ფანდური და ჩონგური ერთი ტიპის საკრავის ორი 
სახესხვაობაა. 

ოთხსიმიანი ჩონგური აჩამგურ / აჩანგურის სახელწოდებ– 
ით გარცელებულია აფხაზებშიც, რომელიც ათვისებულია ქარ- 
თული წრიდან. ჩვენს მიერ არაერთგზის დამოწმებულ ი. ხაშ- 
ბას ნაშრომში მოცემულია ამ საკრავის აღწერილობა. როგორც 
ის აღნიშნავს, საკრავი და მასზე დაკვრის ხერხები ისეთივეა, 

როგორც გურია-სამეგრელოში გავრცელებულ საკრავზე 
(XმI062, 1967). 

აღსანიშნავია, რომ ამ საკრავზე შემსრულებლები მხოლოდ 

ქალები არიან საკრავზე უკრავდნენ დამხრჩვალის სულის 
დაჭერის ცერემონიალში, ქელეხში, ავადმყოფთან ღამის თევის 

დროს, ი.ხაშბა დაასკვნის, რომ აჩამგური მყარად შევიდა აფხაზთა 

მუსიკალურ ყოფაში ისე, რომ შეიძინა ჭეშმარიტად ეროვნული 

საკრავის მნიშვნელობა. 
ქორდოფონთა ჯგუფის ჩამოსაკრავების ქვეჯგუფში შემავა- 

ლი ფანდურის ტიპის საკრავები გავრცელებულია ჩვენთვის 
საინტერესო რეგიონში. ესენია: აფანდურ, აფე-ფშინ, დეჩიგ- 

ფონდურ, თამურ, აგაჩ-ყუმუზ, დალა ფანდირ. განვიხილოთ 
ისინი ცალკე. 
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აფანდურ – ამ სახელწოდებით გვხვდება ქართული ფან- 
დურის ტიპის საკრავი აფხაზთა ყოფაში. იგი ათვისებულია 

ქართული: წრიდან და ფაქტობრივად თვითმოქმედ ანსამბლებ- 
ში დამკვიდრდა (X8გII6მ, 1967, 76-77). 

აფე ფშინა / აფე ფშინ ორ- ან სამსიმიანი ჩამოსაკრავი ინ- 
სტრუმენტი, ცნობილი ადიღურ ხალხებში (ადიღურ ენებში 
„ფშინა” ნიშნავს საერთოდ საკრავს, აფე – თითებს), მისი ზუს- 

ტი აღწერილობა სპეციალურ ლიტერატურაში არ გვაქვს. აფე 
ფშინას თანხლებით შესრულებული სიმღერის ჩანაწერი გამო- 
ქვეყნებულია ადიღური სიმღერების უკანასკნელ აკადემიურ 
გამოცემაში (მას შევეხებით II თავში). ინფორმატორთა ცნო- 
ბით, საკრავი გავრცელებული იყო მოზდოკსა და ყაბარდოში 
(ავტორის საველე დღიური, ყაბარდო, 1979 წ., გვ. 46. მთხრ. 
ხავპაჩევ ჰასან, დაბ. 1929 წ., სოფ. კახუნ, ურვანის რ-ნი, ყაბარ- 

დო-ბალყარეთი). ამჟამად ამ საკრავის ერთადერთი ეგზემპლა- 
რი მოეპოვება ბ. კაგაზეჟევს პირად კოლექციაში (IC2I036X69, 
1990. 13). 

ჩეჩნურ-ინგუშური დეჩიგ-ფონდურ (ტაბ. VI, სურ. 22) საგ- 
სიმიანი ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი ყოფიდან პრაქტიკულად 
გამქრალია. რამდენიმე ეგზემპლარი დაცულია ჩეჩნეთ-ინგუ- 
შეთის მხარეთმცოდნეობის მუზეუმსა (ქ. გროზნო) და ს. ჯანა- 
შიას სახ. საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ხის ფონდში 
(საინვენტარო M2530, შდრ. არაყიშვილი, 1940, 40, # 67). 

დეჩიგ ფონდური გამოთლილია მთლიანი ხისაგან (აქედან წარ- 
მოსდგება მისი სახელწოდება „დეჩიგ” – ხე, „ფონდურ” – 

საკრავი). მისი საერთო სიგრძე 80-90 სმ-ია. აქვს საქცევები (5- 
10). სიმები ნაწლავის ან ლითონისაა, ჯორაკი – ხის. წყობა 

სეკუნდურ-ტერციულია: ძ 6 8. 
დაკვრისას საკრავი უდევთ მუხლებზე, კორპუსი მიყრდნო- 

ბილი აქვს შემსრულებელს, ყელი – ზევით აწეული, მარჯვენა 
ხელის თითებით ხდება ჩამოკვრა ყველა სიმზე. არის ცნობა 
იმის შესახებ, რომ დეჩიგ-ფონდურზე უკრავდნენ პლექტრით 
(ტწიბC, 110). 

ჩეჩნეთ-ინგუშეთის მხარეთმცოდნეობის მუზეუმში დაცუ- 
ლია დეჩიგ-ფონდურების საინტერესო ნიმუშები, კერძოდ, 
დეჩიგ ფონდური (საინვენტარო M# 0C-4329) ხევსურული ფან- 
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დურის ტიპისა, ნიჩბისებრი ფორმის, მაგრამ ხევსურულთან 
შედარებით მცირე ზომისა, საერთო სიგრძეა 74 სმ, კორპუსის 
სიგრძე 35,5 სმ, სიგანე – 6-14 – 10,5 სმ, სიღრმე – 3 სმ. ზედა 
დეკაზე ამოჭრილია სამი სახმო ნახვრეტი 1,5 სმ დიამეტრისა. 
თავი უკან არის გადაზნექილი და ამოღრუებული. ყელის სი- 
გრძეა 28 სმ. აქვს სამი საქცევი (მანძილები მათ შორის 4-4 სმ- 

ია. ჟღერადი სიმის სიგრძეა 62 სმ. ჯორაკი აღდგენილია. კორ- 
პუსის ქვემოთ, ცენტრში დამაგრებულია ღილაკი და მასზე 

მიმაგრებულია სიმის ბოლოები. 
ამავე მუზეუმში დაცული დეჩიგ-ფონდურ (საინვენტარო # 

0C-4323) ასევე ხევსურული ტიპისაა, ხოლო ერთ-ერთი ნიმუში 
(საინვენტ. M 0C-2852) – მოხეურისა (ტაბ. V, სურ. 20). აღნიშ- 
ნული მუზეუმის თანამშრომლის, რუსლან დაუდის ძე არსანუ- 
კაევის ცნობით (1979 წ.) ხევსურული ფანდურის ტიპის 
საკრავი ნაპოვნია აკლდამაში სოვეტსკოეს რაიონში ითუმ- 
ყალეს მახლობლად სოფელ მელხისტაში, რომელიც ამჟამად 
მუზეუმშია დაცული. 

სიმებიანი საკრავის მიცვალებულისათვის საფლავში ჩაყ- 
ოლების ტრადიცია ვაინახთა ყოფაში ცნობილია. „მიცვალე- 
ბულს საიქიოში ცხოვრების გასაგრძელებლად ოჯახიდან თან 
ატანდნენ თიხის ჭურჭელს, ხის თეფშებს, წყლის სასმელ 

თუნგს, ნემსებს, ძაფებს, დანას, მაკრატელს, დასაკრავ ინსტრუ- 
მენტს (ხაზი ჩემია. – მ.შ.), კერძოდ სამსიმიან ჩონგურს და სხვ. 
(მარგოშვილი, 1980, 61). 

გროზნოს მუზეუმში დაცული დეჩიგ-ფონდურების ნიმუშე- 
ბზე საქცევთა რაოდენობა სამი, ოთხი ან ხუთია. მანძილები 
საქცევთა შორის ზოგჯერ თანაბარია, რიგ შემთხვევაში ყოვე- 
ლი მომდევნო 0,5 სმ-ით კლებულობს წინა საქცევის სი- 
გრძესთან შედარებით (5; 4,5; 4,5; 4; 3,5). 

ბგერათწარმოების ხერხი, ინფორმატორთა ზეპირი გადმო- 
ცემით, არის თითების ჩამოკვრა ყველა სიმზე ერთდროულად. 

105 წლის მოხუცის ცნობით, დეჩიგ-ფონდური იყო ორსიმი- 
ანიც და სამსიმიანიც ორსიმიანის წყობა ისეთივე იყო, 

როგორსაც სამსიმიანზე განაპირა სიმების ბგერები იძლევა (ავ- 
ტორის საველე დღიური, ჩეჩნეთი, 1979 წ., გე. 12-15, მთხრ. ის- 

რაილ ბატაევი, დაბ. 1928 წ., სოფ. ქვემო დაი, სოვეტსკოეს 
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რაიონი, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი). „ზოგჯერ სამსიმიანზე შუა სიმს 
მოაშორებდნენ და ორსიმიანი გამოდიოდა. ორსიმიანად 
უკრავდნენ და ისევ გააბამდნენ შუა სიმს, თუ უნდოდათ” 
(მთხრ. ისლამოვ აბდულ-ლახამ, დაბ. 1874 წ., სოფ. ჰარაჩოი, 

ვედენოს რ-ნი, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი, 1979). 
“დეჩიგ ფონდურის დამზადების წესის შესახებ სპეციალურ 

ლიტერატურაში ცნობები არ მოგვეპოვება. იგი 1979 წ. დავ- 
აფიქსირე. 

დეჩიგ-ფონდური გამოითლება მთლიანი ხისაგან. მასალად 
იყენებდნენ ცაცხვს (ჩეჩნ., ჰეხ.), აგრეთვე მერქანს, რომელსაც 
ჩეჩნურად მალკაზ ჰქვია. ეს ხეები მოცემულ რეგიონში ხარ- 
ობს. 

კორპუსის კედელი თხელი უნდა ყოფილიყო ფანერასავით. 
მუცელი (ხარა–-ფუღურო) ამოღრუებული იყო, ზემოდან 

დაკრული ჰქონდა თავფიცარი (ნიღარ//ნოღარ, რაც სიტყვასი- 
ტყვით ხუფს, თავსახურს ნიშნავს). ზოგი მას ჟუ (ფიცარი, კუს 

ბაკანის უწოდებს. ტარი (ჩეჩნურად: ღაჟ – ,,ჯოხი”) მთლიანია. 
თავზე გაკეთებულია სიმების დამჭერი მოქლონები (ლარგიშ – 
ყურები). ტარზე უკეთდება საქცევები (ფარდა), რაოდენობა – 
6. სიმებს (ფბა, ფხონშ) მეორე ბოლოთი ამაგრებდნენ სიმების 

დამჭერ დეტალზე, რომელიც თავფიცარზე ლურსმნით იყო 
დამაგრებული, სიმის დამჭერი დეტალი სამკუთხედის ფორმ- 
ისაა. 

გულის ამოსაღრუებლად გამოყენებული იყო იარაღი (ჩეჩ- 
ნურად: ასტი), რომელსაც ჯამების გაკეთების დროსაც ხმარ- 
ობდნენ. 

საკრავის საერთო სიგრძე ერთ მეტრამდე იყო (80-85 სმ). 
სიმები ადრე უკეთდებოდა ძუისა, ახლა იყენებენ ფაბ- 

რიკულ ნაწარმს. 
მუზეუმში დაცული დეჩიგ-ფონდურის ნიმუშების გაზომვა- 

თა. შესწავლის საფუძველზე დადგინდა შემდეგი შეფარდება 
ცალკეულ ნაწილთა ზომებს შორის: 

საერთო სიგრძე 2,5 საერთო სიგრძე CI 
=ფ თ – 

კორპუსის სიგრძე 4 ყელის სიგრძე 1 

   



საერთო სიგრძე 3 
აეეეეე-_“_ას'სეეაესასა–_– «" _–_ 

ჟღერადი სიმის სიგრძე 2 

საკრავის ფუნქცია. დეჩიგ-ფონდურზე, ისევე როგორც 
ხემიანზე, უკრავენ მხოლოდ მამაკაცები. დეჩიგ-ფონდურის 
თანხლებით სრულდებოდა ე. წ. ილლი – საგმირო სიმღერები, 
რომელსაც აგრეთვე მხოლოდ მამაკაცები ასრულებდნენ. 
ამაზევე სრულდებოდა საცეკვაოებიც და ე. წ. ლადუღა იიშ – 
ე.წ. „მოსასმენი სიმღერა” – ინსტრუმენტული ჰანგი, რომელ- 
საც კონკრეტული შინაარსი აქვს სათაურში გამოხატული, 
პროგრამული ნაწარმოები (069M6MVCV#, 1965, 25). 

დეჩიგ-ფონდური თავისი ფუნქციით ზოგჯერ ხემიან ატუხ- 
ფონდურს ენაცვლებოდა. მაგრამ ჩემ მიერ მოპოვებული მასა- 
ლის მიხედვით, უპირატესობა ხემიან საკრავს ენიჭებოდა. 

მთხრობელთა სიტყვით, მოხუცებს ხემიანი საკრავი უფრო უყ- 
ვარდათ, „ის გასაკეთებლადაც ადვილი იყო და დასაკრავადაც 
მოხერხებული” (ავტორის საველე დღიური, ჩეჩნეთი, 1979 წ., 

გვ. 49. მთხრ. ხალიდ მურთაზოვი, 60 წლის, სოფ. ტაზბიჩი, 
სოვეტსკოეს რ-ნი). 

დეჩიგ-ფონდური ჩეჩენთა ყოფაში ისეთ მნიშვნელოვან ადგ- 
ილს არ იკავებდა, როგორსაც ხემიანი. 

ყურადღებას იქცევს დეჩიგ-ფონდურის ნაწილთა სახელ- 
წოდებანი, რამდენადაც ზოგიერთი ტერმინი სემანტიკურად 

ქართულის ანალოგიურია (ტერმინები დავაფიქსირე 1979 წ. 
ჩეჩნეთში მივლინების დროს). 

კორპუსი – ხარა (მუცელი); 

თავფიცარი – უჟ (გული); 
საქცევები – ფარდა; 
თავი – ლარგიშ (ყურები); 

მოქლონები – ლარგ, ლარგიშ, 
ტარი - ღაჟ (ტარი); 
სიმი, სიმები – ფხა, ფხონშ. 

საკრავის ნაწილთა სახელწოდებების გააზრება ანატომიუ- 
რი ტერმინების მიხედვით დამახასიათებელია ქართულისა- 
თვისაც და არა მარტო მისთვის. 
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დაღესტნური თამურ//აგაჩ ყუმუზ (#)ჰბC, 107) ქართული 
ფანდურის მსგავსი ორსიმიანი ვიწროკორპუსიანი საკრავია, 

ნიჩბისებრი ფორმის, ორკბილანიანი (ან სამკბილანიანი) ძირ- 
ით (ტაბ. VI, სურ. 24). კორპუსი, ყელი და თავი მზადდება ჭერ- 

მის ხისაგან. საერთო სიგრძე 90 სმ-ია, კორპუსი ამოღრუე- 
ბულია, თავფიცარი ბრტყელი, ფიჭვისა. აქვს მრგვალი სარე- 
ზონანსო ნახვრეტები. ყელი მოკლეა, ჩადგმული აქვს 5-6 
საქცევი. სიმები ნაწლავისაა, ზოგჯერ დაგრეხილი ძუის. 
წყობა კვარტულია: გ-ძ (#”იმბი, 107). 

ჩემ მიერ ფიქსირებულია ცნობა, რომლის თანახმადაც, თა- 
მური სამსიმიანიც იყო (ავტორის საველე დღიური, დაღესტა- 

ნი, 1981, გვ. 28, მთხრ. ისაკოვა უმა რამაზანის ასული, სოფ. 
ხადატიური, ბოთლიხის რ-ნი, დაღესტანი). 

ამავე საკრავს ბარში აგაჩ ყუმუზსაც უწოდებენ. მაგრამ 
აგაჩ ყუმუზი თამურის სახესხვაობაა. იგი სამსიმიანი საკრავია. 
აქვს რამდენიმე წყობა – კვარტული, კვარტულ-კვინტური, 

კვარტულ-ტერციული: 1.8 ძ წ, მC წ,2.ძძ ი, 6856, 3.9C 

ძ (#XIMმC, 107). საკრავი გადაიწყობა 'ყოველბ კონკრეტული ნა“ 
წარმოების შესაბამისად. დაკვრის ხერხები ფანდურის ანალო- 
გიურია. 

ამ დაღესტნური საკრავის ნიმუში „ყომუზის” სახელწოდებ- 
ით დაცულია საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ხის ფონდ- 
ში (საინვენტარო M99-16/89). 

აგაჩ ყუმუზი მთიან და შუა დაღესტანში (ყუმუხები, დარ- 
გუელები, ხუნძები) გავრცელებული საკრავია. ავარიელებთან 
(ხუნძებთან) გვხვდება სამი წყვილადი სიმით და კვარტული 
წყობით. მისი თანხლებით სრულდება ეპიკური იირ–ები (ისტო- 
რიულ-საგმირო სიმღერები) და ლირიკული სარინები (/I8მXCIV46 
300M960%M6... 1968, 18). 

ამ საკრავზე, როგორც წესი, მამაკაცები უკრავენ (ავტორის 
საველე დღიური, დაღესტანი, 1981, გვ. 10. მთხრ. ჰაჯი მუ- 

ჰამედ ბახმულაევი, დაბ. 1934 წ., სოფ. ყუბაჩი, დაღესტნის არ). 
გარდა დასახელებულისა, დაღესტნელებში ცნობილია ოთხ- 

სიმიანი საკრავი ჩუგურ/ჩუნგურ/დარგუული დიმდა. მზად- 
დება კაკლისაგან. უკრავენ მედიატორით (ხირსიგ//ჰიკა) 
(მთხრ. რასულოვ ახმედ, დაბ. 1933 წ., სოფ. ლევაში, ლევაშის 
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რ-ნი, დაღესტანი) სიმები ლითონისაა. საქცევები არა აქვს. 
ადრე უკეთდებოდა თხის ნაწლავისაგან დამზადებული სიმები. 
ზოგიერთი ცნობით, დიმდა ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტია, ჩუნ- 
გურ – ხემიანი. ეს ტერმინთა აღრევასთან უნდა იყოს დაკავ- 
შირებული, რაც განაპირობა ამ ტერმინის და ალბათ, თვით 
საკრავის ნასესხობამ. 

ქართული ფანდურის ანალოგიურთა რიგში უნდა განვიხ- 
ილოთ ოსების დალა ფანდირ-ი, ორ- ან სამსიმიანი ინსტრუ- 

მენტი (ტაბ. VI, სურ. 23). ამ საკრავის აღწერილობა სპეციალუ- 
რი ლიტერატურიდან ცნობილია (Iმ»X268, 1964, 18; #ტწ)მC, 101; 
#იუნიილ08, 1977, 77). 

დალა ფანდირი გამოთლილია მთლიანი ხისაგან – ნეკერჩხ- 
ლისაგან (#იც), საერთო სიგრძეა 80-85 სმ. კორპუსი 
სქელკედლიანია, აქვს წაგრძელებული ნიჩბის ფორმა. მასზე 

პატარა მრგვალი სარეზონანსო ნახვრეტებია. ყელი ბრტყე- 
ლია, უმრავლეს შემთხვევაში უსაქცევო, ზოგჯერ 5-საქცევი- 
ანი. საქცევები ხისაა. 

სიმები ძუის ან ნაწლავისაა, უკანასკნელ ხანებში ლითონის 
სიმსაც ხმარობენ. სიმები ერთი ბოლოთი მიმაგრებულია 
ხრახნებზე, მეორეთი – ტყავის კორაზე. ზოგჯერ პირდაპირ 
საკრავის ბოლოზე, ძუის ყულფზეა მიმაგრებული ან კორპუსის 
შვერილზე. 

ბგერათწარმოების ხერხია – მარჯვენა ხელის თითების 

ჩამოკვრა, გამოკვრა. განსაკუთრებული ეფექტი მიიღება თუ 
შემსრულებელი სიმებს ორი თითის მონაცვლეობით აჟღერებს. 
დაკვრისას მონაწილეობს ძირითადად სამი თითი – საჩვენებე- 
ლი, შუა და არათითი. მარცხენა ხელით ეხებიან სიმებს ორ-სამ 
პოზიციაში. 

დალა ფანდირის თანხლებით სრულდება სახუმარო, სატირ- 
ული, საბავშვო სიმღერები, საცეკვაოები. 

დალა ფანდირის წყობებია: 0 1; ძ 9 ძ; ძ 2 6 (#12, 101, 
იხ. მაგალითი M 1). - 

მოხეური ფანდურის ტიპის დალა ფანდირი დაცულია ცხინ- 

ვალის მუზეუმში (საინვენტარო M# 4297/ CII-2405). 

დალა ფანდირის დამზადების წესი (მოგვყავს ჩემ მიერ დაფი- 
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ქსირებული მასალისა და სპეციალურ ლიტერატურაში დაცული 
ცნობების მიხედვით). 

დალა ფანდირი (ტარი და კორპუსი) მთლიანი ხისაგანაა 
გამოთლილი. მზადდება „მაგარი ხის ჯიშისაგან; უმეტესად 
ნეკერჩხლისაგან. ზედა დეკა (თავფიცარი) მზადდება ნაძვის, ფი- 
ჭვის, თუთის, მსხლის ან ნეკერჩხლისაგან. ზედ კეთდება ნახევარ- 
წრის ფორმის სარეზონანსო ნახვრეტები. ასეთივე დანიშნულებ- 
ის ნახვრეტი უკეთდება კორპუსს ძირზე“ (I8გM268, 1964, 18). 
მთხრობელთა სიტყვით, საკრავისთვის სჯობია მსუბუქი ხე, ნაძვი 
ადვილი დასამუშავებელიცაა და ხმაც კარგი აქვს. ყველა 
მთხრობელი ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ ხე უნდა ყოფილიყო რბი- 
ლი, რომ ადვილი დასამუშავებელიც ყოფილიყო და ხმაც რბილი 
ჰქონოდა. ზედა დეკასაც იმავე მასალისაგან ამზადებდნენ, რის- 
განაც კორპუსს, მაგრამ უფრო თხელი უნდა ყოფილიყო. ყელზე 

უკეთდება საქცევები. იშვიათად გვხვდება უსაქცევოდაც (ავ- 
ტორის საველე დღიური, ცხინვალისა და ჯავის რ-ნები, 1980 წ. 
გვ. 37-51, მთხრ. ეფიმ გიორგის ძე პლიევი, დაბ. 1895 წ., სოფ. 

შუა როკა, ჯავის რ-ნი), 

უკანასკნელ ხანებში ე.წ. „გაუმჯობესებულ საკრავებს” მოე- 
მატა საქცევთა რაოდენობა (13-14) და აიგო ქრომატიულ ბგერ- 
ათრიგზე. 

სიმის სიმოკლის შემთხვევაში უკეთებდნენ ტყავის კორას, 

რომელიც ყულფით იყო მიმაგრებული კორპუსის ბოლოზე მდე- 
ბარე ღილაკზე. სიმი კორის გარეშე „ცუდად ჟღერდა, მუცლის 
კანს ( = ზედა დეკას) სუნთქვას უშლიდა (მთხრ. პლიევ ეფიმ 
გიორგის ძე, სოფ. შუა როკა, ჯავის რ-ნი). 

პროპორციები ნაწილთა შორის მკაცრად დაცული არ 
არის, მაგრამ კორპუსის სიგრძე დაახლოებით საერთო სიგრძის 
ორი მესამედი უნდა იყოს (XმXმყ08, 1972, 21). 

ჯორა ნებისმიერი ხისაგან შეიძლება გაკეთდეს, უნდა იყოს 
რკალისებრი, თხელი, ოდნავ უნდა ეხებოდეს თაგფიცარს. 

საერთო სიგრძე საკრავისა განისაზღვრებოდა ძუის სიგრ- 
ძით. რა სიგრძისაც ექნებოდა ძუა, იმის მიხედვით იღებდნენ 
საკრავისათვის ხეს. 

კორპუსის გვერდებზე ზოგჯერ ამოწვავდნენ ორნამენტს, 
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მაგრამ მაშინ ხალხის დაკვირვებით, ბგერის ხარისხი უარეს- 
დებოდა. 

დალა ფანდირი სამსიმიანია და თავზე სამი ხრახნი, უკეთ- 
დებოდა სიმების მოსამართად. ხრახნის ბოლო იყო გასერილი 
და შიგ იყო ჩამაგრებული სიმის ბოლოები. ხრახნები ლამაზად 
იყო .დამუშავებული. 

თავი კეთდებოდა ფიგურული. თუ თავი იყო ბრტყელი, მა- 
შინ თასმის გასაყრელად უკეთდებოდა ნახვრეტი. ხრახნებიც 
ქვევიდან ზევით იყო ამოშვერილი, ხოლო ფიგურულ თავზე – 
გვერდიდან გაყრილი. 

თავს ცხვრის ან აქლემის თავის ფორმას აძლევდნენ. 
სიმები იყო ძუისა. სამივე სხვადასხვა სისქის, | ოთხი ძუისა- 

გან შედგებოდა, II – 5, III – 6 ძუისაგან. 
დალა ფანდირის ნაწილთა სახელები, დამოწმებული ჩემ 

მიერ (საველე დღიური, 1980) ემთხვევა დ. ხახანოვის მიერ 
ფიქსირებულს (X8X08908, 1972, 118). 

კორპუსი//მუცელი – გუბენ (ოსურად ნიშნავს მუცელს); 
ტარი – ყად' (ტარი); 

თავი – სარ (თავი); 

ყელი – ყად; 
ჯორა – ხარაგ (ვირი); 
კორა – სარაქ (ტყავის ნაჭერი); 

ღილაკი –  ლღნხეგ (ღილი); 
ჩხირი, ჩხირები – კაბალ, კაბალთა (ჩხირი, ხის ლურსმა- 

ნი), ; | 
ზედა დეკა – წარ (კანი, მუცლის კანი) // გუებენ წარ 

/7/ უდ (სული); 
საქცევები– დარსჩითა. 

აღნიშნული ტერმინოლოგია საინტერესოა იმ მხრივ, რომ 
ჩეჩნურისა და ქართულის მსგავსად, აქაც სემანტიკური შეხვე- 

დრები გვაქვს. : 
მოგვიანებით ოსებსა და ჩეჩნებში გავრცელდა ბალალაიკა. 

აღსანიშნავია, რომ ჩეჩნებში ბალალაიკას დეჩიგ ფონდურის 
ანალოგიურად აწყობდნენ (C=ძ წ). 

ფ. ალბოროვის ცნობით, ოსებში ბალალაიკაზბე დალა 
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ფანდირის ბგერათწარმოების წესი გავრცელდა. ამან საკრავის 
კონსტრუქციაზე გავლენა იქონია (ძუის სიმები ვერ უძლებდნენ 
ჩამოკვრას და შეიცვალა ნაწლავის ან ლითონის სიმებით). გავ- 
ლენა განიცადა რეპერტუარმაც (#»60ჯყ08, 1977, 77). 

დალა ფანდირი საცეკვაოების შესასრულებლად არის აღი- 
არებული. მას საცეკვაოების შესრულების ტრადიციასთან 
მჭიდრო კავშირი უნდა ჰქონდეს. საქართველოში მცხოვრები 
ოსების ყოფაში დამოწმებული წესი დალა ფანდირის და გარ- 
მონის დაკვრისა პატარძლის სალოცავში გაყვანის დროს ქორ- 
წილის მეშვიდე-მერვე დღეს (რის შემდეგაც პატარძალს ხალსხ- 
ში გასვლის ნება ეძლეოდა) (ავტორის საველე დღიური, 1980 

წ. გვ. 97. მთხრ. ილიკ კავდინის ძე ჯატიევი, დაბ. 1901 წ,, 
ჯავა). იი 

„ფანდირ“ ოსებში საკრავის ზოგადი სახელწოდებაა, 

„დალა” ეწოდება „დაირას”. „დალა ფანდირ” სახელწოდება 
ჩვენი ვარაუდით, საცეკვაოებისათვის განკუთვნილ ფანდირს, 
თითების ჩამოსაკვრელს უნდა უკავშირდებოდეს. 

ამგვარად, ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტები მრავალფეროვნად 

არის წარმოდგენილი სხვადასხვა ხალხში. მრავალფეროვანია 
გარეგნული ფორმებიც. ამ ტიპის საკრავთა ინტენსიური გა- 
ვრცელების არეალი მოიცავს ჩრდილო აღმოსავლეთ კავკასიას 
და აღმოსავლეთ საქართველოს როგორც მთის, ასევე ბარის 
კუთხეებს. 

საკრავის ფორმა არის ნიჩბისებრი, ოვალური, მსხლისე- 

ბრი. სიმის მასალა – ნაწლავის სიმი, აბრეშუმის სიმი. სიმების 
რაოდენობა ძირითადად სამია. ორსიმიანი ჩამოსაკრავი ინ- 
სტრუმენტები ჩვენ ამ ტიპის საკრავთა განვითარების შედარე- 

ბით ადრეულ ეტაპად მიგვაჩნია (ამის შესახებ უფრო 
დაწვრილებით იხ. ქვემოთ, მეოთხე თავი). საშემსრულებლო 
ხერხები ყველა ხალხში მსგავსია – სიმებზე თითების ჩამოკვრა. 
განსაკუთრებით საინტერესოა ის, რომ წყობები არის კვარტუ- 
ლი, ან სამხმიანი კვარტულ ჩარჩოში (სეკუნდურ-ტერციული). 

თვალსაჩინოებისათვის მოგვყავს ცხრილი, რომლებიც წარ- 
მოგვიდგენს ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ჩამო- 
საკრავი ინსტრუმენტების დამზადების წესებში ასახულ ძირი- 
თად პრინციპებს ( იხ. ცხრილი 9). 
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აეროფონები 

მრავალღერიანი სალამური ფლეიტისებრთა ქვეჯგუფს 
განეკუთვნება. იგი, ჩვენთვის საინტერესო არეალში ცნობილია 
მხოლოდ დასავლეთ საქართველოში ლარჭემი-ს (სამეგრელო) 
და სოინარი-ს (გურია) სახელწოდებით (ტაბ. VII, სურ. 28). ეს 
უაღრესად საინტერესო საკრავი მონოგრაფიულად ძირითა- 

დად ვ. კ. სტეშენკო-კუფტინამ შეისწავლა და ცალკეულ საკ- 
ითხებს სხვებიც იკვლევდნენ (CICIMICMX0-LVCთIVM2, 1936; როსე- 

ბაშვილი, 1960: შილაკაძე, 1965; შილაკაძე, 1970, 65-70), 

საკრავი ცოცხალი ყოფიდან გამქრალია და 80-იან წლებში, 
ველზე მუშაობის დროს, მხოლოდ ფრაგმენტული ცნობების 
დაფიქსირება მოხერხდა. მასზე ამჯერად აღარ შევჩერდები, 
რადგანაც არ გვაქვს მისი ანალოგი ჩვენთვის საინტერესო რე- 
გიონში. ამ საკრავს დავიმოწმებ და მოვიხმობ საჭიროების 
შემთხვევაში. 

მეგრული ”ლარჭემი“ დაკავშირებულია საერთოქართულ 
და აგრეთვე სვანურ ტერმინთან, რომელიც აღნიშნავს ლერ- 
წამს, ქართული ლერწამი, სვანური ლერწ, ერწ. გურული 
”სოინარი“ დ. ჩუბინაშვილთან გაიგივებულია სოლინართან და 

ნიშნავს მილს, ახალი ბერძნ. Cთ).იV//6თXოსთი!-ს მილი და ძველ 
ბერძნული თთ?»V-ს მილი (CICI061IM0-LVCთIMMმ, 1936). 

უენო სალამური (ტაბ.VII, სურ.29) და საერთოდ სალამურის 
ტიპის საკრავები საყოველთაოდ გავრცელებულია და ჩვენთვის 

საინტერესო არეალშიც კარგად არის ცნობილი. საქართველო- 
ში უენო სალამური სტვირის სახელწოდებით გავრცელებულია 
აღმოსავლეთ საქართველოს კუთხეებში (ქართლი, კახეთი, თუ- 
შეთი, ფშავი), აგრეთვე მესხეთსა და აჭარაში. 

უენო სალამური წარმოადგენს 14-15 სმ სიგრძის მილს, 
რომელზეც 5-6 თვალი კეთდება. მისი ბგერათრიგი 6 08. § მ ი. 
C ძ. 

” რნიანი სალამური (ტაბ. VII, სურ. 30) 23-26 სმ სიგრძისაა. 
თავწაკვეთილი. აქვს 5-7 თვალი. უენოსაგან განსხვავებით, მას 
მოკლე საცობი (12-15 მმ) აქვს ჩასმული სალამურში. მისი 
ბგერათრიგია 8#Cძ 6წCგგ%ი(CC ძ 9§ L 290 C)(#I%,93). 

უენო სალამურის სახელწოდებად ძველი ქართული ტერმი- 
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ნი „სტვირი” და „ჭიჭილა” (მესხეთი) გვხვდება. ქართულ წერი- 
ლობით წყაროებში არის “ბევრი სახელწოდება, რომლებიც 
ჩასაბერ საკრავთა – სასტვინელთა ჯგუფში შემავალ საკრავებს 
აღნიშნავენ – სტვირი, სატყნელი, ნესტვი და სხვ (ჯავახიშვი- 
ლი, 1938, 177-207). ეს საკითხი საგანგებოდ შესასწავლია. ამ 
სახელწოდებათა კავშირი ჩანს „სტვენასთან”, რაც ბევრ სხვა 
ენაშიც გვხვდება (მაგ., სომხური §”იწ, 5VI, §VმX - 50VI – სიტყვი- 
დან „სტვენა”, ბერძნული §Mიფწ,.5VI, 5Vმ - 50VI, რუსული C8M06IIხ. 
ე· პეტროსიანი ჩასაბერის სტვენას გველის სისინის მიბაძვას– 
თან აკავშირებს (IIფიიი#ა, 1989, 33). 

დამზადების წესი. სალამურს ამზადებენ ლერწმისაგან 
(ტოსიძლ ძ0იმX,), ლელის (88გ!ხი%სიიტის5§ დიIმIIIIი1ს5), დიდგულისა 
(5გთხსითს§ იIფმ) და ჭერმისაგან (ტითხი1!მCგ VსIC895). საქართვე- 
ლოს მთაში (ფშავში) ძირითადად გამოიყენება დიდგულა (LIII- 
2ძლიიჩსვ CმსCმ9ICს5 MX06ხილ) ყოფაში დასტურდება ძვლისაგან 
სალამურის დამზადების შემთხვევაც (თუშეთი, ფშავი). 

სალამურის ფუნქცია. სალამურზე შემსრულებლები არიან 
მხოლოდ მამაკაცები. იგი, განსაკუთრებით უენო, მწყემსების 

აუცილებელი ნივთია. 
სალამურზე სრულდება მწყემსური და საცეკვაო მელოდიე- 

ბი. უენო სალამურზე – მხოლოდ მწყემსური მელოდიები. 
განსაკუთრებით საყურადღებოა მწყემსური მელოდია უენო 

სალამურზე „ვაცების გაქეჩვა”, რომელიც ცხვრების მოგროვებ- 
ის დროს სრულდება (ასლანიშვილი, 1956, 132, 269). 

საერთოდ სალამურის ტიპის საკრავები მწყემსურ ყოფას 
უკავშირდება და მწყემსის ატრიბუტად ითვლება. უაღრესად 
"საინტერესო ცნობა აქვს დაფიქსირებული ფოლკლორისტ კ. 
როსება შვილს: ”ცხვარს ავი სული ეპატრონება, მწყემსურს რო 

ვეძახით, იმის დაკვრით მამა-პაპის სულებს ვიძახებდით და ავ 

სულებს აფრთხობდნენ“ (როსებაშვილი, 1986). საქართველოში 
ენიან სალამურზე საცეკვაოებიც სრულდება; რაც შედარებით 
გვიანდელ მოვლენად უნდა მივიჩნიოთ. ამაზე მიუთითებს 
ისიც, რომ მწყემსურ ყოფასთან კავშირი უენო სალამურს უკა- 
ნასკნელ ხანებამდე შემორჩა. 

სალამურის პასტორალური ფუნქციის დამადასტურებელია 
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აგრეთვე თქმულებები სალამურის შესახებ (ჯანელიძე, 1948, 
61-67). 

საინტერესო მასალა აქვს ჩაწერილი მზია მაკალათიას, 
მოვიყვანთ ამონაწერს მისი ნაშრომიდან: „ამაღლება დღეს „ცხ- 
ვარ-საქონის” მწყემსი გოგო-ბიჭებისათვის.., რაც არ უნდა 
ღარიბი ოჯახი ყოფილიყო, უნდა მიეცა „კალ-ერბო” ან „კალტ- 
ერბო” წიწანით (ხის პატარა ჯამი); ზოგი ბავშვებს ფქვილს, ყვ- 

ელსა და ერბოს მისცემდა. ყველაფერი ეს ახალგაზრდებს 
„ველზე? მიჰქონდათ; საქონელს საძოვარზე გაუშვებდნენ, 
თითონ კი სამზადისს შეუდგებოდნენ. ფიქალ ქვებს (სიპებს) 

დააწყობდნენ, ქვეშ ცეცხლს შეუნთებდნენ და ზედ ქადის კვერ- 
ებს აცხობდნენ. შემდეგ იმართებოდა ცეკვა-თამაში სტვირის 
თანხლებით (სტვირს მცენარე სკიპალოს ღეროსგან ამზა- 
დებდნენ); ამავე დროს სრულდებოდა სიმღერა „ბარბალ-ბარ- 
ბიე”, რომლის ტექსტი ამჟამად დავიწყებულია. ცეკვა-თამაში 
და სიმღერა ერთგვარად, სახუმარო ხასიათს ღებულობდა... ამ 
დღესასწაულს „ერბოობა” ეწოდებოდა“ (მ. მაკალათია, 1985, 

85). მ. მაკალათიას აზრით, დღეობა ამაღლების ქრისტიანული 
სახელწოდების ქვეშ იმალება ზაფხულის დასაწყისის დიდი 
წარმართული დღესასწაული, რომელიც მესაქონლეობასთან 
დაკავშირებული რიტუალური წესების შესრულებასაც 
მოიცავს (მ. მაკალათია, 1985, 84-85). ამ რიტუალში სტვირის 
თანხლებით ცეკვა-თამაში შემთხვევით მოვლენა არ უნდა იყოს. 

სალამურის ტიპის საკრავის კავშირი მესაქონლეობასთან 
არქეოლოგიური მასალითაც დასტურდება: მხედველობაში 
მაქვს ძვ. წ. XV ს.-ით დათარიღებული ე. წ. ”მწყემსის საფლავი“ 
მცხეთიდან. 

დღეისათვის სალამური // სტვირი მწყემსურ ყოფაშიც ფაქ- 
ტობრივად მწყემსის გასართობი საშუალებაა: „მინდორში რო 
გამხიარულდეს მწყემსი, სტვირი იმისთვის არის” (ავტორის 
საველე დღიური, მესხეთი, 1987, გვ. 48). 

ენიან სალამურზე საცეკვაო ჰანგებიც სრულდება და ამის 
გამო მას იშვიათად, მაგრამ მაინც ქორწილშიც იყენებენ. დას- 
ტურდება სალამურზე დაკვრა სპორტულ სანახაობაში (ჭიდაო- 
ბის დროს) (ავტორის საველე დღიური, 1969, 18) როგორც 

ვიცით, დღეს ჭიდაობას ზურნის თანხლება აქვს. ზურნა აღ- 
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მოსავლური საკრავია, საკმაოდ გვიან ათვისებული თბილისუ- 
რი ყოფიდან საქართველოს ბარის კუთხეებში. 

სალამური საქართველოს ტერიტორიაზე უძველესი ხანიდან 
არის ცნობილი (სამთავროში აღმოჩენილი ძვლის სამთვლიანი 
სალამური ძვ.წ. XV-XV სს-ით თარიღდება, უფლისციხეში, 

საკულტო ნაგებობაში, ასევე ძვლის სალამური, რომელიც ამავე 
პერიოდისაა (ჩხიკვაძე, 1963, 221; ხახუტაიშვილი, 1965, 56). 

ფლეიტისებრ საკრავთა რიცხვს განეკუთვნება აფხაზური 
აჭარპინ/ აქჭარპან (ტაბ. VIII, სურ. 33), რომელიც ორივე მხრივ 

გახსნილ ღია გრძელ მილს წარმოადგენს (Xმთნმე, 1967, 80-86). 

მისი მონათესავეა ადიღეური ყამილ//ჯამილ – ლერწმის სამთვ- 
ლიანი სალამური, ყაბარდოული ბჟამი (ტაბ. VIII, სურ. 34), 

დამზადებული რბილგულიანი მცენარის ღეროსა ან თოფის 
ლულისაგან, ყარაჩაული სიბიზგა (#წები, 105, X2+L236X68, 14). ჩე/- 
ნური შედიგ / ძურმა (ავტორის საველე დღიური. ჩეჩნეთი, 1979 
წ., გვ. 19-20, მთხრ. ისრაილ ბატაევი, დაბ. 1928 წ., სოფ. ქვემო 

დაი, სოვეტსკოეს რ-ნი), დაღესტნური ქშულ // შანტის (#2/ბC, 

106) ოსური უადინძ(#ტწუემC, 100-101). 
როგორც წესი, ყველა საკრავი რბილგულიანი მცენარეები- 

საგან მზადდება. მაგ., აჭარპანი. მცენარეს, რისგანაც ეს 
საკრავი მზადდება, აფხაზურად ეწოდება აჭარპან (ILI6-8CI6სთ) 
(Xგის6გ,.1967, 85). მოგვიანებით ამზადებდნენ სხვა მცენარეები- 
სგანაც, მათ შორის გოგრის ღეროსა და თხილის ან ხურმის 
ტოტისგან. დაკვრის წინ აჭარპანს ალბობდნენ – წყლის ნაკადს 
შეისრუტავდნენ პირით ღეროში (XმMI6მ, 1967, 315). წყალში 

ლერწმისაგან დამზადებული საკრავის დალბობა დასტურდება 
მრავალღერიან სალამურზე. 

ადიღური სიბიზგა გამოიყენებოდა უძველეს წეს-ჩვეულება- 
ში, რომელსაც ფსიხაგა ანუ „ტირილი წყალზე” ეწოდებოდა. ეს 
რიტუალი სპეციალური ლიტერატურიდან კარგადაა ცნობი- 
ლი: დამხრჩვალის გვამის ძებნა მდინარის ნაპირზე უსიტყვო 
სიმღერით, რომელსაც ასრულებდა მამაკაცთა გუნდი სიბიზგას 
(ბჟამი) თანხლებით. სიბიზგა წყვეტდა ჟღერას იქ, სადაც გვამი 
იყო (III6M6იCი, 1955, 76). კ. როსებაშვილს ასეთი ცნობა აქვს 
ლავრენტი ფიფიასაგან სოფ. ჩქვალერში დაფიქსირებული: 
აფხაზეთში, კლდეზე გადაჩეხილი მონადირის სულის გამოთს- 
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ოვის პროცესში მონაწილეობდა ოთხი მეგრელი მელარჭემე; 
ორ-ორი მელარჭემე მთელი ღამის განმავლობაში მონაცვლეო- 
ბით უკრავდა, ვიდრე გათენებისას სული ლარჭემის მსგავსად 
სტვენას არ დაიწყებდა (როსებაშვილი, 1986, 22). 

აღნიშნულ რიტუალთან მიმართებაში შეიძლება გავიხსე- 
ნოთ ძველ ალმოსავლეთში, კერძოდ, შუმერულ-ბაბილონურ 
მოკვდავი და აღდგენადი ღვთაებების მისტერიებში ჩასაბერი 
საკრავის ფლეიტის გამოყენება ბაბილონელთა რწმენით, 

ფლეიტაზე დაკვრა ხელს უწყობდა აღდგენას. ამ სიმბოლიკას 
ჩასაბერზე დაკვრისა და სუნთქვის აქტის როგორც სიცოცხს- 
ლის ნიშნის კავშირი უდევს საფუძვლად (I»X60ი, 1960, 62). 
აღნიშნული მოსაზრება ანგარიშგასაწევია, მაგრამ არ არის 

გამორიცხული ჩასაბერი საკრავის პრაგმატული, სასიგნალო 

დანიშნულება. მომაკვდავ და აღდგენად ღვთაებებთან დაკავ- 
შირებით უნდა გავიხსენოთ, რომ ისინი ხშირად ატარებენ 

ხთონურ ხასიათს, ან პირდაპირ მიცვალებულთა ღვთაებებად 
გვევლინებიან (სურგულაძე, 1986, 32) უნდა გავიხსენოთ 
ისიც, რომ სალამურის კავშირი ხთონურ არსებებთან მრავალ 
ხალხშია დაფიქსირებული (II6IX000#9, 1989, 34), 

გუდასტვირის (ტაბ. VII, სურ. 31) ტიპის საკრავები საკვ- 
ლევი რეგიონის ყოფაში გვხვდება მხოლოდ საქართველოში 
(რაჭა, აჭარა, ქართლი, მესხეთი, ფშავი, თიანეთი) სტვირისა 

და ჭიბონის სახით (მსხალაძე, 1969; შილაკაძე, 1970), არის 

მწირი ცნობები ოსურ მოსახლეობაში გუდასტვირის (ლალიმ 
უადინძ) არსებობის შესახებ. იგი მზადდებოდა თხის გუდისა- 
გან (ტI9M80,101). 

სხვადასხვაგვარი სასიგნალო საშუალებები მსოფლიოს 
ყველა კუთხეში სხვადასხვა ხალხებისათვის არის ცნობილი 
(MMიC, 1954, 233-234). 

საქართველოში ამ ტიპის საკრავი მხოლოდ სვანეთში უკა- 
ნასკნელ ხანებამდე ბუკის სახით არის შემონახული. მისი გა- 

გრცელება დასტურდება აგრეთვე სამეგრელოში (ოყე // ოყე- 
ლია) (სტეშენკო-კუფტინა, ს.მაკალათია), ქართლში (ღოროტო- 

ო ). 
5 საყვირის ტიპის საკრავებს ენიან ჩასაბერთა ქვეჯგუფს გა- 

ნაკუთვნებენ. 
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ბუკი – სვანურად სანკერ (ახობაძე, 1957, 20, 28) წარმოად- 

გენს სპილენძის საყვირს (ტაბ. VIII, სურ. 32). საერთო სიგრძე 

41,8-1 მ-ია. სპილენძის ღეროში ჩასმულია ფართო მუნდშტუკი, 
ქვევითა მხარე გაგანიერებული აქვს. ბგერა – ძლიერი. გამოიყ- 

ენებოდა სასიგნალოდ, ხალხის შესაკრებად. XX ს. დასაწყისი- 
დან იგი ხმარებიდან გამოვიდა. სვანური სანკერის ნიმუშები 
დაცულია ს. ჯანაშიას სახ. საქართველოს სახელმწიფო მუზეუ- 
მისა და მესტიის ეთნოგრაფიული მუზეუმის ფონდებში – XIV 
საუკუნის სპილენძის ბუკი (საინვენტ. #609), რომელიც ინახე- 
ბოდა სოფ. მულახში, ჟამუშის მაცხოვრის ეკლესიაში. 

სვანური სანკერის ყოფაში გამოყენების შესახებ უნიკალუ- 
რი ცნობებია შემონახული (ალ. დავითიანი, ბუნების კულტი 

ლახამულას თემში, MI! 1940, 135, რვ. 3 ივ. ჯავახიშვილის სახ. 
ისტორიისა და ეთნოლოგიის ინსტიტუტის არქივი), ლისენკერ 
– ბუკის დაკვრა მოსახლეობის მოსახმობად. მისი ხმის გა- 
გონებაზე სოფლის ყველა მცხოვრები მიდიოდა სასოფლო 
მოედანზე. დაკვრისას დამკვრელი ბუკს მაღლა აწევდა და მთე- 
ლი ძალით ჩაბერავდა. ჩაბერვის სიძლიერეზე იყო დამოკიდე- 
ბული ,ბუკს თუ როგორი ხმა უნდა აეღო: მაღალი, დაბალი, 
წვრილი თუ მსხვილი. დამკვრელი ჩვეულებრივად მაღლობზე 
დგებოდა და ბუკს სოფლის დასახლებულობის მიხედვით 
აბრუნებდა“. ხალხი ბუკის ხმით განასხვავებდა სასოფლო მნიშ- 
ვნელობის, საგანგაშო თუ რიგითი მნიშვნელობის იყო სიგნა- 

ლი. საგანგაშოს ადრე დილით ან ღამით უკრავდნენ. ძლიერი 
და წყვეტილი ბგერების თანმიმდევრობა სოფელზე ან რომე- 
ლიმე ოჯახზე თავდასხის მანიშნებელი სიგნალი იყო. მოგვი- 
ანებით ბუკის დაკვრას სასოფლო კრებებზე ხალხის მოხმობის 
მნიშვნელობა მიეცა. 

ბუკის (სანკერის) ხმის სასიგნალო ფუნქციას – ხალხის შეგ- 
როვებას, მხარს უჭერს ჩემ მიერ შეკრებილი მასალაც, რომელ- 
შიც ხაზგასმით არის მითითებული, რომ იგი მხოლოდ ერთ 
ბგერას გამოსცემს (ავტორის საველე დღიური, სვანეთი, 1963 
წ. მთხრ. ათმურზა კვიციანი, დაბ. 1885 წ., სოფ. უშხვანარი, 
მესტიის რ-ნი). 

ბუკს – ოყე (ო“ე) სასიგნალო ფუნქცია აქვს სამეგრელოშიც. 
მის შესახებ ცნობებს ვხვდებით XIX ს. პრესაში დაბეჭდილ მასა- 
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ლებში, რ. ერისთავის წერილიდან ჩანს, რომ ცხენისწყლის 
ხეობაში ბუკით იხმობდნენ მილიციას (რ. ერისთავი, 1986, 
106). 

ვ. სტეშენკო-კუფტინას ცნობით, სამეგრელოში, სოფ. ჩქვა- 

ლერში ვნების ხუთშაბათს, ღვთისმსახურების შემდეგ ხალხი 
დადიოდა სოფელში ლარჭემზე დაკვრით, დაირით და ხის ან 
სპილენძის საყვირით ოყელია ან ოყე (C1XCVI69MX0-LVთდXMI2, 1936, 
28). არქანჯელო ლამბერტის ცნობითაც, ამ საკრავს სამეგრე- 
ლოში უფრო შორეული ტრადიცია აქვს ნათლისღების 
დღესასწაულის წყალკურთხევის ლიტანიობის დროს გამოიყ- 
ენებოდა საყვირი. წირვის შემდეგ მთელი პროცესია მიდის 
მახლობელ მდინარეზე. წინ ის, ვისაც დროშა ეჭირა, მას მის- 

დევს ბუკის დამკვრელი და შემდეგ დანარჩენი ხალხი (ლამ- 
ბერტი, 139, 145; ჯავახიშვილი, 183). 

ბუკი, როგორც სასიგნალო საკრავი, მოწმდება ლეჩხუმშიც: 

„აღდგომის შემდეგ მესამე ორშაბათი უქმი იყო. ამ დღესას- 
წაულს ხატარეშობა ეწოდებოდა. ამ დღეს დეხვირის ციხიდან 
ბუკს დაუკრავდნენ სადეხვირო გაიგონებდა...“ (ალავიძე, 
1951, 128-129). 

ივ. ჯავახიშვილს წერილობითი წყაროების მიხედვით 
დადგენილი აქვს ანალოგიური საკრავები – ზროხაკუდი და 
ყვიროსტვირი (ჯავახიშვილი, 1938, 182-185). 

ამრიგად, საქართველოს ყოფაში შემორჩენილი საკრავი 
ბუკი არ წარმოადგენს სამუსიკო ინსტრუმენტს. მასზე მხ- 
ოლოდ ერთი ბგერა მიიღება და აქვს სასიგნალო და არა ესთე- 
ტიკური ფუნქცია. იმ წეს-ჩვეულებებში, სადაც მხიარულების 
დროს გამოიყენება, ხმაურის შექმნის დანიშნულებას ას- 
რულებს, 

ანალოგიური საკრავის ტრადიცია საქართველოს გარდა 
საკვლევ რეგიონში მხოლოდ აფხაზებში დასტურდება. 

აფხაზეთში ცნობილი სასიგნალო საკრავი აპძიკ შეისწავლა 
ი. ხაშბამ (X2IIნ6მ, 1967, 78-79). საკრავი XIX ს. II ნახევრამდე 
არსებობდა. მასზე უკრავდნენ მესაყვირეები. დანიშნულება 
სასიგნალოა. მისი ხმა შორს ისმის და ამით ცხადდებოდა სამხე- 
დრო განგაში ეძახდნენ თემს ყრილობაზე, მინდვრის 
სამუშაოზე. ი. ხაშბას მოაქვს გ. ჩურსინის ცნობა, რომლის თან- 
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ახმადაც ამ საყვირში ჩაჰბერავდნენ და წყევლიდნენ საქონლის 
მომპარავს და ქურდის დამმალავს. აბიკის ხმის გაგონებაზე 
ხვდებოდნენ, რომ ქურდობა იყო სადღაც ჩადენილი. 

სახელწოდება „აბიკ”, შესაძლოა თვით საკრავიც, აფხაზურ- 
ში ქართულიდან ათვისებული იყოს. „ბუკს” მისი შესატყვისე- 

ბია სვანური (სანკერ), მეგრული (ო“ე) და ქართული (საყვირი, 
ყვიროსტვირი). 

სასიგნალო საკრავი ფიდიუაგ დასტურდება ოსების ყოფა- 
ში. იგი უკვე აღარ გვხვდება. მის შესახებ ცნობები ლიტერა- 
ტურის მიხედვით შეჯერებულია საბჭოთა კავშირის ხალხთა 

საკრავების ატლასში (#XიმC, 101), ფიდიოგ (ფიდიუაგ) ჯიხვის, 
ხარის, ყოჩის რქისაა, აქვს სამი თვალი. სიტყვასიტყვით სახელ- 

წოდება ნიშნავს „მაყურებელს“, ”მაცნეს”. ეს იყო მონადირეთა 

სასიგნალო დანიშნულების საკრავი (ალბოროვი, 1977,79). 
ჩემ მიერ შეკრებილი მასალის მიხედვითაც ფიდიუაგ იყო 

მონადირეების საკრავი, რითიც აფრთხობდნენ ნადირს, გან- 

დევნიდნენ, შემდეგ დაედევნებოდნენ და ესროდნენ (ავტორის 
საველე დღიური, ცხინვალისა და ჯავის რ-ნი, 1981, გვ. 48, 

მთხრ. პლიევ ეფიმ, დაბ. 1906 წ., სოფ. შუა როკა, ჯავის რ-ნი). 
საკრავზე არსებული თვლების მიხედვით სავარაუდოა 

მასზე გარკვეული მელოდიების არსებობა, მაგრამ ასეთი 
ცნობები არ ჩანს. მას ფაქტობრივად სასიგნალო დანიშნულება 
აქვს. 

ჩასაბერი საკრავები საქართველოში სიმებიანთან შედარე- 
ბით ნაკლებად ყოფილა განვითარებული, ამას ეთნოგრაფიული 
მონაცემების გარდა წერილობითი წყაროებიც მოწმობს, რაზე- 
დაც მიუთითებდა ივ. ჯავახიშვილი (ჯავახიშვილი, 1938, 177). 
ეთნოგრაფიული მასალის მიხედვით ასეთივე სურათი ჩანს 
ჩრდილო კავკასიის ხალხებშიც. 

დასარტყამი საკრავები 

დასარტყამი საკრავების ჯგუფში შემავალი ქვეჯგუფები- 

დან საკვლევ რეგიონმი გვხვდება მემბრანოფონები და იდიო- 
ფონები. 

მემბრანოფონები – დოლი, დაირა და დიპლიპიტო 
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საქართველოს გარდა ფართოდაა გავრცელებული დაღესტან- 
ში, დოლი და დაირა – ჩეჩნებსა და ოსებში, მხოლოდ დაირა – 
აფსაზებში. ამასთანავე, მემბრანოფონებიდან საქართველოს 
თითქმის ყველა კუთხეში ყველაზე პოპულარულია დაირა, 
რომელიც ქალების საკრავად იქცა. 

დოლი (ჩეჩნ. - ინგ. კავალ დაღესტ. გავალ, ოს. გუმსაგ), 

დაირა / დაფი (ჩეჩნ. თეფ, დაღესტ. თეფ ოს. დალა), დიპლიპ- 
იტო // ნაღარა (დაღესტ. ტიმპლიპიტომ) კავკასიის ხალსთა ყო- 
ფაში აღმოსავლურიდან ათვისებულ საკრავებად მიგვაჩნია. 
საქართველოს ყველა კუთხეში, სადაც კი მემბრანოფონები 
გვხვდება, ადგილზე მათი დამზადებაც დასტურდება. უნდა 
აღინიშნოს, რომ საქართველოში დაირის დამზადება ქალების 
საქმედ ითვლებოდა (სამეგრელო, ქართლი, მესხეთი). 

მემბრანოფონები გამოიყენება ინსტრუმენტულ ანსამბლებში. 
იდიოფონები ყოფაში საქართველოში აღარ გვხვდება. #რი- 

ალას სახელწოდებით ქართლში ცნობილი იდიოფონის ნიმუში 
დაცულია სანკტ-პეტერბურგის ეთნოგრაფიულ მუზეუმში 
(საინვენტარო M 1500). 

"იდიოფონი საჩხარუნებლის ტიპისაა და მისი ტრადიცია, 

კლასიკური ფორმით შემონახულია ადიღელებში. საჩხ- 
არუნებელი საკვლევ რეგიონში განსაკუთრებით გავრცელე- 
ბულია ადიღელებში, ბალყარელებსა და ოსებში, დასტურდება 
აფხაზებშიც. მათი ნიმუშები დაცულია ს. ჯანაშიას სახელობის 
საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმსა (არაყიშვილი, 1940, 
118, 119) და სანკტ-პეტერბურგის ეთნოგრაფიულ მუზეუმში. 

ადიღური ფხანი#, (ტაბ. VIII, სურ.37) პალყარულიყარაჩაუ- 
ლი ხარს, დაღესტნური ხარს, ოსური კარცგანაგ (ტაბ. VIII, 
სურ. 38) ერთი და იგივე სახეობის საკრავია. შედგება 

კვადრატული ან მართკუთხედის ფორმის 4-6 ხის ფირფიტისა-. 
გან, რომლებიც ერთმანეთთან მოძრავად არის მიმაგრებული 
ტყავის თასმით. ადიღეური ფხაწინ მონოგრაფიულად შეისწავ- 
ლა ა, სოკოლოვამ (C0L0/088მ, 2002). 

საჩხარუნებელი ფხაწ ჩ- მზადდებოდა ხის ისეთი მასალისა- 
გან, რომელსაც. ძალიან 'მჭახე ხმა არ ექნებოდა და ანსამბლში 

სიმიანი (ფაქტობრივად ხემიანი) საკრავის ხმოვანებას არ ჩაას- 
შობდა (ავტორის საველე დღიური, 1979 წ., ყაბარდო, გვ. 42. 
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მთხრ, ჰასან ხავპაჩევი, დაბ. 1929 წ., ყაბარდო-ბალყარეთი, 
ურვანის რ-ნი, სოფ. კახუნ). 

აჟღერების ხერხია საჩხარუნებლის ტარის ქნევა, რომლის 

დროსაც მოძრავად მიმაგრებული ფირფიტები ხმას გამო- 
სცემენ ხელის სხვადასხვაგვარი და სხვადასხვა ძალით 
მოძრაობით მიიღება სხვადასხვა სიძლიერის ბგერები. 

საკრავი გამოიყენება საცეკვაოების თანხლებისათვის. 

ოსური ანალოგიური საკრავი მზადდებოდა მუხის, წაბლის, 
კაკლის მასალისაგან. 

სახელწოდება ფხაზჩ-ის (ფხა – ხე, წ% – ჩხარუნი) პარალე- 
ლურად ადიღლურში იხმარება აგრეთვე ფხა ფშინა (ხის 
საკრავი). 

დაღესტნური ხარს-ის ნიმუში დაცულია საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმში (არაყიშვილი, 1940, 56). 

ამგვარად, საჩხარუნებლის ტიპის საკრავი და მისი ტრადი- 
ცია უკანასკნელ ხანებამდე. ცნობილი იყო ჩრდილო კავკასიის 
მეზობელ ხალხებში, ნაკლებად საქართველოშიც. ეს საკრავი 
ყველაზე ცოცხლად შემოინახა ადიღელებში დღემდე და ფაქ- 
ტობრივად, ”დასავლეთ ადიღელთა კულტურის მარკირებას 
ახდენს, ისევე როგორც ბალალაიკა რუსული კულტურისას“ 
(C0#%0108მ, 2002, 54). 

აღნიშნული საკრავის არქაულ ანალოგიად მიგვაჩნია ალ- 
მოსავლეთ საქართველოს მთიელთა ყოფაში დამოწმებული 
ტოში – ხანჯლის ან ჯოხის რიტმული ცემა ფიცარზე ცეკვის 
დროს (შილაკაძე, 1970, 78-80). მსგავსი მოვლენა – ცეკვის 
დროს გარმონის თანხლებასთან ერთად ჯოხის ცემა დასტურ- 
დება დასავლურ-ადიღურ კულტურაში (C0V0/0ჩმ, 2002,9). 

XIX საუკუნიდან ჩრდილო კავკასიის ხალხებში გავრცელდა 
გარმონიკა, რომელმაც ყოფიდან თითქმის მთლიანად გამოდევ- 
ნა ტრადიციული საკრავები. გარმონზე სრულდებოდა სახუ- 
მარო და სატრფიალო სიმღერები, საცეკვაოები. ოსური 

მუსიკალური ფოლკლორის მკვლევრის, ფ.ეალბოროვის დაკ- 
ვირვებით, გარმონმა ვერ შეითავსა ძირითადი რეპერტუარი, 
რაც ტრადიციულ საკრავებს, განსაკუთრებით სიმიანს ჰქონდა 
– საგმირო სიმღერების თანხლება (#ტ»6ნ0ი008, 1977, 79-80). ეს 
შეიძლება გავრცელდეს ჩრდილო კავკასიის ყველა ხალხზე და 

ქართველებზეც. 
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კავკასიაში შეიქმნა გარმონის რამდენიმე სახეობა. გან- 
საკუთრებით გავრცელდა ე.წ. „აზიური” გარმონი, რომელიც 

ერთრიგიან ვიატკის გარმონიკას ემსგავსებოდა. 
ამ საკრავის შემსრულებლები ძირითადად ქალები იყვნენ. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ჩრდილო კავკასიის ხალხებში არც ერთ 
ტრადიციულ საკრავზე, როგორც წესი, ქალები არ უკრავდნენ. 

საინტერესოა ოსებში ტრადიციად ქცეული წესი – საქმროს 
მიერ საცოლისთვის გაგზავნილ საჩუქრებში უნდა ყოფილიყო 
გარმონი (ირონ კანძალ ფანდირ) (#ტჯუბC, 103). 

ქალთა საკრავებად იქცა აგრეთვე სულ უკანასკნელ ხანებში 

გავრცელებული ბალალაიკაც. 
გარმონიკა ანუ ,ბუზიკა”, მისი სხვადასხვა ნაირსახეობა გა- 

ვრცელდა საქართველოში, განსაკუთრებით თუშებში. 

1.3. ინსტრუმენტული ანსამბლის ტრადიცია 

ინსტრუმენტული ანსამბლის შედგენილობა და ტრადიცია 
ერთნაირია საქართველოსა.და ჩრდილო კავკასიის ხალხებში. 

საქართველოს ეთნოგრაფიულ ყოფაში არ დასტურდება 
ორი ერთი და იმავე საკრავის ანსამბლად გაერთიანება. ანსამბ- 
ლი მცირერიცხოვანია. შედგება ერთი სიმებიანი (ან ჩასაბერი) 
და ერთი დასარტყმელი საკრავისაგან. გამონაკლისს წარმოად- 
გენს ორი სიმიანი საკრავის ანსამბლად გაერთიანება,. ისიც 

საკრავები სხვადასხვა ქვეჯგუფისაა (სვანეთში ჩანგი და ჭუ- 
ნირი) ქართულ წერილობით წყაროებში არის პირდაპირი 

მონაცემები საკრავთა მწყობრის – ორკესტრის, ანსამბლის, არ- 
სებობის შესახებ (ჯავახიშვილი, 1938, 216). ეს საკითხი ცალკე 

შესწავლას მოითხოვს მაგრამ აღნიშნული ცნობების 
საფუძველზე შეიძლება ითქვას, რომ აქ საქმე სამხედრო ან სას- 

ახლის ცერემონიალთან დაკავშირებულ „ორკესტრთან” გვაქვს, 

რომელთა მსგავსი ხალხურ ყოფაში არ დასტურდება და იგი 
პროფესიული მუსიკის სფეროში უნდა იქნას განხილული. 

ჩემს მიერ შესწავლილ არეალში ყველა ხალხებში მხოლოდ 
ორი საკრავისაგან შემდგარი ანსამბლი გვხვდება. 

ადიღური ტრადიციული ანსამბლი შედგება ჩასაბერი და 
დასარტყმელი ან ხემიანი თითო საკრავისაგან. ასეთი ანსამბ- 
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ლის ტრადიციულობაზე მიუთითებს ის ფაქტიც, რომ საჩხ- 
არუნებელი ფხაწ”ჩ (მზადდებოდა ხის ისეთი მასალისაგან, 
რომელსაც ძალიან მჭახე ხმა არ ექნებოდა და ანსამბლში ხემი- 
ანი საკრავის ხმოვანებსს არ ჩაახშობდა (მთხრ. ჰასან 
ხავპაჩევი, სოფ. კახუნ, ურვანის რ-ნი ყაბარდო-ბალყარეთის 
ავტონომიური რესპუბლიკა). 

ოსებში ანსამბლად შეიძლებოდა გაერთიანებულიყო ხემი- 
ანი და საჩხარუნებელი, ან ამავე შემადგენლობას შეიძლება 
შეუერთდეს სალამური (უადინძ). სპეციალისტთა აზრით, ინ- 
სტრუმენტულ ანსამბლს ისტორიული ტრადიცია არა აქვს 
(460008, 1977, 78). 

საკვლევ რეგიონში ხალხში გავრცელებული საკრავები 

მუსიკალურ-საშემსრულებლო საშუალებების მხრივ ფრიად 
შეზღუდულია. ამანაც განაპირობა ხალხურ საკრავთა ორკესტ- 
რებისა და ანსამბლების კამპანიის გაჩაღება. საქართველოში 
ხალხური საკრავის პრინციპების მიხედვით, ახალი, გაუმ- 
ჯობესებული სახეობების შექმნა სცადა კ. ვაშაკიძემ. სრულყო- 
ფა-გაუმჯობესება გამოიხატა იმაში, რომ გაფართოვდა დიაპა- 
ზონი, შეიცვალა სიმის მასალა, დამზადდა სხვადასხვა ზომის 
საკრავები, რითაც გარკვეული ბგერითი ეფექტის მიღწევა 
მოხერხდა (ვაშაკიძე, 1958; ჩიჯავაძე, 1959), მაგრამ ეს 
საკრავები ყოფაში ვერ დამკვიდრდა. ასევე მოხდა სხვა ხალხ- 
ებშიც. მომზადდა სხვადასხვა ზომის ერთგვაროვანი საკრავები 

(პრიმა, ალტი, ბანი, კონტრაბასი) (ჩ09M6ყიLM, 1965, 389; 1984, 
374, მაგრამ ხალხმა ის ვერ გაითავისა. 

1.4. საშემსრულებლო ტრადიციები და თანამედროვეობა 

ჩრდილო კავკასიის ხალსთა საკრავებს, მათ საშემსრულებ- 
ლო და საყოფაცხოვრებო ტრადიციებს რომ ვეხებოდით, აღვნი- 
შნავდით, რომ ისინი ყოფაში უკვე იშვიათად გვხვდება და ფავ- 
ტობრივად გამოდევნილია გარმონისა და აკორდეონის მიერ. 

აღმოსავლური საკრავები (ჭიანური, საზი, თარი, ზურნა, 
დუდუკი, დოლი, დაირა) გავრცელდა ჩრდილო კავკასიის ზო- 
გიერთი ხალხის ყოფაში, განსაკუთრებით დაღესტნის ხალხებ- 
ში. საქართველოში კი ძირითადად თბილისში და აღმოსავლეთ 
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საქართველოს ზოგ რაიონში (აღნიშნულ საკრავთა გა- 
ვრცელების კერების მეზობლად). აქვე უნდა ითქვას, რომ დაღ- 
ესტანში შეაღწია აზერბაიჯანულმა სიმებიანმა საკრავებმა, 
როგორიცაა საზი (ჩონგურ // ჩუგურ), თარ (ჩონგურ // ჩუგურ), 
ქემანჩა. 

აღსანიშნავია, რომ საზი, თარი, დუდუკი, ზურნა, რომ- 

ლებიც გავრცელდნენ ყაბარდოსა და დაღესტანში, არ გვხვდე- 
ბა ოსებში. 

ჩრდილო კავკასიის ხალხების ყოფიდან, მართალია, გარ- 
მონმა (მოგვიანებით აკორდეონმა) ტრადიციული საკრავები 

გამოდევნა, მაგრამ მათ მთლიანად მაინც ვერ შეცვალა და ყვე- 

ლა ჟანრში ვერ დაიკავა მათი ადგილი (საგმირო-ისტორიული 
სიმღერები, ნართები). განსაკუთრებული მნიშვნელობა შეიძინა 

საცეკვაო და სატრფიალო-სახუმარო სიმღერების ჟანრში. გარ- 
მონიკის ტრადიცია ადიღელებში მონოგრაფიულად შეისწავ- 
ლა ა. სოკოლოვამ (C0X0/0ჩ8, 2004). 

ტრადიციული საკრავების ფუნქციონირება დღეისათვის 

ყოფაში საკმაოდ შეზღუდულია (ამ საკითხის შესახებ ვრცლად 
იხ. შილაკაძე, 1988). 

საუკუნეთა მანძილზე გამომუშავებული სხვადასხვა ჟანრის 
სიმღერების შესრულებისა და საკრავების გამოყენების 
ტრადიციებმა სახე მნიშვნელოვნად იცვალა ან მთლად 
დაიკარგა. ამას ხელი შეუწყო უცხოური საკრავების ინტენსი- 
ურმა გავრცელებამ განსაკუთრებით XIX ს. დასაწყისიდან. 
საქართველოში ეს პროცესი განსაკუთრებით თვალსაჩინო იყო 
ქალაქის (ძირითადად თბილისის) ყოფაში. 

როგორც ზემოთ იყო ნაჩვენები, ხალხური საკრავების ფუნ- 
ქციონირება მის საყოფაცხოვრებო ტრადიციებში ვლინდება 
(საკრავების მონაწილეობა სხვადასხვა წეს-ჩვეულებებში). თან- 

ამედროვე პირობებში საშემსრულებლო ტრადიციები ყველაზე 
რელიეფურად იკვეთება საქორწილო და სამგლოვიარო რიტუ- 
ალებში. 

დღეისათვის თბილისში აღმოსავლეთ საქართველოში 
თითქმის ყველგან, ნაწილობრივ დასავლეთ საქართველოში 
ქორწილზე თუ სხვა საოჯახო დღესასწაულზე მოყავთ და- 
ქირავებული მუსიკოსები – „დამკვრელები”, რომელთაც უხდის 
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ოჯახი გარკვეულ გასამრჯელოს. ისინი ასრულებენ სიმღერებს' 
სუფრაზე ნათქვამი სადღეგრძელოს შესაბამისად და აგრეთვე 
„შეკვეთით” სტუმართა მხრიდან, რისთვისაც დამატებით გასამ- 
რჯელოს იღებენ. XX საუკუნის 80-იან წლებამდე ეს ანსამ- 
ბლები დამკვრელებისა სხვადასხვა შედგენილობისაა –,აუცი- 
ლებლად მონაწილეობს აკორდეონი და დოლი (ე.წ. დოლ-გარ- 
მონწ), არის ელექტროსაკრავებიც, უკანასკნელ ხანებში (გასუ- 
ლი საუკუნის 90-იანი წლებიდან გახშირდა საესტრადო ანსამ- 
ბლები. 

საოჯახო დღესასწაულების ასეთი „მუსიკალური გაფორმე- 
ბა” ფაქტიურად დაკანონდა. 

ეთნოგრაფიული მასალების, სპეციალური ლიტერატურისა 

და წერილობითი წყაროების მონაცემებით, ამგვარი ანსამ- 

ბლების არსებობა ქართული ყოფისათვის დამახასიათებელი არ 
არის. 

XX ს. 70-იან წლებში ჩემს მიერ შეკრებილი მასალებიდან, 
რომლებიც XIX ს. მიწურულისა და XX ს. დასაწყისის მდგომარ- 
ეობას ასახავს, ჩანს, რომ სუფრას თავისი ჩამოყალიბებული 
ეტიკეტი ჰქონდა. აქ იგულისხმება არა მარტო მიწვეულთა 
რაოდენობა, შეკრების მიზეზი და სადღეგრძელოთა რაოდე- 
ნობა, არამედ თამადის მიერ წარმოთქმული სადღეგრძელოს 
შემდეგ შესაბამისი სიმღერების შესრულება. 

როგორც წესი, სალხინო სუფრაზე სრულდებოდა ამა თუ იმ 
რეგიონისათვის დამახასიათებელი მრავალხმიანი სიმღერები. 
საკრავების თანხლებით სიმღერების შესრულება სუფრაზე 
ტრადიციული არ არის, მაგრამ არც გამორიცხულია. ტრადი- 
ციული თანმიმდევრობა სადღეგრძელოებისა და მისი შესა- 
ბამისი სიმღერებისა საქართველოს თითქმის ყველა რეგიონში 
ფიქსირდება. 

შემსრულებლებად გვევლინებიან თვითონ სტუმრები, ოჯახ- 

ის ნათესავები, მეგობრები, მეზობლები. მუსიკოსების და გან- 
საკუთრებით ინსტრუმენტალისტების („დამკვრელების") და- 
ქირავება ქართული ყოფისათვის უცხოა. ეს წესი საკმაოდ გვი- 
ან დამკვიდრდა. 

ძველ საშემსრულებლო ტრადიციებს, სიმღერების შეს- 
რულების წესებს, არაფერი აქვთ საერთო იმ წესებთან, რასაც 
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თანამედროვე საოჯახო დღესასწაულების შემთხვევაში ვხე- 
დავთ დაქირავებული დამკვრელების სახით. ეს ტრადიცია 
ქალაქური მუსიკის და საერთოდ ქალაქური კულტურის გავ- 
ლენის შედეგია. 

როგორც ცნობილია, ქალაქის სპეციფიკას სოფლის მოსახ- 
ლეობასთან შედარებით ეთნიკური შედგენილობის სირთულე 
წარმოადგენს, ქალაქი თავისი ხასიათით, როგორც ხელოსნობი- 

სა და ვაჭრობის ცენტრი, როგორც კულტურული და პოლი- 
ტიკური ცენტრი, როგორც სამხედრო და ადმინისტრაციული 
ცენტრი იზიდავს არა მარტო ახლო, არამედ შორეული ოლქებ- 
ის მოსახლეობასაც, რის შედეგადაც წარმოიქმნება რთული 
კონგლომერატი, სადაც მაინც ჭარბობს ის ეთნიკური ბირთვი, 
საიდანაც გაიზარდა ქალაქი და რომელიც ახდენდა მოსულის 
ასიმილაციას. აღსანიშნავია ისიც, რომ ქალაქი მალე ახდენს 
გავლენას მის მიმდებარე სოფლის მოსახლეობაზე (ჩ86M808MV, 
1978, 67). 

ამ თვალსაზრისით თბილისი განსაკუთრებით საინტერესოა. 
მისი მოსახლეობის ეთნიკური სიჭრელე, აქ მცხოვრებთა 

ეროვნული თავისებურებანი მათ მუსიკალურ კულტურაშიც 
და კერძოდ, ხალხურ საკრავებსა და მათი ყოფაში გამოყენების 
ტრადიციებშიც აისახა. 

XIX ს. ბოლოსა და XX ს. დასაწყისში თბილისის ყოფაში გა- 

ვრცელებული იყო როგორც აღმოსავლური, ასევე ევროპული 
(შემოსული რუსეთის მეშვეობით) საკრავები. აღმოსავლურ 
საკრავთაგან ცნობილი იყო თარი, საზი, ჭიანური ანუ ქამანჩა, 
ზურნა, დუდუკი, დოლი, დაირა (დაფი), დიპლიპიტო (ნაღა- 
რა), ევროპული – გიტარა, გარმონი (,ბუზიკა”) არღანი, ნაწ- 
ილობრივ მანდოლინა და ბალალაიკა. 

თითოეული საკრავი გამოიყენებოდა როგორც ცალკე, ისევე 
ანსამბლებში. 

თბილისის ყოფისათვის განსაკუთრებით დამახასიათებელია 
ინსტრუმენტული ანსამბლები – ჩასაბერ საკრავთა (დასტა) და 
სიმებიანთა (საზანდარი). 

ივ. ჯავახიშვილს თავის ნაშრომში წერილობითი წყაროებ- 
ის მონაცემების საფუძველზე გარკვეული აქვს ალმოსავლურ 
საკრავთა გავრცელების დრო საქართველოში (XVII ს. დამ- 
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ლევიდან). ევროპული საკრავები კი ჩნდება XIX ს. | ნახევრი- 
დან. ამ დროიდან ვრცელდება გარმონი, გიტარა, არღანი 
(მოგვიანებით). 

ჩვენ ვახსენეთ დამკვრელების დაქირავების წესი, რაც გა- 
ვრცელებულია ჩვენს სინამდვილეში. მაგრამ, როგორც ვნახეთ, 
არც ეს წესი არის ქართული ყოფისათვის დამახასიათებელი, 
რასაც ეთნოგრაფიული მასალაც მოწმობს. ამის დასტურს 
უნდა წარმოადგენდეს მესხეთში თ. იველაშვილის მიერ ფიქ- 
სირებული ფაქტი: სოფელში არიან გარმონის დამკვრელები, 
რომლებიც ყოველგვარი გასამრჯელოს გარეშე მიდიან ქორ- 
წილში და მხოლოდ შაბაშში აღებული თანხა შეადგენს მათ 
გასამრჯელოს. ამასთან დაკავშირებით საინტერესოა კ. კოხის 
ცნობებ,“ი რომელმაც 184344 წლებში იმოგზაურა 
საქართველოში: „ქართველი მომღერლები, პროვანსელი მომღ- 
ერლების მსგავსად, მაყურებელისაგან მადლობის გარდა სხვა 
გასამრჯელოს არ თხოულობენ”, „მაჰმადიანებს თავისი ღირსე- 
ბის დამცირებად მიაჩნდათ სიმღერა ან რომელიმე საკრავზე 
დაკვრა. მათი აზრით, ეს მხოლოდ მონის საქმეა” (კოხი, სპენს- 
ერი, 1981, გვ. 17-18; 198-199). 

ამგვარად, აღმოსავლური საკრავები XVII საუკუნიდან 
ვრცელდება საქართველოში და XIX საუკუნეში უკვე საკმაოდ 
მძლავრად იკიდებს ფეხს, განსაკუთრებით აღმოსავლეთ 
საქართველოს ბარში, 

მაგრამ უნდა აღინიშნოს, რომ აღმოსავლური საკრავები და 
მათი რეპერტუარი ქართულ ნიადაგზე მაინც გადამუშავდა. 
სწორედ ეს წარმოადგენს თბილისური მუსიკალური კულტურის 
თავისებურებას, რასაც ყველა მკვლევარი და მთხრობელიც კი აღ- 
ნიშნავს. 

აღმოსავლური ჰანგები თბილისში გაქართულდა, გამრავ- 
ალხმიანდა. ქართული მუსიკალური აზროვნების კანონზომიერე- 
ბის შესაბამისად. ამაში გამოიხატა ქართულის გავლენა აღმოსავ- 
ლურ და ევროპულ საკრავებზე, რომელიც გაცილებით გვიან, XIX 
საუკუნიდან იწყებს შემოსვლას საქართველოში. 

ქალაქური ფოლკლორის ევროპული ნაკადი საკრავიერი 
მუსიკის სფეროში გიტარით და მისი რეპერტუარით წარ- 
მოგვიდგება. 
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ქალაქში ტრადიციული რეპერტუარის გაქრობა და ახლის. 
გაჩენა XIX საუკუნის ქალაქებისთვისაა დამახასიათებელი. მაგ., 
რუსეთშიც XIX საუკუნის ბოლოსათვის სუსტდება საქორწილო 
სიმღერების შესრულების ტრადიცია ქალაქად და თანდათან 
იდევნება გარმონის, ბაიანის და გიტარის მიერ, რასაც ხალს- 
ურ ტრადიციასთან არაფერი. ჰქონდა საერთო (XCI-908მ, 1980, 
59). 

ევროპის სხვა ქვეყნებშიც ტრადიციული საკრავების ადგ- 
ილზე პროფესიული ორკესტრებიდან ათვისებული საკრავები 
ჩნდება. მაგალითად, ჩეხეთში, XVIII-XIX სს. მიჯნაზე ვრცელდე- 
ბა სასულე მუსიკა, რომლის თავდაპირველი რეპერტუარიც და 
საკრავებიც ათვისებული იყო პროფესიული სამხედრო ორკეს- 
ტრებიდან (M6ხIIნ69MM08, 1981, 24). 

საქართველოში უცხოური მუსიკალური კულტურა (აღ- 
მოსავლური და ევროპული) ვრცელდება XVII საუკუნის შემ- 
დგომ და განსაკუთრებით ფეხს იკიდებს XIX საუკუნიდან. თავ- 
დაპირველად გავლენას განიცდის თბილისი, შემდეგ სხვა 
ქალაქები და მიმდებარე სოფლები. ჩრდილო კავკასიაში, 
ტრადიციული საკრავების ადგილს იკავებს ძირითადად გარ- 
მონიკა, რომელიც თითქმის ხალხურ საკრავად იქცა. 

ამგვარად, საქართველოსა და ჩრდილო კავკასიის ხალხებ- 
ში, ეთნოგრაფიულ ყოფაში დღემდე მეტ-ნაკლები ინტენსივო- 

ბით შემონახულია ყველა ჯგუფის ხალხური საკრავი. 
შესასწავლ რეგიონში გავრცელებულია საკრავები. 

მემბრანოფონები (დოლი, დაირა, დიპლიპიტო) რიტმული 
საკრავებია (მათზე ასახული მუსიკალური და რიტმული 

თავისებურებანი განხილულ იქნება ქვემოთ ინსტრუმენტულ 
მუსიკაზე მსჯელობისას). 

იდიოფონების (თვითმჟღერი) გავრცელების არე მოიცავს 
ჩრდილო დასავლეთ და ცენტრალურ კავკასიას (ადიღელები, 

ჩერქეზები ბალყარელები, ყარაჩაელები, ოსები) როგორც 

ცხრილიდან და რუკიდან ჩანს, სადაც იდიოფონებია გა- 
ვრცელებული, ნაკლებია ან საერთოდ არაა მემბრანოფონების 
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გავრცელება. ეს საკრავები სპეციფიკური ჩანს ადიღელებისა- 

თვის. 

აეროფონებიდან ფლეიტისებრი საკრავები ისეთია, რომ- 
ლებიც მსოფლიოს ყველა ხალხს აქვს. ამიტომ ეთნოკულტურუ- 

ლი კავშირების კვლევისათვის თვით საკრავი ნაკლებად 
გამოდგება და საინტერესო იქნება მხოლოდ მასზე შესასრულე- 
ბელი ჰანგების შედარებითი შესწავლის შედეგები. 

გუდასტვირისებრი საკრავი ყოფიდან ყველგან გამქრალია 
საქართველოს გარდა. სასიგნალო საკრავები საქართველოში 
გვაქვს სვანეთსა და აფხაზეთში. მათი ფუნქცია ძალიან 

შეზღუდულია. 
შესასწავლ რეგიონში ყველაზე სრულად არის წარმოდგე- 

ნილი ქორდოფონები. ამათგან მოსაზიდი – არფისებრი 
საკრავები საქართველოს გარდა არსად შემორჩენილა ყოფაში, 
ხოლო ჩამოსაკრავი და ხემიანი შედარებით ფართოდ გვხვდება, 
განსაკუთრებით კი ხემიანი. 

ქართულ საკრავთა დამზადების წესებში შეინიშნება ემ- 
პირიული ცოდნა მერქნის აკუსტიკური თვისებებისა. სიმების 
მასალისაგან დამოუკიდებლად ჩანს აგრეთვე ცოდნა აკუს- 
ტიკის პრინციპებისა – სიმის სიგრძისა და მის მიერ გამოცემუ- 
ლი ბგერის სიმაღლის ურთიერთმიმართების შესახებ. 

დამზადების წესებში გამოვლენილია აგრეთვე საკრავთა 
განვითარების დონე. ხემიან საკრავთა დამზადების წესებთან 
შედარებით ქართული ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტების დამზა- 
დების წესები მაღალ დონეს შეესაბამება, რაც ვლინდება ისევ 
მასალის თვისებების და აკუსტიკის პრინციპების ცოდნაში, 

ყველა ზემოთ აღწერილ საკრავზე ჩრდილო კავკასიის ყვე- 
ლა ხალხში „გაბატონებული წესის მიხედვით დამკვრელები მს- 
ოლოდ მამაკაცები არიან. ქალების საკრავად იქცა მხოლოდ 
გარმონი ამ საკრავის გავრცელებისთანავე. საქართველოში კი 
მხოლოდ მამაკაცების დაკვრა დასტურდება ხემიან საკრავზე 
რაჭაში, სხვა კუთხეებში კი სიმებიან საკრავებზე დამკვრელე- 
ბად ქალებიც გვხვდებიან. საქართველოსათვის მხოლოდ ჩასაბ- 
ერი საკრავებია სამამაკაცო. დასარტყმელთაგან კი დოლი. 
დაირაზე საქართველოში ქალები უკრავენ. 

იდიოფონები და მემბრანოფონები წარმოადგენენ რიტმულ 
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საკრავებს და საცეკვაო თანხლებაში რიტმის ხაზგასასმელად 
გამოიყენებიან. ეს საკრავები ანსამბლადაც ერთიანდებიან სიმ- 
იან ან ჩასაბერ საკრავებთან. ანსამბლის შემადგენლობაში, 
როგორც წესი, ერთი საკრავი შედის ან იდიოფონი ან მემ- 
ბრანოფონი. 

ჩასაბერთაგან სალამურის ტიპის საკრავები ძირითადად 
მწყემსურ ყოფას უკავშირდება, მაგრამ ადიღელებში ის გამოყ- 

ენებულია უძველესი წარმოშობის წეს-ჩვეულებაშიც. ანალო- 
გიური ფუნქციით ჩასაბერის გამოყენება გადმონაშთის სახით 
ქარველთა ყოფაშიც დასტურდება. 

სასიგნალო საკრავების გავრცელების არე შედარებით მცი- 

რეა და ფუნქციაც შეზღუდული. 
ჩრდილო კავკასიის ხალხთა სიმებიანი საკრავების (მოსაზი- 

დი, ჩამოსაკრავი, ხემიანი) ძირითადი ფუნქცია საგმირო სიმღ- 

ერებისა და ნართების თქმულებების შესრულება არის (უფრო 
სწორად, სიმღერის თანხლება). ეს სიმღერები არის ერთხმიანი 
ან სოლისტისა და გუნდისათვის. 

ისტორიულ-საგმირო სიმღერების თანმხლებად ყველგან 
სიმებიანი საკრავი გვევლინება. მაგრამ იქ, სადაც აქვთ არ- 
ფისებრიც, ჩამოსაკრავიც და ხემიანიც, უპირატესობა ხემიანს 

და არფას ენიჭება (ოსები). 
სიმებიან საკრავებზე სრულდება საცეკვაოები ცეკვის 

დროს, თანხლების სახით. 
სიმებიანი საკრავების ფუნქციათა შორის საყურადღებოა 

მათი გამოყენება უძველესი წარმოშობის წეს-ჩვეულებებში, რაც 
თვით საკრავთა სიძველეზე მეტყველებს. ასეთია პირველ რიგში 
მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებული წესები. მიცვალებუ- 
ლის „სულის დაჭერის” წესი (სვანეთი, სამეგრელო, რაჭა), წყალ- 

ში დამხრჩვალისა ან კლდიდან გადაჩეხილის სულის დაჭერა 
(აფხაზეთი), ზვავის გატანილის გვამის ძებნა (ოსები), ლიფანალი 
(სვანები). 

საინტერესოა ხალხის დამოკიდებულება საკრავებისადმი. 
1963-1987? წლებში ჩემ მიერ მოპოვებული მასალიდან, 
საქართველოში ტრადიციული საკრავებისადმი დიდი სიმპა- 
თია შეიმჩნევა. ჩრდილო კავკასიის ხალხებშიც, მართალია, 

თითქმის აღარ აქვთ ოჯახებში ძველებური ხალხური საკრავე- 
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ბი, მაგრამ მაინც მისადმი დამოკიდებულებით მოხუცებისა და 
წინაპართა პატივისცემაც არის გამოხატული. 

იქ, სადაც არის ყოფაში სიმებიანი საკრავების ყველა ქვე- 
ჯგუფი (ხემიანიც და ჩამოსაკრავიც, დიფერენცირებულია 

მიდგომა. მაგალითად, ჩეჩნები, რომელთაც აქვთ ხემიანი ატუხ- 
ფონდური და ჩამოსაკრავი დეჩიგ ფონდური, ამჯობინებენ ხემი- 
ანს მთხრობელთა მიერ (ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად) 
ერთხმად აღინიშნება, რომ ხემიანი საკრავი უკეთესი იყო, გასა- 
კეთებლადაც ადვილი და დასაკრავადაც მოხერხებული. 

ოსები აღნიშნავენ, რომ ხემიანი საკრავი „სულს უფრო 
ხვდება“. ის ფაქტი, რომ ხემიან საკრავს ეძლევა უპირატესობა 
ოსებშიც და ჩეჩნებშიც, ჩვენი აზრით, მიგვანიშნებს მოცემული 
საკრავის უფრო ძველი ტრადიციების არსებობაზე ამ ხალხებ- 
ში. ტრადიციის ხანგრძლივობამ განაპირობა მუსიკალური 
გემოვნებაც. 

ინსტრუმენტული ანსამბლის შედგენილობა და გამოყენებ- 
ის ტრადიცია ერთნაირია საქართველოსა და ჩრდილო კავ- 
კასიის ხალხებში. 

საქართველოს ეთნოგრაფიულ ყოფაში არ დასტურდება 
ორი ერთი და იმავე საკრავის ანსამბლად გაერთიანება. ანსამბ- 
ლი შედგება ერთი სიმებიანი (ან ჩასაბერი) და ერთი 
დასარტყმელი საკრავისაგან. გამონაკლისს წარმოადგენს ორი 
სიმიანი საკრავის ანსამბლად გაერთიანება და ისიც საკრავები 
სხვადასხვა ქვეჯგუფისაა (სვანეთში ჩანგი და ჭუნირი). 

საკრავთა ორკესტრი არ არის დამახასიათებელი არც ქარ- 
თული, არც ჩვენს მიერ განხილული რეგიონების ხალხთა 
მუსიკალური პრაქტიკისათვის. 

ქართული წერილობითი წყაროებით დგინდება 
საქართველოში სამეფო კარზე საკრავთა მწყობრის არსებობა, 
მაგრამ ცოცხალმა ყოფამ ეს ტრადიცია არ შემოინახა. 

XX საუკუნის 30-ან წლების შემდეგ იქმნება გაუმჯობესე- 
ბულ ხალხურ საკრავთა ორკესტრები, რამაც ცოცხალ ყოფაში 
ფეხი ვერ მოიკიდა. 

საქართველოში საკრავებზე დაკვრა არ ქცეულა პროფესი- 
ად. აქ მესაკრავენი (მაგ., მესტვირეები) ნახევრად პროფესიონ- 
ალებს წარმოადგენდნენ. (ჩიქოვანი, 1952, 63-64). ყურადღებას 
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იქცევს ის ფაქტი, რომ გვარ-სახელთა შორის, რომლებიც პრო- 
ფესიის აღმნიშვნელი ტერმინებიდან წარმოიშვნენ, გვხვდება 
საკრავებზე დამკვრელთა აღმნიშვნელიც – მებუკე, მექნარიშ- 
ვილი, მენაღარიშვილი, მესტვირიშვილი, მეზურნიშვილი, 
რაც თავის მხრივ საქართველოში ამ ხელობის არცთუ მეორეხ- 
არისხოვან მნიშვნელობაზე უნდა მიუთითებდეს (ამის შესახებ 
ვრცლად, იხ. შილაკაძე, 2005, 63-70).



მეორე თავი 

ძართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა 
საკრავიერი მუსიკა 

ქართულ და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ცალკეული 
საკრავების კომპლექსური (კონსტრუქცია, დამზადების წესი, 
ფუნქცია, ტერმინოლოგია) შესწავლის შედეგად შეიძლება ვი- 

ვარაუდოთ, რომ ერთნი საერთოკავკასიური კულტურის ელე- 
მენტთა რიგს განეკუთვნებიან, მეორენი – ხალხთა კულტურუ- 
ლი კონტაქტების მაჩვენებელია (შილაკაძე, 1981, 174-181; 

1983, 8-11; IIIთგMგუ30, 1987, 134-141). მაგრამ ამ ურთიერთო- 

ბათა არსისა და ხასიათის გასარკვევად გადამწყვეტი მნიშ- 

ვნელობა მუსიკალური ენის მონაცემებს უნდა მიენიჭოს. ამ 
მიზნით შესწავლილ იქნა ზემოთ განხილულ საკრავთა რეპერ- 
ტუარი შემდეგი პრინციპით: ყოველი ცალკეული ხალხის ინ- 
სტრუმენტული მუსიკა (საკუთრივ ინსტრუმენტული და ვოკა- 

ლურ-ინსტრუმენტული ჟანრები), თითოეული ჟანრის შიგნით 

ცალკეული საკრავების და, სადაც შესაძლებელია, ლოკალური 
სტილისა და დიალექტური თავისებურებების მიხედვით. ამგ- 
ვარი მიდგომა საშუალებას იძლევა წარმოვაჩინოთ ცალკეულ 
ხალხთა ინსტრუმენტული კულტურის ძირითადი ნიშნები და 
თავისებურებანი. 

2.1. ქართული ხალხური საკრავიერი მუსიკა 

ა. ინსტრუმენტული ჰანგები 

ქართული ხალხური საკრავების რეპერტუარის შესწავლის 
შედეგების ძირითადი ნაწილი გამოქვეყნებულია (შილაკაძე, 
1970, 83-92). შევჩერდები რამდენიმე არსებით მომენტზე. 

ქართული ხალხური მრავალხმიანი სიმღერა გან- 
საკუთრებით საინტერესოა თავისთავადობით, ორიგინალურო- 
ბით, მრავალხმიანობის ფორმების მრავალფეროვნებითა და 
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სიმდიდრით. საკრავიერი მუსიკა მას ჩამორჩება განვითარები- 
სა და მხატვრული დონით, მაგრამ მაინც საინტერესო ფორმე- 
ბით გვევლინება. 

ცნობილია, რომ საქართველოში ვოკალური მუსიკა გან- 
საკუთრებით მაღალმხატვრულია, შედარებით ნაკლებად – 
ვოკალურ-ინსტრუმენტული, ხოლო საკუთრივ ინსტრუმენტუ- 

ლი ბევრად შეზღუდულია. 
ქართული სასიმღერო შემოქმედების ძირითად და არსებით 

ნიშანს წარმოადგენს მრავალხმიანობა, ქართულ ხალხურ სიმ- 
ღერაში მრავალხმიანობა თავისი ისტორიის მანძილზე სხ- 
ვადასხვა ფორმით ჩამოყალიბდა: 1) კომპლექსური მრავალხმი- 
ანობა, დაფუძნებული ხმათა პარალელურ მოძრაობაზე მათი 
დიფერენციაციის გარეშე, 2) მარტივი ორხმიანობა მელოდიი- 
სა და ბურდონული ბანის დამახასიათებელი შერწყმით, 3) გან- 
ვითარებული მრავალხმიანობა პოლიფონიურ-ჰარმონიული 
წყობით, 4) წმინდა პოლიფონიური წყობის მრავალხმიანობა 
(ასლანიშვილი, 1954, 3-80; ვ. გოგოტიშვილის, ე. ჭოს- 
ონელიძის, თ. გაბისონიას სტატიები კრებულში “ქართული 
მუსიკის პოლიფონიის საკითხები, 1988 და სხვა). ამ საკითხე- 
ბზე ქართველ მუსიკათმცოდნე-თეორეტიკოსებისა და ფოლკ- 
ლორისტების მნიშვნელოვანი გამოკვლევებია გამოქვეყნებული 
(M2წიCVი90236, 1990; გოგოტიშვილი, 1983, 193-224; X(9ლებ"IM2, 
1989; ზუმბაძე, 2000, 108-120; გაბისონია, 1983; და სხვა). 

ქართული ხალხური მუსიკის მეორე არსებითი ნიშანია დი- 
ალექტთა სიმრავლე, მრავალდიალექტიანობა (დაწვრილებით 
ამის შესახებ იხ. შილაკაძე, 1979, 85-91; 1996, 271-276; მათში 

შეჯამებულია საკითხის შესახებ არსებული ლიტერატურა: 
არაყიშვილი, 1925; ჩხიკვაძე, 1960; გვახარია, 1962; მსხალაძე, 

1969 1IX0II0C8CMXMM, 197); სნმ0:0M, 1966 /#08მMVI08MXI, 1905; 

ტიყმწიწსსსიის, 1957, Mმ2MCV0მივბ, 1990; "წV0X0II6IIM3 1986; 
I გიმ#88MIXV36, 1990). . 

ქართული მუსიკალური დიალექტების კლასიფიკაცია ემ- 
ყარება მრავალხმიანობის ფორმების პრინციპს. აღმოსავლურ- 
ქართული დიალექტებისათვის დამახასიათებელია ·ბურდონუ- 
ლი მრავალხმიანობა დასავლურქართულისათვის – კომ- 
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პლექსური. მაგრამ ეს არ გამორიცხავს დასახელებულ რე- 
გიონებში სხვა ფორმების არსებობასაც. 

გამოკვეთილია ტენდენცია, რომ მუსიკალური დიალექტებ- 
ის კლასიფიკაციას საფუძვლად უნდა დაედოს ·მმუსიკალური 
პრინციპი. მიუხედავად ამისა, მუსიკალურ დიალექტთა კლასი- 
ფიკაციის სქემები ფაქტობრივად ემთხვევა ენობრივ დიალექტ- 
თა საკლასიფიკაციო სქემებს. ამასთან დაკავშირებით უნდა 
აღინიშნოს, რომ მუსიკალური დიალექტები უფრო ფართო გე” 
ოგრაფიულ არეალს მოიცავს, ვიდრე სამეტყველო (გვახარია, 
1962, 4). სვანური და მეგრული, რომლებიც ქართველურ ენათა 
დონეზე ცალკე ენებს წარმოადგენენ, მუსიკალური თვალ- 
საზრისით დიალექტებია. ამასთანავე, სვანურში ოთხი (ზოგი- 
ერთი მეცნიერის აზრით, ხუთი) დიალექტია, ხოლო მუსიკა- 
ლურ კულტურაში იქ კილოკავების დონეზეც კი სპეციალისტე- 
ბის მიერ დიფერენციაცია არ აღინიშნება (თოფურია, 1931; 
შანიძე და თოფურია, 1939; შილაკაძე, 1979; 85-91; 2003, 389- 
401). 

?დიალექტოლოგები დიალექტის სპეციფიკურ ნიშნებს შეს- 
ასწავლი დიალექტის სალიტერატურო ენასთან მიმართების 
მიხედვით ადგენენ (გიგინეიშვილი, თოფურია, ქავთარაძე, 
1961; ჩიქობავა; 1969, გვ. 5; ჯორბენაძე, 1989; ფოჩხუა, 1974, 
189) ქართულ მუსიკაში ამ შესაძლებლობას მოკლებული 
ვართ, ამიტომ ნორმად უნდა მივიღოთ ის ნიშანი (ან ნიშანთა 
ჯგუფი), რაც საერთოა ყველა დიალექტისათვის ან დიალექტ- 
თა უმრავლესობისათვის. ნ. მაისურაძის აზრით, ასეთად აღე- 
ბულ უნდა იქნას ინტონაციურ-ჰარმონიული ნორმები 
(M8MიVი0მXI36, 1990, 107). ჩემი აზრით, დიალექტის შიგნით არ- 
სებულ განსხვავებათა გამიჯვნა შესაძლებელი იქნება კილ- 

ოკავის, როგორც დიალექტზე მცირე დიალექტოლოგიური ერ- 
თეულის შემოღებით, და მისი ძირითადი ნიშნების დაკონკ- 

რეტებით. 

ხალხური სიმღერის ყველა არსებითი ნიშანი ასახულია ინ- 
სტრუმენტულ მუსიკაშიც. ამასთან; როგორც საკრავთა გა- 
ვრცელების რუკიდანაც (ტაბ. სს) ჩანს, ყოველი საკრავი 
გარკვეული რეგიონებისათვის არის დამახასიათებელი. ყოვე- 

ლი ეთნოგრაფიული ჯგუფის მუსიკალური შემოქმედება კონკ- 
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რეტულ დიალექტოლოგიურ ერთეულს წარმოადგენს. ყოველ 
დიალექტს ან დიალექტთა გარკვეულ ჯგუფს რომელიმე ერთი 
საკრავის დომინირების ტენდენცია ემჩნევა. 

ხემიანი საკრავის (ჭუნირი, ჭიანური) ჰანგები საფერხულო 
სიმღერის ტრანსკრიფციას წარმოადგენს. ესენია ორხმიანი, 
სამხმიანი და შერეული – ორხმიანობა სამხმიანობის ელემენ- 
ტებით (ეს უკანასკნელი უფრო ხშირად აკომპანემენტში 
გვხვდება). ძალიან ხშირია პარალელური კვინტები. 

ჩანგის დასაკრავების ჩანაწერები ცოტა მოგვეპოვება. არსე- 
ბული მასალის მიხედვით მათში გვაქვს ეოლიური კილო და 
ყველა ის ძირითადი ჰარმონიული ფუნქცია, რაც დამახასიათე- 

ბელია სვანური სიმღერებისათვის (I, VII, I-4-5, გაფართოებული 
VII საფეხური). 

ფანდურის დასაკრავები. უმარტივესი საფანდურო ორხმი- 
ანი ჰანგის ნიმუში ჩაწერილია შ. ასლანიშვილის მიერ (ასლან- 
იშვილი, 1956, 72, M27). შესრულებულია ორსიმიან ფან- 

დურზე (იხ. სანოტო მაგალითები, M3 ), ეს არის მრავალჯერ 
განმეორებადი ფრაზა-წინადადება. კილოს მიხრილობა მიჩქ- 
მალულია (არ ჩანს ტერციული ბგერა). აგებულია კვინტურ და 
ტერციულ თანახმოვანებათა რიტმულ მონაცვლეობაზე. ამ და- 
საკრავის ვარიანტი ჩავიწერე 1969 წ. თიანეთში ჩამოსახლებუ- 
ლი ხევსურისაგან, შესრულებული სამსიმიან ფანდურზე, შემ- 
სრულებელი – თომა გიგიას ძე ქისტაური, 43 წლის, სოფ. ფი- 
ჭვიანი, თიანეთის რაიონი (ავტორის საველე დღიური, 1969, 

47). 
ხევსურული, ფშაური და სხვა კუთხეების ჰანგებიც ხშირად 

ორხმიანია. მათში ეპიზოდურად გვხვდება სამხმიანი აკორდი 
კილოს VII საფეხურზე (მაგალითად, „საფანდურო“ ჩაწერილი 

შ. მშველიძის მიერ (ჩხიკვაძე, 1960, 28). დამახასიათებელია სა- 
ფანდურო ჰანგებისათვის კვინტის თანახმოვანებები, მაგალით- 

ად, „საფანდურო“ ჩაწერილი შ. მშველიძის მიერ (იხ. ჩხიკვაძე, 

1960, 38). 
ფანდურის დასაკრავები ძირითადად ეოლიურ კილოშია, 

გვხვდება მიქსოლიდიური კილოც. ხშირია ნიმუშები, სადაც 
კილოს მიხრილობა მიჩქმალულია (არ ჩანს მისი განმსაზღვრე- 
ლი საფეხურები). დამახასიათებელია ნახევარკადანსები (|, II ან 
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I, VII), რაც ფრაზების (წინადადებების) ხშირი გამეორებებით 

არის გაპირობებული. აკორდიკა შეზღუდულია. საფანდურო 
ჰანგებში ძალიან ხშირია კვარტული თანახმოვანების ხაზგას- 
მა. შ. ასლანიშვილის აზრით, დამოუკიდებელი ხასიათის კვარ- 
ტას ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში განსაკუთრებული ად- 
გილი უკავია. იგი გვხვდება საწესო სიმღერებში; წმინდა კვარ- 
ტა და კვინტა ადასტურებს იმ სიმღერების სიძველეს, რომლებ- 
შიც მათ «უპირატესი ან მნიშვნელოვანი ადგილი უკავიათ 
(ასლანიშვილი, 1970, 108, 150-151). 

მოდულაციები საფანდურო ჰანგებში არ გვხვდება. გამონ- 
აკლისია გადახრა ეოლიური კილოდან დიდი სეკუნდით 
ქვევით მდებარე მიქსოლიდიურ კილოში. იშვიათია, მაგრამ 
დასტურდება ე. წ. გაფართოებული VII საფეხური, რაც ქმნის 
ძირითადი კილოდან დიდი სეკუნდით ქვევით მდებარე მა- 
ჟორული მიხრილობის კილოში მოდულაციის შეგრძნებას (მა- 

გალითად, „ბუქნა, ჩაწერილი შ. მშველიძის მიერ. იხ. 
ჩხიკვაძე, 1960, 421). საფანდურო ჰანგებში ჩანს ბურდონული 
ბანის პრინციპზე დაფუძნებული მუსიკალური აზროვნება. 
ორხმიან დასაკრავებში ქვედა ხმა ხშირად კილოს საყრდენი 
ბგერაა, რომელიც გაბმული კი არ არის, არამედ მეორდება 

ზედა მელოდიურ ხმასთან ერთად, რადგან სიმიან ჩამოსაკრავ 
ინსტრუმენტზე გაბმული ბგერა გამორიცხულია. როგორც შ. 
ასლანიშვილი წერდა, „..პოლიფონიურ სიმღერებში საორ- 
ღანო პუნქტი მოცემულია როგორც გაგრძელებული ბგერა, 

ხოლო აკორდული წყობის სიმღერებში საორღანო პუნქტი სიმ- 
ღერის აკორდული მოძრაობის რიტმის მიხედვითაა დანაწილე- 
ბული“ (ასლანიშვილი, 1970, 48). 

საფანდურო რეპერტუარში ხშირად გვაქვს ორხმიანი 
ჰანგები სამხმიანობის ელემენტებით, სადაც ჰარმონიული ფუნ- 
ქციები სრული და არასრული სამხმოვანებების სახით არის 
წარმოდგენილი. საყურადღებოა, რომ ტონიკური საყრდენი 
კვინტის თანახმოვანების სახით გვხვდება, ხოლო VII – სრული 
სახით მაგალითად, შ. მშველიძის მიერ ჩაწერილი ფშაური 
„საცეკვაო“ (ჩხიკვაძე, 1960, 52) და „სასიმღერო“ (ქართული 

ფოლკლორის ცენტრის არქივი, M1032, ფშავი). საფანდურო 
დასაკრავები საცეკვაო მელოდიებია. მათთვის დამახასიათებე- 
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ლია სამწილადი ზომა, გვხვდება ორწილადიც. რიტმული სუ- 
რათი მრავალფეროვანი არ არის. ხშირია ე.წ. „გათანაბრებუ- 
ლი რიტმი“. გვიანდელ ნიმუშებში არის პუნქტირებული რიტ- 
მი, ტრიოლები, ე.წ. „სარკისებრი“ რიტმული ფორმულა: 

მეოთხედი+მერვედი /მერვედი+მეოთხედი. 

საფანდურო ნიმუშებში მკვეთრი დიალექტური განსხვავე- 
ბები არ ჩანს, მაგრამ გამოკვეთილია, რომ იგი აღმოსავლურ- 
ქართულ დიალექტთა წრეს აერთიანებს. 

ზემოთ ხაზგასმულად შევეხე ძველ, არქაული იერის მა- 
ტარებელ ნიმუშებს. დღეისათვის ფანდურის საშემსრულებლო 
ხელოვნება გაცილებით მაღალ საფეხურზეა და ვირტუოზი 
შემსრულებლებიც მრავლად არიან. 

ჩონგურის ჰანგები გაცილებით მრავალფეროვანია. გვაქვს 
როგორც უმარტივესი, ასევე საკმაოდ სრულყოფილი ნიმუშე- 
ბი. კილოები: ეოლიური, მიქსოლიდიური და იონიური. ეს უკა- 
ნასკნელი ხშირ შემთხვევაში იონიურ საკადანსო საქცევზეა 
აგებული. ხშირია კვარტული კადანსი. 

აკორდიკა ფანდურთან შედარებით ბევრად მდიდარია, 
გვხვდება ყველა საფეხურის სამხმოვანება, I-6, IV-6-4, I-7 სრუ- 
ლი, არასრული ან დაშლილი სახით, არატერციული წყობის 
აკორდები (I-4-5, I-8-7) მხოლოდ სრული სახით. 

აკორდიკასთან დაკავშირებით უნდა აღინიშნოს სამუსიკის- 
მცოდნეო ლიტერატურაში გამოთქმული აზრი (90X0M6CMMM36, 
1986, 22) იმის შესახებ, რომ ქართული ხალხური მუსიკის 

ჰარმონიული სისტემა უარყოფს აკორდული შებრუნების პრინ- 
ციპს, კილოს ბგერითი სისტემა ექვემდებარება მხოლოდ სპეცი- 

ფიკურ კანონებს, რომელთა შორისაც პირველ რიგში გამოიყო- 
ფა ცალკეული ტონების ფუნქციის ოქტავური გამეორების 
პრინციპის უარყოფა. 

ჩემ კომპეტენციას შორდება აკორდიკის თეორიული არსის 
გარკვევა, ამ შემთხვევაში მაინტერესებს მხოლოდ საკრავის 

მიერ ათვისებული აკორდული სტრუქტურა და არა მისი ჰარ- 
მონიული ფუნქცია. ჩონგურის მელოდიების დიაპაზონი ფან- 
დურთან შედარებით ფართოა. 

საცეკვაოებში სამწილადი და ორწილადის გარდა გვაქვს 
ხუთწილადიც (მხოლოდ «ხორუმში)). 
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ჰანგების ფორმა ბევრად განვითარებულია სხვა საკრავების 
ჰანგებთან შედარებით. მოგვიანო ხანის ნიმუშებში პერიოდი 
და სამნაწილიანი ფორმებიც გვხვდება. 

ჩასაბერი საკრავების რეპერტუარი შედგება მწყემსური და 
საცეკვაო მელოდიებისაგან. 

მრავალღერიანი სალამურის – ლარჭემისა და სოინარის 
დასაკრავები (მწყემსური და საცეკვაო) ორხმიანია, აგებული 
ძირითადად პარალელური ტერციების მოძრაობაზე. ზემოთ 

აღნიშნული გვქონდა, რომ მისი მილების განლაგება იძლევა 
ბგერათრიგს რომელიც ტონ-ნახევარტონიან ინტერვალთა 
თანმიმდევრობაზეა აგებული, ამასთანავე, ორი მეზობელი მი- 

ლის მიერ გამოცემული ბგერები ტერციულ (არატეპერირე- 
ბულ) თანახმოვანებას ქმნის (ორი ცენტრალური მილის 
გარდა). ვ. კ. სტეშენკო-კუფტინა აღნიშნავს, რომ ლარჭემისა 
და სოინარის ჰანგები ვარიაციული წარმონაქმნების ყველაზე 
ადრეულ ფორმებს წარმოადგენენ. მისი დაკვირვებით, ექვსი 
ბგერის ფარგლებში მიღწეულია ვარიაციული ფიგურაციის 
ამომწურავი მრავალფეროვნება (CXCII69M0-#VთXმ, 1936, 199). 

კ. როსებაშვილის მიერ ფიქსირებულია ვ. კ. სტეშენკო-კუფ- 

ტინასეული წყობებისაგან განსხვავებული წყობები და იმ 

საკრავების ჰანგები (როსებაშვილი, 1960; 1986). მრავალღე- 

რიანი სალამურის დასაკრავების დაბოლოებები VII-I საფეხურ- 

თა თანმიმდევრობაზე აგებული მარტივი კადანსის შეგრძნებას 
უახლოვდება. 

უენო სალამურზე მწყემსური ჰანგებია. დამახასიათებელია 
ეოლიური და ფრიგიული კილოები. ხშირია მელიზმები (ტრე- 
ლი). ეს მელოდიები, როგორც წესი, იწყება შესავლით, სადაც 

კილოს პრიმა და კვინტაა ხაზგასმული. პასტორალურ მელო- 
დიებში ხშირია თავისუფალი მეტრი, ფართო სუნთქვის მელო- 
დია, ფერადოვნება, მელიზმები, განსაკუთრებით ფრაზების ბო- 

ლოს ტრელები და მელიზმები. 
ენიან სალამურზე შესრულებული საცეკვაოების მელო- 

დიები მეტად განვითარებული, მოქნილი და მომხიბვლელია. 

უკანასკნელ ხანებში მასზე ვირტუოზი შემსრულებლები 
გამოჩდნენ რომლებიცკ ხალხურთან ერთად კლასიკური 

მუსიკის ნაწარმოებებსაც ასრულებენ. 
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გუდასტვირის დასაკრავების თავისებურებაა ორხმიანობა, 
რაჭულ დასაკრავებს ახასიათებს ბურდონული ბანი, აჭარულს 
– მოძრავი. აჭარულ ჭიბონზე ზოგი საცეკვაო არ არის ქართუ- 
ლი («ყარაბაღი», თამზარა»ა, «ქურთბარი»ა) ალმოსავლური 
(თურქული) კულტურის კვალი აჭარულ საკრავიერ მუსიკაში 
შეინიშნება (სსძითმვი0, 1957, 63; მსხალაძე, 1969, 36). ჭიბონზე 
გვაქვს წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშები, როგორი- 
ცაა „პატარძლის გამოთხოვება მშობლებთან“ (რაც ასევე აღ- 

მოსავლური იერის მატარებელია), „შუამთური“, „საჯირითო", 
„მგზავრული“ და სხვა. როგორც ალ. მსხალაძე აღნიშნავს, „პა- 

ტარძლის გამოთხოვება“ და „შემოთენება“ ხალხური ბგერწერ- 
ითი. მეთოდის გამოყენებით ხასიათდება, პირველში ტირილის 
ინტონაციები ისმის, მეორეში – მამლის ყივილის იმიტაცია 
გვაქვს (მსხალაძე, 1969, 37-38) გუდასტვირის დასაკრავები 
„ბერიკული“, თინანო“, „ბერიკების დატირება“ (როსებაშვილი, 

1986, 72-74) იუმორით არის სავსე. 

მიუხედავად იმისა, რომ აჭარამ თურქული კულტურის 
გარკეეული გავლენა განიცადა, სასიმღერო შემოქმედებაში 
არავითარი გავლენის კვალი არ ვლინდება, რაც ქართული 

მრავალხმიანობის ბუნებით არის შეპირობებული (ახობაძე, 
1961, 42), თურქული :მუსიკის ნიშნები მხოლოდ რამდენიმე ინ- 
სტრუმენტულ ჰანგში, გვაქვს (ყXIVფმ73C, 1957, 62). 

გარმონი XIX საუკუნის | მნახევრიდან გავრცელდა 
საქართველოში, განსაკუთრებით აღმოსავლეთ საქართველოს 
მთაში „ბუზიკა“-ს ,სახელწოდებით. ეს საკრავი სხვადასვა სახე- 
ობისა იყო, საქართველოში შეიქმნა ე.წ. ქართული გარმონი. 

მან თავისებური კოლორიტი მიანიჭა თუშურ ინსტრუმენტულ 
მუსიკას (ასლანიშვილი, 1956, 132). გარმონზე შესრულებული 
საცეკვაო მელოდიებისათვის (საცეკვაო, სათამაშო) დამახასი- 

ათებელია ორტაქტიანი ფრაზები, მეტრი 6/8. მელოდიური 

ნაგებობის დიაპაზონი იშვიათად აღემატება კვინტას. როგორც 
შ. ასლანიშვილი აღნიშნავს, მელოდიური ნაკვეთები ყალიბდე- 
ბა რონდოს ფორმაში; მელოდიას სიხალისეს მატებს მორდენ- 
ტები, ტემპის. აჩქარება, დინამიური ნიუანსების კონტრასტუ- 
ლი ცვლა (ასლანიშვილი, 1956, 133). საინტერესოა თუშეთში 
გარმონის რეპერტუარში ისეთი სახის პიესები, როგორიცაა 
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„ანიკოს ტირილი“, „წოვა ქალის ტირილი“, რომელთაც სათაუ- 
რები მათი შემთხზველი ქალების სახელებით დარჩა (ასლანიშ- 
ვილი, 1956, 133). 

თუშური სიმღერები უმთავრესად ერთხმიანია. აქ შემორჩა 
ქართული საგუნდო სიმღერის უძველესი ფორმა – ანტიფონუ- 
რი შესრულება (სოლისტი და უნისონური გუნდი) (ასლანიშვი- 
ლი, 1956, 130) ერთხმიან სიმღერებს ასრულებს სოლისტი 

გარმონის თანხლებით. გვხვდება ორხმიანობის ელემენტებიც. 
ასეთად შ. ასლანიშვილს მიაჩნია ის სიმღერები, რომლებიც 
სრულდება გარმონის თანხლებით, სადაც მეორე ხმა მხოლოდ 
გარმონის ბანის გამეორებას წარმოადგენს. ამასთანავე, ბანის 

ბგერა ყოველთვის კილოს ტონიკა და დომინანტაა, ანუ VII 
საფეხური (ასლანიშვილი, 1956,130). დამახასიათებელია საკა- 

დანსო საქცევის ფორმულა – ნახტომი კილოს პრიმიდან კვინ- 
ტაზე და დაბრუნება უკან. 

ქართული ინსტრუმენტული ანსამბლი წარმოდგენილი 
გვაქვს, ერთი მხრივ, ჩანგისა და ჭუნირის სახით, მეორე მხრივ, 

ერთი სიმიანი ან ჩასაბერი და დასარტყამის (დოლი ან დაირა) 

სახით. ინსტრუმენტული ანსამბლის რეპერტუარი საცეკვაო 
მელოდიებია, რომელსაც ყველა ის ნიშანი ახასიათებს, რაც 
მოცემული საკრავის სოლო ჰანგებს, ხოლო დასარტყამის პარ- 
ტიაში სხვადასხვა რიტმული მიმოქცევა გვხვდება (შილაკაძე, 
1970, 86). ინსტრუმენტული ანსამბლი და საერთოდ წმინდა ინ- 
სტრუმენტული მუსიკა მჭიდროდაა დაკავშირებული ხალხურ 
ქორეოგრაფიასთან. 

ცეკვა „ქართული“ გავრცელებულია საქართველოს ყველა 
კუთხეში. ძალიან კოლორიტულია სალამურზე შესასრულებე- 
ლი ამ ცეკვის მელოდია. „ქართულის“ მუსიკას აქვს ზომა 3/8 ან 
6/8, ტემპი ჩქარი, მაგრამ დამოკიდებული მოცეკვავის ოს- 

ტატობაზე. ჭარბობს რიტმული ფიგურაცია: მეოთხედი+მერვ- 
ედი+სამი მერვედი (იხ. მაგალითი M4). ინსტრუმენტული ჰანგ- 
ის „ქართულის“ მელოდია წარმოადგენს ორი ან მეტი ოთხ- ან 
ორტაქტიანი დასრულებული მუსიკალური ნაგებობის მონაცვ- 

ლეობას, მოკლე გრძლიობებიანი, ერთი და იმავე ბგერის გამე- 

ორება ცოცხალ ტემპში, შედარებით მაღალ რეგისტრში იძენს 
მხნე ხასიათს. 
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„ხორუმი“ გამორჩეულია ხუთწილადი ზომით (3+2 ან 2+ვ3). 
ცეკვაში მოთხრობილია საბრძოლო ეპიზოდების შესახებ: დაზ- 
ვერვა, თავდასხმა, დაჭრილის გაყვანა, გამარჯვების ზეიმი 
(რლვგისი8იიM, 1957, 77). ეს საცეკვაო სრულდება ჩონგურზე ან 
ჭიბონზე დასარტყამ საკრავთან (დოლი) ერთად. 

ინსტრუმენტულ საცეკვაოებში („სათამაშო“, „საცეკვაო“) 
გვაქვს მოკლე დიაპაზონი, ორწილადი ზომა, ორ და ოთხტავ- 
ტიანი ფრაზები („კვადრატული სტრუქტურა“) (#6/მIIMI08MI)IM, 
1957, 80). 

ფანდურის საცეკვაოები ორხმიანია, შეზღუდული დიაპა- 
ზონით მთელი აქცენტი გადატანილია რიტმულ მხარეზე 
(#CთიმხMII8MVXI, 1957,83). 

ქართული ინსტრუმენტული ჰანგების ჰარმონიულ-სტრუქ- 
ტურული თვისებები შეგვიძლია მოკლედ ასე ჩამოვაყალიბოთ: 
მათთვის დამახასიათებელია ეოლიური და მიქსოლიდიური 
კილოები. ჩონგურზე მათ გარდა გვხვდება იონიური კილო, 

ხოლო სალამურზე – ფრიგიული. იონიური კილო ხშირია მეგ- 

რულ და გურულ სიმღერებში (M28MCV02/36, 1990, 159), იმ კუთხ- 

ეებში, სადაც ჩონგურია გავრცელებული, ხოლო ფრიგიული 
კილო – აღმოსავლეთ საქართველოს მთის სიმღერებში. მხ- 
ოლოდ მრავალღერიან სალამურზე გვაქვს ტონ-ნახევარტონი- 
ან ბგერათრიგზე აგებული კილო. ხშირია საერთოდ კილოს 
მიჩქმალვის შემთხვევები (კილოს ტერციის ან სექსტის არარსე- 
ბობა). 

ქართულ ინსტრუმენტულ ჰანგებში განვითარებული მოდუ- 

ლაციური ტექნიკა არ არის, როგორსაც ადგილი აქვს სიმღ- 

ერებში. დამასასიათებელია ნახევარკადანსები, რაც გაპირობე- 
ბულია მუსიკალური ნაგებობის მრავალჯერ გამეორებით. 
გვხვდება აგრეთვე მარტივი (II-I ან VII-I), კვარტული კადანსე- 

ბი. ჩონგურის ჰანგებში არის აგრეთვე რთული (VI-VII-I) და იო- 
ნიური (V-VI-VII-I)) კადანსები. ნიშანდობლივია კვარტის თანახ- 
მოვანების ხაზგასმა. ბ. გულისაშვილს ეს მიაჩნია კილოს 
საყრდენად და ამგვარ კილოებს ის პლაგალურ კილოებად მი- 
იჩნევს. კვარტის ხაზგასმა განსაკუთრებით ხშირია საფანდუ- 
რო ჰანგებში. როგორც ცნობილია, კვარტული თანახმოვანება 
საწესო სიმღერებში სიძველის დამადასტურებლად არის მიჩ- 
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ნეული. ხევსურულ და ფშაურ საფანდურო დასაკრავებში ორი 
ჰარმონიული ფუნქციაა წარმოდგენილი (| და VII). საყრდენი (I 
საფეხური) – კვინტის თანახმოვანების სახით. 

აკორდიკა ყველაზე მრავალფეროვანია საჩონგურო დასა- 
კრავებსა და სიმღერებში. ესაა სრული და არასრული სამსხ- 
მოვანებები კილოს ყველა საფეხურზე, მათი შებრუნებები, ე. წ. 
IV-6-4, არატერციული წყობის აკორდები (კვარტკვინტაკორ- 

დი, სეპტოქტავაკორდი, სეკუნდკვინტაკორდი) ჩონგურის 
რეპერტუარში გვხვდება აკორდი, რომელშიც ბანის ბგერა 
ოქტავურად არის გაორმაგებული. 

სვანური სიმღერებისათვის დამახასიათებელი გაფართოე- 
ბული VII საფეხური გვხვდება სვანურ დასაკრავებსა და სიმღ- 
ერებში ჩანგისა და ჭუნირის თანხლებით (ეოლიური კილოს VII 
საფეხურის პრიმაზე კონსტრუირდება თანმიმდევრობა: | – VII – 
L- IV , – I – VII – 1), რაც იძლევა ეოლიურადან დიდი სეკუნდით 
ქვევით მდებარე მიქსოლიდიურ კილოში გადახრის შეგრძნებას 

„დალა კოჯას ხელღვაჟალე“). ჩანგისა და ჭუნირის ანსამბლი 
ფაქტობრივად სამხმიანი სიმღერების ინსტრუმენტულ ტრან- 

სკრიფციებს წარმოადგენენ. 

დასაკრავების მელოდიების მოძრაობა დაღმავალია, ვიწრო 
დიაპაზონის. საცეკვაოებში გვაქვს ორ-,0სამ- და ხუთწილადი 

მეტრები (2/4, 3/8, 6/8, 6/16, 5/8, 5/4), მრავალფეროვანი რიტ- 

მული სურათი (ცეკვის შესატყვისად). 
სალამურის ჰანგებში არის თავისუფალი მეტრი, დაღმავა- 

ლი მოძრაობა, მელიზმები (ტრელი, მორდენტი), კილოს პრიმი- 
სა და კვინტის ხაზგასმა. 

ქართული ინსტრუმენტული ჰანგების ფორმაა „მცირე კუ- 

პლეტური“ (შ. ასლანიშვილი) – მრავალჯერ განმეორებადი 
ფრაზა ან წინადადება. საჩონგურო დასაკრავების ფორმა ბევ- 
რად განვითარებულია. განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ,ხო- 

რუმი“ (ახობაძე, 1961, 290), რომელშიც ბოლოს არის კოდა, 

აგებული ოთხხმიანი აკორდების თანმიმდევრობაზე ისე, რომ 

ხსCL1-ს ეფექტი იქმნება. საერთოდ, ქართული ხალხური ინ- 

სტრუმენტული მუსიკის ფორმა არ არის განვითარებული, რაც 
მისი ჟანრობრივი შეზღუდულობით (საცეკვაო) აიხსნება. 
„ცეკვის დინამიკური ბუნების მიუხედავად (მის არსს მოძრაობა 
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შეადგენს), საკუთრივ საცეკვაო მუსიკას განვითარების შინაგა- 
ნი იმპულსი არ გააჩნია. ერთი რიტმული ფორმულა, რომელიც 
ცეკვას საფუძვლად უდევს, არსებითად უსასრულოდ მეორდება 
და უღერადობასაც მხოლოდ აკუსტიკურად იცვლის, საკუთრივ 

განვითარება კი პლასტიკურ პლანშია გადატანილი“ (ორ- 
ჯონიკიძე, 1985, 219). გარმონის პიესები ჩაწერილი შ. ასლან- 

იშვილის მიერ „ანიკოს ტირილი“ (ორხმიანი“) და ,წოვას ტი- 
რილი“ (ცალფა) პროგრამული მუსიკის ნიმუშებად უნდა 
ჩაითვალოს. ასეთივე ხასიათი აქვს „საჭიდაოს“ და ბერიკაობის 

წეს-ჩვეულებებზე შესასრულებელ გუდასტვირის დასაკრავებს 
– „ბერიკების ტირილი“ და „თინანო“ ჩაწერილი კ. როსებაშვი- 

ლის მიერ (როსებაშვილი, 1986, 57). ამავე რიგისაა და ძალიან 

მეტყველი - ნიმუში უენო სალამურის დასაკრავი „ზეზვაი“, 

ჩაწერილი კ. როსებაშვილის მიერ (როსებაშვილი, 1986, 57). 

ბ. ქართული ხალხური სიმღერების 
ინსტრუმენტული თანხლება 

სიმღერების თანხლების ჰარმონიული სტრუქტურა და მუსიკა- 
ლურ-გამომსახველობითი საშუალებები მთლიანად არის დამოკ- 
იდებული ამ სიმღერის შესაბამის კომპონენტებსა და მხატვრულ 
დონეზე. 

ფანდურის თანხლებით სრულდდება ერთხმიანი, ორხმიანი 

და სამხმიანი სიმღერები. აკომპანემენტი ძირითადად ორხმი- 
ანია. მასში ხაზგასმულია ჰარმონიული ფუნქციები. ზოგჯერ 
ფანდური ზუსტად იმეორებს ვოკალურ პარტიას და ფაქტობრი- 
ვად, აკომპანემენტი სიმღერის ტრანსკრიპციას წარმოადგენს. 

სიმღერების ფორმა კუპლეტურია. კუპლეტი ხშირად გად- 
მოცემულია წინადადების ფორმით, წინადადების თითოეულ 
ფრაზას შეესაბამება სიტყვიერი ტექსტის 8-მარცვლიანი 
ტაეპი. სიმღერები, როგორც წესი, იწყება ინსტრუმენტული 
შესავალით. ხევსურული სიმღერების უმრავლესობა საგმიროა 
(ასლანიშვილი, 1956, 25). სიმღერაში ხოტბას ასხამენ გმირის 
ვაჟკაცობას და მამაცობას. ამ თემატიკის დომინირება ხევსუ- 
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რულ პოეზიაში ცნობილია, ისტორიული სიმღერები ჭარბობს 
თუშურ ფოლკლორში (ასლანიშვილი, 1956, 105). 

ბარის კუთხეების საფანდურო რეპერტუარში სატრფიალო 
და სახუმარო ჟანრიც გვხვდება. 

ფანდურის თანხლების უაღრესად საინტერესო ნიმუშს 
წარმოადგენ“ ხევსურული სიმღერა „კობა ცისკარაული“ 
(ასლანიშვილი, 1956, 60) ეს სიმღერა მკვლევართა გან- 
საკუთრებულ ყურადღებას იქცევს სხვადასხვა თვალსაზრისით 
(შ. ასლანიშვილი, გრ. ჩხიკვაძე, ნ. მაისურაძე და სხვ.). 
დაფუძნებულია პენტატონურ ბგერათრიგზე (რე - მი ბემოლ 

სოლ - ლა - დო). სიმღერისათვის დამახასიათებელია დაღმავა- 
ლი სვლა დიაპაზონის უმაღლესი ბგერიდან კილოს ტონიკამდე 
(ასეთი სვლა საზოგადოდ ხევსურული სიმღერებისათვის ტიპუ- 

რია (ასლანიშვილი, 1956, 42). სიმლერას ახლავს „ფანდურის 
მსუბუქი, პრიმიტიული წყობის აკომპანემენტი, რომელიც გან- 
აგრძობს ჟღერას მომღერლის შესვენებისას ზოგიერთ სტრო- 
ფებს შორის. „... მომღერალი... სიმღერას აყოლებდა ფანდურს 
და სრულებით არ ზრუნავდა ვოკალური პარტიისა და ფან- 
დურის აკომპანემენტის ჰარმონიულ თანხმობაზე. მისი ძირით- 
ადი ამოცანა იყო დაკვრის რიტმული სიზუსტე და ალბათ, შეს- 
რულების საუკუნეობრივი ტრადიციის დაცვა“ (ასლანიშვილი, 
1956, 27). სიმღერის ტექსტი საგმირო სასიათისაა, მიძლვნილ- 
ია ოცი წლის ჭაბუკისადმი, რომელმაც თავი ისახელა გმირო- 
ბით. სიმღერის აკომპანემენტი წარმოადგენს მრავალჯერ ვარ- 
ირებულად გამეორებულ ფრაზას (სანოტო მაგალითი M §), 
საყრდენია კვარტა (რე-სოლ). 

ჩონგურის თანხლებით შესასრულებელ სიმღერებში 
გვხვდება ის კილოები, რომლებიც ახასიათებს მოცემული 
კუთხის სასიმლერო შემოქმედებას (ეოლიური, მიქსოლიდიუ- 
რი, იონიური, დორიული და ფრიგიული). 

ბ. გულისაშვილმა ქართულ ინსტრუმენტულ მუსიკაში შენ- 
იშნა კილოები, რომელიც მან პლაგალურად (კვარტული 
საყრდენის მქონე) მიიჩნია – ჰიპოიონიური და ჰიპოდორიული 
(I VII06მII8MIM, 1970). 

საჩონგურო სიმღერებში გვხვდება მოდულაციები, კილოს 
მიხრილობის შეცვლა ერთ ტონალურ ცენტრზე და აგრეთვე 
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პოლიპარმონია. ი. ჟღენტის სიტყვით, „დასავლეთ საქართვე- 

ლოს ხალხურ მუსიკაში პოლიჰარმონია გვხვდება საგუნდო 
სიმღერებში საკრავის თანხლებით და ორპირულ სიმღერებში. 
ამასთანავე პოლიჰარმონიის ნათლად გამოვლინებული ნიმუშე- 
ბი გვხვდება მხოლოდ ისეთი განვითარებული ჰარმონიული 
ენის მქონე დიალექტებში, როგორიცაა გურული, იმერული, 
მეგრული და ბარის აჭარის მუსიკალური დიალექტები...” 
(ჟღენტი, 1983, 71-82). 

ჩონგურის პარტიასა და ვოკალურ ტრიოში პოლიკილოე- 

ბრივი მიმართების მაგალითები აღნიშნული აქვს ვ. გოგოტიშ- 
ვილს (I იIთVI08MVM#, 1983). 

საკადანსო ფორმები ჩონგურის თანხლებაში მრავალნაირია 
(მარტივი იონიური, ქართული, ფრიგიული, კვარტული). 

მრავალფეროვანია აკორდიკა. გვხვდება თითქმის ყველა 
საფეხურის სამხმოვანება (გარდა III და IV საფეხურებისა;!III 
საფეხური გვხვდება ძირითადად ფრიგიულ კადანსში), 
არატერციული წყობის აკორდები (I ,I , VII ). 

უნდა აღინიშნოს გაფართოებული VII საფეხურის არსებობა 
მეგრულ სიმღერებში, რომელიც, როგორც წესი, სვანურ სიმღ- 
ერებს ახასიათებს. 

აკომპანემენტში ორხმიანი, სამხმიანი და ოთხხმიანი აკო- 
რდებია. აკომპანემენტში ხაზგასმულია ჰარმონიული საყრდე- 
ნი, ჰარმონიული ფუნქცია. ზოგჯერ ისეთი აკომპანემენტი 

გვაქვს, როცა ერთ-ერთი ხმა ვოკალური პარტიის უნისონურია. 
ხშირია ოსტინატური აკომპანემენტი, რომელიც, როგორც 
წესი, იონიურ საკადანსო მიმოქცევაზეა აგებული. 

სიმღერების ფორმა კუპლეტურია. კუპლეტი გადმოცე- 
მულია წინადადების ან პერიოდის ფორმით. გვაქვს კუპლეტე- 
ბი მისამღერით. 

ჩანგისა და #4უნირის თანხლებით სრულდება სამხმიანი სიმ- 
ღერა (მაგ., „მირანგულა“, იხ. ახობაძე, 1957, 60). აქაც გვაქვს 
ეოლიური კილო, ინსტრუმენტული შესავალი. ჭუნირის პარ- 
ტია ვოკალურის უნისონურია, ჩანგი მის აკომპანემენტს წარ- 
მოადგენს. 

ხემიანი საკრავის თანხლებით სიმღერები ერთხმიანია. თუმ- 
ცა სამხმიანი საგუნდო სიმღერაც სრულდება, რაც შედარებით 
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გვიანდელი მოვლენა უნდა იყოს. სვანურ სიმღერებში გვხვდება 
მხოლოდ ეოლიური კილო, რაჭულში – მიქსოლიდიური. ხემი- 
ანის თანხლებაში დამახასიათებელია კვინტების პარალელური 
მოძრაობა („ო საბრელა ნამყსურ ჯაჭვლიან“ იხ. ახობაძე, 1957, 

81, M 33); „არსენას ლექსზედ” (იხ. ფალიაშვილი, 1909, 28). 

საინტერესოა, რომ კვინტურ ჩარჩოში (ინსტრუმენტის პარტია) 

ვოკალური პარტია ჩაერთვის კვარტული ბგერით, რითაც I 
წარმოიქმნება („არსენას ლექსზედ“, მაგალითი M 21). 4 

გუდასტვირის თანხლებით შესასრულებელი სიმღერები 
ძირითადად ერთხმიანია აჭარული ჭიბონის თანხლებით 
სრულდება სამხმიანი სიმღერაც (ახობაძე, 1961, 157). გვხვდება 

მიქსოლიდიური და ეოლიური კილოები. სიმღერის ბოლოს 
მარტივი კადანსია (VII,), სიმღერა რეჩიტატიულია, აკომ- 
პანემენტი ორხმიანი. 

ამგვარად, ქართული ხალხური საკრავების თანხლებით 

შესასრულებელი სიმღერებისათვის დამახასიათებელია ეო- 
ლიური და მიქსოლიდიური კილოები. მეტი მრავალფერ- 
ოვნებით გვაქვს წარმოდგენილი კილოები ჩონგურის თანხ- 
ლებით შესასრულებელ სიმღერებში. აქ ზემოაღნიშნულს 
გარდა, გვხვდება იონიური, დორიული და ფრიგიული, გვაქვს 

აგრეთვე მოდულაცია სეკუნდით ზევით და ქვევით მდებარე 
ტონალობებში. გვხვდება მარტივი, რთული და ნახევარკა- 
დანსები. ჩონგურის თანხლებით შესასრულებელ სიმღერებში 

კადანსთა სახეობების მეტი მრავალფეროვნებაა. გარდა ზემოთ 
ჩამოვლილისა, არის იონიური, ფრიგიული, ქართული და 

კვარტული კადანსები. 
აკომპანემენტი ხაზს უსვამს ჰარმონიულ ფუნქციას, ჰარმო- 

ნიულ საყრდენს, ამიტომ, აკომპანემენტში წარმოდგენილ აკო- 
რდებზე დამოკიდებულია სიმღერის ჰარმონიული ენის სიმ- 
დიდრე. ყველა საკრავზე შესრულებულ აკომპანემენტში 
გვხვდება კილოს ძირითადი საფეხურები (I, II, VII, VI); ეს აკო- 
რდები გვხვდება სრული, სრული დაშლილი ან არასრული სას- 
ით, ჭუნირზე და ჩონგურზე კი გაფართოებული VII საფეხურიც. 
ჩონგურზე ვხვდებით ყველა საფეხურის სამხმოვანებებს, I, IV. , 
I, I VII და ზემოთ სხვა საკრავებთან დაკავშირებით ჩამოთვ- 
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ლილ ყველა აკორდს. 'აკორდიკით ყველაზე უფრო ღარიბია 

გუდა-სტვირი. 

აკომპანემენტი, როგორც ვთქვით, ხაზს უსვამს ჰარმონიულ 
ფუნქციას. ზოგჯერ აკომპანემენტი ზუსტად იმეორებს ვოკა- 
ლურ პარტიას, იგი ფაქტობრივად, სიმღერის ინსტრუმენტულ 

ტრანსკრიპციას: წარმოადგენს. ამგვარი აკომპანემენტი გვიან- 
დელ საფანდურო ჰანგებშიც გვხვდება, მაგ.ალითად, „მოხეური 

სატრფიალო“, ჩაწერილი კ. ვაშაკიძის მიერ (ქართული ფოკ- 
ლორის ცენტრის- არქივი. M 1856, 13/7), „იავნანა“ ჩაწერილი 

გრ. კოკელაძის მიერ (იგივე არქივი M 1856, 13/7). 
უნდა აღინიშნრს, რომ სოლო ჰანგების მუსიკალური ენა 

უფრო მშრალი და სქემატურია, ვიდრე შესაბამისი ინსტრუ- 
მენტის თანხლებით შესრულებული სიმღერისა. ქართულ ინ- 
სტრუმენტულ მუსიკაში ჩონგურის ჰანგები ან მისი თანხ- 
ლებით შესრულებული სიმღერები განვითარების ყველაზე მა- 
ღალ საფეხურს შეესაბამება. 

ეს კი აიხსნება ხალხური ვოკალური მუსიკის გავლენით ინ- 

სტრუმენტზე, მაღალი ვოკალური კულტურა ხელს უწყობდა 
აკომპანემენტის ჰარმონიული ენის გამდიდრებას. 

ყველა საკრავზე იმ დიალექტის ძირითადი თავისებურება- 

ნი (მრავალხმიანობის ფორმა, კადანსები, აკორდიკა, მელოდი- 
ური, რიტმულ-მეტრული) აისახა, სადაც მოცემული საკრავი 
არის გავრცელებული. 

2.2. აფხაზური ხალხური საკრავიერი მუხიკა 

აფხაზური ხალხური სიმღერის ძირითადი თავისებურებანი 
(ინტონაციურ-ჰარმონიული, რიტმულ-მეტრული) სპეციალ- 
ისტთა მიერ არის შესწავლილი (ახობაძე, 1957, 114-117; 

#X06მ0036, 1957; M.XმIს6გ, 1983), რომელთაც გამოთქმული აქვთ 
მოსაზრება აფხაზური სიმღერების ძირითადი თავისებურებებ- 
ისა, კადანსებისა და მათში ქართული მუსიკის გავლენის შეს- 
ახებ. 

%. ხაშბას ნაშრომში შეკრებილი და კლასიფიცირებულია 

აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკის ყველა გამოქვეყნებული 
ნიმუში, მაგრამ საკუთრივ საკრავიერი მუსიკა მისი შესწავ- 
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ლის ობიექტი არ ყოფილა. ავტორს მუსიკალური მასალა 

საკრავების მიხედვით აქვს დაყოფილი (აფხარცა, აჩამგურ და 
აჭარპინ). თითოეული საკრავის შიგნით გამოყოფილია ჟანრე- 

ბი: ისტორიულ-საგმირო, საწესო, ყოფითი, საცეკვაო. 
აფხაზური ხალხური სიმღერების შესწავლის შედეგად 

ვ. ახობაძემ დაადგინა მისთვის დამახასიათებელი კილოები: 
ეოლიური, მიქსოლიდიური, დორიული, ფრიგიული და იონ- 

იური. ზოგჯერ სიმღერები მთლიანად ერთ კილოშია გადმოცე- 
მული, უფრო ხშირად – ცვალებად კილოში. მკვლევრის 
ყურადღებას იპყრობს ის გარემოება, რომ სიმღერების დიდი 
უმრავლესობა ეოლიურ კილოშია მღიდარია საკადანსო 
ფორმებიც, ვ. ახობაძე გამოყოფს კადანსთა ჯგუფს, რომელსაც 
იგი აფხაზურ კადანსს უწოდებს და, რომელიც ძირითადად 
აფხაზურ ორხმიან სიმღერებში გვხვდება (ახობაძე, 1957, # 2- 
3, 116). 

მ. ხაშბას მიხედვით აფხაზური მუსიკალური შემოქმედები- 
სათვის დამახასიათებელია მრავალხმიანობა ბურდონული, 
კომპლექსური და პოლიფონიის პარალელური ფორმებით, აღ- 
სანიშნავია რომ ძველ სიმღერებში ჭარბობს ბურდონული 
ტიპის ორხმიანობა (წამყვანია ზედა ხმა – სოლისტი, ქვედა ხმა 
სრულდება უნისონური გუნდის მიერ). სამხმიანი წყობის სიმლ- 
ერებში გუნდი ასრულებს ბანის პარტიას, ორ ზედა ხმას მღე- 
რიან სოლისტები. მ. ხაშბამ 12-ზე მეტი საკადანსო ფორმა 
დააფიქსირა (M. XგII6მ, 1983, 5). 

აფხაზური ხალხური სიმღერების შესახებ თავისი მოსაზრე- 
ბა აქვს ჩამოყალიბებული ნ. მაისურაძეს (Mმ#0C/087XM36,1990), იგი 
აფხაზურ სიმღერებში უძველესი პოლიფონიის. სახეობებს – 
კომპლექსურსა და ბურდონულს გამოყოფს. ადგენს, რომ აფხა– 
ზური სიმღერების ინტონაციური საფუძველი არის ხმათა დალღ- 
მავალი მოძრაობა კილოს უმაღლესი ბგერიდან ტონიკამდე, 
ხოლო აღმავალი მოძრაობები (ნახტომი კვარტაზე, სექსტაზე) 
და შევსება დაღმავალი მოძრაობით, ჩნდება გვიან, მელოდიის 
ინტონაციური განვითარების პროცესში: კადანსთა ისეთ 
ფორმებს, როგორიცაა მარტივი, რთული, გაფართოებული, 
ქართული და ფრიგიული – წარმოადგენს საერთოს აფხაზურ 
და ქართულ სიმღერებისათვის. აფხაზური მრავალხმიანობის 
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საფუძვლად ნ. მაისურაძეს მიაჩნიძა ბურდონული ბანი 
(M8MC/08X3C, 1990, 142-143). 

აფხაზურ ხალხურ შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი ადგილი 
უჭირავს საგმირო სიმღერებს. საგმირო ეპოსის უძველესი 
ნიმუშები ნართული. ეპოსის სახით, უფრო სწორად, მისი 
ცალკეული ფრაგმენტები სრულდება სიმიანი საკრავის – აფხ- 
არცის თანხლებით (M.X2მIM682, 1933, 9). 

განვიხილოთ აფხაზური საკრავიერი მუსიკის ტიპური 
ნიმუშები. 

გამოქვეყნებული მუსიკალური ნიმუშებიდან (I.XმII6ნმ, 
1967, 115-187) ჩანს, რომ ჩასაბერ საკრავ აჭარპანზე სოლო 
ჰანგები არ არის, მასზე დაკვრისას ან თვით შემსრულებელი, 
ან სხვა უბანებდა, ეს ფაქტი ი. ხაშბას ეთნოგრაფიული მონაცე- 
მებითაც აქვს დადასტურებული. აჭარპანის თანხლებით 
სრულდება ისტორიულ-საგმირო, შრომის და საყოფაცხოვრე- 
ბო სიმღერები (IM.X8გII6მ, 1967, 78), 

თვით შრომის სიმღერები (იხ. II. XგისI6მ, 1967, 180, # 56; 

181 # 58), როგორიცაა ,,ჯოგის ძოვების სიმღერა“ (ჩაწერილი 

კ. კოვაჩის მიერ) და „ჯოგის ძოვება“ (ჩაწერილი ვ. ახობაძის" 
მიერ) ხმის აყოლებით სრულდება. პირველ ნიმუშში აჭარპანის 
პარტია მოძრავია, ამ ტიპის საკრავებისათვის დამახასიათებე- 

ლი ტრიოლებით, ცვლადი მეტრით, ხმის პარტია ქმნის ჰარმო- 
ნიულ საფუძველს, აგებულია გაბმულ ბგერებზე (ჰარმონიულ 

საყრდენზე). , 
მეორე მაგალითში („ჯოგის ძოვება“) აჭარპანის პარტია ხა- 

სიათდება მდორე მოძრაობით. ხმა სინქრონულად მიყვება ინ- 
სტრუმენტული მელოდიის მოძრაობას. 

გვაქვს შემთხვევები, როდესაც ხმა აჭარპანს თითქმის ზუს- 
ტად მიყვება უნისონში ოქტავით ან კვინტით ქვევით (II.X8მII6მ, 

1967, 185, M 63; 184; M161,185, M 64). 
აჭარპანისებრი საკრავები (სალამურისებრი) საქართველო- 

ში წმინდა ინსტრუმენტული ჰანგებისათვის არის განკუთვნი- 
ლი. ხმით ინსტრუმენტული მელოდიის აკომპანირება ქართუ- 
ლი მუსიკალური ინსტრუმენტული კულტურისათვის დამახას- 

იათებელი არ არის. ერთადერთი საკრავი, რომელსაც დაკვრის 
დროს შემსრულებელი შეძახილებით და პლასტიკური მოძრაო- 
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ბით ავსებს, არის ლარჭემი (C16II6MM0-XVთXMM2,1936, 273). მა–- 
გრამ ეს არ არის ბანისებური თანხლება ხმით, როგორც აჭარ- 

პანის შემთხვევაში გვაქვს და, რომელიც აფხაზურის თავისე- 
ბურებად უნდა იქნას მიჩნეული. 

აჟარპანის ჰანგებში ჩვენი ყურადღება მიიქცია „მწყემსურ- 

მა სიზმლერამ“ (ჩაწერილი კ. კოვაჩის მიერ, XგI)ნმგ, 1967, 183, M. 

60(36); მაგ. M 6). ამ ჰანგის ხმის პარტია გაბმულ ტონიკურ 

ბგერას წარმოადგენს. აჭარპინის მელოდიის რიტმული სურა- 
თი და ინტონაციური მიმოქცევა მსგავსებას ავლენს მეგრული 

ლარჭემის ჰანგებთან, კერძოდ, ვ. სტეშენკო-კუფტინას მიერ 

ჩაწერილ ჰანგთან (C1C6VICIMIX0-MVCდIVM2მ, 1936, 273, 274). 
აფხარცის ჰანგები და სიმღერები აფხარცის თანხლებით. 

სამხმიანი სიმღერის („მისტაფა ჭოლოკუას“ სიმღერა. კ. კოვაჩის 

ჩანაწერი, II.XგIს6მ,1967, 117, #M 1 (3) ორხმიან აკომპანემენტში 

ქვედა ხმა ერთსა და იმავე ბგერას იმეორებს, ზედა ხმა მელოდი- 
ას ავითარებს. უნდა აღინიშნოს, რომ ეპიზოდურად აკომ- 
პანემენტი ცალფად (5!) მიყვება ვოკალურ პარტიას, მაგრამ 
უნისონურად არ იმეორებს მას. აკომპანემენტი კვინტების პა- 

რალელურ მოძრაობაზედაც არის აგებული. „გმირის სიმღერა“, 
ჩაწერილი ლ. ხაფავას მიერ, იხ. VI.XგI)62, 1967, 118, M. 3 (140). 

საინტერესოა ისტორიულ-საგმირო სიმღერის ნიმუში (,60-70- 

იანი წლების გმირებზე“, ჩაწერილი დ. შვედოვის მიერ) ხმისა 
და აფხარცისათვის, რომელიც წარმოადგენს ცალფა მელოდიას 
აფხარცაზე და ვოკალური პარტია – გაგრძელებულ ბგერებს 
(ბანს) საინტერესოა „სიმღერა ნართებზე“ (ჩწაწქრილი კ. კოვა- 
ჩის მიერ) 6-ტაქტიანი მელოდია, ცალფა სიმღერა ცალფა თანხ- 
ლებით (IM.XგIი6გ, 1967, 129, 1 M 11(76). 

როგორც ქვევით ვნახავთ, განხილული მაგალითები – 
ორხმიანი სიმღერის ცალფა თანხლება სიმიანი საკრავით, ახას- 
იათებს ადიღურ მუსიკას და უცხოა ქართულისათვის. 

აფხარცის აკომპანემენტში სშირად გვხვდება კვარტის 
ხაზგასმა (მაგ., „აჯირ-იფა დანაკა“, ჩაწერილი ვ. ახობაძის 

მიერ, იხ..Xმ9)62,123-128, M 9). 
როგორც ვიცით, კვარტული თანახმოვანების დაჟინებული 

გამეორება, დამახასიათებელია საფანდურო ჰანგებისათვის 

(ხევსურული და ფშაური). 
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სიმღერებში ხმის პარტია ხშირად ინსტრუმენტის ჰარმო- 

ნიულ საყრდენად გვევლინება ისევე, როგორც ეს გვქონდა 
აჭარპანის შემთხვევებში. 

ხშირია ოსტინატური ფიგურაცია ხმის პარტიაში, გან- 
საკუთრებით საცეკვაოში (მაგ., „ძველებური სათამაშო“, ჩაწერ- 
ილი კ.კოვაჩის მიერ, იხ. MI.XგIს6ნმ, 1967, 144, M 34). იხ.სანოტო 

მაგალითი M 7. 
ანამგურის სიმღერები, რომლებიც სიტყვიერი ტექსტის 

მხრივ უდავოდ აფხაზურია, მუსიკალური ნაგებობის და კერ- 

ძოდ, აკომპანემენტის თვალსაზრისით ქართული ხალხური 
მუსიკალური აზროვნების დიდი გავლენის კვალს ატარებს. 
მაგ. „სიმლერა სალუმან ბღაუბაზე“ (კ.კოვაჩის ჩანაწერი, 

MLX2ვIსნგ, ·1967, 1531 M 40). ორხმიანი სიმღერაა. იწყება 

ჩონგურის 4-ტაქტიანი შესავლით (Iს, აკორდიკა წარმოდგე- 
ნილია I, VII, I! , VI სრული აკორდებით. მთავრდება რთული 

კადანსით (VIII VII, 1). აკომპანემენტი აკორდულია, ამგვარი 
ტიპი აკომპანემენტისა (რომ აღარაფერი ვთქვათ აკორდიკა- 
ზე), მეგრული და გურული საჩონგურო სიმღერებისათვისაა 
დამახასიათებელი. 

საყურადღებოა საწესო „დამხრჩვალის სიმღერა“ სოლისტი- 
სა (ქალი) და გუნდისათვის (ჩაწერილი ვ. ახობაძის მიერ, 
VI.XგIს6მ, 1967, 158, M 44) იმ მხრივ, რომ ჩონგურის პარტიაში 

სამხმიანი აკორდები არის მოცემული, მაგრამ ამავე დროს 

არის ტენდენცია აკომპანემენტის ორხმიანად წარმართვისაკ- 
ენ, რასაც ფრაზების დასაწყისში კვარტულ თანახმოვანებათა 
სიჭარბე მოწმობს. თუ გავითვალისწინებთ, რომ სიმღერა საწე- 
სოა, რომ აფხაზურისათვის დამახასიათებელია ორხმიანობა, 
აღნიშნული ტენდენცია სავსებით ბუნებრივი გამოჩნდება. 

საინტერესოა ჩასაბერ საკრავ აჭარპანის ჰანგთან საკრავის 
შემსრულებლისავე ხმის აყოლება. ამ შემთხვევაში ხმა წარ- 
მოადგენს ჰარმონიულ საფუძველს აჭარპანის მელოდიისათვის. 

აფხაზური ჩასაბერი აჭარპანის ჰანგი "მწყემსური" 
(0M.XგIს6გ, 183, M 60) ავლენს ინტონაციურ და რიტმულ 
მსგავსებას მეგრული ლარჭემის ჰანგთან. 

ზოგჯერ ხმა აჭარპანს თითქმის უნისონურად მიყვება („სიმ- 

ღერა კლდეზე“, კ.კოვაჩის ჩანაწერი, XL.XგI)68, 185, M 63). 
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ჟანრი სიმლერებისა, აფხარცის თანხლებით რომ სრულდე- 

ბა, არის ისტორიულ-საგმირო, საწესო, ყოფითი, საცეკვაო. 

სიმღერები არის ცალფა, ორხმიანი ან სოლისტისა და გუნდი- 
სათვის. აკომპანემენტი – ორხმიანი. აფხაზურისათვის დამახა- 
სიათებელია აფხარცას აკომპანირება ცალფა მელოდიით („სიმ- 

ღერა გმირებზე“, დ.შვედოვის ჩანაწერი, „სიმღერა ნართებზე“, 
კ.კოვაჩის ჩანაწერი „ძველებური სიმღერა“ კ.კოვაჩის 
ჩანაწერი, II.XგსI62,119, M 4; 129, M 11; 130, M 13). 

გვხვდება განვითარებული სახის აკომპანემენტი, სადაც ინ- 
სტრუმენტი მარტო ჰარმონიულ საფუძველს კი არ ქმნის, არამედ 
საკმაოდ დამოუკიდებელი განვითარების ხაზს წარმოადგენს 

(„მიწურში“, ა.პოზდნეევის ჩანაწერი, XმიIნმ, 130-131, M 15). 

ცალფა სიმღერას ცალფა აკომპანემენტი ახლავს, მაგრამ 
ყოველთვის არ არის ის უნისონური („აცუნუხ“, კ. კოვაჩის 
ჩანაწერი, II.XგMI62გ,135,22). 

ჰარმონიული წყობის თვალსაზრისით ძალიან ტიპურია „ძვე- 
ლებური აფხაზური საცეკვაო“ (M#XგIინმ, 150, # 39), რომელიც 
აგებულია კვინტის, სექტის და კვარტის თანაბგერადობათა 
მონაცვლეობაზე. 

სიმღერებს ეტყობა ქართული გავლენა, რაც გამოიხატება 
აკომპანემენტის ფაქტურაში, წყობაში, რიტმულ-ინტონაციურ 
სურათში, აკორდიკაში. მნიშვნელოვანი თვისებებია კვარტუ- 
ლი საყრდენის ხაზგასმა აკომპანემენტში, პუნქტირებული და 
სინკოპირებული რიტმის სიჭარბე. დამახასიათებელი ფორმა – 
მრავალჯერ გამეორებული ფრაზა, წინადადება. 

აფხაზური ინსტრუმენტული და ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 
ლი ჟანრების ნიმუშების ინტონაციურ-ჰარმონიული, რიტმულ- 
მეტრული და აკომპანემენტის თავისებურებათა ანალიზის შე- 
დეგებმა აჩვენა, რომ: 

1. აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკის დამახასიათებელი 
ნიშნებია: 

ა) ჩასაბერი საკრავის (აჭარპინის) ჰანგის ხმით აკომ- 
პანირება და ჰარმონიული საყრდენის ხაზგასმა; 

ბ) ცალფა სიმღერის უნისონური აკომპანირება (აჭარპინ- 

ით); 
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გ) სიმიანი საკრავის ცალფა (ზოგჯერ უნისონური) აკომ- 
პანემენტი მთელი სიმღერის მანძილზე ან ეპიზოდურად; 

დ) სიმიანი საკრავით ორხმიანი აკომპანემენტი (ეს უკა- 
ნასკნელი იმდენად დამახასიათებელია, რომ ჩონგურის აკომ- 
პანემენტით შესრულებულ სიმღერაში, მაგ., ვ.ახობაძის მიერ 
ჩაწერილ „სიმღერა დამხრჩვალზე“ (I.Xგისნმ, 158, M 44), სა- 

დაც არის საშუალება ჩონგურზე სამხმიანი და ოთხხმიანი აკო- 
რდების აღებისა, გამოვლენილია ტენდენცია აკომპანემენტის 
ორხმიანობისაკენ. 

2. აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკა ავლენს როგორც 
ქართულ, ასევე ადიღურ ინსტრუმენტულ მუსიკასთან საერთო 
ნიშნებს. მსგავსება ქართულთან შეინიშნება ა) მელოდიურ-ინ- 

ტონაციურ სფეროში (ინტონაციური მსგავსება აჭარპინის 

ჰანგისა ლარჭემის ჰანგთან) ბ) საკადანსო ფორმებში (გან- 

საკუთრებით კვარტული კადანსის სიჭარბე) და გ) ქართული 
წრიდან ათვისებულ საკრავებში. აჩამგურის თანხლების ფაქ- 
ტურა, მეტრო-რიტმული, ინტონაციური მიმოქცევები, აკო- 

რდიკა, განსაკუთრებით | და VII მეტად თვალსაჩინოა. 

აფხაზური და ადიღური ინსტრუმენტული მუსიკის საერ- 
თო ნიშნები ვლინდება ა) აკომპანირების ხასიათში (ცალფა 
აკომპანირება სიმებიანი საკრავით); ბ) მეტრულ-რიტმულ 
სფეროში (სინკოპების სიჭარბე); გ) მელოდიურ-ინტონაციურ 

სფეროში (ნახტომები) და დ) კადანსებში. | 

3. აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკაც ხასიათდება ყველა 
იმ არსებითი ნიშნით, რაც საერთოა ქართულისა და ჩრდილო 
კავკასიის ხალსთა მუსიკალური შემოქმედებისათვის. 

2.3. ადიღური ხალხური საკრავიერი მუსიკა 

ადიღური ხალხური მუსიკა სხვადასხვა დროს მკვლევართა 

ყურადღების საგნად ქცეულა. ამჯერად ჩვენი მიზანია ადიღუ- 

რი ინსტრუმენტული მუსიკის არსის და თავისებურების 

გარკვევა. 
ამ მხრივ მნიშვნელოვანია ა. ბალაკირევის, ს. ტანეევის, მ. 

გნესინის, ა.ფ. გრებნევის, ლ. ყანჩაველის ნაშრომები. 
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ადიღური მუსიკის შესწავლაში ახალ ეტაპს ქმნის მრავალ- 
ტომიაი აკადემიური გამოცემა IIგილისხ> 0. # 
#9MCI0VCVM6IMIმIნ6MნIC II89I66MI0# მშნეხო08 (I, 1980, +. II, 1981, +.IIL 

1986) რომელშიც ადილური დიალექტები – შაფსუღური, 

ბჟედუხური, ყაბარდოული და ჩერქეზული – სიმღერები და ინ- 
სტრუმენტული ჰანგებია შესული. 

საყურადღებოა გ. ჩიჩის ნაშრომი (9MV, 1984), რომელიც 
ძირითადად ისტორიულ-საგმირო ჟანრს ეძღვნება, ნართულ 
სიმღერებს და შეიცავს საკრავთა შესახებ ცნობებსაც. 

გ. კ. ჩიჩის მიხედვით, ნართული ეპოსის სიმღერებისათვის 
დამახასიათებელია ა) რეჩიტატიულობა, დეკლამაციურობა, 
მოკლე მუსიკალური ნაგებობანი, მელოდიის ოსტინატურობა, 
გუნდის თანხლება, ხოლო ისტორიულ-საგმირო ჟანრის სიმღ- 
ერებისათვის – მელოდიის სიფართოვე, მაღალი ტესიტურა, 

დიდი ნახტომები (სექსტა, სეპტიმა, რომელიც შემდეგ ივსება), 

სოლისტის დაძაბული მუსიკალური რეჩიტატივი და გუნდის 
თანხლება უნისონურად, კვარტით ან უფრო ხშირად კვინტით, 
საგუნდო თანხლების ოსტინატურობა. რამდენადაც ისტო- 
რიულ-საგმირო ჟანრი მნიშვნელოვან ადგილს იკავებს 
ადიღურ ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში, მისი თავისებუ- 
რებების გათვალისწინება აუცილებელია. 

გ. ჩიჩის მიხედვით, ისტორიულ და საგმირო სიმლერებისა- 

თვის დამახასიათებელია ვაჟთა გუნდის თანხლებით მომღე- 
რალ-მთქმელის სიმღერა-დაწყება, რომლის როლსაც ზოგჯერ 
ხალხური საკრავები – ხემიანი შიჭა-ფშინ და ჩასაბერი ყამილი 
ასრულებდა. 

ადიღური ისტორიული და საგმირო სიმღერების ერთ-ერთ 
ძირითად თავისებურებად ითვლება მათში კვარტული ინტონა- 
ციების არსებობა, რომლებიც მნიშვნელოვან როლს ასრულებენ 

მუსიკალურ-ინტონაციურ წყობაში (ყVო, 1984, 100). 
ადიღური ხალხური მუსიკის თავისებურებას წარმოადგენს 

დიატონურობა და ნატურალური მაჟორი და მინორი. ჰარმო- 
ნიული მინორი, რომელიც უფრო ხშირად ინსტრუმენტულ 
მუსიკაში გვხვდება, ადიღური მუსიკისათვის დამახასიათე- 
ბლად არ ითვლება. მელოდიკა დაფუძნებულია ტონიკა-დომი- 
ნანტურ ფუნქციონალურ შეთანაწყობაზე (ყV9, 1984, 152-153). 
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გ. კ. ჩიჩის დაკვირვებით, ადიღური ხალხური სიმღერისა- 
თვის დამახასიათებელია მელოდიურ-ორნამენტული ვარირებ- 
ის პრინციპი ორნამენტიკა ორნამენტულობა ვარირებაში, 
თუმცა ვოკალურ მუსიკაშიც გვხვდება, მაგრამ უფრო სრულად 

ინსტრუმენტულში ვლინდება, განსაკუთრებით ადიღური გარ- 

მონიკის სახით. 
ადიღელთა ხალხური მუსიკისათვის დამახასიათებელი 

მრავალხმიანობის ძირითად ფორმას ბურდონული მრავალხმი- 
ანობა წარმოადგენს რასაც ადასტურებს სიმღერები, 
რომელთა “უმრავლესობა მომღერალ-სოლისტის მიერ 
სრულდება გუნდის თანხლებით უნისონში ან კვინტაში (9M9, 
1984, 156) სპეციალურ ლიტერატურაში აღნიშნულია პა- 
რალელური კვარტებითა და კვინტებით მოძრაობა ადიღურ 
სიმღერებში. ადიღურ მუსიკალურ ფოლკლორში ბურდონული 

ორხმიანობა მრავალხმიანობის ძირითადი სახე არის. მაგრამ 
გვაქვს სამხმიანი სიმლერებიც, რომელშიც მონაწილეობს ა) 
მომღერალი დამწყები, ბ) გუნდური თანხლება, გ) ინსტრუმენ- 
ტი (შიჭაფშინ) რასაც გ. ჩიჩი გადმოცემის პოლიფონიურ 

სტილს უწოდებს. სიმღერაში ინსტრუმენტის პარტია მომღერ- 
ლის და გუნდის პარტიებთან შედარებით უფრო განვითარე- 

ბულია (MგII0IM9V, 1953, 88-90; 9IMIყ, 1984, 159). 

ადიღელთა ტრადიციული სასიმღერო შემოქმედების უძვე- 
ლეს ისტორიულ ფენებს განეკუთვნება ნართული ეპოსი და სიმ- 
ღერები, რომელთა ჟანრული დიფერენციაცია განისაზღვრება 

მათი ყოფითი ფუნქციით (ამის მიხედვით არის გამოყოფილი 1) 

შრომასთან უშუალოდ დაკავშირებული სიმღერები, 2) შრო- 
მასთან არაპირდაპირ დაკავშირებული სიმღერები, 3) საო- 
ჯახო-საწესო და საოჯახო სიმღერები, 4) სამკურნალო სიმღე- 
რა-შელოცვები (1მე00M, 1980, 7). 

როგორც უკვე ვთქვით, ადიღურ მუსიკალურ ფოლკლორში, 
ნართულ თქმულებებს განსაკუთრებული ადგილი უკავია. 

ნართული თქმულებები შემოინახა ყოფაში სასიმლერო 
(„ნართ ფშინალა“) და პროზაული (,ნართ ხაბარ“ – ნართული 
ხაბარი // ნართული ამბავი) ფორმით (IVI098, 1981, 6). სასიმღე- 

რო ფორმაში ნართული თქმულებები „ფშინატლი“ სრულდება 
ზოგჯერ (ხაზი ჩემია. – მ.შ.ე) ინსტრუმენტული თანხლებით 
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(რომელიმე „ფშინა“-ზე და საჩხარუნებელ „ფხანიჩ“-ზე), 

ზოგჯერ მათ გარეშე, დამწყებითა და გუნდით, რომელიც მღე- 
რის პოეტური ტექსტის ყოველი ლექსის შემდეგ მისამღერს. ეს 
მისამლერი შედგება გლოსოლალიებისაგან – სიტყვებისაგან, 

რომელთაც აზრობრივი მნიშვნელობა არა აქვთ: „უა“, „რისა“, 
„ორირარა“ და ა,შ. (IVI998, 1981, 6). 

განვიხილოთ საკრავის თანხლებით შესრულებული ადიღუ- 
რი სიმღერები და ინსტრუმენტული ჰანგები. როგორც აღინი- 

შნა, ვეკრდნობით ადიღური სიმღერების უკანასკნელ, ზემოთ 
ნახსენებ აკადემიურ გამოცემას. 

სალამურისებრი საკრავი ბჟამი უკავშირდება მწყემსურ 
ყოფას და მასზე მწყემსური ჰანგები სრულდება. საკმაოდ გან- 

ვითარებულია მისი მელოდია. დამახასიათებელია ტრელები. 

მელოდია რიტმულად რთული და მეტრულად ცვალებადია 
(მაგ., მწყემსური სასიგნალო ჰანგი. ყაბარდოული) (L200/9516 
M6C8M მონI08, ს 54, M 14). ეს ნიმუში სრულდებოდა მწყემსის 
მიერ ფარის საძოვარზე გამოყვანის დროს. ხალხის დაკვირვე- 
ბით, ძოვის დროს ცხვარზე დამამშვიდებლად მოქმედებდა. არ- 
სებობდა ჰანგი„ რომელიც სრულდებოდა ღამით ფარის 

დაბინავების შემდეგ (LMგ00/9VMI6 II6CIIV გ/III08, 1, 210). 
ზემოთ აღნიშნული გვქონდა უძველესი წარმოშობის წეს- 

ჩვეულებებში –დამხრჩვალის გვამის ძებნა ჩასაბერი საკრავის 

გამოყენებით. ეს ჰანგი („ტირილი წყალზე“. დამხრჩვალის 
გვამის მოსაძებნი რიტუალი ჰანგი ბჟამიზე. ჩერქეზული) არის 

ცალფა (სოლო), შედგება რამდენიმე მარტივი ფრაზისაგან 
(ფრაზები ვარირებულად მეორდება) ახასიათებს ცვლადი 
მეტრი. რიტმულად რთულია და მკვეთრი (იხ. IIმ00»XVIXI6 ICI 

მუხიის, I, 96, M 33). 

შიქაფშინის თანხლებით სრულდება შრომასთან უშუალოდ 
დაკავშირებული ცალფა სიმღერა „დათვის თავი“, ურმული. 
ყაბარდოული (იხ. ILI800/IMI616 II6CIII მ»ნII08, I, 47-51, M 12; 210). 
სიმღერა სრულდებოდა გზაში. საინტერესოა მისი არქიტექ- 
ტონიკა. იწყებს ხმა ერთდროულად აკომპანემენტთან ერთად 
(შესავლის გარეშე). 6 ტაქტის შემდეგ სოლისტს აქვს 6-ტაქ- 
ტიანი პაუზა და აკომპანემეტი ორხმიანი ხდება, იგი ფაქტო- 

ბრივად ვოკალური პარტიის ინსტრუმენტულ ტრანსკრიპციას 
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წარმოადგენს. რიტმულად განვითარებულია. გაბატონებულია 
კვარტული თანახმოვანება (განსაკუთრებით ფრაზების და- 
საწყისში და ბოლოს). 

მეორე კუპლექტში შიჭაფშინის პარტია ისევ ცალფა ხდება 

და უნისონურად მიყვება ვოკალურ პარტიას. ინტერლუდია 
ორხმიანია. კუპლეტებში აკომპანემენტი უმნიშვნელო რიტ- 
მულ ვარირებას განიცდის. 

ადიღურის ტიპური ნიმუშია სიმღერა „წმინდა გიორგი“, 

სიმღერა - მიმართვა ნადირობის მფარველისადმი (ყაბარ- 
დოული.. (იხ. LI800MV5I6 II6CMM მიხი08, I, 70, M 24) ორხმიანი სიმ- 
ღერა შიჭაფშინის თანხლებით. სიმღერა ორხმიანია (დამწყები 
და უნისონური გუნდი). ინსტრუმენტი ჩაერთვის გუნდთან ერ- 
თად და ·უნისონურად მიყვება მას. ინსტრუმენტის პარტია 
ცალხმიანია. 

ადიღურ სასიმღერო შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი ადგი- 
ლი, უკავია ნართულ სიმღერებს, რომლებიც შიჭაფშინის თანს- 

ლებით სრულდება. ეს სიმღერები, როგორც წესი, ორსმიანია 
(დამწყები და გუნდი). გუნდი არის უნისონური, აგებული ოს- 
ტინატურ ფიგურაციაზე. შიჭაფშინის პარტია ცალხმიანია 
(51C1) (სანოტო მაგალითი M 8), 

სხვა მაგალითი (სოსრუყუას ბრძოლა თოთრეშთან. ფრაგ- 
მენტი. სათანეი ურჩევს სოსრუყუას, როგორ დაამარცხოს 
თოთრეში, ყაბარდოული ვერსია) რომელიც ორხმიანია, 

გუნდისა და სოლისტისათვის შიჭაფშინის თანხლებით 
(IIგიი0XI6I6 16CMM მ2IხI%8, II, 46-47, 47-51, M 5). ვოკალური პარ- 
ტია ანტიფონურად სრულდება. ბანი (გუნდი, ეჟუ) ოსტინატუ- 

რია, იგი ჩაერთვის მაშინ, როცა დამწყები ამთავრებს თავის 

ტექსტს და მელოდიას. ბანის ფრაზის ბოლო ბგერა გრძელდება 
და მის ფონზე ახალი ფრაზა აიგება, 

აკომპანემენტი წარმოადგენს ერთტაქტიან ორხმიან ფრა- 
ზას, რომელიც მცირეოდენი ვარირებით მეორდება მთელი სიმ- 
ღერის მანძილზე. ზედა ხმა მელოდიურად მოძრავია. აკომპანე- 
მენტში ხაზგასმულია ჰარმონიული ფუნქციები. 

შიჭაფშინის პარტია, რომელიც თითქმის უნისონურად მი- 
ჰყვება ბანის პარტიას, დამახასიათებელია აღნიშნული ჟანრის 
სიმღერებში (მაგ.,სოსრუყუა მოიპოვებს ცეცხლს“. იხ. LIმ090XI18 
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II6CIIM მ%V0%, II, 57-59, M 7). შიჭაფშინის პარტიაში კვარტის 
და კვინტის თანახმოვანებები და მათი მიმდევრობა ჭარბობს. 
ფრაზის ბოლოში ხაზგასმულია ორი კვარტული ნახტომი (იხ. 
სანოტო მაგალითი M 9). 

განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს „სოსრუყუა 
მოიპოვებს ცეცხლს“ (მოზდოკელ ყაბარდოელთა ვერსია) (იხ. 

LIმი0MMVMI6C I6CC9M მახი09, II, 76). იგი წარმოადგენს სოლისტის 
ცალფა სიმღერას აფეფშინას თანხლებით (კილო ლა ეოლიური. 
თითო მელოსტროფს შეესაბამება ორტაქტიანი მუსიკალური 
ფრაზა, აკომპანემენტი ორხმიანია). მაგ., MM 10, 11. ინსტრუ- 
მენტის პარტიაში გვაქვს ე.წ. გათანაბრებული რიტმი 
(მოძრაობა მეთექვსმეტედებით, ფრაზის ბოლოს რიტმული 
ფიგურაცია ორი მეთექვსმეტედი + მერვედი. ძირითადად ორბ- 
გეროვნებების ტერციის და კვარტის თანმიმდევრობაზე აგებუ- 

ლი. იშვიათად ჩნდება საფეხურის პრიმაზე კვარტული თანაბ- 
გერადობა (სოლ-დო), რომელიც ლა-რე კვარტის თანახმოვანე- 
ბასთან მონაცვლეობს (მე-4 ტაქტი, მე-6 ტაქტი). 

ამ ვერსიაში კარგად არის გამოკვეთილი კვარტული ჩარ- 
ჩო. ვოკალურ პარტიაში, კადანსში სეკუნდურ-ტერცული 
უჯრედი კვარტის დიაპაზონში. 

ეს სიმღერა ინტონაციურად (შედარებით ნაკლებად), მა- 
გრამ აკომპანემენტის ხასიათით (აკორდიკა, რიტმული მხარე), 

ამჟღავნებს მსგავსებას ქართველ მთიელთა (მოხეურ) სიმლღე- 
რასთან (დ.არაყიშვილის მიერ ჩაწერილი) „მოხეური ფან- 
ტურზედ“ და „დაძახილი ფანტურზედ“ (#ტიმII8MM, 1916, V, 
176, 1,2) იხ. სანოტო მაგალითები M 12. სგავსება გამოიხატება 

აკომპანემენტის ხასიათში, ფაქტურასა და რიტმულ სურათში. 

ზოგჯერ შიჭაფშინის პარტიის მელოდიური ხაზი კონტრა- 
პუნქტულად ერწყმის ბანის და დამწყების პარტიებს („შაბატ- 

ინიყო მიდის ნართებთან. ფრაგმენტი: გამგზავრება. შაფსუღუ- 
რი ვერსია. იხ. LIმხ009ხI6 II6CIIV მუხს-08, II, 194-195, M 28). 

შიჭაფშინზე სრულდება საცეკვაო – „ნართების ცეკვა“. ში- 
ჭაფშინის დასაკრავი „ყაბარდოული ვერსია“ საინტერესო და 
ტიპურ ნიმუშს წარმოადგენს (იხ. LIგი0IMM)6 IICCVM 2098, II, M 
232). ჰანგი ორხმიანია. კილო ფა მიქსოლიდიური, ყურადღე- 
ბას იქცევს პარალელური კვარტების ნახტომები. ყოველი 
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ფრაზის ბოლოს გვაქვს რიტმული მიმოქცევა: მეოთხედი + 
მერვედი + მეოთხედი. 

საყურადღებოა ასეთივე ჰანგი (ბჟედუხური ვერსია. იხ. 
LI800MMMI6C 0I16CVM მხII08, II, 222, # 33). ორხმიანი, სადაც ქვედა 
ხმა ხშირად გამოთიშულია და ჩაერთვის იქ, სადაც კვარტის ან 
კვინტის თანახმოვანება უნდა წარმოიქმნას. 

გარმონი, რომელმაც განდევნა ტრადიციული საკრავები, 
საქორწინო წეს-ჩვეულებებშიც გაჩნდა. კერძოდ, მასზე 
სრულდება „პატარძლის გამოყვანის ჰანგი (გარმონის დასა- 
კრავი პატარძლის სასიძოს მშობლების სახლში შეყვანის 
დროს“. ბჟედუღური. იხ. ILI800XMI6I6 0I6CIV# მხI09, I, 150-151, M 
61). სრულდება გარმონზე ფხაწ ჩ-ის თანხლებით. საჩხარუნებ- 
ლის პარტია წარმოადგენს რიტმულად თანაბარი გრძლიობე- 
ბით მოძრაობას, გარმონის პარტია – ცალფა მელოდიას, 

რომელშიც დომინირებს კვარტული სვლები. 
ჰანგი ფორმის მხრივაც საინტერესოა. თითოეული ფრაზა 

არის ოთხტაქტიანი (8+მ+ხ+ხ+ხ ვარირებული ხ ფრაზა) +ხ. 
გარმონისა და ფსაწიჩის თანხლებით სრულდება ორხმიანი 

„პატარძლის თანმხლებთა სიმღერა სასიძოს მშობლების სახლ- 
ში შეყვანის დროის“ (შაფსუღური. იხ. LIმ800/MI6 IICCIII მIხII08, I, 
152-154, M 62) ორხმიანი სიმღერა დამწყებისა და გუნდის- 
თვის. სიმღერას იწყებს გუნდი. მისი პარტია წარმოადგენს 
მრავალჯერ განმეორებულ ოსტინატურ ფიგურაციას, რომელ- 

იც აგებულია I, II, III საფეხურთა თანმიმდევრობაზე, რომლის 

ფონზეც მღერის დამწყები. 
გარმონის პარტია ერთხმიანია, იმეორებს გუნდის მელოდი- 

ას, მაგრამ უფრო მელოდიზირებულია და რიტმულადაც გარ- 

თულებული. 
ფხაწჩ-ის პარტიას ახასიათებს მეოთხედი გრძლიობებით 

მოძრაობა. 

სიმღერის სიტყვიერი ტექსტი ასემანტიკურ (ე, უორადა და 
მისთანათა) სიტყვებზე არის აგებული. 

ადიღურ ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში წამყვანია 
ვოკალური მუსიკა. წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკა შედარე- 
ბით ნაკლებად არის განვითარებული, ინსტრუმენტის როლი 

ვოკალურ-ინსტრუმენტულ ჟანრში არის გამოკვეთილი. 
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წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკისათვის დამახასიათებე- 
ლია საცეკვაო ჟანრი, მაგრამ ჩასაბერი საკრავების რეპერტუ- 
არი საწესო და შრომის სიმღერების ჟანრით არის წარმოდგე- 
ნილი. 

ჩასაბერ საკრავ ბჟამიზე სრულდება საწესო ჰანგი მდი- 
ნარის პირას დამხრჩვალის გვამის ძებნის დროს. ჩასაბერი 
საკრავის მელოდია ცალფა არის, მაგრამ განვითარებული, 
გართულებული ფორშლაგებით, ტრელებით. 

სიმიან (ხემიან) შიჭაფშინაზე საცეკვაო ჰანგები სრულდება. 

ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშებისათვის დამახასიათებელია 
ვოლიური, ფრიგიული, მიქსოლიდიური კილოები. ხშირ 
შემთხვევაში კილო არასრულია (არ ჩანს სეკუნდური ბგერა). 

სიმიანი საკრავის ჰანგები, როგორც წესი, ორხმიანია,, მა- 
გალითად (ნართების ცეკვა. ყაბარდოული ვერსია (იხ. IMგ00/IIVI6 
II6CIIM მ6IL0-, I, 221, M 32) პარალელური კვარტებით. 

ზოგ შემთხვევაში გვაქვს ეპიზოდურად ორხმიანობის და 
ცალხმიანობის შერწყმა. მაგ., ქვედა ხმა ეთიშება და ჩაერთვის 
იქ, სადაც კვარტის ან კვინტის თანახმოვანებანი წარმოიშობა, 
ზედა ხმა მოძრავია (მაგ., ნართების საცეკვაო, შიჭაფშინზე და- 

საკრავი, ბჟედუხური ვერსია იხ. LI800XIILI6 LI6CIIV მ, ხი-0M, II, 222, 
M 33) 

დამახასიათებელია ტერციული სვლა კადანსში (არა მარ- 
ტო წმინდა ინსტრუმენტულ ჰანგებში, არამედ სხვა სიმღერებ- 
შიც ინსტრუმენტის თანხლებით). 

გარმონზე შესრულებულ საცეკვაოსაც ახასიათებს კადანსში 
ტერციული სვლა. აღსანიშნავია, რომ საცეკვაო მასზე ცალფა მე- 
ლოდიის სახითაც სრულდება (სოსრუყუას საცეკვაო. გარმონზე 
დასაკრავი, ჩერქეზული ვერსია, იხ. LI800MVI6 #I6CIII მიდი0მ, II, 222, 
M ვვ). 

ჩასაბერი საკრავების ჰანგებისათვის დამახასიათებელია 
ცვალებადი მეტრი. საცეკვაო ჰანგების მეტრი ორწილადია. 
გვხვდება მერვედი + ორი მეთექვსმეტედი ტიპის რიტმული მი- 
მოქცევა და პუნქტირებული რიტმი (მერვედი წერტილით + მე- 

თექვსმეტედი). 
ფორმა – მრავალჯერ ვარირებულად განმეორებადი წინა- 

დადება. 
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სიმღერების აკომპანირებისათვის, როგორც წესი, ხემიანი 
შიჭა-ფშინის გამოიყენება, რომელსაც ზოგჯერ საჩხარუნებე- 
ლი ფხაწჩ ახლავს. 

თვით სიმღერები, არის ერთხმიანი ან ორხმიანი. ჟანრი – 

ძირითადად ეპიკური. 
ამ სიმღერების კილოებია: ეოლიური, ფრიგიული, მიქსო- 

ლიდიური, იონიური. გვაქვს არასრული კილოები, დამახასი- 
ათებელია სეკუნდური ბგერის გამოტოვება. არის შემთხვევა, 
როცა ერთ კუპლეტში გამოტოვებულია სეკუნდური ბგერა და 
იგი გამოჩნდება მომდევნო კუპლეტში, რაც საფუძველს იძლე- 
ვა, კილო ფრიგიულად იქნას აღქმული. 

კვარტის ნახტომები და კვარტის თანაბგერადობის ხაზგას- 
მა ძალიან. ხშირია როგორც სიმღერაში, ასევე აკომპანემენტ- 
შიც. მაგ., "აშამაზის შურისძიება მამის სისხლისათვის" (ყაბარ- 
დოული ვერსია. იხ. LI200XVVMI6 II6CMIM მ.MნII0M, II, 101-103, # 14). 

საინტერესოა პარალელური კვარტების ხაზგასმა (მაგ., 
ლეშინი უმღერის ნართ სასიძოებს, ყაბარდოული ვერსია 
089800016 II6CMIM მI6II0მ, II, 213-214, 1. 34). 

ორხმიან სიმღერას, როგორც წესი ასრულებს დამწყები 

(სოლისტი) და გუნდი. გუნდი ჩვეულებრივ უნისონურია და 
ხშირად ოსტინატური (მაგ. საყსარიყოს ბრძოლა თუთარიშთან. 

ფრაგმენტი: საყსარიყო უამბობს სათანეის თუთარიშთან პირ- 
ველ შეხვედრაზე. ბჟედუხური ვერსია (IIგი0M%I6 II6CLM მხI008, 
II, 34-41,! 3). სოლისტი და გუნდი მღერიან მონაცვლეობით. 

სიტყვიერ ტექსტს ამბობს სოლისტი. მაგ., ერთ-ერთი სიმ- 
ღერის („აშამაზის შურისძიება“. ყაბარდოული ვერსია) სიტყ- 
ვიერი ტექსტი 344 სალექსო სტრიქონია (ტაეპია). თითოეულს 
შეესაბამება ერთი მუსიკალური წინადადება (მელოსტროფი), 
რომელიც იმდენჯერ მეორდება, რამდენსაც მოითხოვს სიტყ- 
ვიერი ტექსტი. ტექსტს ამბობს სოლისტი, ბანი მღერის სიტყ- 
ვებს „უორირე, რირარე, უო“ (§Iგ00/MVMII6 II6C8M მა ხI08, II, 101- 
103, M 14). 

სიმღერად, რომელიც საკრავის (შიჭაფშინ| თანხლებით 

სრულდება, იწყება ინსტრუმენტული შესავალით, ჩაერთვის 
გუნდი, შემდეგ სოლისტი. შესავალში გადმოცემულია ის 
მუსიკალური მასალა, რაც მეორდება აკომპანემენტში ვოკა- 
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ლური პარტიის ჩართვის შემდეგაც. ინსტრუმენტული შესავ- 
ლის ფრაზა, ფაქტობრივად საფუძვლად უდევს მთელი სიმღე- 
რის აკომპანემენტს. შეიძლება ის .ვარირებულადაც მეორდე- 
ბოდეს. 

სიმღერის ინსტრუმენტული პრელუდია, ინტერლუდია და 
პოსტლუდია ფაქტიურად ერთი და იგივე მუსიკალური მასა- 

ლაა. 
ადიღურში გვხვდება ცალფა თანხლება (ინსტრუმენტის 

ცალფა თანხლება). 
ცალფა სიმღერას ცალფა აკომპანემეინტი თითქმის 

უნისონურად მიყვება, ეს დამახასიათებელი ჩანს ადიღურისა- 
თვის (მაგ., აშამეზის· სიმღერა. შიჭაპშინის დასაკრავი. შაფსუ- 
ღური ვერსია ის. IIგი0/M9ნI6 II6CV.V მI60:08, 1I, 137-138, M 19). 

გვაქვს შემთხვევები, როდესაც აკომპანემენტი ხაზს უსვამს 
ჰარმონიულ საყრდენს, განსაკუთრებით ტონიკას, კვარტულ 

თანახმოვანებას. შიჭაფშინა კონტრაპუნქტულად ერწყმის ბან- 
ისა და დამწყების პარტიებს („შაბატინიყო მიემგზავრება 
ნართებთან”. ფრაგმენტი: გაუდგება გზას. შაფსულური ვერ- 
სია) 

ცალფა სიმღერის თანხლებაში, აკომპანემენტი ორხმიანია, 
სოლისტის შესვლის შემდეგ ხდება ერთხმიანი, მაგრამ არა 
მკაცრად უნისონური (ინტერლუდიებში და კუპლეტის ბოლოს 
ორხმიანია. მაგ. ლაშინი უმღერის ნართ სასიძოებს. ყაბარ- 
დოული ვერსია. იხ. LI800/I616 #16CIIM მგ)IხII08, II,. 219-220#). 

საინტერესოა ის შემთხვევა, როცა ორხმიან სიმღერის აკომ- 
პანემენტი შიჭა-ფშინის პარტია ცალფაა და უნისონურად იმე- 
ორებს გუნდის პარტიას. ეს მოვლენა მიუთითებს, რომ საკრავი 
გვიანდელი დანართია (მაგ., წმინდა გიორგი. სიმღერა- მიმა- 
რთვა ნადირობის მფარველისადმი. ყაბარდოული იხ. ILI200IIIხI6 

II6CIMIM მIIხII08 II, 70-77, M 24). 

ოსტინატურობა დამახასიათებელია არა მარტო სიმღერაში 
გუნდისათვის, არამედ აკომპანემენტის პარტისათვისაც. ერთ- 
ტაქტიანი ოსტინატური ფრაზა მეორდება მთელი სიმღერის 
მანძილზე – სათანეი დასტირის სოუსირიყოს. შაფსუღური 

ვერსია (8800/IM%16 I16CIIMI მუხსიშ, II, 78-79, M 10). 
სიმღერათა უმეტესობაში არის ორწილადი მეტრი (4/4 და 
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4/2, 2/4), რიტმი მრავალფეროვანია. გვაქვს სინკოპები, ტრი- 

ოლები, კვინტოლები, აგრეთვე პუნქტირებული რიტმიც. არის 

მერვედი ორი მეთექვსმეტედი ტიპის რიტმული მიმოქცევა, 
რომელიც ძალიან დამახასიათებელია ქართული ჩონგურისა და 

ფანდურისათვის (იხ. IMI800XIMხI6 II6C9I#V მახსი08, II, 52-53, M 6), 
მაგ.M 13-15). 

სიმღერების ფორმა არის კუპლეტური, სადაც კუპლეტი 
გადმოცემულია ფრაზის ან წინადადების ფორმით. არის 
შემთხვევა, როდესაც წინადადება ორი ფრაზითაა გადმოცემუ- 
ლი, რომელიც მონაცვლეობით სოლისტისა და გუნდის მიერ 
სრულდება (,„სათანეი დასტირის საუსირიყოს. შაფსუღური 
ვერსია (200IM%I6 II6CMM მX(6IL08, II, 78-79, 10). 

შიჭაფშინის დასაკრავი „აშამაზის სიმლერა. შაფსულური 
ვერსია (IMგ00MV9%)6 II6CMIM მIMII0#, II, 137-138, M 19) აფხაზურთან 
ინტონაციურ მსგავსებას ამჟღავნებს. 

ადილური სიმღერების აფხაზურთან მსგავსება ვლინდება 
როგორც ინტონაციურ, ასევე რიტმულ (სინკოპების სიუხვე) 

სფეროში, აგრეთვე უნისონური აკომპანემენტისა და ცალფა 

აკომპანირების ტრადიციაში. 
ნ. მაისურაძემ გაარკვია ადიღური სიმღერების ცალკეული 

ნიმუშების სახით უშუალო კავშირი ქართულ სიმღერებთან 
(MმწC/ი2X3ვ0, 1990) მის მოსაზრებას ქართულ-აფხაზურ- 
ადიღურის კავშირის შესახებ მხარს უჭერს ინსტრუმენტული 

მუსიკის კვლევის ჩემეული შედეგებიც. 
გ. ჩიჩი ადიღურ მუსიკაში ორნამენტიკის სიმდიდრეზე 

მიუთითებს, განსაკუთრებით გარმონიკაში. ამ მხრივ საერთო 
ნიშნები ჩანს ქართულთან, კერძოდ, თუშურთან. სწორედ გარ- 
მონიკის ჰანგების ორნამენტიკის სიმდიდრემ განაპირობა სიმ- 
ღერის ინსტრუმენტული ხასიათის წარმოშობა (შ. ასლანიშვი- 
ლი, ნ. მაისურაძე). 

ადიღური ინსტრუმენტული და ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 
ლი მუსიკისათვის დამახასიათებელია ბევრი ნიშანი, რაც საერ- 
თოა ჩრდილო კავკასიის ხალხებისა და ქართულისათვის. მა- 
გრამ ამასთან ერთად, ადიღურისათვის შეიძლება გამოიყოს 
სპეციფიკური ნიშნები. ესენია: 

1. ფრიგიული კილოს უპირატესობა; 
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2. ჩასაბერი საკრავის გამოყენება დამხრჩვალის ძებნის წეს- 

ჩვეულებაში; 
3. რიტმული სურათის სირთულე (სინკოპები, ტრიოლები, 

კვინტოლები); 
4. ცალფა აკომპანემენტი (ზოგჯერ უნისონური); 
5. ორხმიანი და ცალფა აკომპანირების შერწყმა; 
ნ. ოსტინატური აკომპანემენტი. 
7. პარალელური კვარტები. 

8. სიმებიან საკრავთან საჩხარუნებლის – ფხანჩ-ის გამოყ- 
ენება, რომლისთვისაც თანაბარრიტმული მოძრაობაა დამახას- 
იათებელი. 

9. გარმონზე ცალფა მელოდიის შესრულება (ანალოგი აქვს 
ქართულშიც, კერძოდ, თუშურში). 

ადიღური მუსიკის აფხაზურთან მსგავსების შესახებ ზემოთ 

უკვე ვთქვით. 
ადიღური ხალხური ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშები 

ფაქტურით ავლენენ მსგავსებას ქართულთან (მოხეურთან); აღ- 
სანიშნავია აგრეთვე, გარმონზე ცალფა მელოდიის შესრულე- 

ბა. ამასთანავე რიტმული ფიგურაციების: მერვედი წერ- 

ტილით + მეთექვსმეტედი და მერვედი + ორი მეთექვსმეტედი 
სიხშირე, რაც ქართულისათვის (ფანდურისა და ჩონგურის 
ჰანგებისათვის) არის დამახასიათებელი (სანოტო მაგალითი M 
13). 

ადიღურის ოსურთან მსგავსება პირველ რიგში გამოიხატე- 
ბა ჟანრის მხრივ: ნართული ეპოსი, მისი შესრულების წესი და 
მანერა (დაწყება დაძაბული ხმით მაღალ რეგისტრში), გუნდის 
თანხლება. მსგავსება ჩანს აგრეთვე კვარტული ინტონაციების 
სიჭარბეშიც. 

2.4. ბალყარელთა და ყარაჩაელთა საკრავიერი მუსიკა 

ბალყარელთა და ყარაჩაელთა მუსიკალურ-სასიმღერო შე- 
მოქმედებისადმი მიძღვნილ ს. ტანეევის ნაშრომში (Iმ9668, 19, 

195-211) მოთავსებული მუსიკალური მასალა ფაქტობრივად 
დღემდე ერთადერთ წყაროდ რჩება. 

ს. ტანეევს კავკასიაში 1885 წელს უმოგზაურია. თავისი 

155



ნაშრომისათვის მასალად ცეკვების თანმხლები მუსიკა გამოუყ- 
ენებია, რომელიც ხასაუტსა და ურუსბიევის აულში ჩაუწერია, 

თავად ურუსბიევის მიერ შესრულებულ ძველებურ სიმღერებთ- 
ან ერთად. მას ჩაუწერია 20 სიმღერა, რომელიც მაშინაც უკვე 

დავიწყების გზაზე ყოფილა. თავადი ამღერებდა ამ სიმღერებს 
უსიტყვოდ, ყობუზის თანხლება წარმოადგენდა მეორე ხმას. 

ს. ტანეევის სიტყვით, მთიელთა მუსიკის დამახასიათებელი 
თავისებურება ორხმიანი წყობა არის. 

თავად ურუსბიევის ცნობით, მთიელთა სიმღერები ოთხ ჯგუ- 

ფად იყოფა: 1) საწესო და შრომის, უძველესი, რომელიც იმღერე- 
ბა სანადიროდ წასვლისას ნადირთა მფარველისადმი ვედრება 2) 
ნართული, 3) ისტორიული, 4) უახლესი სიმღერები (სადაც აღ- 
წერილია რუსებთან ბრძოლები და სატრფიალო სიმღერები). 

ს. ტანეევის დასკვნით, ამ სიმღერებში გვხვდება მოუმზადე- 
ბელი დისონანსები, პარალელური კვინტები, ორხმიანობა, სა- 
დაც მეორე ხმა დამოუკიდებელი მელოდიური მნიშვნელო- 
ბისაა. ამ ხმაში უფრო ხშირია დიდი გრძლიობის ბგერები, 
რომლებიც გაბმულია რამდენიმე ტაქტის მანძილზე. გვაქვს 

ოსტინატური ბანიც ზედა ხმა,„ რომელსაც “ურუსბიევი 

ყობუზზე ასრულებდა, გამოირჩევა აქტიური მოძრაობით. მას- 
ში გვხვდება ნახტომები, ტრელები, მრავალფეროვანი რიტმუ- 
ლი სურათი. კილოებიდან ტანეევი ასახელებს მაჟორულ კი- 

ლოს, დორიულს, ფრიგიულს, მიქსოლიდიურს, ეოლიურს. იგი 

მიუთითებს აგრეთვე 1/2 ტონზე ნაკრები ინტერვალების არსე- 
ბობაზე (189809, 1956, 197-199). 

ბალყარულ ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში მნიშ- 
ვნელოვანი ადგილი უჭირავს ეპიკურ სიმღერებს. ეს საკითხი 

მონოგრაფიულად შეისწავლა ა. რახაევმა (0მXგბ8, 1982, 4). 
მისი ნაშრომი პირველი გამოკვლევაა ბალყარულ-ყარაჩაულ 
ეთნომუსიკოლოგიაში. ა. რახაევი ბალყარული-ყარაჩაულ სას- 
იმღერო ეპოსში გამოყოფს სამ ძირითად ჯგუფს: 1) ნართული 
ეპოსი; 2) ისტორიულ-საგმირო სიმღერები, რომელიც თავის 

მხრივ იყოფა ა) ისტორიულ და ბ) საგმირო სიმღერებად; 3) 
ლირიკულ-ეპიკური სიმღერები. 

აღიღურის მსგავსად, ნართული თქმულებები შემოინახა 
პროზაული და ლექსით თხრობის ფორმით (წმXგ688, 1982, 4). 
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ისტორიულ და საგმირო სიმღერებს არა მარტო ბალ- 
ყარულს, არამედ ადიღურს ღა ოსურსაც განასხვავებენ ში- 

ნაარსობრივად: ისტორიულს განაკუთვნებენ იმ სიმღერებს, 
რომლებმაც ასახეს რეალური ისტორიული მოვლენები. (9I, 

1984; Iმ2M2C8, 1964), საგმირო სიმღერები უფრო ფართოა 

როგორც რაოდენობით, ისევე თემატიკის მრავალფეროვნებით; 

თუ ისტორიული სიმღერების შექმნის საბაბი იყო სავსებით 
გარკვეული ისტორიული მოვლენები, რომელთაც საერთო სახ- 
ალხო ჟღერადობა ჰქონდათ, საგმირო სიმღერების წარმოშო- 
ბის შთამაგონებელი იყო ცალკეულ პიროვნებათა საგმირო 
ქმედებანი, მამაცური ბრძოლა (#ნ2Xმ69, 1982, 4). 

აღსანიშნავსა ბალყარული მუსიკალური შემოქმედების 
ფრიად გავრცელებული ჟანრი ე.წ. „კიუი“ ან „კიუუ“ (სიტყვას- 

იტყვით დატირება, გლოვა), რომელთაც მკვლევრები სიმღერა- 
ტირილს უწოდებენ და ყოფით ლირიკას განაკუთვნებენ. 
ანალოგიური ჟანრი „გიბზას“ სახელწოდებით გვაქვს ადიღურ- 
სა და აფხაზურში. 

ხაზგასმით უნდა აღინიშნოს ერთი თავისებურება, რაზე- 
დაც ა. რახაევიც მიუთითებს. ხალხის მუსიკალურ ყოფაში 
საუკუნეთა მანძილზე ჩამოყალიბდა ეპიკური სიმღერების შეს- 
რულების ტრადიცია – ყოველგვარ საკრავთა გარეშე მხოლოდ 

მამაკაცების ორხმიანი გუნდის მიერ (IგXმ6Mჩ, 1982, 11). 
როგორც ჩანს, ეს არის უძველესი ტრადიცია. მაგრამ არის 

ცნობები, რომ ნართული სიმღერები საკრავთა, კერძოდ, ხემი- 

ანი საკრავის ყილ-ყობუზის თანხლებით დღესაც სრულდება 
(X0»გგ8, 1974, 20; 189688, 1956, 195). 

სიმღერის შესრულების წესიც და მანერაც ადიღურის 
იდენტურია. ბალყარულ ნართულ სიმღერაში ვოკალურ პარ- 
ტიებს სხვადასხვაგვარი ემოციურ-გამომსახველობითი დატ- 

ვირთვა აქვთ – წამყვანია მომღერალი-სოლისტი, რომლის პარ- 

ტიაშიც გადმოცემულია ძირითადი პოეტური ტექსტი. სოლის- 
ტის ჰანგი მაღალ რეგისტრშია, გუნდი (ეჟიუ) სოლისტს მიყვე- 
ბა დაბალ რეგისტრში უსიტყვოდ, ხმოვან ბგერებზე, რომელიც 
შედგება ტრადიციული ასემანტიკური შეძახილებისაგან: „ეი“, 

„ოი“ , „ორაი“ და მისთანანი. 

საგუნდო თანხლებას დამოუკიდებელი მელოდიური მნიშ-: 
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ვნელობა არა აქვს სოლისტის ვოკალურ პარტიასთან შედარე- 
ბით, მაგრამ სიმღერის აუცილებელი შემადგენელი ნაწილია. 
გამონაკლისია ზოგიერთი ნართული სიმღერა, რომელიც 
სრულდება ერთხმიანად სალამურის – სიბიზგას ან საჩს- 
არუნებელი ხარს-ის თანხლებით (I9X0მ68, 1982, 11). 

„ეჟიუ“ წარმოადგენს საგუნდო (უმრავლეს შემთხვევაში 
უნისონურ და ოქტავურ, იშვიათად, კვინტად გაყოფილ) ბურ- 
დონისებურ თანხლებას დაბალ რეგისტრში (ნმX8მფ8, 1982, 11). 

ჩვეულებრივ, ეპიკური სიმღერები იწყება სოლოდ. სოლო 

შესავალი აუცილებელია ყოველი ცალკეული მელოსტროფის 
წინ. „ეჟიუ“ ჩაერთვის მაშინ, როცა დამწყები იტყვის საწყის 

ფრაზას (დაX208, 1982, 12). 

ასეთი არქიტექტონიკა ადიღური ნართული სიმღერები- 
სთვისაც არის დამახასიათებელი. 

ა. რახაევს „ეჟიუსათვის დადგენილი აქვს საფეხურთა 

დამახასიათებელი ასეთი თანმიმდევრობა: I-VII-VI-I; VII-I; VII-VI-I; 
LVII-I; 1-VII-VI-I; I-VII-ს (ფრიგ.) I-VII-I I-VII-IV-ს  ფრიგიული 
(წგX868, 1982, 11). 

მკვლევრის დასკვნით, ეპიკურ სიმღერებში ბალყარულიყა- 
რაჩაულშიიცგ დამახასიათებელია დაღმავალი მელოდია, 
ტრიქორდული ანჰემიტონური მიმოქცევები, კვარტული და 

კვინტური ინტონაციები, მდორე ტერციული სვლები (#გX808, 

1982, 14). მკვლევარი ხაზს უსვამს მელოსტროფის შიგნით „გამ- 
ეორების“ ორი ტიპის – სეკვენტურის და ვარირებულის არსებო- 
ბას (ჩმXგ68, 1982, 15). 

ეპიკური სიმღერების ჰანგები მკაცრად დიატონურია და 
მინორული მოხრილობის კილოებშია. ა. რახაევის მიერ აღნიშ- 
ნულია აგრეთვე კიდევ ერთი თავისებურება – ძირითადი კილ- 

ოტონალობის II საფეხურის დადაბლება, რომლის დროსაც 
„ფრიგიული“ შეფერილობა მხოლოდ მელოსტროფის ბოლოს, 
კილოს ქვედა საყრდენის – ტონიკის წინ ჩნდება, რაც უფრო 

აძლიერებს მელოდიური ხაზის სწრაფვას საყრდენისაკენ 
(0გX268, 1982, 15). 

ჩემ მიერ გაანალიზებულია ს. ტანეევის მიერ ჩაწერილი 
სიმღერა სიბიზგას თანხლებით და სიბიზგას ინსტრუმენტული 
ჰანგი. 
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„ყაბარდოული“, ს. ტანეევის ჩანაწერი (#IV2C, 218-219, M 
449) სიბიზგას პარტია იწყება კილოს კვინტური ბგერით, 

რომელიც მთელი ტაქტის მანძილზე გაბმულად ჟღერს და აღ- 
იქმება როგორც ჰანგის შესავალი. საერთოდ სიბიზგას მელო- 
დია განვითარებულია, ფართო დიაპაზონისაა (ნონა). მეტრი 

სამწილადია (3/4), ფორმა – მრავალჯერ განმეორებული წინა– 
დადება, რომელიც ორი ფრაზისაგან შედგება. პირველი ფრა- 

ზა აგებულია ტრიოლი + მეოთხედი + ტრიოლი რიტმულ სუ- 
რათზე, მეორე ფრაზა – მეოთხედი + ოთხი მერვედი, რიტმულ 
ფიგურაციებზე. 

ჟყჟობუზის ორხმიან ინსტრუმენტულ ჰანგში („ურუზმაკ“, ს. 

ტანეევის ჩანაწერი) ყურადღებას იქცევს კვარტული და კვინ- 
ტის თანახმოვანებათა ხაზგასმით (იხ. #I9IC, 219, M 50). 

სიმღერის თანხლება ჩასაბერი საკრავით ადიღურ ხალხურ 
მუსიკაშიც გვხვდება. როცა მელოდია მიყავს ჩასაბერს და ხმის 
პარტიაში მოცემულია გაბმული ბგერა, რაც, როგორც ვთქვით, 

დამახასიათებელია აფხაზურისთვისაც. 
ბალყარული ხალხური მუსიკალური შემოქმედება ახლოს 

დგას ადიღურსა და აფხაზურთან. სპეციალურ ლიტერატურა- 
ში აღნიშნულია ბალყარულის მსგავსება ოსურსა და ქართულ- 
თან (I06C#X08, 1963). 

აფხაზურისა და ადიღურის მსგავსება ოსურთან არაერთ- 
გზის აღინიშნა (ვ. აბაევი, ვ. ახობაძე, ი. ხაშბა, ნ. მაისურაძე). 

2.5. ოსური ხალხური საკრავიერი მუსიკა 

ოსურ ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში, ვოკალური 
წამყვანი ჟანრია, ხოლო ინსტრუმენტულს დაქვემდებარებული 

როლი აკისრია. 
ოსური ინსტრუმენტული მუსიკა წარმოდგენილია: 

საცეკვაო ჰანგებით, განსაზღვრული ჟანრის სიმღერები კი 
საკრავთა თანხლებით. 

ოსური ხალხური მუსიკისათვის, ისევე როგორც ადიღური- 
სა და აფხაზურისათვის, ყველაზე ტიპური და მრავალფეროვა- 
ნი არის მამაკაცთა საგუნდო სიმღერები. ბ. გალაევის დახასი- 
ათებით, ეს არის სოლისტის (ტენორის ან ბარიტონის) მელო- 
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დიური რეჩიტაცია გუნდის ფონზე რომელიც იზიდავს 
უნისონში ქვედა ბანის ხმას, რომელიც ზედა ხმის მიმართ 
ოქტავის, კვარტის და კვინტის თანახმოვანებათა მონაცვლეო- 
ბას ქმნის (Lგივტშ, 1964, 9). 

ნართული ეპოსი, ნართების სიმღერები სიმიანი საკრავის 
თანხლებით სრულდება. 

საგმირო სიმღერებში, როგორც ბ. გალაევი აღნიშნავს, 

სოლისტის მელოდიური რეჩიტაციის ოსტინატური კვინტურ- 

კვარტულ-ოქტავური საგუნდო თანხლება ენათესავება სოლის- 
ტის მელოდიური რეჩიტაციის კვარტა-კვინტურ ოსტინატურ 
ინსტრუმენტულ თანხლებას ნართულ ეპოსში (I მყმ69, 1964, 9). 

ოსური საგმირო ეპოსის კლასიკური ნაწარმოებები – 
ნართების–თქმულებები (ქადაეგ) მომღერალ-რაფსოდების მიერ 
მხოლოდ ყისინ ფანდირის თანხლებით სრულდება. 

ბ, გალაევის სიტყვით, ყოველ მელოდიურ პერიოდს აქვს ინ- 
სტრუმენტული ჩარჩო: მომღერალი უკრავს ყისინ ფანდირზე 
ინსტრუმენტულ პრელუდიებს და ინტერლუდიებს, სიმღერის 

დროს კი აგრძელებს ინსტრუმენტზე ორ ოსტინატურ ბგერას – 
კვარტისა და კვინტის მონაცვლეობით (ILგყMმ69, 1964, 12). 

ტრადიციული ხალხური ცეკვები ყოფაში მამაკაცთა საგუნ- 

დო სიმღერის ან ინსტრუმენტული საცეკვაო ჰანგების თანხ- 

ლებით სრულდება. როგორც ბ.გალაევი აღნიშნავს, საწესო 

ცეკვები - „ცოპპაი“ და „ჩეპენა“ არასოდეს არ სრულდება ინ- 

სტრუმენტის თანხლებით. 
ინსტრუმენტული საცეკვაო ჰანგები წინათ იკვრებოდა უპი- 

რატესად ყისინ-ფანდირზე, უფრო იშვიათად – სალამურზე 

(უადინძ). XIX ს. ბოლოდან გავრცელდა და დიდი პოპულარობა 
მოიპოვა გარმონიკამ, რომელმაც მთლიანად გამოდევნა ყისინ 
ფანდირზე ცეკვის ტრადიცია. 

ცეკვას ახლავს ტაში, რომელიც „ზუსტად არის კოორ- 

დინირებული საცეკვაო სიმღერების და ინსტრუმენტული ჰანგე- 
ბის მუსიკალურ რიტმებთან (ILგუმფ8, 1964, 13). საცეკვაო 
მოძრაობის ·რიტმისა და მუსიკის რიტმის პოლირიტმული 
კოორდინირების პრინციპი ოსური ხალხური ცეკვების ტიპურ 
თავისებურებად არის მიჩნეული. 

აღსანიშნავია, რომ ერთი სახელწოდების ინსტრუმენტულ 
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ჰანგებზე სხვადასხვა დასახელების ცეკვები (ქორეოგრაფიული 
სიუჟეტი) სრულდება – „სიმდი“, „ზილგა-კაფტ“ და „ხონგა- 

კაფტ“, სახესხვაობებითურთ (I გუგბ8§, 1964, 13), 

საგმირო სიმლერა ოსურ მუსიკალურ ფოლკლორში 

ყველაზე გავრცელებული ფორმაა. 
ვ. აბაევი აღნიშნავს, რომ საგმირო სიმღერა დაფუძნებ- 

ულია რეალურ მოვლენაზე, დროთა განმავლობაში შეიძლება 
მასში შეიჭრას გამონაგონის ელემენტი, მაგრამ მისი ბირთვი 

ყოველთვის არის რეალურად არსებული გმირი და რეალურად 
ჩადენილი გმირობა. ამ მხრივ ყველა საგმირო სიმღერას შეი- 
ძლება ეწოდოს ისტორიული, ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელო- 
ბით. მისივე თქმით, სასიმღერო ტექსტის მიზანი არის არა 
თხრობა, არამედ მსმენელზე გარკვეულად ემოციური ზემო- 
ქმედება (#6მ6», 1964, 21-23). 

ტრადიციულად ნართული სიმღერები სრულდება სოლოდ 
ინსტრუმენტის თანხლებით, ისტორიულ-საგმირო სიმღერები – 
საკრავის გარეშე, გუნდურად, ორხმიანად. ზედა ხმა არის მე- 
ლოდიური ხმა, სიტყვების მთქმელი, ქვედა ხმა – ბანი (რომელ- 
იც „ეი“, „ოი“, „ჰეი“ - სიტყვებზე მღერის (Lსაინმაყ2, 1957, 255- 
256). 

წმინდა ინსტრუმენტული მუსიკის ჟანრი„ რომელიც 

საცეკვაო ჰანგებისგან შედგება, წარმოდგენილია ჩასაბერი და 
სიმიანი საკრავების რეპერტუარში. 

აქვე უნდა შევნიშნოთ, რომ „ანსამბლურ გაერთიანებას ის- 
ტორიული ტრადიცია არა აქვს, თუმცა ზოგჯერ სიმიანს 

ემატებოდა რომელიმე დასარტყამი საკრავი (#V6000ს, 1977, 

78). 

ამჟამად განსაკუთრებით პოპულარულია საცეკვაოები გარ- 
მონზე და აკორდეონზე. 

ოსური ხალხური მუსიკის ინტონაციურ-ჰარმონიული 
თავისებურებანი შეჯამებულია დ. ხახანოვის ნაშრომში 
(Xმ0X8გ808, 1972). 

დ. ხახანოვი ოსურ ხალხურ სიმღერებში გამოყოფს შემდეგ 
ჟანრებს: 1, ისტორიულისაგმიროს, 2. შრომის, 3. სუფრულს, 4. 
ლირიკულს, 5. სახუმაროს, 6. აკვნის ნანას, 7. საწესოს: ა) 
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საქორწილო, ბ) სამონადირო, გ) სამკურნალო „ალარდი“, დ) 
„ცოპპაი და სხვ. 

ოსურ ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში მნიშვნელოვანი 
ადგილი უჭირავს ისტორიულ-საგმირო სიმღერებს. მათთვის 
დამახასიათებელია დაწყება რეჩიტატიული წყობის სოლო შეს- 
ავალით, ცალკეული ფართო ინტონაციური შეძახილებით. სიტ- 
ყვიერი ტექსტი არ არის სტაბილური. ტექსტი იმპროვიზაციუ- 
ლად ვარირდება. ისტორიულ-საგმირო სიმღერები, როგორც 

წესი სრულდება მამაკაცთა გუნდის მიერ, ორხმიანად 
(X2X2808, 1972, 33). 

საწესო სიმღერებიდან ჩვენთვის საინტერესოა „ალარდი“, 
რომელსაც პირველ თავში შევეხეთ. საწესო სიმღერების 
„ალარდის“ მელოდია და რიტმულ-ინტონაციური სტრუქტურა 
აგებულია მოკლე მელოდიურ ფორმულაზე, მოკლებულია ფარ- 
თოდ განვითარებულ მელოდიკას (X2X8908,.1972, 58). 

ოსური მუსიკისათვის დამახასიათებელი კილოებია: მიქსო- 
ლიდიური, ფრიგიული, ეოლიური, იშვიათად დორიული 

(X2გX2მI08, 1972, 126). 

კადანსებში დ. ხახანოვი გამოყოფს ოთს ჯგუფს. გან- 
საკუთრებული ხმოვანებით გამოირჩევა 1 „ზე დაბოლოებული – 
კადანსები, რომელსაც იგი ოსურ კადანს “უწოდებს (VI- “) VI-IV- 
I ; VII-VI-I ა (Xმ8X8809, 1972, 74-75). 
“ როგორც ცნობილია, კვარტული კადანსი დამახასიათებე- 
ლია ქართული ხალხური მუსიკისათვის (ასლანიშვილი, 1970, 
106-110), მაგრამ დ. ხახანოვი სავსებით სწორად განსაზღვრავს 

განსხვავებას მათ შორის ქართულ და ოსურ სიმღერებში 
(X2Xმხ08, 1972, 76). 

მრავალხმიანობის წყობა ოსურ მუსიკაში არის ორხმიან- 
ობა. ბანს (მეორე ხმას) რიტმულად და ინტონაციურად არა 
აქვს დამოუკიდებელი მელოდიური ხაზი. იგი შედგება რამ- 
დენიმე .გაბმული ტონისაგან, რომლებიც სრულდება ხმოვნებზე 

–,რი“, „ჰეი“, „ეი“ და სხვ. 

სამხმიანობას დ. ხახანოვი თვლის ოსური ხალხური სიმღე- 
რის შემდგომ განვითარებად ქართული მრავალხმიანი სიმღე- 
რის გავლენით (X2Xმ908, 1972, 125). ამავე აზრს გამოთქვამდა 
ბ. გალაევი (Iმ7068, 1964, 10). 
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ოსური ხალხური სიმღერების რიტმისათვის დამახასიათე- 
ბელია სინკოპების და ტრიოლების სიხშირე. 

ზემოთ აღნიშნული თავისებურებანი ოსური ხალხური 

მუსიკისა ძირითადად სასიმღერო შემოქმედებას ეხება. ინ- 
სტრუმენტული მუსიკა და ინსტრუმენტული თანხლება საგანგე- 
ბო დაკვირვების ობიექტი არ ყოფილა (თუმცა საერთოდ 
საკრავებზე და მისი გამოყენების შესახებ ცნობებს, როგორც ზე- 
მოთ ვნახეთ, ვხვდებით). 

”სსრკ ხალხთა საკრავების ატლასსა“ და ბ. გალაევის კრე- 
ბულში გამოქვეყნებულია ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშები 
და სიმღერები საკრავთა თანხლებით (I-გM268, 1964; 217-219; 

#ჟI28C,1963, 217). შევეხებით რამდენიმე მათგანს. 

ჩასაბერი საკრავის (უადინძ) ჰანგი „საცეკვაოდ გაწვევა“, 
(ჩაწერილია ვ. დოლიძის მიერ, იხ. #XM2C, 1963, 217, 144) 

ერთხმიანია, მაჟორული მიხრილობის კილოში. გამოკვეთილი 

რიტმული სურათით: მერვედი + ორი მეთექვსმეტედი + მერვე- 
დი. ფორმა – მრავალჯერ განმეორებადი ფრაზა). 

ყისინ ფანდირზე შესრულებული საცეკვაო ჰანგი („წრიუ- 
ლი ცეკვა“ „თუალური“ (საფერხულო) ჩაწერილი ტ. კოკოითის 
მიერ ორხმიანია (იხ. #IიბC, 217, 146). ზედა ხმა მოძრავია, გან- 

ვითარებული მელოდიური ხაზით. დამახასიათებელია სეკუნ- 
დური მოძრაობა (სანოტო მაგალითი M 16). 

დალა-ფანდირზე შესრულებული საცეკვაო „სიმდი“, ტაშის 

თანხლებით, ორხმიანია (I 2868, 1964, 195, M 85, მაგ. M# 19). 

ახასიათებს კვინტებისა და კვარტების თანახმოვანებათა 
მონაცვლეობა. მეტრი 2/4, რიტმული სურათი ტრიოლებით 
მოძრაობაზეა აგებული (შესაძლოა, აქ 6/8 ზომა ყოფილიყო). 
ტაშით ხაზგასმულია ტაქტში ორი ნაწილი. კილო მაჟორული 
მოხრილობისაა (დო-სოლ საყრდენით) ეს ჰანგი ავლენს 
მსგავსებას ქართულ საფანდურო ჰანგთან, მაგალითად, “ფშაუ- 
რი საცეკვაო”, ჩაწერილი შ. მშველიძის მიერ (იხ. ჩხიკვაძე, 

1960, 52). 
გარმონის საცეკვაოებს ახასიათებს ბანში ოქტავური გაბმუ- 

ლი ბგერებიი რომლითაც ხაზგასმულია ჰარმონიული 
საყრდენები. მელოდია მოძრავია, რიტმული სურათი რთული, 
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დატვირთული ტრიოლებით, სინკოპებით, მეთექვსმეტედი 
გრძლიობის ბგერებით. 

ტრადიციული ინსტრუმენტული რეპერტუარი ნართების 

თქმულებების თანხლებაა, განვიხილოთ ერთი ნიმუში. 

„თქმულება სირდონზე“ (I მუში, 1964, 191-193; # 84, მაგ. M 

48) ცალფა სიმღერა (ტენორი), ყისინ ფანდირის თანხლებით. 
თანხლება ორხმიანია. აგებულია ძირითადად პარალელური 
კვინტებისა და კვარტების მოძრაობაზე. დუოლებისა და ტრი- 

ოლების მონაცვლეობით. 
ინსტრუმენტულ შესავალში მოცემულია მოძრაობა 

მერვედებით, სადაც ვოკალური პარტია ემატება, აკომპანე- 
მენტში გაბმული ბგერებია გაბატონებული. ვოკალური პარტი- 
ის ფრაზის ბოლოს რიტმულად ხაზგასმულია ბოლო კვარტის 

ან კვინტის თანახმოვანებათა განმეორებით. სიმღერა იწყება 
ინსტრუმენტული პრელუდიით, რომელიც აგებულია განმე- 

ორებულ კვინტურ თანახმოვანებაზე (დო სოლ). როდესაც 

მომღერალი იწყებს, მთელი ტაქტის მანძილზე (7/4) აკომპანე- 
მენტში გვაქვს გაბმული კვარტული საყრდენი (მი ბემოლ - ლა 

ბემოლი). ყველა მელოსტროფში, ფრაზის დასაწყისში ეს თან- 
ახმოვანება იჩენს თავს. 

ამ ნიმუშში აკომპანემენტში გვაქვს ორხმოვანებათა გრძე- 
ლი თანმიმდევრობა. მთხრობელთაგან ჩაწერილი მასალა იმის 

შესახებ, რომ ყისინ ფანდირზე დაკვრის დროს. რამდენიმე პო- 
ზიციაში უკრავდნენ, თითქმის მთელ გრიფს იყენებდნენ, აღ- 

ნიშნული ნიმუშითაც დასტურდება. 
ამ სიმღერის აკომპანემენტი იმითაც არის საინტერესო, 

რომ მასში კვინტური და კვარტული თანახმოვანებათა თანმიმ- 
დევრობა, ნახტომები მსგავსებას ავლენს ადიღურ ნართულ 
ფშინატლებთან (მაგ, „სოსრუყუა მოიპოვებს ცეცხლს“): 
(§Iგი0X8016 ILI6CMMI მნ0-0ჰ, II, 57-59). (სანოტო მაგალითი M 9). 

ბ. გალაევის მიერ ცალკეა გამოყოფილი სუფრული სიმღ- 

ერები (ყანწის მიწოდებისა) და სატირული. ერთ-ერთი მათგა- 
ნი „ტაუჩეს სიმღერა“ მოცემულია ორ ვარიანტად, ტრადიციუ- 
ლი (საგუნდო) და თანამედროვე (სოლო) (L8M868, 1964, 168- 
170, M 70). მეორე ვარიანტი სრულდება ტენორის მიერ ყისინ 

ფანდირის თანხლებით (სანოტო მაგალითი M20), სიმღერა იწ- 
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ყება ინსტრუმენტული შესავალით (6 ტაქტი). მასში ოდნავ 
ვარირებულად გადმოცემულია ძირითადი ნაწილის მუსიკა- 
ლური ნაგებობა. აკომპანემენტი ორხმიანია. 

როგორც ვხედავთ, დამახასიათებელია პარალელური კვინ- 
ტები. აკომპანემენტის ზედა ხმა მელოდიის უნისონურია. 

სიმღერაში შეინიშნება ფაქტურის მსგავსება რაჭულ სიმღ- 
ერასთან „არსენას ლექსზედ“ (ფალიაშვილი, 1909, 28, იხ. სან- 

ოტო მაგალითი M 21). აკომპანემენტის ასეთი მოძრაობა სხვა 
სიმღერებშიც გვხვდება. მაგ., „სიმღერა ვასილ ცოცითიზე“ (ბ. 

გალაევის ჩანაწერი. იხ. I გ/268, 1964, 228, 100). ეს სიმღერა 

კრებულში მოთავსებულია „ახალი სიმღერების“ განყოფილება- 
ში. იწყება ინსტრუმენტული შესავლით, რომელიც აგებულია 
პარალელური კვინტებით მოძრაობაზე ფრაზების ბოლოს 

კვარტაა. შესავალში წინასწარ გადმოცემულია აკომპანემენ- 
ტის ერთი წინადადება. მელოდიის თითოეულ ბგერას ტექსტის 

თითო მარცვალი შეესაბამება. ყოველი მუსიკალური კუპლეტი 
სიტყვიერი ტექსტის ორ ეტაპს მოიცავს. აკომპანემენტის ზედა 
ხმა ფრაზის ბოლოს სოლისტის პარტიის უნისონურია. 

ჩემ მიერ ჩატარებული ანალიზის შედეგად შეიძლება ითქ- 
ვას შემდეგი: 

ოსური ჩასაბერი საკრავი გამოიყენება საცეკვაოს შესას- 
რულებლად, მაგრამ საცეკვაოებიც უფრო ხშირად სიმიან 

საკრავებზე სრულდება. დამახასიათებელია მიქსოლიდიური, 

ეოლიური, ფრიგიული კილოები. მნიშვნელოვანია ის გარემოე- 
ბა, რომ კილოს მიხრილობა ხშირად მიჩქმალულია, არ ჩანს 
ტერციული ბგერა ასეთებია „საცეკვაოდ გაწვევა“, „საფერხუ- 

ლო თუალური“, „ცერული“ (#XიმC, 217, 144-146). დამახასიათე- 

ბელია ნახევარკადანსები, რაც მუსიკალური ნაგებობის ხშირი 

გამეორებით არის შეპირობებული. ინსტრუმენტული ჰანგები 

(სიმებიანზე) ორხმიანია (საკრავი ორსიმიანია). ჰარმონიული 

საფეხურები ხშირად წარმოდგენილია კვინტის (|, VII საფეხუ- 

რები) ოქტავის (VI საფეხური) თანახმოვანებათა სახით. 

გარმონის ჰანგებში კილოს ტონიკა მოცემულია კვინტის 
თანახმოვანების სახით. მაგალითად „სიმდი“ (#წიმC, 218, M 148). 

ოქტავის თანახმოვანება ხაზგასმულია ინსტრუმენტულ 
ჰანგში (ყისინ ფანდირზე. სანოტო მაგალითი M 17). გარმონის 
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აკომპანემენტში ხშირია ოქტავური გაბმული ბანი: „ყაბარ- 
დოული“, „ზილგა-კაფთ“ (IL 8V268, 1964, 203, 1 M 89). 

დალა-ფანდირის ჰანგისათვის დამასასიათებელია კვინტებ- 
ისა და კვარტების მონაცვლეობა. ჰანგები ორხმიანია. ზედა ხმა 
არის მოძრავი, მელოდიურად შედარებით განვითარებული. 

ნართული სიმღერები სრულდება სოლოდ, სიმიანი 
საკრავის თანხლებით. 

სიმღერები ინსტრუმენტის თანხლებით იწყება ინსტრუმენ- 
ტული შესავალით, სადაც გადმოცემულია ის მუსიკალური მა- 
სალა, რაც საფუძვლად უდევს აკომპანემენტს მთელი სიმღერის 
მანძელზე; 

აკომპანემენტში ხაზგასმულია კვარტული საყრდენი, გან- 
საკუთრებით ფრაზების ბოლოს (იხ. მაგალითები: I 8M868, 1964, 
226-227, M# 99; 100), გვხვდება ოქტავის თანახმოვანებაც. 

აკომპანემენტი ხშირად აგებულია პარალელური კვარტებ- 
ისა და კვინტების (თქმულება სირდონზე) ან პარალელური 
კვინტების მოძრაობაზე („სიმღერა კუბადიზე". დამახასიათე- 

ბელია ორხმოვანებათა გრძელი თანამიმდევრობა (მაგალითები 
იხ. I გმ68, 1964, 191-193, M 84; 100). 

ინსტრუმენტულ მუსიკაშიც შეინიშნება ოსური სიმღერები- 
სათვის დამახასიათებელი ფრაზების სეკვენტური განვითარება. 

მეტრი საცეკვაო ჰანგებისა არის სამწილადი (3/8) და ორ- 

წილადი (2/)), რომელიც დალაგებულია ტრიოლებად (მაგ., 
„თუალური საფერხულო“, „ცერული“, „ასლანბეკ“). დამახასი- 
ათებელია პუნქტირებული რიტმი და ტრიოლები (იხ. მაგალ- 

ითები: #IXIმC, 217, M 145, 146, 147). 
სიმღერებისათვის (განსაკუთრებით ნართული სიმღერები- 

სათვის) დამახასიათებელია ცვალებადი მეტრი. 
საცეკვაო ჰანგების ფორმა არის მცირე კუპლეტური, მრავ- 

ალჯერ განმეორებადი წინადადება. 
დალა ფანდირის ჰანგი ამჟღავნებს მსგავსებას ქართულ 

ფანდურის ჰანგებთან. 
ოსურ მუსიკაში დადასტურებული მსგავსება ადიღურთან 

და აფხაზურთან (MგVCV0C2M36, 1990, 146-147) ჩანს ინსტრუმენ- 
ტის თანხლებით შესრულებულ სიმღერაში (განსაკუთრებით 
ნართულში), საჩხარუნებლის არსებობაში. 
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ოსური ხალხური მუსიკალური შემოქმედებისათვისაც 
დამახასიათებელია ცეკვების თანხლება სიზღერით, რომელიც 
მამაკაცთა გუნდის მიერ სრულდება, რაც ტიპოლოგიურად 

საერთო სურათს წარმოადგენს აფხაზური, ადიღური და ქარ- 
თული (სვანური) სიმღერებისათვის. 

2.6. ჩეჩნურ-ინგუშური ხალხური საკრავიერი მუსიკა 

ჩეჩნურ-ინგუშური ინსტრუმენტული მუსიკის შესწავლის 
ძირითად წყაროს წარმოადგენს ნ. რეჩმენსკის ნაშრომი ჩეჩ- 
ნურ-ინგუშური სიმღერების შესახებ (–09M69იCLVV, 1965). 

ნ. რეჩმენსკის დაკვირვებით, ჩეჩნურ-ინგუშური ხალხური 
მუსიკისათვისს დამახასიათებელი კილო არის დორიული, 
უფრო იშვიათად მიქსოლიდიური (ა. ხალებსკი კი ასახელებს 
დორიულს და ფრიგიულს (Xმიბნიი##/, 1963, 7). 

ნ. რეჩმენსკი ხაზგასმით მიუთითებს ჩეჩნურ-ინგუშური სიმ- 
ღერების სამხმიან წყობაზე. კვარტისა და კვინტისაგან ან 
სეკუნდისა და კვინტისაგან შემდგარ თანახმოვანებაზე, 

რომელიც ჩეჩნებისა და ინგუშების ხალხური მუსიკის ძირით- 
ად თავისებურებად არის მიჩნეული. კვარტისა და კვინტისაგან 
ან სეკუნდისა და კვინტისაგან შემდგარი თანახმოვანებების სი- 

ჭარბეს ა.ხალებსკიც ჩეჩნურ-ინგუშური მუსიკისათვის ერთ- 
ერთ დამახასიათებელ თვისებად თვლის. ეს არის არატერციუ- 
ლი წყობის აკორდები, რომლებსაც შ.ასლანიშვილი ქართული 
და ჩეჩნურ-ინგუშური მუსიკის ურთიერთმიმართების შესწავ- 
ლისათვის ამოსავლად მიიჩნევს. 

მელოდიაში ტრიოლებისა და დუოლების მონაცვლეობა 
მათი მუსიკის თავისებურებათა კიდევ სსვა მხარეა 
(068M69CMVM, 1957, 395). 

ერთი თავისებურება, რომელსაც ნ. რეჩმენსკი მიუთითებს, 

არის ჩეჩნეთ-ინგუშეთში ფრიად პოპულარული თავისებური 
ინსტრუმენტული ფანტაზიები, რომლებიც სრულდება გარ- 
მონიკაზე ან დეჩიგ-ფონდურზე, რომელთაც აქვთ პროგრამუ- 
ლი შინაარსი (ხალხური ცხოვრებისა და ყოფის სურათების ან 
ბუნების აღწერა). შინაარსს განმარტავს ამ ნაწარმოებთა და- 

167



სათაურება-დასახელება: „მაღალი მთები“, ,ჩაბან“, „დაცემული 
ცხენის მელოდია“ და მისთ. (06ყM68CVVV, 1957, 395). 

ანალოგიური პიესების ჩაწერის საშუალება მეც მომეცა 1979 
წ. ჩეჩნეთში მივლინების დროს: „სატრფიალო“, „საცეკვაო“, „მხ- 

იარული სიმღერა“ (მასალა დაცულია ივ. ჯავახიშვილის სახ. 
ისტორიისა და ეთნოლოგიის ინსტიტუტის ფონოარქივში, ჩაჩ- 

ნეთი, 1979). 
ნ. რეჩმენსკი აღნიშნავს ჩეჩნურ-ინგუშურ ხალხურ მუსიკაში 

კვარტის მნიშვნელობის შესახებ. მისი დაკვირვებით ინსტრუმენ- 

ტულ და ვოკალურ-საგუნდო ნაწარმოებებში ხშირია პარალე- 
ლური კვარტების თანმიმდევრობა. გვაქვს დაბოლოება კვარტის 
ინტერვალით. 

ჩეჩნურ-ინგუშურ მუსიკალურ შემოქმედებაში მნიშ- 
გნელოვანი ადგილი უკავია საგმირო-ეპიკურ სიმღერებს 
(ილლი). ა. ხალებსკის მიხედვით მეორე მნიშვნელოვანი ჟან- 
რია სატრფიალო სიმღერები (რომელსაც მხოლოდ ქალები ას- 
რულებენ) და მესამე, ზემოთ დასახელებული პროგრამული ნა- 

წარმოებები ე.წ. „ლადუღა იიშ“ ცალკე გამოიყოფა საცეკვაო 

მელოდიები (ხალხარან «იშ (XმM66CXMM, 1963, 8-9). 
ჩეჩნურ-ინგუშურ ფოლკლორში, როგორც ჩრდილო კავ- 

კასიის სხვა ხალხებში, განსაკუთრებული პოპულარობა მოიპო- 
ვა გარმონიკამ. 

ჩეჩნურ-ინგუშური ხალხური სიმღერები შეისწავლა 
ნ. მაისურაძემ ქართულ-ჩრდილოკავკასიურ მუსიკალურ ენათა 
ურთიერთმიმართების გასარკვევად. მისი დაკვირვებით, ჩეჩ- 
ნურ და ინგუშურ მუსიკაში კვარტკვინტაკორდი გვხვდება არ- 
ამყარი აკორდის სახით; მაგრამ სიმღერის ბოლოს ის ხშირად 
წარმოდგენილია როგორც მყარი, დამაბოლოებელი აკორდი 
(MმMCV02I36, 1990, 147-149). 

ნ. მაისურაძის დაკვირვებით, ქართული და ჩეჩნურ-ინგუ- 
შური სიმღერებისათვის საერთოს წარმოადგენს მარტივი, 

კვარტული და ქართული კადანსები. მაგრამ კვარტული კადან- 
სი ჩეჩნურ და ინგუშურ სიმღერებში ქართულისაგან თავისე- 

ბური ინტონაციური გამომსახველობით განსხვავდება. 
ნ. რეჩმენსკი ყურადღებას ამახვილებს აკორდზე, რომელიც 

სეპტიმის ფარგლებშია და ორი წმინდა კვარტის შეერთების 
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შედეგს წარმოადგენს. ამასთან დაკავშირებით საინტერესოა 
ნ. მაისურაძის დაკვირვება ხევსურულ ისტორიულ-საგმირო 
სიმღერა „კობა ცისკარაულზე“. სიმღერა მოიცავს ოქტავის დი- 
აპაზონს, მაგრამ რიტმულად მყარი კილოს სეპტიმა (დო) წარ- 
მოდგენილი ცალკეული ფრაზის ან წინადადების დასაწყისში 
ჰარმონიულ საყრდენთან (რე - სოლ) ერთად ფანდურის აკომ- 
პანემენტში, აღიქმება მელოდიის საყრდენ ბგერად. აქაც არის 
ხაზგასმული ორი კვარტა. მელოდიის დასაწყისში წარმოდგე- 
ნილი სეპტიმის ინტერვალი როგორც ქართულ, ისე ჩეჩნურ-ინ- 

გუშურ სიმღერებში, ნ. მაისურაძის აზრით, ასახავს მუსიკა- 
ლური აზროვნების განვითარების იმ საფეხურს, როცა წმინდა 
კვარტას დიდი აზრობრივი მნიშვნელობა ენიჭებოდა 
(MგMCVიმ36, 1990, 149), 

ნ. რეჩმენსკის მიერ ჩაწერილ მუსიკალურ მასალაში არ 
არის ტრადიციული საკრავები. ინსტრუმენტული მუსიკა წარ- 
მოდგენილია გარმონის ჰანგებით. 

საინტერესოა ის მუსიკალური მასალა, რომელიც მოცე- 
მულია ჩეჩნურ-ინგუშური მასალების კრებულში (#XMძლუ098 M 
»ნ., 1963). შენიშვნებში (გვ. 156-158) აღნიშნულია მხოლოდ 
სად, ვისგან და ვის მიერაა ჩაწერილი. 

ეს ჰანგები, როგორც წესი, ორხმიანია. სამხმიანი აკორდები 

მოცემულია კილოს VII საფეხურზე, ბოლოვდება I -ით: მაგალი- 
თად (იხ. სანოტო მაგალითი M 22). ნ. რეჩმენსკის მიერ თავის 

სტატიაში მოტანილი ერთ-ერთი ნიმუში "მესიშ" (სანოტო მა- 
გალითი M 22) ავლენს ინტონაციურ სიახლოვეს ქართველ 
მთიელთა სატრფიალო სიმღერასთან. 

2.7. დაღესტნის ხალხთა საკრავიერი მუსიკა 

დაღესტნის ხალხთა ტრადიციული ინსტრუმენტები და ინ- 

სტრუმენტული მუსიკა გარკვეული ელემენტების მხრივ 
მსგავსებას ავლენს ქართულთან. 

დაღესტანში, სადაც სხვადასხვა ენაზე მოლაპარაკე ხალხე- 
ბი ცხოვრობენ, ს., ქერიმოვი გამოჰყოფს რამდენიმეს, მაგრამ 
ადასტურებს მათი მუსიკალური კულტურის ერთიანობას 
((60VM08, 1957, 109). 
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დაღესტნის ხალხებისთვისაც დამახასიათებელია ვოკალუ- 
რი მუსიკის უპირატესი განვითარება ინსტრუმენტულთან შე- 
დარებით. ' 

ხუნძები (ავარიელები) დაღესტნის ყველაზე მრავალრიცხოვა- 
ნი ხალხია. მათ არა აქვთ მრავალხმიანობა. დარგუელების ტრადი- 
ციული მუსიკისათვის დამახასიათებელია დორიული და ეოლიუ- 
რი კილოები, უკანასკნელი ხანებისათვის შეიმჩნევა ჰარმონიული 

მინორიც. 
მუსიკალურ შემოქმედებაში განსაკუთრებული ადგილი 

უჭირავს სარინებს – ერთხმიან ლირიკულ სიმღერებს, რომ- 
ლებიც საცეკვაო რიტმებზეა დაფუძნებული. მას ასრულებენ 
ქალები (გარმონის თანხლებით) და მამაკაცებიც (აგაჩ-ყუმუზის 
თანხლებით) (M6ი9MM08, 1957, 114). 

ყუმუხებში მნიშვნელოვანი როლი ეკუთვნის საგმირო- 
ეპიკურ ჟანრს – ირ, რომელიც საგმირო წარსულის თემატიკა- 
ზეა აგებული. ახასიათებს თხრობითობა, სადაც სიტყვიერ ტე- 

ქსტს გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქვს. 
ლაკების ხალხურ მუსიკალურ შემოქმედებაში გამოირჩევა 

სიმღერა-ტირილები – სიმღერები დაღუპულ გმირებზე 
(X2MM08, II8CXVI6,1969, 15). 

ეპიკური სიმღერები სრულდება მამაკაცთა მიერ ინსტრუ- 
მენტების – ჩუგურის, გარმონის, დაირის თანხლებით. 

ხ. ხანუკაევი და მ. პლოტკინი დაღესტნურ ხალხურ მუსიკა- 
ში ორხმიანი ნიმუშების არსებობის შესახებაც მიუთითებენ. 
მათი სიტყვით, დაღესტნური სიმღერების ორხმიანობა დაიყ- 
ვანება ქვედა ხმაში გაბმულ ბგერაზე, რომლის ფონზეც 

მოძრაობს ზედა ხმა. მეორე ხმა იწყება მთავარი ხმის მიმართ 
კვინტიდან, უნისონიდან ან ოქტავიდან და ყოველთვის ტაქტის 
ძლიერ დროზე (Xმ0V9VX068, III0II0IM), 3-5). 

დაღესტნურ-ქართული ხალხური სიმღერების ურთიერთმი- 

მართების საკითხი შესწავლილი აქვს ნ. მაისურაძეს. იგი გამოყ- 
ოფს ქართული, ჩეჩნური და დაღესტნური (ლეკური, ყუმყხური) 
სიმღერების ნათესაობის დამამოწმებელ საერთო ელემენტებს, 
კერძოდ, აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელებისა (თუშეთის) და 
ჩეჩნური სიმლერების სიახლოვეს მელოდიური სტრუქტურით. 
და სეკვენტური მოძრაობით (MმMიწიმ»ვ#, 1990, 149-150). 
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აღნიშნული ნიშნები ვლინდება ინსტრუმენტულ მუსიკა- 
შიც. მაგ., სიმიანი საკრავის აგაჩ-ყუმუზის ჰანგი (იირის შეს- 
ავალი. იხ. #ტIMმC, 223, # 159). ჰანგის კილოს ტონიკაა დო, 
კილო მაჟორული მიხრილობისაა, აგებულია პარალელური 

სამხმოვანებების თანმიმდევრობაზე ფრაზები ბოლოვდება 
კვარტული კადანსით რომელიც ინტონაციურად ქართულ 
ჰანგებთან ასოციაციას იწვევს. 

საინტერესოა ფრაზების ბოლოს ტიპური დაღმავალი სვლა 
ტერციული ბგერიდან სეკუნდებით ქვევით ტონიკისაკენ და 

მისი გამეორება (იხ. სანოტო მაგალითი M23), რაც ავლენს ინ- 
ტონაციურ სიახლოვეს თუშური ჰანგების დაბოლოებებთან, 
მაგ. ლაშარის სიმღერა“ და „დალა“ (ასლანიშვილი, 1956, 
163,166. იხ. აქვე, სანოტო მაგალითი M 24, 25), 

დაღესტნურის ნიმუში, ლეკების სიმღერა დოლის თანხ- 

ლებით („სამაიურ სეილარი“, სანოტო მაგალითი M26), ჩაწერ- 
ილია შ. ასლანიშვილის მიერ ზემო ალვანში (ასლანიშვილი, 
1956, 196-197; იხ. აქვე, სანოტო მაგალითი M26). დაღესტ- 

ნურის ინტონაციურ კავშირს ჩეჩნურთან და თუშურთან მოწ- 
მობს ხ. ხანუკაევის აგაჩ-ყუმუზის თვითმასწავლებელში გამო- 
ქვეყნებული ნიმუშები (XმMVX268, 1948, MM 21, 23, 33). 

დაღესტნური ხალხური ინსტრუმენტული მუსიკის განხილ- 
ულ ნიმუშებში წარმოდგენილია ეოლიური, მიქსოლიდიური 

კილოები; გარმონის ჰანგებში გვაქვს მაჟორი. 

აგაჩ-ყუმუზის ჰანგში ძირითადია ორხმიანობა და სამხმი- 
ანი აკორდები (მაგ. იირის შესავალი), რაც ფაქტურით 

ემსგავსება ფანდურის ჰანგებს. გვხვდება ხმისა და აკომ- 
პანემენტის მონაცვლეობა (იასტი-ბალაბან), ცალფა სიმღერა 
დოლის აკომპანემენტით (მაგ., სამაიურ სეილარი, იხ. ასლან- 
იშვილი, 1956, 196-197). 

ნიშანდობლივია მეტრი 6/8 და 3/4-ის მონაცვლეობა, რაც 
სინკოპის შეგრძნებას იძლევა. რიტმული სურათი განვითარე- 
ბულია, განსაკუთრებით დასარტყმელებში. ხშირია პუნქტირე- 

ბული რიტმი. სიმღერაში„ რომელიც დოლის თანხლებით 
სრულდება, გაბატონებულია შემდეგი ოსტინატური რიტმული 
ფიგურაცია: მეოთხედი + მერვედი + სამი მერვედი / მერვედი + 
მეოთხედი + მერვედი + მეოთხედი („სამაიურ სეილარი“). 
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რაც შეეხება ფორმას, დაღესტნური ნიმუშები ჩვენს მიერ 
შესწავლილ ყველა სხვა ჩრდილო კავკასიელ ხალხთა ინსტრუ- 
მენტული ჰანგებისაგან გამოირჩევა განვითარებულობით. 
ხშირად გვაქვს პერიოდის, აგრეთვე მარტივი ორნაწილიანი 
და მარტივი სამნაწილიანი ფორმები, აგრეთვე მრავალჯერ 
განმეორებადი წინადადება („სამაიურ სეილარი“). გვხვდება 
მელოდია, რომელიც ძალიან გავრცელებულია ჩრდილო კავ- 

კასიის სხვა ხალხებშიც (მაგ., „ჰასანბეკ“ იხ. #IMმ0, 1963, 224- 
225, M#M 161). : 

დაღესტნურ ჰანგში გვხვდება კადანსში დამახასიათებელი 
ინტონაცია (სეკუნდური დაღმავალი სვლა ეოლური კილოს 
ტერციული ბგერიდან ტონიკაზე – ამ უკანასკნელის რამდენ- 
ჯერმე გამეორება), რაც ავლენს მის მსგავსებას ქართულთან 
(თუშურთან). 

აღსანიშნავია, რომ დაღესტნურში არ არის მრავალხმიან- 
ობა. ეს ასახულია ინსტრუმენტულ ჰანგებშიც. ამასთანავე, ძვე- 
ლი საკრავის (აგაჩ-ყუმუზის) ჰანგისათვის ორხმიანობაა 
დამახასიათებელი. 

ჩემ მიერ გაანალიზებული სიმღერების შედეგები და მათი 
შედარება-შეჯერება სპეციალური ლიტერატურის მონაცე- 
მებთან, საშუალებას მაძლევს ამგვარად ჩამოვაყალიბო ქართუ- 
ლი და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა საკრავიერი მუსიკის კვლე- 
ვის ძირითადი შედეგები: 

საქართველოსა და ჩრდილო კავკასიის ხალხებში უპირატე- 
სად განვითარებულია ვოკალური მუსიკა. მასთან შედარებით 
ვოკალურ-ინსტრუმენტული და განსაკუთრებით, ინსტრუმენ- 
ტული შეზღუდულია ჟანრობრივადაც და მუსიკალურ- 
გამომსახველობითი საშუალებებითაც. 

ქართული ხალხური მუსიკის თვითმყოფადობა, პირველ 
რიგში, მისი მრავალხმიანობის ფორმების სიმდიდრესა და გან- 
ვითარების დონეში გამოიხატება. ერთ-ერთ ძირითად თავისე- 

ბურებას დიალექტების მრავალფეროვნებაც წარმოადგენს. 
თითოეული ქართული საკრავი გავრცელებულია საქართვე- 

ლოს ერთ ან მეტ რეგიონში და მისი, რეპერტუარი შესაბამისი: 
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დიალექტის (ან დიალექტთა ჯგუფის) თვისებებსა და ხასიათს 

ასახავს. 
„ინსტრუმენტული ჰანგებისა და გვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 

ლი ჟანრის სიმღერებში გვხვდება ის კილოები, რომლებიც 

დამახასიათებელია შესაბამისი მუსიკალური დიალექტისა- 
თვის. ყველა საკრავის ჰანგებისათვის დამახასიათებელია ეო- 
ლიური და მიქსოლიდიური კილო, აღმოსავლეთ საქართველოს 
მთის კუთხეებში (სალამურის და ფანდურის ჰანგები) გვხვდება 
ფრიგიული, ხოლო დასავლეთ საქართველოს (სამეგრელო, გუ“ 
რია) ჰანგებსა და სიმღერებში ინსტრუმენტის თანხლებით – 

ყველა, დასახელებულ კილოთა გარდა იონიურიც. 
ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ინსტრუმენტულ მუსიკაშიც 

ასახულია შესაბამისი სასიმღერო შემოქმედებისათვის დამახა- 
სიათებელი კილო–ჰარმონიული თავისებურებანი. 

მრავალღერიან სალამურის ჰანგების კილო აგებულია 
უნიკალურ – ტონ-ნახევარტონიან ბგერათრიგზე. 

დამახასიათებელი საკადანსო ფორმებია: მარტივი, რთული, 
იონიური (საჩონგურო რეპერტუარი) და კვარტული. აგრეთვე 

ნახევარკადანსები, რაც გაპირობებულია მუსიკალური ნაგებო- 
ბის მრავალჯერ გამეორებით. 

აკორდიკა ყველაზე სრულყოფილია საჩონგურო ჰანგებში, 
რაც ამ საკრავის მუსიკალურ შესაძლებლობათა სიმდიდრით 
არის გაპირობებული. არატერციული წყობის აკორდები 
(სამხმიან წყობაში) სრული სახით არის წარმოდგენილი, ხოლო 
დანარჩენი შეიძლება არასრულიც იყოს. აკორდიკა გამოხატა- 
ვს ჰარმონიულ ფუნქციებს. სვანური სიმღერებისათვის დამახა- 

სიათებელია ე.წ. გაფართოებული VII საფეხური (რაც მეგრულ 
სიმღერებშიც გვხვდება). 

ფანდურის ტრადიციული ჰანგებისათვის დამახასიათებე- 

ლია ორხმიანი წყობა, სამხმიანი ეპიზოდურად, ტონიკური 
ფუნქცია კვინტის თანახმოვანების სახით გვხვდება, ხოლო VII 
საფეხური – სამხმიანი (სრული) აკორდის სახით. 

ინსტრუმენტული მუსიკის ძირითადი ჟანრია საცეკვაო; 

დამახასიათებელია ორ-, სამ-, ხუთწილადი მეტრები (244, 3/8, 
6/8, 6/16, 5/8, 5/4). 
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თავისუფალი მეტრი გვხვდება სალამურის (პასტორალურ) 
ჰანგებში. 

გარმონის ჰანგებში (თუშური) გვაქვს ნიმუშები, რომელთ- 
აც „პროგრამული“ შეიძლება ვუწოდოთ. ამავე ხასიათისაა 
ბერიკაობა-ყეენობასთან დაკავშირებული გუდასტვირის ჰანგე- 
ბიც (მაგ., „ბერიკების დატირება“). 

ვოკალურ-ინსტრუმენტული მუსიკა მოიცავს საწესო, 
ყოფით, სატრფიალო, საცეკვაო ჟანრებს. ინსტრუმენტის თანხ- 
ლებით სრულდება ცალფა, ორხმიანი, სამხმიანი სიმღერები. 
აკომპანემენტი არის აგებული ორ-, სამ-, ოთხმოვანებაზე. ცალ- 
ფად აკომპანირება ქართული მუსიკაში არ არსებობს. 

აკომპანემენტი ხაზს უსვამს ჰარმონიულ ფუნქციას, ჰარმო- 
ნიულ საყრდენს. 

აკომპანემენტის უმარტივესი სახე წარმოდგენილია ხევსუ- 
რულ სიმღერაში „კობა ცისკარაული“ (ფანდურის თანხლებით). 

სიმღერები, სადაც აკომპანემენტი თითქმის ზუსტად იმე- 
ორებს ვოკალურ პარტიას, მოგვიანო ხანას განეკუთვნება. 

ჩონგურზე ხშირია ოსტინატური აკომპანემენტი. 
სიმღერა ინსტრუმენტის თანხლებით იწყება ინსტრუმენ- 

ტული შესავალით, სადაც გადმოცემულია ის მუსიკალური მა- 
სალა, რომელიც შემდეგ ძირითად ნაწილში აკომპანემენტში 

გვაქვს მოცემული. 
ინსტრუმენტული აკომპანემენტის ჰარმონიული ენა ინ- 

სტრუმენტული ჰანგის ჰარმონიულ ენაზე მდიდარია. ეს აიხს- 
ნება ქართული ხალხური საგუნდო სიმღერის განვითარების 
მაღალი დონით. ქართული საგუნდო სიმღერის, საზოგადოდ 

ხალხური ვოკალური კულტურის მუსიკალური აზროვნების 
მაღალმა დონემ, განვითარებულმა მუსიკალურმა ენამ განავი- 
თარა აკომპანემენტის „ჰარმონიული ენა. 

ინსტრუმენტული ანსამბლი (ჩონგური-დოლი, ჭიბონი- 
დოლი) ჟანრობრივად საცეკვაოთი შემოიფარგლება (შესაბამი- 
სი მეტრო-რიტმული თავისებურებებით). 

ინსტრუმენტული ჰანგების ფორმა არის „მცირე კუპლეტუ- 

რი“ (მრავალჯერ განმეორებული ფრაზა ან ფრაზა-წინადადე- 
ბა), სიმღერებისა ინსტრუმენტის თანხლებით – კუპლეტური, 
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სადაც კუპლეტი გადმოცემულია წინადადების ან პერიოდის 
ორმით. 
აფხაზური ინსტრუმენტული და ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 

ლი მუსიკისათვის დამახასიათებელია ის კილოები, რაც აფხაზ- 
ური ხალხური სიმღერებისათვის – ეოლიური, მიქსოლიდიუ- 
რი, ფრიგიული, იონიური (ვ. ახობაძე, მ, ხაშბა). 

აფხაზური სიმღერებისათვის დამახასიათებელი ორხმიან- 
ობა, ინსტრუმენტულ მუსიკაშიც გამოვილინდა. 

ჩასაბერი საკრავით (აჭარპან // აჭარპინ) ხდება ცალფა სიმ- 
ღერის უნისონური აკომპანირება. 

ცალფა აკომპანემენტი (ზოგჯერ უნისონური) გვაქვს ხემი- 
ანი საკრავითაც (აფხარცით). 

აფხაზური ხალხური სიმღერის ტრადიციული ფორმა არის 
ორხმიანობა. ეს გამოხატულია როგორც ძველი საკრავის (ორ- 
სიმიანი აფხარცა), ასევე ქართულიდან ათვისებულ საკრავ 
ჩონგურის ჰანგებში. ჩონგურს საქართველოში მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების სამხმიანობისა და ოთხხმიანობის 
ეტაპები უკავშირდება, აფხაზებში მას შეესაბამება ორხმიან- 
ობა სამხმიანობის ელემენტებით. 

დამახასიათებელია კვარტის თანახმოვანების სიჭარბე და 
ხაზგასმა. 

აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშები ქართულ- 
თან მსგავსებას ავლენს. 

ა) ინტონაციურად (აჭარპინის და ლარჭემის ჰანგები); 
ბ) კადანსების მხრივ (განსაკუთრებით კვარტული); 
გ) ჩონგურის თანხლებით შესრულებულ სიმღერებში; აკომ- 

პანემენტში ჩანს ქართულთან სიახლოვე ფაქტურის, მეტრო- 
რიტმის, ინტონაციურ, აკორდკის (0! VII ) სფეროში, მრავ- 
ალხმიანობის ფორმაში (ოსტინატური აკომპანემენტი). 

აფხაზური ინსტრუმენტული მუსიკა მრავალი ნიშნით 
ადიღურის მსგავსია, რაც მათი გენეტიკური ერთიანობით შეი- 
ძლება აიხსნას. ორივესათვის ნიშანდობლივია: 

ა) სიმებიანი (ორსიმიანი) საკრავით სიმღერის ცალფა 

აკომპანირება; 
ბ) მეტრო-რიტმული თავისებურება (სინკოპები); 

გ) ინტონაციური (მელოდიაში ნახტომები); 
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დ) საკადანსო საქცევები. 
ადიღური ინსტრუმენტული და ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 

ლი ჟანრის ნიმუშებში გვხვდება ის კილოები, რაც დამახასი- 
ათებელია საერთოდ ადიღური ხალხური სიმღერებისათვის 
(ეოლიური, ფრიგიული, მიქსოლიდიური. შეინიშნება ფრი- 
გიულის უპირატესი გამოყენება) ადიღური ხალხური სიმღ- 
ერების მრავალხმიანობის ძირითად ფორმას წარმოადგენს 
ბურდონიული ორხმიანობა (გ. ჩიჩი), რაც ინსტრუმენტულ და 
ვოკალურ-ინსტრუმენტულ ჟანრებშიც ვლინდება. 

სიმიანი საკრავის ჰანგები ძირითადად ორხმიანია,. გვაქვს 
ერთხმიანი და ორხმიანობის შერწყმა, საკადანსო მიმოქცევაში 
დამახასიათებელია ტერციული სვლა. ეს აღინიშნება გარმონის 
ცალფა მელოდიებშიც. 

რიტმული სურათი რთულია. გვხვდება ტრიოლები, კვინ- 
ტოლები, პუნქტირებული რიტმი. ჩასაბერის ჰანგებს ახასი- 
ათებს ცვლადი მეტრი. 

ნართული სიმღერის თანხლებისას გამოიყენება სიმიანი და 
საჩხარუნებელი, რომელიც თანაბარრიტმული მოძრაობით ხას- 

იათდება. : 
საკრავის თანხლებით სრულდება ერთი და ორხმიანი სიმღ- 

ერები. 
დამახასიათებელია კვარტის თანახმოვანების ხაზგასმა 

აკომპანემენტში და სიმღერაშიც, აგრეთვე პარალელური 
კვარტები, ცალფა სიმღერის ცალფა (ზოგჯერ უნისონური) 
თანხლება. 

ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტის (აფეფშინ) ჰანგებს ახასიათებს 

გამოკვეთილი კვარტული ჩარჩო და სეკუნდურ-ტერციული 
უჯრედი, რითაც ავლენს მსგავსებას ქართულ ფანდურთან. 
ქართულთან მსგავსებას ავლენს ზოგიერთი სიმღერაც ინ- 
ტონაციურად და რიტმული ფორმულით. 

ადიღური ბალყარულის ანალოგიურია, ჩასაბერი საკრავის 
(სიბიზგას) ხმით-აკომპანირების თვალსაზრისით. აქაც გვხვდე- 
ბა ჩასაბერზე გაბმული ბგერების აღება ხმით,-რითაც ხაზგას- 
მულია ჰარმონიული ფუნქციები. 

ოსური ინსტრუმენტული ჰანგებისა და ინსტრუმენტული 
თანხლებით შესასრულებელი სიმღერებისათვისაც დამახასი- 
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ათებელია მიქსოლიდიური, ეოლიური, ფრიგიული კილოები. 

ხშირია კილოს მიხრილობის მიჩქმალვა. 
ინსტრუმენტული ჰანგები ორხმიანია. აკორდიკა (ჰარმო- 

ნიული ფუნქციები) ხშირად წარმოდგენილია. 
კვინტის (I, VII საფეხურებზე) და ოქტავის (VI საფეხურზე) 

თანახმოვანებათა სახით დამახასიათებელია ოქტავის ხაზგასმა 
ინსტრუმენტულ ჰანგებში. 

„დალა ფანდირის ჰანგებში ხშირია კვინტებისა და კვარტე- 
ბის მონაცვლეობა. ეს ჰანგები ამჟღავნებს ინტონაციურ 
მსგავსებას ქართულთან. 

საკრავის თანხლებით სოლოდ სრულდება ნართული თქ- 
მულებები. 

ინსტრუმენტული აკომპანემენტი იწყება ინსტრუმენტული 
შესავალით, სადაც გადმოცემულია ის მუსიკალური მასალა, 
რაც საფუძვლად უდევს აკომპანემენტს მთელი სიმღერის მან- 
ძილზე აკომპანემენტში ხაზგასმულია კვარტის თანას- 
მოვანება, პარალელური კვარტები და კვინტები. 

საცეკვაო ჰანგებში გვაქვს სამწილადი 3/8 და ორწილადი 
(2/4) მეტრები, რომლებიც ტრიოლებად არის დაყოფილი და 6/ 
8-ის შეგრძნებას ქმნის. 

ფორმა ჰანგებისა – მცირე კუპლეტური. 
ჩეჩნურ-ინგუშური ხალხური სიმღერისათვის დამახასიათე- 

ბელია სამხმიანი წყობა, არატერციული წყობის აკორდები, მე- 

ლოდიაში ტრიოლებისა და დუოლების მონაცვლეობა. ინ- 

სტრუმენტულ ჰანგებში ტიპურია პარალელური კვარტების 
და კვარტის განსაკუთრებული მნიშვნელობის ხაზგასმა. 

კილოებიდან დამახასიათებელია: დორიული, მიქსოლიდ- 

იური და ფრიგიული, კადანსებიდან – მარტივი, კვარტული და 
ქართული. 

დაღესტნის ხალსთა მუსიკას არ ახასიათებს მრავალხმიან- 
ობა. 

საკრავი აგაჩ-ყუმუზი ორხმიანი და სამხმიანი თანახ- 
მოვანებების მონაცვლეობით ხასიათდება, რითაც ამჟღავნებს 
მსგავსებას ქართული ფანდურის ჰანგებთან. 

ამგვარად, ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ინ- 
სტრუმენტული მუსიკა ატარებს მთელ რიგ ნიშნებს, რომ- 
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ლებიც გამოხატავენ ტიპოლოგიურ და ამასთანავე, მელოდი- 
ურ-ინტონაციური, ჰარმონიული სისტემის ცალკეულ ელე- 
მენტთა მსგავსებას. საერთო ნიშნებია: 

ვოკალური მუსიკის უპირატესი განვითარება და ინსტრუ- 
მენტული მუსიკის დაქვემდებარებული როლი. 

ჟანრობრივი შეზღუდულობა (წარმოდგენილია ფაქტობრი- 
ვად საცეკვაო ჟანრი. გამონაკლისს წარმოადგენს ჩეჩნურ-ინ- 
გუშური „ლადულაიიშ“ როგორც პროგრამულობის ნიმუში). 

საკრავთა თანხლებით შესასრულებელ სიმღერათა შორის 
უძველეს პლასტს განეკუთვნება ეპიკური ჟანრი – ნართებისა 
და ისტორიულ-საგმირო სიმღერები. 

ყველა ხალხთა ინსტრუმენტული მუსიკა მოცემული ხალხის 
ვოკალური მუსიკის არსებით ნიშნებს ავლენს: 

ა) მელოდიურ, კილო-ჰარმონიულდ მეტრულ-რიტმულ 
სფეროში; 

ბ) არქიტექტონიკაში (ინსტრუმენტული შესავალისა და ინ- 
ტერლუდიის არსებობა თანხლებით შესასრულებელ სიმღერებ- 
ში); 

გ) საკადანსო ფორმებში (კვარტული კადანსი, ნახე- 
ვარდაკანსები); 

დ) აკომპანემენტის, როგორც ჰარმონიული საყრდენის 
მნიშვნელობაში; 

ე) ინსტრუმენტული ჰანგების ფორმის განუვითარებლობა- 
ში. 

აფხაზური მუსიკისათვის დამახასიათებელია ქართულთან 
და ადიღურთან მსგავსება. აფხაზური და ადიღური ინსტრუ- 
მენტული მუსიკის საერთო ნიშნები მათ განსაკუთრებულ სიახ- 
ლოვეს (შეიძლება გენეტიკურს) მოწმობს. კერძოდ, დამახასი- 
ათებელია: 

ა) ფრიგიული კილოს უპირატესობა; ბ) რიტმული სურათის 
სირთულე (სინკოპები, ტრიოლები, კვინტოლები); გ) ცალფა აკომ- 

პანემენტი (სიმღერის ერთ-ერთი ხმის უნისონური თანხლება); დ) 

ორხმიანად და ცალფად აკომპანირების შერწყმა; ე) ოსტინატუ- 
რი აკომპანემენტი; ვ) პარალელური კვარტებით მოძრაობა. 

მსგავსება აფხაზურ-ადილურისა ოსურთან და ბალყარულ- 
თან გამოიხატება ისეთ ნიშნებში, როგორიცაა ნართული ეპო- 
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სის შესრულების წესი და მანერა. უნისონური გუნდის თანხ- 
ლებით; კვარტული ინტონაციების სიჭარბე და ნასტომები; 

ინსტრუმენტარიუმში საჩხარუნებლის, როგორც რიტმული 
საკრავის არსებობა. 

ადიღურთან და აფხაზურთან სიახლოვეს ავლენს ბალყარუ- 
ლი. იგულისხმება: 

ნართული თქმულებების შესრულების წესი და მანერა (სიმ- 
იანი საკრავის თანხლებით); ჟანრები (ისტორიული-საგმირო, 

სიმღერა-ტირილები გიბზა და კიუი); 

ინტონაციური და ტიპოლოგიური მსგავსება, შეინიშნება 
კავკასიის სხვადასხვა ხალხთა ინსტრუმენტული ჰანგებისა და 
ინსტრუმენტის თანხლებით შესასრულებელ სიმღერებში. 
როდესაც ეს მსგავსება თავს იჩენს ისეთ ელემენტებში, როგორ- 
იცაა კადანსები, აკორდების სტრუქტურა და ფუნქცია, მაშინ 

ეს მოვლენაც განსაკუთრებული მნიშვნელობისაა. 
ქართული ინსტრუმენტული ჰანგების, კერძოდ, ჩონგურის 

გავლენა საგრძნობია აფხაზურში (ფაქტურა, მეტრო-რიტმი, 

საშემსრულებლო ხერხები). 
აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელთა ინსტრუმენტულ 

კულტურასთან სიახლოვეს ავლენს ჩეჩნურ-ინგუშური, რაც 

მათი ვოკალური მუსიკის ჰარმონიული სტრუქტურის და ზო- 
გიერთი ელემენტის იდენტურობით (შ. ასლანიშვილი, ვ. გვახ- 

არია, ნ. მაისურაძე) და ინსტრუმენტულ მუსიკაში პროგრამუ- 

ლობის პრინციპის არსებობითაც გამოიხატება. 
ჩეჩნურისა და დაღესტნურის ინტონაციური მსგავსება თუ- 

შურ ჰანგებთან ვლინდება აკომპანემენტის ფაქტურის სახით. 
ადიღურში შეინიშნება ჩონგურის ჰანგებისათვის დამახას- 

იაებელი რიტმული სურათი. 
ქართულ საფანდუროებთან დიდ მსგავსებას ავლენს ოსური 

დალა ფანდირის, ადიღური აფე-ფშინას, ჩეჩნურ-ინგუშური 
დეჩიგ-ფონდურის ჰანგები, რაც განსაკუთრებით ვლინდება 
კვინტურ და კვარტულ თანახმოვანებათა მონაცვლეობაში. 

ოსური ხალხური მუსიკის სიახლოვე ადიღურთან და აფხა- 
ზურთან დასტურდება ინსტრუმენტული მუსიკის ნიმუშე- 
ბითაც. ამასთანავე, ვლინდება მათში ქართულის გავლენა (კერ- 
ძოდ, დალა ფანდირის ჰანგებში). 
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ქართველ მთიელთა (თუშების) მუსიკასთან მჭიდრო კონ- 
ტაქტებს მოწმობს დაღესტნური ინსტრუმენტული მუსიკის 
ნიმუშები. 

მიუხედავად აფხაზური, ადიღური და ოსური სიმღერების 
მსგავსებისა, მუდმივი განვითარების პროცესში თითოეულმა 
მათგანმა გამოიმუშავა მუსიკალური გამომსახველობის საკუ- 
თარი ხერხები, რითაც ისინი განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან 

(ნ. მაისურაძე) და აგრეთვე ქართულისაგან. ქართულისათვის 
უცხოა ყველა ის ელემენტი, რომელიც რომელიმე ხალხის ინ- 
სტრუმენტული მუსიკის დამახასიათებელ ნიშანს წარმოად- 
გენს (ნართული ეპოსი, ცალფა აკომპანემენტი, კვარტული ნახ- 
ტომები). 

მსგავსება თვალსაჩინოა მომიჯნავე ეთნიკურ კულტურათა 
ლოკალურ ჯგუფებში: მაგ., აფხაზურისა – ადიღურთან და 

ქართულთან, ჩეჩნურ-ინგუშურისა – თუშურთან. 
ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ინსტრუმენტუ- 

ლი მუსიკა ავლენს როგორც თავისთავად ნიშნებს, დამახასი- 

ათებელს ცალკე აღებული ყოველი ეთნიკური. კულტურისა- 
თვის, ასევე საერთო კავკასიურს, რომელიც საერთოა ყველა 
განხილული კავკასიელი ხალხისათვის. ეს კი მოწმობს ამ ხალს- 
თა შორის არა მარტო კულტურულ ურთიერთობებს, არამედ 
რიგ შემთხვევაში, გენეტიკურ ერთიანობასაც.



მესამე თავი 

ქართული და ჩრდილო ჰავკასიის 
ხალხთა ტრადიციული საკრავებისა და 
საკრავიერი მუსიკის განვითარების 

ძირითადი ეტაკები 

3.1. უძველესი საკრავები არქეოლოგიური 
და ეთნოგრაფიული მასალების მიხედვით 

სამუსიკო საკრავების განვითარების უძველესი ეტაპების 
შესწავლის საქმეში განსაკუთრებული მნიშვნელობა ენიჭება 
არქეოლოგიურ მასალას, 

საქართველოს ტერიტორიაზე განათხარი საკრავების შეს- 
ახებ არსებობს გარკვეული მოსაზრებები, ცალკეული, კონკრე- 

ტული ნივთების შესახებ, მაგრამ იგი მონოგრაფიულად შეს- 
წავლილი არ ყოფილა და ეს საკითხი თავის მკვლევარს ელის. 

კავკასიის უძველესი მუსიკითა და ქორეოგრაფიით (არქე- 

ოლოგიური მონაცემების მიხედვით) დაინტერესდა გერმანელი 
მეცნიერი ა. ჰოისლერი, რომელმაც ამ საკითხს საგანგებო სტა- 
ტია უძღვნა (IIმს510,, 1979, 171-176), სადაც მოცემულია ცდა 

სამეცნიერო სპეციალურ ლიტერატურაში არსებული მონაცე- 
მების შეჯამებისა, მაგრამ ქართული მასალა მასში სრულყო- 
ფილად ვერ არის წარმოდგენილი. 

უძველეს საკრავებად მიჩნეულია უმარტივესი ჟღერადი 
სხეულები – საჩხარუნებლები, ზარები, ეჟვნები, სასტვენები. 

საქართველოს ტერიტორიაზე აღმოჩენილი უძველესი 
სამუსიკო საკრავი არის ძვლის სამთვლიანი სალამური, სამთა- 
ვროდან (მცხეთა) რომელიც XV-XV სს-იით თარიღდება 
(ჩხიკვაძე, 1963, 221). გრ. ჩხიკვაძის ცნობით, ძვლის სალამური 

მოწმდება ქართველ მთიელთა (თუშების) ეთნოგრაფიულ ყოფა- 
ში დღემდე (ჩხიკვაძე 1963, 221) სალამური აღმოჩნდა 
აგრეთვე უფლისციხეში (დ. ხახუტაიშვილი, 1964, 56), აჭარა- 
ში, ჩოლოქისპირა ნამოსახლარის წინაანტიკური ხანის ფენა- 
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ში, ფარეხის (I) ნაშთებში (ნ. ხახუტაიშვილი, 1986, 142). 
ცხვრის ძვლის სალამური აღმოჩენილია დაღესტანში, ჩოხში 
(4MMი0X8M038, 1983). 

ასევე ძვ. წ. XIV ს-ით თარიღდება ძვლისა და კერამიკული 
სალამურები, რომლებიც დაცულია სიღნაღის მხარეთმცოდნე- 
ობის მუზეუმში. 

საინტერესოა ზარების საკითხი, რომელთაც საკრავებად მი- 

იჩნევენ. ზარაკები საქართველოში ბევრგან არის ნაპოვნი. 
ცნობილია, რომ ზარებს უძველესი დროიდან მნიშვნელოვა- 

ნი ადგილი ეკავა მრავალი ხალხის სარწმუნოებრივ და 
საზოგადოებრივ ცხოვრებაში, გამოიყენებოდა საკულტო მუსი- 
კაში. კ. ზაქსის სამუსიკო საკრავთა წარმოშობის ქრონოლო- 
გიური ტაბულის მიხედვით ლითონის ზარები ადრებრინჯაოს 
ხანას განეკუთვნება (IL XV60ჯი, 1941, 135-136),. 

ეთნოგრაფიული მასალის თანახმად, საქართველოსა და კავ- 
კასიის ხალხებში ზარები საკრავად არ გამოიყენება, მაგრამ 

რიტუალებში მნიშვნელოვანი ადგილი უკავიათ. 
სპეციალურ ლიტერატურაში აღნიშნულია, რომ კავკასია- 

ში, კერძოდ საქართველოს ტერიტორიაზე, ზარაკები ჩნდება ძვ. 
წ. | ათასწლეულის შუა ხანებში. ყველაზე თვალსაჩინოა ყაზბე- 

გის განძის, ახალგორისა და ითხვისის შტანდარტებთან დაკავ- 
შირებული ზარაკები, რომლებიც დღემდე ხალხში შემორჩენი- 

ლი ხატის დროშების პროტოტიპებად არის მიჩნეული (ცისკა- 
რიშვილი, 1982, 153. CMMიყის, 1934, 58; გაგოშიძე, 1964, 40). 

ძველი ტიპის რელიგიურ-რიტუალურ დროშას – შტანდ- 

არტს განაკუთვნებს აგრეთვე ჯ. გვასალია ბრინჯაოს სხ- 

ვადასხვა ფორმისა და ზომის 32 ზარაკს ხოვლეგორადან (XV-IV 
სს.) (გვასალია, 1972, 42-47). 

აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელების დროშა შემკული 
იყო ასტრალური ნიშნებით, ქალღმერთ მზექალის ატრიბუტე- 
ბით – ზარებით, შუბითა და ბურთულით, რომლებიც გააზრე- 
ბულია როგორც. ზეციური ხმის, ელვისა და სხივოსანი მზის 

სიმბოლოები (ნმი/უმ286MMM36, 1957, 246, 105, 62). დროშა, ვ. ბარ- 

დაველიძის აზრით, გენეტიკურად დაკავშირებული იყო ღვ- 

თაების სადგომთან – საკულტო ხესთან, რომელიც თავის მხრივ 
მომდინარეობდა ტოტემური ხიდან, ხოლო ასტრალური რე- 
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ლიგიის განვითარების მაღალ საფეხურზე იგი დაკავშირე- 
ბულია სოლარულ კულტთან და წარმოადგენს სიცოცხლისა და 
ნაყოფიერების ხეს (ბარდაველიძე, 1968, 48-54). 

ვ. ბარდაველიძის აზრით, ზარი რელიგიურ რიტუალში 
მორწმუნეთა მიერ აღქმულია როგორც ღვთის მოვლინება, 
რომელიც ამავე დროს მავნე სულების განდევნის საშუალებაც 
არის. ამის დასტურად მეცნიერს მიაჩნია ქართველ მთიელთა 
რელიგიურ პრაქტიკაში ის ატრიბუტები საჯვარხატო 
დროშებს რომ ახლავს ზანზალაკების სახით: ხუცეს-ხევისბერ- 
მედროშაენი დროშის ზარაკებს აჟღრიალებენ ყველა 
შემთხვევაში, როდესაც კი დროშა მონაწილეობს საჯვარსატო 
რიტუალში (ბარდაველიძე, 1985, 10). ზარი სხვა რიტუალებ- 

შიც გააზრებულია როგორც ასტრალურ გამოსახულებათა სიმ- 
ბოლო (რუხაძე, 1980, 35-40). 

ზარი საკულტო საგნად მიაჩნია ზ%. კიკნაძესაც (კიკნაძე, 
1985, 135). 

ამგვარად, სპეციალურ ლიტერატურის მიხედვით, ზარები 

გაგებულია როგორც საკულტო დროშის ატრიბუტი, ზეციური 
ხმის სიმბოლო, საკულტო საგანი. 

მრავალი მკვლევრის ყურადღება მიიპყრო ცნობილმა 
ქანდაკებამ ყაზბეგის განძიდან (ძვ. წ. VI ს., რომელზეც ზა- 
რებთან ერთად სიმებიანი სამუსიკო საკრავიც არის გამოსახუ- 
ლი. ყაზბეგის განძი მონოგრაფიულად არის შესწავლილი 
(წითლანაძე, 1976). იგი მიჩნეულია ძვ.წ. | ათასწლეულის შუა 
ხანის მრავალმხრივ საინტერესო ძეგლად, რომელიც ავლენს 
აღნიშნული რეგიონის კულტურულ დონეს, პოლიტიკურ და 

ეკონომიკურ კავშირებს საქართველოს სხვა კუთხეებთან და 
აგრეთვე წინა აზიისა და ჩრდილო კავკასიის მოსახლეობასთან 
(წითლანაძე, 1976, 3). შ. ამირანაშვილმა ყაზბეგის განძის 
ბრინჯაოს ქანდაკებები დაუკავშირა მცირე აზიის ხელოვნების 
გარკვეულ წრეს, მაგრამ არსებითად, გენეტიკურად ბრინჯაოს 
ხანის ავტოქტონურ მოვლენად მიიჩნია (ამირანაშვილი, 1944, 

67-74), ბ. კუფტინმა კი ბერძნულის ანალოგად (MVCთIIM, 1949, 

245-246. ლ. წითლანაძის აზრით, ყაზბეგურ ქანდაკებებს 
ბერძნულ სამყაროსთან მუსიკალური ინსტრუმენტის გამოსახ- 

ულება აახლოებს (წითლანაძე, 1976, 45). 
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ქანდაკება, რომელიც ახლავს ბრინჯაოს პატარა ზარს და 
ვერძის ორპიროვან თავრიელს, ქმნის ერთიან კომპოზიციას: 
ზარის ყუნწში მოძრავი რგოლის (§II- მ.შ) საშუალებით 
გამობმულია რქადახვეული ვერძის ორპიროვანი თავრიელი, 
რქებზე შემდგარი თითო კაცი, რომელთაგან ერთ მათგანს 
უჭირავს საკრავი (ტაბ. V, სურ. 16ა), ქვემოთ ჰკიდია სამი 
ზარი. ამ ქანდაკებაზე გამოსახულ საკრავს ერთნი უწოდებენ 
ჩანგს – მაგალითად, შ. ამირანაშვილი (1961, 47), ს. მაკალა- 
თია (1934, 33, 35), დ. ალავიძე, ნ. რეხვიაშვილი (1964, 36, 

38) და ი. ხაშბა (1967, 79), მეორენი – ქნარს: მაგალითად, ა. 
ტალგრენი, გრ. ჩხიკვაძე (1965, 7), დ. ჯანელიძე (1948, 23ვ- 

24). დ. ალავიძისა და ნ. რეხვიაშვილის აზრით, ზარი, მასზე 
წარმოდგენილი რქადახვეული ვერძის „თავრიელი“ და მასზე 
ცერად დამდგარი მამაკაცების ქანდაკება შეკრულია ერთიანი 
საწესო სიუჟეტით და წარმოადგენს რიტუალური ცერემონიის 
განსახიერებას. ქანდაკებაზე გამოსახული ჩანგი და ზარი, 
ორივე იყო სიმბოლო, „სარეკელი ღვთისა“ (ალავიძე, რეხვიაშ- 
ვილი, 1964, 36-38), ზარები ყაზბეგის განძში დიდი რაოდენო- 
ბით აღმოჩნდა და სარიტუალო ფუნქციის მატარებლად არის 

მიჩნეული (წითლანაძე, 1976, 38). ლ. წითლანაძის აზრით, აქ გა- 
მოსახული საკრავის მიხედვით ქანდაკება ბერძნულ სამყაროს 
უახლოვდება, მაგრამ თვით ქანდაკება ადგილობრივი ნაწარმი 
უნდა იყოს და მასზე რიტუალური სცენა –მსხვერპლშეწირვა ან 
ზეიმი არის გამოსახული (წითლანაძე, 1976, 31, 45). 

საქარველოში დასტურდება ლირისებრი საკრავიც – თიხის 
ფიგურა (ძვ. წ. VII-VI სს.) უფლისციხიდან (ანტიკური ხანის ნა- 
მოსახლარიდან, ადგილ ბამბებიდან) (ტაბ. V, სურ. 16 ბ), 
რომელსაც დ. ხახუტაიშვილი ჩანგს უწოდებს (სახუტაიშვილი, 
1964, 70-73). დ. ჯანელიძის აზრით, ეს არის ნიღბოსან-მეჩანგ- 

ის ქანდაკება, რომელიც ასახავს მისტერიულ ქმედებას, როდე- 
საც მსახიობი ნილაბში გამოსატავს მუსიკის და ხელოვნების 
მფარველ მზის ქართულ ღგთაებას (ჯანელიძე, 1970, 44). 

საინტერესოა, რომ აღნიშნულ საკრავებს ანალოგები ეძებ- 

ნებათ შუმერული საკრავების – ურის არფების და ლირების 
სახით, რომლებიც ძვ. წ. 2700 წლით თარიღდება (C2Iის, 1937, 

ხI. VII) (ტაბ. V, სურ. 17, 18) და ნინევიის ბარელიეფის გამოსახ- 
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ულებასთან, ძვ. წ. VII ს. (დ. ხახუტაიშვილი, 1964, 74, სურ. 3). 

ძველაღმოსავლურ ჩანგებთან ქართული საკრავის მსგავსებაზე 
მიუთითებდა კ. ზაქსი (32, 1937, 98) მას მხედველობაში 
ჰქონდა ჩანგი, ორი ცხენისა და ხარის მოძრავი ფიგურებით 
(მისი აღწერილობა მოცემული აქვთ დ. არაყიშვილს და ა. 
მასლოვს (#ი0მX9M68, 1908, 137; Mმ8C/078, 1909, 5). 

საინტერესოა აგრეთვე კიდევ ერთი განათხარი მასალა, სა- 

დაც საკრავების გამოსახულება გვაქვს. ეს არის ხაიშის განძი- 
დან ოქროს პატარა საკიდი, რომელიც ას. წ. I-II საუკუნეებით 
თარიღდება. საკიდზე გამოსახულია კოშკურა სახლის ორფერ- 
და სახურავზე მტრედები და წინ წამოწეულ პატარა ბაქანზე 
დაყენებული ადამიანის ორი ფიგურა. ისეთი შთაბეჭდილება 
იქმნება, რომ გამოხატულია წყვილლულიან სალამურზე დამ- 
კვრელი ადამიანი. მეორე ფიგურას მარჯვენა ხელში თავგამ- 
სხვილებული მოკლე გრეხილი მავთული უჭირავს. ნივთი 

ჩამოკიდებული ყოფილა სამკაულად, მაგრამ წვრილად 
დამუშავებული დეტალების მიხედვით ალ. ჯავახიშვილი 
დაასკვნის, რომ მას სამკაულის დანიშნულება არ უნდა ჰქონ- 
ოდა. მხატვრული სტილის თავისებურებების საფუძველზე .მეც- 
ნიერი ხაიშის განძს (და კერძოდ ჩვენთვის საინტერესო ნივთს) 
ათარიღებს I-II საუკუნეებით და ადგილობრივი ხელოვნების §ი- 
ადაგზე აღმოცენებულად მიიჩნევს (ა. ჯავახიშვილი, 1958, 

154-155). 
ი. ხაშბას აზრით, აღნიშნულ ნივთზე ხემიან საკრავზე დამ- 

კვრელია გამოსახული (X2გIს6მ, 1967, 53). 

ა. ჰოისლერი ზემოთ დასახელებულ სტატიაში აღნიშნავს 
კავკასია ში იმპორტული ნივთების არსებობის შესახებ, 

რომელთა შორის არის მუსიკალური ინსტრუმენტები. ასეთებს 
განაკუთვნებს იგი ოქროს საბეჭდავს, რომელზეც გამოსახულია 

ლირაზე დამკვრელი ქალი (კრასნოდარის მხარე, კრიმსკაია), 
ბერძნულ ამფორას ფიჭვნარიდან (ძვ, წ. V ს.), რომელზედაც 
ქვედა ფრიზის ცენტრში არის კაცის ფიგურა მუხლზე ლირით. 
ა, ჰოისლერი ამ ნივთში ხედავს ელინური კულტურის გავლე- 
ნას კოლხურზე. იგი აღნიშნავს, რომ იმპორტული ნივთები 
ბერძნულ-რომაული კულტურული წრისა, თეატრის სცენების 
და ინსტრუმენტების გამოსახულებით, ვრცელდებოდა ჩრდი- 
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ლო კავკასიაშიც (გულისხმობს ვერცხლის ბარძიმს სტანიცა 
დახოვსკაიადან მაიკოპის მახლობლად, რომელიც II ს. მეორე 
ნახევრის და III ს. | ნახევრით თარიღდება და, სადაც გამოსას- 

ულია მოცეკვავე მენადა ტიმპანით და პანის ფლეიტით). ა. 
ჰოისლერი ამ მასალას მიიჩნევს კავკასიის ძველ მუსიკალურ 
კულტურაზე ხმელთაშუა ზღვის სამყაროს გავლენის დამადას- 
ტურებელ საბუთად (88091, 175). 

აღნიშნული საკითხი საგანგებო კვლევას საჭიროებს. მა- 
გრამ ის კი მაინც შეგვიძლია ვთქვათ, რომ საქართველოს ტერ- 
იტორიაზე ჩვენს წელთაღრიცხვამდე არსებული საკრავები 
არის პროტოტიპები იმ საკრავებისა, რომელთა არსებობაც 

დასტურდება მომდევნო საუკუნეების მანძილზე წერილობითი 
და სხვა წყაროებითაც. 

ჩასაბერ საკრავთა, კერძოდ, სალამურისებრთა უძველეს 
სახეს წარმოადგენს რბილგულიანი ღეროები (კვახის, ლერწ- 
მის და სხვ.), რომლებიც დღეს საბავშვო სათამაშოების სახით 
არის შემონახული საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში. 

ლერწამი და მისი მსგავსი მცენარეები ითვლება ამ საკრავთა 

ძირითად მასალად მსოფლიოს სხვადასხვა ხალხში. შუმერულად 
სალამურის სახელი C1! – ფძ (თ – ლერწამი) მიუთითებს იმ მასა- 
ლაზე, რისგანაც ის იყო დამზადებული (8ხინიძ% 1981, 30). 

საბავშვო სათამაშოების სახით ეთნოგრაფიულ ყოფაში 
დღემდე შემორჩენილი „სალამურები“ // სტვირები შეიძლება 
ჩასაბერ საკრავთა განვითარების ადრეულ ფორმებად მივიჩნი- 
ოთ. მათი აღწერილობა მოცემული აქვს %ზ. გულისაშვილს. თის- 
ის, ლერწმის ან ანწლის სტვირები 4-5 წლის ბავშვების გასარ- 
თობად კეთდება. აქვთ სასტვენის ფორმა და ორი თვალი. შე- 
დარებით მოზრდილ ბავშვებს 6-7 თვლიანს უკეთებენ (IVIIM609, 
1886, 230-262). 

კახეთის გარდა ანალოგიური მარტივი ჩასაბერი გვხვდება 
საქართველოს სხვა კუთხეებშიც. მაგ. მესხეთში – ჩალა- 
სტვირის სახელწოდებით („ლერწმისას სალამური ქვია, ლელი- 

სას – ჩალა-სტვირი“, აქვს 5 თვალი). აჭარაში ცნობილი 
საბავშვო სათამაშო ჩასაბერი ინსტრუმენტები შესწავლილი 
აქვს ალ. მსხალაძეს. ესენია – ჭყიპინა, შტვირი და ჭიბონი. მას 
მოტანილი აქვს მათი დამზადების წესები. 
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ჭყიპინით მზადდება დიდგულასაგან ან ნებისმიერი 
რბილგულიანი ხისაგან. 6-7 სმ სიგრძის და „თითის სიმსხო“ ხეს 

გამოაღრუებენ, ზედა მხარეს „ენას ჩაჭრიან“ და დაუთხელებენ, 

ხოლო მილის წინა თვალს დაგმანავენ. საკრავს პირში ისე იდე- 
ბენ, რომ ჩაჭრილი ენა მთლიანად პირში ექცევა და საკრავი 

გამოსცემს ჭყიპინის მაგვარ ხმას (მსხალაძე, 1969, 15). 
შტვირი (,საშტვენი“ ან „საშტვენელა“), ალ. მსხალაძის 

მიხედვით, თხმელის, კაკლის, წაბლის, ძეწნისაგან მზადდება, 

სალამურის კონსტრუქცია აქვს, მაგრამ განსხვავდება ზომებით 
(პატარა და წვრილია). ეს უკანასკნელი მკვლევარს პირველყო- 
ფილი სალამურის სახედ მიაჩნია (მსხალაძე, 1969, 15). 

საბავშვო ჭიბონი სიგრძით 20-25 სმ-ს აღწევს. თუ ჭყიპინა 

და შტვირი ერთ ბგერას გამოსცემენ, ჭიბონზე მარტივი მელო- 
დიის შესრულებაც შეიძლება. მას სამამდე თვალი ან „სათითე“ 

უკეთდება. 
საჭიბონე მასალად იყენებენ ქერის, ჭვავის ღეროს, დიდგუ- 

ლას ხეს და განსაკუთრებით ხაპის (კვახის) „ლერწს“ (ზემო 

აჭარა). მარტივი ჭიბონის ნაწილებია: ენა (უკეთდება ისე, 

როგორც ჭყიპინას), დედანი და სათითეები ანუ თვალები (სა- 

მამდე). თუ „ხაპის ლერწს“ სათითეები არ გაუკეთდა, მაშინ მას 
„ჭყიპინას“ ეძახიან. ალ. მსხალაძეს ჭყიპინა და კვახის ღერისა- 

გან დამზადებული ჭიბონი გუდის ჭიბონის წინამორბედად მი- 
აჩნია (მსხალაძე, 1969, 16). 

აფხაზებში ი. ხაშბას დამოწმებული აქვს უმარტივესი ბუნე- 
ბრივი საგნების (ჩალის, აკაციის ღერო და მისთ.) ჩასაბერად 
გამოყენება (XგII6გ, 1967, 78). 

აღნიშნული უმარტივესი საკრავები ჩასაბერი საკრავების 
პროტოტიპებად შეიძლება მივიჩნიოთ. 

3.2. ტერმინები „საკრავი“, “ ფანდური", ძალი“, 'უებანი” 

დლემდე ყოფაში შემონახული ქართული და ჩრდილო კავ- 
კასიის ხალხთა ცალკეული საკრავების ირგვლივ ეთნოგრაფიუ- 
ლი მასალის რეტროსპექტული კვლევა საშუალებას იძლევა 
გამოვყოთ საკრავთა განვითარების ძირითადი საფეხურები. 
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ამასთანავე, ჩვენთვის საინტერესო რეგიონის ცალკეულ ხალს- 
თა ანალოგიური საკრავების შედარებითი შესწავლის გზით 
დავადგინოთ მათი ურთიერთმიმართება და ურთიერთგავლენა 
ინსტრუმენტული კულტურის სფეროში. 

საკრავთა განვითარების უძველეს საფეხურებზე მსჯელობი- 
სას პირველ რიგში უნდა შევჩერდეთ იმ ტერმინებზე, 

რომელთა სემანტიკაშიც ეს შრეებია დალექილი. 
საკრავი. ივ. ჯავახიშვილმა ყურადღება მიაქცია იმ ფაქტს, 

რომ ძველ ქართულში (და დღესაც) სამუსიკო ინსტრუმენტის 
აღმნიშვნელ ზოგად ტერმინს წარმოადგენს საკრავი. მის აჟლღ- 

ერებას კი ეწოდებოდა კრვა, დაკრვა, ჩამოკრვა და ცემა. ამ 
უკანასკნელს მეგრულში შეესატყვისება სახელზმნა გამა, 
რომელიც ძველი ქართული გკვემის შესატყვისია და დაკრვას, 

დარტყმასა და ცემას ნიშნავს (ჯავახიშვილი, 1938, 97, 98). 
ივ. ჯავახიშვილის აზრით, სახელი სა-კრ-ავ-ი ცხადყოფს, 

რომ მისი ახმაურებისათვის დაკვრა, დარტყმა იყო საჭირო, 
ე.ი. თავდაპირველად საკრავი მკვრივი, დარტყმით ასახმაურე- 

ბელი საგანი იყო. მეცნიერის დასკვნით „ყველაზე უწინარეს 
დასაკრავ-დასარტყმელი საკრავები ყოფილა (ხაზი ავტორ- 

ისაა. – მ.შ.), ძალებიანი და ჩასაბერი საკრავები კი ეტყობა შემ- 

დეგ არის გაჩენილი. ამ მოსაზრების დასადასტურებლად ივ. 
ჯავახიშვილს სიმიანი საკრავების სიმის ალმნიშვნელი ძველი 
ქართული სახელიც ძალი მიაჩნია (ჯავახიშვილი, 1938, 287- 
288). ვინაიდან საკრავი თავდაპირველად დარტყმით ასახმაუ- 
რებელი ყოფილა, ამიტომ ივ. ჯავახიშვილი ვარაუდობს, რომ 
სიმის ძველი ქართული სახელი ძალი-ც ამ სიტყვასთან უნდა 
იყოს დაკავშირებული და დაასკვნის, რომ სიმებიანი საკრავი 
უძველეს ხანაში ხის სიმების მქონებელი ყოფილა, რომელზე- 
დაც დარტყმით უკრავდნენ. შდრ. შუმერულში CI5-0#ტ9M-I46C- 
ცტ _ "6ტM-ს დაარტყა", LV-6I§-ნტM-VM46-C4 _ ს4M-ის მცემელი 
(C6გIიIი, 1937, 28). 

ამგვარად, ივ. ჯავახიშვილის თანახმად, უძველესი მუსიკა- 
ლური ინსტრუმენტი არის დასარტყამი და მისი აჟღერება 
დარტყმას, კვრას, ცემას უკავშირდება. 

საინტერესოა, რომ ქართული საკრავის სემანტიკურად 

ანალოგიური ტერმინი არის ოსურში. საკრავის აღმნიშვნელი 
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ძველი ტერმინი, რომელიც გამოდევნა „ფანდირ“ – ტერმინმა, 
არის ცაგდანგარძ რაც სიტყვასიტყვით ნიშნავს „ისთენVM0Iი 
#Mდხ” და ფარავს „მუსიკალური ინსტრუმენტის“ ცნებას 
(ტიენიდი8, 1977, 76). 

ამასთან დაკავშირებით საყურადლებოდ გვეჩვენება „ჩაღ- 

გაჩაღება“ სიტყვის ეტიმოლოგიური ანალიზი, რომელიც 
მოცემული აქვს მ. ანდრონიკაშვილს სკვითურ-ალანურ-ოსური 
ენებიდან ქართულში შეთვისებულ სიტყვათა შორის (ან- 

დრონიკაშვილი, 1966, 120): ოს. ბგ6წძასი: მძ. ძირითადი მნიშ- 

ვნელობით დაკვრა, რეკა (გაბერტყვა, გარეკვა, ჭედვა, გა- 
ნადგურება და სხვა). ვ. აბაევის აზრით, ყველა ამ მნიშვნელო- 
ბას დარტყმის ცნება უდევს საფუძვლად და იდეოსემანტიკისა- 
თვის მოტანილია სპარსული 7მძგი 'ცემა, სამუსიკო ინსტრუ- 
მენტზე დაკვრა (დამოწმებულია /#6268, 1958, 294). მ. ან- 
დრონიკაშვილის აზრით, ასევეა ქართული დაკვრა, ცემა, 

ძ5ობა და სხვ., შესადარებლად მოყავს ცეცხლის გაჩაღება, ცეკ- 
ვა-თამაშის გაჩაღება და შესაძლებლად თვლის მის კავშირს ავ- 
ესტურ ბმLს§-თან – საცემელი, საკრავი, ჩაქუჩი (დამოწმე- 
ბულია 80. MI06ი, 0CCVV9CIIC 30), II, C.184). 

ამგვარად, უძველესი მუსიკალური ინსტრუმენტები ივ. 

ჯავახიშვილის აზრით, არის დასარტყამი, სა-კრავ-ი და ეს 
ტერმინი ზოგადად მუსიკალური ინსტრუმენტის აღმნიშვნელ 
ტერმინად იქცა. 

სამეცნიერო ლიტერატურაში გაზიარებულია აზრი 
დასარტყამთა უძველესობის შესახებ. ამ ტიპის საკრავთა ფუნქ- 
ცია იყო ადამიანის ბუნებრივი რიტმული ბგერათწარმოების 
(ხელების ცემა, ტაში) ეფექტურობის გაძლიერება (667968, 
1933,4). თუ ეს მოსაზრება სწორია, მაშინ უძველეს დასარტყამ 

საკრავად შეიძლება აღიარებულ იქნას ის საგანი, რომელიც 
ტაშის ეფექტურობის გაძლიერებას უკავშირდება. ასეთად შეი- 
ძლება მივიჩნიოთ ე. წ: ტოში, დადასტურებული აღმოსავლეთ 

საქართველოს მთაში (ხევსურეთი, ფშავი) – ცეკვის დროს ხან- 
ჯლის, დანის ან ჯოხის რიტმული ცემა ხის ფიცარზე (შილაკა- 
ძე, 1970, 78-80). ფიცარზე ჯოხის რიტმული ცემა ცეკვის თანხ- 
ლების სახით დასტურდება ოსებშიც (ILIXVინგ68მ, 1957, 18) და 
ადილეელებშიც (C0M0/M08მ, 2002) ვფიქრობ, ტოში წარმოად- 
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გენს იდიოფონების (საჩხარუნებლის) პროტოტიპს, რომელიც 
ცნობილია ჩრდილო კავკასიაში – ადიღელებში ფხაწიჩ-ის და 
ოსებში კარცგანაგ-ის სახით. 

ტოში, შეიძლება განვიხილოთ როგორც შუალედი რგოლი 
ტაშსა და უმარტივეს დასარტყამ საკრავს შორის. 

ფანდური. სპეციალურ ლიტერატურაში გაზიარებულია 
აზრი, რომ უძველესი სიმიანი საკრავი მშვილდიდან არის 
წარმოშობილი (1I3MI0ნ, 1939, 166; II0I0Mმი6MM0, 1939, 8). 

მუსიკალური მშვილდი მიჩნეულია არფის პროტოტიპად, 
რომელმაც განვითარების გრძელი გზა განვლო და ამასთან, 
სხვა სიმიან საკრავთა განვითარების საფუძვლადაც იქცა. სპე- 
ციალისტები იმაზეც მიუთითებენ, რომ ეს საკრავი სხვადასხვა 

ხალში ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად წარმოიშვა 
(I10M0Mმ00MX0, 1939,8). 

ვ. ბელიაევი აღნიშნავს, რომ თავდაპირველად სიმებიანი 
საკრავები წააგავდნენ მშვილდს, ე.ი. ჰქონდათ მოხრილი ხის 
კორპუსი, რომელზედაც მიმაგრებული იყო ერთი ან რამდენ- 
იმე სიმი. თანდათან კორპუსმა მიიღო გრიფის ან ყელის ფორ- 
მა, გაუკეთდა ცხოველური (კუს ბაკანი) ან მცენარეული 

(გოგრა, ქოქოსის კაკალი და მისთ.) წარმოშობის რეზონატორი 
(ნბIM68,1933, 52). 

მშვილდთან, რკალის ცნებასთან არის დაკავშირებული სიმ- 
იანი საკრავის შუმერული სახელწოდება LტM-ILსI, რაც „პა- 
ტარა რკალს“ ნიშნავს (C2მI9Iი, 1937, 35). მას უკავშირდება ეგ- 

ვიპტური ხმი//ხბი (მშვილდი, რომელიც ინდურში LსIი ან VIიმ-ს 
ფორმით გვაქვს (C2გIჯიIი, 1937, 27-28, 70) 

მუსიკალური ტერმინი ფანდური ბევრ ენაში გვხვდება 
სიმებიანი საკრავის აღმნიშვნელად. ქართულად ფანდური. 
ეწოდება ჩამოსაკრავ, ყელ-მუცლიან საკრავს. მსგავსი საკრავე- 
ბი ანალოგიური და მონათესავე სახელწოდებებით ცნობილია 

კავკასიის სხვა ხალხებშიც, აგრეთვე ევროპასა და აზიაში (ჩეჩ- 

ნურ-ინგუშური დეჩ/იგ-ფონდურ, ოსური ფანდირ, სომხური 

ფანდირნ, აზერბაიჯანული ფანდურა, ინდური (მიხსI// მიის, 
თურქულ-სპარსული Lმიიხსს ეგვიპტური Lიხს, რუსული 
ნგყის/იმ, ესპანური ხგიძსძ2, იტალიური Iიმგიძი1გ-იმიძიმ, პროვან- 
სული მიძი,მ, ფრანგული IმიძიI მი (დ2MM9ხსსნI9, 1891, 110; 
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#6268, 1958, 342; ტნუა»თოგ268გ, 1968, 96-97; კოტეტიშვილი, 

1934, 284; აჭარიან; 1940, 143-144; ცსთხიბ,, 1968, 171; VმI6MMMი, 
1954, 192). 

დასახელებულთაგან ფანდური მეტ-ნაკლებად დაშორე- 
ბულია სიტყვებისგან ტანბურ და მანდოლა. სპეციალური 

ლიტერატურაში გაზიარებულია აზრი, რომ სიმებიანი 

საკრავის სახელწოდება „ტანბურ“ ნაწარმოებია რხმიძსI-იდან 

(აგიხა, 1913, 374-376; C8IIი, 1946, 92). ამავე სიტყვიდან ნაწარ- 
მოებ ტერმინად მიაჩნიათ მანდოლა-მანდოლინა. კ. ზაქსი 
აკრიტიკებს მოსაზრებას, რომლის მიხედვითაც სახელწოდება 
მანდოლინა საკრავის კორპუსის ნუშისებრ (Mგიძ6I) ფორმასთან 
არის დაკავშირებული და მანდოლინას განიხილავს ILჩიძს-იგი- 

ძსLგ-ხგიძყმ-იიმიძიIმ-თმიძიIბ რიგში. ამავე აზრს იზიარებს ფ. 
გალპინი (§580ხ4, 1930, 218; Cგ1იIი, 1946, 92). 

სპეციალურ ლიტერატურაში საკამათო არ გამხდარა 
აზრი, .რომ ჩვენთვის საინტერესო სიტყვა ბერძნულის გზით გა- 
ვრცელდა ევროპის ხალხთა ენებში, ხოლო ბერძნულში კი გა- 

დასულია მცირე აზიიდან. ბერძნულიდან გაფორმდა ლათინუ- 
რი და თურქული ჯმიძსი, საიდანაცაა მიღებული ბულგარული 
და სერბული ჩმგიძსმ//იმიძსჯ//ხმიძს,, უკრაინული ნმMI)/ლმ, ქარ- 
თული ფანტური //ფანდური, ჩეჩნური ფონდურ, ოსური 1მიძი/ 

1მიძI (აჭარიან, 1926, 1147-1149, წმოიფ, 193) ა. ს. ფამინცინი 
რუსულ-უკრაინულ ბანდურას უკავშირებდა არა ბერძნულ პან- 
დურას, არამედ არაბულ ტანდურს, ხოლო თვით სიტყვას მიიჩ- 
ნევდა პოლონეთიდან შემოსულად XVII ს-ში. მ. ფასმერისა და ა. 
პრეობრაჟენსკის მიხედვით, რუსული „ბანდურა“ ბერძნული 

წარმომავლობისაა და რუსულში შესულია პოლონეთის გზით 
(თმCM6ნ, 1964, 120; II26060მX6MCXV#, 1959). ს. ტოკარევის 
აზრით რუსული ბანდურა კავკასიური წარმოშობისაა 
(I1იX2068; 1958, 284). 

ვ. აბაევი იზიარებს აზრს იმის შესახებ, რომ სიტყვა „ფან- 
დურ“ არის მცირეაზიულ-ბერძნული და აქედანაა გავრცელე- 
ბული ევროპულ ენებში. მაგრამ თვით ოსურში კავკასიურიდან 
შესულად კი არ მიიჩნევს, არამედ სკვითურიდან (#60868, 1958, 
342; 1949, 68). ამ მოსაზრებას საკმაოდ დამაჯერებლად აკრი- 

ტიკებს ი. ხაშბა (XგIინმ, 1967, 73-74). ქართულ ,„ფანტურ“ სიტ- 

191



ყვას ბერძნულთან აკავშირებდა დ. ჩუბინაშვილიც (ჩუბინაშვი- 
ლი, 1887). : 

ლექსიკოგრაფიულ და საცნობარო ლიტერატურაში აღნიშ- 
ნულია, რომ პანდურა საკრავიც და სახელწოდებაც წინა აზიი- 
დან არის საბერძნეთში გადასული და აქედან გავრცელდა 
რომის იმპერიაში, სპარსეთში, ჩრდილოეთ აფრიკის არაბებში. 
ევროპაში ამ სახელწოდებამ ფართო გავრცელება ჰპოვა და 
ისეთი სიმებიანი საკრავების სახელებიც კი, რომლებიც შუა 

საუკუნეებში გაჩნდნენ ევროპაში, ლხგიძსი სიტყვიდან წარმოს- 

დგა (ფიდელი, მანდოლინა). კ. ზაქსი, როდესაც ფიდელ-ვიო- 
ლას ეტიმოლოგიას არკვევს, აღნიშნავს, რომ ეს სიტყვა აზიი- 

დანაა ათვისებული და უკავშირდება კავკასიური სიმებიანი 

საკრავის -აღმნიშვნელ სიტყვას LგიძII (=იმიძსI//ვიხს») (§მიხა, 
1930, 12). 

როგორც ზემოთ აღინიშნა, ლუტნისებრი საკრავის წინ- 

აპრად მიჩნეულია შუმერული ყულ-მუცლიანი სიმებიანი 
საკრავი ხმის, რაც შუმერულად „პატარა მშვილდს“ (იგი – 
რკალი, მშვილდი, LI – პატარა) ნიშნავს. ფ. გალპინი შენი- 

შნავს, რომ იმი დასავლეთ აზიის ხალხთა ბევრ ენაზე რკალისე- 

ბურ არფას ნიშნავს (CგIიIი, 1937, 35; IგოC, 1967, 129, 65; LგხმL 
1963, 197, M 439). 

თუ გავითვალისწინებთ სპეციალურ ლიტერატურაში 
გაზიარებულ მოსაზრებას იმის თაობაზე, რომ მშვილდიდან 
არის წარმოშობილი უძველესი სიმებიანი საკრავი არფა, საიდ- 
ანაც მოგვიანებით სხვა სიმებიანი საკრავები (მათ შორის ლუტ- 
ნისებრიც) განვითარდა, მაშინ ზემომოტანილი ეტიმოლოგია 

დამაჯერებელი ჩანს. ფანდური-ს ეტიმოლოგია ფაქტობრივად 

წარმოადგენს ერთ-ერთ ძირითად არგუმენტს იმის სამტკიცე- 
ბლად, რომ უძველესი სიმებიანი საკრავი არფა მშვილდიდან 

არის წარმოშობილი და აქედან განვითარდა სიმებიან საკრავ- 
თა სხვა სახეობა, კერძოდ, ლუტნისებრი საკრავები. ამ 

მოსაზრების მართებულობას, ჩვენი აზრით, მოწმობს პირველ 

რიგში ის, რომ ,პატარა მშვილდის“ მნიშვნელობის მქონე სიტ- 

ყვა შერჩა სახელწოდებად ბევრ ენაში ლუტნისებრ საკრავებს, 

რომელნიც მშვილდთან არავითარ მსგავსებას აღარ ავლენენ. 
საინტერესოა, რომ სიტყვა „ლუტნიაც“ მშვილდს უკავშირდე- 
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ბა. იგი მომდინარეობს არაბული 'ყ9ძ - სიტყვიდან, რაც „ღუნ- 
ვად ჯოხს“ (მშვილდს, რკალს? - მ.შ.), ხეს ნიშნავს (5მ0M», 1930, 
219; #Iსთ6, 1957). 

ცნობილია, რომ ლუტნისებრ საკრავთა წარმოშობა სიმები- 
ანი საკრავის განვითარების მოგვიანო ეტაპზე ხდება. ის წარ- 
მოიშვა და განვითარდა არფის ტიპის საკრავიდან (13წ/I0გ, 

1939, 167; I იX60ი, 1941, 141; 8ხსიხი4ძ,, 1968, 171; 5მ0M%5, 1930, 236; 
C2IიIი, 1937, 37). 

ის ფაქტი, რომ ყელ-მუცლიან საკრავს შერჩა სახელწოდება 
ხგინსL ბადებს კითხვას = ხომ არ აღნიშნავდა ეს სიტყვა საზოგა- 
დოდ მუსიკალურ სიმებიან საკრავს ისევე, როგორც დღეს მაგ., 
ოსურში, ჩეჩნურ-ინგუშურში. ამ ენებში ფანდირ // ფონდურ 
ეწოდება ყოველგვარ საკრავს, გარმონსაც კი (#6068, 1958, 342) 
არსებობს აზრი, რომ ოსურში თავდაპირველად ფანდირ ერქვა 
არფისებრ საკრავს და მოგვიანებით იქცა საკრავის ზოგად 
სახელწოდებად (XმII6მ, 1967, 73-74). 

საქართველოშიც შეინიშნება ტენდენცია იმისა, რომ ფანდუ- 

რი სხვა საკრავის სახელად გამოყენებულიყო, მაგ., ჩანგისათვის. 

ამას მოწმობს წარწერა ჩანგზე, რომელიც აღწერილი აქვს დ. 
არაყიშვილს – „ესე ფანდური არის ფუცუნა ბეგვის...“ (არაყიშვი- 

ლი, 1925, 37). 
„ფანდურ“ და მის ვარიანტებს შორის ყველაზე ძველია 

შუმერული სახელწოდება საკრავისა ჩბM-IსL და არა მარტო 
სახელწოდება. 

ფინელი მკვლევარი ე. კოლარი საეჭვოდ მიიჩნევს ქართუ- 
ლი და სომხური ფანდურ-ფანდირნ სიტყვების შუმერულ ჯწმი- 
წV-სიტყვასთან ნათესაობას, თუმცა ამ ეჭვს არაფრით არ ასა- 
ბუთებს, მაგრამ, გალპინისეულ ეტიმოლოგიას იზიარებს, 
უფრო შორსაც მიდის და თვლის, რომ ძველი ეგვიპტური არ- 
ფის სახელი ხი”, ხი შუმერულ «I§5 ხძ? // 2I5 ეიო-ს (მშვილდი) 
უკავშირდება (L0I1გ», 1947, 59). 

ეგვიპტური არფის ხთIM/ხთი სახელწოდებასთან დაკავშირე- 
ბით არ შეიძლება არ გავიხსენოთ ივ. ჯავახიშვილის მიერ დას- 
მული კითხვა ქართული სამუსიკო ტერმინების ბანისა და 
ებანის ნათესაობის შესახებ: „მართლად, ნუთუ შემთხვევითია, 

რომ აკომპანემენტს, შეხმობა-აყოლებას ბანი ეწოდება და აკომ- 
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პანემენტისა და დამღერებისათვის განკუთვნილ საკრავსაც 
ებანი ერქვა, რომელიც ქნარისა და ჩანგის სინონიმებადაც 
გვევლინება. ძნელი დასაჯერებელია, რომ აქ სრულებით 

შემთხვევითი, მხოლოდ გარეგნული, ბგერითი მსგავსება იყოს. 
ქართულ სახელს ებანს არსად თვისტომნი არ უჩანს ეგვიპტურს 
გარდა, სადაც ასეთსავე საკრავს „ტებუნი“ ანუ „ტებუნი“ 
ეწოდებოდა. სამწუხაროდ, ვერ გამოვარკვიე, არსებობს თუ 
არა რაიმე ეტიმოლოგია ეგვიპტური სახელისათვის, მაგრამ 
ვფიქრობ, რომ ქართული ებანისა და ძველეგვიპტურ ტებუნისა 
და ქართული ბანისა და ებანის მსგავსება შემთხვევითი არ 

უნდა იყოს და ძირი მათ საერთო უხდა ჰქონდეთ (ჯავახიშვი- 
ლი, 1938, 315). 

ებანი, ქართული წერილობითი წყაროების მიხედვით, სიმე- 
ბიანი საკრავია, მაგრამ მისი აღნაგობა ცნობილი არ არის. 
გამოთქმულია ვარაუდი, რომ ის იყო არფისებური საკრავი, 
განკუთვნილი შებანებისათვის (სიმღერის თანხლებისათვის) 

(ჩხიკვაძე, 1955, 51-64). 
ამასთან დაკავშირებით იბადება ფრიად მნიშვნელოვანი 

კითხვა – თუ ქართული სამუსიკო ტერმინების პანისა და ებანის 
მსგავსება კანონზომიერია, ხოლო ბანის გაჩენა ქართულ ხმიერ 
მუსიკაში მრავალხმიანობას მოასწავებს, მაშინ მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების რომელ სტადიას უკავშირდება 
საკრავიერი მუსიკის წარმოშობა? (როგორც ცნობილია, 
საკრავიერი მუსიკა შედარებით განვითარებული ხმიერი 
მუსიკალური კულტურის წიაღში ჩნდება). ამ კითხვის პასუხის 
საფუძვლად შეიძლება მივიჩნიოთ საქართველოსა და ჩრდილო 
კავკასიის ხალხთა ყოფაში დამოწმებული ძირითადი ფუნქცია 
სიმებიანი საკრავისა – ცალფა სიმღერის (საგმირო ჟანრი) 

აკომპანირება. როგორც ვიცით, აკომპანემენტში ხაზგასმულია 
ძირითადი ჰარმონიული ფუნქცია, ის ფუნქცია, რომლის მა- 
ტარებელიც არის სიმღერაში ბანი. ამით იმის თქმა არ, მინდა, 
რომ საკრავმა განაპირობა ხმიერ მუსიკაში ბანის, როგორც 
ხმის გაჩენა. ეს უკანასკნელი სიმღერის შინაგანი განვითარებ- 
ის კანონზომიერებით მოხდა. 

ამგვარად, ქართული სიმებიანი საკრავის სახელი შეესატყ- 
ვისება ანალოგიურ კავკასიურ, წინააზიურ და აქედან ევროპა- 
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ში გავრცელებულ საკრავთა სახელწოდებებს. ყველა ეს სახელ- 
წოდება ერთი ძირის სიტყვებია, უძველესი მათ შორის შუმერ- 
ულია და ეტიმოლოგიაც შუმერულში მოეძებნება. 

ქართულ წერილობით წყაროებში „ფანდური“ ხშირად 
გვხვდება. პირველად ის დამოწმებულია იპოლიტეს თხზულების 
ქართულ თარგმანში, რომელიც ნ. მარის აზრით, თარგმნილია 
სომხურიდან არა უგვიანეს IX საუკუნისა, ნ. მარის გამოკვლევის 
საფუძველზე ივ. ჯავახიშვილი ვარაუდობდა ფანდურ სიტყვის 
ქართულში გაცილებით ადრე არსებობას (ჯავახიშვილი, 1938, 
150-151). უკანასკნელ ხანებში მიკვლეული ახალი მონაცემებით, 
ჩვენთვის ცნობილ ძეგლებს შორის ადრინდელ წერილობით და- 
დასტურებად ტერმინი „ფანდური“ უნდა ჩაითვალოს. კერძოდ, 
X საუკუნის ავტორის ევსევი კესარიელის სიტყვა „კვირიკიაკი- 
სათკს და უწესოდ მომღერალთათუს“, რომელმაც XI-XII საუკუ- 
ნეების ხელნაწერთა სახით მოაღწია, მაგრამ სპეციალისტები 

თვლიან თარგმნილად არა უგვიანეს X საუკუნის დამდეგისა 
(ჭანტურიშვილი, 1984, 249-251). ! 

როგორც ვხედავთ, სიტყვა ფანდური უცხოური წარმოშო- 
ბისაა და ქართულში შემოსულია. თავისთავად ის ფაქტი,.რომ 

ქართული საკრავი სახელწოდებით და კონსტრუქციით 

ემსგავსება წინა აზიის უძველესი ხალხების საკრავებს და 
ანალოგები მოეპოვება კავკასიაში ჩვენი აზრით, მნიშ- 

ვნელოვანია და საფუძველს გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ 

სამუსიკო საკრავი ფანდური კულტურის სხვა ელემენტებთან 

ერთად შედის კავკასიისა და წინა აზიის უძველესი მოსახლეო- 
ბის კულტურულ საგანძურში. 

ძალი. სიტყვა ფანდური როგორც ვნახეთ, ნასესხები სიტყ- 
ვაა. მოეძებნებოდა თუ არა მას შესატყვისი ქართულში (ამის 
შესახებ ვრცლად იხ.შილაკაძე, 1977, 188-191). 

ქართულ წერილობით წყაროებში დასტურდება სამუსიკო 
საკრავის აღმნიშვნელი ასზე მეტი სახელწოდება (ჯავახიშვი- 

ლი, 1938, 129-210; ჩხიკვაძე, 1955; I 82X20MM9, 1963, 1-2). მათ 
შორის ბევრია სინონიმურიც. ამ სახელწოდებათა შორის საინ- 
ტერესოა საკრავთა აღმნიშვნელი ტერმინების ერთი ჯგუფი, 
რომელიც ივ. ჯავახიშვილმა ცალკე გამოყო, როგორც 
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საკრავზე ძალთა რაოდენობის გამომხატველი – ორძალი, სამ- 
ძალი, ოთხძალი, ხუთძალი, ათძალი (ჯავახიშვილი, 1938, 103). 

სიტყვა „ორძალი“ გვხვდება XI საუკუნიდან. ივ. ჯავახიშ- 
ვილმა ყურადღება მიაქცია იმ გარემოებას, რომ ქართულ „ვის- 
რამიანში“ ნახმარ სიტყვა „ორძალს“ ორიგინალში შეესაბამება 
„ტანბური“ (ჯავახიშვილი, 1938, 131-132). 

თუ „ტანბური“ „ორძალს" შეესაბამება, ამავე დროს, 

როგორც ზემოთ აღინიშნა, „ფანდურ“ სიტყვის ფონეტიკურ 
სახეცვლილებას თუ სინონიმს წარმოადგენს, შეგვიძლია დავ- 
უშვათ. ფანდურისა და ორძალის იდენტურობა. ამ ვარაუდს 
საფუძველს უმაგრებს ორსიმიანი ფანდურების არსებობის შეს- 
ახებ ეთნოგრაფიული მასალა, რასაც ფანდურის წყობისა და 
მასზე შესასრულებელი ჰანგების მუსიკალური ანალიზიც 
ადასტურებს. 

ძალთა რაოდენობის გამოხატვა საკრავის სახელწოდებაში 
დასტურდება სხვა ხალხებშიც (მაგ. თარ, გუხლი ნიშნავს 
„სიმებს“), ამასთან დაკავშირებით ა. ფამინცინი მიუთითებდა 

ანალოგიებზე ევროპული ენებიდან, სადაც საკრავის სახელი 

ნიშნავს „სიმ და მაგალითად მოყავდა Cიხ0Iძმ,, 11ძ05 
(დმMMMნIVI, 1890, ვ ასევე, სიმს ნიშნავს „თარი“ (Mიი6ი, 1887, 
105). ' 

სიმთა რაოდენობაა გამოხატული საკრავთა შემდეგ სახელ- 

წოდებებში: ინდურ, სპარსულ, თურქულში – დუთარ, სითარ, 
ჩართარ და ჩასთარ, რაც შესაბამისად ორსიმიან, სამსიმიან, 
ხუთსიმიანს შესატყვისება (CმIიIი, 1937, 30), სიმთა რაოდე- 

ნობაა ასახული ჩანგის ოსურ სახელწოდებაში „დუოდასტანონ 
ფანდირ“ (,თორმეტსიმიანი“). მაგალითების დასახელება კიდევ 
შეიძლება. 

როგორც ვხედავთ, ქართულ ტერმინებს, რომლებიც სიმთა 

რაოდენობას გამოხატავენ, სემანტიკური ანალოგები ეძებნება 
ევროპული და აღმოსავლური საკრავების სახელწოდებათა სახ- 
ით. 

ახლა ვცადოთ გავარკვიოთ, რას ნიშნავს სიტყვა ძალი. 
„მალი“ დღეს გვესმის სიმის მნიშვნელობით. ლექსიკოგრა- 

ფიული ლიტერატურისა და ჩემ მიერ მოპოვებული ეთ- 
ნოგრაფიული მასალების მიხედვით, ძალი არის ცხოველის 
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(ცხვრის, ხბოს) ნაწლავისაგან დამზადებული სიმი. ცოცხალ 
ხალხურ მეტყველებაში, ქართულ დიალექტებში, სიმების აღ- 
სანიშნავად გვხვდება ტერმინები: ძალი, ალყა, ლარი, სიმი, 
რომლებიც ქართულ წერილობით წყაროებშიც დასტურდება. 
ივ. ჯავახიშვილის მიერ გარკვეულია, რომ „სიმი“ XVIII საუკუ- 

ნიდან ჩანს ქართულში გაბატონებული, ხოლო „ძალი“, 

ყველაზე ადრინდელი ტერმინია და XVII-XVIII საუკუნეებამდე 
იხმარებოდა საქართველოში (ჯავახიშვილი, 1938, 105-106). 

ძალი არის არა ყოველგვარი სიმი, არამედ მისი გარკვეუ- 
ლი სახე, კერძოდ, ნაწლავისაგან დამზადებული სიმი. ასევეა 
განმარტებული ეს სიტყვა სულხან-საბა ორბელიანის 
ლექსიკონში. ეთნოგრაფიული მასალების მიხედვით ფანდური- 
სათვის ამგვარი სიმის გამოყენება დღემდე დასტურდება აღ- 
მოსავლეთ საქართველოს კუთხეებში. 

აღსანიშნავია, რომ ცხოველთა ნაწლავისაგან დამზადებუ- 
ლი სიმები ერთ-ერთი უძველესი სახეობაა და ცნობილია მსოფ- 
ლიოს ბევრი ხალხისათვის. 

სიტყვა ძალი ნაწლავისაგან დამზადებული სიმის მნიშ- 
ვნელობას მოგვიანებით იძენს, თავდაპირველად, როგორც 

ირკვევა, მას სხვა მნიშვნელობა უნდა ჰქონოდა. 
სიტყვა ძალი-ს ეტიმოლოგიის დადგენის ცდა ივ. ჯავახიშ- 

ვილს ეკუთვნის. ,,ძალს“ იგი აკავშირებს ხის აღმნიშვნელ სიტყ- 

ვასთან ძელი, რომელსაც მეგრულ-ჭანური ჯა -> ჯალი შეესატ- 
ყვისება (ჯავახიშვილი, 1938, 287, 288; L9MMM08, 1964, 237). ივ. 
ჯავახიშვილმა გაარკვია, რომ ადრე ხე მერქნიანი მცენარის 
ზოგადი სახელი ყოფილა, ძელი კი მხოლოდ მოჭრილ ხეს აღნი- 
შნავდა. ძელის მეგრულ-ჭანური შესატყვისია ჯალი - საგან 
წარმომდგარი ჯა, რომელიც მოუჭრელ ხეს ნიშნავს, რაც მეც- 

ნიერის დასკვნით, ცხადყოფს, რომ თავდაპირველად ძელი ნედ- 
ლი, მდგომი ხის აღმნიშვნელი ყოფილა. ძელის ეს პირვანდელი 
მნიშვნელობა გაცილებით უწინარეს ხანას უნდა მიეკუთვნოს. 
ძალის თავდაპირველ მნიშვნელობად მეცნიერმა მიიჩნია რა 
ხე, ძელი, გამოთქვა მოსაზრება, რომ ქართველთა უძველესი 
საკრავი ხის სიმების მქონე, ხე-მბგერი უნდა ყოფილიყო, 
რომელსაც დარტყმით უკრავდნენ (ჯავახიშვილი, 1938, 288). 

მცენარეული სიმის არსებობა მუსიკალური კულტურის 
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განვითარების ადრეულ საფეხურებზე სპეციალური ლიტერა- 
ტურიდან კარგად არის ცნობილი (LიXნ6ი, 1941, 141). სიმის 
პროტოტიპად მიჩნეულია მცენარეულზე ატკეჩილი ქერქი 
(32MC, 1937, 47). 

მცენარის კანისაგან დამზადებული სიმები ან ამგვარი 

სიმების მქონე საკრავი საქართველოსა და საერთოდ კავკასიის 
ხალხებში ეთნოგრაფიული მასალითაც დასტურდება, მაგალი- 
თად აფხაზთა ყოფაში მისი არსებობის შესახებ აქვს ცნობა ი. 
ხაშბას (X2MI62, 1967, 54). 

ანალოგიური. მასალა უნდა იგულისხმებოდეს აგრეთვე 
ტერმინში საფანდური, რომელიც დაფიქსირებულია მთიუ- 
ლეთში და აღნიშნავს ბალახს, რომელსაც ჩონგურს სიმებად 

უბამენ (ხაზი ჩემია.– მ.შ.) (ღლონტი, 1984, 478). 
გასათვალისწინებელია ის გარემოებაც, რომ საკრავთა 

სახელწოდებები ხშირად მასალის აღმნიშვნელი სახელებისა- 
გან არის ნაწარმოები. მაგ., ლუტნია მგ! სძ – ხე, ხის საკრავი 
(ძელი, ძალი?) (LIსთბ, 1957; CმIიIი, 1948, 93). ასევეა ქართულში. 
ლარჭემის სახელწოდება მასალისას ემთხვევა (მცენარე ლარ- 
ჭემი), ჩეჩნური შედიგ (ჩასაბერი საკრავი), რომელიც აგრეთვე 
იმ მცენარის სახელწოდებას უკავშირდება, რისგანაც არის ის 
დამზადებული, ასევე კამილ ნიშნავს ლერწამს (CXCII6IIM0- 
MILVCდIIMIIმ, 1936, 182; IIIV, 1964, 182). 

თუ საკრავის სახელის წარმოშობა მასალის სახელწოდე- 
ბასთან შეიძლება იყოს დაკავშირებული და თუ სიმის აღმნიშ- 
ვნელი სიტყვა „ძალი“ საკრავის მასალის აღმნიშვნელი სიტყ- 
ვის იდენტური იყო, შეიძლება დავუშვათ, რომ ადრე ძალი 
ეწოდებოდა საერთოდ საკრავს, მოგვიანებით სიმიან საკრავსა 
და ბოლოს, სიმის მნიშვნელობა შეიძინა. 

ძველი აღთქმიდან ფიქსირებულია საკრავთა უამრავი 
სახელწოდება, რომელიც წარმოდგება მასალის (ხაზი ჩემია. – 
მ.შ.ე), კონსტრუქციის, ბგერის, დაკვრის ხერხებისა და ა.შ. აღმ- 
ნიშვნელ სახელთაგან (L0Iგი, 1947, 7). 

ტერმინ ძალთან დაკავშირებულია ტერმინები ძნობა, მძნო- 

ბარი, რომლებიც წერილობით ძეგლებში გვხვდება. ივ, ჯავახ- 
იშვილის აზრით, ძნობა გუნდობრიობის ცნების გამომხატვე- 
ლია, ფერხულის მსგავს როკვას უნდა ·აღნიშნავდეს და მგალო- 
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ბელთა გუნდის აღმნიშვნელადაც იქცა (ჯავახიშვილი, 1938, 
52). კ. კეკელიძის განმარტებით, ძალი არის სიმი ან სიმიანი ინ- 
სტრუმენტი საერთოდ (6IXC6IMI37, 1912, 340-341). 

ტერმინ ,,ძნობას“ შეეხო ილ. აბულაძე, როგორც საერთო სი- 

ტყვას ქართულსა და სომხურში. მისი განმარტებით, ძნობა ნი- 

შნავს სიმებიანი ინსტრუმენტის მიერ გამოცემულ ხმიანობას, 
მძნობარი – სიმებიან ინსტრუმენტზე დამკვრელს (აბულაძე, 
4957, 3-5). მეცნიერის აზრით, სიტყვა მომდინარეობს ძალ-ისა- 
გან, ე.ი. ინსტრუმენტის ლარის სახელწოდებისაგან, ძალი – 
ძლობს (ისე როგორც კმა-კმობს)«<-ძნობს; ქართული ძალ-ის შეს- 
აბამისი სვანურშია ჯ,ლა (ბალსზემოურში) და ჯ,ლ (ბალსქვე- 
მოურში). ჯ,ლ სვანურში ძუის სიმსაც ეწოდება (შილაკაძე, 
4970, 51, 58). 

ილ. აბულაძის ძველი ქართული ენის ლექსიკონში ძალი 

განმარტებულია როგორც ლარი, სიმი, ხოლო ძნობა – სიმებიან 

საკრავზე დაკვრა, გალობა (აბულაძე, 1973). 
„მნობა“ და აქედან ნაწარმოები „საძნობელი“ ახმოვანე- 

ბასთან, აჟღერებასთან რომ არის დაკავშირებული, ჩანს დ. 
ჩუბინაშვილის ლექსიკონიდანაც, სადაც სიმებიანი საკრავები 
განმარტებულია, როგორც ძალებით ანუ სიმებით საძნობელნი 

(ხაზი ჩემია. – მ.შ.) (ჩუბინაშვილი, 1887). 
ამგვარად, ენობრივი მონაცემების მიხედვით, ძალი აღნი- 

შნავს, სიმს ან სიმებიან საკრავს და სემანტიკით მიდის ხესთან, 

ძელთან. დღეს ძალი ქართულში აღნიშნავს ნაწლავის სიმს, მა- 
გრამ გარკვეულ პერიოდში ის სიმის ზოგადი სახელწოდება 
უნდა ყოფილიყო, ხოლო უფრო ადრე კი საერთოდ საკრავისა. 

ძალი სიმებიანი ინსტრუმენტის მნიშვნელობით არის ნახ- 
მარი VII საუკუნით დათარიღებულ ძეგლში (M6IMCIIMM36, 1912, 

341). ე.ი. ამ დროს სიტყვის მნიშვნელობა უკვე დავიწროე- 
ბულია, ზოგადი მნიშვნელობით (ფართო მნიშვნელობით) ის 

მანამდე ივარაუდება. 
ანალოგიური საკრავის სახით, რომელსაც სავარაუდოდ 

ქართული ძალი შეესაბამება, სიმებიანი საკრავის განვითარებ- 
ის უადრესი ფორმის არსებობა ჰიპოთეტურად შეიძლება დავ- 
უშვათ. 

ზემოთ აღნიშნული იყო, რომ სიმებიანი საკრავის პრო- 
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ტოტიპად ითვლება მშვილდი (ხმის), რომელიც მცენარეული 
მასალისა (ძელი?) იყო. იბადება კითხვა – ქართული ძალი მისი 
შესატყვისი ხომ არ შეიძლება იყოს. 

ამგვარად, ქართულმა სამუსიკო ტერმინოლოგიამ „ძალ“ სი- 

ტყვის სახით შემოინახა უძველესი სიმიანი საკრავის სახელ- 
წოდება. ძალი, რომელიც აღნიშნავს სიმს, ადრე აღნიშნავდა 
სიმებიან საკრავს და უფრო ადრე კი საერთოდ საკრავს. 

მუსიკალური აზროვნების ანალოგიური საფეხური ასახ- 
ულია მთის კავკასიურ ენებში საკრავთა ზოგადი სახელწოდე- 
ბების სახით. ადიღურში საკრავის ზოგადი სახელია ფშინე 
ფშინე ტარკო (არფა, „განტოტებული საკრავი"), აფა-ფშინ 
(აფე – თითები, ე.ი. ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი), შიჟ/ა ფშინ 
(ცხენის ძუის საკრავი), ფშინე – ბგერა, საკრავი (III, 182-187; 
LIC#66ი, 167) ოსურში საკრავის ზოგადი სახელია ფანდირ: 

დუადასტანონ ფანდირ – თორმეტსიმიანი ფანდირი, არფა; ყი- 
სინ ფანდირ – ძუის ფანდირი, დალა ფანდირ – ჩამოსაკრავი 
ფანდირი, ფანდირ – -გარმონი (#6მ67, 1958, 342). 

ვაინახურ ენებში საკრავის ზოგადი სახელია ფონდურ – 
ატუხ ფონდურ // ადხოკე ფონდურ (ად – მშვილდი, ხოკხუ – 

შეხება, ფონდურ საკრავი საერთოდ) ე.ი. ხემიანი საკრავი 
(ჩ%ცM69CXM#X, 1965, 29; რედაქტორ ვ. მ. გორდეევის შენიშვნა), 
მერც ფონდურ – ძუის საკრავი, დეჩიგ ფონდურ – ხის საკრავი, 
ქეღათ ფონდურ – ქაღალდის საკრავი, გარმონი (ავტორის 

საველე დღიური, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი, 1979, 10). 

ასევე ზოგადი სახელწოდებაა საკრავისა – ყობუზ, რომელ- 
იც ბალყარელებსა და ყარაჩაელებში, დაღესტნის ხალხებში 

გვხვდება. ყარაჩაიში ყილ ყობუზ – ხემის საკრავი, აგა/ ყომუზ 

– ხის საკრავი (9IMV0VCMM, 1901, M# 270; დM98,ICM36V, 1, 227).). 

ამგვარად, ადიღურში საკრავის ზოგადი სახელია ფშინე, 
ვაინახურში და ოსურში – ფონდურ და ფანდირ, თურქულ 

ენებში (კავკასიაში) – ყომუ 8. 
ვაინახურში სიტყვა ფონდურ ქართულიდან ათვისებულად 

მიგვაჩნია. „ფანდური“ ქართულიდან ვაინახურმა მიიღო „ფონ- 
დურ“ ფორმით, ისევე როგორც ქართულის გზით ათვისებული 

ქართული და არაქართული წარმოშობის ლექსიკური ერ- 
თეულები: ბალი – ინგუშ. ბოალ, ქათამი – ჩეჩნ. ბაცბ., ინგ., 
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ქუოთამ, ხახვი – ჩეჩნ. ხუოხ, შაბათი – შუოთ (მაგალითები 
მოძიებულია ი. დეშერიევის ნაშრომიდან. იხ. /I6თC6იM68, 1963, 
29-30). ვაინახურში არ ჩანს ის სიტყვა, რომელსაც ჩაენაცვლა 
„ფონდურ“, რომელიც სემანტიკით ადიღური „ფშინასა“ და 
ქართული ,,კძალის“ ანალოგიური უნდა ყოფილიყო. 

ამგვარად, ქართულმა და კავკასიის ხალსთა სამუსიკო ტერ- 
მინოლოგიამ შემოინახა ტერმინი, რომლის სხვადასხვა მნიშ- 

ვნელობა სამუსიკო საკრავთა განვითარების სხვადასხვა საფეს- 
ურს შეესაბამება. 

ებანი ქართულ წერილობით წყაროებში – საისტორიო 
მწერლობის ძეგლებში, მხატვრულ ლიტერატურასა და ბიბლი- 
ის ქართული თარგმანის რედაქციებში ხშირად გვხვდება 
სამუსიკო ინსტრუმენტის აღმნიშვნელი ტერმინი ებანი. აღ- 
ნიშნული წყაროების მიხედვით, ეს საკრავი ქართულ მუსიკა- 
ლურ პრაქტიკაში ფართოდ გავრცელებული ჩანს. 

წერილობით წყაროებში ნახსენები მუსიკალური ტერმინო- 

ლოგია შესწავლილია ივანე ჯავახიშვილის ნაშრომში (ივ. 
ჯავახიშვილი, 1938). საკრავების აღმნიშვნელი ტერმინების 
გასარკვევად მკვლევარმა გამოიყენა დაბადების ქართული 
თარგმანის მონაცემები და შეაჯერა ბერძნულ, ლათინურ და 
სომხურ თარგმანებში არსებულ შესაბამის ტერმინოლოგია- 
სთან სათანადო კონტექსტის გათვალისწინებით. მან გაარკვია, 

რომ ტერმინი ეპანი გარკვეულ პერიოდში ქნარის სინონიმი 
იყო, ე.ი. ერთსა და იმავე საკრავს ორი სხვადასხვა სახელწოდე- 
ბა ჰქონდა. მაგრამ უკვე XVII საუკუნეში ტერმინი ებანი გაუგე- 
ბარი ყოფილა, რადგან საბას ლექსიკონში იგი განმარტებულია 
როგორც დაფი, რაც ბიბლიის თარგმანის არც ერთ მის მიერ 
მოხმობილ ციტატაში კონტექსტის მიხედვით დასარტყმელი 
საკრავი არ უნდა იყოს. ივ.ჯავახიშვილის კვლევით, ებანისა 

და ქნარის შესატყვისებია ებრაული ქინნორ, ბერძნული კი- 

თარა და ნაბლა, ლათინური ცითარა //ცითარა, ლირა, სომხური 
ქნარ და სრინგ (ჯავახიშვილი, 1938, 135-140). ებრაული ქინ- 

ნორის შესახებ არსებული ცნობების საფუძველზე მეცნიერი 
ვარაუდობს, რომ ებანი შეიძლება ყოფილიყო: 1) ლირის მსგავ- 

სი საკრავი; 2) სამკუთხედის ფორმის სიმებიანი საკრავი, გვი- 
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ანდელი საფსალმუნის მსგავსი. სულხან-საბა ორბელიანის 
ქნარის განმარტების თანახმად (ქნარი – ჩანგი; ჩანგი – მო- 
დრეკილი საკრავი), ებანი ჩანგისებრი საკრავია, ხოლო სახელ- 
წოდება –– ქართული (ჯავახიშვილი, გვ. 137). 

ივ. ჯავახიშვილის მოსაზრება გაიზიარა და დამატებითი 
არგუმენტებით (ძირითადად საილუსტრაციო მასალებით) 
გაამაგრა გრ. ჩხიკვაძემ (ჩხიკვაძე 1955, 51-64) მისი 
დასკვნით, ებანი არის ქართული სახელწოდება ქნარის ტიპის 

სამუსიკო საკრავისა, რომელიც საქართველოში XIX საუკუ- 
ნემდე იყო ყოფაში. 

ძველი ქართული ენის ლექსიკონში, ილია აბულაძეს ებანის 
ბუდეში ტერმინი განმარტებული აქვს როგორც ქნარი, ჩანგი 
და მოხმობილი აქვს საილუსტრაციო მასალა. აქვე იძლევა მი- 
თითებას ტერმინზე ეძნა, რომელიც განმარტებულია როგორც 
„ქნარის დაკვრა, ხმის გამოცემა; „მექნარეობა“. 

ტერმინი „ებანი“ გვხვდება საისტორიო თხზულებებსა და 

მხატვრულ ლიტერატურაში (შავთელი, ჩახრუხაძე, ბასილ 
ეზოსმოძღვარი, ვეფხისტყაოსანი, ნიკოლოზ გულაბერისძე, 
დავით გურამიშვილი). ნაწილი ამ მასალისა, საილუსტრაცი- 
ოდ მოტანილია ივ. ჯავახიშვილის და გრ. ჩხიკვაძის ზემოთ 

მოხმობილ ნაშრომებში. ძალიან ხშირად მუსიკალური ტერმი- 
ნი კონტექსტის მიხედვით მხატვრული ემოციური ზემოქმედებ- 

ის გასაძლიერებლად არის. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ იმ დროის 
მკითხველისათვის ამ საკრავთა არსი და ხასიათი გასაგები იყო. 

ბიბლიაში ნახსენები მუსიკალური ინსტრუმენტები იყო 
წინამორბედი თუ პროტოტიპები ევროპული საკრავებისა (შ. 
ვიდორი, დ. რ. როგალ-ლევიცკი). ეს საკრავები წინა აზიის უძ- 
ველესი მოსახლეობის კულტურული მონაპოვარია (კ.ზაქსი, ფ. 
გალპინი, რ. ი. გრუბერი), მათი ვარიანტები კავკასიის ხალხთა 
მუსიკალურმა ყოფამ უმარტივესი. სახით დღემდე შემოინახა. 

(კ.ზაქსი, მ. შილაკაძე). კავკასია წინა აზიის უძველეს კულტუ- 
რულ არეალში შედიოდა (რ. გრუბერი, წ. მაისურაძე). 

ამ სამუსიკო ინსტრუმენტებიდან ზოგიერთი შეიძლებოდა 
ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლადაც წარმოშობილიყო სხ- 
ვადასხვა ხალხში, ზოგი კი კულტურული კონტაქტების შედე- 
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გად გავრცელებულიყო. რომელიმე საკრავის ათვისება ერთი 
ხალხიდან მეორის მიერ დამოკიდებულია იმაზე, თუ რამდენად 
შეუძლია ნასესხებ საკრავს ასახოს მსესხებლის მუსიკალური 
კულტურის თავისებურებები. 

სამეცნიერო ლიტერატურაში გაზიარებულია ფ. გალპინი- 

სა და კ. ზაქსის მოსაზრებები ძველეგვიპტური და შუმერული 

არფების უძველესი სახელწოდებების მსგავსების შესახებ, ეს 
საკრავები იქცა ისეთი საკრავების პროტოტიპებად, რომლებიც 
კავკასიის ხალხებშიც დასტურდება. ამ პოზიციას იზიარებს 
ეინო კოლარი – ავტორი საფუძვლიანი გამოკვლევისა ძველ 

აღთქმაში მოხსენიებული მუსიკალური ინსტრუმენტების შეს- 
ახებ 0#LC0Iგ=). მას ინსტრუმენტთა საკლასიფიკაციო სქემის შესა- 

ბამისად აქვს განხილული თითოეული საკრავი, მათი სახელ- 
წოდებები და ეტიმოლოგია, ფუნქცია, კონსტრუქცია. ე. კოლა- 

რი იზიარებს კ. ზაქსის (828-თი5) და ფ. უ. გალპინის (C2მIიIი) 
მოსაზრებებს, რომ უძველესი არფის პროტოტიპია მშვილდი. 

ძველეგვიპტური არფის სახელი ხ?ი, ხბი ადვილი საფიქრებე- 
ლია, შუმერულ #15 ხმი, ფI§5 იმი 'მშვილდი' უკავშირდებოდეს და 
დამოწმებული აქვს ეგვიპტური “Mი. 'მშვილდი ერთგვარი" და 
ყVი, LV „ტაძრის მუსიკოსი ქალი“ (მექნარე?). ამასთან აკავ- 
შირებს შუმერულად წყ) ჯიმი 12---2 “შვილდის ცემა' ( =არფის 
დაკვრა) და LC 6CI§ ნ#ტM. IM#ტ6-ცტ კაცი მშვილდზე მცემელი 
(#«0Iმ», გვ. 59). მისი აზრით, ამ მასალას მხარს უჭერს სომხური 

პანდირ და ქართული ხმიძსის-ასს კავშირი შუმერულ ყხმი 

(„მშვილდთან“). ე. კოლარი ამ ენობრივ შეხვედრებს ხმელთაშ- 

უაზღვის რეგიონებსა და მცირე აზიას შორის კონტაქტებით 
ხსნის (M0I8., გვ. 77), ეგვიპტურისა და წინა აზიის უძველეს 
ხალხთა შორის კულტურული ურთიერთობების შედეგად მიიჩ- 
ნევს ანალოგიური სამუსიკო ინსტრუმენტების არსებობას აღ- 
ნიშნულ რეგიონებში ძვ. წ. |! ათასწლეულში რ. გრუბერიც, 

რომელიც კ. ზაქსის და ა. ც. იდელსონის შრომებს ეყრდნობა 
(IიX#66ი, 1941, 164). 

ზემოთ აღნიშნული იყო, რომ ებანის შესატყვისები სხ- 
ვადასხვა რედაქციებში (სხვა წყაროებშიც) არის: 1) ქნარი, 2) 
საფსალმუჩე, 3) ათძალი საფსალმუნისაი. 
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ქართულ წყაროებში ებანის და ქნარის სინონიმობას არ- 
თულებს ის, რომ ებანი, ქნარი და ფსალმუნი // საფსალმუნე 
ერთმანეთის გვერდით არიან დასახელებული: 

„ებნითა და ფსალმუნითა და ქნარითა“ (II ნშტ, 29:25) 

„ხაფსალმუნისა და ებნისა“ (ფსალმ. 57:9). მაგალითები სხ- 
ვაც ბევრია. 

ტერმინი „ებანი“ აღნიშნავს იმ საკრავს (ან მის სახეობას), 

რომლის პროტოტიპიც ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად 
მსოფლიოს სხვადასხვა ხალხში არსებობს (არფა) ხოლო 
საქართველოში ამ საკრავის საკმაოდ დაწინაურებული 
ფორმის არსებობა არქეოლოგიური მასალით დასტურდება 
უკვე ძვ. წ. VI ს-აუკუნეში (ყაზბეგის განძი, უფლისციხე). 

ებანის რაობის კვლევისას ივ. ჯავახიშვილმა ყურადღება 
მიაქცია ტერმინების – ბანის და ებანის ბგერით და სემან- 
ტიკურ მსგავსებას. ბანის როგორც ზოგადად აკომპანემენტის, 
შებანების ალმნიშვნელი ტერმინისა და ეპანის – სააკომ- 
პანემენტო საკრავს სახელწოდების მსგავსება მას 

შემთხვევითობად არ მიაჩნია, განსაკუთრებით იმის გამო, რომ 

ქართულ ტერმინ „ებანს“ არსად ,თვისტომნი“ არ უჩანს ეგვიპ- 

ტურს გარდა (ტებუნ). 
ქართულ ეთნოგრაფიულ სინამდვილეში სიმიანი საკრავის 

ძირითადი ფუნქცია დღესაც არის თანხლება, თავდაპირველად 

კი ეს მისი ერთადერთი ფუნქცია უნდა ყოფილიყო. თანხლება, 
შებანება ქართულ მუსიკალურ პრაქტიკაში ჰარმონიული 
საყრდენის ხაზგასმას გულისხმობს. ამ ფუნქციას ასრულებს 

სიმღერაში ბანი – დაბალი ხმა ან სიმლერის თანმხლები 
საკრავი. ამ თვალსაზრისით უდავოდ შეიძლება ტერმინების 
ბანი-ს“ და ებან-ის“ სემანტიკური დაკავშირება. 

ებანი არა მარტო კონკრეტულად საკრავის – ქნარისებრის 
ან არფისებრის, არამედ თანმხლები საკრავის ალმნიშვნელი 
ზოგადი ტერმინიც შეიძლება ყოფილიყო. 
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3.3. სიმებიან საკრავთა ადგილი ქართულ და 

#რდილოკავკასიურ ინსტრუმენტარიუმში 

ზემოთ აღნიშნული იყო, რომ სიმიანი საკრავის პროტოტი- 
პად მიჩნეულია მშვილდი და აქედან არის განვითარებული 
ყველაზე ადრეული სიმიანი საკრავი – არფა. საზოგადოდ, 
არფა უძველეს სიმიან საკრავად არის მიჩნეული. მაგრამ ქარ- 
თულ და ჩრდილოკავკასიურ მასალაზე დაკვირვება სხვაგვარი 
დასკვნის გაკეთების საშუალებასაც იძლევა. 

კავკასიის ხალხებში გავრცელებული არფის ტიპები ამ 

საკრავის საკმაოდ განვითარებულ ფორმას წარმოადგენს. 
უმარტივესი სიმიანი საკრავი როგორც საქართველოში, ასევე 
კავკასიის სხვა ხალხებში, წარმოდგენილია ხემიანი საკრავის 
სახით. 

ეს ფაქტი განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია, თუ გავითვალ- 
ისწინებთ, რომ სპეციალურ ლიტერატურაში ხემიანთა წარ- 
მოშობის საკითხი მთლიანად გარკვეულად არ ითვლება. 
გამოთქმულია ვარაუდი, რომ წარმოშობილია აზიაში, როგორც 
საერთოდ სამუსიკო ინსტრუმენტთა უმრავლესობა. დადგენილ- 
ია, რომ ანტიკურ სამყაროში ხემიანები არ იყო ცნობილი და, 

შესაბამისად, ისინი უფრო გვიანდელი წარმოშობისა არიან, 
ვიდრე ჩამოსაკრავები. 

ა. მოდრის მიხედვით, ხემიანები წარმოშობილია ჩამო- 
საკრავისაგან თითების ან პლექტრის ხის ღეროთი შეცვლის 
გზით, რომელზეც, როგორც მშვილდზე, გაბმული იყო ძუა ან ცხ- 

ოველის ძარღვი. ა. მოდრს მიაჩნია, რომ ჰ. რიმანი, რომელიც თვ- 
ლიდა, რომ ხემიანთა წარმოშობა ჩრდილო-დასავლეთ ევროპი- 
დან მოდის, არ უნდა იყოს სწორი და ემხრობა ფრანგ მკვლევარს 
ფ. ფეტისს, რომლის აზრითაც ხემისა და ხემიანთა სამშობლოს 
წარმოადგენს ინდოეთი. აზიიდან ახ. წ. VII საუკუნეში მოხვდნენ 
ეს საკრავები ევროპაში მავრების მეშვეობით (M0ი»ი, 1959, 15). 
არსებობს განსხვავებული მოსაზრება ხემის ცენტრალური აზიი- 
დან წარმომავლობის შესახებ (8გიხთმიი, 1964, 20). 

სიმიანი საკრავის ერთ-ერთ უმარტივეს სახეობად მიჩნეულ 
უნდა იქნას ტყავგადაკრული გოგრის საკრავად გამოყენება, 
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რაკ დასტურდება საქართველოში (გურიაში), აფხაზებში, 
ადიღელებში (ფშინა ყაბ გოგრის საკრავი). 

მომდევნო ეტაპი ამ საკრავის განვითარებისა არის მრგვა- 
ლი ფორმის (საცრისებრი) კორპუსზე გადაკრული ბუშტი ან 
ტყავი (სვანური, რაჭული). 

მესამე ეტაპს წარმოადგენს ხის ჯამი ზედ გადაკრული 
ტყავით (სვანური, ოსური, თუშური). 

მეოთხე ეტაპი კი წარმოდგენილია მთლიანი ხისაგან 

დამზადებული საკრავით (ადიღური, აფხაზური, ქართული, 

კერძოდ, რაჭული). 
ხემის უმარტივეს სახეს წარმოადგენს ადვილად ღუნვად 

ხეზე ცალი ბოლოთი მიმაგრებული ძუა. ამგვარი ხემი დას- 
ტურდება სვანეთში, ადიღელებში, ოსებში. 

განვითარების შემდგომი ეტაპი კი წარმოდგენილია ორივე 
ბოლოთი მიმაგრებული ძუით (იმ სახით, როგორიც დღეს ეთ- 
ნოგრაფიულ ყოფაში გვხვდება). 

ადიღური ხემიანი საკრავი მთლიანი ხისგანაა გამოთლილი 

და თავფიცრადაც ხეა გამოყენებული, ჩეჩნურ-ინგუშური სულ 
სხვა ფორმისაა (ჯამისებრი) და თავფიცრის როლს მემბრანა 
ასრულებს. ეს არის კონსტრუქციული განსხვავება, რაშიც ჩვენ 

ვხედავთ განსხვავებას საკრავის განვითარების დონეებს შო- 
რის. ადიღური შიჭა-ფშინ უფრო მაღალ საფეხურს შეესაბამე- 
ბა, რადგანაც თავფიცარიც ხის მასალისგანაა გაკეთებული, 
რის მეშვეობითაც გაუმჯობესებულია ტემბრი, ბგერის სი- 
ძლიერისა და ინტონაციის სიზუსტის ხარისხი. 

ფუნქციის მხრივ კი ყველგან არის მსგავსება (საგმირო 
ლექსების აკომპანირება). 

სპეციალურ ლიტერატურაში აღნიშნული ჟანრის მიხედ- 
ვით განსაზღვრავენ მისი წარმოშობის დროს და ასეთ 
საკრავებს განაკუთვნებენ „განვითარებული გვაროვნული წყო- 

ბილების“ სტადიას ( I»ნბი, 1941, 88-109; ასლანიშვილი, 1954, 

219-252),) ქრონოლოგიის განსაზღვრისას ალბათ, მეტი სი- 
ფრთხილეა საჭირო. მაგრამ კავკასიური ხემიანი საკრავის 
უმარტივესი კონსტრუქცია უფლებას გვაძლევს იგი მი- 
ვაკუთვნოთ ამ საკრავის განვითარების ერთ-ერთ უძველეს 
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საფეხურს. ამასთან დაკავშირებით შეიძლებოდა გაგვეხსენები- 
ნა აფხაზური აფხარცის ეტიმოლოგია. აფირხანა – აფხაზ- 
ურად ნიშნავს ვაჟკაცს, გმირს (გვანცელაძე, 1987, 3), აფხარცა 

– საკრავი (საგმირო სიმღერის შესასრულებელი, – მ.შ.) ი. 
ხაშბას ეტიმოლოგიით, აფხარცა ნიშნავს "ი0ნVXX2I0Iს66 MM 
80606M" (XგII6მ, 1967, 47). შესაძლოა იყოს აზრობრივი კავშირი 
„წინმიმავალსა“ და „გმირს“ და „საგმირო საქმეთა შესხმის“ ინ- 
სტრუმენტს შორის. 

როგორც ზემოთ იყო აღნიშნული, არის მოსაზრება, რომ 
არფისებრი საკრავიდან განვითარდა დანარჩენი სიმიანი 
საკრავები. 

კავკასიაში გაგრცელებული არფები და ხემიანები 
გვაფიქრებინებს, რომ ეს ერთდროულად შექმნილი ორი ტიპია. 

ყოველ შემთხვევაში, განვითარების დონით კავკასიური არფე- 
ბი ბევრად დაწინაურებული ფორმებია ანალოგიურ საკრავთა 
შორის, ვიდრე ხემიანები. 

როგორც ვნახეთ, ხემიანი საკრავები არის ორსიმიანი 
(რაჭული ფანდური) და სამსიმიანი (რაჭული ჭიანდური, სვა–- 

ნური ჭუნირი, გურული ჭიანური, თუშური ჭიანური). 

სამსიმიანი ხემიანის წყობა არის სეკუნდურ-ტერცული. ამ- 
გვარივე წყობა დავამოწმეთ ჩვენ რაჭული სამსიმიანი ჭია- 
ნურისთვისაც. 

დ. არაყიშვილის აზრით, გურული ჭიანურის წყობა არის 
დო-ფა-სოლ და არა დო-მი-სოლ (არაყიშვილი, 1925, 35). 1971 
წ. მე დავაფიქსირე წყობა მაჟორული სამხმოვანება (ავტორის 
საველე დღიური, გურია. 1971, რვ. 3). 

რაჭული ორსიმიანი ჭიანურის წყობა, დ.არაყიშვილის 
მიხედვით, არის დიდი ტერცია (#იმMXVI8IV, 1908, 153-154), მე 

ვთვლი, რომ რაჭულ ორსიმიან ჭიანურსაც უნდა ჰქონოდა 
კვარტული წყობა, რომლის შიგნითაც სამსიმიანი ჭუნირის 

წყობა განვითარდა. ასეთი წყობა აქვს აფხაზურ აფხარცასაც. 
რაჭული ორსიმიანი “ჭიანდურის” წყობა, ამ საკრავის განვი- 

თარების ადრეულ ეტაპს შეესაბამება. 
სპეციალურ ლიტერატურაში არსებული მონაცემებისა და 

ჩვენი საველე მასალების მონაცემებით, ჩრდილო კავკასიის 
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ხალხთა სიმებიანი საკრავების წყობები შემდეგნაირად წარ- 
მოგვიდგება (წარმოვადგენთ ერთ საყრდენ ბგერაზე). (იხ. სან- 
ოტო მაგალითი M 1). 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ჩეჩნეთ-ინგუშეთში და ოსებში 

ტრადიციულ სიმებიან საკრავებს ჩაენაცვლა ვიოლინო და 
ბალალაიკა, რომელთა წყობებიც და დაკვრის ხერხებიც ტრად- 
იციული დარჩა. მაგ., ჩაჩნეთ-ინგუშეთში ბალალაიკის წყობაა, 
რე-მი-სოლ, რაც განსხვავდება რუსული ბალალაიკის წყობები- 
საგან (იხ. სანოტო მაგალითი M 1). 

ჩეჩნური სიმიანი საკრავები (ხემიანიც, ჩამოსაკრავიც) იყო 
ორსიმიანიც და სამსიმიანიც ორსიმიანი საკრავის წყობა 
ემთხვევა სამსიმიანის განაპირა სიმების წყობას. იყო შემთხვე- 
ვა, რომ შუა სიმს მოაშორებდნენ, ორ სიმზე უკრავდნენ და 
შემდეგ ისევ გააბამდნენ. ანალოგიური შემთხვევა ქართული 
მასალითაც მოწმდება (შილაკაძე, 1970, 17). 

დეჩიგ-ფონდურსაც და ატუს ფონდურსაც ერთნაირი წყობა 
ჰქონდათ, ასეთი აქვს ამჯერად ჩეჩნეთში გავრცელებულ ბალა- 
ლაიკას (ავტორის საველე დღიური, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი. 1979, 
12, 16, 34, 47). 

ორსიმიანი შიჭა ფშინის წყობა , ადრე კვარტული იყო. 
ამჯერად მასზე ოთხი სიმია გაბმული და იწყობა კვარტულად 
(მეზობელი სიმები ერთმანეთის მიმართ კვარტულ ინტერ- 
ვალურ თანაფარდობაშია). 

წყობებს თუ თვალს გადავავლებთ, აშკარად შევამჩნევთ 
კვარტული და კვინტური წყობის თახაარსებობას. ცნობილია, 

რომ კვარტული წყობა უფრო ძველია. მოსალოდნელი იყო კავ- 

კასიური მასალითაც ამის დადასტურება. 

ქართული ხემიანი საკრავების შესწავლის საფუძველზე 
შეიძლება დავასკვნათ, რომ უძველეს სიმიან საკრავს სწორედ 

ხემიანი და (არა სხვა სახეობა) წარმოადგენს. 
ამგვარად, ჩრდილო კავკასიის ხალხთა საკრავები წყობისა 

და სიმების რაოდენობის მხრივ ავლენენ როგორც მსგავსებას, 
ასევე განსხვავებას. განსხვავება ჩანს განვითარების უფრო გვი- 
ანდელი საფეხურის შესაბამის წყობაში, ხოლო მსგავსება – 
ადრინდელში. განვითარების ადრეულ საფეხურზე კავკასიის 
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ხალხთა სიმიანი საკრავები ორსიმიანი უნდა ყოფილიყო და 
წყობა კვარტული უნდა ჰქონოდათ. საკრავების კვარტული 
წყობა უნდა ჩაითვალოს უნივერსალურ ეტაპად კავკასიის 
ხალხთა მუსიკალურ აზროვნებაში. ეს არის ისტორიული 

საფეხური, რომელიც კავკასიის ყველა ხალხმა გაიარა, მაგრამ 

ამ საკრავებზე შესრულებულ მუსიკას ყველამ თავისი სპეცი- 
ფიკური ინტონაციურ-ჰარმონიული შეფერილობა მისცა. 

ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტები. ჩამოსაკრავთა შესახებ შეს- 
ასწავლ რეგიონში სრულყოფილ სურათს ქართული საკრავები 
გვიქმნის. აქ წარმოდგენილია სამსიმიანი ფანდური და ოთხ- 
სიმიანი ჩონგური. 

როგორც ზემოთ ფანდურის კონსტრუქციის განხილვისას 
აღვნიშნეთ, სხვადასხვა კუთხეების ფანდურების შედარებითი 
მეთოდით შესწავლის საფუძველზე გამოვყავით ფანდურის ორი 
ტიპი. პირველი ტიპი წარმოდგენილია ძველებური ხევსურუ- 
ლი ფანდურის სახით, ხოლო მეორე – ბარის კუთხეების, კერ- 
ძოდ, ქართლისა და კახეთის ფანდურების სახით, რომელთაც 
მთის ზოგიერთი კუთხის ფანდურიც უახლოვდება. ეს ორი 
ტიპი ფანდურისა შეესაბამება განვითარების ორ სხვადასხვა 
ეტაპს. ქართლ-კახური ფანდური ასახავს განვითარების უფრო 

მაღალ საფეხურს ძველებურ ხევსურულ ფანდურთან შედარე- 
ბით. განვითარების ეს მეტნაკლებად სხვადასხვა დონე მთისა 
და ბარის კუთხეების ფანდურებისა, გამოვლინდა მათ სახელ- 

წოდებებშიც. მხედველობაში მაქვს ის გარემოება, რომ ფან- 

დურს აღმოსავლეთ საქართველოს მთაშიც და ბარშიც 
„ჩონგურს“ ეძახიან. მაგრამ ჩონგური, როგორც ვიცით, ფან- 

დურის მსგავს, მაგრამ სულ სხვა საკრავს წარმოადგენს. 
ერთი საკრავისათვის ორი სახელწოდების ერთდროულად 

არსებობაზე თავის დროზე მიუთითებდა ივ. ჯავახიშვილი 
(ჯავახიშვილი, 1938, 157). 

სახელწოდება „ჩონგური“ ბარიდან არის მთაში შესული ან 
საკრავის სახელად არცთუ დიდი სნის წინათ, ყოველ შემთხვევაში, 
XX საუკუნის 70-იან წლებში ჩემს ყველა ინფორმატორს ახსოვდა, 

რომ ამ საკრავს ადრე ფანდური ერქვა და რომ ის ადრე ზომით 
უფრო დიდი იყო. ფანდურის იმ ტიპს, რომელსაც მე ბარულს ვუ- 
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წოდებ, „ჩონგურს“ ეძახიან. რამდენადაც ბარული ტიპის ფან- 
დური განვითარების უფრო მაღალ ეტაპს შეესაბამება, ამდენად 
სახელწოდება ,ჩონგურიც“ უფრო განვითარებული საკრავის 

აღსანიშნავადაა შემოტანილი და ის უფრო მოგვიანო ხანასაც 
განეკუთვნება ქართულ წერილობით წყაროებში სიტყვა 

„ჩონგური" XVII საუკუნემდე არა გვხვდება, ფანდური კი უფრო 
ძველია (შილაკაძე, 1970, 48). 

ფანდურის განვითარების ეტაპები ასახულია მის წყობაში 
(რის შესახებაც ზემოთ იყო ალნიშნული). ამის შესაბამისად, 
მუსიკალური აზროვნების განვითარების უფრო ადრინდელ 

ეტაპს შეესაბამება კვარტული წყობის მქონე ძველებური ორ- 
სიმიანი ხევსურული ფანდური, მომდევნო ეტაპს – ე.წ. 
„ცალმხრივი წყობის მქონე ფშაური ფანდური და უკა- 
ნასკნელს, სეკუნდურ-ტერციული წყობის მქონე ფანდურის 
დღეს გავრცელებული ტიპი, რომელიც ქართლ-კახური ფან- 

დურის საფუძველზეა შემუშავებული. ჩამოსაკრავი ინსტრუ- 
მენტის განვითარების შემდგომი ეტაპი შეიძლება გამოვყოთ 
ჩონგურის სახით. ხოლო თუ რას წარმოადგენს ეს ეტაპი კონკ- 
რეტულად, შეიძლება გავარკვიოთ ჩონგურის სიმთა სახელ- 

წოდებებისა და ფუნქციის გამოკვლევით. 
ჩონგურისა და საერთოდ საკრავის სიმების სახელწოდებებს 

ყურადღება მიაქცია ივ. ჯავახიშვილმა. მას თავის წიგნში 
მოაქვს ცნობა გურიაში ჩონგურის სიმების სახელწოდებათა 

შესახებ: დამწყები ანუ მთქმელი (I სიმი), მოძახილი (II სიმი), 

ბანი (II სიმი) და ზილი ( გვ.173-174), ანალოგიური სახელ- 

წოდებები სიმებისა ცნობილი ყოფილა იმერეთშიც: მოლაძპა- 
რიკე, დაწყილი, მომძახილებელი, ბანი და ფერდი (ბ. წერეთე- 
ლი, 1938). ეს უკანასკნელი დღესაც მოწმდება ზილის სახელად 
( მთხრ. ბარამ სისვაძე, დაბ. 1892 წ. სოფ. კორბოული, საჩხერის 
რ-ნი; ცნობა მომაწოდა ეთნოგრაფმა ა. გოგიაშვილმა). გურია- 

ში დავადასტურე ტერმინი მწრილი (ავტორის საველე დლღიუ- 

რი, გურია, 1971, 197, 199-201). 
ანალოგიური წარმოების ტერმინები სამეგრელოშიც მოწმ- 

დება: გემა«ყაფალი, მებანე, მეყიფაშე // ძილი (ავტორის სავე- 
ლე დღიური, 1973, 14, 73). 
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როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, განსაკუთრებულ ყურადღებას 
იქცევს მეოთხე სიმი ანუ ზილი, რადგან იგი განაპირობებს ამ 
საკრავის ძირითად თავისებურებებს – ოთხსიმიანობას, მასზე 
აღებულ აკორდთა ოთხხმიანობას და წყობათა მრავალფერ- 
ოვნებას., ზილის სიმით განსხვავდება არსებითად ჩონგური 
ამავე ტიპის მეორე ქართული ხალხური ჩამოსაკრავი ინსტრუ- 
მენტის – ფანდურისაგან, რომელიც ჩონგურის წინამორბედად 
მიგვაჩნია. ამიტომ ზილის სიმის გენეზისის, ფუნქციის საკ- 
ითხი მეტად მნიშვნელოვანია. 

სპეციალურ ლიტერატურაში ზილის სიმის შესახებ საყ- 
ურადღებო მოსაზრებებია გამოთქმული. ამ საკითხით პირველად 
ქართული მეცნიერული მუსიკოლოგიის ფუძემდებელი ივ. ჯავახ- 
იშვილი დაინტერესდა და თავის ნაშრომში არაერთგან შეეხო ამ 
ტერმინს. 

სულხან-საბა ორბელიანის, იოანე ბაგრატიონისა და დავით 
მაჩაბლის მონაცემების ანალიზის საფუძველზე ივ. ჯავახიშვი- 
ლი ადგენს, რომ ზილი მერმინდელი დანართი სიმია სამძალ- 
იანი საკრავისა, რასაც ასაბუთებს შემდეგი გარემოებებით: 
ზილი ქართულ ჩონგურში მეოთხე სიმად იწოდება და ადგილმ- 
დებარეობით მეორე ადგილი უკავია, მას დაკვრის დროს თითე- 
ბი არ ეკარება (ჯავახიშვილი, 1938, 282). 

ზილის სიმის მქონე ოთხსიმიანი საკრავის არსებობას 
საქართველოში ივ.ჯავახიშვილი ასაბუთებს სულხან-საბა ორ- 
ბელიანის ლექსიკონში ტერმინ ზიკიპინტით (ზილის ჯორაკი) 
და ვარაუდობს ოთხსიმიანი საკრავის არსებობას ს.-ს. ორბე- 
ლიანის ხანამდე გაცილებით ადრე (XII ს. შემდეგ XVI საუკუ- 
ნემდე). ივ. ჯავახიშვილის დასკვნით, ზილი ქართული გა- 

ლობა-სიმღერის იმ ხანის წევრია, როდესაც სამხმიანობა 
მთლიანად განმტკიცებული იყო და ოთხხმიანობა ჩნდებოდა. 
ე.ი. ივ. ჯავახიშვილი ზილის გაჩენას უკავშირებს ხმიერ მუსი- 
კაში განვითარებული სამხმიანობის წიაღში ოთხხმიანობის 
წარმოშობის ეტაპს. 

თვით ტერმინი ზილი, როგორც ივ. ჯავახიშვილი აღნი- 
შნავდა, ირანიდან შეთვისებული სახელია, ირანულად ზირ / 
ზილ ყველა ირანელ ლექსიკოგრაფს ადამიანის უწვრილესი 
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ხმის – სოპრანოსა და საკრავის უმაღლესი ხმის გამომცემი სი- 
მის სახელად აქვთ აღნიშნული. დ. ჩუბინაშვილის ლექსიკონში 
ზილის შესახებ ვკითხულობთ: „ზილი – ს. კრინი, წვრილი ხმა 
გალობაში, მIხ7, IMMCM8II და მეორეგან, „ზილი - ს.კოღო, M0Mმწ". 

ამგვარად, ტერმინი ზილი არის შემოსული, აღნიშნავს 
ხმის რეგისტრულ თავისებურებას, მაღალ ხმას. ამ ირანულმა 
ტერმინმა თავი შემოინახა ქართულში მხოლოდ საკრავის სი- 
მის სახელის აღმნიშვნელად. 

ზილის გაჩენას ქართულ მუსიკაში ივ. ჯავახიშვილი 
ოთხხმიანობი“ სტადიას უკავშირებს,ს ამავე მოსაზრებას 
იზიარებს ყველა მკვლევარი, ვინც კი ჩონგურსა და ზილს ეხება. 

გრ. ჩხიკვაძე ზილსა და ოთხხმიანი აჭარული ნადური სიმ- 

ღერის ერთ-ერთ ხმას – შემხმობარს შორის ფუნქციურ 
მსგავსებას ხედავს (გრ. ჩხიკვაძე და სხვ., 74). 

ვ. ახობაძის აზრით, ზილის სიმი ჩონგურზე გაჩნდა ოთხხმი- 

ანი სიმღერების გავლენით. ზილი ასრულებს მაღალი ბანის 
ფუნქციას. ზილს შეესაბამება ხმიერ მუსიკაში ხმა შემხმობარი, 
რომელიც ოთხხმიან ნადურ სიმღერებში გვხვდება და მდებარ- 
ეობს პირველ და მეორე ხმებს შორის. ამით ხსნის ვ.ახობაძე იმ 
ფაქტს, რომ ზილი ჩონგურზე პირველ და მეორე სიმებს შორის 
მდებარეობს (ახობაძე, 1961, 5), ვ. ახობაძემ გურული და 

აჭარული სიმღერების ანალიზის საფუძველზე დაასაბუთა, 
რომ ფუნქციურად ზილის . სიმი შეესაბამება სამხმიან სიმღ- 
ერებში კრიმანჭულს ან გამყივანის ხმას, ხოლო მეორე მხრივ, 

ოთხხმიანი სიმღერების შემხმობარს. ვ. ახობაძე მართებულად 
მიუთითებს, რომ კრიმანჭული, გამყივანი და შემხმობარი მაღ- 
ალი ბანის სახესხვაობანია (ახობაძე, 1961, 22-38). 

ზილის სიმის კრიმანჭულთან და გამყივანთან მიმართების 
შესახებ ვ. ახობაძისეულ დასკვნას მხარს უჭერს ჩემ მიერ გუ- 
რიაში მოპოვებული მასალა: „აგი ძაფი“ (იგულისხმება მოკლე 
სიმი, ზილი – მ.შ.) არის კრიმანჭულის და გამყივანის ფანდი. 
კრიმანჭული, გამყივანი, მწრილი ერთია, მარა ერთმანეთის 

ვარიანტებია. ზოგ სიმღერას მწრილი უნდა, ზოგს კრიმანჭუ- 
ლი, ზოგს – მოძახილი. მაგალითად, ნადურს უნდა გამყივანი, 
„შვიდკაცას“, „ვახტანგურს“ – კრიმანჭული, „შავ შაშვს“ – მო- 
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ძახილი. „სხასანბეგურაში“ მწრილიც უნდა, კრიმანჭულიც“ (ავ- 

ტორის საველე დღიური, გურია, 1971, გვ.197-201; ვ. შილაკა- 

ძე, 1961, 26-27). მთავარი ამ შემთხვევაში ის არის, რომ 

ჩონგურის ზილის სიმის ფუნქცია ხალხური შემსრულებლების 

მიერ სიმღერის გარკვეული ხმის – მაღალი ბანის სახეობების – 
კრიმანჭულის, გამყივანისა და წვრილის ფუნქციასთანაა 
გაიგივებული. ასევე სამეგრელოშიც ზილის სიმის სახელი 
მეყიფა შე სიმღერის წვრილ ხმას შეესაბამება. 

აღსანიშნავია, რომ კრიმანჭულსა და გამყივანს ზოგჯერ 
აიგივებენ. გურიაში ჩემ მიერ მოპოვებული მასალიდან ჩანს, 

რომ აღნიშნული ორი ხმა ჰარმონიული ფუნქციის მიხედვით 
ერთია და მელოდიური მიმოქცევით განსხვავდებიან („ია - უა“, 

„ირიაჰო-ურუაჰო“ – კრიმანჭულია, რომ უყივლებს, გამყივა- 

ნია, რიმტირორა ორირაოს რომ იტყვის“) (ავტორის დღიური, 

გურია, 1971, 17-51). 
გამყივანი კრიმანჭულის სინონიმად ჩანს გ. შარაშიძის 

ლექსიკონიდანაც:.„... ზოგიერთ სიმღერაში მოძახილის ადგილს 
იჭერს გამყივანი (კრიმანჭული) (შარაშიძე, 1938, 60). 

ამგვარად, კრიმან4ული, წვრილი, გამყივანი და შემხმო- 

ბარი მაღალი ბანის ჰარმონიული ფუნქციის მატარებელი ხმე- 
ბია (შდრ. ს. ნასიძე, 1970, 60), რომელთაც საკრავიერ მუსიკა- 
ში შეესაბამება ზილის სიმის მიერ გამოცემული ბგერა, რასაც 
ვ. ახობაძისეული ანალიზი და ჩემი მასალები მოწმობენ. 

ვ. ახობაძე ვარაუდობს ზილის სიმის წარმოშობის ორ გზას, 

რომლებიც ერთმანეთს ავსებენ და არ ეწინააღმდეგებიან. ერთი 
გზაა: ზილის გაჩენა ჩონგურზე ოთსხხმიანი სიმღერების გავლენ- 
ით და მეორე – კრიმანჭულის დამკვიდრების შემდეგ. ზილის 
სიმის მდებარეობას I-II სიმებს შორის ვ. ახობაძე ხსნის ისევ 

ოთხხმიანობის გავლენით – ოთსხმიან სიმღერებში შემხმობარი 
რეგისტრულად პირველ და მეორე ხმებს შორის მდებარეობს. 

უფრო სარწმუნო უნდა იყოს ჩონგურზე ზილის სიმის 
გაჩენის მეორე გზა. ზილის სიმის გაჩენა ჩონგურზე ხალხური 

მრავალხმიანობის განვითარების იმ ეტაპს უნდა უკავშირდე- 
ბოდეს, რომელიც განვითარებულ სამხმიანობას შეესაბამება. 

ხმიერ მუსიკაში გვაქვს ერთი ჰარმონიული ფუნქციის – მა- 

ღალი ბანის მატარებელი ხმის რამდენიმე მელოდიური ვარი- 

213



ანტი – მოძახილი, გამყივანი, კრიმანჭული, წვრილი, შემხმო- 

ბარი. ჩონგურზე ორი შუა სიმის – ზილის და მეორედ წოდებუ- 

ლის მიერ გამოცემული ბგერები რეგისტრულად შეესაბამება 
ზემოჩამოთვლილ ხმებს. მეოთხე სიმის გაჩენამდე მაღალი 
ბანის ჰარმონიული ფუნქციის მატარებელი უნდა ყოფილიყო 
მეორე სიმად წოდებული სიმი. 

ზილის სიმის დაკავშირება ოთხხმიანობასთან იმიტომაც 
იწვევს ეჭვს რომ ოთხხმიანობა მხოლოდ ,ნადურებში“ – 

შრომის სიმღერებშია დამოწმებული, რომელიც, როგორც 

წესი,,ჩონგურზე არც გადაიტანება და. არც მისი თანხლებით 
სრულდება. 

მაგრამ ანგარიში უნდა გაეწიოს ერთ მეტად მნიშვნელოვან 
ფაქტს –- ქართული ხალხური მრავალხმიანობის ძირითადი 

ფორმა სამხმიანობაა (ასლანიშვილი, 1970; ჩიჯავაძე, 1955), 
გასათვალისწინებელია სამეგრელოში ჩაწერილი მასალა, სა- 

დაც მთხრობლები პირდაპირ მიუთითებენ, რომ „ჩონგურს აქვს 
სამი ძაფი, მეოთხე მოკლეა“. 

ბილის სიმის სამხმიანობასთან ან ოთხხმიანობასთან კავ- 
შირის დასადგენად აუცილებელია: 1. საჩონგურო ჰანგ-სიმღ- 
ერების მუსიკალური ანალიზი, 2. ზილის სიმის მიერ გამოცე- 
მული ბგერის მელოდიურ-ჰარმონიული ფუნქციის გარკვევა 
სიმღერების თანხლებასა და საჩონგურო ჰანგებში. 

ზილის სიმის ფუნქცია საჩონგურო ჰანგებსა და სიმლერებ- 
ში. ზილის სიმის მიერ გამოცემული ბგერის მელოდიურ-ჰარ- 

მონიული ფუნქციის დასადგენად დეტალურად შევისწავლე 
გურული, აჭარული და მეგრული საჩონგურო ჰანგები, ინ- 

სტრუმენტული ანსამბლები და ჩონგურის თანხლებით შესას- 
რულებელი სიმღერები (იხ. შილაკაძე, 1978, 112-118). 

როგორც ითქვა, ზილის სიმი გამოსცემს ყველაზე მაღალ და 

უცვლელი სიმაღლის ბგერას, საჩონგურო სიმღერების აკომ- 
პანემენტში ძირითადად აკორდული ფაქტურაა. აკორდები სამ 
და ოთხხმიანია. უმაღლესი ბგერა, რომელსაც ზილის სიმი გა- 
მოსცემს, ყველგან არის ტონიკური ბგერა, რომელიც ოქტა- 

ვურად აორმაგებს ბანს. 

გვხვდება ისეთი სიმღერები, სადაც აკომპანემენტში ზილის 

სიმის მონაწილეობა არ ჩანს. 
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სამხმიანობა ზილის სიმის გარეშე უფრო მეტად გვხვდება 
მეგრულ სიმღერებში და გამონაკლისის სახით გვაქვს გურულ- 
ში. გავიხსენოთ ისიც, რომ ჩონგურის სიმთა მეგრულ სახელ- 

წოდებებში სამი ტერმინია შემორჩენილი, რაც სამხმიანი სიმ- 
ღერის – სამხმიანი კულტურის შესატყვისობა უნდა იყოს. 

როგორც აღნიშნული გვქონდა, ზილის სიმის გაჩენამ განა- 
პირობა ქართულ ინსტრუმენტარიუმში თვისებრივად ახალი 
საკრავის წარმოშობა, სამსიმიანი ფანდურისებრი საკრავიდან 
ან თვით ფანდურიდან. ივ. ჯავახიშვილი ზილის გაჩენას ქარ- 
თულ მუსიკაში ვარაუდობდა XII საუკუნის შემდეგ XVI საუკუ- 
ნემდე. 

ამგვარად, 1) „ზილი“ ათვისებული ტერმინია. იგი შემორჩა 

ქართულ მუსიკალურ ტერმინოლოგიას საკრავის სიმის აღმ- 
ნიშვნელი სახელწოდების სახით; 

2) ამ ტერმინს მოეპოვება ქართული შესატყვისი, რომელიც 
სიმის რეგისტრულ და ჰარმონიულ-ფუნქციურ არსს გამოხატა- 

ვს; 
3) ეს ტერმინი მხოლოდ ჩონგურის სიმის სახელად შემორჩა 

იმიტომ, რომ სხვა საკრავზე რომელიმე სიმის მიერ გამოცემუ- 
ლი ბგერის ოქტავური გაორმაგება არა გვაქვს (რაც მკაფიოდ 
გამოხატავს რეგისტრულ მკვეთრ განსხვავებას); 

4) ზილის სიმის გაჩენა ჩონგურზე ხალხური მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების სამხმიანობის ეტაპს შეესაბამება. 
განვითარებულ სამხმიანობაში მაღალი ბანის ჰარმონიული 
ფუნქციის მატარებელი ხმის რამდენიმე მელოდიური ვარიან- 
ტი არსებობს, რასაც ჩონგურის შუა ორი სიმის მიერ გამოცე- 

მული ბგერები შეესაბამებიან. 

3.4. საკრავიერი მუსიკის განვითარების 
ძირითადი საფეხურები 

მრავალხმიანობა ქართული ხალხური მუსიკის არსებითი 
ნიშანია ქართულ ხალხურ სიმღერებში მრავალხმიანობა 
მრავალფეროვანი ფორმებითაა წარმოდგენილი, რომლებიც 
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სხვადასხვა ტიპსა და განვითარების სხვადასხვა დონეს შეესა- 
ბამებიან. 

ქართულ ხალხურ საკრავიერ მუსიკაში მრავალხმიანობა 
გაცილებით მარტივი ფორმებით გვაქვს, ვიდრე ვოკალურში. 
ქართული ხალხური მუსიკალური კულტურის ერთ-ერთი 

დამახასიათებელი ნიშანია ის, რომ საკრავიერი მუსიკა მს- 
ატვრული დონის მხრივ ყოველთვის ჩამორჩებოდა ვოკალურს. 

წინასწარ შევნიშნავთ, რომ საკრავის სიმთა რაოდენობა, 
როგორც წესი, არ განსაზღვრავს მრავალხმიანობის დონეს, მა- 
გრამ ქართული ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტების სიმთა რაოდე- 
ნობა შეესატყვისება მისი გავრცელების არეალში სიმღერის 
ხმათა რაოდენობას. 

ვ. ბელიაევი ფანდურის წყობაში მრავალხმიანობის განვი- 
თარების ორ საფეხურს გამოყოფს. ტერციის გამოჩენა აღნიშ- 
ნულ წყობაში მას მიაჩნია მოგვიანო ხანის მოვლენად და მას 
სამხმიანობის ეტაპს უკავშირებს (ნ0V88, 1936, 38). 

ივ. ჯავახიშვილის ფუძემდებლურ ნაშრომში, როდესაც 

მეცნიერი არკვევს „საკრავიერი მუსიკის ხმათა თანდათანი 

გაჩენის პროცესს“, აღნიშნულია, რომ საკრავიერ მუსიკაში 
პირველად ბანი, ბოხი ხმის გამომღები ძალი უნდა გაჩენილი- 
ყო. შემდეგ კი „წინათ მხოლოდ მღერით წარმოთქმული ჰანგის 
დასაკრავად განკუთვნილი“ ძალი (ჯავახიშვილი, 1938, 336). 

დ. არაყიშვილი მესამე სიმის გაჩენას ფანდურზე სამხმიან- 
ობას უკავშირებს (#ტიმMVის8VIIM, 1948, 31-32). 

ქართულ სიმებიან საკრავებზე ერთხმიანი – ცალფა მელო- 
დიები არ სრულდება. მრავალხმიანობის ადრინდელ ფორმებს 
– ორხმიანობას ვხვდებით საფანდურო ჰანგებსა და სიმღერის 
თანხლებაში. 

საფანდურო ჰანგები (და სიმღერები ფანდურის თანხ- 
ლებით) შეიძლება დავყოთ სამ ჯგუფად 1) ორხმიანი ჰანგები, 
2, ორხმიანი სამხმიანობის ელემენტებით. და 3) სამხმიანი 

ჰანგები. 

ესენი წარმოადგენს შესაბამისად ორხმიანობის, ორხმიანო- 

ბიდან სამხმიანობაზე გარდამავალი საფეხურისა და სამხმიან-. 

ობის შესწავლის წყაროს. 
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საფანდურო ჰანგები განეკუთვნებიან ძირითადად საცეკვაო 

ჟანრს. სამხმიან ჰანგებშიც აკორდების უმრავლესობა ორხმი- 
ანი თანახმოვანებებით არის წარმოდგენილი. 

საფანდურო ჰანგებში გამოკვეთილია კვარტის გან- 
საკუთრებული როლი. ამ ჰანგებში კვარტა ხშირად გვევ- 
ლინება როგორც დამოუკიდებელი, თვითმყოფადი ხმოვანება, 

რომელიც არ მოითხოვს გადაწყვეტას. ბ. გულისაშვილი ამ 
ტიპის თანახმოვანებას პლაგალური კილოს ტონიკურ კვარტად 
მიიჩნევდა (IVIMICღმIL8IMVIV, 1970, 58, 1 M 3, 749). 

კვარტული თანახმოვანების სიჭარბე მიუთითებს ამ ჰანგებ- 
ის ტრადიციულობაზე და მის სიძველეზეც. 

სამეცნიერო სამუსიკისმცოდნეო ლიტერატურიდან ცნო- 
ბილია, რომ კვარტული ინტონაციები და კილოები ყველა 
ხალხის მუსიკაში გვხვდება და განსაკუთრებით უძველეს 
ფენებში (36MII08CXM#, 1965, 133). 

კვარტის ინტერვალი ჭარბობს იმ ქართულ სიმღერებში, 
რომლებიც მუსიკალური აზროვნების განვითარების ადრეულ 
ეტაპებს შეესაბამებიან, იმ მუსიკალურ ნაგებობებში, რომელთ- 
აც ყველაზე მეტად უნდა შემოენახათ ძველი ფორმები (ასლან- 
იშვილი, 1970, 108-109). 

ორხმიანი ჰანგები რომლებიც სამსიმიაინ ფანდურზე 
სრულდება დღეს, ორსიმიანი ფანდურისათვის უნდა ყოფილი- 

ყო განკუთვნილი. ეს ჰანგები უნდა მივაკუთვნოთ მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების ორხმიანობის სტადიას. ამ ეტაპზე 
ივარაუდება ორსიმიანი ფანდურის არსებობა, რომელსაც 

კვარტული წყობა უნდა ჰქონოდა. ამგვარი საკრავი დღეს 
საქართველოს ყოფაში აღარ დასტურდება, მაგრამ ეთ- 

ნოგრაფიულ მონაცემების საფუძველზე, მისი არსებობა საეჭვო 

არ არის (შილაკაძე, 1970, 16-18). 

დ. არაყიშვილის მიერ ფიქსირებული ე.წ. ცალმხრივი 
წყობა ფანდურისა –- სამსიმიანი ფანდურის ორხმად (კვარტუ- 
ლად) აწყობის წესი, შეესაბამება ორხმიანობიდან სამხმიან- 
ობაზე გადასვლის საფეხურს. მასში გადმონაშთის სახით შე- 
მოინახა ორხმიანობა – კვარტულად აწყობა, ხოლო სამსიმიან- 

ობისაკენ (სამხმიანობისაკენ) მისწრაფება მესამე სიმის მიმატე– 
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ბაში გამოიხატა, რომლითაც შესაძლებელი გახდა სამხმიანი 
თანახმოვანებების მიღება. 

შემთხვევითი არ არის ის გარემოება, რომ დ. არაყიშვილი 
განსაკუთრებულ ყურადღებას აქცევს იმ გარემოებას, რომ საფა- 
ნდური ჰანგებში სამხმიანობა არ იკავებს ცენტრალურ ადგილს, 
პირიქით, ცენტრალური ადგილი უკავია „ცარიელ კვინტებს და 

კვარტებს“, შესაბამისად, ყურადღების ცენტრშია არა სამხმიან- 
ობა, არამედ ორხმიანობა, რაც დამახასიათებელია ქართული 
მუსიკის უძველესი ფორმისათვის. უნდა ვივარაუდოთ, რომ 
სამხმიანობა ფანდურზე უფრო გვიანდელ საფეხურს წარმოად- 
გენს (ტიმMMII8MII, 1948, 32). ალნიშნული მოსაზრება სავსებით 
გასაზიარებელია. აღსანიშნავია, რომ სრული სამხმოვანება VII 
საფეხურზე წარმოიქმნება. 

მრავალხმიანობის განვითარების ტენდენციის გასათვალ- 

ისწინებლად საინტერესოა ორსიმიან ფანდურზე შესრულებეუ- 
ლი ჰანგი „ხევსურული საცეკვაო“ (შ. ასლანიშვილის 
ჩანაწერი. იხ. სანოტო მაგალითი M3) და ამავე ჰანგის ვარიან- 
ტი, ფიქსირებული ჩემ მიერ სოფელ ფიჭვიანში (თიანეთის რ- 
ნი) (ავტორის დღიური, თიანეთი, 1969, 67). 

აღნიშნული ჰანგი სრულდებოდა სამსიმიან ფანდურზე, 
რომელზეც იყო რეალური შესაძლებლობა სამხმიანად შეს- 
რულებისა, მაგრამ იგი მაინც ორხმიანად შესრულდა. 

ამ ორივე ჰანგის რიტმული სურათი ერთნაირია. განსხვავე- 
ბა მათ შორის მდგომარეობს შემდეგში: 

ჩემ მიერ ჩაწერილ ვარიანტში თუ მისი წყობის შესაძლე- 
ბლობებს გავითვალისწინებთ, ჩანს ამავე ჰანგის ახალი ვარიან- 

ტების წარმოქმნის პერსპექტივა. ეს ჰანგი შეიძლება ჩაითვალ- 
ოს ორსიმიან ფანდურზე შესრულებული ორხმიანი ჰანგის 
სამხმიანობაზე გადასვლის წინა ეტაპად. 

საფანდურო ჰანგებს ახასიათებს „ბურდონული“ ბანი, აქ 
ბურდონი მოცემულია არა როგორც გაგრძელებული ბგერა, 
არამედ დანაწევრებულია აკორდული მოძრაობის რიტმის 

მიხედვით. 
საფანდურო ჰანგებში, სადაც გვაქვს ორხმიანობა სამხმიან- 

ობის ელემენტებით, ბანის ბგერა მიიღება მესამე და მეორედ 
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წოდებული სიმების მიერ გამოცემული ორი უნისონური ბგერ- 
ით. ფაქტობრივად, პარალელური კვარტებისა და კვინტების 

ნაცვლად საფანდურო ჰანგებში ჭარბობს ისეთი ნიშნები, რაც 

ბურდონული ტიპის მრავალხმიანობისათვის არის დამახასი- 

ათებელი. შ. ასლანიშვილის აზრით, ორხმიანი ბურდონული 
ბანის შემდგომი განვითარება მიიმართებოდა ბურდონული 
ბანის მელოდიზაციის და ბურდონული ბანის ჰარმონიული 
გამდიდრების გზით (ასლანიშვილი, 1954, 69). როგორც ჩანს, 
ეს არის ზოგადი კანონზომიერება ქართული ხალხური მუსიკა- 
ლური აზროვნების განვითარებისა, რასაც ადასტურებს მისი 
არსებობა საკრავიერ მუსიკაშიც და კერძოდ, საფანდურო 
ჰანგებში. 

სამსიმიან ფანდურს წინ უსწრებდა ორსიმიანი საკრავი 
კვარტული წყობით იგი შეესაბამებოდა მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების ორხმიანობის ეტაპს. საკრავიერი 
მუსიკის განვითარების ამ ეტაპმა – კვარტულმა წყობამ დიდხ- 

ანს შეინარჩუნა თავი და კვარტული საყრდენი. 
ამგვარად, ორსიმიან საკრავზე სიმების მომატება ექვემდე- 

ბარებოდა მრავალხმიანობის განვითარების კანონზომიერებას. 
მესამე სიმის გაჩენა ფანდურზე მრავალხმიანობის განვითარებ- 
ის საკმაოდ მოგვიანო ეტაპის – სამხმიანობის წარმოშობისა და 
დაკანონების შემდეგ ივარაუდება თუ გავითვალისწინებთ 
იმას, რომ სამხმიანობა საქართველოში XI საუკუნეში ნამდვი- 
ლად არსებობდა (ჯავახიშვილი, 1938; ასლანიშვილი, 1954, 
გვახარია, 14962), მაშინ ნათლად გამოჩნდება, რომ ფანდურის 
ჰანგებპა გადმონაშთის სახით შემოინახეს მუსიკალური 
აზროვნების განვითარების ერთ-ერთი ადრინდელი საფეხური. 

განვითარების ადრეული ეტაპი განისაზღვრება არა მარტო 
ორსიმიანობით, არამედ სამსიმიან ფანდურზე შეზღუდული 
აკორდიკის (ჰარმონიული ფუნქციების) არსებობითაც. 

ამგვარად, ინსტრუმენტული ორხმიანობის განვითარების 

უადრესი ეტაპისათვის დამახასიათებელია: 

1) კვარტის ინტერვალის წამყვანი როლი; 
2) კვარტულ-კვინტური პარალელიზმები. 
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მრავალხმიანობის განვითარების ხაზს შეიძლება თვალი მი- 
ვადევნოთ ხემიანი საკრავის მიხედვითაც. 

ხემიანი საკრავის ჰანგები ფაქტობრივად სიმღერების ინ- 
სტრუმენტულ ტრანსკრიპციებს წარმოადგენენ. მრავალხმიანი 
სიმღერა გადატანილია ამ პრიმიტიულ საკრავზე ისე, რომ და- 

ცულია იმ კუთხის სიმლერების მრავალხმიანობის ტდ.იპი, 
რომელსაც მოცემული სიმღერა განეკუთვნება ფანდურის 
მსგავსად, აქაც გვაქვს ჰანგები ორხმიანი, სამხმიანი და შერეუ- 
ლი – ორხმიანობა სამხმიანობის ელემენტებით. ეს უკანასკნელი 
განსაკუთრებით გვხვდება სიმღერების თანხლებაში. იქ, სადაც 

ორხმიანობა ჭარბობს, სამხმიანობა ვითარდება VII საფეხურზე. 
VII საფეხური სვანურ სიმღერებში ჭუნირის თანხლებით მოცე- 
მული გვაქვს ე.წ. გაფართოებული სახით. 

ჭუნირის წყობა (სეკუნდურ-ტერციული) და ჭუნირის 

ჰანგების ანალიზი საფუძველს გვაძლევს ვილაპარაკოთ ორხმი- 
ანობის ფორმის შესახებ. კერძოდ, აქ როგორც მოსალოდნელი 

იყო, საქმე გვაქვს ისეთ ორხმიანობასთან, რომელიც ხმების პა- 

რალელურ მოძრაობაზეა აგებული. | 
ორხმიანი და სამხმიანი ჰანგების არსებობა საფუძველს გვა- 

ძლევს გამოვყოთ ხემიანი საკრავის განვითარების ორი ძირით- 
ადი საფეხური: 1) ორსიმიანი და 2) სამსიმიანი, რომლებიც 

მუსიკალური აზროვნების განვითარების ორხმიანობისა და 
სამხმიანობის ეტაპებს შეესაბამებიან. 

დასავლურქართული ხემიანი საკრავის განვითარების 

ეტაპები ანუ განვითარების ხაზი ემთხვევა აღმოსავლეთ 

საქართველოს ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტის – ფანდურის გან- 
ვითარების გზას. 

ჩრდილო კავკასიის ხალხთა სიმებიანი საკრავებისათვის 
დამახასიათებელია ორსიმიანობა და შესაბამისად, ორხმიან- 
ობა. აღსანიშნავია, რომ ადიღური შიჭა-ფშინა ამჟამად ოთხ- 
სიმიანი გვხვღება, მაგრამ მასზე შესრულებული ჰანგები მაინც 
ორხმიანია. როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ამ შემთხვევაში სიმე- 
ბის მატება ნაკარნახევია არა შინაგანი ჰარმონიული კანონ- 
ზომიერებით, არამედ დიაპაზონის გაფართოებით, რათა შესაძ- 

ლო გახდეს ადილურისათვის დამასასიათებელი კვარტების 

თანახმოვანებათა ნახტომების განხორციელება (შდრ. მაგ.M 9). 
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ჩრდილო კავკასიის ხალხთა სიმებიანი საკრავები ვოკალუ- 
რი მუსიკის მრავალხმიანობასაც და მუსიკალური აზროვნების 
დონესაც ასახავენ. 

ქართველი და ჩრდილო კავკასიის ხალხების წმინდა ინ- 
სტრუმენტული მუსიკისათვის დამახასიათებელია საცეკვაო 
ჟანრი, ხოლო ვოკალურ-ინსტრუმენტულისათვის – ეპიკური, 
ისტორიულ-საგმირო სიმღერები. სწორედ მას უკავშირდება 
აკომპანირების წარმოშობა. 

ინსტრუმენტული მუსიკა გადმოსცემს იმ ძირითად თავისე- 
ბურებებს, რაც გააჩნია მოცემული ხალხის მუსიკალურ შემო- 
ქმედებას. საკრავიერი მუსიკა ჩრდილო კავკასიის ხალხებში 
ტიპოლოგიურად მსგავსია: მამაკაცთა რეპერტუარი, რეჩიტა- 
ტიულ-დეკლამაციული ხასიათი, შესრულების მანერა, მღერა 
მაღალ რეგისტრში, საგმირო ჟანრის უპირატესი განვითარე- 
ბა ინსტრუმენტის თანხლება წმინდა ინსტრუმენტული 

მუსიკის საცეკვაო ჟანრით შემოფარგვლა. აღსანიშნავია ა. შე- 

ფნერის კონცეფცია, რომლის თანახმადაც განვითარების 

ადრეულ საფეხურზე ინსტრუმენტული მუსიკა გვთავაზობს 
ცეკვას (§ხმ6წV, 1936). 

აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელთა ინსტრუმენტული 
კულტურაც ამ დონეზე შეიძლება იქნას განხილული. 

საერთო ელემენტების არსებობა, ერთი მხრივ, შეიძლება 
აიხსნას საზოგადოებრივი განვითარების დონით და ამ ხალხთა 
ეთნოკულტურული კონტაქტებით გასათვალისწინებელია 
მუსიკალური აზროვნების გარკვეული მომენტები, რაც საერ- 
თოკავკასიური მუსიკალური კულტურის სფეროში ექცევა. 

ჩრდილო კავკასიის ხალხთა საკრავიერი მუსიკის ფუნქციის 
მხრივ მსგავსებას როცა ვეხებით, ვგულისხმობ უძველესი წარ- 

მოშობის წეს-ჩვეულებებში (ფსიხაგა, ბატონების კულტი და 
სხვ.) მის როლს. 

საკრავებზე საცეკვაოების შესრულება გაცილებით გვიან- 
დელი მოვლენა უნდა იყოს, განსაკუთრებით სიმებიან 

საკრავზე. როგორც ცნობილია, ტრადიციული საცეკვაოები 
სიმღერებით და ტაშის თანხლებით სრულდება. 

საკრავის ძირითადი ფუნქცია არის საისტორიო და საგმი- 
რო სიმღერის თანხლება. ამ თანხლების შესწავლამ საფუძველი 
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მოგვცა დაგვედგინა მისი ძირითადი ფორმები, რომლებიც გან- 
ვითარების საფეხურების მიხედვით ასე წარმოგვიდგება: 

ა) ძირითადი აკორდის ან თანახმოვანების (კვარტა ან კვინ- 
ტა) ხაზგასმა. 

შ. ასლანიშვილი ხევსურული სიმღერების შესახებ აღნი- 
შნავს, რომ სიმღერებს თან სდევს „ფანდურის მსუბუქი, პრიმი- 

ტიული წყობის აკომპანემენტი, რომელიც განაგრძობს ჟღერას 
მომღერლის შესვენებისას ზოგიერთ სტროფებს შორის. მეტად 
ტიპიური რაპსოდი – მომღერალი, 75 წლის ადუა არაბული 
(ბარისახო) სიმლერას აყოლებდა ფანდურს და სრულებით არ 
ზრუნავდა ვოკალური პარტიისა და ფანდურის აკომპანემენ- 
ტის ჰარმონიულ თანხმობაზე. მისი ძირითადი ამოცანა იყო 
დაკვრის რიტმული სიზუსტე და ალბათ, შესრულების საუკუ- 

ნოებრივი ტრადიციების დაცვა“ (ასლანიშვილი, 1956, 25, 27). 

ზუსტად იგივე ფაქტი მაქვს დადასტურებული ხევსურეთ- 
ში, სოფ. ხახმატში 1963 წელს. ფანდურის თანხლებაში 
ნაჩვენები იყო მხოლოდ ძირითადი თანახმოვანება, მხოლოდ 

ღია სიმების ბგერებით მიღებული (რაც წყობას ემთხვევა). 
აკომპანემენტი ჩაერთვოდა ფრაზის ბოლოს, გაგრძელებულ 

ბგერაზე და ეთიშებოდა, როცა მომღერალი ახალ ფრაზას იწ- 
ყებდა (კილოს უმაღლესი ბგერიდან). ამასთან დაკავშირებით 
საინტერესოა ხევსურ ინფორმატორთაგან მიღებული ცნობები: 

„ბეღლისკრული“ იკვრება ორძალიან ფანდურზე. „იმას არ 

უნდა თითების დანაცვლება“ „მე არ მემარჯვის რომ ჩამოვაყ- 

ოლო თითები. ახალ პესნაზე აყოლებენ ქვევით თითებსა, მე ძვე- 
ლებურად უკრავ" (ავტორის დღიური, ხევსურეთი, 1963, რვ.1; 

თიანეთი, 1969, მთხრ. თომა გიგიას ძე ქისტაური, 43 წლის, 
სოფ. ფიჭვიანი, 1963 წ. ხევსურეთი, მთხრ. გადუა თოთიას ძე 

ჭინჭარაული, 59 წლის, სოფ. გუდანი). 

აკომპანირების აღნიშნული ტრადიციის გამოძახილს უნდა 

წარმოადგენდეს აგრეთვე შ. ასლანიშვილის მიერ ფიქსირებუ- 

ლი ფაქტი: მომღერალი ქალი ანგარიშს არ უწევდა გარმონის 
აკომპანემენტისა და ვოკალური პარტიის შეხამებას. მათი შეხ- 
ამება მხოლოდ და მხოლოდ ქართული კადანსის ბოლო ბგერ- 
აზე ხდებოდა (ასლანიშვილი, 1956, 14). 
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ბ) ჰარმონიული ფუნქციების ხაზგასმა, როდესაც ჩნდება 
დომინანტური ფუნქციის მატარებელი აკორდი (II ან VII საფეხ- 
ური) აკომპანემენტში. 

გ) სიმლერის ტრანსკრიფცია (უნისონური აკომპანემენტი). 

აქ არის 1) სოლისტის აკომპანირება ცალფა და უნისონური, 2) 
ერთ-ერთი ხმის ცალფად შესრულება საკრავზე, 3) მთლიანი 
სიმღერის ტრანსკრიფცია. 

აკომპანემენტის ძირითადი თავისებურებანი რომელიც 
საერთოა ჩრდილო კავკასიის ხალხებისათვის, შემდეგია: 

1) საკრავის ლია სიმების მიერ გამოცემული ბგერები, 
როგორც ჰარმონიული საყრდენი (კვარტა ან კვინტა); 2) ერთ- 
ერთი ხმის უნისონურად შესრულება; 3) მთლიანად ან ნაწილო- 
ბრივ უნისონური შესრულება: 4) ვოკალურ პარტიასთან ერ- 
თად პოლიფონიური ქსოვილის წარმოქმნა (რაც ყველაზე 
მკაფიოდ ადიღურში გვაქვს ჩამოყალიბებული). 

აკომპანირების გაჩეწას მე ვუკავშირებ ისტორიულ-საგმი- 
რო სიმღერების წარმოშობას. როგორც მოგვიანებით გახდა 
ჩემთვის ცნობილი, სიმებიანი ინსტრუმენტის ფუნქციური კავ- 
შირი ეპიკურ სიმღერებთან დასაბუთებულია ს. ზახარიევას 
მიერ (3მXმ0M08მ, 1987, 207. ამაზე მიმითითა პროფ. იზალი ზემ- 
ცოვსკიმ, რისთვისაც მადლობას მოვასსენებ)). 

თუ გავიზიარებთ სამეცნიერო ლიტერატურაში გამოთქ- 
მულ მოსაზრებას იმის შესახებ, რომ საგმირო ეპოსი წარმოშო- 
ბილია გვაროვნული წყობილების უმაღლეს საფეხურზე, ხოლო 
შემდგომი განვითარება და საბოლოო გაფორმება ხდება კლა- 
სობრივი საზოგადოების ადრეულ საფეხურზე (XII0MVIMCIMII, 
1962, 10; 1979, 186; Mლ6ალიMMCXVI, 1963, 19) რომ საგმირო 
ლექსების აკომპანირება არის სიმებიანი საკრავის ძირითადი 
ფუნქცია, რომელიც თავის მხრივ განსაზღვრავს საკრავთა გან- 
ვითარების ქვედა ქრონოლოგიურ ზღვარს (გვაროვნული წყო- 
ბილების დაშლის სტადია), მაშინ სიმებიანი საკრავების თანს- 
ლებით შესასრულებელი სიმღერები ჟანრის, შესრულების 
ტრადიციის, გამომსახველობითი საშუალებების განვითარების 
დონით შეესაბამება ადრეკლასობრივი საზოგადოების მუსიკა- 

ლურ კულტურას. 
სამეცნიერო ლიტერატურაში საქართველოს მთიელთა 
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საზოგადოებრივი წყობა კლასიფიცირებულია როგორც 
ადრეკლასობრივი. გ.მელიქიშვილის აზრით, ქართველ.მთიელ- 
თა ადრეკლასობრივი საზოგადოებრივ-ეკონომიკური ურთიერ- 
თობა სპეციფიკურია თვით კავკასიის მთიელთა საზოგადოება- 
ში, საქართველოს მთაში ადგილი ჰქონდა აქაური ადრეკლასო- 

ბრივი საზოგადოებები“ საერთო ქართული ფეოდალური 
ურთიერთობის ორბიტაში ჩათრევის პროცესს (მელიქიშვილი, 
1979, 41). 

ჩრდილო კავკასიის ხალხებში, კერძოდ, ადიღურ ტომებში 

XVIII საუკუნესა და XIX საუკუნის | ნახევარში გაბატონებული 
იყო ფეოდალური ურთიერთობანი, რომლებიც არცთუ იშვიათ- 
ად არსებობდა და ვითარდებოდა სხვადასხვა პირველყოფილი 
და პატრიარქალურ-გვაროვნული ინსტიტუტებისა და წეს- 
ჩვეულებების საფარქვეშ (906ნმXVუ36, 1978, 15-24, | მი/2808, 1967, 

328). 
ქართული და ჩრდილო-კავკასიის ხალხთა ყოფაში საკრავე- 

ბისა და საკრავიერი მუსიკის ფუნქციის ტიპოლოგიური 
მსგავსება საზოგადოებრივი განვითარების დონეთა ერთგვარ- 
ოვნებითაც აიხსნება.



მეოთხე თავი 

მუსიკალური ინსტრუმენტარიუმი და 
ძართულ- ჩრდილოკავკასიური ეთნოკულტურული 

კონტაქტები 

4.1. ხემიანი საკრავი 

ეთნოკულტურული კონტაქტების კვლევისათვის გან- 
საკუთრებით მნიშვნელოვანია კულტურის იმ ელემენტების 

გამოყოფა, რომელთაც ანალოგიები ეძებნებათ სხვადასხვა 
ხალხებში ერთი დიდი არეალის შიგნით. ამ მხრივ კავკასია 

განსაკუთრებით ნაყოფიერ ნიადაგს წარმოადგენს. 
ხემიანი საკრავები, როგორც ზემოთ იყო აღნიშნული, მეტ- 

ნაკლები ინტენსივობით შემორჩენილია ყოფაში ფაქტობრივად 

მთელ კავკასიაში – საქართველოს მთის კუთხეებში, აფხაზებ- 

ში, ადიღელებში, ბალყარელებში, ყარაჩაელებში, ოსებში, ჩე- 

ჩენ-ინგუშებში, დაღესტნის ხალხებში. მისი აღწერა, დამზადე- 

ბის წესები და ფუნქცია, განხილული იყო პირველ თავში. ამჟა- 

მად შევეცდებით გავარკვიოთ ამ საკრავთა ურთიერთმიმართე- 
ბა, 

ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ხემიანი საკრავები 

კონსტრუქციის მხრივ დიდ მსგავსებას ავლენენ, რაც მკვეთრად 

არის გამოხატული კორპუსის ფორმაში, სიმის მასალასა და ფუნ- 
ქციაში. 

ქართული ხემიანი საკრავის კორპუსი სამგვარი ფორმისაა: 
მრგვალი (ქვემოდან ღია), ჯამისებრი (რაჭული, თუშური, 
ხევსურული), მთლიანი ხისაგან გამოთლილი – ოვალური ან 
ნავისებრი (რაჭული). ყველა მათგანს ზემოდან გადაკრული 

აქვს მემბრანა (ტყავი), უმარტივეს ფორმას წარმოადგენს და 
განვითარების უადრეს საფეხურს შეესაბამება მრგვალი ფორმ- 

ისა, რომელიც ყველაზე სრულყოფილად სვანური ჭუნირის 
სახით გვაქვს შემორჩენილი (ტაბ. II, სურ. 1). მაგრამ ქართული 
საკრავის სამსიმიანობა, წყობის (სეკუნდურ-ტერციული) ერთ- 
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გვაროვნება ყველა კუთხეში, მასზე შესასრულებელი სიმღერე- 
ბის მრავალხმიანობა (სამხმიანობა) საფუძველს გვაძლევს 
ვამტკიცოთ, რომ ამ უმარტივეს საკრავზეც კი ქართული 
მუსიკალური კულტურის და საზოგადოდ მუსიკალური 
აზროვნების დონე მაინც შესანიშნავად აირეკლა. ამას მოწ- 
მობს სვანური ჭუნირის რეპერტუარის ანალიზიც. 

კორპუსის ფორმის მიხედვით უმარტივესი კონსტრუქცი- 
ისაა სვანური ჭუნირი, რაჭული ჭიანური, ოსური ყისინ 

ფანდირი, დაღესტნური ჩაღანა, ჩეჩნურ-ინგუშური ატუხ-ფონ- 

დური. ჯამისებრი კორპუსი გვხვდება ოსურ, ჩეჩნურ-ინგუ- 
შურ, თუშურ ხემიანებზე. მთლიანი ხისაგან დამზადებული კო- 
რპუსი ხისავე თავფიცრით აქვს ადიღურ და ბალყარულ 
საკრავებს, აფხაზურ აფხარცას. კორპუსის ასეთი ფორმით აფხ- 
აზური და, ადიღური საკრავები ერთი ფორმისა და ტიპის არი- 
ან, რაც სხვა დამადასტურებელ ელემენტებთან ერთად მათი 
გენეტიკური ერთობის ერთ-ერთ საბუთად გამოდგება (დცაბ'4II, 
სურ. 4-8). 

ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ხემიანი საკრავების ქართულ- 
თან შედარებითი შესწავლისას, ყურადღება მიიქცია საკრავთა 
დამზადების წესმა და ნაწილთა ტერმინოლოგიამ. ქართული 

საკრავის ტერმინოლოგია გაცილებით მდიდარია, საკრავის 

თითემის ყველა ნაწილს თავისი სახელი აქვს. ჩეჩნური და 

ადიღური ამ მხრივ შედარებით ღარიბად გამოიყურება. 
საქართველოში ყურადღება ექცევა ხის მასალის შერჩევას. 

გათვალისწინებულია აგრეთვე სიმების სისქე, რაშიც ჩვენ ვხე- 

დავთ აკუსტიკის კანონის ცოდნას – სხვა თანაბარ პირობებში 
სიმის სისქისა და მის მიერ გამოცემული ბგერის სიმაღლეს შო- 
რის თანაფარდობის შესახებ, რაც არც ადიღური და არც ჩეჩ- 

ნური, ეთნოგრაფიული მასალებით არ დასტურდება. 
მთლიანი ხისაგან გამოთლილი კორპუსი მხოლოდ რაჭული 

ჭიანურის სახით მოწმდება, რითაც ის აფხაზურ-ადიღურ და 
ბალყარულ ანალოგიურ საკრავებს ემსგავსება (ტაბ.II, სურ.2). 
არ გამოვრიცხავ, რომ რაჭაში ამ ფორმის ჭიანური ათვისებუ- 
ლი იყოს ბალყარელებისაგან. ეს მსგავსება ჩვენი აზრით, 
ჩრდილო კავკასიის ხალხებთან ქართველი მთიელების მჭიდრო 
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კონტაქტებით აიხსნება, მთის რაჭაში დადასტურებულია ოსუ- 

რი, ჩერქეზული და ბალყარულ-ყაბარდოული ელემენტები. 

ცნობილია მთის რაჭისა და სვანეთის კავშირი ბალყარელებთან 

(ხარაძე, 1960, 109-110), მთარაჭული ფოლკლორის კავშირი 

ჩრდილო კავკასიელ ეთნიკურ ჯგუფთა ფოლკლორთან (ლძიძიგ- 

ური, 1937, 70-71) ერთი მხრივ, ამ ფონზე უნდა განვიხილოთ 

რაჭული საკრავის ფორმის მსგავსება ჩრდილოკავკასიურთან, 
მაგრამ ვერ გამოვრიცხავთ მის ადგილობრივ ტრადიციას, 

რადგან ქართული საკრავები (ჩამოსაკრავი) მთლიანი ხისაგან 
დამზადებული ოვალური, ნავისებრი ან მსხლისებრი ფორმის 
კორპუსით ხასიათდება. გავიხსენოთ თვით სვანეთში, სოფ. 
მაცხვარიშში XI საუკუნის ეკლესიის კარზე ფანდურისებრ სიმ- 
იანზე დამკვრელის გამოსახულება (ტაბ. VII, სურ. 27). 

ამგვარად, ჩრდილოკავკასიური ხემიანი საკრავები კონ- 
სტრუქციის მხრივ დიდ მსგავსებას ავლენენ ქართულ ხემიან 
საკრაგთან, ეს მსგავსება მკვეთრად არის გამოხატული კორპუ- 
სის ფორმაში, სიმის მასალასა და ფუნქციაში. 

ი. ხაშბა ჩრდილო კავკასიელთა ხემიანი საკრავების 
მსგავსებას ხსნის ამ ხალხთა კულტურული ურთიერთობებით. 

მისი დაკვირვებით, ეს საკრავი აქვთ ნართული ეპოსის მქონე 

ყველა ხალხს და ვარაუდობს, რომ იგი კავკასიის ამ ხალხთა 
საერთო მონაპოვარია და რომ მისი პროტოტიპი მაშინდელია, 
როდესაც ეს ხალხები ერთ ეთნიკურ ერთობლიობას წარმოად- 
გენდა (IMIX2ი-IIIIგ, 1965, 607; Xგსნგ, 1967, 52-53). 

ჩემი აზრით, მარტო „ნართებით“ ვერ ავხსნით ამ საკრავის 

გავრცელებას კავკასიაში. ქართველებს არა აქვთ ნართული 
ეპოსი და აქვთ მარტივი ხემიანი საკრავი. დასაზუსტებელია ის 
მოსაზრებაც, რომ ამ საკრავის პროტოტიპი მაშინდელია, 
როდესაც ეს ხალხები ერთ ეთნიკურ ერთობლიობას წარმოად- 

გენდა. რადგან ისეთი მარტივი ელემენტი, როგორიც შეიძლე- 

ბა იყოს კავკასიური ხემიანი საკრავის პროტოტიპი, და- 

მოუკიდებლად შეიძლებოდა წარმოშობილიყო სხვადასხვა 
ხალხში. ამის მაგალითები ბევრია (შრდ. 8სიჩხი6, 1968; 60909, 

1933; Mგი/08, 1908). 

საქართველოს მთაში ხემიანი საკრავის ნასესხობის შესახებ 
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ვარაუდი ადრეც გამოთქმულა. დ. არაყიშვილი თვლიდა, რომ 
რაჭული ჭიანური ოსებისაგან იყო ათვისებული ზემო რაჭაში 
(#402MVI8MVM, 1908. 153), პირიქით ხევსურეთში ჭიანური 

ქისტებისაგან (გოგოჭური, 1974, 104) ეს აზრი სავსებით 
გასაზიარებელია, ხევსურეთში ამ საკრავის მყარი ტრადიცია 
არ დასტურდება. ამაზე მიუთითებს ბაბუტა წიკლაურის (სოფ. 
ამღა) ცნობა, მოყვანილი ივ. ჯავახიშვილის ნაშრომში: „ჭია- 
ნური კევსურეთ არ ყოფილ წინწინ, მატანილია ღილთ ჭია- 
ნურის კეთებაიცა და დაკვრაიც“ (ჯავახიშვილი, 1938, 112). 

ხემიანი საკრავები, როგორც აღინიშნა, ანტიკურ სამყარო- 
ში არ იყო ცნობილი. ამიტომ მას გვიან წარმოშობილად თვ- 
ლიან, არფისებრ საკრავზე თითების პლექტრით შეცვლის შე- 

დეგად. მის სამშობლოდ მიიჩნევენ ინდოეთს (ძვ. წ. ! ათასწ- 
ლეულის ბოლო). ევროპაში კი ისინი მავრების მიერ შეტანი- 

ლად ითვლება, რომელთაც, სხვა კულტურულ მიღწევებთან ერ- 
თად, სპარსელებისაგან ან უფრო ადრე, მცირეაზიელ ბერძენ- 
თაგან აითვისეს იგი (M0»ი, 1959, 15; წ0-მ/ხ-)16814IIXM#, 1953, 3- 
10). 

საქართველოში ხემიანი საკრავის არსებობა არქეოლოგიუ- 
რი მონაცემების მიხედვით, ჩვენი წელთაღრიცხვის I-II საუკუ- 

ნიდან შეიძლება ვივარაუდოთ (თუმცა ეს საბუთი საეჭვოდ მი- 
მაჩნია). წერილობით წყაროებით, იგი XVII საუკუნიდან მოწმ- 
დება. ეთნოგრაფიული მასალა კი ცხადყოფს მის არსებობას ყო- 
ფაში იმ წეს-ჩვეულებებში, ქართველი ხალხის რელიგიური 
აზროვნების ასტრალურ საფეხურს რომ შეესაბამებიან. 

ჩრდილო კავკასიის ხალხებში ხემიანების გამოყენება უძვე- 

ლეს რიტუალებში, დასავლეთ საქართველოს მთის კუთხეების 

მსგავსად, სხვა მასალებთან ერთად, საფუძველს გვაძლევს კულ- 

ტურის ამ ელემენტის არსებობა მივიჩნიოთ ქართველ 

მთიელებსა და ჩრდილო კავკასიის ხალხებში საზოგადოებრივი 
განვითარების დონის ერთგვაროვნებით პირობადებულად. 

მოსაზრება იმის შესახებ, რომ არფისებრიდან განვითარდა 
ყველა სხვა სიმიანი საკრავი და ხემიანი გაცილებით გვიანდე- 
ლი წარმოშობისაა, მართებული არ უნდა იყოს, რის საფუძველ- 

საც გვაძლევს კავკასიაში გავრცელებული არფებისა და ხემი- 
ანების ეთნოგრაფიული შესწავლა. ამ რეგიონში გავრცელებუ- 
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ლი ხემიანი საკრავები განვითარების ძალიან დაბალ დონეს 
შეესაბამებიან. ყოფაში დღემდე შემორჩენილი სვანური ჩანგი 
ბევრად დაწინაურებული ფორმაა ანალოგიურ საკრავთა შო- 
რის. 

ქართული და ჩრდილო კავკასიის ხემიანი საკრავები წყო- 
ბისა და სიმების რაოდენობის მხრივაც ავლენენ როგორც 
მსგავსებას, ასევე განსხვავებას. განვითარების უფრო გვიანდე- 
ლი საფეხურების შესაბამისად წყობაში განსხვავება ჩანს, 
ხოლო ადრინდელში – მსგავსება (კვარტული წყობა). 

ქართული და ჩრდილოკავკასიური ხემიანი საკრავების 
მსგავსება საფუძველს გვაძლევს, განვიხილოთ იგი როგორც 

საერთო კავკასიური კულტურის ელემენტი. 

4.2. არფა (ჩანგი) 

მეორე სამუსიკო ინსტრუმენტი„ რომელიც ქართულ- 

ჩრდილოკავკასიური კულტურის შეხვედრების რიგში ინტერ- 
ესს იწვევს, არის არფისებრი. ეს ტიპი ცნობილია მსოფლიოს 

თითქმის ყველა ხალსში, ამიტომ კავკასიის რეგიონში მისი შე- 
დარებით-ისტორიული თვალსაზრისით შესწავლა ზოგადთეო- 

რიულ მნიშვნელობასაც იძენს. 
როგორც ზემოთ იყო აღნიშნული, არფა არის უძველესი 

საკრავი, რომელიც მსოფლიოს სხვადასხვა კუთხეში გვხვდება. 
მკვლევართა უმრავლესობა იზიარებს აზრს მისი მშვილდიდან 

წარმოშობის შესახებ (I138Mყ0ძდ, 1939, 166; II0M0Mმ068M0, 1939, 136; 

32XC, 1937) არსებობს აგრეთვე მოსაზრება, რომ მშვილდი, 

როგორც სამუსიკო საკრავი, სამონადირეო იარაღისაგან და- 
მოუკიდებლად უნდა აღმოჩენილიყო, როცა კი გაჩნდებოდა 
მოთხოვნილება ადამიანის გრძნობების ბგერით გადმოცემისა, 
რაც კულტურის საკმაოდ მაღალ დონეზე შეიძლებოდა 
მომხდარიყო და ამ მოსაზრებას ასაბუთებენ იმით, რომ არიან 

ხალხები, რომელთაც მშვილდისარი აქვთ, მაგრამ სიმებიან 
საკრავს არ იცნობენ (CმXM0X08, 1970, 61). 

კავკასიაში არფისებრი საკრავი არქეოლოგიურად დას- 
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ტურდება ძვ. წ. VI საუკუნიდან. იგი, როგორც საკრავთა გა- 

ვრცელების რუკიდან ჩანს (ტაბ.I), კავკასიაში ცნობილი იყო 
საქართველოში, აფხაზებში, ადიღელებში, ბალყარელებსა და 

ოსებში. ამგვარად, მისი გავრცელების არე მოიცავს ამიერკავ- 
კასიას, ჩრდილო-დასავლეთ და ცენტრალურ კავკასიას (არც 
აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელებში და არც ჩრდილო-აღ- 
მოსავლეთ კავკასიაში და დაღესტნის ხალხებში არ გვხვდება). 

ცოცხალ ეთნოგრაფიულ ყოფაში იგი მხოლოდ სვანეთშია 
დღემდე შემორჩენილი. მისი დამზადების ტრადიციები შე- 

დარებით მყარად იყო შემონახული ბალსქვემო სვანეთში (ბეჩო, 
ცხუმარი) XX ს. 70-იან წლებამდე. 

ქართულ წერილობით წყაროებზე დაყრდნობით ივ. ჯავახ- 
იშვილი ჩანგის გავრცელებას მთელ საქართველოში ვარაუდო- 
ბდა. მართალია, დღეს სვანეთის გარდა ყოფაში ეს საკრავი არ 
შემონახულა, მაგრამ ამის დასადასტურებლად პირდაპირი და 

არაპირდაპირი ცნობები მოგვეპოვება. XX ს. დასაწყისში ფიქ- 
სირებულია ჩანგზე გადმოცემის სვანური და კახური ვარიანტ- 
ები (კარგარეთელი, 1933, 42-44). 

არფა კავკასიის რეგიონში მკვლევართა ყურადლებას 
იქცევს. „მთის თათრებსა“ და მეზობელ ხალხებში არფის 
მსგავსებაზე მიუთითებდა ს. ტანეევი (Iმყ008, 1947, 195-211). 
კულტურული ურთიერთობების დამამოწმებელ ელემენტად გა- 

ნიხილავს ვ. აბაევი სვანურ, ოსურ და აფხაზურ არფებს (#6268, 

1949, 306) მისი სიტყვით, ეს საკრავები სამართლიანად 
დაიკავებენ თავის ადგილს იმ ენობრივი და ფოლკლორული პა- 

რალელების რიგში, რომლებიც ამ ხალხთა მჭიდრო კულტუ- 

რულ ურთიერთობასა და სიახლოვეს მოწმობს (46268, 1949, 

308). 
ჩვენთვის საინტერესო რეგიონში არფის არსებობა სხ- 

ვადასხვა ხალხებში და მისი ურთიერთმიმართება ეთ- 
ნოგრაფიული მონაცემებით შეიძლება აიხსნას რადგანაც 
ცოცხალ ყოფაში საკრავი სვანეთშია შემორჩენილი, ამიტომ 
ამოსავალს ჩვენთვის სვანური ჩანგი წარმოადგენს. 

აფხაზური აიუმა ცნობილია ერთადერთი სამუზეუმო 
ეგზემპლარის სახით (XგII6მ, 1967, 54; ტაბ.IV, სურ.14). 
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ოსური დუადასტანონ ფანდირი ყოფაში უკვე საუკუნის და- 
საწყისში დ. არაყიშვილმაც ვეღარ დააფიქსირა. ს. კოკიევის 
ცნობით, არფისტები XIX ს. მიწურულს უკვე აღარ იყვნენ: 

"ა ირMთ908, M2XCX9M 3 #Mმ2თი0#0IC 806M8 8 CXCIMM C03CM XC 
CVII6თ89XVC" (L0XM68, 1885, 87). ყოფიდან გამქრალია აგრეთვე 
ყაბარდოული ფშინა დიყუაყუა (12-სიმიანი კუთხური არფა) 

და ყარაჩაულ-ჩერქეზული ფშედეგეყუაყუა, ბალყარული ყილ 
ყობუზი. 

დასახელებული საკრავების ალწერილობა, დამზადების 

წესი და ფუნქცია წარმოდგენილი იყო პირველ თავში და 

მასზე აღარ შევჩერდები. 
აღნიშნულ საკრავებს სიმთა რაოდენობა სხვადასხვა აქვთ, 

მაგრამ ტრადიციული ფორმებისათვის მაინც მეტ-ნაკლებად 
განსაზლვრულია რაოდენობა. 

სიმთა რაოდენობის მიხედვით ი. ხაშბა ოსურ არფას მიიჩ- 
ნევს უფრო განვითარებულ სახედ, ვიდრე აფხაზურსა და სვა- 
ნურს. იგი იხმობს სამუსიკისმცოდნეო ლიტერატურაში ცნო- 
ბილ მოსაზრებას იმის თაობაზე, რომ სიმების რაოდენობა 

საზოგადოების განვითარების ადრეულ საფეხურებზე დაკავ- 
შირებული იყო შეხედულებებთან ციურ მნათობთა შესახებ. 

განსაკუთრებული მნიშვნელობა ენიჭებოდა რიცხვებს ,5“ და 

„/“. ამგვარად, დასძენს ი. ხაშბა 7 და 14 ასახავს უფრო 
ადრინდელ საფეხურს, ვიდრე 6 და 12. ამიტომ სვანების, ჩერ- 
ქეზების და აფხაზების 7- და 14-სიმიანი არფები ოსურ 12-სიმ- 
იანზე ადრინდელად მიაჩნია (IM. XგIსნმ, 72). 

ქართული ჩანგის სიმების რაოდენობას – ექვსს ვ. გვახარია 

უკავშირებს ზექსიგალურ სისტემას რომლის წარმოშობა 
დაკავშირებულია წლის დაყოფასთან 360 დღედ (I 8მX20M9, 
1963, 10). 

რ. გრუბერი გარკვეული რიცხობრივი სნორმების 

დაკანონების მიზეზად მუსიკაში თვით მუსიკალურ კანონ- 
ზომიერებას თვლის, რომელიც შემთხვევით შეიძლება დაემთხ- 
ვას იდეოლოგიის სხვა ფორმების კანონზომიერებას (I 9Vნბი, 
1941, 192, 229). 

ცნობილია, რომ განვითარების ადრეულ საფეხურებზე ყვე- 
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ლა რიცხვს (ათის ან თორმეტის ჩათვლით) მისტიკური მნიშ- 

ვნელობა ენიჭებოდა (1168M-ნ0I0ი§, 1930, 136). 
ჩემი აზრით, რიცხვთა სიმბოლიკა მუსიკალური აზროგნებ- 

ის განვითარების ადრეულ ეტაპებზე გარკვეულ როლს ას- 
რულებდა, მაგრამ საქმე ის არის, რომ კავკასიური მასალის 
მიხედვით არფებზე არა გვაქვს სიმების რაოდენობა დაკანონებ- 
ული (თუმცა არც იმის უგულებელყოფა შეიძლება, რომ ტენ- 

დენცია დაკანონებისაკენ შეინიშნება). 

სვანური ჩანგი შეიძლება იყოს 6-სიმიანი (ამაზე ნაკლები 
არ დასტურდება) და 7-სიმიანი ეს არის ტრადიციული 
ფორმები. მაგ., ს. ჯანაშიას სახელობის სახელმწიფო მუზეუმის 
ხის ფონდში დაცულია ნ6-სიმიანი ჩანგები (საინვენტარო ნომ- 
რები: 1904, 54-09), 7-სიმიანი (M 50-10/43; 26-25/1). ეთ- 
ნოგრაფიული მასალით დასტურდება 9-სიმიანიც, 11-სიმიან- 

იც. ეს უკანასკნელი დაფიქსირებული აქვს დ. არაყიშვილს, 

კერძოდ ეგზემპლარი, "რომელიც ინახება მოსკოვში რუმიანცე- 
ვის მუზეუმის ეთნოგრაფიულ განყოფილებაში, რომელზედაც 
არის ორი ქართული წარწერა: 1) ესე ფანდური არის ფუცუნა 
ბეგვის, 2) ვინც მოიპაროს მას რისხვამდეს მადლი ლვთისა 

„ამინ“. დ. არაყიშვილი ამ 11-სიმიანს 6-სიმიანთან შედარებით 
პროგრესულ ფორმად თვლიდა (#0მVMII3MXM, 1908, 137; არაყ- 
იშვილი, 1925, 37). 

სანკტ-პეტერბურგის რუსული ეთნოგრაფიული მუზეუმის 

(ადრე – სსრკ ხალხთა ეთნოგრაფიული მუზეუმი) კავკასიის 
ეთნოგრაფიის ფონდში დაცულია სვანური 13-სიმიანი ჩანგი 

(საინვენტარო M 6363-1) მოხრილი ყელით, თავზე ჩიტის ფიგ- 

ურით, სვანური 8-სიმიანი (M 498-90 ი. ნიჟარაძის კოლექციი- 

დან) და 7-სიმიანი ჩანგები (M 5528 ,/LI“ და M 5527 "/L"). მესტი- 

ის მხარეთმცოდნეობის მუზეუმში დაცულია 7-სიმიანი და 6- 
სიმიანი ჩანგები (საინვენტ. M 197 და M# 207). 

1964 წელს სანკტ-პეტერბურგის სამუსიკო ინსტრუმენტებ- 
ის მუზეუმში ექსპონირებული იყო სვანური ჩანგის 6-სიმიანი, 

7-სიმიანი და 11-სიმიანი ნიმუშები. 
რაც შეეხება ოსურ არფებს (ტაბ. IV, სურ. 15), უნდა ითქვას, 

რომ საყოველთაოდ გავრცელებულია აზრი, რომ მას თორმეტი 

სიმი ჰქონდა. ეს აზრი ეყრდნობა მის სახელწოდებას „დუად- 
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ასტანონ“, რაც „თორმეტსიმიანს“ ნიშნავს. მაგრამ საინტერესო 

ის არის, რომ სიმების ეს რაოდენობა არც ოსურ არფაზე ჩანს 

დაკანონებული. 
საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმში ინახება ოსური არ- 

ფები: ექვსსიმიანი (საინვენტ. M # - 159-89) და თერთმეტსიმი- 
ანი (საინვენტ. M #ტ -81), თერთმეტსიმიანი არფა ოსებში და- 
მოწმებული აქვს გ. ჩურსინს (#მუ068, 1973, 33), ხოლო ათსიმი- 

ანის არსებობის ფაქტზე მიუთითებს ბ. გალაევი (I 2ამ68, 1964, 

18). 

რადგანაც ოსური არფა გვხვდება ექვსიმიანიც, ათ-. თერთ- 
მეტ-, თორმეტ-სიმიანიც, ხოლო სახელწოდება „დუადასტანო- 
ნი“ „თორმეტსიმიანს“ ნიშნავს, ხომ არ უნდა იგულისხმებოდეს 

ამ სახელწოდებაში „მრავალსიმიანი“ და არა კონკრეტულად 
თორმეტსიმიანი? ხომ არ არის გააზრებული „თორმეტი“ 
როგორც საკრალური რიცხვი? თ. გამყრელიძისა და ვ. ივანო- 

ვის მიხედვით რიცხვი „თორმეტის“ საკრალური მნიშვნელობა 
საერთო ინდოევროპულში დგინდება არქაული ინდოევროპუ- 

ლი ტრადიციების რიტუალებით. „თორმეტი“ წარმოადგენს სხ- 

ეულის ძირითად ნაწილთა რიცხვს, რამდენადაც იჭრება სამ- 
სხვერპლო ცხოველი (ხეთურ და ანატოლიურ ტრადიციებში). 
მკვლევართა ვარაუდით, რიცხვი „თორმეტის“ საკრალური 

მნიშვნელობა დაკავშირებული “უნდა ყოფილიყო წლის 
თორმეტ თვედ დაყოფასთან (I მMM06IM#9030, II82M08, 1985, 854- 
855). 

გამოთქმა „ოსური არფის ტიპი“ თითქმის დამკვიდრდა სპე- 
ციალურ ლიტერატურაში, მისი მორკალული ყელის ფორმის 

გამო. მაგრამ არც ეს არის სპეციფიკური მხოლოდ ოსურისა- 
თვის. ასეთივე ფორმისაა დ. არაყიშვილის მიერ ფიქსირებული 

ზემოთ “უკვე ნახსენები ქართულწარწერებიანი ჩანგი და 

აგრეთვე სხვა ნიმუშებიც, დაცული სხვადასხვა მუზეუმებში. 

უნდა ვივარაუდოთ, რომ საქართველოშიც, ოსებშიც, აფხა- 

ზებსა და ჩერქეზებში მრავალსიმიანი არფების გავრცელების 
ინტენსივობა ნაკლებხშირი იყო. ე. წ. ექვს- და 7-სიმიანი 
უფრო მისაწვდომი იყო და დღემდეც სწორედ ამიტომ შემოინ- 

ახა თავი (ალბათ, ტრადიციის ძალით). 
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ამასთანავე, დასაშვებია, რომ საქართველოს მთაშიც ·(ამ 
შემთხვევაში სვანეთში), ამ საკრავის განვითარებული ფორმა 
ბარიდან იყოს შესული. 

ამგვარად, სიმების რაოდენობიდან გამომდინარე, ოსური 
არფის მიჩნევა ამ ტიპის საკრავთა განვითარებულ ფორმად არ 
იქნება მართებული, რადგან ასეთივე ტიპი საქართველოშიც 
არის ცნობილი, ადიღურშიც და ბალყარულშიც (ორ უკა- 
ნასკნელ შემთხვევაში მხოლოდ სპეციალურ ლიტერატურაში 

ცნობილ აღწერილობით მასალას ვემყარებით). 
განვითარების დონის გასარკვევად უფრო სწორი იქნება, 

ამოვიდეთ მასზე შესასრულებელი მუსიკიდან, მისი რეპერტუ- 
არიდან. 

ყველა კავკასიური არფა (და არა მარტო არფა) სააკომ- 
პანემენტო საკრავია, რომელსაც იყენებენ გარკვეულ (და არა 
ყველა) ჟანრში. 

როგორც უკვე ითქვა, ოსური და აფხაზური არფები ყოფი- 
დან გამქრალია და არც მათი ფონოჩანაწერები გვაქვს. ამიტომ 
ამოსავალს ისევ ქართული ჩანგი წარმოადგენს სხვა სიმებიანი 
საკრავების ტრადიციების გათვალისწინებით. 

ისევე როგორც საქართველოს სხვა კუთხეების, სვანური 

სიმღერებიც (საკრავის თანხლებით), მართალია, მხატვრული 

დონით ჩამორჩებიან საგუნდო სიმღერებს, მაგრამ მაინც ასახ- 
ავენ და შეესაბამებიან სიმლერებისთვის დამახასიათებელ 

მრავალხმიანობის ფორმებს, ჰარმონიულ კანონზომიერებებს. 
ქართული ჩანგის ყველა სიმს (ექვსსიმიანი იქნება ის თუ 

შვიდსიმიანი), ფუნქციური დატვირთვა აქვს. აქ მიღებული 

ორი პარალელური სამხმოვანება, კვარტკვინტაკორდი თუ არ- 
სებულ დიაპაზონში (ბგერათრიგში) შესაძლებელი ყოველი 
აკორდი და ორბგეროვნება, შეესატყვისება სვანური სიმღერის 
ჰარმონიულ პრინციპს, ქართულ ჰარმონიულ აზროვნებას, 
მრავალხმიანობის ფორმას (კომპლექსური მრავალხმიანობა), 
სვანური სიმღერისათვის დამახასიათებელ ხმათა ·ვიწრო გან- 
ლაგებასა და აკორდების კომპაქტურობას (სანოტო მაგალითი 
M# 27). 

ყოველი ხალხის საკრავზე მისი მუსიკალური აზროვნების 
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დონე არის ასახული. თუ გავითვალისწინებთ, რომ ადიღური 

და ოსური მუსიკისათვის დამახასიათებელია კვარტულ თანას- 
მოვანებათა პარალელური ნახტომები, აკომპანემენტისათვის – 
ფართო დიაპაზონი, მაშინ გასაგებია სიმების დიდი რაოდე- 
ნობა (რაც დიაპაზონის გაფართოების საფუძველია). გარდა 
ამისა, ოსურ მუსიკას ახასიათებს ოქტავის თანახმოვანება VI 
საფეხურზე, რაც, ცხადია, შესაბამისი დიაპაზონის მქონე 

საკრავს მოითხოვდა. 
ამგვარად, საკრავის განვითარების დონეს განვსაზღვრავთ 

არა მასზე სიმების რაოდენობით, არამედ იმით, თუ რამდენად 
ადეკვატურად შეუძლია ასახოს მისი გავრცელების არეალის 

სასიმლერო შემოქმედების სპეციფიკა. თუ ასე მივუდგებით, მა- 

შინ სავსებით თამამად შეგვიძლია კავკასიის ხალხთა ყოფაში 
გავრცელებული არფები შესაბამისი კულტურული წრისათვის 

ეთნიკური თავისებურების გამოვლენად მივიჩნიოთ. 
ტერმინი /#ანგი როგორც ივ. ჯავახიშვილის მიერ არის 

გარკვეული, ქართულში ჩნდება X-XI სს-ში, შემოსულია სპარ- 

სულიდან და აღნიშნავდა არფისებრ საკრავს (ჯავასიშვილი, 
1938, 140, 144). ფ. გალპინის მიხედვით ბით»თ/ბხთIL შუმერული 

წარმოშობისაა გავრცელებულია სხვა ენებში, ნიშნავს 

„თითებს“ (CგIიIი, 1937, 29). საინტერესოა, რომ ირანულენოვან 
ხალხებში ცნობილი ეს სიტყვა და საკრავი ოსურში არ გვაქვს 

საკრავის სახელწოდებად. 

უნდა აღინიშნოს ოსურ ენაში ისეთი სიტყვების არსებობა, 

რომლებიც ჩვენთვის საინტერესო ტერმინთან ფონეტიკურთან 
ერთად ეტიმოლოგიურ და სემანტიკურ მსგავსებას ავლენენ 

(მაგალითები ამოწერილია მ. ანდრონიკაშვილის ნაშრომი- 

დან): „ჩონგა (კუთხ. მოხევ.) დაჩეჩილი მატყლი, წრესავით 
დახვეული მკლავზე წამოსაცმელად დართვის დროს. ეს სიტყვა 

უნდა მოდიოდეს ოსური სიტყვიდან ძ0#M§ 'ხელი', "ტოტი', შდრ. 

სპ. რია? 'თათი' (ქართ. ჭანგი), რCთ§0,!, ქურთ. ძ0ად 'ხელი', 
"ფრთა', ავლ. 0602 'გვერდი', ძი»§ 'ფრთა', ძი»დი! 'ხელი', ძვ. ირ. 

ბთიდძ.. ოს. თ0/C 'ხელი"ჩონგა: ხელზე დასახვევი", მკლავზე წა- 
მოსახმელი“ (ანდრონიკაშვილი, 1966, 121). 

ჩანგის სახელწოდებად სვანურში ფიქსირებულია სიტყვა 
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შიმეკვშე, რაც ნიშნავს „მოტეხილ ხელს“ (არაყიშვილი, სვანუ- 
რი, 1950, 44). ი. ხაშბას დასკვნით, აფხაზური სახელწოდების – 
აიუმაა –ეტიმოლოგია „ორხელა“ სვანურთან პოულობს ანა- 

ლოგს (X28Iს62, 1967, 70). ასევე „ორხელას“ აღნიშნავს ადიღური 
ფშინა დუყუაყუა (ავტორის დღიური, ყაბარდო, 1979, 42). 

არფისებრ საკრავთა განმარტება ან ეტიმოლოგია, რომელ- 

იც ხელთან მიდის, გარკვეულად უნდა უკავშირდებოდეს გად- 
მოცემას ამ საკრავის წარმოშობის შესახებ, რომლის მიხედვი- 

თაც საკრავი ადამიანის მკლავისა და თმებისაგან არის გაკეთე- 
ბული (დაწვრილებით ამის შესახებ იხ. შილაკაძე, 1987, 
გვ.243-253). 

ოსური საკრავის სახელწოდებაში ვერ ვხედავთ ანალოგს 
ქართულთან, აფხაზურთან და ადიღურთან, თუმცა ფოლკლორ- 
ული მასალა – ნართების თქმულება, სირდონის მიერ შვილების 
მკლავისა და გულის ძარლვებისაგან ფანდირის შექმნა მას 
უნდა ეხმაურებოდეს. 

ბ. კალოევის აზრით, არფა კავკასიაში შემოიტანეს სკვით- 
სარმატებმა, გავრცელებული იყო ალანებშიც, რომელთაგან გა- 

დავიდა ოსებსა და ბალყარელებში. იგი ეყრდნობა ლიტერა- 

ტურის მონაცემებს, რომლითაც ასაბუთებს შუა აზიის ცენ- 
ტრალურ ნაწილში არფის ფართო გავრცელებას. მისი აზრით, 
სკვითებში ძვ. წ. VI ს-ში არფის არსებობა დასტურდება მთიან 
ალტაიში. იგი დაასკვნის, რომ ეს საკრავი ცნობილი იყო 

უზარმაზარ ტერიტორიაზე მთიანი ალტაიდან და შუა აზიი- 
დან კავკასიის მთებამდე, რის დასტურადაც მიაჩნია ამ 
საკრავის პოპულარობა, უპირველეს ყოვლისა, ირანულენოვან 

ხალხებში (#8მი068, 1973, 34). 

ბ. კალოევი ლოგიკურად მართალია, როცა არფას ძველ 
ირანულენოვან ხალხებში უძებს, მაგრამ სამართლიანად აკრი- 
ტიკებს მას ი. ხაშბა იმ ნაწილში, თითქოს მათ შემოეტანოთ 
კავკასიაში ეს საკრავი. 

ი. ხაშბა იმოწმებს პლუტარქეს ცნობას, საიდანაც ჩანს, რომ 
სკვითებს კავკასიაში მოსვლისას ჰქონდათ მუსიკალური 

მშვილდი, ე.ი. არფის წინა სახე. ქართული არქეოლოგიური მა- 
სალა მოწმობს კავკასიაში ძვ. წ. | ათასწლეულის შუა ხანებში 

236



არფისებრთა არსებობას. მკვლევარს მხედველობაში აქვს ცნო- 
ბილი ბრინჯაოს ქანდაკება საკრავის გამოსახულებით ყაზბე- 
გის განძიდან (ტაბ. V, სურ. 16ა), ამას დავუმატებდი აგრეთვე 
უფლისციხიდან თიხის პატარა ქანდაკებსს ლირისებრი 
საკრავით, რომელიც აგრეთვე ძვ. წ. VI ს-ით არის დათარიღლღე- 
ბული (ტაბ. V, სურ. 16ბ). 

საქართველოს ტერიტორიაზე არქეოლოგიურად დადას- 
ტურებული არფისებრი საკრავების კავშირი წინა აზიის უძვე- 

ლეს კულტურასთან, წერილობითი წყაროების მონაცემები შუა 
საუკუნეების საქართველოში ჩანგის ფართოდ გავრცელების 
შესახებ, საქართველოს ეთნოგრაფიულ ყოფაში მისი დღემდე 

არსებობა, მიუთითებს ამ საკრავის საქართველოში ძლიერი და 
უწყვეტი ტრადიციის არსებობაზე. 

საერთოდ, ძალიან ხშირად ხდება, როდესაც სხვადასხვა 
ხალხებში, რომლებსაც ერთმანეთთან ურთიერთობა არა აქვთ, 
ერთი და იგივე საკრავები გვხვდება, მაგ., ფლეიტები, რქა, საყ- 

ვირი, დოლი (86თ>ოC8, 1963, 6) ცნობილი საკრავებიდან კ. 

ვერტკოვი აღნიშნავს, რომ ეკონომიკური და კულტურული გან- 
ვითარების ადრეულ სტადიებზე, დაახლოებით ერთსა და იმავე 
ბუნებრივ პირობებში ხალხი ქმნიდა უმარტივესი საკრავების 

ერთნაირ ტიპებს და მსგავსი ან ერთნაირი კონსტრუქციების 
წარმოშობა სავსებით კანონზომიერი იყო. მაგრამ განვითარების 
შედარებით მაღალ საფეხურზე უფრო რთული ინსტრუმენტები 

წარმოიშვა. როგორც წესი, ერთი ხალხის მიერ მეორე ხალხისა- 

გან აითვისება ის საკრავები, რომელთაც შეუძლიათ მათ მუსიკის 
ეროვნული თავისებურების ასახვა და მათ ესთეტიკურ მოთს- 

ოვნილების დაკმაყოფილება. ყველაზე მოხერხებული ასეთ 
შემთხვევაში არის სიმებიანი საკრავები (დაკანონებული ბგერ- 
ათრიგის გარეშე, თუმცა ბგერათრიგი ყოველთვის არ წარმოად- 
გენს დაბრკოლებას კილოებრივი თავისებურების გადმოსაცე- 

მად) (88თოლ0ს, 1963, 9). 
კავკასიის ხალხებში დამოწმებული ჩვენს მიერ ზემოთ აღ- 

წერილი არფები ამ საკრავის განვითარების საკმაოდ დაწინაუ- 
რებული ფორმაა. არქაულობას მათ უნარჩუნებს სიმები, უფრო 
სწორად, სიმის მასალა (ძუა), რომლის გამოც საკრავის ხმის 
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სიძლიერის კოეფიციენტი დაბალია და ფიქსირებულ წყობას 
დიდხანს ვერ ინარჩუნებს. 

კავკასიის ხალხებში ბევრი საკრავი გაქრა, მაგრამ არფაზე 
უფრო მარტივი, ხემიანი საკრავი, დარჩა საქართველოშიც, 
ადიღელებშიც, აფხაზებშიც, ოსებშიც. სვანეთმა შეინარჩუნა 

არფაც და ხემიანიც დამზადების ტრადიციებითურთ. რით შეი- 
ძლება აიხსნას ეს ფაქტი? 

ვფიქრობ, ეს საკითხი კიდევ შესასწავლია. ვარაუდის სახით 
შეიძლება ვთქვათ, რომ ეს საკრავი ამ ხალხთა ყოფისათვის ორ- 
განული არ იყო, შემოინახა მხოლოდ ის, რაც ორგანული და 

მახლობელი იყო, რაც ზუსტად შეესაბამებოდა იმ მუსიკალურ 
აზროვნებას, რაც ამ ხალხის ვოკალურ კულტურაში იყო ასახ- 

ული. 
ამიტომ, შეიძლება ვიფიქროთ, რომ შედარებით განვითარე- 

ბული ფორმა ამ საკრავისა ჩრდილო კავკასიის ხალხების მიერ 
ათვისებული იქნა ქართული კულტურული წრიდან. 

ჩრდილოეთ კავკასიაში არფა სკვით-სარმატებიდან ან 

ირანულიდან რომ მოდიოდეს, ვფიქრობთ, მასში უნდა შენარ- 

ჩუნებულიყო ტერმინი „ჩანგი. ამ ხალხებში აღნიშნული 
საკრავის განვითარებული ფორმა (როგორიცაა თუნდაც იგივე 
სვანური და ოსური ჩანგები), ათვისებულ იქნა ქართული წრი- 
დან. არ გამოვრიცხავთ არც თვით ქართულის მიერ ამ 
საკრავის გარკვეული (დაწინაურებული) ფორმის ნასესხობას 

და შემდგომ მოდიფიკაციას. აგრეთვე არ გამოვრიცხავთ კავ- 
კასიის ხალხებში არფის უმარტივესი სახეობის არსებობას. ამ 

მხრივ საინტერესოა თეიმურაზ ბაგრატიონის (1782-1846) 

ერთი ცნობა: „ჩანგი“ - ჩვენებურათაც ჩანგს უწოდთ, ევროპიუ- 

ლად არფა ეწოდება, ჩვენის წერილის ენით ქნარი ეწოდების 
ჩანგსა, სპარსნიცა ამას ჩანგს უწოდებენ. ჩვენთა ქვეყანათა კავ- 
კასიის მთასა შინა იციან აფხაზეთსა და ზოგიერთს ალაგებში 
უკვრენ. ოსებმაც იციან, ხეს მოჰკაკვენ, ზედ ძროხის წელთაგან 

ქმნილთა ლართა გააბმენ, ანუ სიმთა და ისე უკურენ, ხოლო 

ქნარად დავითისა წოდებული, რომელიცა აქვნდათ ძველთა 
მეფეთა ქართველა დავითიან - ბაგრატოვანთა, იგი იყო შემკუ- 
ლი ფრიად მდიდრად და მეფენი მარადის მას ქნარსა სამეფოსა 
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თვისთა ნიშანთა თანა დასდებდეს“ (შარაძე, თეიმურაზ ბაგრა- 
ტიონი, 1974, 240). 

ეს ცნობა სხვადასხვა თვალსაზრისით არის საინტერესო, მა- 
გრამ ამჯერად აღვნიშნავთ შემდეგს. ირკვევა, რომ აფხაზეთში 
და კავკასიის მთიანეთში ცნობილია ქნარი ანუ ჩანგი. ეს უკა- 
ნასკნელი ირანული სახელწოდებაა. ამ საკრავის უმარტივესი 
ფორმა (მშვილდისებრი, ნაწლავის სიმებიანი) ცნობილია ოს- 
თათვის, ხოლო საქართველოს ბარში (მეფის კარზე) არის „შემ- 
კული ფრიად მდიდრად“ ქნარი. 

კავკასია ოდესღაც წინააზიური მუსიკალური კულტურის 
არეალში შედიოდა (ნ. მაისურაძე). ამ კულტურის კავკასიური 
ვარიანტის წარმოქმნა კავკასიაში მრავალხმიანობის ჩასახვა- 
განვითარებას უკავშირდება. ნ. მაისურაძე ვარაუდობს კავკა- 
სიური მუსიკალური სუბსტრატის არსებობას (რომელიც 
საფუძვლად დაედო მაგ., ოსურ მუსიკალურ ენას) (მაისურაძე, 
1989, 71, 58) კავკასიური მატერიალური სუბსტრატული 
კულტურის ელემენტად მიმაჩნია „ყაზბეგელი“ და „უფლისციხ- 

ელი მემუსიკეები არფისებრ საკრავთა გამოსახულებებით. 
განსაკუთრებით საინტერესოდ გამოიყურება ყაზბეგის მასალა. 

„ყაზბეგელი მემუსიკის“ საკრავის ნათესაობა სვანეთში 
დღემდე შემორჩენილ საკრავთან მეტყველებს, ერთი მხრივ, 
მუსიკალური კულტურის ამ ელემენტის არსებობის ტრადიცი- 

ის უწყვეტობაზე და, მეორე მხრივ, ამ კულტურათა ორგანულ 
ერთიანობაზე. 

ნ. მაისურაძემ ყურადღება მიაქცია განსაკუთრებით საინ- 
ტერესო და უაღრესად მნიშვნელოვან ფაქტს – მოხეურ მუსიკა- 
ლურ დიალექტში (სიმღერებში) სვანიზმების არსებობას 
(მაისურაძე, 1989, 50-51). 

მოსაზრებას ხევისა და სვანური მუსიკალური კულტურის 
უძველესი ერთიანობის შესახებ მხარს უნდა უჭერდეს ყაზბეგის 
განძიდან არფისებრი საკრავის ასოციაცია სვანურ ჩანგთან. 
სვანური ჩანგის შორეული კავშირი დღევანდელი ხევის ტერი- 
ტორიაზე აღმოჩენილ ყაზბეგის განძში არსებულ ქანდაკებაზე 
გამოსახულ საკრავთან ჩანს არა მხოლოდ მის კონფიგურაციასა 

და ტიპოლოგიურად მათ იდენტურობაში, არამედ ძალიან 
საინტერესო დეტალთა თანხვედრაში. ეს არის ყაზბეგელი მე- 
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საკრავის გამოსახულებაზე ცალკეული მოძრავი რგოლის 
(ჯაჭვის სიმულაცია?) არსებობა, რომელიც რელიქტისა თუ 
რუდიმენტის სახით შენარჩუნებულია სვანური ჩანგის დეკო- 
რზე. ცნობილია, რომ ჯაჭვსაც რიტუალური დატვირთვა აქვს 

(შილაკაძე, 2002, 425). მოძრავი რგოლი სვანურ ჩანგზე (ტაბ. 

II, სურ. 12) და წრიული ფორმის სხვა სიმბოლოები, ჯაჭვის 
(თუ მისი რგოლის) იმიტაციას უნდა წარმოადგენდეს. სვანური 
ჩანგის მოძრავი რგოლი, რომელსაც ამჟამად მხოლოდ ესთე- 
ტიკური ფუნქცია აქვს, ყაზბეგის განძის ბრინჯაოს ნივთის 
მთლიან კომპოზიციასთან, მასზე ასახული სიუჟეტის ძირითად 

პრინციპთან ასოცირდება. სვანური და ხევის ეთნოგრაფიული 
მასალის თანხვედრის სხვა მაგალითების დასახელებაც შეიძლე- 
ბოდა (მაგ., ფერთა სიმბოლიკა, ასახული უძველეს წეს-ჩვეულე- 

ბებში – სვანეთში შავთან ერთად სამგლოვიარო ფერად დას- 
ტურდება წითელიც, რასაც ანალოგი ხევში ეძებნება (გიორ- 

გაძე, 1987, 75). 

ჩრდილო კავკასიის ხალხთა არფების შედარებითი შესწავ- 
ლის შედეგად ვლინდება, ერთი მხრივ, ტიპოლოგიური – კონ- 

სტრუქციული და ფუნქციური მსგავსება, მეორე მხრივ, სახელ- 
წოდებათა იდეოსემანტიკური თანხვედრა. 

არფის არსებობა კავკასიის ენობრივად მონათესავე – 

იბერიულ-კავკასიურ ენათა ოჯახში შემავალ ხალხებსა და მათ 

ახლო მეზობლებში (ბალყარელები, ყარაჩაელები, ოსები) მიუ- 
თითებს ამ ხალხთა შორის მჭიდრო კულტურული ურთიერთო- 
ბის არსებობაზე. 

4.3. ფანდური 

ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტები – ფანდური და ჩონგური 
ქართულ ინსტრუმენტარიუმში დომინირებენ. როგორც ზემოთ 

ვნახეთ, ჩონგური ფანდურის განვითარების შემდეგ, უფრო მა- 

ღალ ეტაპს შეესაბამება. მას ანალოგი არ მოეპოვება ჩრდილო 

კავკასიის ხალხებში და ამიტომ მასზე აღარ შევჩერდებით. 

ფანდურის ტიპის საკრავები გვხვდება ადიღელებში (აფა 
ფშინ), ოსებში (დალა ფანდირ), ჩეჩნებსა და ინგუშებში (დეჩიგ 
ფონდურ), დაღესტანში (თამურ, აგაჩ ყუმუზ). 
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ქართული ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი – ფანდური 

საქართველოს თითქმის ყველა კუთხეშია ცნობილი, მაგრამ იგი 
დამახასიათებელია აღმოსავლეთ საქართველოსათვის. ყველა 
კუთხეში თავისებური გარეგნული ფორმა ახასიათებს. დამზა- 
დების წესებში, იმ კუთხეებშიც კი, სადაც ამ საკრავის განვი- 

თარების ადრინდელი საფეხურების შესაბამისი დონის ამსახვე- 
ლი საკრავები შემორჩა ყოფაში, მაინც საკმაოდ დახვეწილია. 
პირველ რიგში უნდა აღინიშნოს საკრავისათვის გამოსაყენებე- 

ლი ხის მასალის შერჩევა. ყველა კუთხეში გამოიყენება ადგ- 
ილობრივი ჯიშები, მაგრამ, ზედა დეკისათვის უმეტეს 

შემთხვევაში წიწვიანი მერქანი. ამ უკანასკნელის საუკეთესო 
აკუსტიკური თვისებები როგორც ზემოთ ითქვა, აღიარე- 

ბულია და მუსიკალურ საკრავთა წარმოებაში დანერგილი 
(წMCIIM-XC0C0C2X08, 1954; XIIICLIMX0C-XM6IC8CVMM, 1954). ამ მერქნის 
გამოყენება საკრავისათვის და მისი კარგი თვისებების ცოდნა 
ქართული საკრავების დამზადების წესში აშკარად ჩანს. 

ხის მოჭრისას საქართველოში გათვალისწინებულია მთ- 
ვარის ფაზები, იყენებენ ხის იმ ნაწილს, რომელიც „საქარეზე 
დგას“ ან მზე უდგება ე.ი. ბუნებრივად გამომშრალს. საკრავის 
ნაწილთა ტერმინოლოგია საკმაოდ მდიდარია და მრავალფერ- 
ოვანი. 

აღმოსავლეთ საქართველოში ფანდური ყველაზე პოპუ- 
ლარული საკრავია. იგი ყველა ოჯახის აუცილებელი ნივთია, 
ინახება თვალსაჩინო ადგილას. მის გარეშე წარმოუდგენელია 
ყოველგვარი შეკრება ხალხის, ლხინი, ქორწილი თუ ხატობა, 
იგი მონაწილეობს ქალების კოლექტიური შრომის დროს 
(„საქმის საღამო“, „მჩეჩლობა") „ბატონების“ კულტთან დაკავ- 
შირებულ წეს-ჩვეულებებში, ხევსურეთში ჯვარში წმინდა 
ლუდის დალევის რიტუალში, ყეენობის და ბერიკაობის დროს, 
მწყემსების ყოფაში. 

ჩეჩნური დეჩიგ-ფონდური არის სამსიმიანი ჩამოსაკრავი 
ინსტრუმენტი, წაგრძელებული კორპუსიანი გამოთლილია 

მთლიანი ხისაგან (აქედანვე მოდის მისი სახელი „დეჩიგ-ფონ- 

დურ“, რაც ნიშნავს „ხის საკრავს“), აქვს საქცევები (5-10). 
სიმები ქართულის მსგავსად არის ნაწლავის ან ლითონის. 
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საკრავის წყობაც ქართულის მსგავსია (სეკუნდურ-ტერციუ- 
ლი). 

ჩეჩნეთ-ინგუშეთისს რესპუბლიკურ მხარეთმცოდნეობის 
მუზეუმის ფონდში ექსპონატები (0C - 4329, 0C -– 4323, 0C - 

2852, 0C - 4324) ხევსურული და მოხეური ფანდურის ტიპისაა. 
აგრეთვე ამავე მუზეუმში დაცული ექსპონატი, ნაპოვნი ითუმ- 
ყალეს მახლობლად სოფელ მელხისტას აკლდამაში, ხევსურუ- 
ლი ფანდურის ტიპისაა. ეს ფაქტი საინტერესოა იმ მხრივ, რომ 

ხევსურეთშიც დასტურდება ფანდურის საფლავში ჩაყოლების 
ფაქტები. განათხარი საკრავი გარეგნულად ემსგავსება ხევსუ- 
რულს და იმ ტერიტორიაზეა ნაპოვნი, სადაც, გადმოცემის 
თანახმად, ქართველებს ვაინახებთან მჭიდრო ურთიერთობა 
ჰქონიათ. 

დამზადების წესი საკმაოდ მარტივია. გამოთლილია 

საკრავი მთლიანი ხისაგან. მასალად იყენებენ ცაცხვს, მაგრამ 
მასალას არჩევენ არა მისი მუსიკალური თვისებებისათვის, არ- 
ამედ იმიტომ, რომ ადვილი დასამუშავებელია. 

დეჩიგ-ფონდურის დამზადების ტრაფარეტული ზომები არ 
არსებობდა. მუზეუმში დაცული ნიმუშების ზომების შეჯერებ- 
ის შედეგად მივედი იმ დასკვნამდე, რომ ქართულის მსგავსად, 
აქაც გამომუშავებულია ტრადიციული თანაფარდობა ნაწ- 

ილთა შორის. მაგრამ ეს თანაფარდობანი ქართული საკრავის 
პროპორციებისაგან განსხვავებულია. 

დეჩიგ ფონდურზე უკრავენ მხოლოდ მამაკაცები. ამ 
საკრავის თანხლებით სრულდებოდა ე.წ. ილლი – საგმირო სიმ- 
ღერების„ რომელსაც აგრეთვე მხოლოდ მამაკაცები ას- 
რულებდნენ. ამაზე სრულდებოდა საცეკვაოებიც და ე.წ. ლა- 

დუღა იიშ (ინსტრუმენტული ჰანგი, რომელსაც კონკრეტული 

შინაარსი აქვს სათაურის სახით გამოხატული). საკრავი არ 
ერთიანდებოდა ანსამბლად სხვა საკრავებთან და არც ორი ან 
მეტი დეჩიგ- ფონდური გამოიყენებოდა ერთდროულად. ეს 

ტრადიცია ყველა ქართული საკრავის სახით ქართულშიც 

მტკიცედ იყო დაცული. 
ჩეჩნეთ-ინგუშეთში დეჩიგ ფონდურის გარდა ხემიანი 

საკრავი (ატუხ-ფონდურიც) არის გავრცელებული. საინტერ- 
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ესოა თვით ჩეჩნების დამოკიდებულება ამ ორი საკრავისადმი. 
ისინი ერთხმად აღიარებენ და ამჯობინებენ ხემიან საკრავს და 

აღნიშნავენ, რომ მოხუცებს ეს საკრავი უფრო უყვარდათ, გასა- 

კეთებლადაც ადვილი იყო და დასაკრავადაც მოხერხებული. 
ორივე ამ საკრავს წყობა კი ერთნაირი ჰქონდა. 

საველე მასალის მიხედვით, დეჩიგ-ფონდური იყო ორსიმი- 
ანიც და სამსიმიანიც (ორსიმიანი საკრავების არსებობას ლიტ- 
ერატურის მონაცემებიც ადასტურებენ). ორსიმიანი სიმებიანი 
საკრავის წყობა იყო სამსიმიანი საკრავის განაპირა სიმების 
წყობა ე.ი. კვარტული. „იყო შემთხვევა, რომ შუა სიმს მოა- 
შორებდნენ, ორ სიმზე უკრავდნენ და შემდეგ ისევ მიაბამდნენ“ 

(ავტორის დღიური, 1970, ჩეჩნეთ-ინგუშეთი, მთხრ. ისლამოვ 
აბდულლახაბ, 103 წლის, სოფ. ხარაჩოი, ვედენოს რ-ნი). 

ანალოგიური ფაქტი საქართველოშიც (კახეთში) არის ფიქ- 
სირებული (შილაკაძე, 1970, 17). 

როგორია დეჩიგ-ფონდურის მიმართება ქართულ ფანდურ- 
თან? 

პირველ რიგში ყურადღებას იქცევს წყობის ერთგვარ- 

ოვნება, კერძოდ საკუთრივ წყობაში სიმებს შორის სეკუნდური 

თანაფარდობის არსებობა, აგრეთვე საკრავის ნაწილთა ტერმი- 
ნოლოგია და დამზადების წესი. ქართული საკრავის ტერმინო- 

ლოგია უფრო მდიდარია, დამზადების წესებიდან ჩანს სხვაობა 
მუსიკალური აზროვნების განვითარების დონეებს შორის. 
საქართველოში ყურადღება ექცევა ხის მასალის შერჩევას. წი- 
წვიანი ჯიშების განსაკუთრებული აკუსტიკური თვისებები 
ქართული მასალის მიხედვით ემპირიულად არის მიგნებული, 
ხოლო ჩეჩნურში – იგნორირებული. 

ზემოთქმულის საფუძველზე აღმოსავლურ-ქართული 
საკრავი ფანდური განვითარების უფრო მაღალ საფეხურს შეე- 
საბამება, ვიდრე ჩეჩნური. 

ჩეჩნეთ-ინგუშეთში ფონდურ საკრავის ზოგადი სახელ- 
წოდებაა (ატუხ- ფონდურ, ხემიანი საკრავი, დეჩიგ- ფონდურ – 
ხის საკრავი, მერც - ფონდურ – ძუის საკრავი, ქეღათ – ფონ- 
დურ გარმონი “ქაღალდის საკრავი”) ასევეა ოსურში, 

ფანდირ (თძნMბხI) არის საკრავის ზოგადი სახელი. ანალოგიუ- 
რი ფაქტი, როგორც ზემოთ ვნახეთ, გვაქვს კავკასიის სხვა 
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ხალხებშიც. საკრავის ზოგადი სახელწოდების აღმნიშვნელი 
სიტყვით (და შესრულების ტექნიკის თუ საკრავის მასალის 
გამომხატველი სიტყვით) საკრავის სახელდება დამახასიათებე- 
ლი ჩანს ჩრდილო კავკასიის ხალხებისათვის. 

საკრავის სახელწოდების ამგვარი წარმოება ჩვენი აზრით, 
მიუთითებს მუსიკალური აზროვნების დონის ერთგვარ- 
ოვნებაზე ჩრდილო კავკასიის ხალხებში. 

ეს არის განვლილი ეტაპი ქართულ მუსიკალური 
აზროვნებისათვის, რასაც მოწმობს ქართული მუსიკალური 
ტერმინი „ძალი“, რომელიც, როგორც ზემოთ აღინიშნა, თავ- 
დაპირველად აღნიშნავდა საერთოდ საკრავს, შემდეგ საერ- 
თოდ სიმს და ბოლოს, მხოლოდ ნაწლავისაგან დამზადებულ 

სიმს. 
სიტყვა „ფონდურ“ ნახურში (ჩეჩნურ-ინგუშურში) როგორც 

ვთქვით, ქართულის გზით შესული უნდა იყოს. ქართულიდან 
„ფანდური“ ნახურში ათვისებულია „ფონდურ“ ფორმით. 

ჩეჩნურ-ინგუშურში არ ჩანს ის სიტყვა რომელსაც 

ჩაენაცვლა „ფონდურ“, რომელიც სემანტიკურად ადიღური 
„ფშინას“ ან ქართული „ძალის“ ანალოგიური უნდა ყოფილიყო. 

შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ არა მარტო სიტყვა „ფონ- 
დურ“ თვით ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი დეჩიგ ფონდურიც 
ქართულიდან არის ათვისებული ვაინახურ კულტურაში. ამ 

ვარაუდის საფუძველს გვაძლევს ხევსურული და მოხეური ფან- 

დურებისა და ჩეჩნურ-ინგუშური ინსტრუმენტის კონსტრუ- 
ქციის მსგავსება (ტაბ. V, სურ. 19-20, ტაბ. VI, სურ. 21-25). ჩეჩ- 
ნური საკრავი ასეთ დიდ მსგავსებას კავკასიის სხვა ხალხთა 

საკრავებთან არ ავლენს. ჩემს ამ ვარაუდს მხარს უჭერს 
აგრეთვე ზემოთ მოტანილი მასალა იმის შესახებ, რომ მთხრობ- 

ლები ხემიან საკრავს თვლიან უფრო მეტი მხატვრული ღირე- 
ბულების მქონედ, ვიდრე ჩამოსაკრავს (ობიექტურად კი 
სწორედ ამ მხრივ ორ საკრავს შორის სხვაობა არ არის) ეს 

საკრავი მიაჩნიათ მათ თავიანთი ყოფის აუცილებელ ატრიბ- 
უტად. 
ააითული საკრავის დამზადების წესის მრავალეტაპიან- 

ობა ტერმინოლოგიის სიმდიდრე, ფუნქციური მრავალმ- 
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ხრივობა ჩეჩნურთან შედარებით ავლენს ქართული საკრავის 
უფრო მაღალ დონეს, რაც ქმნიდა იმის წინაპირობას, რომ სხვა 
კულტურასაც აეთვისებინა ეს ელემენტი. 

დეჩიგ-ფონდური უნდა მივიჩნიოთ აღმოსავლურ-ქართული 

და ცენტრალური ჩრდილო-კავკასიურ კულტურული ურთიერ- 
თობის ერთ-ერთ ფაქტად. 

ანალოგიური მდგომარეობა გვაქს ოსური დალა- 

ფანდირის სახით. ე.ი. დალა-ფანდირი ოსებში ათვისებული 
არის ქართულიდან გარეგნულად იგი მოხეურ ფანდურს 
ემსგავსება. ეს საკრავი გაცილებით გვიან არის ოსურ ეთ- 
ნოგრაფიულ სინამდვილეში გაჩენილი, რადგან ის არ მონაწ- 
ილეობს თავისი წარმოშობით ძველ წეს-ჩვეულებებში (ალარ- 
დი, ზვავით გატანილის გვამის ძებნა და მისთ.), სადაც ხემიანი 

აუცილებლად გგხვდება. 
ოსურ დალა-ფანდირის სახელწოდებას მთხრობელთა ერთი 

ნაწილი ხსნის როგორც „მრგვალ ფანდირს“, მეორე ნაწილის 

განმარტებით „დალა“ არის „დაირა“ და ფანდური ჩხრიალთან 
არის ასოცირებული. ტერმინი „დალა“ დაირასთან დაკავშირა 
ვ. აბაევმა (#ტ6მ08, 1958, 342). 

დაღესტნური აგაჩ-ეყკუმუზი და თამურიც ქართულის 

ანალოგიურია, მაგრამ მასალის სიმცირის გამო დასკვნებისა- 
გან თავს ვიკავებ. 

ჩერქეზული აფა-ფშინ არ ჩანს ტიპური, მათ ყოფაში უფრო 
ორგანულად ხემიანი საკრავი ზის, ამიტომ არ არის გამორიცხ- 
ული ამ საკრავის ქართულიდან ნასესხობა. 

4.4. გადმოცემები სიმებიან საკრავთა წარმოშობის შესახებ 

ქართული ხალხური სამუსიკო საკრავებისა და მათი კავკა- 
სიური ანალოგიების გვერდით ინტერესს იწვევს ხალხური 
გადმოცემები სიმებიან საკრავთა წარმოშობის შესახებ. 

სპეციალურ ლიტერატურაში კარგად არის ცნობილი თქ- 
მულება ჩანგზე. გადმოცემის მიხედვით მამას უკვდება ერთად- 
ერთი ვაჟი. მამას უნდა შვილისაგან სამახსოვროდ რაიმე დაი- 

ტოვოს, ამიტომ მოაჭრის მკლავს, სიმებად გააბამს შვილის 
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თმებს და დაადენს მდუღარე ცრემლებს, მკლავი ტანია ჩანგი- 
სა, – ამბობს თქმულება, თმები – სიმები და მწუხარე ხმები – 
მამის ცრემლები. 

სვანური თქმულების ანალოგიურია კახური ვარიანტი, 

რომლის მიხედვითაც ჩანგის ტანი მკლავია, სიმები თმები და 
ხმები – ცრემლები დედისერთა მზეთუნახავი ქალისა, რომელ- 
საც ძალად გათხოვება დაუპირეს და თავი ჩამოიხრჩო. (კარგა- 
რეთელი, 1933, 115; არაყიშვილი, სვანური, 1950, 42-44; 

ახობაძე, 1957). 
ამ გადმოცემას უკავშირებენ ჩანგის სვანურ სახელწოდებას 

„შიმეკვშე“, რაც „მოტეხილ ხელს” ნიშნავს (არაყიშვილი, სვა- 

ნური, 1950, 44) ოსური გადმოცემის მიხედვითაც არფის 

(დუოდესტანონ ფანდირის) კორპუსი მკლავთან არის შედარე- 
ბული (არაყიშვილი, 1950, სვანური, 44), ასევეა არფის აფხაზ- 
ური სახელწოდება „აიუმაა“ (XმI)6მ, 1967,70). 

ზემოთ მოხსენიებული სვანური თქმულება ჩანგის შესახებ 
გასული საუკუნის 60-იან წლებში სვანეთში ვეღარ დავამოწმე, 

მაგრამ შემორჩა გადმოცემა ხემიან საკრავზე, რომელიც სპე- 
ციალურ ლიტერატურაშიც არის ცნობილი (ნიჟარაძე, 1962, 

161-160; ქართული ხალხური ეპოსი, 1940, 75) და დავაფიქ- 
სირე მეც 1963 წ. სვანეთში. ეს გადმოცემები არის ხალხური 
როსტომიანის ვარიანტები, სადაც შედის ეპიზოდი საკრავის 

შექმნის შესახებ. ერთ-ერთი ვარიანტის მიხედვით, მამას შე- 

მოაკვდება საკუთარი შვილი (მამა-შვილი ერთმანეთს არ იც- 
ნობენ და მოკვლის შემდეგ მამა ნახულობს ნიშანს, რითაც 
ცნობს შვილს). მის გასაცოცხლებლად ეშმაკის რჩევით ჩადის 
ორმოში შვილთან ერთად ხანგრძლივი დროით. ამ ხნის:-მან- 
ძილზე გაეზრდება წვერი, ამას სიმებად გააბამს შვილის მკ- 
ლავზე და გააკეთებს ჭიანურს (ხემიან საკრავს), რომელზედაც 

დასტირის თავის უბედურებას. შვილს ველარ გააცოცხლებს, 

რადგან ვერ მოახერხებს დათქმულ ვადამდე გაჩერებას ორმო- 
ში (მოტყუებით. ამოიყვანენ იქიდან). 

ზემო სვანეთში ჩემს მიერ ჩაწერილი ვარიანტის მიხედვით 
მამამ (როსტომმა) შვილის სხეულზე გააბა საკუთარი წვერი, 
თავიდან საკრავის კორპუსი გააკეთა, ძვლებიდან ტარი, გვერ- 
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დის ძვლებიდან ხემი (შილაკაძე, დღიური, სვანეთი, 1963, 
რვ.1), ფშაური ვარიანტის მიხედვით, როსტომ გმირი მოკლუ- 
ლი შვილის სხეულიდან ფანდურს აკეთებს (ხიზანიშვილი, 

1840, 109). 
მკვდრის სხეულიდან საკრავის გაკეთების ეპიზოდი არის 

ხალხური როსტომიანის სვანურ, ზემორაჭულ, ფშაურ ვარიან” 
ტებში. 

იმ ფაქტს, რომ გადმოცემებში სხვადასხვა საკრავი იხსენიე- 
ბა (ჭიანური, ფანდური), ამ შემთხვევაში მნიშვნელობა არა 

აქვს. აქ პრინციპულად ერთი მოვლენა გვაქვს – სიმიანი 
საკრავის შექმნა. 

როგორც ცნობილია, ხალხური როსტომიანი ქართულ 
ფოლკლორში პოპულარული და ფართოდ გავრცელებულია. 

ხალხური როსტომიანი ფირდოუსის (934-1025) შაჰ-ნამეს ქარ–+ 

თული ვერსიაა, შაჰ-ნამეს ის ნაწილია, სადაც მოთხრობილია 
როსტომ ფალავანის თავგადასავალი (კეკელიძე, ბარამიძე, 1954, 
328). საქართველოში როსტომიანიდან განსაკუთრებით პოპუ- 

ლარული იყო მამა-შვილის ბრძოლის ეპიზოდი. ფოლკლორისტ- 
თა აზრით, მამა-შვილის ბრძოლის ქართული სიუჟეტი ბევრად 
ადრე არსებობდა ქართულ ხალხურ ეპოსში, ვიდრე „შაჰ-ნამეს“ 

ქართული ვერსიები და თვით ფირდოუსის „შაჰ-ნამეც“ 
(M8V2660XVX36, 1962, 7, 10). „შაჰ-ნამე“ ქართულად ნათარგმნი ყო- 

ფილა ჯერ კიდევ XII საუკუნეში, მაგრამ ჩვენამდე მოღწეული 

უადრესი თარგმანი, XVI საუკუნისაა (კეკელიძე, 1924, 184). 

მამა-შვილის ბრძოლის სიუჟეტი სხვადასხვა ხალხში არის 
გავრცელებული, იგი წარმოშობილია ერთმანეთისაგან და- 
მოუკიდებლად, ზეპირსიტყვიერი გზით (მაცაბერიძე, 1958, 

418). ამჯერად საინტერესოა ის ეპიზოდი, რომელიც საკრავის 
გაკეთებას ეხება. ეს ეპიზოდი კი არ არის ხალხური როსტომი- 
ანის და კერძოდ, მამა-შვილის ბრძოლის ამბის ყველა ვარიანტ- 
ში. როსტომიანი ცნობილია საქართველოს თითქმის ყველა რე- 
გიონში (შანიძე, 1935, 178; ძიძიგური, 1974, 112, 140, 192, 
281; ფრუიძე, 1959, 28), ფშაურ, სვანურ და მთარაჭულ ვარი- 

ანტებში საკრავის შექმნის ეპიზოდი არის, მაგრამ არ არის 

ქვემორაჭულში, სადაც არც ხემიანი საკრავი გვხვდება. 
მკვდრის სხეულიდან საკრავის გაკეთების მოტივი არის” 
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ნართული ეპოსის მხოლოდ ოსურ ვარიანტში, კერძოდ, თქ- 
მულების ერთ ეპიზოდში – „როგორ გაჩნდა ფანდირი” (#მუ00ჰ, 

1973, 33) ფანდირის გაკეთება მიეწერება ნართ სირდონს, 
რომელსაც ხამიცმა მოუკლა თორმეტი შვილი. სირდონმა 
უფროსი ვაჟის მკლავზე გააბა თავისი შვილების ძარღვები 
სიმებად (IIმ0XCXV6 CMმ32LM#, 1950). აქ იგულისხმება ოსებში გა- 
ვრცელებული თორმეტსიმიანი არფა – დუადასტანონ ფანდირ. 

მ. ჩიქოვანის აზრით, ეპიზოდი ხამიცის მიერ სირდონისა- 
თვის შვილების მოკვლისა და ქვაბში მოხარშვის შესახებ არ 

არის ოსური. ეს მოტივი შესულია ნართულ ეპოსში ჯადოსნუ- 

რი ზღაპრებიდან, კავკასიური სუბსტრატიდან. ეს მოტივი 
ტიპურია ჯადოსნური ზღაპრებისათვის და არა საგმირო თავ- 
გადასავლისათვის. ცნობილია სხვა შემთხვევებიც, რომ ნართუ- 
ლი ეპოსი ფართოვდებოდა ჯადოსნური ზღაპრების ხარჯზე 
(99MM082MM, 1969, 230, 233, 234). 

აღსანიშნავია, რომ როსტომიანიც საქართველოდან არის 
შესული ოსურ ფოლკლორში დარძანების თქმულებების სახით. 
კერძოდ, ცნობილია „როგორ მოკლა როსტომ დარძანთმა თავი- 

სი შვილი“ (L20682გ, 1975, 78-80). აქ მოთხრობილია მამა-შვი- 

ლის ბრძოლა, მამის მიერ შვილის მოკვლა, გლოვა ბნელ ადგი- 

ლას, ჯდომა მკვდარ შვილთან ერთად. ტიპურია ფინალი – 

შვილს ვეღარ გააცოცხლებს, რადგან აიძულებენ ბნელეთიდან 

გამოვიდეს. 

როგორც მ. ჩიქოვანი აღნიშნავს, ოსურ ფოლკლორში სა- 

განგებოდ გამოირჩევა ორი ციკლის ნაწარმოებები, ესენია თქ- 
მულებები ნართებისა და დარეჯანების შესახებ. ამ თქმულებებ- 
ში მოტივთა და გმირთა გადაადგილებას, ეპიზოდთა შერწყმა- 
სა და კონტამინაციას აქვს ადგილი. დარეჯანთა ოსური თქ- 
მულებები ხუთი ციკლისაგან შედგება, ერთ-ერთია როსტომის 

ციკლი, რომელიც სიუჟეტურად „შაჰ-ნამეს“ თქმულებებს 

მოიცავს. მ. ჩიქოვანი იზიარებს ვ. აბაევის აზრს იმის შესახებ, 

რომ დარჯანიანთა როსტომი ოსეთში საქართველოს გზით შევ- 
იდა და დასძენს, რომ იგი გავრცელდა ზეპირსიტყვიერი კონ- 
ტაქტით (ჩიქოვანი, 1958, 345-378). ირანული თქმულების ოს- 

ურში ქართულის მეშვეობით გავრცელებას ვარაუდობდა ვს. 
მილერიც (Mწთუბდ, 1881, 11). 
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როსტომის ოსური თქმულებები ჩაწერილი აქვთ ვს. მილერს 
(MIთM6ი, 1881, 78-79), ა. კაიტმაზოვს (MმMI#2308, 1889, 17-20), 
სადაც ალწერილია მამა-შვილის ბრძოლა, შვილის მოკვლა, 
გლოვა. ამ ვარიანტის მიხედვით როსტომი ვერ აცოცხლებს 
შვილს, რადგან სირდონი შეაცდენს და აიძულებს ორმოდან 

ვადაზე ადრე ამოვიდეს. საინტერესოა ის გარემოება, რომ 

როსტომის თქმულების ოსურ ვარიანტში საკრავის გაკეთება 
ნახსენები არ არის. 

საყურადღებოა ისიც, რომ „შაჰ-ნამეში“ , სადაც როსტომი- 
სა და ზურაბის შეხვედრაა აღწერილი და მამისაგან შვილის 
მოკვლა (იუსტ.აბულაძე, 1916), აგრეთვე არ არის საკრავის 
გაკეთების ეპიზოდი. როგორც ზემოთაც აღვნიშნე, არ არის ეს 
ეპიზოდი ხალხური როსტომიანის არც ერთ ქართულ ვარიანტ- 
ში. 

ის ფაქტი, რომ საკრავის გაკეთების მოტივი არ გვხვდება 
არც ლიტერატურულ წყაროში, არც ხალხური ეპოსის არც 
ერთ ვარიანტში, (ყველა კუთხეში), არც ოსურ დარძანების 

ციკლში„ რომელიც საქართველოდანაა ოსურში შესული, 

გვაფიქრებინებს, რომ საკრავის წარმოშობის შესახებ -გად- 
მოცემა როსტომიანიდან დამოუკიდებლად არსებობდა (ისევე, 

როგორც ზემოთ მოტანილი გადმოცემა სვანური ჩანგის შეს- 
ახებ) და რომ იგი მოგვიანებით შეერწყა როსტომიანს. 

მკვდრის სხეულიდან საკრავის გაკეთების მოტივი, რომელ- 

იც ქართული და ოსური ფოლკლორული მასალით მოწმდება, 
უკავშირდება მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებულ წეს- 

ჩვეულებებს, კერძოდ, საკრავის გამოყენებას ამ წეს-ჩვეულე- 
ბებში. იგულისხმება: 1) სვანეთში ჭუნირზე (ხემიან საკრავზე) 
დაკვრის წესი მიცვალებულის დაკრძალვის წინა ღამეს; 2) ჭუ- 

ნირზე ან ჩანგზე დაკვრა ახალწლის ციკლის ერთ-ერთი 
დღესასწაულის – ლიფანალის დროს; 3) სვანეთში მიცვალებუ- 

ლის „სულის დაჭერის“ წესი, ზვავის გატანილის გვამის ძებნის 

წესი (რაჭა, ოსეთი), წყალში დამხრჩვალის გვამის ძებნის წესი 
(აფხაზეთი, ყაბარდო). 

ამ წეს-ჩვეულებების გამოძახილი შეიძლება დავინახოთ 
გამოთქმაში „ჭიანური ჭირის არის“ (ხევსურეთი, თუშეთი, 
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რაჭა, სვანეთი) (ავტორის საველე დღიურები, ხევსურეთი, 
1963; სვანეთი, 1963; თუშეთი, 1965; რაჭა, 1974), აგრეთვე აფხ- 

არცის წარმოშობის მწ უხარებასთან დაკავშირება (XმVI6მ, 
1967, 47). 

მიცვალებულის კულტთან საკრავის შორეული პარალელი 
შეიძლება იყოს ძველ აღმოსავლეთში აღდგენად ღვთაებებთან 
დაკავშირებულ მისტერიებში საკრავის გამოყენება (IVVXნბიდ, 
1960, 62). მიწიერ სამყაროსთან საკრავის კავშირის მიმანიშნე- 
ბლად შორეულ ასოციაციას იწვევს ბერძნულში სიტყვა 7867.სC 

ის მნიშვნელობები 'კუ' , ' ლირა' (I მMM06IIMI36, I182IM0ი8, 1984, 
533). ამასთან კავშირში გასათვალისწინებელია, რომ ბერძნულ 
სიმებიან საკრავებზე რეზონატორად კუს ბაკანი გამოიყენებო- 
და (3მMC, 1937). 

ამგვარად, ფოლკლორის მონაცემებით, სიმებიანი საკრავის 
წარმოშობა დაკავშირებულია გარდაცვლილის სხეულიდან 
საკრავის გაკეთებასთან. ეს მოტივი გვხვდება ქართულ ფოლკ- 
ლორში, კერძოდ, ხალხური როსტომიანის ზოგიერთ ვარიანტ- 

ში, უფრო ზუსტად იმ კუთხეებში, სადაც უძველესი არფისებრი 

და ხემიანი საკრავები გვხვდება, აგრეთვე კავკასიის იმ ხალხ- 
ებში, რომელთაც საქართველოსთან მჭიდრო კონტაქტები ჰქონ- 
დათ. 

ხალხურ როსტომიანში ამ ეპიზოდის არსებობა გვიანდელ 
დანართს უნდა წარმოადგენდეს, იგი საკრავის წარმოშობის 

შესახებ დამოუკიდებელი სიუჟეტის სახით უნდა არსებულიყო. 

მკვდრის "სხეულიდან საკრავის გაკეთების სიუჟეტსა და ამ 

საკრავთა გამოყენებას მიცვალებულის კულტთან დაკავშირე- 
ბულ წესებში ერთმანეთთან კავშირი უნდა ჰქონდეთ, რაც ალ- 
ნიშნულ საკრავთა სიძველეზეც უნდა მიუთითებდეს. 
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მეხუთე თავი 

ქართულ - ჩრდილოკბამკასიურ კულტურულ 

ურთიერთობათა წანამძღვრები 

ზემოთ განხილული იყო მუსიკალური კულტურის ის ელ- 
ემენტები, რომლებიც საქართველოსა და ჩრდილო კავკასიის 
ხალხებში არის გავრცელებული. როგორც აღინიშნა, ზოგი 
მათგანი საერთოკავკასიური ელემენტია (ხემიანი საკრავი), 
ზოგი კი კულტურული კონტაქტების შედეგად ერთი ეთნიკუ- 
რი კულტურიდან მეორის მიერ ათვისებული. ასეთად იქნა მიჩ- 
ნეული ხემიანი საკრავი ხევსურეთში ათვისებული ქისტებისა- 
გან მთლიანი ხის კორპუსიანი რაჭული ხემიანი – ბალ- 
ყარელებისაგან, ჩამოსაკრავი ფანდური ჩეჩნების მიერ და 
აჩამგური (ჩონგური) აფხაზების მიერ – ქართველებისაგან. 

კულტურული კონტაქტები თუ სხვა ურთიერთობები 

(ეკონომიკური, პოლიტიკური) ჩვეულებრივ, უპირველეს ყოვ- 
ლისა, მეზობელ ეთნოსთა შორის მყარდება. ამგვარი ურთიერ- 
თობების თვალსაჩინო მაგალითი სწორედ შესასწავლი რე- 
გიონის – კავკასიონის ჩრდილო და სამხრეთ კალთებზე მცხ- 
ოვრებ მთიელთა საუკუნეთა მანძილზე მჭიდრო თანაცხოვრე- 
ბაა. „კავკასიის მთიელებმა... საუკუნეთა განმავლობაში ფრიად 
უნიკალური, საფუძვლიანი, სისტემური ურთიერთობები და 
ადათ-წესები ჩამოაყალიბეს“... ამ ურთიერთობებში მიუხედა- 
ვად ეთნიკური, ენობრივი და სარწმუნოებრივი განსხვავებე- 

ბისა, მიუხედავად შუა საუკუნეობრივი კუთხური კარჩაკეტი- 
ლობისათვის დამახასიათებელი ხშირი შუღლისა, მეკობრეობი- 

სა და შურისგებისა (სისხლის აღებისა), მაინც პოზიტიური, 
გამტანობისა და კონსტრუქციულობის ტენდენციები პრევა- 
ლირდება, რაც დაფუძნებული იყო, ერთი მხრივ (უპირატე- 

სად) ისტორიული ნათესაობის შეგნებაზე.. ხოლო, მეორე 

მხრივ, იმ რაინდულ კოდექსზე, რომელიც დროთა განმავლობა- 
ში მკვიდრ ტრადიციებად ჩამოყალიბდა“ (არაბული, ქურდი- 
ანი, 2005, 63). 

მუსიკალური მატერიალური კულტურის საერთო ელე- 
მენტების არსებობა სხვადასხვა ხალხში სხვადასხვა ფაქტორით 

251.



არის გაპირობებული. პირველ რიგში გასათვალისწინებელია 
ის მოსაზრება, რომელიც ვარაუდობს საერთოკავკასიური ცივ- 
ილიზაციის, ერთიანი კავკასიური კულტურული სამყაროს არ- 
სებობას (ა. აფაქიძე, ო. ჯაფარიძე, ე. კრუპნოვი, ვ. აბაევი, ა. 
რობაქიძე და სხვ.6, და ამ კულტურულ ღირებულებათა მემ- 
კვიდრეობითობას. „მიუხედავად გარკვეულ რეგიონებში ეთ- 
ნიკური გარემოს ცვლისა, ზოგიერთი ტომისა და ხალხის გე- 
ოგრაფიული იზოლირებისა, ენობრივი და ეთნიკური გან- 
სხვავებისა, კავკასიის კულტურის ისტორიული ფორმებისა- 
თვის დამახასიათებელია მხატვრული ტრადიციის მემკვიდ- 
რეობითობა უძველესი დროიდან დღემდე. ეს მემკვიდრეო- 
ბითობა თვალნათლივ ჩანს საქართველოს ეთნოგრაფიულ ყოფა- 
ში და საერთო ხაზებში შეიძლება დამოწმებულ იქნას კავკასი- 
ის ისტორიული მოსახლეობის ხალხურ კულტურაში“ (სურ- 
გულაძე, 1984, 144). 

გასათვალისწინებელია სხვადასხვა ხასიათის კონტაქტე- 
ბი ხალხებს შორის. უკვე აღვნიშნე, რომ ქართველ მთიელებს 
მჭიდრო ურთიერთობა ჰქონდათ თავიანთ მეზობელ ტომებთან 
თუ ხალხებთან (ანჩაბაძე და სხვ. 1969), ქართველ მთიელებს 
(სვანებს რაჭველებს, ხევსურებს მოხევეებს მთიულებს, 

თუშებს) ისტორიული ურთიერთობა ჰქონდათ ყაბარდოელებთ- 
ან, ბალყარელებთან, ყარაჩაელებთან, ოსებთან, ვაინახებთან 
(ჩეჩნები, ინგუშები, ქისტები). ამის თაობაზე ეთნოლოგიურ 

ლიტერატურაში მნიშვნელოვანი ცნობები და მოსაზრებებია. 
ეს ურთიერთობები გაპირობებული იყო ეკონომიკური (მე- 
საქონლეობა, სასაძოვრო მეურნეობა, ხელოსნობა) ინტერესე- 
ბით, რომელსაც კავკასიელ (იმიერ თუ ამიერ) მთიელთა ადა- 
თობრივი სამართალი არეგულირებდა. ამას ხელს უწყობდა 

წეს-ჩვეულებები, რომლებიც ფაქტობრივად საზოგადოების სო- 
ციალური განვითარების დონის შესაბამისი და მეტ-ნაკლებად 
თანაბარი იყო. 

ინტენსიური იყო ურთიერთობები სვანეთისა ყა- 
რაჩაელებთან, ყაბარდოელებთან, ბალყარელებთან, რაჭისა – 

ბალყარელებთან, ოსებთან, ხევსურეთისა და თუშეთისა – 

ქისტებთან (გამყრელიძე, 1982, 155, მ. მაკალათია, 1985, 90). 

ეს ურთიერთობები სხვადასხვა დროს იყო მტრულიც და 
კეთილმეზობლურიც. ვაინახებისა (ქისტების) და აღმოსავლეთ 

252



საქართველოს მთიელთა (ხევსურები) შორის ურთიერთთავ- 
დასხმები (საქონლის მოტაცების მიზნით და სხვა) კარგად არის 
ასახული ხალხურ პოეზიაში მაგრამ კეთილმეზობლური 
ურთიერთობა უფრო ხანგრძლივი იყო (მ. მაკალათია, 1985, 
90) ეთნოგრაფიულ სინამდვილეში დადასტურებულია უამ- 
რავი მაგალითი ხევსურების და ქისტების მხრივ ერთმანეთის 
მხარდაჭერისა (IIX2Mგ6მ8M36, 2003, 76). 

სვანეთს მუდმივად ჰქონდა ურთიერთობა ბალყარელებსა 
და ყაბარდოელებთან. ეს ურთიერთობები, როგორც დანარჩენი 
მთიელებისა, ორმხრივი იყო. სვანებსა და ბალყარელებს შორის 
ფართოდ იყო განვითარებული აღებმიცემობა (ხარაძე, 1960, 
109). როგორც რ. ხარაძე აღნიშნავს, ბალყარეთის ყველა თემი- 
დან იყო გადასასვლელი გზა სვანეთსა და მთარაჭაში. ბალ- 
ყარეთის ყველა თემი თავისი საკუთარი გზით უკავშირდებოდა 
ზემო სვანეთს, რომლითაც ბალყარელები პირდაპირ ჩადიოდ- 
ნენ ბეჩოსა, მულახ-მუჟალსა და მესტიაში. ჩერექი ადვილად 
უკავ შირდებოდა მთარაჭის სოფლებს. 

ეთნოგრაფების მიერ დადასტურებულია ფაქტები, რომ 
ინგუშები ხევსურეთში, ხოლო ჩეჩნები და დაღესტნელები თუ- 
შეთში„ დიგორელები რაჭაში გადმოდიოდნენ სეზონურად 
(გამყრელიძე, 1982, 155). ბ. გამყრელიძეს მოყავს მაგალითები 
ჩეჩნების და თუშების ურთიერთთანამშრომლობისა, როდესაც 
ისინი არა მარტო ერთმანეთის სასაძოვრო მთებით სარგე- 
ბლობდნენ, არამედ ამხანაგობასაც ქმნიდნენ (გამყრელიძე, 
1982, 171). 

თუში და მეზობელი კავკასიელი მეცხვარეების ურთიერთო- 
ბებზე მიუთითებს რ. ხარაძეც. ზამთრის საძოვრებზე თუშ მეცხ- 
ვარეებს მჭიდრო კავშირი ჰქონდათ მეზობელ ლეკებსა და აზ- 
ერბაიჯანელებთან, რომლებისგანაც საძოვრებს ქირაობდნენ. 
ამან განაპირობა ისიც, რომ თუშები თავიანთ ვაჟებს ენის სწავ- 
ლების მიზნით ხშირად ერთი წლითაც კი ააბარებდნენ აზერბა- 
იჯანელ ყონაღებს (X2გ0მ736, 1960, 116). 

ჩრდილოკავკასიელები თავისუფლად გადმოდიოდნენ 
საქართველოში: ოსები ქართლში, რაჭაში, ხევში, მთიულეთში, 
ჩეჩნები და ინგუშები – ხევში, თუშეთში, ფშავ-ხევსურეთში, 

დაღესტნელები – თუშეთსა და კახეთში, ბალყარელები – რაჭა- 
ში და პირიქით. კავკასიონის ქედზე გადასასვლელები აას- 
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ლოებდა ორივე მხარის მოსახლეობას, რის შედეგადაც მყარდე- 
ბოდა ურთიერთსასარგებლო ეკონომიკური ურთიერთობები, 

სეზონური სამუშაოები, როგორიც იყო მწყემსად დაქირავება, 
ხვნა-თესვაში, თიბვა-მკაში, სახლის შენებაში დახმარება, შრო- 
მატევად სამუშაოებში ამხანაგობების შექმნა (გამყრელიძე, 
1982, 238). 

ზემოთ „ისტორიული ნათესაობის შეგნება ვახსენეთ“. ამას- 

თან დაკავშირებით აღვნიშნავთ სამეცნიერო ლიტერატურაში 
გამოქმულ მოსაზრებებს იმის შესახებ რომ ქართველ 
მთიელებს გარკვეულ ისტორიულ პერიოდებში ეჭირათ ის 
ტერიტორიები, რომლებიც ამჯერად სხვებით არის დასახლე- 
ბული. სვანური და ჩრდილო კავკასიის მოსახლეობის გად- 
მოცემების, ტოპონიმების ეტიმოლოგიის საფუძველზე ლ. ლავ- 
როვი თვლის, რომ ჩრდილო კავკასიის ნაწილი, მდინარე ყუ- 

ბანისა და ბაქსანის სათავეები XVI საუკუნის შუახანებში 
დასახლებული იყო სვანებით ფოლკლორული მასალის, 
ტოპონიმიკის და სხვ. მასალის საფუძველზე მიაჩნია, რომ XIX 
საუკუნემდე სვანების განსახლება ჩრდილო კავკასიაში არის 
უეჭველი (1#Iგწჯიი8, 1952, 344, შდრ. MM6ყV28M, 1978). 

ბალყარეთში (ბაქსანის ხეობაში) სვანური და რაჭული ელე- 
მენტის არსებობაზე მიუთითებს რ. ხარაძე. მისი დასკვნით, 
ბალყარეთის ყველა თემიდან იყო გადასასვლელი გზა სვანეთსა 
და მთარაჭაში. სათანადო მასალების შესწავლის საფუძველზე 
მეცნიერი დაასკვნის, რომ დღესაც არიან ბალყარეთის მოსახ- 
ლეობაში სვანების შთამომავალნი, რომლებიც ამავე დროს არ 
ივიწყებენ თავიანთ ძველ მოგვარეებს სვანეთში და მათთან 
ბოლო დრომდე არა მარტო კეთილმეზობლურ, არამედ ნათე- 
საურ ურთიერთობასაც ინარჩუნებენ (ხარაძე, 1960, 109-129). 

დროის გარკვეულ მონაკვეთში ნახურ ტომებს უნდა სჭერო- 
დათ აღმოსავლეთ საქართველოს მთიანეთის ტერიტორია თუ 
მისი ნაწილი. გ. მელიქიშვილის აზრით, ალმოსავლეთ 
საქართველოს მთიან ნაწილში ჩრდილო კავკასიური ტომების 
არსებობაზე მიუთითებს ამ რაიონების ძველი ტოპონიმიკის 
ანალიზი, თუმცა ეს არ ნიშნავს, რომ მთიანეთში ქართული 
მოსახლეობა არ არსებობდა (M0/MI0I0 8, 1959, 295). 

ქართველი მთიელების ჩრდილოკავკასიელ მეზობლებთან 
ურთიერთობას ასახავს მითოლოგიური გადმოცემებიც. 
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როგორც თ, ოჩიაური დაასკვნის, მითოლოგიურ გადმოცემებში 
დევ-კერპების სახელს ამოფარებული «უნდა იყვნენ ის 
ჩრდილოკავკასიელი ტომები, რომელნიც ერთ დროს სახ- 

ლობდნენ ჩვენს მთაში ქართველ მთიელებთან ერთად (ოჩიაუ- 
რი, 1967, 79). 

ეს არის ერთი მხარე კავკასიის მთიელთა ურთიერთობისა. 
გასათვალისწინებელია არანაკლებ მნიშვნელოვანი სო- 

ციალური მოვლენები და ისეთი საზოგადოებრივი ინსტი- 
ტუტები, როგორიცაა სტუმარმასპინძლობა, ათალაჩობა//ათა- 
ლიკობა, ყონაღობა, კერძმოკეთეობა//კერძობა. ეს ინსტიტუტე- 
ბი ამავე დროს ძალიან არქაულია, მაგრამ ხელს უწყობდა 
კეთილმეზობლური ურთიერთობების სტაბილიზაციას. 

სპეციალურ ლიტერატურაში აღნიშნულია, რომ ამ 
საზოგადოებრივმა ინსტიტუტებმა (სტუმარმასპინძლობა, ყო- 
ნაღობა) ისტორიული განვითარების პროცესში დიდი და ღრმა 
ცვლილებები განიცადა, მოხდა მათი ტრანსფორმირება, ფეო- 
დალური წყობის პირობებში აღმოჩნდა ძალიან მოქნილი და 
შემგუებლური. ამასთანავე, ძალიან მდგრადი, რამაც კავ- 
კასიელ მთიელებში ეთნიკური თავისებურების სახე მიიღო 
(Lგიუგყი8, 1967, 289-290). 

სტუმარმასპინძლობის ინსტიტუტი მსოფლიოს ყველა ხალხ- 
ის ეთნოგრაფიულ ყოფაში გვხვდება. ეს ტრადიცია უნივერ- 
სალურ მოვლენას წარმოადგენს. სტუმართმასპინძლობა ეთ- 
ნიკურ უნივერსალიად არის მიჩნეული (6I2XV0X08, 1978, 38- 
39), რომელმაც კავკასიის ხალხებში განსაკუთრებული სისრუ- 
ლით და მტკიცედ შემოინახა თავი. სტუმარმასპინძლობის ინ- 
სტიტუტის წარმოშობისა და მისი არსის შესახებ სხვადასხვა 
მოსაზრება არსებობს (გ. შურცი, ლ. ლევი-ბრიული, ლ. მორგა- 

ნი, ე. ტაილორი, ი. ლიპსი და სხვები), კონკრეტულად კავკა- 
სიასა და საქართველოში სტუმარმასპინძლობის ტრადიციის 
თაობაზე მდიდარი ლიტერატურაა (მ. კოვალევსკი, ა. ზისერმ- 
ანი, ნ. დუბროვინი, გ. რადე, ვ. პო- ჟიდაევი, ბ. ბგაჟნოკოვი და 

სხვ.). 
ს სტუმარმასპინძლობა არის რთული საზოგადოებრივი ინ- 

სტიტუტი, რომელსაც არა მარტო ყოფითი, არამედ პოლი- 
ტიკური, საერთაშორისო მნიშვნელობა ჰქონდა, რომელიც შეს- 

აძლებელს ხდიდა ურთიერთობას აულებს, ტომებს, ხალხებს 
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შორის (M6ი6>V0ს, 1985, 156). ყველა მეცნიერის თუ მოგზაუ- 
რის ყურადღებას იქცევდა საქართველოსა და ჩრდილო კავ- 

კასიის ხალხებში არსებული სტუმრის მიღების ეტიკეტი, მისი 
არქაულობა. 

ამის შედეგად არის ვრცელი ლიტერატურა ამ საზოგადოე- 
ბრივი ინსტიტუტის შესახებ (სისხლის აღებასთან ერთად). 

კავკასიის ყველა ხალხში სტუმარმასპინძლობის 
წესჩვეულებები თითქმის ერთნაირი იყო. განსხვავება არის 
ნიუანსებში ოჯახის სოციალური მდგომარეობის და სხვა ზო- 
გიერთ ფაქტორთა შესაბამისად სტუმარმასპინძლობის 
ეტიკეტში აუცილებელი ელემენტებია: სტუმრის უსაფრთხოე- 
ბა, კვება (გამორჩეული კერძების მომზადება), მშვიდად და 
თბილად მოსვენება, გართობა. ყოველივე ამას ყოველ ეთნიკურ 
კულტურაში მცირეოდენი ცვლილებებით ვხედავთ. სტუმრის 
კარგი დახვედრა ოჯახის უფროსის პრესტიჟი იყო. როგორც 
აღნიშნავენ, საზოგადოებრივი აზრი მასპინძლისათვის მნიშ- 
ვნელოვანი იყო (#Mყმნმი30, 1985, 115). ძალიან მნიშვნელოვა- 
ნია, რომ კავკასიელ მთიელებში სტუმარმასპინძლობის წესებ- 
ში მნიშვნელობა არ ეძლეოდა სტუმრის ეროვნულ კუთვნილე- 
ბას, სარწმუნოებას და განსაკუთრებით დიდი პატივისცემით 
ექცეოდნენ სხვა ქვეყნიდან მოსულ სტუმარს (M060ფVX08, 1985, 
156; #IIყ260XL36, 1985, 117). 

ჩრდილო კავკასის მთიელთა (კერძოდ ადიღელთა) 
სტუმარმასპინძლობა ვრცელდებოდა ყოველ გამვლელ მგზა- 
ვრზე, რომელიც თავშესაფარს ან ღამის გასათევს საჭიროებდა 
((გხაგ909მ, 1967, 293), მასპინძელი არ ეკითხება სტუმარს 
ვინაობას, ვიდრე ის თავად არ მოისურვებს. ხოლო თუ 

სტუმარი აგრძნობინებდა მასპინძელს, რომ მისი იქ ყოფნა არ- 
ავითარ საიდუმლოს არ წარმოადგენს, საყონაღო მალე აივსე- 
ბოდა ოჯახს წევრებით მეზობლებით რომლებიც 
ცდილობდნენ მომსახურებოდნენ სტუმარს. სტუმრის პატივის- 
ცემა ითვლებოდა არა მარტო ოჯახის, არამედ თანასოფლელებ- 
ის მოვალეობადაც. მაგრამ მთელი პასუხისმგებლობა მაინც 
მასპინძელ ოჯახზე იყო (ILგ0Mმ28083, 1967, 296). სტუმარი იყო 
არა მარტო ერთი კონკრეტული ოჯახის, არამედ მთელი 
სანათესაოს, მთელი აულის სტუმარი (M6ი8>X08, 1985, 158- 
159) ყველაზე მნიშვნელოვანი იყო სტუმრის პირადი უსა- 
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ფრთხოება, ამასთან, მასპინძელს ეს ვალდებულება ჰქონდა მან- 
ამ, სანამ სტუმარი მის სახლში იყო. როგორც კი გაშორდებო- 
და მიჯნას, იგი იხსნიდა ყოველგვარ პასუხისმგებლობას და 

შეეძლო მის გაძარცვაშიც კი მიეღო მონაწილეობა (ILგიყ2808, 
1967, 305). 

ი. ანჩაბაძე აღნიშნავს, რომ ადათობრივი სამართლის ორი 
ძველი ნორმის შეჯახებისას, რომელთაც ტრადიციულ საზოგა- 
დოებრივ ყოფაში მნიშვნელოვანი ადგილი ეკავა - სტუმარ- 
მასპინძლობა და სისხლის აღება, მეორე უკან იხევდა პირველ- 

ის შესრულების აუცილებლობის შემთხვევაში, სადაც იწყებდა 
მოქმედებას სტუმარმასპინძლობის წესი, სისხლის აღების მო- 
ქმედება წყდებოდა და პირიქით. 

„სტუმარმასპინძლობა იყო ქმედითი ინსტრუმენტი, რომელ- 

იც უზრუნველყოფდა ადგილობრივი მოსახლეობის მობილო- 
ბას, ის იყო ერთ-ერთი არხი ეთნოსთაშორისი ურთიერთობისა“ 
(#MMმ26მX30, 116). 

მეორე მნიშვნელოვანი ფუნქცია სტუმარმასპინძლობისა 
იყო ინფორმაციის გადაცემა. სტუმრისადმი ინტერესი იზრდე- 
ბოდა, თუ იგი სხვა ეთნოსის წარმომადგენელი აღმოჩნდებოდა, 

რადგან ინფორმაციის მოცულობა მნიშვნელოვნად იზრდებო- 
და (#Mყ26მ 736, 117). 

ჩამოსულ სტუმარს ართობდნენ ცეკვა-სიმღერით. ამისა- 
თვის იწვევდნენ ახალგაზრდა ვაჟებს და ქალებს. 

საქართველოში ცნობილი გამოთქმა „სტუმარი ღვთისაა“ 
სხვა ხალხებშიც, მაგალითად, ოსებშიც დასტურდება (შდრ. 
#2M068, 1967, 195). 

კავკასიისმცოდნეობითი ლიტერატურიდან ცნობილია 
ჩრდილო კავკასიაში სპეციალური სადგომი სტუმრისათვის – 

საყონაღოს სახელწოდებით. ადიღეში შეძლებულ ოჯახებში 
სტუმრისათვის ცალკე სახლიც ჰქონდათ (LგყMმ908, 1967, 291). 
ამგვარი „სასტუმრო სახლი“ – ადიღური Xხ3II30, ყაბარ- 

დოული XხVIIII3III 
(I გიჯმ908, 1967, 291) შენდებოდა კარმიდამოს მოხერხებულ 

ადგილას, ჰქონდა თავისი ეზო, შემოღობილი წნულით, შემორ- 

აგული იყო ხეებით. მასთან ახლოს იყო საჯინიბო და მიწაში 
ჩარჭობილი ხის სოლი ცხენის დასაბმელად (ICI). საყონაღო 
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ცალკე ნაგებობის სახით ცნობილი იყო: ყარაჩაელებში, ჩეჩნებ- 
ში, დაღესტანში (X0C86M, 1961, 127;L2068, 1971, 196; CმV708). 

„საყონაღო”“ მთელ ჩრდილოეთ კავკასიაში იყო გა- 

ვრცელებული სხვადასხვა სახელწოდებებით: ვაუ (ლეკები), 
უჟათ//უა ზეგდოგ (ოსები), ილწა (ინგუშები). ჰაჟეშ/აჟაშ (ჩერ- 
ქეზები), შაფსუღები ჰეეშუათუა (ჩეჩნები), ასასააირთა (აფხა- 
ზები) (ითონიშვილი, 1969, 235; მოწერელია, 1987, 14; ჯანა- 
შია, 1968, 77; შავხელიშვილი, 2002, 20; IIგი-MI8, 1984, 105). 

საყონაღოს ინტერიერი გაწყობილი იყო საუკეთესო ნივთე- 
ბით, რაც კი მასპინძელს (სახლის პატრონს, ოჯახს) მოეპოვებო- 
და. ესენი იყო: სამფეხა მაგიდა, საწოლი, ხალიჩები, ფარდაგე- 
ბი, ქვეშაგები, ლეიბები, ბალიშები, საბნები. სპილენძის თუნგი 
და ტაშტი, პირსახოცი. ყოველ სასტუმრო სახლში აუცილებელ 
ნივთს წარმოადგენდა სამუსიკო საკრავები (§IC), ადიღეში – 
ორსიმიანი ხემიანი და თორმეტსიმიანი არფა (ჩანგი). სახლის 
პატრონი ცდილობდა თავისი შესაძლებლობის მიხედვით მაქსი- 
მალურად მოერთო და კომფორტული გაეხადა საყონაღო 
(I გიM8M08,1967, 292; ნIL8XV0X08, 1978, 44). 

შედარებით დაბალ სოციალურ ფენებში, ვისაც ცალკე სახ- 
ლის აგების საშუალება არ ჰქონდა, საერთო სახლის საუკეთესო 
ოთახი იყო განკუთვნილი სასტუმროდ. აქ იყო ოჯახის ყველაზე 
ლამაზი და ფასეული ავეჯი თუ სხვა რამ. მაქსიმალურად 
ცდილობდნენ, რომ ის მიმზიდველი ყოფილიყო (L8მი0/8808, 1967, 
292). 

სტუმრის გართობა სტუმარმასპინძლობის ეტიკეტის ერთ- 
ერთი შემადგენელი ნაწილი იყო, რომელიც დასტურდება 
მთელ საქართველოში და ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ეთ- 
ნოგრაფიულ სინამდვილეში. სასტუმრო ოთახების არსებობა, 
რომელიც გამორჩეული დგამ-ავეჯით და ქვეშაგებლით იყო 
გაწყობილი, საქართველოს ყველა კუთხეში დასტურდება. ზო- 
გიერთ რეგიონში სასტუმრო სახლებისა და ფაცხების არსებო- 
ბაც არის დაფიქსირებული, სადაც სტუმარს ან გზად მიმავალ 

მგზავრს შეეძლო უსასყიდლოდ გაეთია ღამე (იოსელიანი, 
2005, 38). 

ადიღეში სტუმრის გასართობად იწვევენ მისი ასაკისა და 
რანგის შესაბამისად მეზობლებს, ნათესავებს. აწყობენ ცეკვებს, 
თამაშობებს, მღერიან და ა.შ. (6-8X80#08, 1978, 46). ამასთანავე 
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მკაცრად იცავდნენ დაუწერელ კანონებს: საუბრობდნენ წყნარ- 
ად, რიგრიგობით, ერთმანეთს სიტყვას არ აწყვეტინებდნენ, 

იცავდნენ უფროს-უმცროსობის რიგს (Mლ6იCთX908, 1985, 158- 
159). 

ქართველ მთიელებშიც იყო მიღებული სტუმრის გასართო- 
ბად ლექსები და სიმღერა (ა.ოჩიაური) მაგალითად, 
ხევსურეთში თუ სტუმარს ან მის წინაპრებს გვარში სახელ- 
განთქმული ვინმე ჰყავდათ, სიმლერებში იხსენიებდნენ; თუ-- 
შეთში პატივისცემის გამოხატულება იყო აკია: მასპინძლის 
ოჯახის მიერ მეზობლების გადმოპატიჟება და ქეიფი (მოწერე- 
ლია, 1987, 24). 

ჩრდილო კავკასიაში სტუმარს, როგორც წესი, საყონაღოში 
– მისთვის განკუთვნილ სახლში (ან ოთახში) მოასვენებენ და 
გართობაც იქ ხდება. საყონაღო იყო ადგილი, სადაც პირველად 
სრულდებოდა ახალი საგმირო სიმღერები, აქ იყრიდა თავს 

უახლესი ინფორმაცია, აქ სწავლობდა ახალგაზრდობა ყვე- 
ლაფერს (სიმღერას თუ ცეკვას), ეზიარებოდა სიბრძნეს, რაინ- 
დულ ეტიკეტს (6ნ12X0I10MV08, 1978, 50), 

სტუმარმასპინძლობა ასრულებდა უდიდეს როლს როგორც 
ეთნოსის შიგნით, ისე ეთნოსთა შორის ურთიერთობათა ოპტი- 
მიზაციის საქმეში. ის იყო კულტურისა და ტრადიციების თაო- 
ბიდან თაობაზე გადამცემი და მეზობელ ხალხთა შორის კულ- 
ტურულ ფასეულობათა ათვისების ერთ-ერთი ხელშემწყობი 
საზოგადოებრივი ინსტიტუტი. კავკასიელმა მთიელებმა გამ- 
ოიმუშავეს სტუმარმასპინძლობის რთული ეტიკეტი, რომელ- 

საც სხვადასხვა ხალხში საერთო და სპეციფიკური ნიშნები 
აქვს. 

ჩრდილო კავკასიის ყველა კუთხეში არსებობდა ისეთი საყ- 
ონაღოები, სადაც ისეთი კაცი ჩერდებოდა, რომელსაც სოფელ- 

ში მასპინძელი არ ჰყავდა. ასეთ სასოფლო საყონაღოში მოსუ- 
ლი პირი სოფლის სტუმრად ითვლებოდა და მას მთელი სოფე- 
ლი მასპინძლობდა (ითონიშვილი, 1991, 138). 

სტუმარმასპინძლობასა და საყონაღოსთან არის დაკავშირე- 
ბული მთელ ჩრდილო კავკასიაში საყოველთაოდ გავრცელებუ- 
ლი ყონაღობის ინსტიტუტი. იგი გულისხმობს ორი სხვადასხვა 
ტომის ან ხალხის წარმომადგენელთა შორის ახლომეგობრულ 
კავშირს; ეს ორი პირი ნებაყოფლობით იღებს ვალდებულებას 
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დაეხმარონ ერთმანეთს საჭიროების დროს. საუკუნეების მან- 
ძილზე შემუშავდა და ჩამოყალიბდა ეტიკეტი, რომელიც ყო- 
ნაღთა ურთიერთობებს განამტკიცებს ყონაღობა არის 
ხელოვნური ნათესაობის ფორმა. ყონაღები შეიძლება გამხდარ- 
იყვნენ ის პირები, რომელნიც სხვადასხვა მიზეზთა გამო ერთ- 
მანეთს იცნობდნენ, ერთმანეთს ხშირად სტუმრობდნენ და ერთ- 

მანეთის ახლობლობა სურდათ (ILმგი/28098, 1967, 308). ,,ყონაღი“ 
და „სტუმარი“ სხვადასხვა ცნებებია. ყონაღობა და დაძმობილე- 
ბაც გარდანოვის აზრით სხვადასხვა სოციალური მოვლენაა; 

ყონაღობაში სისხლით დანათესავება არ არის, ხოლო დაძმო- 
ბილების დროს ერთმანეთის სისხლის ზიარება აუცილებელი 
პირობაა (L80M8M08, 1967, 310). 

ყონაღობით ერთმანეთს უკავშირდებოდნენ, როგორც წესი, 
სხვადასვა ეთნოსის წარმომადგენლები საინტერესოა 
ქართველთა და არაქართველთა ყონაღობა. უფრო ხშირად ესე- 
ნი არიან კავკასიონის ქედის ორივე მსარის მთიელები, რომ- 
ლებიც ერთმანეთს ემეზობლებოდნენ და ყონაღობდნენ: სვანები 

და ჩერქეზები (ადიღელები, ყაბარდოელები), რაჭველები და 
ბალყარელები, რაჭველები და ოსები, მთიულ-მოხევეები და 
ოსები, მთიულ-მოხევეები და ღილღველნი V(ინგუშები); ფშავ- 

ელ-ხევსურნი და ქისტ-ღილღველნი (ჩეჩენ-ინგუშები); თუშები 
და ქისტ-ლეკნი (ჩეჩნები და დაღესტნელები – ლეკები, დიდოე- 
ლები); თუშ-კახელნი და აზერბაიჯანელნი, თუშ-კახელნი და 
დაღესტნელები (ითონიშვილი, 1969, 100; აზიკური, 1998, 13; 
გამყრელიძე, 1982, 171). 

ქართველთა და ჩრდილოკავკასიელთა წარმომადგენლებს 
შორის არსებული ბარიერის დაძლევა ყონაღობით ხორციელდ- 
ებოდა. 

სპეციალურ ლიტერატურაში ხაზგასმულია, რომ ყონაღ- 
ობამ ხელი შეუწყო კავკასიელ ხალხთა შორის კულტურული 
ურთიერთობის განმტკიცებას. 

ყონაღობის ინსტიტუტი ქართულ ძმადნაფიცობის წესს 
ემსგავსება, მაგრამ მათ შორის არის განსხვავება. ძმადნაფი- 
ცობა-ყონაღობის ტრადიცია ყველაზე პრინციპული ღირე- 
ბულებაა კავკასიელთა ურთიერთობაში (არაბული, ქურდიანი, 
2005, 70). მნიშვნელოვანია ისიც, რომ ძალიან ფაქიზი იყო 
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ერთმანეთის სარწმუნოებისადმი დამოკიდებულება (მაგ., 
ქართველები მათ არ აძალებდნენ ღორის ხორცს და მისთ.). 

ქართულ ტრადიციაში ჩრდილოკავკასიელ მთიელებთან 
კეთილმეზობლური ურთიერთობის საშუალებას წარმოადგენ- 
და ხელოვნური დანათესავება, სტუმარმასპინძლობა, ე. წ. მც- 
ნაურობა, კერძობა, შეჯალაბება, სხვისშვილობა, დაძმობილება 

(რეხვიაშვილი, 1977, 28). „კერძმოკეთეობა ფართოდ იყო გა- 

ვგრცელებული რაჭა-ლეჩხუმსა და სვანეთში... (მთის რაჭაში) 
და არ არსებობდა ისეთი მამაკაცი, რომელსაც მოსაზღვრე 

მთიელებში – დიგორში, დვალეთში, „მინდვრის ოსეთში“, მალ- 
ყარში, ყაბარდოში, ყარაჩაისა და ადიღლებში კერძი არ ჰყ- 
ოლოდა, რაჭველ მამაკაცებს ყველა აულში ჰყავდათ კერძები, 

სადაც კი ხშირი მიმოსვლა და საქმიანობა უხდებოდათ“ (ს. 
რეხვიაშვილი, 1977, 34). რაჭველის გაგებით, კერძი ხელოვნუ- 

რი ნათესაობით დაკავშირებული უახლოესი მეგობარია. 
რაჭველი მხოლოდ და მხოლოდ ჩრდილოკავკასიელ მეგობარს 
უწოდებდა კერძს და მხოლოდ მისი ოჯახის წევრებსა და ახ- 
ლობლებს მოიხსენიებდა კერძებად (რეხვიაშვილი, 1977, 34). 
იგივე მოვლენა დადასტურებული აქვს ს. რეხვიაშვილს სვან- 
ეთში და სამეგრელოში. „კერძმოკეთეობის“ და „კერძმოჯ- 
გირეს“ სახელით (რეხვიაშვილი, 1977, 35-36). 

კერძმოკეთეობა ორ პირს შორის ოჯახში პურ-ღვინით უხვ 
სუფრასთან ფიცით მტკიცდებოდა. 

მეტად საინტერესო ისაა, რომ კერძმოკეთეობა არა მარტო 

ცალკეული პიროვნებების ურთიერთობით გამოიხატებოდა, არ- 
ამედ შეიძლებოდა ერთი თემი ან ერთი ეთნიკური ჯგუფი მე- 
ორე თემის, ან მეორე ეთნიკური ჯგუფის კერძი გამხდარიყო, 
ან ერთი ხეობა მეორისა (რეხვიაშვილი, 1977, 45). 

კერძობას ღრმა ეკონომიკური საფუძველი ჰქონდა. ამიტომ 
ქართველ და ჩრდილოკავკასიელ მთიელებს შორის საქმიანი 

კავშირურთიერთობა და მიმოსვლა არ წყდებოდა (რეხვიაშვი- 
ლი, 1977, 52). 

სხვადასხვა ეთნიკური წრის წარმომადგენელთა შორის 
კონტაქტისათვის ერთმანეთის ენის ცოდნის გარკვეული დონის 
არსებობა აუცილებელი იყო. ენობრივი ბარიერის დასაძლევად 
შესანიშნავი საშუალება იყო კავკასიის ხალხებში ცნობილი 
ათალაჩობის//ატალაჩობის//ათალიკობის საზოგადოებრივი ინ- 
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სტიტუტი – „ტომთაშორისი ძუძუმტეობის ინსტიტუტი“, 
რომელიც განსაკუთრებით მკაფიოდ ჩანს დასავლურიკავკასი- 
ურ არეალში – სამეგრელო, სვანეთი, აფხაზეთი, ყაბარდო, აბა- 
ზები, ყარაჩაელები, ბალყარელები, ნოღაელები (არაბული, 

ქურდიანი, 2005, 70; შარაბიძე, 2005, 157). 

მთის რაჭაში კერძები//კერძმოკეთეები ბავშვებს აძლევდნენ 
ერთმანეთს აღსაზრდელად, რაც ცნობილია სხვისშვილად გაბ- 
არებისI გაბარება/მმიბარება/ტგაძიძავება II აფხაზურად ააძრა 
სახელით (რეხვიაშვილი, 1977; შარაბიძე, 2005, 157). გაპბარე- 

ბა-გაძიძავების წესი მნიშვნელოვან როლს ასრულებდა აფხაზ- 
ურ-ადიღურ და აფხაზურ-ქართულ ურთიერთობებში (შარა- 
ბიძე, 2005, 157), ამ გზით ხდებოდა მთიელების მიერ (და არა 
მარტო მათთან) ენის შესწავლა. ასევე აღმოსავლეთ საქართვე- 
ლოს მეცხვარეობით დასაქმებულ რეგიონებში აზერბაი- 
ჯანელებთან ურთიერთობა (შდრ. აზიკური, 1998, 14). ჩრდი- 
ლო კავკასიის სხვადასხვა ეთნიკურ ჯგუფთა წარმომადგენ- 
ლების მიერ ენის შესასწავლად ბავშვების გაცვლა აღნიშ- 
ნულია სპეციალურ ლიტერატურაში (I იბიLი8, 1963, 103), 

სტუმარმასპინძლობის და ყონაღობის ინსტიტუტი იყო ის 
ფაქტორები, რასაც მნიშვნელოვანი როლი უნდა შეესრულები- 
ნა კავკასიის ხალხთა შორის კულტურული ღირებულებების 
გაცნობა-ათვისებასა თუ გაცვლაში. ამას ემატება რელიგიურ- 
საკულტო ადგილებში – დღეობებში მონაწილეობა. „დასტურ- 
დება არაერთი ფაქტი იმისა, რომ ქართველი და ჩრდილოკავ- 

კასიელი მთიელები გარკვეულ საკულტო ობიექტებს ერთად ემ- 
სახურებოდნენ და საერთო დღეობებსაც აღნიშნავდნენ. მაგალ- 
ითად, ქისტები ხევსურებთან ერთად ლოცულობდნენ ანა- 
ტორის, მუცოს, ხონეს სალოცავებში, ხახმატში, ჯუთაში... თუ- 

შეთში – ჭეშოში, დართლოსა და დანოში“ (არაბული, ქურდი- 

ანი, 2005, 71) დღეობა გულისხმობს სუფრას და მის აუცი- 
ლებელ ატრიბუტს – ცეკვას, სიმღერას, დაკვრას. რაც კიდევ 
ერთი საშუალება იყო მეზობელი ეთნიკური ჯგუფის კულტურ- 
ის გაცნობისა. 

კავკასიის მთიელთა შორის დასტურდება საკმაოდ მჭიდრო 
სამეურნეო-სამესაქონლეო, სამონადირეო და ხელოსნური კავ- 
შირურთიერთობები, რაც უფრო აღრმავებდა იმ ურთიერთ- 

საჭიროებას, ერთმანეთის ინტერესების გათვალისწინებასა და 
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ურთიერთდაზღვევის აუცილებლობას... (არაბული, ქურდიანი, 
2005, 72). ამავე დროს, ამ ურთიერთობებმა განაპირობა ერთი 
მხრივ, ფოლკლორული ურთიერთგავლენა და ინტერესი, რაც 
აისასა როგორც ხალხურ პოეზიაში, გადმოცემებში, ისე 
მუსიკალურ ფოლკლორში, მეორე მხრივ, ამგვარი ურთიერთო- 
ბები ობიექტურად მოითხოვდა მინიმალურ საკომუნიკაციო 
ბილინგვიზმს, ანუ ერთმანეთის ენის ცოდნას საკომუნიკაციო 

საჭიროებისათვის (არაბული, ქურდიანი, 2005, 72). 
კავკასიის მთიელთა შორის კეთილმეზობლური ურთიერ- 

თობის აუცილებლობა გაპირობებული იყო ეკონომიკური ინ- 
ტერესებით. ეს იყო სამეურნეო-სამესაქონლეო, სასაძოვრო, 
ხელოსნური ინტერესები, რომლის გათვალისწინება ორივე მსხ- 
არისათვის საჭირო იყო. ამ ურთიერთგარანტიების სტაბილ- 
ურობს უზრუნველყოფდა საუკუნეთა განმავლობაში 
გამომუშავებული თანაცხოვრების მყარი ტრადიციები. აქვე 
შეიძლება დავასახელოთ „მუშად შეყრილი“ ქალების – მჩე- 
ჩლების შეამხანაგება და მათთან ერთად დაღესტნის სოფლები- 
დან გადმოსული ქალების მონაწილეობაც (ბეზარაშვილი, 
1974, 11). ეს უკანასკნელი საინტერესოა იმ მხრიე, რომ მჩეჩე- 
ლი ქალების თავშეყრისას აუცილებელი იყო გართობა სიმღე- 
რით, რაც ერთმანეთისათვის საკუთარი ხელოვნების გაცნობა- 

გაზიარების საუკეთესო შესაძლებლობას წარმოადგენდა. 
მსგავსი საზოგადოებრივი ინსტიტუტების ,(სტუმარმასპინ- 

ძლობა, ყონაღობა...) არსებობა კავკასიელი მთიელების (მათ 
შორის ქართველი მთიელების) დიდი უმრავლესობისათვის გა- 
პირობებული იყო მათთვის ტიპური საზოგადოებრივი წყობით, 
რომელიც სპეციალურ ლიტერატურაში მოიხსენიება „მთური 
ფეოდალიზმის,“ პროტოფეოდალურის, წინაფეოდალურის, 
ნახევრად ფეოდალურის, ადრეფეოდალურის სახელწოდებე- 
ბით (მელიქიშვილი, 1979, 170; 9062XMX3C, /სIIMგ62/36). 

ამგვარად, ეკონომიკური ურთიერთობანი, ურთიერთდაინ- 

ტერესება (მთიელებისათვის განსაკუთრებით მესაქონლეობაში, 
კერძოდ, სასაძოვრო მეურნეობაში), მოითხოვდა სტაბილურ 
გარემოს, რაც ყონაღობის ინსტიტუტითაც რეგულირდებოდა. 
თვით ყონაღობის ეტიკეტი, ითავსებდა თავის თაგში ყონალის 

ოჯახში სტუმრის სტატუსით ყოფნის დროს მის მიმართ გან- 
საკუთრებულ მზრუნველობას. საყონაღოს არსი – შემთხვევითი 
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სტუმრის თუ ყონაღის გასართობად განსაკუთრებული გარემოს 
შექმნა საზგასმულია მის ფორმაში – მუსიკით გართობასა და 
საყონაღოს აუცილებელ ატრიბუტად სამუსიკო საკრავების არ- 
სებობაში. 

ძირითადი დასკვნები 

I.1. საქართველოსა და ჩრდილო კავკასიაში ცნობილია ყვე- 
ლა ჯგუფის სამუსიკო საკრავი – იდიოფონები, მემ- 

ბრანოფენები, აეროფონები, ქორდოფონები. მათ გავრცელების 
ინტენსივობა არათანაბარია. ქართულ ინსტრუმენტარიუმში 
წარმოდგენილია საკრავთა ყველა ჯგუფი, ჩრდილო კავკასიის 
სხვა ხალხებში ზოგიერთი ჯგუფი საერთოდ არ არის. იდიო- 
ფონების გავრცელების არე მოიცავს ჩრდილო-დასავლეთ და 
ცენტრალურ კავკასის (ადიღელები„ ჩერქეზები, ბალ- 
ყარელები, ყარაჩაელები, ოსები). იდიოფონების გავრცელების 
არეალში მემბრანოფონების გავრცელების ინტენსივობა ნაკ- 
ლებია. ეს ტიპი სპეციფიკურია ადიღელებისათვის. 

მემბრანოფონები (დოლი, დაირა, დიპლიპიტო) რიტმული 
საკრავებია; ბევრგან აღმოსავლური კულტურიდანაა ათვისე- 

ული. 
აეროფონები – ფლეიტისებრი საკრავები უნივერსალურია, 

ცნობილია მსოფლიოს ყველა ხალხში. სალამურის ტიპის 
საკრავები ძირითადად მწყემსურ ყოფას უკავშირდება. გამოყ- 
ენებულია უძველესი წარმოშობის წეს-ჩვეულებებში. 

გუდასტვირის ტიპის საკრავი საქართველოს გარდა საკვ- 
ლევ რეგიონში არ გვხვდება. 

ბუკის ტიპის სასიგნალო საკრავები დასტურდება სვანეთსა 
და აფხაზეთში. მათი ფუნქცია შეზღუდულია. 

საკვლევ რეგიონში ყველაზე სრულად არის წარმოდგენი- 
ლი ქორდოფონები. მათგან – მოსაზიდი (არფის ტიპი) 
საქართველოს გარდა ყოფაში არსად არ შემონახულა, ხოლო 

ჩამოსაკრავი და ხემიანი სერიოზული დასკვნების გაკეთების 
შესაძლებლობას იძლევა. 

აეროფონები და მემბრანოფონები წარმოადგენენ რიტმულ 
საკრავებს და გამოიყენება საცეკვაო თანხლებში. ისინი ანსამ- 
ბლადაც ერთიანდებიან სიმიან ან ჩასაბერ საკრავებთან. 
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2. საკრავთა ერგოლოგიური მსგავსება ეთნიკურად 
მონათესავე ან მეზობელ ეთნოსებს შორის მათი კულტურული 
ან გენეტიკური ნათესაობის დამადასტურებელ ერთ-ერთ 

ფაქტად ითვლება. 
სიმებიანი საკრავების შედარებითი შესწავლის შედეგად 

გამოვლინდა მათი მსგავსება. ქართველ და ჩრდილო კავკასიის 
ხალხთა სიმებიანი საკრავებს პრინციპული მსგავსება 
ვლინდება კონსტრუქციასა, სიმის მასალასა და საკრავის ფუნ- 
ქციაში. განსხვავება მათ შორის კი ძირითადად წყობებში გამ- 

ოიხატება, რაც სავსებით ბუნებრივია, რადგან ამ წყობაში 
უნდა ჩაეტიოს და გამოვლინდეს საკრავის მფლობელი ეთნიკუ- 
რი წრის მუსიკალური კულტურის სპეციფიკა. 

ხემიანი საკრავები გავრცელებულია საქართველოს მთის 
რეგიონებში, აფხაზებში, ადიღელებში, ბალყარელებსა და ყა- 
რაჩაელებში, ოსებში, ჩეჩნებსა და ინგუშებში, დაღესტნელებ- 

ში. საყურადღებოა, რომ ეთნოგრაფიულ ყოფაში ხემიანის 
უმარტივესი სახეობები არის შემონახული. მათი მსგავსება 
კონსტრუქციისა და ფუნქციის მხრივ, წყობის ერთგვაროვნება, 

საფუძველს გვაძლევს განვიხილოთ ის როგორც საერთოკავკა- 

სიური კულტურული ელემენტი. 
I.3. არფის ტიპის საკრავის არსებობა საქართველოს ტერი- 

ტორიაზე დასტურდება ძვ. წ. VI ს-იდან (ბრინჯაოს ქანდაკება 
ყაზბეგის განძიდან, უფლისციხელი ნიღბოსანი მემუსიკე), წერ- 
ილობითი წყაროებით –- მთელი შუა საუკუნეების მანძილზე. 
ეთნოგრაფიულ ყოფაში დღემდე თავი შემოინახა მხოლოდ 
საქართველოში. არფის არსებობა კავკასიის ენობრივად 
მონათესავე ხალხებში (იბერიულ-კავკასიურ ენათა ოჯახში შე- 
მავალი) და მათ ·ახლო მეზობლებში (ოსები, ბალყარელები, ყა- 
რაჩაელები) მიუთითებს ამ ხალხთა შორის კულტურული 
ურთიერთობის არსებობაზე. 

1.4. ჩამოსაკრავი ინსტრუმენტი (ფანდურის ტიპისა) დამახ- 
ასიათებელია საქართველოსათვის. ჩრდილო კავკასიის ხალხებ- 
ში ამ საკრავს მყარი ტრადიციები არ აქვს. იგი ათვისებული 
ჩანს ქართული კულტურული სამყაროდან. 

სიმებიანი საკრავების დამზადების წესებში ასახულია 
აკუსტიკის კანონების (სიმის სიგრძის, სისქისა და მის მიერ 
გამოცემული ბგერის სიმაღლის ურთიერთმიმართების შეს- 
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ახებ) და ხის მასალის თვისებების ემპირიული ცოდნა. თუმცა 
ეს ცოდნა შესაბამისი საკრავების დამზადების წესების შედარ- 
ებისას ჩრდილო კავკასიის ხალხებში (ჩეჩნებში, ადიღელებში) 
იგნორირებული ჩანს, ხოლო ქართულ ტრადიციაში მკაფიოა... 

I5. გადმოცემა სიმიან (ხემიანი, არფა) საკრავთა წარმოშობის 
შესახებ შემონახულია ქართულ და ოსურ ფოლკლორში სალხუ- 
რი როსტომიანისა და ნართების თქმულებიდან სირდონის ციკ- 
ლის ეპიზოდის სახით. გადმოცემის მთავარი მოტივი გარდაცვ- 
ლილის სხეულიდან საკრავის გაკეთებისა (შვილის უნებლიე 
მოკვლის გამო) განხილულ უნდა იქნას მიცვალებულის კულტთან 
დაკავშირებულ წეს-ჩვეულებებათა რიგში. ეს გადმოცემა ქარ- 
თულ ფოლკლორში დამოუკიდებელი სიუჟეტის სახით უნდა არ- 
სებულიყო და მოგვიანებით შეერწყა ხალხურ როსტომიანს. 
ოსურ ფოლკლორში კი ქართულის გზით შესულად ითვლება. 

ნ. ჩრდილო კავკასიის ყველა ხალხში ტრადიციულ 
საკრავებზე შემსრულებლები მხოლოდ მამაკაცები არიან. 
ქალების საკრავად იქცა გარმონი ამ საკრავის გავრცელების- 
თანავე (XIX საუკუნის დასაწყისიდან). საქართველოში, რაჭაში, 
მხოლოდ მამაკაცების დაკვრა დასტურდება ხემიან საკრავზე, 
სხვა კუთხეებში კი სიმებიანი საკრავების შემსრულებლები 
ქალებიც არიან. საქართველოში მხოლოდ აეროფონებია სამა- 
მაკაცო და მემბრანოფონებიდან – დოლი, დაირა საქართველო- 
ში ქალების საკრავია. 

I7. სიმებიანი საკრავებს ფუნქციათა შორის საყ- 
ურადღებოა მათი გამოყენება უძველესი წარმოშობის წეს- 
ჩვეულებებში, რაც ამ საკრავთა სიძველეს მოწმობს. ასეთია 

მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებული წესები (მიცვალე- 
ბულის „სულის დაჭერის“ წესი და ლიფანალი სვანეთში, სამეგ- 
რელოში, რაჭაში, წყალში დამხრჩვალისა ან კლდიდან გა- 
დაჩეხილის „სულის დაჭერის“ წესი აფხაზეთში, ზვავით გა- 
ტანილის გვამის ძებნა ოსებში). 

I.1. კავკასიის სხვადასხვა ხალხების ინსტრუმენტული 
ჰანგებისა და ინსტრუმენტის თანხლებით შესასრულებელ სიმ- 
ღერებში ინტონაციური მსგავსება შეინიშნება (ადიღურისა 
ოსურთან, ჩეჩნურისა და დაღესტნურისა' – თუშურთან). 

ინსტრუმენტულ მუსიკაშიც გამოკვეთილია ყველა ხალხის 
მუსიკალური აზროვნების მისთვის დამახასიათებელი ფორმა 
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(მრავალხმიანობის ტიპი და სხვ.). მაგ., აფხაზური და ადიღუ- 
რის ორხმიანობა, ქართულის სამხმიანობა. ჩრდილო კავკასიის 
ხალხებში სამხმიანობა ქართულის გავლენით აიხსნება (ვ. 
ახობაძე, ბ. გალაევი, დ. ხახანოვი, მ. ხაშბა, ნ. მაისურაძე). 

ანალოგიურ საკრავიერ მუსიკაშიც თითოეული ხალხის 
მუსიკალური პრინციპები, მუსიკალური აზროვნების მისთვის 
დამახასიათებელი კანონზომიერება არის ასახული. 

საერთოკავკასიური საკრავების არქეტიპები„ რომლებიც 
მუსიკალურ კულტურაში კავკასიურ სუბსტრატს უნდა წარ- 
მოადგენდეს, მოგვიანებით ყველა ხალხმა თავის მუსიკალური 
აზროვნების პრინციპების შესაბამისად განავითარა და ჩამოაყ- 
ალიბა. 

I.2, აკომპანირების გაჩენა ისტორიულ-საგმირო ჟანრის 
წარმოშობას უკავშირდება. აკომპანირების თავდაპირველი 
ფუნქცია არის ჰარმონიული საყრდენის ხაზგასმა, რომელსაც 
კავკასიურ ტრადიციაში გამოხატავდა ორსიმიანი საკრავის 
ღია სიმების მიერ გამოცემული ბგერები (როგორც წესი, კვარ- 

ტული საყრდენი). 
აკომპანემენტის ფორმები განვითარების საფეხურების 

მიხედვით შემდეგნაირად წარმოგვიდგება: ა) ძირითადი აკო- 
რდის ხაზგასმა (კვარტის თანახმოვანება); ბ) ჰარმონიული 
ფუნქციების ხაზგასმა; გ) სიმღერის ტრანსკრიფცია (უნისონუ- 
რი აკომპანემენტი). 

II.3. აკომპანემენტის ძირითადი ნიშნები, რომლებიც საერ- 
თო ჩანს ჩრდილო კავკასიის ხალხებისათვის, შემდეგია: 

ა) საკრავის ღია სიმების მიერ გამოცემული ბგერები (კვარ- 
ტა), როგორც ჰარმონიული საყრდენი; 

ბ) საკრავზე ერთ-ერთი ხმის უნისონური შესრულება; 
გ) მთელი სიმღერის უნისონური შესრულება; 
დ) ვოკალურ პარტიასთან ერთად პოლიფონიური ქსოვი- 

ლის წარმოქმნა (რაც ყველაზე მკაფიოდ ადიღურ სიმღერებში 
ჩანს). 

სპეციალურ ლიტერატურაში გაზიარებულია აზრი, რომ 
საგმირო ეპოსის წარმოშობა უკავშირდება გვაროვნული წყო- 
ბილების რღვევას და კლასობრივი საზოგადოების წარმოშო- 
ბის საწყის ეტაპებს. თუ გავიხსენებთ, რომ ჩრდილო კავკასიის 
ხალხებისათვის და ქართველი მთიელებისათვის საზოგადოე- 
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ბრივი განვითარების ფორმად ადრეკლასობრივი საფეხური 
ითვლება (8. ანჩაბაძე, ა. რობაქიძე, ვ. ბარდაველიძე, გ. მელი- 
ქიშვილი) და ეს ფორმა მეოცე საუკუნის დასაწყისამდე არსე- 
ბობდა, მაშინ გასაგებია ის ფაქტი, თუ რატომ აღმოჩნდა ასეთი 
გამძლე ნართული და ისტორიული-საგმირო სიმღერის შესრულების 
ტრადიცია. იგი სავსებით შეესაბამება ადრეკლასობრივი 
საზოგადოების ცნობიერებას. 

I.4. ჩრდილო კავკასიის ხალხთა ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 
ლი ჟანრი და მისი შესრულების ტრადიცია ყველა ხალხში 
ტიპოლოგიურად ერთნაირია (მამაკაცთა რეპერტუარი, რეჩი- 
ტატიულ-დეკლამაციური ხასიათი, შესრულების მანერა, მღე- 
რა მაღალ რეგისტრში, საგმირო ჟანრის უპირატესი განვი- 
თარება, ინსტრუმენტული თანხლება). 

XIX ს-ში ჩრდილო კავკასიის ხალხებსა და საქართველოში 
გავრცელებულმა გარმონიკაპ გამოდევნა ტრადიციული 
საკრავები (რომლებზეც მხოლოდ მამაკაცები უკრავდნენ) და 
ქალთა საკრავად იქცა, მაგრამ მან ვერ აითვისა ის რეპერტუ- 
არი, რაც ძველ საკრავებს ჰქონდათ (საგმირო სიმღერა). 
უდიდესი პოპულარობა მან მალე მოიპოვა, განსაკუთრებით 

ჩრდილო კავკასიაში, და ხალხურ საკრავად იქცა. 

I.5. საქართველოშიც და ჩრდილო კავკასიის ხალხებშიც 
დამახასიათებელია ტრადიციული ინსტრუმენტული ანსამბ- 
ლის მცირერიცხოვნობა, ანსამბლად ორი, ერთი და იმავე 

საკრავის გაერთიანება არ ხდება. ანსამბლი შედგება ერთი 
სიმებიანი (ან ჩასაბერი) და ერთი დასარტყამი საკრავისაგან. 
გამონაკლისს წარმოადგენს ორი სიმიანი საკრავის ანსამბლად 
გაერთიანება, მაგრამ აქ საკრავები სხვადასხვა ქვეჯგუფისაა – 

ხემიანი და ჩამოსაკრავი (სვანეთი). 
II.6. XX საუკუნის 30-იან წლებში შეიქმნა „გაუმჯობესებუ- 

ლი“ საკრავების ორკესტრები, მაგრამ მათ ცოცხალ ყოფაში 
ფეხი ვერ მოიკიდეს და დარჩნენ საბჭოური თვითშემოქმედების 
სფეროში. 

III.1. ქართველ და ჩრდილო კავკასიის ხალხებს შორის კულ- 
ტურული ურთიერთობის მაჩვენებელია ჩამოსაკრავი ინსტრუ- 
მენტები და გადმოცემები საკრავთა (სიმიანთა) წარმოშობის 
შესახებ. 
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ხემიანი საკრავი არის საერთო კავკასიური ელემენტი. 
საქართველოს ზოგ რეგიონში (მაგ., ხევსურეთში) ათვისებული 
უნდა იყოს ჩრდილოკავკასიელ ხალხებიდან (ვაინახური მოსახ- 
ლეობიდან), ხოლო მთლიანი ხისაგან გამოთლილი ნავისებრი 
ფორმის რაჭული ხემიანი საკრავი – ჩერქეზებისა ან ყა- 
რაჩაელ-ბალყარელებისაგან. 

IV.1. კულტურული “ურთიერთობებიი ქართველ და 
ჩრდილოკავკასიელ მეზობელ ხალხებს შორის საკრავების მა- 
გალითზე ვლინდება. 

სულიერი და მატერიალური კულტურის მსგავსი ელემენ- 

ტების გავრცელება ვრცელ რეგიონში, ცალკეული ელემენტებ- 
ის დამთხვევა აქ მცხოვრებ ხალხთა კონტაქტებისა და კულტუ- 
რული თანაცხოვრების შედეგად უნდა ჩაითვალოს. 

ქართული და კავკასიის ხალხთა მატერიალური მუსიკალუ- 
რი კულტურის საერთო ელემენტების არსებობა და მუსიკალუ- 
რი ფოლკლორის სიახლოვე შეიძლება სხვადასხვა ფაქტორით 
აიხსნას: 

ა) ერთიანი კავკასიური კულტურის, კავკასიური სამყაროს 
არსებობა. 

ბ) მეზობელ ხალხებთან მჭიდრო ეკონომიკური, სოციალუ- 
რი და კულტურული ურთიერთობა; 

გ) კულტურული ინფილტრაცია. 
ქართველ და ჩრდილოკავკასიელ ხალხთა ისტორიულად 

ჩამოყალიბებული საზოგადოებრივი ინსტიტუტები და ისეთი 
ტრადიციები, როგორიცაა კერძობა (რაჭაში), სტუმარმასპინ- 

ძლობა, ყონაღობა, ათალიკობა იყო კეთილმეზობლური ურთი- 

ერთობების დამყარების, ერთმანეთის კულტურულ ღირებულე- 
ბათა გაცნობა-ათვისების ხელშემწყობი ფაქტორები. 
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ფემოკლეგათა განმარტება 

ადილ.- LI200/XIIMI6 LICCLIMI-V IMIთოიVM6Iოლმ»7Iნ6M616 Iმ სოლის ნI მუნიც. 
ენიმკის მოამბე – ენის, ისტორიისა და მატერიალური კულ- 
ტურის ინსტიტუტის მოამბე. 
თბ., – თბილისი. 
იავი – ივ. ჯავახიშვილის სახელობის ისტორიის, არქეოლოგი- 
ისა და ეთნოგრაფიის ინსტიტუტი. 
ივი – ივ. ჯავახიშვილის სახელობის ისტორიისა და ეთ- 
ნოლოგიის ინსტიტუტი. 
იკე – იბერიულ-კავკასიური ენათმეცნიერება. 
მაცნე (ისტორიი” ) – მაცნე (ისტორიის, არქეოლოგიის, ეთ- 
ნოგრაფიისა და ხელოვნების ისტორიის სერია). 
მსე – მასალები საქართველოს ეთნოგრაფიისათვის. 
საქ. სახელმწ. მუზ. – ს. ჯანაშიას სახელობის საქართგელოს 

სახელმწიფო მუზეუმი. 
სსმმ – საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის მოამბე. 
სსფც – საქართველოს სახელმწიფო ფოლკლორის ცენტრი. 
ტფ. – ტფილისი. 
შმმ – შინამრეწველობის მასალები. 
ძმ – ჟურნალი “ძეგლის მეგობარი”. 
4#4ILIIII -–- # ესნ CIIIII 2·V9980-MCCVI0,(0821CII6CVV M8ნCთოMV/I . 
ტელი – L.ც8CიIX09, I .ნ21002708, 3.2308MIX29, #ტI7I/მ0C MV3ხ1IM2/1ნ1ხIX 
MსთოდიVM6Lო08 Iმ2იიIი8 #CCCLC, M., 1963. 

Mვ3ე- 30 #ტIL – IM/3X276)ხCI80 /#4MმCMI4# I2VI. 
#ნIVVVII – Lგ62ი0/ი90-ჩმ)Mმ)0CIIMM #2XVMIII0C-MCC)16,I0887C6)1)-CMIII MI თოი. 
#3C – IX28M23CIM# 3IV0102CMM96CMM# C606IIMI. 
ჰL, – II6IMცIნმL 

M., – M00M#%8მ. 

M.- II. – M00CL8მ-)I6IMV ემ). 
M3I – M2100M8XIV%I II0 319010მCდMV 1 0V3#M . 
CII6 – CგყIო-IIთ-6ინVიL. 
CM0MIXXL – C600IMMV M216C0Mმ708 VI0 0IIMCმXIMIL0 M6C1M0CI6CLM II ILICMCI/ 
IX2გ8M%238. 
CM – XCიMგიე "C086CICM8მ9 MXV36IM8მ". 
C3 – XVი92I "C086ICMმ9 3II002თM#%". 
1 იVI6I M53IC – “I იVსხI MX/30IM2680-3X90:02დMV6CM0CM X0CMIMCCM#M. 
IდV. – (IMIდთIVIM9C. 
VIM – V69680-MIIIIVIIთII9. 
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წყაროები და ლიტერატურა 

აბულაძე ილია, ქართულისა და სომხურის საერთო სიტყვები. – 
ენათმეცნიერების ინსტიტუტის შრომები (აღმოსავლურ 
ენათა სერია), II, თბ. „საქართველოს სსრ მეცნიერებათა 

აკადემიის გამომცემლობა“, 1957, გვ. 1-8. 

აბულაძე ილია, ძველი ქართული ენის ლექსიკონი, თბ., „მეც 

ნიერება“, 1973, 
აბულაძე იუსტინე, შაჰ-ნამეს ანუ მეფეთა წიგნის ქართული 

ვერსიები, ტექსტი გამოსცა, წინასიტყვაობა და ლექსიკონი 
დაურთო იუსტინე აბულაძემ, ტფ., საქართველოს საისტო- 
რიო და საეთნოგრაფიო საზოგადოების გამოცემა, 1916. 

აზიკური ნანული, კოტორი, როგორც რიტუალური პური თუ- 
შეთში,. – მსე, XXIII, თბ., „მეცნიერება“, 1987, 216-223. 

აზიკური ნანული, ყონაღობა კავკასიაში. – ქართველური მემ- 
კვიდრეობა, II ქუთაისი, „ქართული ენა“, 1998, 12-15 
(ინგლ. რე%.).. 

ალავიძე დავით, ქართული და საქართველოში გავრცელებული 
ხალხური მუსიკალური საკრავები, თბ., „ხელოვნება“, 1978, 

ალავიძე დავით, რეხვიაშვილი ნიკო, ჩანგი. – „საბჭოთა 

ხელოვნება“, 1964, M6, გვ. 36-38. 
ალავიძე მიხეილ, ლეჩხუმური ზეპირსიტყვაობა, თბ., „საბჭოთა 

მწერალი“, 1951. 

ამირანაშვილი შალვა, ქართული ხელოვნების ისტორია, I, თბ., 
საქართველოს სსრ მეცნიერებათა აკადემიის გამომცემ- 
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რ-ნი, (ჩეჩნეთი). 
ბახმულაევი ჰაჯი მუჰამედის ძე, დაბ. 1934 წ., სოფ. ყუბაჩიდან. 

მაჰაჩყალა. 
ბახტურიძე ბათირო დავითის ძე, დაბ. 1906 წ., ქვემო ალვანი, 

ახმეტის რ-ნი. 
ბერიშვილი იონა ელიზბარის ძე, დაბ. 4868 წ., სოფ. შუა სურე- 

ბი, ჩოხატაურის რ-ნი. 
ბერიძე გრიგოლ სიმონის ძე, დაბ. 1913 წ. სოფ. სარო, ასპინძის 

რ-ნი. 
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ბერიშვილი ნადო დავითის ასული, დაბ. 1911 წ., სოფ. ნუკრი- 
ანი, სიღნალის რ-ნი. 

ბერუაშვილი გიორგი იოსების ძე, დაბ. 1902 წ., სოფ, მანავი, 
საგარეჯოს რ-ნი. 

ბექაური მაშო თედოს ასული, დაბ. 1925 წ., სოფ, გამსი, 
გუდამაყარი, დუშეთის რ-ნი. 

ბეღელაძე გალინა ნიკიფორეს ასული, დაბად. 1885 წ., სოფ. 
ზედა ალისუბანი, თერჯოლის რ-ნი. 

ბისაევა ქღოქლღო, დაბ, 1949 წ,, სოვეტსკოე (ჩეჩნეთი), 
ბუთიაშვილი იოსებ ღვთისიას ძე, დაბ. 1902 წ. სოფ. გავაზი, 

ყვარლის რ-ნი. 
ბურდული ნინო სიმონის ასული, დაბ. 1892 წ., სოფ. არტანი, 

თიანეთის რ-ნი. 
ბურძგლა ერასტი- მიხეილის ძე, დაბ. 1892 წ., სოფ. ორაგვე, 

ლანჩხუთის რ-ნი. 

ბურჭულაძე ლიუდი გიგოს ასული, დაბ. 1895 წ., სოფ. გომი, 
ოზურგეთის რ-ნი. 

ბუჯიაშვილი ვანო იორდანეს ძე, დაბ. 1886 წ., სოფ. თოლენჯი, 
თიანეთის რ-ნი. 

გამყრელიძე სიმონ დავითის ძე, დაბ, 1911 წ., სოფ. ზოდი, ჭია- 
თურის რ-ნი. 

გადიევა ფოოხო, დაბ. 1880 წ., სოფ. ხარაჩო ვედენოს რ-ნი (ჩეჩ- 
ნეთი). 

გეგენავა დუნია იასონის ასული, დაბ. 1926 წ., სოფ. ზედა თეკ- 
ლათი, სენაკის რ-ნი. 

გეხაევა ესილა ქედიუს ასული დაბ. 1919 წ., სოფ. უშკალოი, 
სოვეტსკოეს რ-ნი (ჩეჩნეთი). 

გობეჯიშვილი ლუკა მიხეილის ძე, დაბ. 1899 წ., სოფ. ჭიორა, 
ონის რ-ნი. 

გოგალაძე გიორგი იაკობის ძე, დაბ. 1902 წ. სოფ. ხიზაბავრა, 
ასპინძის რ-ნი. 

გოგაშვილი იოსებ ილიას ძე, დაბ. 1936წ., სოფ. ზემო მაჩხაანი, 

დედოფლისწყაროს რ-ნი. 
გოგელია დავით თედორეს ძე, დაბ. 1893 წ., სოფ. მამათი, 

ლანჩხუთის რ-ნი. 
გოგილაშვილი არსენ ზახარეს ძე, დაბ. 1891 წ., სოფ. საბუე, 

ყვარლის რ-ნი. 

301



გოგოლაძე ექვთიმე როსტომის ძე, დაბ. 1904 წ., სოფ. ხიდიკარი, 

ამბროლაურის რ-ნი. 

გოდერძიშვილი ვიქტორ 'ვასილის ძე, დაბ. 1935 წ., სოფ. სნო, 

ყაზბეგის რ-ნი. 
გორგოშიძე ქსენია კონსტანტინეს ასული, დაბ. 1917 წ., სოფ. 

ცხემლისხიდი, ოზურგეთის რ-ნი. 
გუჯაბიძე ილიკო კონსტანტინეს ძე, დაბ. 1887 წ., სოფ. სუფსა, 

ლანჩხუთის რ-ნი.“ 
დადაევი აბუახიდ, დაბ. 1963 წ., სოვეტსკოე, ჩეჩნეთი. 
ვაშალომიძე გიორგი ანტონის ძე, დაბ. '1902 წ., სოფ. მაკვან- 

ეთი, ოზურგეთის რ-ნი. 
ზაზაძე ამბროსი (არშაკ) ლევანის ძე, დაბ. 1909 წ., სოფ. 

თმოგვი, ასპინძის რ-ნი. 
ზარნაძე ნიკოლოზ ივანეს ძე, დაბ. 1899 წ., სოფ. ჩხარი, თერჯ- 

ოლის რ-ნი, 
ზაქროშვილი "იოსებ ალექსანდრეს ძე, დაბ. 1903 წ., ვალე, ახ- 

ალციხის რ-ნი. 
ზედგინიძე იაკობ არჩილის ძე, დაბ. 1917 წ., სოფ. მინაძე, ახალ- 

ციხის რ-ნი. 
ზუბიაშვილი ვასილ საბას ძე, დაბ. 1903 წ., სოფ. არბოშიკი, 

დედოფლისწყაროს რ-ნი. 
თავბერიძე ბაგრატ იროდის ძე, დაბ. 1925 წ., სოფ. ვესტომთი- 

დან, ზემო ალვანი, ახმეტის რ-ნი. 
თამილოვა, აშტაუ ქუმის ასული დაბ. 1883 წ., სოფ. ზემო დაი, 

სოვეტსკოეს რ-ნი, ჩეჩნეთი. 
თირქია არსენ ლევანის ძე, დაბ. 1891 წ., სოფ. ჯაპშაქარი, ხო- 

ბის რ-ნი. 
თოდრაძე ეპრასი ლადიკოს ასული, დაბ. '1893 წ., სოფ. ქვაბღა, 

ჩოხატაურის რ-ნი. აზ -“ 
იარაჯული გიორგი (შუშუნა) მალხაზის შე, დაბ. 1905 წ., სოფ. 

იარაჯულები, თიანეთის რ-ნი. 

ინასარიძე იაკობ პავლეს ძე, დაბ. 1907 წ., სოფ. მუსხი, ახალ- 

ციხის რ- ნი. 

ისაევი ბასკალ ისას ასული, დაბ. 1899 წ., სოფ. ერსენოი, ვედე- 
ნოს რ-ნი (ჩეჩნეთი). 

ისაკოვა უმა რამაზანის ასული, სოფ. ხადატიურ, ბოთლიხის რ- 
ნი (დაღესტანი). 
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ისუპოვი უსეინ, 41 წლის (1979 წ.), ქვემო დაი, სოვეტსკოევ რ- 
ნი (ჩეჩნეთი). 

იელაევი ჰასან ,თდაბ. 1899 წ., სოფ. თაზბიჩი (ჩეჩნეთი); 
კაკაჩია ჯვებე სტეფანეს ძე, დაბ. 1898 წ., სოფ. ობუჯი, წალენ- 

ჯიხის რ-ნი. 

კვირტია მამანტი გუჯუს ძე, დაბ. 1909 წ., ჩხოროწყუ. 
კვიციანი ათმურზა აზარეთის ძე, დაბ. 1885 წ., სოფ. 

უშხვანარი, მესტიის რ-ნი. 
კუპრეიშვილი იაკობ ალექსის ძე, დაბ. 1886 წ., სოფ. გეჯეთი, 

სენაკის რ-ნი. 
ლიქოკელი გიორგი თოთიას ძე, დაბ. 1907 წ., სოფ. ჭიაურა, 

თიანეთის რ-ნი. 
ლობჯანიძე (ქოჩერეენთი)ვანო ივანეს ძე, დაბ. 1917 წ., სოფ. 

ღები, ონის რ-ნი. 

მაგომადოვა ზუჰრა ახმედის ასული, დაბ, 19163 წ., სოფ. თაზ- 
ბიჩი (ჩეჩნეთი). 

მარგიანი ბესარიონ გაბრიელის ძე, დაბ. 1913 წ., სოფ. ლახირი, 
მესტიის რ-ნი: 

მელიქიძე თამარ ესტატეს ასული, დაბ. 1913 წ., სოფ. ტოლოში, 
ასპინძის რ-ნი. : 

მზექალაშვილი თამარ ფრიდონის ასული, დაბ. 1907 წ., ყვარე- 
ლი. 

მჟავანაძე რემანოზ ილარიონის ძე, დაბ. 1896 წ., სოფ. შრომა 
(ვაკე), ოზურგეთის რ-ნი. 

მურთაზოვი ხალიდ მურთაზის ძე, დაბ. 1919 წ., სოფ. თაზბიჩი 
(ჩეჩნეთი). 

ნავერიანი ნადია ბეგლარის ასული, დაბ. 1937 წ., სოფ. ჟამუ- 
ში, მესტიის რ-ნი. 

ნათაძე თამარ ალექსანდრეს ასული, დაბ. 1909 წ., თბილისი. 
ნემსაძე არჩილ ალექსის ძე, დაბ. 1902 წ., ახალსოფელი, ყვარ- 

ლის რ-ნი. 
ოდიშარია გუძია (დიმიტრი) მელიტონის ძე, დაბ. 1897 წ., 

სოფ. ნოსირი, სენაკის რ-ნი. 
ოქრომელიძე გიორგი ივანეს ძე, დაბ..1909 წ., სოფ. მუსხი, ახ- 

ალციხის რ-ნი. 
ოქროპირიძე ხასან სეიდის ძე, დაბ: 1882.წ., სოფ. ნაბადა, ქობუ- 

ლეთის რ-ნი. 
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ოჩიაური დავით გაბრიელის ძე, დაბ. 1940 წ., სოფ. ახიელი, 
ხევსურეთი. 

პლიევი ეფიმ გიორგის ძე, დაბ. 1895 წ. სოფ. შუა როკა, ჯავის 
რ-ნი. 

რიჟამაძე ალექსანდრე გიორგის ძე, დაბ. 1898 წ., სოფ. კაკა- 
ბოური, თერჯოლის რ-ნი. 

სალუქვაძე ოლინკა სილოვანის ასული, დაბ: 1886 წ., სოფ. ცხ- 
ემლისხიდი, ოზურგეთის რ-ნი. 

საჯაია ისიდორე ქუთარის ძე, დაბ. 1894 წ., სოფ. თაია, ჩხ- 
ოროწყუს რ-ნი. 

სირაძე დავით ვასტანგის ძე, დაბ. 1901 წ., სოფ. .ასკანა, ოზურ- 
გეთის რ-ნი. 

სიხარულიძე არტიმო ექვთიმეს ძე, 'დაბ. 1895 წ., სოფ. ბუკის- 
ციხე, ჩოხატაურის რ-ნი. 

სიხარულიძე ილარიონ გაბრიელის: ძე, დაბ. 1904 წ., სოფ. 
მაკვანეთი, ოზურგეთის რ-ნი. 

სიხარულიძე იონა ანტონის ძე, დაბ. 1891წ., სოფ. ბუკისციხე, 
ჩოხატაურის რ-ნი. 

ტემსუევი შედიტ აბიგის ძე, დაბ, 1920 წ., სოფ. ერსენოი, ვედე- 

ნოს რ-ნი, ჩეჩნეთი. 

ურუშაძე ოლღა (ოლია) გიორგის ასული, დაბ. 1907” წ., სოფ. 
ლიხაური, ოზურგეთის რ-ნი. 

ურუშაძე სერგო ისიდორეს ძე, დაბ. 1896 წ., სოფ. ლიხაური, 
ოზურგეთის რ-ნი. 

უსტიაშვილი იორამ მიხეილის ძე, დაბ. 1900 წ., სოფ. შილდა, 
ყვარლის რ-ნი. 

უციევა მალიჰათ მაჰმუდის ასული, სოფ. თაზბიჩი, სოვეტსკოეს 

რ-ნი (ჩეჩნეთი). 
ფხოველიშვილი გრიგოლ ისაკის ძე, დაბ. 1903 წ., სიღნაღი. 
ქინქლაძე ლადიკო გერონტის ძე, დაბ. 1932. წ:, სოფ. აცანა, 

ლანჩხუთის რ-ნი. 

ქისტაური თომა გიგიას ძე, დაბ. 1926 წ., სოფ. ფიჭვიანი, თიან- 
ეთის რ-ნი. 

ქუჟელოვა ძაან, დაბ. 1922 წ., სოფ. ხარაჩოით (ჩეჩნეთი). 
ყოჩიაშვილი გიორგი ნიკას ძე, დაბ. 1901 წ., ზემო მაჩხაანი, 

დედოფლის წყაროს რ-ნი. 
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ყურაშვილი სიმონ კოსტას ძე, დაბ. 1895 წ., სოფ. ზემო ქვალო- 
ნი, ხობის რ-ნი. 

შეითნიშვილი თედო ვანოს ძე, დაბ. 1916 წ., სოფ. ბოდბისხევი, 
სიღნაღის რ-ნი. 

შეროზია ევგე ძაკას ძე, დაბ. 1903 წ., სოფ. ჩქვალერი, წალენ- 
+იხის რ-ნი. 

შეროზია '“ყხასონ ძოკიას ძე, დაბ. 1878 წ., სოფ. ჩქვალერი, 
წალენჯიხის რ-ნი. | 

ჩიხელიძე კონსტანტინე სიმონის ძე, დაბ. 1890 წ., სოფ. დიდი 
კაცხი, ჭიათურის რ-ნი. 

ცირდავა ძუკუ გიორგის ძე,.დაბ. 1892 წ., სოფ. მუხური, ჩს- 
ოროწყუს რ-ნი. 

ცუცქირიძე სერგო ნესტორის ძე, დაბ. 1904 წ. სოფ. სვერი, 
ჭიათურის რ-ნი. 

ჭინჭარაული გადუა თოთიას მე, დაბ. 1904 წ., სოფ. გუდანი, 
ხევსურეთი. | 

ჭიღლაძე არტემ ზურაბის 'ძე, დაბ. 1888 წ., სოფ. ორღული, 
საჩხერის რ-ნი. 

ჭიჭაღუა გრიშა ძიკის ძე, დაბ. 1933 წ., სოფ. ნაგურუ, წალენ- 
ჯიხის რ-ნი. ' 

ხავპაჩევი ხასან ამირხანის ძე, დაბ. 1929 წ., სოფ. კახუნ, ურ- 
ვანის რ-ნი (ყაბარდო): 

ხოჯაიან ნერსეს არტემის ძე, დაბ, 1916 წ., თბილისი. 
ხუხუნი გედეონ ივანეს ძე, დაბ. 1890 წ., სოფ. ლეძაძამე, სენაკის 

რ-ნი. 

ჯატიევი ილიკ'კავდინის ძე, დაბ. 1906 წ., ჯავა. 
ჯატიევი სამსონ პეტრეს ძე, დაბ. 1906 წ., სოფ. ქვემო სბა, 

ჯავის რ-ნი. 

ჯინჭველაძე გიორგი ალექსის ძე, დაბ. 1911 წ., სოფ. მუსხი, ას- 

ალციხის რ-ნი, ““. 
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ტაბულების სია 

· ხალხურ საკრავთა გავრცელება საქართველოსა 
მეასილო კავკასიაში. XIX საუკუნის II ნახევარი – XX 

საუკუნის დასაწყისი (რუკის საფუძველი «IMგილის, 
83838, I, 1960, კავკასიის რუკა). 
1. სვანური ჭუნირი. ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 

ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილე- 

ბა. საინვენტარო M4-121-839 (ო. ერქომაიშვილის 

ფოტო). 
2. რაჭული ჭიანური. ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 

ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყო- 

ფილება. საინვენტარო M4-28-3 (ო. ერქომაიშვილის 

ფოტო). ! 
ვ ხემი ს. ჯანაშიასს სახელობის საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილება, 
საინვენტარო M#39-3917 (ო. ??ერქომაიშვილის 
ფოტო). 

4. აფხაზური აფხარცა (ი. ხაშბას მიხედვით, გვ. 206). 
5. ადიღური შიჭა-ფშინ (#XXMმC M)/3ნI%მ7ნ110LX XICI0XVM6M9X08 

9M200M08 CCCL, #513). 

6. ჩერქეზული ყამლაჩ (#XIMმC MX35ICმ//6IM65I MIICIIIXM6M708 
M200108 CCCL, M517). 

7. ყარაჩაული ყილ-ყობუზ. ს. ჯანაშიას სახელობის 
საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის 
განყოფილება. საინვენტარო M#15-08 (ო. ერქომაიშვი- 
ლის ფოტო). 
8. ბალყარული ყილ-ყობუ?%. ს. ჯანაშიას სახელობის 
საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის 
განყოფილება. საინვენტარო M55-17-5 (გ. ბუმბიაშვი- 
ლის ფოტო). 

9, ჩეჩნური ატუხ-ფონდურ (#XI2ი MX3ჩ-IM%მL6MV6X  M#MV0CიXV- 
M69X08 880900008 CCCს, M9543). 

10. ოსური ყისინ-ფანდირ (დ. არაყიშვილი, სამუსიკო 
საკრავთა აღწერა და გაზომვა, თბ., 1940, M100,;. 

11. დაღესტნური ჩაღანა (#XMმ2C MV3ხIMMVმ76V6IX MIVCო0VM68- 

708 920003 CCC0V„, M#M0535).



VI. 

12. ჩანგი სვანური ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყო- 
ფილება (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

13. ჩანგი სვანური. ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილე- 
ბა (დ. არაყიშვილი, სამუსიკო საკრავთა აღწერა და გა” 
ზომვა, თბ., 1940, M86. 
14. აფხაზური აიუმაა (ი. ხაშბას მიხედვით). 
15. ოსური დუადასტანონ ფანდირ (დ. არაყიშვილი, 

სამუსიკო საკრავთა აღწერა და გაზომვა, თბ., 1940, 
M87). 

16ა. მესაკრავის გამოსახულება ყაზბეგის განძიდან (VI ს. 
ჩვ. წ.-მდე) ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმი (დ. ალავიძისა და რეხვიაშვილის 
მიხედვით). 
1ნბ თიხის ქანდაკება მესაკრავის გამოსახულებით 
უფლისციხიდან (VI ს. ჩვ.წ.-მდე. დ. ხახუტაიშვილის 
მიხედვით). 

17. შუმერული არფა. ური, 2700 წ. ჩვ. წ.-მდე (გალპი- 
ნის მიხედვით). 

18. შუმერული ლირა. 2700 წ. ჩვ. წ.-მდე (გალპინის 
მიხედვით). 

19. ხევსურული ფანდური. ს. ჯანაშიას სახელობის 
საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის 
განყოფილება (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

20. მოხეური ფანდური. ს. ჯანაშიას სახელობის საქარ- 
თველოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყო- 
ფილება (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

21. კახური ფანდური, ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 

ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილე- 
ბა, საივენტ. M64-61-2 (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 
22. ჩეჩნური დეჩიგ–ფონდურ (#XM2C MX/3ხიმთისიინX MMთაიV- 

M6წ8IM08 M20008 CCC, M 542). 
23. ოსური დალა-ფანდირ (#II2გა MX39M270IMVLIX M9თოიV- 

M69M08 I200108 CCCV, M501). 
24. დაღესტნური აგაჩ-ყუმუზ (#II2C MX3M0IX210ნM6IX I8თუ)/- 

M6008 9მ00X03 CCC, M527)., 
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25. დაღესტნური (ლეკური) აგაჩ-ყუმუზ. ს. ჯანაშიას 
სახელობის. საქართველოს სახელმწიფო მუზეპმის ეთ- 
ნოგრაფიის განყოფილება, საივენტ. M55-10-127 (ო. 
ერქომაიშვილის ფოტო). 

VII. 26. გურული ჩონგური ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილე- 
ბა (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 
27. მესაკრავე, სვანეთი, მაცხვარიში, გამოსახულება ეკ- 

ლესიის ხის კარზე, X ს. (დ. ჯანელიძის მიხედვით). 
2ზ ლარჭემი. ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს 

სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილება 
(ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

29. უენო სალამური. ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყო: 
ფილება, (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

30. ენიანი სალამური ს. ჯანაშიას სახელობის საქართვე- 
ლოს სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყო- 
ფილება (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

31. გუდასტვირი, ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილება, 
საინვ.M 35- 11-4. (ო. ერქომაიშვილის ფოტო). 

VII. 32. ბუკი ს. ჯანაშიას სახელობის საქართველოს 
სახელმწიფო მუზეუმის ეთნოგრაფიის განყოფილება (დ. 
არაყიშვილის მიხედვით). 
33. აჭარპან, აფხაზეთის სახელმწიფო მუზეუმი, # 4ტნ6M 

47-49, ტს6M –47-50 (ი. ხაშბას მიხედვით). 

34. ადიღური ბჟამი (ი. ხაშბას მიხედვით). 
35. ყამილ (ი. ხაშბას მიხედვით). 
36. ოსური უადინძ (ატლასის მიხედვით, M497) 
37, ფხაწჩ (ატლასის მიხედვით, M# 516) 
38. კარცგანაგ (ატლასის მიხედვით, M511). 

MX. 39. ფხანჩ (ყაბარდო-ბალყარეთის მხარეთმცოდნეობის 
მუზეუმის გამოფენიდან (ნახატები შესრულებულია ა. 
გოგიაშვილის მიერ, 1979 წ.). 
40-42. შიჭა-ფშინ. ყაბარდო-ბალყარეთის მხარეთმცოდ- 

ნეობის მუზეუმის გამოფენიდან (ნახატები შესრულე- 
ბულია ა. გოგიაშვილის მიერ. 1979.წ.).



სანოტო მაგალითების სია 

M1. სიმებიან საკრავთა წყობები, 
M2. ჩონგურზე დაკვრის შესასწავლი სავრჯიშოები დამ- 
წყებთათვის. 
M3, ხევსურული საცეკვაო. შ. ასლანიშვილი, ნარკვევები 
.» II, 1956, 72. 
M4., რიტმული ფორმულა. 
M5. «კობა ცისკარაული», შ. ასლანიშვილი, ნარკვევე- 
ბი. ..., II, 1956, 60. 
M6. მწყემსური აჭარპანზე, კ. კოვაჩის ჩანაწერი. II. 
XმI)62გ, 1967, 183. 
M7. ძველებური სათამაშო, კ. კოვაჩის ჩანაწერი. M. 
XგიIნგ, 1967, 144,M34, 
M8, ნართი შებატინიყუ (შიჭა-ფშინის თანხლებით), 9MIMზ 

L .M., 1984, /IICC6იმIM#, 217. 

M#Mმ., სოსრუყუა მოიპოვებს ცეცხლს (შიჭა ფშინზე). 
ტუნ)C)046..., II, 57-59, .M7. M10. სოსრუყუა მოიპოვებს 

ცეცხლს (აფა ფშინზე), #ტ/აIICIV8..., II. 74-75. : 
M11. სოსრუყო მოიპოვებს ცეცხლს (აფა ფშინზე), მოზ- 
დოკელი ყაბარდოელების ვერსია; #6IICI8..., 11. 76. 
M12. დაძახილი ფანტურზედ. დ. არაყიშვილი, 1916, 171, 
M2. 
M13-15, რიტმული ფორმულები. 
M#%16. საფერხულო „თუალური“(ყისინ ფანდირზე), ტ. კო- 

კოითის ჩანაწერი, #IX/IმC, 217. 

M17. ცეკვა ცერებზე ტ. კოკოითის ჩანაწერი, #1ი2C, 217. 
M1ზ თქმულება სირდონზე (ყისინ-ფანდირის თანხ- 

ლებით), ბ. გალაევის ჩანაწერი, I მიმ68, 1964, 191. 
M19. სიმდი (დალა ფანდირი), I 8Mმ68,1964, 198 M87, 
M20. ტაუჩეს სიმღერა. I 2M268,1964, 168-170, M70. 
M21. არსენას ლექსზედ (ჭუნირი), ზ. ფალიაშვილი, 
1909, 28. 
M22. მესიშ (კულულებიანო ქალო), 06MM6MCMVMMV, 1957, 
392. 
M23. თარზე დასაკრავი (ჰასანოვის ჩანაწერი), #770C, 222, 
M155. 

42%



M24. ლაშარის სიმღერა. შ. ასლანიშვილი, II, 1956, 163 
M25. დალა. შ. ასლანიშვილი, II, 1956, 166. ' 
M26. სამაიურ სეილარი. შ. ასლანიშვილი, II, 1966. 
M27. ორდიაშუ (ჭუნირი). ახობაძე (სვანური), 1961. 
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პირთა საძიებლები 

აბაევი ვასილ 17, 51, 161, 191, 230. 
აბულაძე ილია 199. 

აზიკური ნანული (ნაზი) 75, 260. 
ალავიძე დავით 184, 
ალბოროვი ფელიქს 97, 108, 111, 
ამირანაშვილი შალვა 183, 184, 
ანდრონიკაშვილი მზია 189, 235, 
ანჩაბაძე ზურაბ 70, 263. 
ანჩაბაძე ი. 257. 

არაყიშვილი დიმიტრი 27, 31, 65, 89, 124, 207, 216, 228, 231 

ასლანიშვილი შალვა 17, 70, 71, 124, 133, 218, 222. 
აჭარიანი ჰრაჩია 90. 

ახობაძე ვლადიმერ 18, 212, 213. 

ბაგრატიონი თეიმურაზ% 238, 
ბაგრატიონი იოანე 88. 
ბალიაური მელანია 77. 

ბარდაველიძე ვერა 34, 72, 74, 86, 182. 
ბელიაევი ვიქტორ 190, 216. 

გაბისონია თამაზ 124, 
გაბლიანი ეგნ., 33. 

გალაევი ბ., 159, 161, 163. 
გალპინ ფ. უ. 191, 192, 203. 

გვასალია ჯონდო 182. 
გვახარია ვაჟა 18, 124, 231. 

გიორგაძე დალი 32, 75. 

გოგოტიშვილი ვლადიმერ 124, 136. 

გოგოჭური დავით 24. 
გრუბერ რ. ი., 203, 231, 
გულისა შვილი ბორის 132, 135, 217. 

გულისაშვილი: ზაქარია 186. 

დავითიანი ალ., 35, 107. 
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ვაშაკიძე კირილე 113, 438. 

ვერტკოვ კ,., 15. 

ზაქსი კურტ 185, 191, 202. 
ზემცოვსკი ი., 20. 
ზუმბაძე ნატალია 124. 

კაგაზეჟევ ბ., 92. 
კალოევ ბ,, 236. 

კეკელიძე კორნელი 198, 199. 
კიკნაძე ზურაბ 72, 183. 

კოკიევი ს. 231. 
კოლარი ეინო 193, 203. 
კოხი კ. 117. 

კუფტინი ბ. 183. 

ლამბერტი არქანჯელო 108. 
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Mვივივ 5ხ11218ძ7C 

”ავძI60ი021 MIVI51C3) Iიას-სთ0იი1§ იძ 

ფიიIქვი - M0იIხიოი C2V0035)8ი LIხიილსI1(სI21 L01200ი§0105 

ასიშეიიმIV7 

M0V/გძ2V5 IL 15 650601მIIV მC-ხსგ1 10 56სძV 6(ხიიCსIწსIმ1 C0Iითისი1Cმ- 

8ყ0ი5 01 (06 ი60#0105 01 CგსCმ5ს5. 
46 V0IL, ხ”ისის1 10 L06 მV6იVI0ი 0L I6Cმძიჯ, 15 Iი6 #II5L თ0იიფმის- 

IC L6§6მICჩ Iი V/ხICს (6056 61ხი0CVIIVLმ8I C0ისიისი1CმVI005 მIC C0ი0510CI6ძ 

მC00Iძ1იდ 10 ნმძIწ0იიმ!) ი1051Cმ1 10ი50სII016ი1§5 მიძ Iი5Iოსიიტისმ! 010516. #5 
(იL (106 6IიიფმგიჩIC 90LIC6, L-მძII0იმგ! ILIს51Cმ) 10ი§0სი6ი18§ მI6 C0ი31ძ- 

6I0ძ 25 გი C16Iი60L 01 Cს1LსI16. 
IL 15 V/6II Mილ0Vი, 1იმზ% მ10ი051ძ6 VIIIს 10Cმ1) (6მLVIL65, 1ი6 §50-CმგI16ძ 

Cგსიმ518ი Cხ1LსIმ! V/0IIძ ხმძ 106 I6გხII65 015110 00)15IXIIC 1 ხი1ი M0თ 1ი6 
VI65L მიძ ჩილი 1066 25 MმიV 96ილLმI იჩგილთხიმ 10 60000XიV 20ძ CსI- 

ხI6 0I Vმგი00ს5 6(ნოICII05 0 CგსCმ5V§ 09 2V6 ხ66ი Cმ050ძ ხV 1ი6 იითოი0ი- 
ი655 01 1015(0IICმI C0ი0IL10ი95, C1056 იC1იჩხის+იიიძ მიძ 6ისIი0(6იLგ! C0თ- 

სიხიICმ00%5. 
Mგყ0იმ! 1ი§ნოთი6ი1§ - ილხისი6ი1§ 0L ი1მ16I1მ1 I2VI51Cმ1 CVILს0IC" - გიძ 

(ი6 ჩიყანიიIძ LმძIVI0ი5 C0იი6C10ძ VIII) 1060” L6C0I0656»(1 მი 1ი166Xგ! იმIL 01 

რჩიIC CსILსXC. ხ6 ძIIICCLCიII210ძ 56)ძV 01 560მI2(6 616006915 01 CსI(სI6 მ5 
"CგიI165 0 591 ისI(მ8ი60V05IV გ659.66VC მიძ 6(ხი1C ჩსიიI0ი5" (I. ,8I0X16V) 15 

მCLIგ1 1ი 1ი6 IიმV6I 01 166 L6§6მ1Cხ 01 თსხ)გ! CსIნსLგ) L612II0ი5. IIმძIV00- 

გI თ51Cმ! 1ი50სი6ი1§ 00#ი1მ1ი 166 §506C18I 1იწიოთმI0ი მიძ 160105671 L0C 
გს!ხნიIC 50სIC6 C0იჩოითIილ CI(VIმI 1ი(60-612I0ი§ ხCVV66ი ძIIIXCL6იL 61ჩ- 

MICI905, 
80სICC §Lსძა ხმ56 01 106 L656მICი V6I6 ძმLმ 01 66 50001მგ! II(6CLგLVL6, 

ფიიჯლმი VIIII6ი §0სIC65, C60L61გი 06I1001Cმ1 #0X655 01 1იC 5600იძ იმI1 01 

Iიგ XIX თბი, IL6C0Iძ5 01 1ი5'ო)იი6იL2I დიV051C 01 106 5Iძ16ძ 006070165, 

ხსხII5ჩტძ Iი Vმ2II0V5 C0I16CL0ი05, თხ56ხ სიძე (5. M. ჰმიმ5ნ1გ 51216 Mს- 

56სი 01 C60101მ, 166 5L-ჩ6(6იხსIC Mს5ბსთ 01 სსვვგი ნ.ხი0 მისა, 
16 Mსაგსთ 0 Mს5ICმ! 1იახსონიL§ 0 1ი6 51.-ნი(გიხსი 51816 Iი5IILII6 

01 I1)6მCICმ1) მიძ MV5ICმ! #IL§, #მხმIძI!ი0-8281MმII8ი (M81CხIX), CხიCნხგიი- 
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Iილეაი (CI072ი1), 1)გთ65Lგი (MმჩმCჩXმ12), M0ILL-055692გ (VI2ძIM2VM27) 
გიძ VმII0ოს5 10Cმ1 1016 თს56სიი5 0 C60LVგ). #5 106 ხმ5IC 50VLC6, 1II6IC 
V/6IC LმM6ი CIიიიფმიჩ1C ILი216II215 C011CCL6ძ ხV ს§ VIILსIი 20 V6მI5 (1965– 

1988) ძსIIიდ 6X0C6ძ1IV0005 გიძ 1იძIVIძსგ1 ხს5Iი655 0I0§ Iი V2II0V5 მ+6მ5 0L 
ციიIოგ მიძ Mიიტბოი CმVCმ5V5. 

იბ წნI5 იჩვგი1იL - ''M280002) Iივ(სიტი(§" - 15 ძCV0I6ძ 10 §6ძV- 

(იდ 01 1ი6 იგხიიგ! IL2V5ICგ1 1ივIი16იL VVMICხ ჩმV6C ხი6ი 0IC56IV0ძ 1ი 106 

ბრიიფყმხი IIILC ი 1ი6 C60L გი ი6ი/იI6 მიძ ი60ი0105 0( M0I6თ Cმგყიგ- 
595. 

ლი 16 LგხI16 გიძ 106 მი 01 ძIათხსწყიი 0( წმძI90იგ! Iია–სთ6ი(§ 

1ი%6C მI6C 5ხჩ0იVი C60”თგი, #ხXMხმ2I82ი, #0VCI, სც2IL2მI, ICმ-20ჩხ26V, 

Cიიიიბიი-Iიფსვს, Lმ285%გი, 0556გი იგი0ლიგ! 1ი§თსთ6ი§ C0V6MIი8 ხV 
6ხხილფმისჩ1C ძმ12 166 CMI0ი01001C2! 06II0ძ წ0Iი 166 ბიძ 01 16C XIX Cგი- 

სსა 10 1ი6 ხბფიიIიდ 01 1ი6 XX იბისსი, წსI66% (06CIC 2I6 თIV6ი ძ05CლI10- 
9005, V2V5 01 ეგის წმინIIIით მიძ წსილწიი§ 0 58იმI810 1ი5ყიტი(ა. 

80V/ 1ინლ)თხი(§ (ბსი10 // ბ1გისო 01 1ი6 C060M012ი5, მ0X2XCმ 0 #ხL- 
ხმ7Iგი05, 516მი51იმგ // 05106 0” #ძVთCI, X2ხმIძ12ი5, 0მი11მC // ი51იი6L // 

90ხ17 // 0?1ძ0ხ17 01 82IM2=5, გხIX იიიძს+ 0( CჩიიCჩბი§ გიძ Iით)5იM§, ბმVმ- 

იგ 01 L)გ§6ე1მი1გია, 015Iი 1მ6იძI 01 059500805). 16 Cმ56 01 106 §06CIIICძ 
1იყყოსთტის იგი ხი ი0I 186 10110VVIიდ (ხIX66 LVი05: 1) 0ხ06ი6ძ ჩ-0ი) LI6 ხმCM 
0გIL (C660ICმი), 2) 0V2I, IIმძ6 01 გი I916ოგI ნICC6 01 გ 806 (4ტხLMიმ7Iგი, 

#ძწVთლ6I მიძ I2გCჩV0112ი - V6§9I6ი-C60MVმი), 3) ხ0VVI-III(6 (CჩიCხიიი-Iი- 
ყწსვხ, 0556წგი, C601L-I2გი). 1II6 C2%6 15 იI0ძსC6ძ ჩიოთ გიV VI00ძ, ხVL 1ი 

C060LI8 1ხ6 0IC/66006 15 CIV6ი 10 C0ი1/CI0ს05 ხ:20ძა. L0L 100 ძ6CM5 100IC 

15 ს900 გ ი16თხIმი6 (1621MCL იL 6იV2115), 0VIV #ტხMიგ21გი მიძ ,/სძVCC1 ხ0იV/ 
1ი5(რსე6ი1§ ხმV6 მ V00ძ6ი ძ6CL. 

L0L გ ხიVV IL 15 056ძ მი 68მ5IIV IICXIხ1IC VC6. 0ი 6(სიიფმიჩIC ძმL2 0L 
ჯიისი1მ1ი665 0( 106 VV025(6MI C060IVIმ (5Vმი5) 1ი6 ხიV 01 მIMCჩმ1C ხ/იC 

VI2გ5 Mი0Vიე; 1ი6 ხხიCჩ 0 მ ი056-იმIL V/25 მLLმCII6ძ 10 გ 0016 ხV 006 6იძ, 

მიძ 0166 0იძ 0I 2 ხსი”ლი 15 M01ძ ხV LI6 იბიწ0000(, ისIIIით IL ძს წინ 106 

ხIმჯ». 0ი ისIX 1გხ16 01 166 ხმ5IC I6მVIC5 01 ხიV/ Iისი6იL§ 106I§ 15 C0ი- 
ლბისმ10ძ 1ხ6 სი(იოთმI0ი ხმ50ძ 0ი 6იიფშიესჩ1C ძმ(8 0! 166 (იიი 01 16C 

Cმ56 (Lისიძ, 0VმI, ხ0VVI-IIM6), 0 106 ი1მ16I21 I0IL (06 Cმ56 (იIMC, IIიძტი, 

ხსინხ, ხსოდიMIი, თმ იI6, ისს VIIძ ი6მ+ CI) გიძ 100 ძირCMX5 (ICმ1ხ6», ისL 
VIIIცღც დხ6მI, CIVI), 01 10C ისმიყს/ 01 §ხIილ (2 01 3), 0! 106 თიგ160გ! (0 
5ხით5 (იხ056-იმIIL, 51CCI, 51IM 5§61იღა) მიძ #ი21CI1გ! IიL 1ი6 952 01 გ ხიV/ 

(10211, CII6CCM ს, ხ1ICჩ). 
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Cითიმო0VV6 მიგIV515 01 166 C(სილთმიჩ1C ძმჯ12 მხის! V/მV5 0 თგის- 
ღიხუიდ 0I 1ხ6 8ხიV6C-იგთ6ძ ხიVV 1იასსოტი15 მ110CV/5 10 ძ!5LIიფა1§ჩ 1ხტ 
Cი6იჯფ8ი მიძ“'0556'8ი (6-თიIი010C/ (იმიი6§ 01 560821216 ჯიმ115 01 106 Iი§ას- 
ნიზ, მიძ 3150 10 65(8ხII5ხ (06 #მCL 0” იI(656ი0C 0L 6ი10I1Cმ) Mი06VVI6ძი6 
01 იშიCI016§ 0( მC0ს5IC§ გხის! (166 IL2I0 01 IიI1CIირ§5 0: 5წ1ითა გიძ 
ჩიI6ჩს 01 ვისიძ 155სტძ ხV 1იხით (VVIIს 0:ი6L C00ძIV0ი§ ხტIიდ 6ძსგ!I, V16 
წილ 16 5ხIიდ, 06 იიი (ი6 50სიძ),. 

#აიძინ წსითხიივ იL ხ0V/ 1ივხსოთნის (066 15 0სLIIი6ძ (იC გიიC8სიი 

ი” ხ0V/ 1იპლსთიტი(§ 10 1ი6 C6(6ი)0ი10§ Cიიი6C(60 VVIIი CსIL 0L (0C” ძიგძ 
(დ9IგაIიფ 166 I1ივხსთ6იL მ1 1ი6 ძიმძ სმი? ხლძ59ICმძ ძსიილ იI6C-წსიტLგ!) 

MI9CჩL VIთI5 Iი 5VმიCL მიძ #ხMხ27(2; 1ი მ 00-6ჯიიიV 01 "6მLCჩხIით 0” §0სI" 
0L 2 ძ_0Vი0ძ თმგი 0L 562მXCი 01 166 C0:0356 01 1ი6თ, VVხ0 VI6CI6C 105: სიძიL 

მი მVმIგილიტ Iი IL გCჩმ, C5560მ, ძსიიდ მ ჩიIIძმს) "Iიმიმ!" 1ი იიიისL 01 
5015 /0( ძ6იი150ძ Iი 5Vგი6V). #II (0C გხ0V6-I15(0ძ LC5II/165 0( (06 მი ძსIს/ 

მი9 §1გხIIIIV იჯ LნI5 1ი5ხსიიე6ის 0იიზის1ს/ 0L I(§ –მძIV0ი5 Iი 1ი6 .5V6I/ძმV 
II. რ 

”ILII5 ი6C0558LV 10 C0ი5Iძ6L ხლ0V 1ი500თ6ი1§ მ§ მი ტIტიიტიL 0” 00Iი- 
თიი'Cმსიმ51მი' Cს1C)IC. “ 

'§(Iი86ძ თი5ICიI 1ი§წ-სიი6ი(5 ი12V6ძ ხV ხ!სიIი წ. '98იი- -IIM6 (ბგი- 
წ) 01106 C601ფგი:, მ)სსიმივ 01 ტხMს-მ71895, 0I6I2–-C ძსძსმძხმ//ი»ნ)იტ 1მIM90 

0” #ოVC61, ძსმძგა(მილი IმიძII 01 0556(8ი5). .. 
ს1იყხხთტი 01 1ხ6 იგიოი 6/06 1ი 06 I10V65V6216ძ L6თI0ი VV/6IC MC! 0იIV 

II 0ი6'I6VI0ი 01 1ი6 VVC5(Cით C60L0C2 - 5Vმ060 სიძლL (ი6 იმო6 0 

((შმიწII. IL იმ§ ახIით§ ჩიი ი0056-იმ1L 01 01/I6-6იL (ხ1CIი655 (166) ძსგი- 

46/ ხ1იდ 6, 7, 8, 11, 13) VVIIი ძIმ10ი1C მძ)სანიტიL. IL 15 209109 1 19 მII C6I6- 
ი00016§ 1ი დმLმ1161 VIII §ხ1იყ0ძ "(CისიIII” 01 IC012005 IL... 

მიზღხთი6ი(§ §IVIIმI 10 166 §Vმი ჩმოი: ტხ1Iთ 07180, #გხმ1ძ1მი, #ძა/თCI, 

05§C6გი, ი9მ0V6 ძიი6 0LIL 01 056 101 მ 10იყც LIი16. #ახისL (ი6ოთ 16016 მI6 M6იL 

0იIV 0001 ძმ12 01 ძ650II0IIV6 CჩM00+8C16L 

5Iმიწმძ თი5ICმ1 1ივხოიმტიL იIმXV6ძ ხV ნI0CMIიწ (იგიძს. გიძ ბიიფ 

0( 6 00ი0IIგი; მიტიჭIი 0” #ტძVთCCI, ძბ6IV ხ0იძსL 0( Cხიიხ6ი§ გიძ Iი- 

თავიი, 1მთსL მიძ მიმბ ისის” 0( I)მ0658ი18ი5, ძმIმ წმიძსL 01 0556089, 

მდმიძსL მიძ გბმიითაL 01 (66 ტხLMII2748ი5). 106 თC6მ105L Iი16ი516/ 0ჯ ძI5ხI- 

ხსიიი 15 თიმ+2CICI150C 10 166 C60Lთგი "ხმიძსL მიძ 'Cჩიიფ)»'. 

#ძსახი6ი( 0L გ. IIIX6C6C-5MIი06ძ "იმიძს.' 15 §6C0იძ მიძ LIIIძ-ხმ56ძ, 

#0C00Iთ)იწ 10 1ი6 6იილფმინIC Iიმ16Iმ15 მიძ,იი (იგ ხმგ515 0 (ხ6 მ)181V/515 
01 2ძ)ს5ნთ6ი! მიძ #0IX CIი65 ცი” 'იგიძს:” I 18 “00351ხI6 10 მ55სი06 (06 6X- 

334



159516006 01 გ LV0-50)იილ0ძ იგიძსიო VII (0ისIი-ხგ96ძ გმძ)ს5ნთნი! 1ი C60L- 
მ. 

” ხრ ხგ9IC ისიი056 01 'ყმიძს”? 15 გCC0ო0მი!იტი( (0 90085 '01 601C 

8696, 
CX6Cსყ0ი 01 ი6I0IC 50ი05 15 გი 0ხII0მ10L/ C0.0 00061 01 Vმ010ს§ C6L- 

ტიი0%165, I0L 6XშIი016, 01 'IIIსმ! 01 ძIIიX 01 5მCL6ძ ხ00I Iთ გ 5§მ0CLIმIV 10 

#ი66V5სIXCV, 01 006 C16006ი1 V/იICჩ 15 '6VსI0CV 01 მიCI6ი( 861065 ხV ხ0VV/19", 
ნ1გVIი8 გიძ 51იდ1ი6 '0ი6 ხს 0იC", 610. | 

რმგიძს1) 11 15 მ00116ძ 1ი Vმ110V5 C6I6000M105, 1ი მი მფმIIგი '1011ძმV 0 
ი0მ5M6L5, "86IIMგიხმ-L66ილხმ", ძხოიდ (6თმ16 C0116CIIV6 VV0IX5 1021 (65LI- 

1165 10 მ VVIძ6 CIICსIმV0ი 01 1615 (ი5ხსთიი1? Iი მ11 §0ხ6105 01 CV6”Vძ2V'IIIC, 
1%ი6 1გოთ "იმიძს)" 1ი (06 C60(/თმი 1გით)გთნ 1§ L6C6ძ §(იC6 (06 X 

C6ისსIV (I. I8VმMხ15ჩVII1). 

ჩისIL-50იძ6ძ I2)5ICგ1 1ი5Cსთიი! იI2V6ძ ხV იIVCMIიდ, CჩიიღIII 15 წმ- 

ძII0იგ) 10 I0CVVIგიძ LI6თიი§ 0 (ი6C VV6%(CL0 C60II2გ. 1IVI5 105რIIთ6იL, 
VხICჩ ხ25 მ ხმიძსი CV0C6 ძიაIთ, ხს! ჩიოთ VIICნ IL 6§56ი82IIV ძ1წ6-5 ხV 
1ხ86 ხI656ი0C 01 Lი6 10სIIი §ყ1იწ, 1/3 560016 1ჩგი 106 0(006ღ, იმი00ძ “21LI”, 

1I9C VV0Iძ '21II” 15 ხხII0V/6ძ წი IIმიIმი, 1ი 106 C60”თგი |მითსგ6C 1(5 
ტძსIVმI16#ი1 LCოიი:15 "თCIIII> (თტმი1იდ: 16 LხIი, ჩხ1CM V01C6) მიძ "ი6Iძ1I' (IIL- 

0L91IV' /I6იX, §1ძ06). Cხიიდ) 15 სი10ს6 Iი 06 ც6ი(ფმგი (00IXIL ხV ძსგიცხ/ 
01 მძ)ს5თოტიL§ მიძ-I9MCი05 01 Cჩი”ძყ. 6 ი6CსIIმ6/ 0 Cიიიფსი 15 მ150 
ხI0C56ი109 'ხV I0I6 თმI6Iმ) I0I 106 §010 95 (CVVI5160 5(IX LMI6მძ). 

Iი 1ი6 'C00-VI2ი VIII6ი 50სIC6§ Cჩიითს:! 15 Mი0VIთ Iი C60IVI2 ჩი 
(იგ XVII CტიCIIV, 

რვიძსL (L0I66-ასIილლძ) მიძ ვიხვთდლსL ((ის-ყი1ილCძ) 2I6 ხიX- 

#0V/6ძ ხV 106 ტხIMი2გ7Iმი5 ჩინი 1ი6 C60”CI8გი 6იVI0ით6ი( (1. MMგ5ხხგ). 

Iი C0თიმI50ი VVIIნ C60LVIგი იგიძსი, 1ი5ხოიტიL§ §(0118L 10 IL: მი60- 

XIი (VIძე5იIL6მძ Iი M07ძ0X 2იძ #გხ2Iძი0), Cჩხ6Cჩ6იი-IიC050 ძ6610 ი0ი- 

ძსI (065066 მიძ LიიVი 0იIV ხV თს56სი! 016C65), L)გ065(მი12ი LმIისL 

(LV0 0 III66-5010908ძ) მიძ მ9მ6-ტსოთს7 (LMIC6-5ნIილლძ), 0556Lგი ძმ12 

Lგ6იძ!II - ი2V6 L21ი6L §ი18II 056 გიძ §016მძ (ი I0I6 CV6/ძ0მV II(8. 

Lი სიგ IIIC 0 060090105 0 MიIიტთ Cმგსიმ5ს5 (გიძ 1216 IიL VI6 თისი- 

Lმ1066ლღ 01 Lგ5: C60101გ) ხმგ1მ!მIM2 VII მძ)ს5ხიბიL სიძე C-მძI00ი82) 5VIით 

Iივხოი16იდ% 518015 10: ხიიი0V (06 #0Iმ66- 0/ 50Iითგძ ი)ს51CგI 1ი§Cსი16ი1§ 

ხ18V6ძ ხV 0I1სCIIიდ Lი6 ხმ12გ181IM8გ. 

ტ#იღილხიი!ი სიაისორ(§ (თსI0-ხგოლII6ძ MსIC Iგ(ბტიი! // '5010მი), 
ხ!ი065: 1ტით)61655 '9მIგთსLI, (0ითა6ძ §8Iგთხო, ხმეი106 - თ)ძგ5VVIII // ბ1- 

335



ხიი!, მ 0106 ხსLI 0( (06 C60MM2ი5, მბმIიი, მხIX 0( #ტხIოგ712ი5, ძმიი11, 
ხ78ი 01 #ტძაXV/96), 51ხ1208 01 M2გIგCიმ1გ8ი5, 5601 // 2სოთმგ 0L Cჩილხ6ი§, 
X§ს), ხმIგხგი ძმ96518ი15CV, სმძIი3 01 C0:556Mმ05). 

Cხ6იჯ”Iგი ისIII-ხმოCIICძ IIსI8 Mხ2§ ი0 მიმ109065 1ი 106 ICCI0ი5 VVC 
VV6I6 IIIILCCC510ძ Iი, 

VVIიძ 1ილსთხიL§ 01 0106 LVი65 მI6 Lი0Vი 0ი მICM6010ჯ1C X021CII1815 1ი. 
1ხ6 16MIII0IV 01 C60XI8 510C6 (06 1IX05( მიCI6იI 6ი0Cჩ (XV-XIV C6იL)II0§ 
8C, ML(§ხ6L, L)I0I1%510ი6). 

Mმთ05 01 ”წI(6-IIMC 1იასოტი18 მI6 ჩ0ლ06ძ ჩი იმ0§5 01 ი1გი(§ 01 
VIხICს 1ი6V მX6 I2გძ6 ჩითი (C60”თ მი 1მ1ბ6ი1), ტხჩმ21მი მიმეი)ი, /ტძX/86! 

გი! - გ Cმიტ). 
ჯიწისთიის 0 ხმფი!ი6 LV/06 00ლლCსL Iი ძ!I!წზბიL C0C065 0: C60ICI8 

(ICმILII, M65Mი69), ჩ502VI, 11806%), IჯL2Cჩმ, #4Cჩ2Lგ). 

VმI0ს§ 510თმIIIით L6მი5 მI6 Mილ0Vი (10 LგიV 060016. IX C60X012 
(5Vმი60, §58ი160C10) 106 C0ი006L 0106 (ხსMI // §80M6I0, 006 // 006II2) VV25 

X601 სიVII 16C6იLIV. 1ი6 51ფიმIIიც 1იჯნIIთ6ი(5 01 (96 LVი6 01 5Vგი “ხსIMI” 
0CCVI0ძ 1ი #ტხMM0)მ718, 100, სიძიგI 106 იგი1C 01 “მხIX:, 

VII0ძ Iი5ნსთხი:§ 1ი C601თ82, 10 C60თ0მM50ი VVIIი 5სI1იყთ )ივხსთტის, 
5(00ძ მგ1 გ I0CV/6L I6V6) 01 ძ6V6)0ცთ6იL ”I6I5 15 CCII66ძ ხV 6ხხიიომეჩ1C 

იიმ(6I1გ15 მ10ი9V51ძ6 VVIIრ ძმ(მ 0I VVIICC8ი 5090ILC0§. 1%6 5IIიIIგI ნხბიითნიიი 
0I0V065 10 ხ6 1LX)6 I0+ 1ი6 060700165 0 M0Iი6Iი Cმყიგვს5. 

Mბითხმი0იჩი0ი!” 1ი500იბი(§ (2 ძუსთ, 1მთხისშ)ინ, XCVII6-ძIს), 
M#ი0Mი Iი მ III6 1ი6 C60ICIმი სიძ6L იმო6§5 “ძი0II”, "ძმILმ”, “ძ)1ი0110IL0, მIC 
ხიო0MV/6ძ ჩით 1ი6 680518 CVICII6. 

I0100ხი0ი1C 1ი50-)16/15 მI6 ი0L IIX6ძ მია 0016 1ი LI 6 6VCIVძმს» IIIC 01 
8 006იწთმი5. 10966 10ი§00)Iი6ი1 01 (06 L/0ი6 01 I2LII6§, CI2Iგ (ჩიოთ (06 

V0Iძ 60011 – CI6მMI0C) Vმ825 Mი00VVი 10 LმILII. 

I2%165 VVCIC L6ML 19 106 CV6IVძმსV 1I/6 01 #ძV9C1 (0X8C?პ), 88IMმI1§ გიძ 

M2მIმCიგ1მი5 (X215), 01 ტხLMიხმ218ი5 (გ1ი1I)მC2), C:556L18ი5 (ML26ILL(50მ6ი2თ). 

1ი6 9IL0I0CLVი06 01! I2LII6C5, 10 0სL 001ი10ი, 15 CLVIწ06ძ Iი 1ი6 III6 01 

ჯიძსიL210ი66I5 01 L25( C60I6012 1051 (10XL1) - IნVIითIC IIთ0მC(§ 0ი მ ხ0მI1ძ 
VIII გ 511CM 0I 1ი6 იმიძ!6 01 მ ძმ09% ძსIIიდ ძმილ6. 

1იგ 5§0CCს-6 მიძ Lმძ!IVი0ი 01 )ი§(-VიI10ი(8! 605CII0IC§ 216 10CILXICმ! 
1ი 66098 მიძ 1Iი (06 MიIIინოი CმVყCმ5V5: IL 15 ი01 ისIი6I0V5, C00ი5)51§ 0L 
0ი6 561იწ (01 VVIი9) მიძ 0ი6 06ICს5510ი 1ი56Iო6იL. 

0ი 166 ხმ5)5 01 C00016X 5LIძVIიდ 0L. იმVI0იგ! #იV05ICმ! Iი§ნთგი1§ 01 
6გCჩს 060016 IL I5 ჩწისიძ ის! (ჩმ( მ. იმIL 01 იტი ხ010იდ%5 10 1ი6 ისთხიბXL 01 
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ი0თთიი CმსCგ518ი 66თ6ი(5 01 CსICIIX6, 0:06 L6010656ი( 1II6 LC5VII5 01 

CსILსIმ! C0ი12CL5. 
"Mგხყიი2მ! ილწიწი)სით (I2თIVიი§ გიძ (ხჩC იI25691'. Iი (ი6 II(C 0L 

0600165 0( 166 M0ILხბთ CმსCმ5ს5 გიძ 1ი 50016 I6ფ005 01 Cგი(ფგ ჩით 
1იგ ხით იი1იყ 01 1ი6 XIX C6ისIIV 2 C0იC6ILიმ, მიძ I216CI მი მCC0Iძ10%, 2I- 
ოი09 5ს0656ძ60ძ LმძIIიიმ! თს5ICგ! 1ივხსთნის, Lმ59%60 1053 ლრ0916ი15 

ენიგწ-მ10ძ §0თ6 L6თ005 (7სსიმ, ძსძსMI, §მX, LL) მ150. Iი 1ხ6 IIIC CL ი60- 
ხI65 01 106 M0Iხტოი CმVყC25V5 1იC 2მCC0Lძ10ი L2X65 100 ი0L4ი გII "C6იIX05, 
ხს! Iი მ ძგილIიდ 96016 IL ხიი0ოთ05 II6იIმC62ხ16. C0ი01C მM0 'I0VC §0ი05, 

ძმი06 IL205IC VVCIC 01მX6ძ 0ი IL, 110VV/6V6I, მCC00ემიჰი6ი! 10 ჩ6I0IC 50005 
(იც ხგ5IC L6XCIL0II6 01 LI0ძ1ყ0იგ!) Iიზხიი6ი15) V2გ5 901 IიCIსძტძ Iი10 I15 
ჩსიიყიი. 

Iი C60”2018 მი მCC0Iძ10ი სიძიჯ 1ი6 იმთ6 "ხს2)1MX2" (ძინიოიბძ ჩიოთ 
"ი1051C") ჩიძ5 §0+6მძ Iი თისიLმI0ი0V5 160005 0” Lმ5( 6601ფმ. 

0ი Cმსი25ს5 50თC MIიძ§ 01 ჩმითი0ი!C Cითიიინიდ ჩმV6 ხინი CI62L- 

0ძ. LX6CსL0I5 V/6IC ხმ5ICმIIV V0C6ი. IL 15 ი60055მუ/ (0 9016 L0M2მ( გო0იდ 

ხ600165 01 1ი6 MიIიბით Cგსიმ5V5 0იIV Iიბი 6IმXწ6ძ 0ი სმძIხიიგ! 1ი5%ს- 
ჯი6ი15. 

Iხბ ვბიიიძ იხ2გი16 - "'MგII0იმ) 1იაწსი6ი181 #0V5IC" - 15 ძ6V0L6ც 10 
5-სძაIიფ 01 )1ი5წოი0ტი(მ| თ9ხ51C 01 50)ძ10ძ 0600165 - ტხMჩმ7Iმი5, /ტძX61, 
Cსხიიჩტია მიძ Iიფყვი§, სმ2606512091მი5, 0356წმ05, 0ი (06 ხ2515 0( 1ი6 თს- 

51Cმ! თ1მ16I1მ15 ყსხII5ჩ0ძ Iი ძIIVC-6ი!1 C0116CI0905 01 V/0IX5. 0ი (6 ხმ515 0L 

(ით =ს5ICმI-(ი60ICVICმ1 გიმგIV515 50006 160665. 2I6 ICVCმ16ძ, გII0VIIით 10 

65Lგ8ხII5ჩს ხი1ჩ Lი6 თ8ი6Iგ| 16იძხიCV 01 ძ6V6)იით6იL 0” თს5ICმ! IიIიMIი9, 

მიძ LიMC 10Cმ1 #6მLII65 ძCჩიIიდ 6C(ჩიIC 0I1IთIიმIIVV. 
I66 CილიიმI2IIV6 მიმIV519 0( C0ი6500იძIილ 06იXC§ 0I( Iიახსთტი!მ! 

იხეC 0 (ი6 C6ი”წIმი5 მიძ ი0600105 0 (66 MიI06. Cმსიმაყ§ 500VV5 მ 

101 01 1ი6 16გხაIX65 ICII6CIIიდ 1ი6II LV0010ფCგ! 51იიIIმI60,, მიძ 2150 51MVII2I1C/ 

01 §60მL816 CIC6თ6ი1§ 01 #92C1001C-Iი10იმ00ი82! მიძ ჩგოი0ი10ს5 §V516ი05. 

1. 1906 ყ«6ი6I81) ICმLსI65, Cს2+-მCLC15IIC I0I 106 10V5ნო6ი1მ1 I0-0ს51C 01 

მII ი600165 0L ჯLხ6 I0V65VC2106ძ L6CI0ი, მჯ6: 

L)6V6I0ხთ0იL 01 LიმIიIV V0Cმ1 თ05IC გიძ 106 §სხინძIი210ძ I016 01 Iი- 

50ხიიტ6ი1§; ყბიIტ IIიიIIმC0ი ((06 ძმიილნი6 06იIC 15 01056ი(6ძ. სXC60VI0ი 15 

(იმძ6 VII 106 Cხ6Cჩ6იი0-Iიფვი L0IX L)ი65, 50-C2გ116ძ 12ძVV8 11% (IILCI8IIV: 
"აციყძ5 I0L ჩგმშიდ") – 5§მ#010165 01 ი/იფმიითი 105960 თ6ი1მ1 თ091C;) მიი0იდ 

500905 მCC0უ1ემი106ძ ხV 1ი5ლIთტი15 166 0051 მიC16იL I8V6L 0I8გM65 III6C 601C 

თგიIL6C –- იI5101Cმ1 გიძ ჩCიIC 50ი65 (10L 0600105 0 106 MიIიბთ Cმს0C8- 
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§ს5); 1ი§ხსოტი181 LიV05IC 0I CმCჩ ი60/016 15 106 CგIIICI 01 211 ხმ51C #6მ810IC5 
0! 18 V0C81) თას5C (სიტ გიძ ჩმოი0ი10ს05, =C10ძIC, 106 L0601C-+ჩა/ხი11C 

5V5I6Iი5, 8ICMII6CI001C5, Cმძტი28 10005). · 

2. Iი 106 #ტხMხმ7წ8ი: 1ივსაიტი1მ! X2ს5IC 1ნ6 (ხმ00IX6C§ 5ნ0VIიფ 1661 
ვIიII2ო ს, 0ი 166 0ი6 ხ8იძ, VIII C6ი”წIგი, VIII 8ილ01ი6L - VVIIს /4ძVCCI 
LიV95)C მIC CVI06ი1IV VმC6ძ. 1ხ6 ი96იძL81 CI6ი16015 0( ტხLჩმ7218ი მიძ #ძVთ6! 
1იაოსიიტი!მ! იი051C CCILIIV 1ი6IL 506CIგ1 (იIიხგხIV 96იCLIC) მ#ჩიIV. IL 15 
§ჩიVი Iი 0ICVმI6იC06 01 C0CIL2Iი 1ყი05 (წიIVCIმი), 1ი C00001CX Iხა»Iხიე1C 
Lსიი5 (ი VხICჩ 5V0C0005,'CI0IC5, IIსხ5 გიი062L), თიიილი0იV CL 166 1ი- 
§ხ0ი6ი1მ! მC-ლ0თიგიი6ი1 1ი 5006 §0იღლა, 1ი6 ჯიოთ 01 მCილთიმი1ი16»ი1 
(05CIII8Lი9), 1ი(0იმ110იგ! Lსოი5 ()სი05 01 ი218I101 წისILჩ5). 

3. ტხჩმ7Iგი-ტ#ტ ძა/9C1 V0CმI-Iი5ნსთი+მ! თ6იI65 #2V6C LC #6მCII65 506C1- 
MIიდ 106 5IIი112I1CV VVII0V C556Mგი (C-მძII0ი მიძ გ იიმიიტL 01 6X6CVყL0ი 0L 
იგIნ §0ი85, სი150ი Cჩ0IV5, ი0I6CVმI6ი0ლ6 0L- ჯის. I1ი1იიმV0ი§ მიძ ყმI1005, 
ხI056იC6 0L 82 I8III6 25 მიC0თიგისVIინ LჩწVIთIC 125 ხსიიტი%). 

4. CI6თოტიბ%5, ·Cს2I2C16115MIC (0L 1ი6 C6ი+ყIგი ჩ6-C1(5 0ი Cიიიყსი 216 6V- 

10611» სმC6ძ Iი (ი6 ტხLიმ71გი §IIიII2L თ6იI905, მიძ CI6ი02Cი(5, Cჩ2L28C1CI1511C 

LL 10IX 1სილ§ იი ხმიძსო IL0I 1ი6 ჯიისი1მ1იტ65 0: L25: C60”CVIგ - 1Iი 
Cხიიჩტიი-Iიფავხ. 

მი6L6 15 6VIძტი( 1რ6 IიIიიმMI0იგ! 510112106 0( (ი6 CჩიCჩტი 2გიძ -იგდ- 
651მ01მი 10IM 1სი65 VIIIი 625160 C6ი0ICVIგი (იმი16IV, 1VI5ნ66%V1მი) 1ი 106 '(6X- 
LსC6 01 გ2Cითყნგი!თ6ი1. 

L0IX წყი65 ლი 5LIი80ძ IიV)5ICმ! 1ი5სსთტიL§ ი1მXV6ძ ხV იIსCMIით (0556- 
Vგი ძგ1)2-წმიძVI6 გიძ #ძა/C6! გი6-ი5!ი6) 5ი0VV 1ი6 ფ-06მ1 51M112IILV 10 166 
CიიLთგი L10IX L)ი65 იი ხმიძს»!. 

სიზისოთტი!გ! თოს51C 01 6მCჩ 060016 5ჩ0VV/§ ხი1:ხ: 01 თიმ 16გხსI6§ მიძ 
C0თოი0ი CმVყCმ51მი (96ი6I2გ1 I0I მII 6(იი1CIII6§ C0ი5Iძ06I0ძ ხV Vს5) (6მCILC5. 
1IV00I0CICმ1 მიძ IიI0იმV0ი8გ!) 5101128IICV 01 §60მIმ16 C16016C69L5 0( (იახსთიხნი- 
181 Iის51C'(165C 65:10 C1056 CსIVIIმI C0თთსი1C2I10ი§5 გიძ Iი 506026 C2505 10 
მ6იCIIC ხიიძ§ 01 060701065. 

106 IIMIIძ Cი2016L "825IC 50065 0 ძ6CV6)იითხიი! 0 Lი6 C60”0მი მიძ 
Mიო CგსC2518ი ი21051Cგ1 1050Lსთ6ი15". 106 ი1051 მიC16ი1 5(29005 01 ძ6VC10ს- 
თხი 0წ Iის51Cმ1! Iიასსთინის. IL6C05006CVIVC6 I6C506მICჩ 01 6საიიფმეჩIC ხი2(6- 
215 0ი 1ი6 01656IV6ძ IიVს51Cგ! Iი5სსთ6ი1§ 01 Lი86 C60თფმი 060016 მიძ იბი- 
MხI6§ 01 (ი6 Mიიფთი Cმგყიმ5ს5 6ი2ხI!65 05 10 2II0C216 106 ხმ51C 529065 0L 
LიგII ძტV6I0ნი6ი1. Cი0ნიიმI2XIV6 5:0ძVIიV 01 166 58016 ILI216L1215 211CVV5 ”Iიძ- 
1იდ 0VI 166 CIIმL2CLI6CL 01 106IL სხI21 L6I80005 მოძ 1ი(6-MLCI6ი065. 

338



Iი §1სძაIინ 01 1იტ 2051 გიCI6იL 52005 01 ძ6V6Iიიხოტი! 01 ი1V5ICგ! 1ი- 
§წსი16ი15 2 506C181 1ი16+05( 15 09I6§56X1 VVIIნ 106 C60L018ი #0IVI51C2გ1 (6ოიIიი0I- 
იყ). 0სI მL6იV0ი VV25 IIV0IV6ძ VVIIხ 106 16ოთ5 C0იიოტ6C0ძ VIII, IთI051C21 

ჯი§ხომიტი1§ 1ი VნICხ 560გი%C V210C 01 166 0051 გიCI6ი1 I2V6I5 01 01051Cმ1 

1ჩIიMIიდ V6CIC ხმC6ძ. I6LCI6 Cმი ხC 115(6ძ "5მMIმVI” გიილიი51 1001, LC2IC- 
86IIIიდ 166 ი6იტIმ) (6.თ ძ65!ილიმ იდ მ IიV5ICმ! 1ივისთ6ი! ხიIი Iი თიძიტი, 

გიძ 1ი 1ხ6 მიC16იL 1გილV)2გწ76. I6-V15 'MIVგ?, “ძმXIVგ?, “6მი10MVIგ”, 'C6Iიმ” 

(II(6I2IIV: 10 ხ62( იი §იი6LჩIიდ, 10 CIმიX) ძ6510ო216ძ გიძ ძ65!ფი216 0 0IმV 
იი 8 IთV51C821 Iი5(ლ0)II6იL", ''0 (ილ)თ 1ი6 §01ი85 ". 

560მიVC მიგ10ფV6 01 106 C601CI8ი (6იV “5მMIმVI” 15 C00556Vგი ''(5მი- 
ძგიდმIL5" (1ILLCCIმ1I/: 'ხტ )1ი5ხსთ6იL 01 ნIმ)"), 5ს06:56ძ0ძ ხV 1ჩ6 16ით 
"წმიძსVIL", C0V6II> 1იC C0ი06ჩ: 01 "მ ILთის5ICმI 150 ო6ი!" (L. 41ხიI0V).. 

ჯხილსიი 01 106 L2051 2იCI6ი1 06ICV95510ი )ი5ხყოტისდ V/25 10 5C6იყ(ხ- 
ხი L0C 6წCCL 0L 1ხ6 იგLI2გ) ”ხ”Vთხი1C 50სიძომMIიდ, ჩმიძ CIმიჯIიდ (V. 801- 
186V). IL 15 06C6550IV 10 C0ი5Iძ6L 166 1იასსთტის L8151ით 166 606C 0L 

„ჩგიძ CIგიდლIიდთ 25 166 IთV051 მიCI6იL 5§180C 01 ძ6V6Iიიოთ6ი! 01 06IC905510ი Iი- 
5§სსოგის. 10 1ი6 ისთხი: 0I §სCჩ Iიახსი6ი(§– II 15 00551ხI6 10 იCI121ი 
'(05ი!" 0 Lი6 თიისიL2Iი66ღ% 0! L2გ5: C60ჯო2, IL §ი0ს1ძ ხ6 C0ი51ძ0L9ძ 25 
188 0IX010LV/96 0! Iძ1იიხი:IC Iიწისიტი15 (L8XII65). 

1ჩხ6 C051 გიC16ი1 თს5ICმ1 1ი5ნ)ოთო6ი%§ Iი 18ი1I(0ღV/ 0, C60Lწ8 (0ი 2I- 
Cჩ6010ფIC #0მ16I1მ15). 1096 IXII05: მიCI6ი! =9V5ICმI 1იახსთირი! VICი ჩმ5 
ხმიტი ძ1500V610ძ Iი 166 1CIIII0IV 01 660-ღმ, 15 2 ხიი6 91იC VIII 1იL66 თმ- 
იIის121108 მ06IC0I65 (M15ML06(მ, XV 06იLსV/ 8C). 5IიVI2I 50თ0165 მX6 IIC1 
ი C60L2გ Iი 0:ჩი6L 0I8C065, 100 გიძ 2+6 ძმ210ძ 0! 166 §მ8006 6ი0Cჩ ხXV 6X- 

ხ6IL5. 
1X6 VVCII-XილVი ხIლი26 წთსIC ჩილი M22ხ69) C6მ5სL6, I60I656ი' იც 

1ი6 იი051C18ი ი01მXVIი8 0ი გი 1ი561MIო6ი( 01 ჩვ C06 (VI C6იხ)ი/ 8C) მიძ გ 
CIგV ჩფას6 ჩით VიII5(§IIX6 (VI Cნინსო/ 8C) ჩ8V6 გიმI0ფს05 1ი 1606 ჯილი 

0: ზსთიგლემი M2I95 მიძ IVI65 (III (ჩნის§გიძ 8C). 
Mს§1Cმ1 Iიზხისიიტის მიძ 1ხ6IL Iი2065, 015C0VCI6ძ Iი 106 16ი1I101V/ 01 

C6იIფმგ, მიძ ი6IL2IიIიც 10 16 II-I XIII6იი12 8C, :C0I656იL 0I0100/005 01 

16 Iივხსინი1§ MილVი წიით) 1ხ6 C60თგი VIIIII6ი §0VIC65 მიძ 00Cსთიც 

10 C6010გ ხი XIII ი0VV. 
IL 15 96C655მIV 10 C2IIV 106 66ი06ი(2:/ 1ი§სთტი1§ V0ICრ ხ2მV6 M601 

Iი (66 ტრიიფმიLIC VმIIძILV 10 LV06 0I ხ6 თ095L მიCI6ი( VIიძ Iი5Iლიი6ი15 
I1ი 106 (0ლი 01 106 Cხ1IძIL6ი'§ 10V5, II2ძ6 01 ისი1იXIი 5121, I606ძ მიძ §Iი11- 

1გL იი216ძმ15, იმი26ძ “§LVIIო” (0106), 'Cხ2Iმ-5LVII17 (IILCL81IV: მ 010C თმძ6 0L 
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§0მV), “5მიწმისიმ” (იტიიV VVნI5II6), C01019.8 (111CL811IV: "მ 5%XIIIV §0სიძIიდ 
?I086"), “585VV6ი018” (იტიია/ VVXI5(I6). 

L95IIV 5(9ლC§ 0( ძიVი)ილიტი( 0: (იდ 105(-სიტი1§. 0ი (იხ (ილი 
შევიძს ლ". ი 1ი6 50CC18! 1I(6-8ხ)C 106 0იIი10ი (02( (66 იICI0ს/იC 01 196 
ვე1იყ Iიახხოიი( 15 (06 ჩსიშიდC ხ0VV5 (8. 8110», I. ნი0101006»XX0) 15 0IVIძ6ძ. 

106 VV0Iძ “იგიძსII, ძია!ლგწიც Iი C60(თგი 2 §Iი06ძ ი2VI51Cმ1 1ი- 
ახისთხიL ი01მX6ძ ხV იIსიMIიდ, 15 I26( 1ი ჯიგიV I1მიფამ065 VVII0 ძ1IIMI6ICი1 
ხხიი69C Vგომი(§ მიძ ძიაIთიგნიდ გ §აIიფ 1ივხოსიტიჯ. ხV 1ხ6 იინIი10ი 0 
6X0CIL9, IL 15 2 V0Iძ 01 #518 MIი0ი0ი+; 01105, ხტიგსმ10ძ LIII0ს0ს) CIC6 1010 
Lი6 Iგიყსგ0C05 01 სსI0ლი6მი ლხ6იჯI0ლ5. 10 106 5სთი1გი “იმი-L., “გ 500მ11 
2XCი" (L, CმIIიIი) 10616 15 C0იი6C10ძ 1ი6 იმი6 01 1ი6 სო/იყგი 2 “ხგი”, 
"ხბი”, 51Vი1I211C0/ 10 1ი6ი 01 166 C06ი0101გი 16-05 “ხმგი!” (მ “ხმ557, (66 ძიძი, 

6CჩიIიც V01C6) მიძ “ცხგი!” (მ ჩმაი-IIMX6 გი60თიემი+VIიყ 125Lხიეტი1) 15 ძსმI- 
1II60 25 ი00ი-0CCმ51ი0იმ! იხბიითლიძი (I. 12V8MMხ15ჩVIII). 166 18იი “ხგი!” Iი 

(ხტ ხI51იი/ 01 1ი6 C6იLთგი Iის5IC 15 C0ი06C106ძ VIIIი გი 0IICIი 01 90IVნიი- 
იV. Lს)6IIVმ2VIVC ჩიოთ ხგი!, მ V0Iძ '§ი6ხმიტხ2” (III6CL8I1IX/: )01ი1იწ, 6CჩიIინ 
მილითიეგი1თტის 5§ხის1ძ ხ6 C0იი6CL6ძ VVILს 106 V6V 0IICIი5 01 66 1ი5V0V- 
ჯინი1მ) I005IC. C0ი51ძგშიილ 166 CIICსთ5(მიC6 1)2( 1ხ6 ხ25IC #სიიყიი 0L 
§ყშიი 1ივახსოთბიCდ 15 მილ0თიმიIთხის IL 15 00551ხ16 10 ხს! გ ისი5II0ი 0L 
Lი6 0055Iხ!IIC/ 10 ძიჩი6 1ი6 51806 1ი ძ6V610იIი6ი15 01 166 LიV5ICმ1 Lხ1იMIი თ 
0ი VICხ გ 5LIით ი1V51Cმ) 10251)Iი6ი( 15 ხ6C60=)ი8 (0 (სიიV0ი 25 მC60ი- 
ხგი!თტი( (ხV მიმ10ღV VIILნ 1ი6 1იახსო68იL§ 01 იგი, ხმი // ხნი LVი6). 

1ხი (იიი 'ძ2ვ!!". Iი (06 C60LCIმი VIII6ი 5§00IC65 L0CIC მI6C 5CVCIმ! 

§5C0165 0 იმი165 01 ILთ2ს51Cმ1 1იახსოი6ი1§5, ტთიიყ 1ი6.ი 1ი0+6 15 მII0C216ძ 
(იტ ფისი 0 1ი6 16ოთ5 506CIMIინ ისგიVC 01 5085 01 (ი6 1050სთ8იL. 
1იტ იმი265 C0იი6C16ძ VVIIი ძსმიC/ 01 5ხ1იყ5, მI6 Mი0Vი Iი მგიV 1მი- 
დთხგფ685. 

1%6 16იი “ჩმII” Iიტმი§ გ 50Iი8. M0VV2ძ2V5 IL ძლ51დიმ165 106 5601იდთ5 
იმძი6 01 თსL. IL 15 Cუ00906C10ძ VVIIი (06 მიC16ი1 C6ი0თ2ი V0იIძ ძლვფიგმყ იც 
2 V06, M10IC 0ICC15CIV, 106 CსI-ძიVVი L66 (IL. 12Vმ2Mნ15%VIII). 

ILი თგიV 1მითსგ206§5 1ი6I6 მ:6 (16 ი2016§ 0( L9051Cმ! 1იპნსიტიჯLა 
წიოთიძ 600 VI0Iძ5, ძგ5IთმIიყ გ Lი2I6I181) 01 V09ICნ (ი6V 2IX6 იმძ0. /#C- 
C0IძIიდ (0 1666 6(ხიითმისჩ)IC მიძ ძ!Iმ16C1010ლ01Cმ1 #08161815, 1ი C601წ12 (ხ0+6 
26 CCIIIწI6ძ 1ხ6 5(0ი05 Iიმძ6 0L ხმIX 01 იIგიჯ§ მიძ 1იCIL იმი165. 

ყიძი მ V0Iძ "ძ2გI!" (66 #ი0§( მიCI6იL იმჯი6 0L გ Iის51Cგ! )ი§თსიიტიჯ 

15 6656IV6ძ. Iი 166 წსIIხი0X 166 506C100ძ 16ოი 0C15 2150 01ი06L 16მი1იყა: 1) 
2 5§ხIილ )1იასთოხის 2) გ 5§შით წით დასLC5, ჩვII.1ი 166 ინმიIინ 0L 1ხ6 
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ვხIიფ 1იახსოტი! 15 II01 1ი 106 C609Iგი VIIII6ი 5§0V0IC6C5 51იCC 1IC VII 
C6ი1სIV. 

1005 5160 Iი ძ6V061იითტი! 0( თს591Cგ!) 1MIიMIიდ Iი 12ით02005 0L 5006 

ხ000165 ი, 106 M0Iხფთ C2გყიმ505 15 ICICCI6ცღც VIIIი 1ი6 16ოი5 ი16გიჯით 
"იის51Cმ! )1ი§ხხსთხიL" (4ძVC. იXIი6, VმIიგMი. იიიძსI, 0556 ჩგიძVი). 

Iჩრ ივი ი ვწIით 1ი5(-სი600(3 1) (0C C8MVC2318) 1(00IMIL “176 
C0თ0მI2IIV6 202IV515 01 ძმ(2 იი სიტ ხიV/ I1ივყსთირი§ VIIძრ5იIL6მძ 1Iი 1ი6 
1იVC5I89216ძ ICთI0ი5, 6იგხ16§ ს5 10 2II0C216 560მL8მ16 L/065 C0იტაილიძ1იდ 
ძ!წCI6ი! 5§Lმლ65 01 ძ6VCI0იი16ი( 01 1იძღსთტის ი LI5 ფისი. 

1, LIი6 1ი5ხხიტიზს 1ი6 C256 01 VIMIC 15 1601656ი15 გ CმIმხგ5ჩ, XIC6ცძ 

-ხV გ 16მ1ი6L თ 6თხI8გი6C (Iი 106 II(C 0( C60”თმი5, ტხMხ2218ი5, #ძV9C1); 2. 
16 1ივხსოთტიL VIIი გ I0სიძ C256 ილ6იტძ ჩი0#ი ხCI0VV (516VC-IIXC), 1ILL6ძ 
ხV 6ი62115 0L 1681ჩ6L (VIIIხ თი00ი121ი661 01 1ი6 VV65(6ი) C60MXI2გ); 3. 16 
1ივხხყყიბი! VII 2 ხ0VI-IIX6C V00ძნი Cმ5C VII გ ფC21C გი6IხსსC მჯ IიC6 
ხიLიით, IIC6ძ წიიი 2ხ0VC VIII 2 I6მ1ხ6ჯ (თიტთხIმიბ), (10 006 III6 0” 0535C- 
V2გი5, ი)0სიLმIი66CL§ 01 8251 C60191გ); 4. 166 1ი§ხსსთი6იL VIII გ Vიიძტი 
CVთხ!Iწიოი Cმ56 (ჩიოთ გი 1IიI16თ2! 01606 0 გ ს6C6) VIIი V00ძლრი 100 ძიCL 
(4 ძVCCI, ტხMხმ71გი). 

L251 LV0C6 0VVIIიფ 10 1015 ძტ5Iთი (CგხIIC 005565565 ხCIL(CI 0ს2IIC 0 გ 
MოხI6, 0იხთსი1 100ძი0§5 0” გ §ისიძ მიძ მიCს.2CV იი IიIიიმწ იი, 1ჩმ1 
§8IV65 166 ხმ2515 10 CI2551”V LI5 C/ი6 10 მ ჩIიიიL 5160 0! ძიV6Iილთიტი( 0L 
ხიV/ 1ი5სსიიტი(5. 

5I011120C/ 0 მძესისთტის 15 V200ძ იი 16056 MIიძა ი ხიV 1იაწს- 
Iინი%5, 106 ძტ51ლი 01 VხICს ი0ო65ი0იძ§ 10 62LIV 92005 0( ძ6V6I0იი6იL 
1იჩ06L6 5ხის1ძ ხ6 C0ი51ძCL 85 სიIV6I5მ! LV06 1ი თს51CმI 100IXIC 01 ი60#016 იL 
Cგსიმ5ს05 106 LV0-5019ი9-6ძ ხიV/ Iი§ხსოთნი! VICნ ჩმ5 ხტტი გძ|ს516ძ Iი მ 
ცსმIL 1ხიI წIი6 ძ6VCI0ნო6ი! ჩ25 ხრტი C2ს050ძ ხV 506CIჩC Iი10იიმII0ი- 

გ2I-ხნგოი0010V5 162(0I65 01 იიV51CმI 1იIიMIიC 01 CგCჩ 060016. 
Iი 1იV65I1C8L6ძ I6თI00ი5 1ხ6 (00% მიCI6ი1 MIიძ 01 106 §თიი Iივხსთტი( 

15 Lი6 §ხ1იყძ6ძ, ხ0V (მიძ იი! მიV 01ხ0L) Iი§წსთტი!. 
518005 01 ძიVCI0ლიი6იჯ 0 მძ)ს5ნინი15 01 ყხ1იიმძ 1იზისოგიდ 01 C/ი6 

CიხიიIგი 1იC6-5ხIინ6ძ იმიძსი 2C L6ი0I656ი16ძ 1ი 106 101I0VIი8 56- 
ძს6ილ6: 1) LVV0-5ი1ილიძ VIII 6 ის გძუესწლთბიხს 2) IX66-5ნ1ი806ძ VVIIი 

სთ იჩMხ გძუეს5ვნიტი? მიძ 3) II66-წLIი66ძ VVIIს 106 56C0იძ მძ)ს5ნთ6ი!. 
1იტ ნწსოიხიL ძიV6Iი0ლიო6ი! 0: მძუს5ხთნ6ის 01 §ა1იილ0ძ I1იისთტიდ 0 

(ხხ 508CI06ძ LV/ი06 15 C0იი6CL0ძ VVICხ 2 IისL-501ი6 CხიიფთფIო, თ0X6 0ICCI56- 
IM, VVIIნ 1ხ6 გძVტი! 01 106 (ის(ხ §ხIიყ 0ი 0-6 1ი9%ხსთინიL იმი16ძ "2111". 
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2. 5(8ლ05 01 ძიVი)იი6ი( 0( ი0IVიხიითV 80ლ0”ძ)იდ (0 (ხ6 ძ2(6 იL 

Iი5(სIიდთ(8) III151C, 

I1ი სტ C6ი(თფმი იმ 0იმ! 1ი§თსი16ი1მ) იიV51C 001VსიხიიV ი25 L0X6 §1- 
ჩ1ტ (6=ი5, 1ჩგი Iი V0CმI ი0ს051C. 

1IX6 506018) 1016 01 (ი6 (ისILს 1იI6CIV2) 200060215 V6L/ 0I6C15CIV Iი 10IMX 
სსიტ§. XICV8I6იC6 0: 6 (ისILს Cი0Xძ5 18 #0IMX LIი65 0L 2CC000გი!ოტი: 
§06C1ჩ065 10 106 ს მძIი0ი8!) CიმI8CLV მიძ მიIIის1C/ 01 2 §0იყწ. 

+1იტ #606IL0IILC 0 5სIიდ 1იასსთტი1§ 0 006001065 01 106 Mი0ILჩ%ლი Cმს- 
Cმ5ს5 15 C02+2CI6I126ძ ხV ხI1010ი+». Iი 50IL6 01 1ი6 L2CL 1ხმ( I6C0MIIV ტძV9C1 
§Mს)იხგ-ი5ხ1ი65 2IC Iმძტ VVIIს წისL 50Iიყ§ 1Iი IL, 106 #CL§ CX6CVI65 იი 

1იტოთ'მI6 51III ხI1იჩი0ი!C. Iი (L15 Cმ56 1ი6C 10CI6მ56 Iი ძსგი!Iს/ 01 5CIი95 ჩი25 
ხიბბი 0I0CV0M0ძ ხV ი68C0551C/ 01 6Xი2ი510ი 0L 2 Iმიყ86, VIII 1ი6 ისეი056 01 
L68112210ი 01 1ი6 (ისს Cხი0Iძ5, CM2>2C161151)C 10I #ძV9CC! 50იყ5. 

1ხტ ხ25IC 5(2ყივ 01 'ძიVიIილცოი0ML ი !ივსსთიხი(:ი! I ს)5IC. L0I 
Cტ·ით გი მიძ M0იLVი-CმსCგე)გი ისIX0IV 1ი5ხხსთნი!მ! თ2051C 1ი6 ძვმიC1იდ 
თლიI6 15 CM2ILმCICI15IIC, მიძ 1#0L V0CმI-)ივწითტი?!, L%I510IC21 გიძ #6101C 

§0ი985 მIC LV0IICმI. 
სი§სსოთიტი1მ! ი2051C 0( 6მCჩ 000016 ICI1CC15 2II 1იხC ხმ51C (C2LVI65, 06- 

Cს112L 10 1ნ6II V0Cმ1 C6C21IVILV. 
IVი0010%91Cგ! 510011გIILV (C6იIX65, 6CX6CსI0ი IIმიი6:) 15 0I656ი1 1ი 1ი05'-)- 

სიტი1გ1 Iი05IC 01 1ი6 C6იIთმი თი0სი121ი66(5 გიძ 0600165 01 106 MIიLხიტი 
CმგსCმ5ს5. 1ი6 ხ25IC (სიCI0ი 01 III6 1ი500თტი1 15 10 ი22M6 მ6CC0ი0მი!- 
ი06იL 10 §0ი05 (MI5(0IICმI მიძ იიI0IC). 0»ი 1ი6 ხ2515 0 1ი6 მიმ2IV515 01 
50იყფვ Iი IIი6 VIII მიC0თიმი1თ6ი! VV6 მI10C21C 166 ხ251C 51605 01 ძCVCI0ი- 
ოტი! 0( მილ0თიმი!თ6ი!?: სიძიIIIიIიყ 01 1ი6 ხმ5IC CჩიIძ, XCL §სილიი:( (მ 
(ისი 0IL ჩILC); სიძ6IIIიIიდთ 01 LV0 ხმ51C ჩმით0ი10ს5 წსიCI0ი5; წმი5010- 
M0ი'01 მ 50ი9 (სი150ი მი-ლითიმითბი ს. 

10ი6 თ6ი6ჯგ1 16გხსI65 01 50ით5 01 0600105 01 1ი6 M0ILხიი CმსლCმ5ყ5: 
2) იICVმI6ი66 01 Cხი0Xძ 0L 2 ისი 0L 2 IIIIV, გ IMV0ო-50Iიძ0ძ 1ი5Lს- 

აიტი! C0ი16ოთ1ი0 05 VVIIს 2ძ)ს51თ6ML VVხICნ 15 2 ჩმოთიი!0ს5 5M01C10ი 0 2 

ნCL 0I გ 50ი69; ხ)“ სი150ი §სიი0I( 01 006 01 166 V0IC65 01 2 50იყ; C) 10L- 
ჯიმყ0ი 01 166 ყნხი6L2! ხ0IVიი0ი1C 16XCV6 I1ი 1ი5ხსი6ი1მ2! 2იძ V0Cმ1. 02IL165 
(85068C18IIV IV /#ძVVC1 58თ0165). 

1იტი (ისIხ Cხ2გიხ(ლ,. IC Cიიი2გი ი200ი 21 იI51091 105(-0ი16ი15 
ვიძ (ი6I MიI(ხს C2ყი2აგ2ი ი2L3IIC15. 1ხC Cიით8ი – M0იIXLნ C28VC2- 
§)9ი ისI1(Cს2I 10(6”I2CI8010ი§5 (2Cლ0IძIიდ (0 VIII51C8) (001MI(). 

1. უ(Iიყიძ (80V) Iი5(-ს6ი18. 106 510020165: ხV 1ი6 ძიტ51თი LV06C 

342



(8CC0Lძ1იწნ 10 1ი6 (ით 01 1ნხ6 C256, ი1მ1CIIმ1 101 §01იძთ5) - 106 LV0-5§თიცნ 

ჰი§ნისიეტი1! VVIIIხ (66 (ისIIნ მძ)სანი)6ი( §ჩის!ძ ხ6 C0ი51ძ6L2ძ 25 მი 616ი16ი1 
0 იითოთიი CგსC2გ591გი CხI1LსL6. 

2. IIგ-ნ 1§ ო0VV 0I656LV06ჟძ Iი იიIV 0ი6 I6თიი 0( C60Lთგ (5V8ი6LI). IL 

15 00551ხ16 10 IIX 50ი16 000L ძმL2 გ2ხის! (06 CXI5(6იC6 0! 8 ჩ2ჯი, “ძს- 
მძივსმიიი წმოიძა”X” 1ი 1ი6 0556ყგი ჯ6დლ10ი. 0ი 1ი6 ხმ515 01 06 0I16C05 M6ი1 
1ი ი056სI05, 506C18! II(6IმLVI6 გიძ 1ი6 C(ხიიფმისჩ1!C Iი21621 ICVC216ძ ხV 
ს5, IC 15 00551ხ16 10 20ი010V0, 1ი21 იი 0556Vგი ხჩმ-ი 106 ძსმის/ 01 §ხIიძ5 

15 ი01 Cმი0ი1726ძ გიძ 1ი6 იგი16 'ძსმძ25წგიიი”, LVV/6IV6-5§01იყბძ, 5ჩ0სIძ ხ8 
ხსიძი5100ძ 25 “ოთსII5LIიდ”. 

106 მოგIV515 01 მი C00556(1გი IიX21611გ1 #25 გ110VV6ძ 95 10 ICV68გ1 CMმILმC– 
LCII5VIC (#6გLII65 01 1ი5§წოი6ი!მ! X2V5IC: 1005 01 ლ212116I ჩწ0სII65, გ VVIძტ 
(თიჯ6 იგი 0ი6 0CL2V06) L8ი06 VVXICხ Cგი ხ6 I6იI0ძსიბძ იი 166 §L1იც Iი- 
§ხსთტის ჩმVIიდ ძIგიმ5იი 01 6 Lმიყ6 01 IიიI6 იგი იი6 0CL2V6. 

1ჩსა, ლისგისს/ 0 51ი0§ 0ი თ 05)Cგ1 1ი§სს 6015 მიძ გ 16VCI 01 ძ6V6I- 
იხობი! 0 Iითლსთ6იL5 01 060165 01 166 მჯ6მ 1ი1CC50ი8 10 V5, 2IC C2ს56ძ 
ხV 1ი06IL 16CVCI 01 ძ6V6I0იI06ი( 01 V0Cმ! CI62(IVIC/ მიძ Cიო-65ი0იძ 10 106 

ი)510მ! 1იIიIIიყ. 
1%6 1%იი "იჩგიდ!", ხიოი0VI0ძ ი! 1ი6 ჩტაIგი 1გიფსგთC, 15 ”ი% Iი (ხC 

Cიიფმი VIIL6ი 50ს0IC65 5IიC6 X-XI C6იLII65 (I. I2V2MLMI5LVIII). Iი 0ი6 

01 #გILV0I1)გი 1გითსგი05 (Iი 5Vმი) 10616 15 0+656IV0ძ 1ი6 იმიი6 L0I 106 ძტ5- 
1ლიმII0ი 01 1ი15 ს)1ი§სსოტი! - "5ჩI006MV5ჩ6" (II(6L2IIV: "(06 ხI10L6ი ჩმიძ"), 

(იტ 5§6იმიIIC მიმ10C)C 01 VხICი 15 ტხMი2გ7Iმი "მ)სოთ 22" (“ხI-თმისგ!'). 
#Cილ0Lძ1იდ (0 66 §0სLC65, 1იC 6I6ი6ი1მIV (ილთ იტ Iიპხსოიტი( 0( ჩგდ 

ხინ6 0CCსონ6ძ გოიიყა! 166 CმსC251გი თი0სი1მ)ი66ღ. #IC2IC ჩგმოი მ10ი8 
VIIIი გ 5LIიყფ0ძ (ხიV/) 1იზისოთ6ი! 5ჩისIძ ხC ი6CM21იბძ 10 06 ისთხ#( 01 6I- 

ხოტბის 0: სიტ 5სხ5C216 CგსCმ51მი CსIVI§, 
3. 5იყფიძ თVყ51:C08! 105(IVIV1CI(C§ 012VCძ ხV იIსCIIილ. ჩწის.-ათ ინ 

იჩნიიფსიო VI გ §ხი0L §თიდ 2III იმ5 ი0 მომI0ფ)05 1ი 1IIV651IC210ძ 661005. 
ითხლოი6ნი1§ 01 10C L/ი6 ი! გ C60101მი იგიძსო (#ძVCCI გიგე§ხIი, 0556გი 
ძგIგ-(გიძXV, Cჩხიიჩტი ძიCჩI6-ილიძს») 1 C0ოლიმო50ი VIIჩ §თიიბძ 1ი50ს- 
თიხის Iი 1ი6 IIIC 0( M0Iნ Cგსითმ51გი 068600165 100 მი 105101 ჩCმი! იI8C6. 
Cხიიხბი ვმიძ 0556 გი §აIილნ6ძ 91I051Cმ21 1ინხხოთიის იI2V6ძ ხV იIVCMIICC 
5ჩ0V გ 506CI2! 5IIII2IICV VIII C60”0 მი იმიძსუა. 166 Cხბიჩტი ივმოთო6 
"ილიიძიL" გიძ, იIიხვხIს, 6 1ი§')თიხის 100, მIC ხიი-0VV6ძ #0 166 C601- 
თIგი 1გითსგიტ გიძ 1ი6 C00LV018ი CსILსIგ1) 6იVII0ითტიL IL 15 00551ხ1C 10 მ5- 
§ყიიტ, 1ი21 ძმIგ-ჩზიძაL 2150 15 ხ0ილო0V/6ძ ხV 055608195 ჩიოთ 106 C60Lთგი 
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ტხოVII0ით ტი. 1066 ი01ი15 10 1015 (მ2CL 106 §IIი1)მIILV 01 1იI5 1ი50სთტი1 
VII ივმიძსიო 01 (66 თისი1მ1ი0665 01 25! C6C0IL218 მიძ 2150 1IIიIL2LI0ი 01 11% 
წსიCI0ი5 10 CVCIVძმსV 1116. 

4. Mგი0იმ! 16C6იძ§5 მხის! 1ი6 000 01 §61იდ Iისხათხის. Iი (ი6 §06- 
0181 II(C-მწსL6 1ი66 15 VICII-Mი0VMი (06 660LVმი 16ი6იძ გხის! 1ი6 ითი 0 
ჩგი, მC60”ძ)იყ 10 V/ნICჩ, C256 გიძ §Iიყფ§ 01 1ი6 იმი მI6 Lიმძი ხV 1ი6 
01ძ იგი 01 8 ჩგიძ გიძ ჩგIL 01 166 1051 §0ი, 8იძ 11§ §0სიძ5 მIX6 1ძ6ი11”16ძ 

VIIIი 1605 01 106 თ)6VIიც #8(ი6 16 1606იძ გხის( მი 0110Iი 01 166 ხმი- 
IIM6 1იახსო6ი?! 'ჩმიძაX" 15 2Vმ1I2ხ16 Iი (055C18ი L0IMI0IC, L00 (1იC 6005 0L 
#M2მIXLI5), Iი VნICს 106 Cმ256 01 166 1ი5000თCIX 15 2550CI2L60 VVIIნ 2 ჩხგიძ. 

1ი%8 6ხ/თი10ფ 01 1ი6 #ტხჯMხმ7Iმი იმთო6 ჩმი "მ)სთ გგ" ი25 1ხ6 C6ILმ1ი 2LI- 
Lსძი 10 10605608იIIC Cმ565 01 (66 Iიაისიხ6ი( - ჩმიძ§ Iი C60”Vგი მიძ 0§- 
§CIგი 1606იძ5 (I. Mხგვჩხგ). 

#. ხგხI 01 თგისწგC სინ თIVI51Cმ! 1ი50ო6ნისდ ჩ00თ” ი02IC 01 ხ0ძ165 0L( 
ძიიი150ძ 000016, CX15 იდ I0 1ი6 C60L91მი მიძ C0:556Lგი L0IMI0I6 ი)21CII18გ15, 
§ხისIძ ხ6 IIიM6ძ VVIIი (166 C6I6იიიი16§ C0ი906C(0ძ VVIIი 1ხ6 CსI 0L ძვ- 
C6256ძ, Iი იმIIICს12L, VIIს C6I6C00ი165, 0ი6 0 106 CICი6ი15 01 VVნICი 15 
ნ1გVIიდ 0ი ILი2ს51Cმ! 1იზყხხოტიL5 (§VIიყ0ძ 0ი05). 

1Lჩი IIIს ის20(0L XI6ი0იძIი0ი5 0 C06ითI2ი - MიL(Cხს C2VლC2512» 
ინხიილსს2) 1I90(6C6IICI911005. 

LL0Mი 1ი6 616016015 01 Lი051Cმ1 Iთმ16I1მ1 CVILVIIC VV1065010მძ 1ი L06 16ო1- 
1065 0( C60Lთ2 მიძ (106 MიIიგიი CმგსCმ5ს5 ძ!5Cს556ძ ხV ს5, 0ი6C ხმ 
+60I656ი1§ მი 616თ6ი! 01 იითთიი CგსCმ591მი CხსILIIL65 (§Iი96ძ (ხ0VV) Iი- 
§ხთი6ი15), 0106I5 მI6C 1ჩ6 I65VII(§ 01 6(ხი0CსICIIმ1 C0ი1მCL5. 

ტაწისძი§ 01 1ი6 C601წ გი თისი1მ10665 VVIIი 1ი6II Mი(ი CგსიმეIმი 

ინ1იიხისIL5 V/CIC იიI მIV/2გV§ 60516, C00ძ-ინ)იიხისი00ძ მიძ ILLI6იძ!1V IL6- 
I2(100ი511105 V56ძ 10 ხ6 თი:6 IIXCIV. 1ი 106 6Lიიილმისჩ!IC III6-2LსI6 (ი6 (2C15 
01 ძ6VიI6ძ ჩ16იძაჩ!ი, მCC0I0Iი9თ 10 VხICს LV0ოC 06I50ი5, L60L656ი12LIV65 

01 ძ1II6ჯ6ი( 6Iჩი1C1IL1I65 6იICI6ძ V01სიLმIIIV Iი ჩI6იძIV LCI8007ი510105, 0”0II15- 
1ით 6მCL 01ი6L 211 MIოძ5 01 ჩიIი. 1ი6 IმC15 01 ძ6CV016ძ III6იძ5ნი!ი გიძ 
ხიირხფიიიძ მთ0იწა 1 VV651-06ი- გი თისი1მIი66%5§ (ILმCჩV61Iგი5, 
5Vმი5), VIIი #გხმIძI2ი§, 82IM2:5, C0556II2ი5, XმI”გCჩიმ!მი§5, მიძ 10056 0L 

62560 C60წყლ მი =თი0სი1!მი66 5 (MM6V5სI L5ი2V6CII,, M0Mი6V6, IV5ი1) 

VIII Vმ)იმიმთ1 (Cჩ8Cჩხ6ი”, 1ი§V05იV, MI51IიX»), VII IXმ0C0518ი1815, C01556- 
VI2გი§ VVCI6 VVIIი6556ძ ომი» LIII65 1ი 106 #01510LV. I(ნCV ს56ძ 10 91IV6 6მCჩ 

01ნი6L 1ი6IL 50ი5-C06V215 VIIIს 106 ხსI0056 0L 5L)ძXIიC 6მCხ 01ი0L75 1გი- 
ფსგ80885. 
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L960ჯI05 0 1ი6 M0(ხნბი CმგსC25V5 იგძ გ 5080C181 0ICIXXI56 10L 106 VI51- 
L0: - ძიVი0LC ჩI6იძ”5 1000 0L გ 0651-0000, 116 ხ05( I00) 01 106 ჩიV5ტ, 

IL ჩგ5 ხბნი გ-=-გიყძმძ ხV Lი6 ხ05( #სIIIICIIC, CმI090615, 6C., LIV2( VV25 2V2118ხ16 
#0I 1ი6 0VVი6I. L50060181IV IL 15 M6C655მ2LV 10 0016, 1M2( 2 ი6C6558ა/ 2CC65- 

500 9( 66 ძ6VიI6ძ ჩ16იძშ5 I0CიIL 0L მ თI165(-I000 VV6IC იIV05ICმ1 1ი5Cს- 
იეტი15. Iი CVIძ9V06%6 01 ი05ი1L81IC/ IL Vმ5 C0051ძ6:06ძ ლხ!!ი210LV 10 6ი16IL21ი 
ირ ყსტ59L VVIIს ძგ2ი065, 5§0ითვ§. LXმ8MIიდ 0005 VVCI6 0I656L Iი 1ი6 C601- 
თგი Vმძ!ლი, 100. IXIმძIII0ი5 01 ხ050IL2I0,, ნსხ!I!C 1ი51Cს16§ 0 ძ6V0L6ძ 
წIნიძანIი გიძ #ტL2Iიილძ VCC6C 160056 I2C10C5 VIნICხ იIილთი1ძ გ თ0იძ- 
ირ)იიხისი00ძ; 10 თსხ)გ! 1ი”Iს6ი005, გC0სმ!ი1მიC6 VIII CსILVI8I 2CM16V6- 

ჯიტი1§ გიძ ს2ძ!90ი5 01 6მCი 0116. 

CიიიIყვ1იი: 
1. Iი Cიი(ფგ გმიძ იი MიIიბოი CმVყCმ505 შ)V5ICმ1 1ი5სსიტ6ი15 01 მ2II 

თისი5 - 1ძ:0ლიიხიი!C, თნგთხ.გიიიჩ0ი1C, 2C(0000ი1C, CჩიIძ0იჩიი!C მIC 
VII0ც65ი016მძ. 

IL Iი #0IM სსი65 გიძ §0ი95 მიCითიიმი16ძ ხV Lის9ICგ! 1ი§ხსთხი1§ 01 
0060ჯ%16 01 1ი6 1ი0V65110მ1(06ძ L6ო00M5, 650CCLIგIIV იტ!იჩხის იყ 0ი05 (/ძVიCCI 

მიძ C0556გი, CჩიCჩტი გიძ C60:ფმი თ0სი1მIი66X5, I V05%15, I)გლ65918ი12ი5 
გიძ Cიხიიჩ6ი5), L66I6 15 L200ძ I9II0იმI10იმ! 51Iი112X1CV 500C1ჩ/Iიდ C105C CსI- 
LVIმI C0ი12C( ხ6LV/66ი 1ი6ი. 

Iი 510112 Iი5ხსიიტი15 06 ძ!1წ%6ი! იტიიI6 I2V5 გიძ დტ 0II9CI0I6C§ 0L 
იის51C2გ! 1ჩIიIIიდ (იჩ6I6ი1 10 62C% 01 1ხიტიი 21C ICII6C10ძ. 

Cითოიი CგსCმ51გი CთV5ICგ! Iი§IIი6ი1§ (511ილ0ძ) 2+6 1906 CIC006ი15 
01 166 CგსიCმ51გ8ი CსICIX8I §სხვხვდIით. 

V0Cმ1-Iი5წო)ი06ი121 ი6ი16 მიძ L2ძI90ი5 01 IL§ 6XტCსს)0ი 2L მII ი600165 

0: (66 M0იხბთ C2VყC2505 2(C LV00I0თC2I1IV 510112L (თ6ი'5 #6ი0CIL0II6, IC- 
CIL2LIVCIV-ძ6C)8ი1მV0ი21 CMმ+2C1(06L, თგმიი6C 01 C6X6CVII0-%). 

0ი (ნტ ხმ515 0! §LIძაIინ 500165! Iი05ICმ1 1ი90სიტი 0IL656LV0ძ0 Iი 
1ი6 6სხხიიფგისIC III1C ი( 1ი6 600165 CმგVყCმ5ყ5, 11 15 0ხVI0CV05IV 00551ხ16 L0 
0512ხI)5ი (იC 50C0065510ი 01 5:20065 01 ძCV6Iილოთხ6ი! 01 §01ი00ძ (ხ0V) Iი- 

§ღსთიი(5: 
გ) 106 ს)ი§წსოთტი!, 106 C856 01 VVნICს 15 IC0+656ი(5 8 Cმ1გხმ5ჩ, IICLCCძ 

ხV 2 ოთგიოხნმი6 (6იL2115); 106 1ი5სIთმგი! VIIი (იტ MVიი0ძიი Lისიძ C256 
0იხიიბძ ჩიოთ (იხC ხმCM იმIL ჩC6ძ ხV გმ თტთხIმი6 - 01 (1ი6-5Vგი "CჩსიII” 
LV/ი6; Lი6 Iიადი6ი! VIIIი გ ხ0VVI-IIMX6C VV0C0ძ60 Cმ56 IILL6ქ ხV გ თნიხეი6 –- 
0: L-6 0556 გი MI55Vი-წმიძXIL, Cხ6Cხ6ი მLIMხ-ილიძს». დC6 I1ი5ხსოთ6ი! 
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VII ჩ0110VV60 #ი0თ გი IიI16ფCმ1 01ლC6 01 2 L-06 1ი6 Cმ56, VVIILს V00ძხი 10ი 
ძიიCI – 01 166 ტძXV0C061 5ჩ1ICჩგევჩIი 0; ტხLიხმ21გი გი12IL5V LV066. 

518065 01 ძ6VCI0ითტი! 01 5ნსიყლიძ 1იახსთი0იი15 2I6 IC90IC65CMIL0ძ 1ი 1ხ6 
10ღ0%ი 0 10ი50ს>I6015 VII 8ძ)ს5§სი)Cი15: მ) 10სILი მიძ ხ) §0ლ0იძ მიძ'LIIძ, 

VხICჩ C0006500იძ 10 5:მ8065 01 ძ6V610ინოთნი: 01 ი1ს51Cმგ1 1ი1იMIიდ: მ) ხ1იხი- 
იV მ28 ხ) ს1იჩიიV. ·! 

Iიზხსთნი1მ! 0051C 01 0600105 01 IიV65(10216ძ L6C1I0ი5 15 CI1მ0I2C16I176ძ 
ხV მძVმი1მდ6 0: 2 ძმიCIიდ თ6იI6, მიძ V0CმI-Iი5LVი06ი1მ1 ჩის51C, ხV 1ი6C 
601C C6IX6 (ი1510XICგ! მიძ #MCL01C 50იყ3). 

166 1ი5I-სი6ი1მ! #ის51C ICI16C15 106 ხმ51C ICმLსI6§ 01 106 V0Cმ!) CI6მ- 
IVIC,. LX6V0I0ცთიხი1 01 00IVიიიიV 01 Iივასი6ი121 ი2V051C 5სხIიI(5 (0 1იC 
ყწცი6L8) 1მVV 01 ძ6V610ნოთ6ი( 01 V0Cმ! ი1V5IC. 

ს6556იIIგ1 (68მLII65 0! 1ი6 C60IV1გი V0Cგ! CIC2IIVICV 216 ე0IVიჩიიV მიძ 
Iმ06 ისოთხ#L 01 ძ1216C(5 10მ1 ჩმ5 (0სიძ L6I1I6C00ი მიძ Iი Iის51Cმ1 1001MI1. 
ნსLCIV 1ი50სი6ი1მ1 I ს51C 15 0I656L1I0ძ ხV 8 ძმიCIიდ 906იLX6. 

IV. LI0010ლოC8გ!1 51021მIICV 01 1ი5(რ)Iი6ი15 01 I6I2(6ძ 0L ი6XL 060#16 15 
C0ი951ძ6L0ძ 006 01 1ი6 18CL5 იI0იVIიდ 166IL CსILVIგI 0L თ6იCLIC ILCI9II0ი§ჩIი. 

5IIიII2IILV 01 166 C86იLთგი მიძ 106 M0ILს CმსCმ51გი §LIი896ძ (ხ0V) 1ი-. 
§სხთ8ის 0ი ძ051ლი მიძ წსიის0ი§5 CIVC5-106 ხ2515 10 C0ი51ძ6I 8 '501ი96ძ 
(ხიMV) 1ი§ს 000691 (0 ხ6 მ Cიი1ოიი CმV9Cმ5)მი C160XCMIL 01 CსICXI6 მიძ (0 
C518ხ1151) 1006 ”0C1 01 Cს1LსLგ1 10CCIICI2I0ი5 ხ6LVV/ტტი 060716 V/ნICხ:1I2VC L6ხI5 
1ი5ს0ი26იჯ%. 

ლ0ლისომბილ6 01 ჩგ05 1ი I6C1210ძ 1მითსმ06-5062MIიძთ 090600165 0ჩ Cმყიმ- 
§ს5 მიძ (0CII ი6IიჩხისL5 500CII165 CსI(სIგI C0ი12CL§ ხCLVV66ი 1ჩხ6იი.': 

ს ი210მ! =05ICმ1 CსILII6 (ი6 C60LCIგი 060016 მიძ 090001065 01 (ჩ6 
Mყიოიბი Cგსიმ5ს5 1ი6 96იტLგ1 CICთ6#15: §5IIი)1მL I0V051Cმ1 1იახიიტი(5 მიძ 
1ი6 ჩის56ხ01ძ 1IმძIII0Cი5 C0იი96CL0ძ VVIIი 1ი6ი) 2IC 0ხ5CIV6ძ. 1915 CIICსუ1- 

5(8იC6 15 C2056ძ0 ხV 5CVCI2I IმC1015, Iი ხმILICს1მIL: CX15916ი0C6 01 2 სიI(0იი 
Cმგსიმ9)გი 5სხ5CV216C CსILVIC; -CI056 6C0ი00VIC მიძ CსILსIმI C0ი1მCL§ ხგ- 
LV66ი:060%16; 6X15(6იC6 0L 5I0ი11მL 50C181 ისხ!1C 105LICII65; CVICVIIმI 1ი#IICგ- 

ყხიი. 
V. 1IმძIVI0ი 01 ი905ი011გIICV, ძ6V016ძ ჩ)6იძ5ჩ1ი, მიმ11ჩ00ძ VV6I6 Lხ6 LმC- 

1ი5 ხIი0თიშით გ წ00ძ-იC!იჩხისიიიძ, IიICLCL6C0C0, 2C0V0მ1ი1მ2იC6 VVIIIი 
CსILსI21 V2IV6§ 6მCL 01ი6L 

#4 I0V)51C2გ! 1ი)იMIV C, CჩმIმCI6CI15LIC I0L 6მCMს 0060%X16, CILIხ0ძ16ძ Iი 10IM 
Lსი085 მიძ: 50ი05 VICდი Iი5Lსიიტი1გ! §ს0001L C0ი0I61CIV ·ICI16CL (CმLსI65 გიძ 
506CIIICILV 01 1ი61L I02IVI5IC8! CსIVVL6, 01Iდ)იმIILV 01 16CII 50IIILსგI წ6მ5სLV. 
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Mვივივ 5ლხII2M2ძ59C 

110 C-2916009C110ი MVს5)I00§0-სIი0ი(6VI0ძ ძ!C იიLთI30ჩხ- 
ი0X0M2VIM2515ლხ0ი 2(ხი19იხნ-MსICIICIIC6თ VVCღCსვის)ხლით)იხნსიყიი 

2სვვთიიტიწმ5ვსიფ 

„. 

Iი ძტL 16(2:6ი 26CI( 151 ძმ5 5(სძ!1სი ძტიგL 61:ჩი15Cჩ-XსI10I6116ი 
V6Cი56)ხ6716ხსიცბი ძ6I #2სM25095V61M6L ხტ50იძ6ღ მMLVII. 

LI6C V0IIIC0Cიძ6C #IხCIL 51CIIL 6516 LIი(გლსიიხსინ ძI656 #ILIი იიი 
61ი0CL M0იიფმიL16C ძმX, 1ი ძ6I ძ!6 6C(ხი15Cჩ-MსILVICIIტი 86216ხსიდლი, ხ6I6ი0L 
მიჩგიძ ძი: LმძIVI0ი6II6ი MVს5IMIივხსოთტიზ სიძ ძლ 1ი§სსთ6ი1216ი MV5IM, 
0+IL0I5CიM1 V/ლწძლი. LIC L2გძ!!0ი06116ი MV05IMIი§(რსთ6ი1გ, 1იძნ 516 CIი6 

6(ხი0ლთგლი!5CხC CVCII1IC ძმX516116ი, V/6Iძტი 215 6Iი C)6იეტი! ძიL MსILს” 

ხიხნმიM16L 
5 15L V0ნ1ხ6Mმიის ძმ255 ძ16 50 წტიმიი16 VVCII ძ6I Mმ0M2515Cჩ6ი XსILსL 

ი6ხ51 მოძ6+6I 10M816ი 80650იძიLი6116ი გსCი 501Cჩ6 ი2Cჩი06V/16560 ჩM2L ძ16 51C 

50VV0ჩნI V0თ 0X7Iძ0ინ 25 გსCხ V0თ 0M6ი1 გხი6ხL LI6 VI6)ცი საიჩხIისიი0ი 
1ი ძიL VVIIL5CნგL სიძ XსILსI, ძ!6 VC5Cხ16ძტიტი 6(ჩი!5Cჩტი C)იხ6IICი ძი65 

M#გსM2505 M6იი7CICჩიტიძ VV/მI6ი, Vს”ძტი ძსICხ ძ16 C65მიXCნCI( MI51005C6ხ6L 

V0-00556(7სიცტი, ძსICჩ ძ16 Mგიჩხმოიჩგჩ სიძ თგიი1თწ1006 867216ხსილბი 
ხბძIით. ! 

ILXIC V0IM51ი§ნსიტის - ,,ს06იMთმ16CL ძი; ჯიმ16CI16116ი IიVI5IX2I15ჩ2იM#ს1CI“ 

–- სიძ ძI6 ძგთI( VVხსიძლიინი IIმძIხიიტი ძ65 #II(0016ხ0ი5 5(CII6ი 6ი6ი 

სი726ჰნ0ნიი!!Cჩხ6ი ICII CI06L 6C1ნი!5Cჩნი XსICVL ძმI. 86! ძი; სი!გასიხსიდ ძი 
MსIVVIICIICი VCCM5C1ხ62)6ჩ სიდრი 151 016 ძIIICI6ი21CIL6 ს-წილCჩსიც 61ი2CIი6L 
MსICსLC16ი16ი16 მI5 ,,II9CCL ძ6L მიიCII5Cხგი სიძ დ§I61Cი26II6C 6(ხი15Cჩ6ი 

ჩსიჯიიტი“ (I, 8-0XიI6)) მXVVII. LXI6 სმძ!ც0ი6CII6ი Mს5მძი§ნსთ6ი(6 6ი1ნ2II6ი 
C1იC ხი§0იძიჯ6 1ი(იოთიმ('0%; 516 51იძ 0106 მს'ხნისI5Cჩტ CLCIIC, ძ!16 LVIსICIIC 

VV6Cნ506)ხ6716ჩსიცნნი XVI5Cჩტი V6I(5Cიხ10ძტინი 61ხი15Cჩნ6ი C1იჩიI(6ი ხCI60L 
#ტ)§ Cსიძის6116ი ძტL სი16,ასლიჩსიყ ძ!ნიბი ძ16 8CI6ლ6 გს5 ძცL 

ს2გCიხII6-გLI, მს5 ძლი 960-II56ჩ6ი 50ჩოIIIIICხბი ღდს0I16ი, 2ს5 ძ6I C60”თ5C0ჩ6ი. 
მტI0ძIX ძიხIL 2. II8IIILC ძ65 19.1#/5-5, ძ1:6 #ტს(261Cსისინტი V0ი%. 

1ინწსოთტი!მ10051M ძეგ 2ს 6LI0I5Cჩრიიძლი V6IX6I, V6I0II6L1XI1Cჩ(1 IVი. 

V6L5CჩI6ძტილი 5გი)თ6C1ხმიძიი, VCIL5CხI6ძრიტ Mს566იჯ0იძა (.L0იძა ძტვ. 
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518311Cხიი Mს5ტსთ§ C60(თფნი§ იმთლი§ §. (135Cჩმიმ5C%ხ12, ძტ§ =15515Cჩლი 

0ხხიილგინ!აიხტი Mსატსოი>დ Vიი §=გიLIL სLX6(ი-ხსს, ძიე 
Mს5იზასსთხრიბითხვტსი§5 ძი 51221IICჩტი LIილჩ5§იხს16 ნს 1ნ6216I- სიძ 
Mს5მძთი§1 V0ი §მიMI ჩიგდხსIლ, ძი LმიძიაMLსიძბთს506ი V0ი #მხმI!ძ1!იი- 

ც8მ8IL8:6ი /M2გ115CჩIM/, V0ი L5Cხ615Cჩ6ი0-Iილს§Cი6CI16ი /CI05იV/, V0ი 
LსIგ06518ი /M20Cჩ8315CიM212/, V0Cთ M0V”ძ0556(16ი /VVI201IM2VVMX25/ 50VV16 
VC65Cნ16ძ6იCL L8იძი5Mსიძტთოსალლი C060L16ი5). #15 IIგსი1ძV0CI16 6IVVC156ი 
5ICხ ძ16 6Lიი0ფგიჩ)5Cხ6ი Mმ16.გ1I6ი, ძ16 VIII II VCII8სI6 V0ი 20 #მLI6ი 
(1967-1988) ყ858გოთიIL ჩგხტი Vმ8ჩI8იძ სX66ძ!იიტი სიძ 1იძ1IVIძსC116L 
L16ი5CC156ი 1ი V6I5CMI6ძ6ი6 L6910ი6ი C60L2160ი5 სიძ ძ65 M0IძMგსL%2გ5ს5. 

X35 0I5(C X280(CI-,V0IM5Iი5(-სIირტი1(C“- 151 ძგ LI იI5Cხსიდც ძი+ 
V0IL5Iი5ნსოტი!6 §CVVI0Iი6L ძ16 II C(იიიფმიჩ15Cხი6ი #IIL2თ ძიL C60-20L 
სიძ ძი V6IM6CL ძვ5 M0IძMმსMმ5ს5 CIიმI16ი ყ6ხI1ტხტი 51იძ. 

ტსწძიგ I8ხCII6 სძ M 2116 ძიL VლხI6Iსსიდ V0ი Cმძ!00ი0116ი Iიასსთიი1ბი 
5Iიძ ი601L015Cხ6, გხC0M2515Cჩ06, მძXVCI5Cჩ6C, ხ21MX2I5CMხ6, M2”მ(5C216VV5CLI-6, 
15C6ჩ65CჩM6015C0-1იფ)5CნM15Cხ6, ძ20651(8ი15Cჩ6, 055CLII5Cჩ6 V0IX5105VსI0CILC 

გხყგხ11ძიL ძI!6 იმCჩ Cსიიფმიჩ15Cჩრი ტიყგხნი ძ!0 CIX-00ი0100C15CMნ6 LCI0ძი6 
V0ი იძი ძი5 19.Iი-§ ხI5 2სთ #ტიწგის ძ05 20.)Xჩ-§ სიიჯ(2556ი. VVCILCL VVIIძ 
ძ!ი ც65CჩI6)ხსინ, ტინზიდაინ-VლნმიI6ი სიძ წსიII0ი 61ი2CIიტI 1ი5ხიი6იჯ8 
ძ2+0C0C169L. 

IX6 51/0IC/I1115IIIIII16II/6 (CსიIII/CI8ი VII ძCL CC01ლ016L, 2იX3IიC23 ძი| 

#.ხიხ2გ56ი, §1ლ305102/ე5იC ძლL #ძVილბი, ძვიი13C/იე5იი6I/ციხნ!»/ი2?!)იიხI 
M-გხმIძIი6I, ძი 8გ8IM2I6ი, 31სX იხიიძსL ძი I5Cჩ%(5Cჩტინი სიძ 1ით თ)5ლჩხტი, 

ლ2Vვ2ი2 ძი LსIგლ0518ი6L, დI5Iი 186იძII ძი 055016ი). LI25 X0IXს5(=ძმ25 

C6ჩ3V56) ძ0I 6IVგნი1გი Iი5ხრო)თ0რი16 VV06151 ძLC1 #ILცი გსL: 1) 0M6ი Vიი ძი 
IL0CM5011C (C60LC15Cხ), 2) 0CVმ2I, მს5 61ი6თ §მი26ი 5(0CL LI0I2 გილ6ICILICL 
(გმხითხ2515Cს, მძ·VCI5Cხ სიძ Lმ15CჩIი15Cხ-VVC5(660LVI16ი), 3) 5§Cჩგ1)6ი(ხოი1!98 
((5Cჩ6%5§Cჩ6ი15Cნ-Iიფა§Cჩხ15Cჩ, 0556115Cჩ, C60I9015Cჩ). IL)25 MიIის05 VIII 2V05 
ხი6ხ19CL 1I01250IL6 გიდი61CIIICL, ვმხეI )ი C60016ი VIIIძ ძმ5 M8ძი)ჩი!2 

ხიVიI7Xსთ. LL ძ!16 0ხ6L6 I06CLC VIIIთ 610 M6თხმი V6CIMV-6იძი6LCL6ძიI იძი 
LIი866CVVC1ძ6), ის! ძ1C გხCჩგ515Cჩიი სიძ 2ძV/ო5Cიიი 5LCICჩIი5CV)016ი16 ჩგხნი 
CIი6 LI0I206CM06. 

LL ძი 8086ი VVIIძ C1ი IC1CხL ხ1ტიხმL65 II0I2 V6IVV6იძი61. M2Cჩ 

6სხიიფემიჩ)15Cი6ი #ტიყმხტი VV2+ ხ6! ძტთ 86LCV0IMX Iი VV651თ601-16ი (ხC1 ძიი 
§Vმიტი) 6Iი 80ყძ6ი მICჩმ!5Cჩტი IV0§ ხ6Mმი»L- 0Iი #ი016ი ძი5 ILI0C550082+65 
V/მL IიIL01იტთი იძი გი ძნი II10I2518ხ ხ6/05V0L, ძ25 მიძ06IC იძი ძ05 Lი016ი5 

ი16IL ძი 1ი18ჯიL6( 1ი ძიL LILგიძ, (იძი 6L VმიI6იძ ძი§ 501015 ძტი



Lი§5ჩგმIXიი1ტი გი5იმიი(8, ტს! ძიL Vიი სი5 205გ8თი06ი6065(CII(ტ6ი I2ხCIIC 
ძიL LIგსიIხფბვიიძი(იჩ611(6ი ძიL 5C0610ჩIივსსოთტის6 15! ძ!ტ 1ი(იიოიმჰM0ი 0ხი 
ძ16 Cსიიიფგიჩ15Cჩტი ტიყგხტი ძი MXიოღხსეიოთ X0ი76ინI6ILCსიძ, 0V2I, 
§Cჩ2გ16ი1ბი1ი), 0სხი ძტი X0/ის§%0# (VICჩხC, LIიძი, 8IIX6, «0Iხ15, ტჩხითი, 

M0Vს55, VVIIძხIIXი%, CIთტ) სიძ 0ხიL ძბი 510 ძე 0ხ2I6ი ILX6CM6C (L6ძი;, Mს59, 

VVIIძხI!ო6, #ხიჯი), 0ხ6I ძI6 581(6ი72L (2 0ძ6L 3), §მ116იIდმ16.8გ1 (I1055ჩ82», 
51გხ), 5იIძტი1მძტი) სიძ სხიL ძიი 80ლთ6ი51გხ (Xი0თC6IMII56იხ0, MV55, 8). 

ILI6 V6ICICICხტიძ6 #ი2IV56 ძ6L CLიიითიგინI5Cხტი #ტიყგხგი სხიL 016 
ტიწბითსითაVგწგიIგი ძ6I 6LVმხიჯგი 5V0)CიIი%სსოთტი16 ტოიხტდლ!ICჩ1 ძ!უტ 
ი60თ05Cიხ6 სიძ 0556V5Cი6 (6ით1ი010ფ6 ჩ6-მგს52სიII6ძრLი (86იზიისინნი Vი0ი 
01ი2ნიტი Iიასსო6ი16ი%CI16ი), მხიI მ0Cჩ ძმ5 Vიწიგიძტი561ი ძ05 6ოიII5Cჩ6ი 
VVI556ი5 ძლიL ტLს5IIMიIი21ი16ი 0ხ6L ძვ5 VCი8I 15 ძი. 581I16იძICM6 სიძ ძ6 
LIტხ6 ძ65 V0ი IL (ძ6L 52116) 6-76სთხნ6ი 1005 I65(>05%II6ი (I6 ძმიიძL ძIC 
52116, ძრ510 ჩბს#0I ძიI 19%). 

LC ძტი ჩსიLXხ0იტი ძი; 506ICხIი5CIIV16ი% 19551 51CM ძ16 V6IV6იძსიც 

ძი» 5L6CICჩIი5(ხMIი160ი% 1ი ძი 84სიხბი ჩიLVინჯსჩტხტი, ძ1I6 CიI( ძი #სI6I§ 

ძ6I VCI510კხტიტი VCხსიძტი §Iიძ (ძ25 V0C-50I61 მთ ILსჩტხCL ძ6L L6ICჩიგიტ 
V/8ხI6იძ ძილ5 ი4CხI11Cჩლი VVმCხტი5 10 5V/გი6L6ი სიძ ტხCჩმ516ი; ხბIთ 8.გსCხ 
ძია ტს505ლ0ჩ6ი5 ძ065 L6ICხივი§ CIი65 სIხსიჯტიტი 0ძ6L ხCIთ ასიჩტი ძ05 
L61Cჩიმი5, ძ05 Vი16I CIიტიი LმV/Iიტი5ნ71ი L2050იხ2 V6-ო10ხტინი, 0556'06ი, 
VIმხI6იძ ძლ5 LC5105 ,,LIიმიგI“ 20 სMხI6ი ძი V6-510კხნიტი 1ი 5VI/მი6II6ი), 

VV25 V0ი ძტი 11)0ჩტი /##ILCL ძ16565 Iი5სსთ6ი16§ სიძ V0ი 56106I Mიიმის!თIICჩტი 

V6IV6იძსიყ5Lმძ1910ი 26ს0I. LI6 5LCICხ)იაწ0)თტი1ტ §01II6 იმი გ15 61ი 

მI10ი6061ი MმსM2515Cნ65 # სICIIC16Iი601 ხ6წმCჩხ1ნ6ი. 
2V/ი/1I51”M(I16II1(6. L)I6 ხმII6იმIIიგი 7სიწი§სსიტი1!6 (ივიცნ! ძ6L 

C60M916M, მკსწი32 ძლ ტხიჩმატი, ი51ი6 ძსძსეძსგ//ი§!იC (9”M0 ძ6I #ძVი6ნი, 

ძასვძვე(ვიიით წიიძII ძიL 055016). 
Lს25 ჩგიჩზიმII9CC 125ყსიტი1 1% 10 ძი წ) 6იილCხტიძტი ILგდეიი ისI 1ი 

61ი6L C6ლ6იძ VV651ლ060V605 CIს2I(6ი დ6ხIIტხნი-1ი 5V/გიტშტი სიძ ი6I8( ი8ი6L 
50606 5მII6ი 51იძ გს5 IL0§5ხგმ»6ი სი16ლ5CჩI160IICჩ6L LICXC (ძI6 22ჩ%I ძი; §2IL6ი 

1% 6, 7, 8, 11, 13) XიIC ძ1მ10ი15Cნ6 5(ითსიდწ. L5 VIII ხ6! მI16ი 8-8სიხბი 
VCIVV6იძიL იმX8116|) 2სთ 5C6ICხI1იასსთბი! CსიIII 006CL C(56LI ძ25 LCLXI6(6. 

LI8 ძტგL §V/გი!5Cჩნი II2IL6 გ2იმI0ლ6ი 1ი5სსოთხ6ი1(6- 01C გხCჩხ2515Cჩ0, 

MგხმIძIი15Cჩ6, მძVთI5Cჩი, 055CVI5CIMI ILIმILC – §1იძ 18იდ5! გს5 ძტთ C6ხგსCჩ 

ფ8ხ0ოი16ი. MსL” 50მ8II1Cხტ (LX65MII0I0ი ძI65CIL I25§სთ6ი16 151 6CIVგI1ტი 
დცხIIცხლი. 

349



2სიწივსოთოტი1 (იზიძს სიძ ილიდსLI ძლL C60I91CI, სიდივ!ა ძCI 
#ტძVლლი, ძიCსხ იიიძსI ძი I5Cჩ615Cიტიბი სიძ Iიფასვიხიი, (86 VII სიძ 8ი8C 

ძსოთს2 ძიL 0გი0518ი6(;, ძე1ი (იიძსI ძნ 055C16ი, მიჯიძსIL სიძ ვივოდსL 

ძი ტხიჩმ56ი). 8650იძ6L5 VCIხICILC1 51Iიძ ძ!6 960ICI5Cხ6ი ივიძVII სიძ 
იიიდსII. 

L025 ძIC15მ1LIC6 ჩგიძს” ჩ21 5ტLსიძტი-1I6I2-5Iთოთოსიდ. ტიხგიძ ძი: 
6ხი0ყნმისნ150ი6ი M316118I16ი სიძ გს! ძი Cი)იძIგყ6 ძი 5ხსითსიდ სიძ ძი 
#.ხ5016|იჯიხლი MXხიი16 თვი მიიტიჩოთტი, ძმ55 05 )ი C60(016ი გყიჩხ 01ი 
2VVC152III965 ჩვიძსი I დსვტი-5სთოთსინ ”60ი6ხნი იჩგხგი §01I. 

CI6LIგსისხხლანთთსიყ 61ი065 ჩმიძსი 151 01C 8601010)იდ ძ6L L16ძ6I 6ი15Cჩიი 
C6იX08. 

ნI6 ტსაწისსიც ძიL ILICIძბიI10ძიL 15: CI0C სიმხძ1ინხმI6 Xითილ0ილ6ი18 
V6I-5Cჩ16ძ6იCI ცI8სლხტ, 200) 3C1501C1 ძ5 IXLILს5 ძ05 IICIIIთ6ი-8)06L-IIIიM6ი§ 
სი ICIIIთ(სთ V0ი Cი6V/§ს6წტი. LIი CI6თ6ი(ძ)656ი LICI5 15 ძ1IC L 0ხიLC15ყიდ 
ძ0L სI8116ი IICIძტი LიIL ხ186ლილხმ1ტი, ძ25 501C1 სიძ ძი 5010-თ65მი98. 

ნვიძსII VVIIძ ხ61 V6L5CჩI6ძტიტი ს8I8სიჩხი V6CIV6იძირ, ხიIი #ტთ-მIწ65( 
ძი6I VCIMICIძი1ტი ,,38CIIMგიხმ-MX66ილხგ,“ ხC1 ძ6ი X011CMXLIV6ი LIმ8)6იმ+ხი011ლი, 

V25 V0ი ძ6L VVCII6ი V6Iხ:CIს)იდ ძ!6505 Iი5ხ)თტი105 Iი მI16ი 5იჩხმI6ი ძია 
#IILგფ5 26სწიL. 

LსX6I 16ღთ1იV05 ,წგიძსI“ VVIIძ 1ი ძი, §60-15Cი6ი 5იIმCი6 §CI1 ძგი) X 
ჰი. ხი!გდთ (I. ს0)5CიგV/2Cჩ15CჩV!!!). 

I1)25 VI6I521V98 7სიწივსხოტბი?! 1§იხიიდსII 151 C1ი65 ძ6L C2ძ1V0იC115(6ი 
სიპისთტი1 Iი ძტი სხბიტი V0ი VVC5(060(0ტი. LX6L MX0იასსIყიი იმიხ 151 
ძ10505 Iი51ლIIთ6იL V0Iთ IV C1ი65 LგიძსLI, V0ი ძტიი 65 51Cხ იIIი210ICII ძსICიხ 
ძ!6 VICIL6 581LC 0IIICI5C0C1ძC(, ძ16 სი 6Iი LXILICI M0I26I 215 ძ16 სხIIი6ი 5მI18ი 
15(სსიძ 7!III 10C1I. IX25 VV0ILL 2111 151 205 ძტჯი I-მი15Cჩტი 6იII6ჩის 1ი «60II§5Cჩხ6ი 
LXI2გ16ML6ი 6ი150I6Cჩ6ი ძგოი 1I6.ი1ი1 MIVX»IIII (ძ6, ც6იძგსსიდთ იმიჩ: ძმიი“, 

ჩიხი §51თი6) სიძ I9Iძ!) (VVCILIICნ – 5016, ტხხგიდლ). 15C0ხიიყსIXI 15( 1ი 
ბ)ილიმ2I106§ დ60:ო50ი05 Iი5)თ6ი! ომCიხ ძი 78ი1 ძი ათთისინბი სიძ 
იმCჩ ძგიი /სMXMX0IX016)CიLს1). M0Cჩ 0Iი6 80650იძ6LიCIL Vიი 15CხიიფაILI 15: ძი 
52I16ი510LL (C6>VVIIXCICI 561ძიიჯმძტი). 

LმსI ძგი 980(თ5Cჩტი 5C0ჩხIIII09ს06I16ი 151 15Cჩ0იიდსI! 5CI ძგი XVII 1ჩ. 
ხ06Lგიი1. : 

ტ.იხგიძსL (ძIC158IVCთ) სიძ ტიინგოდლსL (V16I581V0) 5IIძ V0ი ძტი ტხCჩი2გ50ი 
გ05 ძტოი 9601თ5Cჩ6ი M1116ს 6იL1CI1IL V0Iძტი (I.Cჩმ5Cჩხმ). 

Iი V6I0ICICინ 2) ძტია C60105Cჩ6ი ჩგიძს» V6CIძნი ძ16 Iხიი გიმ1086ი 
იზლსოთბი16 – 306035310 (V6IხICII6( 10 M05ძ0M სიძ 12 XგხმIძ1ი1ტი), ძ0CIი 
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ნიიძსLI (1ი 15CჩისCჩტიი-წიფა5Cხტ 0ი, ძტI IიIIII6IVVCII6 გს5 ძი C6ხ.მსიი 
ყგLითოიტი 15 სიძ ისI 215 Mს56სი156X00ი2( ხ6Mმიი( 150, (8იასL (2V/CI- 
სიძ ძI6158!1C) სიძ 8ლ2C-ფსი)ს7” (ძIC15მ2I(19) II0 LXI29651(2ი, ძ219 წ2ტიძI 
(0556116ი) – ისL Iი 6Iიტო ი6ემიდლბი სთIმიდ II #II(201ტხტი ი6ხIმVყCLL 

Iიი #1I(2თ ძ6L Vტ6IMCI ძ65 M0IძMგVM25ს5 (50416 მსCჩ ძი 860->V6IX6I 
0831ი00LთI6%5) ხ6ნIიიL 8გ1218IMგ > 6:56L76ი იI( 61ი6, 5(ითიდ 01C1Cჩ ძი; 
V0ი §-მძIII0ი6I16ი 5061Cჩ)ი5§ნსთიტი1გი, 

„724270002 (ნგიხ1ბი 18C6M1I//501ი3II, 5C0)გ1ი1616ი – 0600 §81300 VII, 
რი)მი! §83%VII, IXსძ06)52CM – დ0ძ35(VIII//I ხით», II0Iთ0XCI6 – ხსMI ძი 

C00LXI6L, 98Cლ98წიIს, 36IM ძი ტხიჩმ56ი, ძვ!!! ხ)ვი! ძი; ტძწVდლი, 5(ხIXC3 
ძი XმX215Cჩმგ6L0, 56ძ16//»სIიი8 ძიL 15Cჩ6(§იჩტიტი, M5სI, ხეIვხვი ძი 

L)გყმ5Lგი6L, სვძIი ძიI 055616). 

LI6C ლ60LC15Cჩ6 ჩგიმ1616 ჩმ1 M6Iი6 #იგმ1066 Iი ძნი სი5 Iი16I65516ჯ6იძტი 
ჯიფიინი. 

ძ!ი ცსIგაIიახსოთტი%C ძ65 IV905 CIი6I 5CჩმIიიC1 51იძ გს/ ძგი 1I6იიისთ 
C06010160ი5 5CI1 სL2IICI 2CIL ხ6MმიიL( იგCჩ მICჩმ010ფ5Cჩტი წსიძთმ16ომII6ი 
(XV-XIV ჰხ. V.ს.2,., M2Cჩ061მ, LI6I1521Cჩ6). 

ნI6 ზხილიისილბი ძიL (Iტ(6იმჩი!Cჩტი Iი§I-სიიტი1ტ6 51იძ 2905 ძნი 
ცი26!6ჩისიყბი ძი CIIგი72ტი §6ხ!1ძ0ს გV5 ძტიტი 516 მი6C1CLLI6I 51იძ (66019. 
18IC6ი)1, მხCჩმ5. 8C2+ი1ი, მძV/წ. ძვ"- ძმგ5 5CჩIIჩ. 

Iივისოთტი% ძიტ5 1IVი05 C1ი05 L)სძC152CL5 51იძ 1Iი V6I5Cჩ)6ძტი6ნი C6ყ6იძლი 
C60LთI6ი5 V06IხI6116L (%მI1II, M65Mიხ6(), ჩ5Cჩ2გVVI, 112096), IL 2(5Cჩხმ, 
#.ძ5Cნგოუტი). 

LI6 IიგიიI021V196ი 51ფიმIთი1VC1 51იძ VICI6ი V6IM6 6Iიტი. Iი C601+016ი 
(5M/გი6V6ი, M6თ%II6ი) 15: ხ!15 ჩ6ს%C ძI6 816იხიითი616 ლიმI(6ი დ6ხIIცხბი 
(ხსყMI//§8ოM”, 00C//0ძCII2). LX25 51ლგIIი5სსოთტი?! ძ05 IXV05 ძ65 §5V/მი15Cჩტი 
ხსსM V/გL ხ6! ძ6 #ტხიიმ56ი სი16C; ძგი Mგოთტი 3ხIM V6CIხICI(6?. 

LI6 8)გ51ი§Lსთ6IM16 ხიწგიძცი 51Cჩ Iი C60MI6„ი Iი V6IVI61Cხნ 29 ძგი 

5601C6ხ1იყოსიენი1გი მVI 619ი-6ი VICI ი16ძII96ჯ6ი სიLVICMIსინაიIV6მს. LX02V0ი 
72გსდნი იტხ?! ძლი 5CჩIMI6IICჩტი დსCII6ი გყიხ ძI6 6დიიფმისჩ)15Cხ6ი M216M81)6ი. 
სIიტ 2ი21096 იჩი )ისი(ნ VIIIძ მსCჩ ხი! ძი V0IX6= ძ65 M0”VძMგსMXმ5V5 
იმCჩი6V/1656ი. 

M-იოახ/იI00M070 (II0Iიიი6CI, 5C060116იღითთ0), წგსMტი), 016 II /4II(2C 
ძი C60ICI6L სი16I ძიI 8626ICხისიდ ძ0II, ძ8II89, ძ!იII0I(0 ხ6Mმოთ! V2გI6ი, 
§)იძ 2ს5 ძი 0ძ06ი18115Cჩტი XსILVL 6იII6ხიL 

IძI!ილჩ0M6 V/6Iძბი I #ტIIხმდ ძიL C60M216L იICხI IიტნL იმCხთCVVI656ი. 
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LCIი )ივ§ლსოთტი? ძტ5 IV 905 C106L ILმ156ჩ6 CII919 CVი-ი) VV0II CII8)) – ძ25 LXიგ2ოდტი) 
V/მL 10 XმIIII ხიMმიიL. | 

LI6 ILმ15Cჩტი 5Iიძ 10 #II(გC ძიL ,(სძV#C6ი (X9L§5), ძ8 88IMმI6ი სიძ 
M#8-815Cხვ6L (X9I5), ძიL #ტხიჩვ56ი (გIი!)288), ძ6I 055616ი (IL წ»ლ#MI9C) 
0ჩხვI16ი ი6ხI)ტხტი. 

ს 6L 0X0I0LV0 ძიL IL მ15Cჩტი 151 სი50-6L M6Iისიდ იმCჩ 05C0ი! ძი 
86-CV8IXCL 1ი 0051060L 16% (1051) – I90XVIირ215Cჩ6 5Cი1806 იიI( CIიგი 510Cჯ 
გსწ6Iი 8+CL 0ძიL 5CხM1806 Lი2I( ძგოთ CIIIV 6Iი05 I)01Cნ60C5 VVმჩI6იძ ძ05 I8ი2065. 

L16 ც65მ17სიყ სიძ IIმძIყ0ი ძ6L (I15III/I:10I1I0I06I სI§6Iხ10§ 5§Iიძ-ი 

Cაბიჯონი სიძ 1თ M0”/ძMგსM2505 ლთ1CICი: 516 §1იძ ი!CიL 22ჩILC1Cს, ხი5(6ჩტი 

გს5 Cი6თ 5606Cჩ)ი5§ნსი6ი( (00% მს§ 6Iინი) 81გ51იყსთიის) სიძ 0Iიით 
§Cჩ)გი2ისთივნსთ6ხი!. 

ტს” ძბ. C.სიძ1გბიბ ძა. M0იოთი!6Xგი LII0I5Cიხსი ძი 
V0I6თ9)5MIი5ხოგი1C CI065 )6ძიი V0IM65 VVIIთ IC5LC6C5LCIIL, ძ255 'C1ი ICII 
ძ!656L სი5ხსოთ6ის8 წს ძტი 2I106ი01ი Mმ0MXმ515Cჩტი #სICII6I6იიტი1გი იტხბIს 
ძიL გიძიLC ICI! 15: 215 LILC6ხი15 ძ6L L სIIსIM0ი18IL6 2ს ხიVმCჩ16ი. 

1X12 VიIIL§IIქ7:1IIC/16I1 1I1(0I107610110115//0ძII1011C11 IMMI10I ძ!C C66071'VI0I7. 5CIML 
ცხფიი ძი§ 19. 1ი.-5 VIIძ I ,%III2C ძი VC6IICI ძ05 M0IVMმსXMმ5ს§ სიძ Iი 
61ი1ი6ი Iბგფიიტი C60XX1005 ძ16 LIგოთი0იIM2 V6I„ხ1CILCL, 5081CI ძმ5 ტMXიXძიიი, 
VV/CICჩ6C ძIC Cმძ!(I00ი6116ი Mს5IMIიასოტი16 (25 V6CIძIმი თ ჩმL6ი. 

Iი ტ1ი196 L6ი0ინი ძოიძვბი გსCჩ 0I6ი18115Cჩ6 Iი§51ლ)Iი6IX#86 (9!C 72, 
ძი 0სძსM, ძიL 52§, ძიL I2L) 61ი. Iთ #III(გ ძ6L VC6IX6CI ძლ M0IძMმVM250§ 

§6(71 51Cხ ძ16 LIგოთ0იIMმ იI!CხI1 1ი მ116ი CC6იX65 ძსICჩ, 516 VIIIძ )6ძილს Iთ 
18გი206ი#6 სი6056CIICჩ. ტს(წძი IIგოიი0იIXმ VსIძტი 5Cჩ617- სიძ LICხ05116ძ6», 
50VVI6 1გი7თს5IX 9§6501CIL, გხ6I ძგ5 869ICI16ი ძიI LICIძ6ი!16ძ6L (ძ05 
IIგსის2061101L65 ძCIL VმძIII0ი6116ი Iი5Cსი6ი16) VხIძ6 ი1CML 72სL LსიX8ყ0ი 
ძი; LIგით0იIM8გ. 

1ი C6იწთნი VVIIძ ძ!6ნ IნგითიიILგ სი(6L ძი ც620!-ხისი” ,,0ნV05IM§“ 

(V6I26იLV0ი ,,იI1M5IM2“) 10 ძი C6ხIIC5I6C10ი6ი V0ი C:5(060”I6ი V06ჯხIXCI(6L. 

1თ #2გსMგ505 6ი19(მიძიტი 01ი106 #II6ი ძიL LIგოთ0იIXმ. LX16 16016.იX6%6ი 
V/მI6ი ხგსი%58Cი11Cხ ძ16 LLგს6ი. 85 151 2ს ხიიCIM6ი, ძმ55 სიICL ძი VCIIტოთ 
ძ65 M0IძMგსM2505 ის ძ16 MმიიბL გსჯძბი სმძ!900C116ი 1იზხოთ6ნი1ბი 501016ი 
ძსIჩბგი. 

2M0II6§ Mი/ი!!ი! – „I)!6 1M5IIMIM10II10LI6 M0IL5MM5IM“ – VIII0 ძეგ. 
სI0ლCჩსით ძი 1ინლსთ6ი!მIთს5I% ძგL ტხიჩმგ56ი, ტძVდიი, I15CსM6C(5Cხტიტი, 
Iიფს5იჩტი, LXგიმ5Lგიტ6L, C0:55016ი მიმიძ ძიL ი2051IXმ115Cჩ6ი M18161121169, ძ1C 

1ი V6I5CსI6ძტიტი ამთო61)ხმიძირი V6I6II6ი111CIX 51იძ, ფ6CVVIძIი6!. 1იI01თ6 ძი 
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ი1051M2I15Cს-(ხტიIC9§Cიტი #ტი2მIV56 51იძ 6Iი!იC 865იიძრიიIIბი იმCხ0CVII656ი 
V0Iძტი, ძ16 სი§ 6-იხიICჩგი 50VV0%) ძ16 გ))ი0თ6I96 ს იLVVICMIსიდ316იძირი” 
ძი Iი05IMX2115Cჩ6ი LX6ი0MVVCI56, 215 გსCჩ ძI6 10M816ი 7006 (65(>)5%II16C6ი, ძ1C 

ძ!ტ 6(ხი15Cჩხბი CI96იმIVIIXCII ხვითი. 
LI6 V6CI916ICხნტიძდ #ი2IX56 ძი6L ტ6ი1!1აი!16Cხ6იძტი C6ი:65 ძი 

ჰ1იასსთტი1?თა)5IX ძი C60I1CICL Vიძ ძი V6IX6I ძლ, M0IძMმსM25ს5 VVC151 
01ი6 ნმი76 ILCIხC ძი 7096 გს, 01C IILIC C00I0ფ50ხ6 #ჩხი11CხXCIL, 50VVIC 01C 

#ტ.იი11CნXCIL ძლ; 6I0I7C1ირი C16ი06ი%C ძ65 იიC10ძ15Cჩ6ი Iი10ი20ი55V5M6015 სიძ 
ძლი5 ჩმითი0ი15Cჩგი 5V56ი0§ VVI06I501606Iი. 

1. #სIIთ6ი61ი6 7006, CჩმI2ML6CII505Cჩ LL ძI6 1იასსთტი1მთს5IX გII6L 

VC6IM6L ძიL 2ს 0I(05Cჩტიძგი IL6ი10ი, 51იძ: 

2) L)I6 V0IVVI6C6იძი6 CიLICMIსიC ძეI V0IM2100905IX სიძ ძ16 სი1C-0601ძი61C 

X#0II6 ძბ IინსსოთხიLმ!თV5IX; ხ) 865CჩIმიMLICI1ძ6I C6ი105 (I1მი706MX6. CIი6C 

ტს5აიმჩოტ ხIIძტი ძ!C (§Cჩტლ5Cჩტი!5Cჩ-)ით)ვიჩ15Cჩ6ი Iი§ხსთტი!მIV/C156ი, 
ძI6 50ყწ. 19ძV0V83 115 (V/6IIIICხ: ,,LI0ძრ წსი) იხI6ი“) --Mს%6I ძი Iი5ხისიტიLგ1ტი 
სიფმლთიითის5IL; C) სI916L ძ61) L16ძ6ი LიII Iიასსთხი!მ)ხ6ი01ზსიტ 5%IIL ძმ5 
6015Cჩ6 66#იX+6C ძ1I6 811056 5CჩICს( ძგI – ძI6 ძეL ჩ159(0ძ5Cჩტი LICIძტიI10ძC+I (ხ6! 

ძბი V6IMCთ ძ05 M0”ძL8სX85ს5); ძ) 016 )ი§იირი1მ1ი0ს5IX 16065 V0IM65 40 
8II6 VV6C56MიLIICჩტი 7.09C §01იCL V0M8მ1IIი05IX (ძ65 იIC10ძ15Cხტ6ი 5V516%05, ძ65 
0ი2II5V516C75, ძ86§ ი)CII0-IაV/I00115Cჩ6ი 5XV516ი15, .ძ6L #IC0იIICM10იIM, ძ% 

Cმძხილ6-Lიოთნი). 

2. 1ი ძიL გხიჩგ5156ხ6ი 1ი§ნსთტი!მIთს5IX I2550ი 51Cჩ ძCVILIICხ ძ16 7096 
V6Iწ0100ი, VVCICი6 1III6 #ტიი11CIXXCI( C10615C115 ი1IL ძი C60ფ5Cხტი, მიძ6-6=56115 
იიIL ძიL გმძ/თI5Cხ6ი Mს5IX მსIV/6I56ი. LIC ყბოლ1იზამთტი ნ)6იი6ი!6 ძი 
2ძV0I5Cხბი სიძ მხიხ2515ლ0ხ0ი Iიასსთნი!მ1თ 051 26სიცი V0ი 106 

ხიაიიძი/ტი (VIC1161Cხ( მსიჩ 01ი0L ძCიCII5Cჩ6ი) M8M0. 516 ძ-0CML 5ICი Iი ძიL 

36V0L7სწსიდც 61ი6+L ხი5თი1ი 10ი2LI (იჩა/ი5Cჩ6 10ი2XI), 1ი ძ6ი 
M0ნი7011216I(6ი Lხა1ხ015C06ი V6იძსინნი (Iი ძნინი 5V0X0-6ი, III016ი, 

CსIი1ჯი016ი) 1ი ძი ს1ი5Vი0ი010XCI1 ძ6 Iი§ყსთხი1ჯგ|ხტე61სსიდ 61ი19CIL LICძ6V, 
1ი ძი 86016 სილანილი (050ი31), Iი ძტი IიI10იმ00ი5V6იძსიყიი (§50+სიძთ6 

ძიL CსმI(-ჩგჯ811016) 2ს5. 

3. LXI6 გხიჩ2515Cჩ-მძVთ5Cჩტი C6ი105 ძიI V0MმI- სიძ Iი§Cსო6იჯ81ი205IM 
VICI56ი 7006 მს#, ძ16 ვსL IხMI6 #ხიIICხXCIL IიIL ძგი 0556115Cჩტი C6ი+05 
ჩ)იVC156ი (1II2ძI!0ი სიძ Iი10+0I6181100ი5V/C156 ძ6I LI6ძ6L.გს5 M2XL, 
01ი§ილი9CI Cჩ0;, 86V0I>სფსიდ ძი 0სმI6იIი10იმ 0იბი სიძ 5იIხიყდ8, ძ16 
ILL2(5CMხ6 215 IიVIჩნიი15Cხ6§5 860101 -სილიხსთტი?). 

4. ს. Iს დ«6ი0LC150ი6 Iი5(სოტი1მ1IVCI56 გს” 15Cხიიდს:! 
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Cხ9I8M6I505Cხტი LI6თ6ი1!6 V6Iძლი 8VCს 1ი მიგI0ლ6ი 2გხCM2515C06ი C6ი+65 
VCII0ICL სIIძ 016 CI6ი2Cი(C ძელL 1ი5სსთიისმIVVCI156 8ს! ჩმიძსო ძი 80--V0IL6 
03106ი”ფიი§ – 1ი ძირი 15Cხ015Cჩტი15Cჩ-Iითა5Cჩ15C6ხტი გივ!0ლტი' C620105. 

LI6 1ი10ი8I0ი54ხი11CMMXCI ძ6L დCჩ0(5Cხიი15Cხიი სიძ ძგილ9გი15ლხნი 
VV6CI56ი MიI( ძტი 05(060015Cჩტი (6C)§Cჩ15Cჩნ6ი) ძIL0CIL 51Cხ გსCხ 1ი ძიL LგMLCსI 
ძი; ც6ი)0ს)იდ მს§. 
“.0I61ი5ხსთიი1?8IVV0CI156ი მხსI ძტი 2სიჩივნსოტიჯბი (მს ძტი1 09556(15Cხტი 

ძვI19-წ(3იძVI სიძ ძტთ 8ძV0I5Cხ6ი 806-ი§1ი6) VVC156ი ფ-086 #ი11C#IX61( #იIL 
ძტი იტიLთ5Cხრი 1ი5სთ6ი18IVC156ი მს, ნგიძსო 8სL. – 

LI6 Iივსსთტი1გIIის)5IX CIი65 )6ძტი Vი0ი სი5 6CL0I5Cჩ16ი V0IX(65 ხში: 
§0VV/0იI 61წ66იმIIIდC, 815 ვსCჩ მ))თტი)CIი-X2IM2515Cი6 7006 2სთ ტს§ძო)იL.. 

LI6 C00I0CთI5Cხ6 სიძ IიI100M2მ110ი§8იხი11CიXCI( CIი2CIი6| CI6იიCი1C ძიL| 
სიზხსიტისის5IX 26ს0LV0ი 6იყ6ი MსIC)ICII6ი 86ფხხსილნი სიძ1ი თმითიიი 

L8II6ი V0ი 96იCI15C0VLCI VCIVV2იძ15C02#/ ძი V6IM6I. 
.00/MII6§ #MიიM6I „1L016 MICIIIIC516I: I ი0ICMIMIIდ§0(იიიეი! ძი, §60ICI5CM6 

ი #ი”ძხიMი§!ს§5CიMჩი, )MV5!LM:ი§(IთოაეაIი. ს)“ VII(05(0იM 
კსრიICLIMIMდC§6010006/) ძი, MII51MII1§IIIM103601116. IL)1C ICC0C50CMIIVC L06I5Cხსიც 
ძიL 6ხიითმიენხ)5იჩხდი M216118I16ი ხC20%9%11Cჩ ძი: :CიგII6ი ი6ხI)გხბილი 
Mს5IM)იახასთიხი16ნ ძიL C60LV)6L ხიძ ძი Mი0”IძM%გ8სM2505Vტ6IXCL თხ! სი5 ძI6 
Mბ6§)11CხM611 ძ!6 VIICნ0 ლ L8ი CLმილტი 1ხI6CI სიLICMIსილ ჩიგს52სდიII0ძიჯი. 
IL025 V6CI0)CICხნტიძი 5სძ!)სთ ძ06(50)ხტი M2ჯ8ოგ!ცტი 6LI1გსხ? სი5 ძტი Cჩ2+8M16L 
1ნხI6I VV6Cხ56)ხტ2I6ჩსილბი სიძ 86806ი56ILი6ი LI9II0556 2) MI8I6ი. 

8061 ძი. სI”ი5იხსილ ძიL სI2118ი სი!VICMIსიძ561გლიტი ძიI 
Mსვმძი§ნსთ6ი% 5%CIILI6 -601-005C%6 ი105IXM8115C66 160თ1ი010§16 ხ650იძ01L65 
101610556 ძმL. LI0566 ტსწთო6”IM3მსიXCI1 IICჩ1C1 51Cჩ გს” ძ1!6 1I6IIი1Iი! ძი 
Mს9ი§ნსოტის, 10 ძიგი §60თოგიწ5-Cიბი 80ძტსსით 51Cჩ VI2I(6 Cხიიბი 

ძიL ის51M2115Cს6ი L)X6იXVVC15C VCII0IC6ი 12556. L)მ2ს ი6იბII §9MV9VI, 
VVC1C6L(665 50V/0ჩI IIთ #ტII96005Cჩ6ი, 215 მსCჩ 1თ C6096იVVმIL5960-915Cჩ 61ი6ი 
თ8ი6161)16ი I6ოი)ის)5 წსL 8626Cჩისიც 61065 MVI)51IIი5სოყიტ6ი1§ ძმI5%CIIL, I1C 
1I8ლი)ი1 MIV8, ძვMVV2, Cჩვი10MVV9ი, C0I)8 (VCILIICჩ: 20” CCVV25 5CჩIგყიგი, 
MIIიოხ8ი) ხიძნსIC6ი სიძ ხიძის!იი ,„მVI 601იგთი MV05IMIIივნიი6ი1 501616ი“, 
„მს! ძგი 52116ი MIIთდიხიი“. 

ILIX25 §6თმი115Cჩ6 #ტიმგI0C ძი5 C60LC15C06ი 1600 )5 §9MV9VI 151 ძმ5 
055C115Cჩ6 „იჯიძმიფ2I5“ (V6ILIICხ; ,,61ი 1ივსსოტ6ი? 2სთ 50101ტი“), VV/C1Cი65 

ძს+Cიჩ ძიი I6ოთIის5 ,წ2იძVI“ V6”Iძყით VV0”ძტი 151 სიძ ძ!6 83 0ძისსსიდ ,,61ი 
MსამMიახისთტიL“ ძლCML (L.#ტ1ხ010VV). 

LI6 LსიLV90ი ძი ს.2I16ი 5Cხ)გი26სთი5სსო6ი16 ·VVგI ძ!6 VCI5IMIXსიდ 
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ძია LIICMIC5 ძიL იმLსIIICიბი LიVIრთ15ლჩტი 10იგ2გსისიდ – Iი ძI6 LIმიძი 
MI81§Cხტი (V.80))2)6V). #I§ სIგIIგტ სი(VICLIსილ5601გიიტ ძი; 
ალჩIგი2ბსფი5ხსსოთიდიჯ% §0116ი ძ16 Iიიხათირი(გ ხ0L28CLVIC( VC6Iძტი, ძIC ძტი 

სCIICLL ,I0 ძ!6 ILI8იძი MIგი§ნიხტი“ V0I510IM06ი, 2) ძგიბი გი ,1080ხI!“ ძი 

8069160LC C510060-0160ი5 28ხ16ი X8იი%, 105CჩM1 თII( 215 LXC10ხ/ი ძი! IძI0იჩიიტ 
(L2150ჩ6). 

IX «I90II6, MV5ILII15I”I4(16IILC 0M(/ ძი»! '16C”7I0IIVII C60701671§ (იმCჩ 
ძიი მICჩ8ი)0თI5იჩლი Lსიძოთმ1CIIგI10ი). LX25 9ICC516C MVს5IIი§ნსთ6იL V6ICხ63 

მსწძტი L6იIIიIსი C60იქ6ი5 გს/ინნსიძტი V/სძი, 151 ძ16 CIICიხი!ი5Cჩგსი101 
MიI ძI0 5ი1CIცჩისიძტი (M7CჩCL2, XV 1ჩ.V.ს.7.). ტხიIICხ6 Mყ%% ჩიძი 
სმი 1ი C60LV6ი მს გიძიტჯბი 0XLC6ი სიძ 51C V/6Iძტი V0ი ძტი წგიიI6ს16ი 01 
ძიL თ1C1Cხტი 2X%6IL ძ2%V16IL 

LXI6 ხდ მითჯ%6 8I0ი7ტიჩთX 205 ძიი) L25ხ6I5Cჩ6ი 5CჩგCსიძ, VV6ICხ# 
01ი0ი MV5IL2M016ი ძ2-5%IIL, ძი გს 01იტთ ხმიჩზიგჩიIლხტი 105ნსიიტი! §0101( 
(VIII.V.ს.7.) სიძ ძ!16 10იიჩთI გV5 LI0II521C%6 (VI Iნ.V.ს.2..) ხ651>60 #ი310C6 
1ი ილი ძი 5Cხსთიტ15ლხტი LIგ-ჩზი სიძ L46ICI (III XIგMII2ხ56იძ V.ს.7). 

LI6 გს! ძით 16IიIსთ C60-06ი5 მს(ი6ჩწსიძტინი MV9IMIიზისთ6ი% 
სიძ 1ხI6 #ტხხ!!ძსიძტი, ძ!IC გს ძლი II-I Iგიომს5ნიძტი V.ს.7,. §(§8თოტი, 51იძ 

XIL010LV0C6 ძი სიას თ6იჯC, ძ!16 205 ძტი თიიჯფეიჩტი 5CჩIIწძსი0II6ი ხიMგიიL 
§1იძ სიძ V0ო ძტი C60LCI6Iი ხ15 96სLC VCIVV6იძC( VV6Iძნი, 

2სთ რIV0 ძიL 4I(65(6ი 8)გ5აIიასსთიი(6 ძგჩმწლი ძ!6C 1ი ძი. 
6რხიიფმისი!5ლხ6ი VVIIMXIICნMX6IL6IჩმI(Cი ი6ხII6ხტინი 6IიI8Cჩ%6ი Iიპთსიიტი%ზგ 
1ი წილი ძიL «Iიძი5ი1!6I2ნსთC, 016 გ05 5VIC6I ძ65 XVIIხ15505, ძ05 5CიII სიძ 
მხი11Cხ6L 510LLC6C მი96LCIIICL 51იძ სიძ ძ!6 3(VIII (5Cჩხმგ1იXC1), C319-5(VIII 
(MV8IIICხ: 5CჩგIთი! 295 5C0ჩ), §80+36სი98 (CLCIL2), C0101098 (V/0ILIIICხ: 6(იC 
5C0იIII1.MIIიფგიძი6 5Cჩმგ1იიC61), §951V6იC18 (IICI(6) იC61ჩ6ი. 

IXX6 III 670, სMIMICLIIIდ§0(ძიელ! ძნ, 5I/01CMII15IMIIII16IMMI6. 2MM! 
76VV71IIMIM5 ,,I0I1ძIIII“..Iი ძტL ნგCხIII6-გდC VII 016 M6Iისიც CCICIIL ძმ55 

ძიL XL010LV/ს ძლ§5 51:0)C6ხ1ი5ასთოტი15 ძიL ჯ1გიძხიყტი 15! (6. 1I2XI0», I. 
ჩიI00026-0X0). 

LI2გ5 VV0IL „ივიძსLI,“ VCIC665 10 C609156ჩ6ი -0Iი: 7სიჩივოსთოტი! 
ხ06201Cჩი6ს CIIL თგი 1Iი VI6I6ი აიგიჩხიი Iი VC6C5C10ძტილი ხჩიი695ლჩიი 

Vგომი!(ბი1ი ძი 80ძისსსიც 610265 58I(6ი!ი50VI6ი105. M8Cჩ ძ6I MC6Iისიდ ძ6§ 
Lგლხ16სLC 151 ძ16565 VV0II MICIიმ51805Cჩნტი ანღლIიყვ, ძმ5 სხთ ძვმ5 თI6თV5Cჩტ 

Iი ძ!უტ 6ს+იიმ!5ლიტი 5იჯგიჩტი 6Iილ6VგიძიL 15L ILXIC 867201Cხისინბი ძი 
ჭლ/იყვლხბი I8XLC ხმი//ხბი §Iიძ LI ძით 5Cჩსო6ოვიხტი იმი-V ,,VI6IიCL 
სციდტი“ (L. C31XV/იIი) V6ხსიძტი. 0I6 #ხი!ICხM6CIL IL ძტი 6IV4ხი1ტი 
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სიზლსთტი1ტიხტ72616ნისიყბი ძიL ლლიIთ15იხიი I6IთIი1 ხვ»! (8255, (LI6/C 
5ყხთოტ, ძი MICდCIიდგიძი) სიძ იხვი! (ხ2I/6იჭჩი!Cხ06§ 8600!LV50ს01600) 

VI 010051815 815 27სL211 თ6ძCV1ICL (1. )35CჩმVV80L5C%VVIII). 06L 16ღიIის5 
ხვი! VIIIძ 1ი ძიL C60I915Cიხ6ი MC0)5IMი65Cჩ!Cხ16 LI ძიL ი1516ჩხსიდ ძი 
Mინოწთი!09MCIL V6ხსიძიბი. LX25 V0”ნი VVიIL ხმი! 2ხ001CIIC(C §ჩიხვიტხვ 
(M6IIIICჩ: ი15Iიდბგი, ხტ91CI160) 5011 0011 ძ% Cი(§L6ისიდ ძ6I 1ი5§ლოჰოთიტი1მ10005IX 
VლIხსიძტი VC6CIძტი. LI ძ!ს Iგსი:წსყიXI0ი ძი 5LCCICნ1ი5სთლ6ი1ტ ძ16 
8ც09101Lსიდ 15 ხ06516ი1 ძ!6 Mბ9IICხM6CIL ძმ5 იLVVICMIსით55:2ძ1სთი ძი 
სი05IX8II5Cხბი ILX6იMVVCI56 (65(>V051CII6ი, ვს ძილი ძI6 LICგს5ხI!!ძსიდთ ძ05 

5 09)6ჩ)ივსსოტი15 ი1I( ძი 809161 0)ილანსიIVIი0ი 0L(0Iთ (Iი #ტიმ10016 2ს ძლი 
სივთსთტი1ბი ძ05 IVი05 ივი, ხ2ი//ხიი). 

ჯი“ 16IIIIIIIMI5 „ძვი!!“. Iი ძტი თგიLი5Cლჩტი 5CჩIIIცს0116ი თ)ხ( 05 CLI1C%6 
8ც80201იხისიყბი ძიI Mს5Iი§ნსიტ6ი16. IX)2Iსი%6I ხტხ! §1Cჩ 6Iი6 C=სიი6 ძი 
160191 გხ, ძ16 მVსI ძ16 5გI(6ი72გსხ1 ძ05 Iი5სსი6ი15 ჩ1იVVCI5L. 86761Cხისიყვი 

ძი Iი5ხსოტი(6 იმითი IხICI 5მ1(6ი7მს! 5Iიძ 1ი VI616ი 5ი+მCჩტი ხ616თ0L 
LXL “გოთი ს5 ძვვ! ხიძის!C( ძ!6 58116. LI6ს(>VL296 ხ6ძ6CLMC( CI ძ16 2ს5 

ძლით CCძჰლოტ მილხიICIIICIL6ი 521160. L)I656IL 16IIი1იV5 VVIIძ I2I1 ძტით 
მI(C86იწთ5Cჩტი VV0II VCIMXისიIხ VVCICხ05 6Iიტი 8გსთ, ყ6იმს6I ი05გ0L 06)ი6ი 
§0L8III6ი 88ხოთ ხ62C1CხVი6C! (IL. X5§CინმVV/გCნ15CხVVIII). 

სი VI616ი 50IგCჩტი ხტიიგყი6(Iიმი ძი 86261Cხისიი ძი MVს59)ძივისთიდი%მ, 
ძI!8 გს5 ძტი V/8IL6I 2ხთCICILCI 51იძ, VVC1ICხ(6 ძლი 5101 ხხ701Cჩიტი, 205 ძნინი 

ძ!ი 1იახსიოტი1გ მიი0LICIIIდL VიIძტი §1იძ. L2VLI ძი 6რხიიფემიჩხ!5ლჩგი სიძ 
ძI216MI010C15Cჩ6ი Mმ16II2116ი 51იძ 1ი C60LCI6ი 501Cჩ6 §მI16ი ხC1CC VV0Iძლი, 
ძ!6 გს§ ძი ნწIგი7გილიძი გიი6L6IVCL 510ძ. 

LI ს8იძის!სიდი ძლ5 VV0ILC§ ძ52!! VV/მL ძI16 31656 8620Cხისიყფ ძი 5 
Mს5მფივლიტი185, 50მ81CL 6Iხ)CIL ძ!1656L 860 გსლჩ მიძიIC ცსიძის!სიყბი: 
1) გIი 5ნ0)CჩIიპნსითტიჯ, 2) C1ი6 52116 მს5 ძტი C6ძმIი6. 1§31! Iი ძი 
80ძგს!წსიდ CIი65 MV5IMIი5Lსთტი165 წI0ძი( გი 1ი ძტი §60LCI5Cჩ6ი 
5იჩოუწისი!!ბი გხ VII Iი. V0L 

IXI656 CიLVVICMIსილ55(ს 6 ძიL I2IV5IX2115Cჩტ6ი I)6იMXVVC156 VVIIძ 1ი ძხი 
აიმCხტი 6IიIთCI V 6IM6I ძლ5 M0IძMმVMმ505 ძსICჩ ძ!6 186ღოიIი! VI6ძიინ6იცხლი, 
ძ!ტ „,Mს51IIი5ვსსსოტი!“ ხმძიყLლი (მძXVი. 02590, V8IიგCჩ. ი0აძშს)I, 0556L. 
წგიძაI). 

IXI6 51(701CჩMI051II!I6I)16 LI MთოIIX0§:9CჩM(0/ 1II15I”MIMI06I110I MI. L)IC 

V6ICICICხიიძი6 ტიგIV#56 ძი ტიყმგხტი 0ხი! ძ!6 50616ხი§(ოსთტიჯ, ძI6 1ი ძტი 

წს 6-ილ5Cხგიძლი L6თიილი V6Iხ:CILC1 51იძ, თIხ( სი5 ძ16 M0CI1CხMCIL CIი76Iი6C 
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ჩიტი მს5»სი116ძტოი, VCICს6 V6IL5CხI6ძტიტი 8იLVICMIსიდატთიიტი ძი 
სიპხსთიტიზ ძ!ლ56 C+სიი6 6ი5იხCჩხტი: 

1) IიპყსიოტიL, ძტა5ნი Mი0IიXს5 61ირი 1856ჩტიX0V>ხ15 ძვ:-5%IIC ძთ Vით 

Lიძლიინთხლოი სხტლიმიი! 15IVიი ,ჰII8 6 ძი C60იC, #ხიჩმ56ი, /#სძა/2Cი); 
2) სი«ნსიტი? თი 6Iიტთ თსიძტი, სისი 0წCილი M0ჯის§ (516ხმიიიII0ჩ), ძი 
V0ი ძტოთ C6ძ”ოირC 0ძ-ი Lიძი+ ცხიფიზიი! 151 (ხრ! ძტი 801”V/6ILბიი 1ი 

V/6§(60Lთფ67); 3) 1ი>თათიტი1 იი! ძტთ 5Cხ316იწწოთ1დი II017Xინიყ5 207 61ი6L 
თიჩიი 0ჩთსიდ ზს ძით 80ძ-ი, იხიი ხხთაიმიი! Vით LCძით (Mფიხლი), 
00ო #18 ი ძიL C5501ი, ძი 860ICV6IICI Vიი 051000”V69%); 4) Iი9თსთრი! იი 
ტიტი M01I7რღიბი ხი018ჩიმიხიი #0ჯინს5 (8ს5 61იფით წმი7ნი 510CX LIიII) ი 
6Iი6L ხ0)76-იტი იხილი 060%C (3ძ/თ5ლს, 8ხCM8515C1). · 

IXI ICIXLC IVი ხ65IIX ძვიX ძI656I იივსსXIV6ი 8ლიიძიიC! CიCა VICI 
ხ03550ჯC MI8იფნიხი, 0ისთ816 LგსაVIX6 სიძ იI47596 Iი1იი1რისინ, VV85 ხი§ 
6IIგსხ1! ძ1656ი IVი9 ჯს 61ი6L VI6I) ინჩხიIტი ცსიIVVICMIსილ§§სს/თ ძიI 
8ხCI0ხსიძნსთიი% მი7იხCჩიტი. 

ნ!ბ #MხიIC6ხ%CIL ძი სიIთთხ)იდ 18551 5§1Cიხ მი ძბი ტოტი. ძი, 
5'-0)6ჩ)იასსთტი16 ჯსს V6II0Iი6ი, ძტ6ი Xი0ივსXწიით ძიგი რიხიიი 
„8იCVVIICMIსიდ§ლვიიტი 6ი150I1CსL. 085 2VVCI581I106 500)Cჩ1ი5თსთიხი!, ძ85 გს 
რიტ Cლს2II6 ფ05LIიიIი! 15:, 151 215 სიIV6C5-11CL IVი II I0051M8115Cჩტი 

1ინისოთტიუსოთ ძილ M8სM85ს5V6IM6 გს სწმ55ტი. L)16 V/CI(6+C სიLMMCMIსიდ 
ძ1656L სიას თ6ი16 VII ძიICი 50C21ჩ50ი6 1ი10ი2ჯიოვCჩხ6 სიძ ჩვოთი0იI§CხC 
80ივიიძიჩიI6ი ძი I00CIX98II5Cხტი 1X6იMVV/CI9% CIი065 )1)6ძტი V0IX0C5 ხიძIიდ. 

I ძტი წს 6Iი5იჩხიძლი I6თიინი §6ჩწI წს ძით 8I(6916ი IVი ძ65 
828I6ი1ი§ლსიირი1§ Cხტი ძმა 50C6ICხ)ი-თისიტი! სიძ X6Iი მიძრინ§, 

06 ახთთხილრი%ზგიიტი ძი 2სჩჩი§ნიიტი18 ძ05 IV05 ძი§ დხისწ5იხჩტი 
ძI01581L06ი ჩიიძსL V-6Iძტი Iი (01I96იძ6L %6I86ი701C6 V0I665LCII1: 1) 
2V/C15811I965 სა5ნსი16ი1 011 61ი6I Cს2I16ი5ხთოსიც; 2) ძIC15810ფ65 ი01( თი CL 

დასმიტიახნთთოსიდ; 3) ძ6I581009§ 1ი5ხსიი6ი( ი 60% 56Mსიძტი-I6C6ი- 
ბხთთსიყ. 

IXI6 VV/CILCI6 §ცისთსიდ6იLICMIსთდ ძი 7სიწითოსორისნ ძლ ზიიC7CIთCი 

1V0C5 VIIძ თიIL ძტთ VI6C5810-6ი 15Cჩიინსი V6ხსიძიი,ყტიმგსრ იC58/), თი 
ძი სალჩხისიდ C6Iი6L VICIL6ი 581(6 (§1I) მს( ძით 2სიჩინსთლიიL 

2. #78 რიILIსოდარ იიი ძი M2ჩსI3IIIIIIნ#C6M 0M0ჩიძ ძი, 4ოინიხის 
ძ0» 1:9MM16/1101IV§IL 

Iი ძი იტ0”თ5Cჩტი 1იპსსთიი181ტი V0IM5თV05IX 1081 ძ16 Mტხლსთოთ0L%CI1 
ხი! VVCII6II 6Iი18CჩტC წიოთტი 815 1ი ძი V0M8Iი)5IL. 

Iი ძლი 1ივლო)ი16ი18IVVCI5Cი 2CICL 5ICჩ ძ!C ხტაიიძიC IX0II6C ძი CII8I16 
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ძთIIICჩ. 0IC 8CVილთIდსიდყ ძი Cს8.სი-CI16ICMI8იდდ Iი ძბL სიზხსიი6იფVV615C 
იძი Iი ძი 860)CI(სიდ ძიI LICძ0+ ძCVIC( Vი0ი 16 I(I9ძ!სი0ი8!1VL სიძ 1ი-ღდთ 
ტად. 

LX·ო IL600I101I-- ძი 5ს6ICჩ)ივსსთტიL ძი M0”IძI8სX85ს5V61M6I 151 ძ1C 
2V/6I5IIიისიი10X6II CIდხი. LIი868Cჩ%1 ძტევტი, ძ355 იზი 1ი ძი 1C(XL6ი 2:C11 ძვ5 
მძა”თვიხტ 50CICჩ)ინსი1ტი! §3:09-ივ!ი LიI1 VICI 581168 8ი161MIIL, 51იძ ძ!IC 
ძვლს” დლან!ტდი იათსთგი1ზ8IVVCI56ი 2VVCI5ნიIი1C, 1ი 010560 L8II V8I ძლ 
Vგინწზწსლ ძი 5816ი28ხ!) ძსს 016 M0LVVC6იძ1ე(L6I( ძიL CIVI(ტლიც ძილვ 
სოჩიყა, სთ) ძIC VI ძი 8ძ„თ56ჩტი LI6ძიL Cიმ.0MILCII5ყ5Cჩტი 5ი+წილდC IX. 
Cღს8ILCი-CI1016ნხM18იყტი 2) 6I21C10ი. 

1XI6 MICIIIIდ5X6M CI/თიიცი! ძი, 5MMIVICMIMIIნ ძი, 1I190-III16MM0IIIM5IL LV 
ძ!ტ C60LC15Cხ6 სიძ ი0IძM80M8515Cხ46 ICIი6 IC50სოთტი1ე10V51X 151 ძ85 
I8ი>7ლლი:C Cი8I8ML6II5I15Cს, (0I ძ!16 V0Mმ!-ივსსოტი(გ1ტ MV)§5I1X- ძ1Iტ 

სMI9%0ძ05Cიბი IICIძ86იI16ძ6.. 
ILI6 Iინნწსთტითის5IX 61005 16ძCი V0IX6§ VVI0CI50160CIL 8116 VICხყილლნი 

8ც8ი50იძრნი11ტი, ძ!ტ §61ი6თ C658იი5X0Cჩი 6106ი 51იძ. 
IC L/00100C5Cხტ #ხი!1CხM6CIL ძტL 1ი5(სთ6ი18100ი05§1L (ლ6ი105, 

I1ი0161076C18L10ი5V/6C15C6) ძ6CL დ60IL915Cჩტი )166-CVხIMX6I სიძ ძიL VV6IMCI ძი5 
Mი-/ძხვგსსიას§ II6ღ ზს! ძი LIგიძ. LXIC LIგსიLMიIIIიო ძია Iი5§სსო6ი%05 151 
ძ!ტძიL LIტძხლიდ0სილ (866 Lსიც 50Vი0%I ჩI%015Cჩი4( 815 ჭსCი LICIძტი!10ძ0ჯ). 
Lიწ01ლ6 ძ0L ტი31ა/56 ძლ LI6ძCL II ძი 86)ლIს)იდ ჩმხტი VIII ძ10 LIგსისიწბი 
ძი ც60!0'სილ56იLVVIICMIცსიდ 80506Cლ11C6ძCIL: 8) ძ16 L)ი1CI5V6ICჩსინ ძია 
LIIზ8სი!იტ1CჩMI8იი5, ძტL 10ი8I1510126 (C-0ს8IL6 სიძ CVIIXL6); ხ) ძ!C 
სი16:566)Cხსიდლ ძ6L 7VVCI VICსIIC5(16ი ხმჯთი0ი15Cხტი LსიC0იტი; 3) 
1IIგიაLოიზიი ძრ LI6ძიL (80010!-სიცწ სიI§იიი). 

LI6 ინთCნIი§8ი1:6ი 709C ძCI LICძCI ძიIL V6IXCI ძლა M0I0ML8)M85V5: 8) 
V0IVI6იბიძ ძი 00სმI6ი- სიძ ლსIისგი-CI0ICIIძ8იდ, ძიL თ ძი აყოთსიდ 
ძ065 2VVCI5819ი6ი 1ი5ნსიტი165 ხტდი5სთოი?! სიძ ძი ძ!6 ჩაოიი0ი15Cი06 #CMხ56 
ძ0§ LICძ65 0ძიL ძი 1იასსთტი(8IVVC15C ძ8+5%IIL; ხ) ძI6 სი1§50ი0 860161წ)ი” 
ტირი ძი 5ხთთიფთ) ძ6§ LICძ65; C) ძIC 8I!ძსიდ ძი5 ი0IVიხნიიტი CCV/ტხდა I 
ძლი ს)ინსსთტი1მ1ტი სიძ C65ვიდლალმIII6ი (ხ650იძი0(5 1ი ძტი 8ძ/ლო§იხჩტი 
Mს510ჯი). 

წ220I105 #ს#ი9IMI6L. C607XL§Cჩ6 V0IIL5VIIIIIIICM6 IMII5ILILთVI4IM%CIM#C II IM>IC 
ჯ0ჯძILოIVMთ§51§CM67 აI070IICIC. 1116 §60/CI15CსM-–M0”თILთI/L0§:95CM6/0 MIVIIIM4#CIICI 
M2ისჯ§5იIხი:16სIოყიი (ხCIC§1 0Xჩძთოძ ძი§ IVI5IMსთII=CMC0I IIXLIVIII1CIIICIIM4715). 

1. 5I761C/LIIML5/”III016II/6. L)CI CIი(8Cს6516 Mიი5ვიIXII0ი5C/ი (იგ2Cხ ძი 
Mისს5იოთ, ძიიო 581160500 – 15 ძვ5 X»V/CI521906 Iი5სხოთტი( #0IL 6Iი6L 
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დსგრნიაწოთსიყ. 006308 1ი50სთრი( §0II 815 CI ნIტთორი! ძი 8Iირირი 
V8V0ICI519Cჩ6ი XსILII ხთნშCი(%CL V/იIძრი. ართურ ბ 

2. LI6 IIგI%6 131 ჩტს17ს18866 ისL იილხ Iი CIიC X8ი10ი C60„(16ი3 
(5V/მი696ი) 6Lხ81(6ი ყ6ხI1Cხდი. 5იშIIICხ6 ტიყგნთი 0ხი: ძ8§-VიIხზიძტი«6ი 
ძი LI8I”6 ხCI ძხი 0C530%ი „ძსიძლ(ნიიიი (იიძა)“ §Iიძ (C3106031კ0 VCთ06ი. 
#ს” ძი C=სიძ1806 ძი Mსვტსი5ტXილიმ%, ძი #ტიდგხლი ძი ნ8იხII1Cომჯს” 
სიძ ძი§ V0ი სი8 ხტგს5ყლნსიძტიტი M8109815 Lმიი თვი” V0ხI ხდჩპსისი, 
ძვ53 8ს( ძიL 053C30იტი ILI8IIC ძIC 5811Cი>8ჩ ი1CML (0§9IსCI60L იძრი II 
სიძ ძ8595 თმი ძ1C 862C1-6ჩისიდ „ძიიძივ(იიიც“ – „თა ნნაასგ“ 818 „VICI581ყ დ“ 

VC6I516ი6ი 301146. 

LIC6 #ი81X#56 ძი5 055C(15Cჩ6ი M2%CL1815 VVI65 016 ანო ძოწი აიხთი 741 
ძი, 1ი5სსთტიჯმ!იი05IL ზხ/- ძ1C 50+0იყ6 ძი C0ს8IL6ი-M81+811616, VVCI(C ICI 
სოწვიყ (0ML12V60ხ06I6I1CI(6იძ), ძ16 ზს ძლი 51:010ხ1ი5წსთტი1ბი 
VI60%ი6ნიდხტიტი VV/ტძტი Lნიიბი, ძიიი “0026 0 815 60C 0MLCVC 
15L. 

#ს” ძ105C VVCI5C, 15( ძ16 581(06ი28%1 8სწ ძტი MსასიივსსთფლრიMბი სიძ ძმ5 

იCVICMIსიდ§იIVდგს. ძიL 1იახათრი16 ძი V0ი სი5 Cწჩიჯ§ინრიძღი CC6ინიძ 
ძალინ ძტი სისი სილეფთიძ IიLCI LI6ძიოიხგიჩსიდ ხიძ1იდ სიძ თაოილირი 

1ხს-6I ჯის5IX8I190ჩხი L)X6იMXVV/6156. " 
006 მხოთიIისეა.,, ჰპიხჯიდ,“ ტი!)ტჩი! გს5 ძტი წტღ515Cხტი, 19. 10 ძტი 

დლილ(ფ5იხტი 5Cხოჩიესი!!ტი 5CIL X-XI Iი. (.05Cი8V/8CLMI5CჩVIII) Vთ>სჩიძიბი, 

Iი 61ი% ძი; «8ILVV61I5იLმCხტი (ძტი 5VV8ი015Cჩ6ი) 151 ძ16 ზტიტიისიდ (I ძ!ტ 
სცი2C!6ხისიც ძ10505 Iი5ხVიიტი(05 608160 დტხIIტხტი- „ვსი 6MVV36“ (MV0IIIICხ: 
ნლხI0ლჩხტიტ LI8იძ), ძღტი §6ი13ი85Cი05 #ტი8I0წ ძ25 8ხCM0851%16 #)სლვ ე“ 

C.>VCIნ8იძ!დ“) 15L- 
L2სL Cღს“IIტიმილვხლდი, დგხ 6§ ხი! ძტი MგსMგ25ს5 80:-V6IM6ღCი CIი 

1ი§ხსსი061( (ძი 51თოი619%6ი -წილი) ძ65 1IV-05 6IიC LI3+C. 116 3:Cს215-ჩრი 
LIMI8-წბი იტხე( ძტი 5თ2ICსIინსთტი!ტი 5I0ძ 315 CI6იიტიLC ძირ LგსM8556ჩიი 

ზსხვიგისთILL ვსCსწმტი. 
'3.-2MM0/ ML 7XMC6II. 085 VICIC58IICC 150ხიიყს CI VსIX6I 581LL 31I| 

VC151 M61ი0C6 #08109610 ძტი წ) C”იიხიიძტი Cიბილიძნი 8ს LI6 Iიპ-სთიიზ 
ძივ IV0C5 ძ-C5 ყიიით ვინტი ჩგიძსიო (მძჯ»ყ. 8იჯე3!ი;' 05461. ძ819-(ი»ძა)X, 
15CჩCL6ხ. ძიისყ-ლიიძს.) იხირი მთ #ტ)იუტხთი ძი MთიძსგსჯXგ5ს5V6IX6 
Iი V0C602IICICჩ »ს ძლი 560C6ხIიპსსთდიბი “რიდი სიV6§6იICჩრი CI8C> CI. 
CIიტ ხი50იძი:6 #ხი!იხMCII I ძო 'თ60Iთ5Cჩხტი ჩვიძსო VCI56ი ძ1C 
1§Cხ0615Cლხტი15C6ნ+ტ6ი'- სიძ“ '055605ლხტი 2სიწივწსთლტი( 8სI. LIC 
15060(56ჩნ6ი150ხიტ6 80720!Cხისიის „ნიაძVს;“ 50V/16 16C11C86IVC15C ძ85 
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Iივსსთტი! §61ხ0L 5Iიძ ვს5 ძილი იტ0Lი15Cხიი 5ი”მიჩხ- სიძ #სIIსოთ!I6ს 
დიმტი(სხბთითოიტი) V0Iძტი. M8ი Mხიი!ტ ვიიტჩიტი, ძვმ55 ძე1ი-/%იძა· > 
ტხიი?!8115 V0ი ძლი C0:55016ი 8V5 ძტიი C60”ოI§5Cხტი M1II16ს იხტთითოტი VVVIძტ, 
ს8V0ი 76)სფ( 56106 ტხი!1CნMCIL III ძტთ ჩგიძსLI ძიL 86ICV6IX6L Vი0ი 
051ლიიშტი, 8ხCL 8სCჩხ ძ!6 805იჩIმიXიCI( 561ი6 სსიMV0იიტი Iთ 4#!ILგი ძი 
053550168. 

4. Mი!ხ§(0MIICM6 შუხი”!!2/IIM§2M V0=ა ძი, LMI59(CIMIIC ძი, 
50M6711M9(IMII6II6. Iი ძლ წგლჩIII6C8ხსL 15 ძ16 C60-05066 Lხ6CIII6(%-სილ 
V0ი ძი, LI8-”ხილტი1ანხსიდ V0MI ხ6MგიიL. L8ს1 ძ!:656+ CხCLII6(ხდსიდ 51იძ ძგვ 
#0ოისა სიძ ძ!C 52IL6ი ძიIL LI8LLC Vიი 6Iიტიი 8I(6ი Mმიი გს§ ძი I1გიძ სიძ 
ძტი ILI88(6ი 561065 VC510ჯხტილნი 50ჩხი65 თ608CL1 V0Iძტი, 1იL #Iმიფ VVIIძ 
თI ძინი IICMიტი ძი§ სმსტოიიძინი V2(6I(5 1ძტისჩ21CIL LIი6 CVხ0ლI6ნზისიდ V0ი 
ძი სისჯხნისიც 6იტ§ ხმ ჩხიმჩი!Cხტი 1იალსი160ი%5 ,,/ჯიძაI“ ფხ! 65 ვსიიხ 

Iი ძი 0556056ხტი L0IMI0C (C005 V00 M8). ტსიი ხ16L VVIIძ ძ85 «იის ძ0§ 
Iიანსთიი15 II ძიL LI8იძ 1ძტიი 6216. LC LLVII0I0C ძი გხიხ2515Cხლი 
00261Cხისიდ ძი #8 ,,8)სიიმმ“ ჩ2ჯ ხია იიი16ი 867სი 2 1ძტგი5ნოთგიLIX 
ძ05 M0-ის5- 2ს ძი LIმ8იძ Iი ძიL ლტიჯთ5ლხტი სიძ 1ი ძიL 0550015Cხ6ი 
სხძიიიბოის (I.Cხმაილნხხ8). 

0085 M0VIV ძიL ხიIII6(6ოსიყტბი, გს§ ძტი M#- ხ00CILCII6ი ძC§ V6ოIიხგიგი 

610 MVს5)0ი50სთტი! XL ხIIძტი, 1855( 51Cი უ0I( ძტი #ს1CI5 ძიL VCI5+(0,ხტიბი 

VიIთსი(ბი, სიძ 2V8L III ძტი ს3Iმსიხბი, ძი(ტი 1LCI6ოიტი! ძმ5 50101 გსჯ 
რIიტთ 50 0Cიიის51VIი5თსოთტი! 15L . 

#65 #იიIL(6L I)!:C I070II55612IMIII§6I ძი, დი0/C:5CM-80”თ0MთVIIIM0C515CM0 
რLMIMბ§CM–-LIIIIMIIC6II6CI M/2CM50)ხ0>:1:6MMM§6I. V0ი ძლიი V0ი ხი§ ჩტ”გს5 
დიდ 6ძიI1ნი CI6ო6იბ1ბი ძიL IიIV05IM8I15Cხტი #ი121C9CI16ი MსILსI, ძ16 გს” ძიი 
I16იიოხიოთ V0ი CთC60”თI6ი სიძ ძი5 M0-ძMმVM25V5 VCIხIXCI16C( 51იძ, §1CIIC 61ი 

IC1I ძ6L6ი CIი მII06-ი61ი MმVM2515Cჩ6§ CI6ი16ი1 ძგმI (5C0ICჩ1ი5Cსი6ი1ტ), ძ6L 
გიძი:+6 ICI! – 151 ძ2მ25 Iი6ხი15 ძიI 60(ი15Cხ-MXVI6VI6116ი #0იL2ML6. 

LI6 ცგუნიხსიდტი ძი -601თ5Cხ6ი 8CICV0IXC6I უს 1!ხიჯ6ნი ი0-ძM2ს0M2515Cჩტი 
M8იხჩხგი V2გX6ი იCხ1 10026L #CIიძ11Cჩ, აიიძტი 6ხ0L წ#იტყიძIIიხ სიძ 

წს1იგ2CჩხგI!1Cჩ. Iი ძიL ტ(ხიიიჯგიხ15Cლიტი წგლიII(6I2ჯსL §1იძ L8116 ძლ§ 
#სი2XგიდIიი5 (Cმ59Lნ6სიძ5Cლჩ2#L) ხ6I62, L2VI ძტიგი 2VV6I ჩგოლინი – V6-LCL6L 
V6-5CხI6ძტილ: 61ხო15იხტი Cსიილტი - 20ს6იმიძიL 6-CIVVIIIIC წდტსიძალხ2#%ICხ4 
8066ხსიყდბი ი605%IILტი, Iიძიტი) 516 6Iი8იძღ )6ლ11Cსნ%6 IIIII6 სიძ LIისჯგოს0თსიდ 
5CხM0I6ი. L5 5§10ძ L9IIტ6 ძლ§ MXსიგმტისსთ§ სიძ ძიL VCხ-სძტლსიდ Vი0ი 

V651060L9I5Cხტი 86CV0IM6-ი (ძ16 I 215Cჩ1ი#ტ, 016 5V/8იტი) ILიIL ძტი 
M#2გხგIძ1იბი, 88IM2გIტი, 00:555016ი, ML0I2150ხგ0II ხ61690L; დტივს§0 5Iიძ ძ!ტ 
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დ)0ლსCჩტგი L8II6 2VVI5Cხ06ი ძგი 051000L915Cჩტი 80ICVწIXგოთ (ძბი Cს6M/5სგი, 

ჩვიჩმV/6ი, M00C0ი06V/ი, 1ს5C6ხ1იტი)) III ძი VVგ1იმCჩტი (ძგი 15Cჩ6ნ(იჩტიტი, 

ძბიე |ილს5Cხ0ი, #I5Iიტწი), სგი651გიტს, 055C16ი; მ)სCჩ 2VII5Cჩტი ძიი 

L2გCჩგსიტოი სიძ 0მიმყგინთ სიძ #ტ50„ხმ1ძაიჩგინით. 516 18050ჩ16ი IMI6 5ბჩიტ 
VიIC 6CIიმიძი6I მV5, ძმი11( 516 016 5იIმCჩტი V0ი 61იმიძი! 6IIტიტი იიი1ნი. 

LI6 M0IძM2სM8მ505V0IM6L ჩხმC6ი IVL ძტი Cგ% 01იტი 6X62 Lგსი – ტი 
#სიმგM-7)ი1ი:6L 0ძ6L C1ი C45167!-ი0VI6L, 65 V/მI ძ25 ხ05%6 7IიIი6 Iთ ILIგV5. 
025 2)ლიი6L VVგI XI მI16Lხ6§9(6ი M6ხ01ი 6Iი26I1Cჩ%166 III I16ი0ნ1Cჩნი მ0596160L 
V§VV. I>5 5011 01I6IV0IC8იჩიხნი VVC6Iძტი, ძგ55 CI0 ი0LV6იძ!06L 805:8იძLCII ძ65 
MსიმL-27I000:6L5 006 ძ6§ C851671წიI0L5 016 MV5IMIი5§სიი6ი16 V/მჯტი. LC 
C2განჩისიძაCლჩნგჩ%9CIIL6CLC ხ58IL 05 LI სიგმხძIინხმ+ ძიი 62% VII LI6ძიიი სიძ 
1მი2ბ%ი 2ს სი18-ჩმII6ი. ILI6 C851621თო6L VმI6ი გსიხ ძი ი6იI0I5Cხიგი 
1IIმძ!ყიი იICჩ1 ჩბთძ. 06 Cგ5(ჩნსიძაიხნგMანმძIხიიბი, თ0561150ნ8MI1Cჩ6 
Iი8V6II6 ძ65 «სიმტისსი§ სიძ ძ0§5 #(მIVM6ის)ის§ VმI6ი )6ი6 LგM1I0Iტი, ძ16 
2) ძბი ყს1ნი იმCჩხმ-ა§CჩგLIICხგი 807!6ხსითნი სიძ თ690605CIII96-0 LCIიI/I055, 
50VII6 7სL 86Mგიისთმიხსით LI ძმი სILსICII6ი ნისიყბი§იჩგჩრნი სიძ 
IIმძIIლიტი ძე VC6IMCI ხი)ილნმყნი ჩგხტი. 

L2გ71L: 

IL. 1ი C601თ06ი სიძ II M0”IძM2VM2505 51იძ Mს5IMIი5ნისოტიL6C მI1I6L 
Cოსიილტი VC,ხICILX- 1ძI0იხ0ი6, M6ოხსმიილხიი6, ტ6(0იი0ი6, CხიIძიიჩ0ინ. 

II. Iი ძტი 1ი51სი1ტიLმ8IV/6C156ი სიძ LI6ძიჯი 1ი 8091CI(სი8 ძCI| 
MVს5IMIი§წსი16ი16 ძლL V6IXCC ძიI ჯს 6IიI5Cხბიძნი L69Iიინი, ხმ5იიძილ5 
ხ61 ძიი MგCჩხმXIV8IX6ოი (ძგი ტძVყ8ნი სიძ 05501(6ი, ძიი 15Cჩნიწიხტიტი სიძ 
ძხი 960თ56ჩ6ი 806CV0IL6თ, ძნი ძგმძ05(8იI5ლჩიი სიძ §Cი6(5Cხტი150ჩ6ი 
195Cი6ი), VVIIძ 6CIი6 Iი10იმV იი58ჩი!1CხMCI( იმCს06VVI656ი, VV25 მს” ძ16 6ინზი 
M#სICსI6116ი I0იL2გLLI6 2VVI5Cხ6ი ძირი V2II6ლი ჩIიV/6151. რ 

Iი ძიი მიგIიდლნი 1იაIსთო6ი(6ი V6I5CსI6ძლირI V6IM6I 51იძ ძ!1C 
C656(7თომ819MCIL6ი სიძ ჩIი21ი016ი ძCI CI ს5IMმ115Cჩ6ი L0)6იXV/615C 
VVI06I0C650!60CIL 016 )Cძ6Iი V0IM CI06ი 51იძ. 

LI6 გ1|თ6ი061ი MმVIX2515C06ი M0V05Iი5 I 6ი% (56616ჩ1ი5თ)თიტი%8) 5Iიძ 

ს I6ო6ი16 ძ65 M2IM2515Cჩ6ი #სIIსI§სხ5L2გ(. 
L)25 V0X8გ1-Iი§ისოთ6იL216 C60X6 სიძ 016 II.მძI!ყ)იიტი 501ი6L IVI6IიICIმ800ი 

(ტსაისხო)ით) 51იძ ხიCI გII6ი V CII:0Lი ძ65 M0IძMგ0L2505 LV0010C15Cჩ 1ძ6იყ5CL 
(Mმიი06IV6C0CIL10II6, ძლი, ILC2I1მLIV- სიძ IL)6LI2თ2100ი5CჩM2L2M16L, 
Iი16-იICLმII0ი65VVC156). 

Iი(0იIილ ძიL I”ი/5ლხსით ძი. Iთ 61ჩიიყ(გიჩი!5Cხიი #IILI8C ძიტL 
#-2სM25ს5V0IM6L 6Iჩ2I(6ი §6ხI!ტხნინბი 6IიI(მიხი5(გი I1ი5სსთტი16 VVIIძ 65 

361



ოთხი!Cიჩ ძ!6 IL6Iხ6ი'ი0IC6 ძი CიLVICMIსილ§0%1იიხ6ი ძი 5001Cნ)ივნისთიტი1გ 
წ651ჩI5%II6ი: 

8) Iიზხხოთტი! თI ძტთო XიIის§ გს§ LIმ25CჩხიXსIხ15, ძმ5 Vიი 61ი6ოთ 

Mბოთხჯგ2ი (205 C6ძჭიიტ) სხტლოიმიი! I%(; ხ) Iი§(ოსთო0რი! III 0იზი სIიძიტი 
LI0I7X0ოის5, V0ი ძი IL0CM5CI16 66Mწ06L Vიი 6)იტი) Mტ6ი)ხმი სხტვივიი!- 
V0ი1 IV ძ65 5Vგი15Cჩტი 0სიILI; C) 1ი50სთტი1 XII 6Iიტი 5Cიმ16ი(ბოი!ლბი 
LI0I2M0IიV5, V0ი 6Iი6ი Mტ6ოთხმი სხნვივიი! – V0თ” 1IIV0 ძი5 0350115Cჩხიი 
M55Vი-წვიძაVI, ძ05 15§Cჩ615Cჩ6ი15Cჩ6ი 2(0X-წიიძსX; 9ძ) Iი§ნსნიტიX იიI( 6Iიბთ 

#0Iი-ს5 8ს§ 6Iიხი) იმი726ი 5L0CM LI0I2 სიძ III 6Iი6L ხნბI26თ6ი 0ხ6I6ი ILX6CM6 
– V0I) IVV ძი5 2ძ7/თI5Cჩნი §!Cგი5!ი, გხიჩმ5I5Cლჩიი 2ი0X9IC8. 

LI6 CსიILVICMIსით56(მიიტი ძი 5მI(6ი1ი5ნსი16ი%6 5Iიძ ძსLCჩ 1ი50)ი6ი16 
ი 0I66იძნი ა§სითთსიცლ6ი V0CLC65%CIIL: 2) დსმ6ი§სთოისიდ სიძ ხ) 56L)იძტი- 
LICL26ი-სსთოსიდ, ძ!C ძინი იLVVICILIსით5ა6(გიიტი ძი IთV0)5IMმI15Cჩ6ი 
10)6იMVV/CI56 ტი15იხX6Cჩხტი- 2) 27VV/C15LIIთX1CMCI1 სიძ ხ) LXI6I560იიი01=XCIL. 

LXI6 1იასსთიი1გ1ოს5IM ძი; V86IMXCL ძი; 2ს 6IწილაCჩნიძცი ILL6010ი6ი VII-ძ 
ძაICჩ ძგი Vიოგიდ ძ065 18ი7969X065 96M6იი7C1Cსი6L, ძ16 V0LმI-Iი5Vი06ი(816 
Mას5IM )6ძიCჩხ- ძსICხნ ძბი V0ILCგიყ ძ6§ 6ი15Cხლი C6ი1I05 (#9MI15(:0II5C%6 
IICIძ8ი116ძ6L). 

LCI6 1ი5I-სთი6ი1მIთ05IL C1065 )16ძ6ი V0IM0C5 VVIძCI50169CIL 016 VVICხIIC5(6ი 
8ძაიიძიხ0I16ი 561065 LICძლ”ის15. LXI6 სიLVICMIსიფთ ძიL M015L0ი10M%C1L 
ძლ Iიზსთტი1210051M სი10LI16ლ1 ძბ. 2119886001ი6ი 
CიVVICIIსი95965612008ჩ819MCI( ძი VCMგ1თის5IL. 

I0)I6 VV656MLIICჩ6ი 8650იძCLI)6I16ი ძიტ5 C60ICI5Cჩხი LICძ0LCVIC5 51იძ ძI6 
Mსბხოთიი!9MC6I( სიძ ძ!C VICI>22III ძ6L L2ICMLC, V2§5 5§01ი6ი #ტს59ძოსCX 1თ 
_ის5112115C116ი? 1ი5სთგი1მოსთ ძ0(სიძტი ჩ21. LI6 ICIი6 1ისთსთ6ი121თ005IX 
15: ძსICს ძმ2გ5 I2ი7206იI6C V0:00651C1IL. 

IV. LXI6 6CI0010წ015ლხნ6 ტხიIICხM61( ძი Iი5Iოსი1ტი1C ძი V6IVმგიძ!ტი იძიL 
ხმზიმიჩხმIM6ი V06IM6L VVIIძ გ!15 6Iი6 (მI582Cჩ6 ხ6Cმ2გCL%1CL, ძ!IC 1LI6 MVIIL0ICIIC 

0ძ6L თ6იCII5Cჩ6 V6IVMგიძ(§იჩ2გL ი20CჩV/615(. 

0I6 #ტხი!1CხM6I( ძი §60+CI5Cლჩბი სიძ ძი; ი0IძM8VM2515Cხ6ი 
5LC6CCჩ1ი51ისი06ი16 ი2Cჩ )ჩICC Lიი5VსMII0ი სიძ ჩწყი(VVლ0ი 1955: სი§ ძმ5 
5C0)Cჩნ)ი5ვისთხი? მ15 C1ი მII060161ი M2სM2515Cჩ65 #VI(სICI6IოIღCიL სიძ 215 01ი6C 
9IგსხVსIძIი6 Iმ1§მCჩ6 ძიI XსI(სICIICი VVCCი050|)ხ6216ხსიყთტი »VVI5Cს6ი ძტი 
V0IMბლი ჯსს ხგსმიჩ1ტი, ძ)6 ძI6505 1იახსიიტიL Iი IჩIგი #IIL2C VCIV6იძტი. 

LI6 V6IVრიძსილ ძიეLI II1გII6 Vიი ძირი 5იIმCხ11Cჩს V6”VV/გიძ(ტი 
MგსM25ს5V6IM%იი სიძ 1ჩI6ი Mმიხხმო VVCI5( გხსI ძ!6 Xს0ICIICII6ი XC0I0L2MI6 
ძი56)ხტი ჩIი. 

362



Iი ძი ი60LCI5Cჩნი სიძ ი0IძMმსLXმ5)5Cჩ6იე იი216I10I16ი ი1V5IL2I15Cხტი 
XIV) §1იძ გ1|თ6Iი61ი6C CI6ი6ი1C ხტი)6LMხგ! – გიმ10C6 MV05IMIი§ყ-სთ6ი16 Vიძ 
ძ!6 ძმი11 V6ხსიძლნიტბი #III205გძIVიიტი. LXI650L LIო51მიძ 151 ძICი 6CIიI9C 
L2MIL0L6ი ხიძ!იფ, ივოთ!1Cჩ: გ) ძსICჩ ძ!6 CX1516ი7 ძ6L 01იჩC111Cჩ6ი 
ასხვიგI(LსIნII; ხ) ძსICჩ 6იდ6 VVIIL5Cჩ2MIICჩგ სიძ სICILCIIC «#0ო12MLC 
2VII5Cხტი ძირი V86IL6C6Lი; C) ძსჯCჩნ ძ16 LXI516ი7 გხიIICხ6L 5071816ი 

§656115Cჩ2გIIIICს6ი I105LILIIC; ძ) ძსICს ძ16 MსICIIXIIC 1იIIIIIმ010ი. 

V. LII6 II2ძ1(10ილი ძი C25(წ-60)იძ5Cჩ2გL, ძტ§5 MსიმL6ი!სი§ ყიძ 

#.181XM6იჯსიი§ VმI6ი )6ი6 MგML0I6ი, ძ1C ჯს ძტი 9§VI6ი იმCჩხმI5Cჩ2LLIIICხ6ი 
807)6სსიყხნი სიძ 9696ი5CILIC6L 866!0MIს55სიფ 50V16 წსI 8იLმიისთიმიჩსიწ 
MიI(ძტი MსICVICIIნი სისიდგი5იიგჩ6ი სიძ IIმძIიიიბი ძიI VC6II6I ხი)960296ი 
ჩგხტი. 

016 #ს-1)0ძC5 V0IX CხმI-2MI6I5015C06 ი1V5IM2115CMსI/6 0CიXVVC156, ძIC 1ი ძი 
Iი§წხყთ6ი(გIVVCI156 სიძ 1ი ძტი LI6ძ6ი LიII 1ი5(ღIIიCIML21ხ60!CI()ი§ VCIL6იი6L( 
15L, VVI0ძCI501C9CIL 1ი დმი2CL LV0IIC ძ16 ც865ლიძიIჩCII(ლი სიძ ძ16 5067IჩM 1ხI6+ 
Xის05IMX2115Cჩ6ი XIX სILსV, ძ16 LIდ8იგI1I1CM%CI1 ძ6L 9C15LIდ6ი 5Cჩმ17#მთოთიL 
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Mავყვყვ IMმციეIინაი 1,1 MII3IC23C 

I ი8ეI0LCIII0CMIM%IC MV3MIIM9/0-M9%1C IIIMCIIVMCIII-ხI 
M 

I 0»3MM0-C68000%838M93CMIMLC 31M0MVIIს+Vნ6MIC 833MM00893/! 

ი63I0M0C 

IVI3წX/96IIM9MC 3180IC/76V/0II6IX 832MM00C893CM L200XI08 LX 88M83მ 8 8გ2თ-08IIIC6 
ც06M9 9C06CIIM0 მIILV/89I6M0. 

IIი60MM2I26MLIMI 80MM8MIMI0 MMXIX2X6CI# +0VI, #8MX96IC# VIC08ხIM 
M0M0102თდMM6CMMM MCCII6008მMM6M, 8 MX01000M 3I9M0Mა/IხIV0MხIC C893M 
1 0V3MIM C Lგ002MM C6860M0L0 #28Mმ3მ M3X/9CI1%I #2 0C6088LIMVM ,1121IIII0IX MX 

10მMIII10IVII6IX MXV3ხIMX276+061IX XIIთ0VM6IMI1X08 M #MIICXCVM6II8V00+M0M MV30IICIM; 

8 MCM +დნმ.MIIM0IIM6IC M+V3ხIM2/9ILხIC IMMILCI0VM6CMXIნI 0მCCMმ10M8გIთიი 8 
#296CL86 3IM0I6მთMVყ6CM0L0 MCI0MIIMMX2, X#8M 3)ICMCLIIX ICV/IIსI/ 0LI. 

MI380თ90, სX0+XმMX 82361826CMXIM X28M%23CMMX XVII6XV 05III MM0V, 0209 

CI0Mმ/0ნLI6IMM 0C066CIMIII0CCIM% IVM6)I MC00X6I, 0IIIIM9281VM6 CI0 MX8M 01 3მიმ/I2, 
+მM M 0+ 80CX0Mმ. M980IM6 06IIIMX 9#8II6ILIMM 8 3M0M0MMM6 M MVIხIV06 
ხმ3IIMVყIინIX 3:+0008 I28Mგ32 6ხ(ი04 06VCI08/1CIL%1 06LIIII0CIXMI0 MCI00IMV96CMIMX 
VCI/I0811!11, 611M3MIM C0C6,1C180M M 028380C1000XIMIMMIM C89839MM. 

IIგ0019616 MIIთომVM6CIIნ! - "'I2მM9XIIMIL)4 M2160M8)16110M MX/36IMმ I1ხIM0% 

MVII61V0MI" M C89321IM616C C IIIMIMII 6ხ1:08L16 +იმ.IMLIMM II06ICL28/9I01 C060# 

8M60166MI16MXVI0 ყ28CIხ 3IIIM96CM0M MVIხIVნLI. IM დთტიCIIIV2038მ2MX#06 
M3VMCLIM6 0X96115M65IX 3116M6IX9098 MXVIIხIV0I #2 'IM0CM716)1C1M 001IM0C80CM6LIM0 
3CICIIMM6CMVX M# 3IIIMV96CMIMX თVIIMIIIIM" (I0C.600CM16M), მXIVმ7I6M0 8 616 
MCCI6ე08მIMM9 MVIნIV0C89M0IX 838MM00+M9M0II06MMM. 1 02MIIM0ILILXLMI6 
MV3MIMX8)/16MI6I6 MIICI0VM6CIIILI C0M60Xმ0IL 0C06V1I0 MIICთდ00M8მILVI0 I #8IIV101C8 
MX0CთVC0860MხIM #MCI0CVMIMIMM0CM, I10,1-8060XI2L0LIIMM XVIIნ6IV086I6 832MM0C893M 

M6XMსV 023L§IMM 3+II0CCმMM. 
M0X0CMIMIMM08613პ0CX0M 6230M MCCI/I61082M9MM9 981I9:0+CM IIგM9XM 616 

CI6CIM2M6IM0M MXIII602IVი0LI, I0V31MIMCMMX IMCხM6CIMILLხIX M#MCI0VIMIMX%08, 
0V3MMCM0) #M60M0MMMM სხI000M I0M08M9ხ, XIX 8., 32IIMCM 
MIIთი0VM61XმV0ხ1101M% MX/361MI V3–XM26M9MსX #200008, 00XV761M0VMM082MIILI6 8 083IMIხIX 
C60ი0IMIMM%მX, MV36MM56 თ09LხI! (| 09CVIM2XCCX18069 8010 .MV369 I 0V3M1 

M#M.C.II./Mგხგ!M2, Cმ89ICI-II6IC06ა/0ICM0IL0 წVCCX0IL0 3180L02თV96CM0L0 

MV36#, CმMII-IICI606V90IXCX0I0 L0CVI20CI186LIM0I0 MV3069 X6მX0მ990ხ9010 M# 
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MV3ხIM218ხ9M0L0 MCMV6CI82 (LII6C0C6M0I68CVMM X80ი6I. ნLხI8IIMM MMV36# 
MXV300Xმ70სIVI9X VII ნXVM69108 IICIIMIიმ,0CM000 I0CV,I2იC86V04010 MIთIო/2 
X6მ10მ, MXV/3ხV%II M MIMIMI6M2გX0!02%/M), L-2გ6გიM490-ნ2გიMXგ0C#010 (LმIMLMIIVX), 
Vყი6ყ6IM0-MIMMIVIICM0L0 (I 0023M6IM), /I2I6CI8M9MCM0I0 (MმXმყMმ872მ), C686ი0- 

006CCთ”VMC#01L0 (8იმMMM%28Xმ3) # 023#5ხIX MX0C2686/M96CMMX M7X/3668 I 0V/3MI/). 

0-C908MსIM MCI0C9IMMM0M 80ICIVIIმ2I0X 3IM0+02თM906CMM6 Mმ216იMმ/ხI, 
C06ლმMIVხI6 M2MM 8 16ყCIMIM6C 6066 20 M6I (1965-1988+L.) 30 806M9 

3XCII6CIMI1ILMIMI M ML 8M7M0/276LL6IX X0M2LM9MM0080M% 8 023M%IC 02M0M%I I 0V3MM 

M C6C860M0:0 ICგ8Mმ3მ. 
1106ი60# 27060 – '1იძ0!/((M2MILხ1I6 MV301M816IILI6 IMIMCI0VM6II”ხ! I 0V3M# 

# #ძიიიბი6 C6660იM020 X06M030» - 00C89III6Iგ M3V96CMIMI0 M200IM9IX 
MV3%5IMმ70MხIX MIM0MCIნVM6IM108, C0Xი0მVM8LIIMXC% 8 3II0-02დM90CX0M 66LMV 
10V3MII # #20011108 C686ი0#0L0 L2გ8Mმ3მ. 

LIგ +86MIMIL6 M Mმ0X6 იგიი0ითიმM9MCIIMV# 1მXIIIIII0CII0X MIMC)0VM6IMX708 
MI0Mმ23მ1M6I II0IV3MICMM6, 26X23CMM6C, მ1I6IICMM6C, 62IIM#20CMVC, Mმ02M268CMMC, 
Vყ6VყCII0-MLIVIIICMXM6, IX2I6CIმIICMM6C, 0C6IMIM0CMM6 #M200/)I9%I6 MMCIL0XV/M6MXVXL, 
0X82716182)0LIIM6 II0 3IX0I0V2დIMIV06CMMM 2VIMხIM X00M0/0VIVM6CMVM II60M0)11 C 
M0MII2 XIX 8. 80 Mგყგ)0 XX 8. /I8/ხ0I6 0M2101C8 I6CM0CMიVM9, C00006ს! 

M3:01708761M9 M დVIIMIIMM 019M6M/6M6IX MIICI0VM6M9MIX08 (X00ი0დიყი8 – 
CMMხIVM0C8MIX M IIMI0IMX08ნIX, 2800Cთ0M08, M6M60მ908თ0M08, #0M0Cრ0M#08) 

#M2382MLM%IX 3I90008, მ X212#6 1იMმIIIIMM MIC.0V7M6IMXმიMნMCX მIC2M676M M# 
C080CMCIII0CI6. 

CV#ხI9#06ხ!C IIIICIIII)/M0IIIIIნI (ბსი1ი // (გისი – MM2M9XV0M L0V3MXM, 
2ხXმIC2 - შიXხმის გ 26X2308, )XსICგ0M#ხIი//ინIი6 - MI ხIყმIIIნ6IV მ,16II08, 

Mმნგი»VXII6C8, 0მი1I8C//იჰ#Iი6 //051იი6ი//ძიხI?//იიხ!17 6მIIM80II68, მხIX-იიიძს 
ყ6ყCM08 M MI9IVIIICI, Cმ/გიმ - 9მ12M2 12+6C-მMIIIC8, 0151ი წმ6იძII- 0CCIIIII). 

M#0დVიV/C XX8232MIMხX MMC XXVM6M9108 6ხI82CL +0CX 8LL1I08: CIXCენIნI1 C ”ხს00M0M 
C10ჩ00„LM%! (0V3MIMC%MM), 2) 08269M%IV, #3-CI089CI/IMLIხI# #3 1(6CIIVCIM0II0 #VCMმ 

M60682 (26X23CXMMM, მ,IხIICMXMIM M#M 029MV9CMM# - 3გიმM929 L 0X3M9), 3) 
ყმIILC6060მ3MM%IV (96961M0-MIIIVIICMIMV, 0CCIIMCMVV, 0V3MMMVCMMM). IX 0ნI/C 

M3-0+08)1986XC9 M3 XMI060M 10686CMLILI, #0 8 I 0V3MM 906000ყXCMM6 0LM82თC# 
X801IMხIM LI000/I2M. #II9 860XIMCLI 16II4 CI0MM6IL9CIC9 M6M6(0მI/2 (M0Xმ MM 

7006VIIIML2), ,IC0689IIXVIM0 16 #MM6I0L 10/1ხM0 მ6X23CMM#M M გ)IხIICMM% 

CMხI9M%08ხ16 MMC02VM6IIIXI. 
მიჩ იCMხI9სM%2 MC007ხ3VCICM M6IM0”VVII66C# IM6ი0680. II0 

3IM0I600თM96CMMM I289MMნIM » ”0ი0I68 3გიმ0M0#% I 0V3MM (C82M08) 6LIL 

M3806076L CMნIV0MX 20X8მMVყ6CX0L0 IIII1მ - VM0CM X0IMCMMX 80I10C I0M06076M 
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MX უ0068MLV 0IIIMM XM0IVIL0M, მ? I0VI0II #0M6IL IXV9IX8 XI60XMX #CII0)1LMM+6/%, 
#8+9I9M829 0-0 80 806M98 MI0LI. LI2 C0CL881CIIIL011 IL8გMM X267/IMILC 0CI08M MIX 
00060MII0C1CI1 CM6IMM086C M#MIMIC0VM6MI08 CM0LII6CMI0M0082Mმ 0CM0828I28 
#8 31I0(0მთIM96CMMX XL2LMMხIX MILIდ00Mმ2II#9 0 თდ00M6 M0ჩ%Mიი/Cმ (M06VIIმ9, 
088IIხMმ9, ყმII606023LM89), M2160Mმ8116 III8 M«0იIIVCმ (C0Cყმ, IIMIIგ, 66003მ2, 
1VII8მ2, MIICII, 00CX, IMXM29 I90XIII2, 893) M 860XLICLI II6XIM (X0CXმ, 006X, IMMMX29 
ოისVIIმ, 393), #04)1MV96CL80 CIXVM (2 MI 3), M2160M276 III9 CI90X/IMI (M00CMVM 

809–0C, CI8Mხ, VII6IIMX08მ9 8M+ხ) M# Mმ160M8716 IVI# ,1068MX8 CMM6MIMM2 («IM3M, 
0იCIIIMIM2, 660038). 

Cინ0მ2მ8MMX66M6II მIმM9M3 3798002თM96CVMX 2M9IM%IX 0 CI0C06მX 
#M370108IICIM9 8%II0CII23821IIL6IX CMხI9M08ხIX MIVCX0VMCIII0C8 I0380496X 
8ხსC)იის II0 60-27 CV8ა/ I0V3#99CIC/10 8 0C6I9CIC/I0 1C0MIMII010I1M0 (8238მ8MM# 
0X16MIVხM6IX V2CIX6CV IMIICI0CVMC6IIIმ), 2 I8MX6 VCI2IV089MIნ თმMI II2IMV9M9% 
3MIIM0M96CM0IL0 3L8MIM# II0MLIIII0C8ც მ#VCIMIMX# 0 C00X90VI6IIM 10IIIIIMIMხI 
CIX6VIMII # 89ხ1C0X%I M312826M0L0 CI0 398VXმ (II0M ი009IMX 088IხLX VCIXI08M9X, 
§6M I0IL6III6 CIXVVIIმ, 7CM 8LMIIII6 38VX). 

C006IM თდVIIICIIMMII CMნMIM6C80X MIIთ0XVM6Iო08 86LI6)96CIC9 IX II0IIM68CMM6 

CM69M089VX MIIთ-0VM6L0X098 8 0609712X, C8#3მLII+6VX C X/IნI0M M6ი+8ხVX (MIომ2 
”» ი00M0MMM#%«2 380 306M9 იიბეი0X000MIMIX 809ყIMნხIXX 6006MMM V 
38იმ880L0V3MIMICMMX L0ი0LI68 - C8მ#M08 # 26X28308; 3 060მ,16 '8LI7I28IIM82LM49 
შიის" VI00I6LIIMM2 VIII II0MC2 IიVIIგ M0IV961II60 007 MXV28M4IM0M (8 ნგV6C, 
006CIMI), 80 806M9 I 0მ3MIMMM%2 8 96C% ჯსIII VC0IIIIIIX "იVII2M2LC8 C82IMCLI)), 

ყო0 C890616CI1ხCI8XVCX 0 ,/0M68II0CIM 31010 MIMCI0XVM6M9X8მ M XCI0MMM80C+VM, 
M6I06ინხი0თI/ +0მ,1MML)/M 6I0 6ხო-08მIM9. 

CMხI9M08ხსII1 MILICI1მVMCIII I2MV 02CCM240M98267C9 X2X 06III6«28M23CMIMM 
3)6M6MI MVII61XV/VI. 

IIIIIIIMX06ხ!C IMMCI11/0).M6MIIIხI. #0Cთდ08MIVM%I6 (გილ! L2CV3VM, გ)სიმმ 
გ6X2308, იIნIი6 ძსძსგძსმ // იXIი6 (მIMX0 იIII6IVI6 // IIIII6I96 +80M0 მ1ნII08, 
ძიგძმგ59(მიი0ი (მიძ!! IV2I2CL29098 დმიე#Iი 0C6IMM). 

Mსთნ»7M6IX XVII2 მიდი! 8 MCC)160MV/CM0M 06LV0146 C0X0C81MIM4C9 I0I16X0 8 

0MILI0CM 06LM0I6 32I1მ1X90# | 06V3MM - C82M6IV წI0)I I2388LVICM ყმMILM. CXI 
#MM6CL CIVVIMIხI M3 M0IVCMMX 80900C 08მ39M0M 10IIIIIIIIხI (M0MM90CX80 MX 
6,7,8,11,13) C IM#2I-01MV96CM%0M I2CI00MMX0M. | 10MM68861C9 80 8C6X 0609II2X 

წMმ082III16/I6ILM0 C0 CMნხIVM08MIM VVIIIM 0 MI 32M6IM961 60. 
ტ.სგ10IMVIIხI6C C8მIMCM0M მით MMCIXIVM6Lხ! - 26X023CM29, #მ6გ0IMIIMICM8# 

მუხიCX29, CC6CIMIICM89 - 1280 8ხIIIIIIM #3 V0Iთი08616IMIM#. C) IIIMX C0X0C21MIM4IM#MCხ 
IIMIII6 CXVIIIIხI6 C86,CIIM9 00IMCმ87X61I6M0L0 Xმი2მILI68წმ. 
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ILIIIMIIMC0C86!6 MC 0VM6MXI ნგიძსI # ბიიწს (ი2მM9IMV0# M M09MIV0M) 
L0ნ6V3MM, 2მი00Xიი (გII6II%I9) მეხ908, ძ6CIC ი9იძსL C16MVL-II0MV/0) ყ9696M08 
M# #M8IVIს6#; LგიიVL (+9MV0) # გC86 ძსთს2 (2L29 XV7MV3) (1მ0L6CX8III68, ძმIმ 

წგიძაI თგიგ დგ6M#MხI0) 0C6IMM, გიმიძსL # მბგთსL მ26X2308. LI2გ#607ხM0C# 
MIVXCMCM8M0CIხ10 იგCიი9ლთიმგ869M9 CI”IM9210IC#% I)ნV3M9CMM6 I1მVI/0M#M # 
90M9MIV6VM. 

II20C100#%2 LI0C6XCIX6V9090LI0 028XV0M C6MV9I0-X6000829. 'II0 
%II0I02CდIM6CMIVM Mმი6ი0Mმ2718M M 2 0C8086 მXLმIIMM3მ #მთი0წCI I I2გსი-იხისს6M 
#2 I290/0# M0XM0 იI0906MVI010XM#X§ 6ხII082M9M6 8 I 06V3MIM X8VXთI0VVIMIM0I0 

M28/MV0M C #8210X+080M L2C009MMX0M. 

009808906 9Mმ382969M6 წIმIXL/0I) - 2XIXC0M0IმM0008მMIVM6 II6CIIMM 3იM9%0%019 
Xმ9ყმ. 

IMICII07016MM6 L600M96CMVX I1606V - 0693816C/0ნII6II1 X0M0I0M6ML 083 იძისიიინსX 
06ი9ყ9M08, 980 0MM6%ი0, 0MIVმ/2 IIII6# C8#IIICMM0I0 IIM82 8 C89IIMIIMIIC 8 
X68CV06CIVI (-00M6ხIM 06-09 80C10990M# I 0V3M#), 0IIIIMM 3I6M06X”0M 

#07700010 9#8II96IC8 "'80CX88068M6 1I0681I11MX I60068 M8მI0I2MXM", MI 02 # I16MIM6 

'ი0 0MM80MM%C" M ეი. 

LIIგყიV0M ი 0MM6M#0XCM 8 ხმ3M9MMIX 0609/M2X, 8 მოხმი0M0M LI 003IMIMM6 
09XCILხIX , IM23ხI8126M0M "660MMმ2068-X339062გ", 80 806M9 XC6MCXMLX 

MX0III6MVM8MVხIX ი260X M I790., , 9X0 C8M16+6MხC+I8V6C6+X 0 IIIIM/00CM0CM 
ხმCიი0C02XMC6IIVIM 310L0 MIC0VM6)ომ 80 8C0X Cთ6იმX 6ხომ. 

180MM#8 "იგყხეVიM" 8 I0X3MVC%0M #3%IX6 110 ,1მLIMხIM IIMCხMCIIII5IX 

#CთI099IMIM08 LI00CII6XM826C1C9 C X 8. (I1./IXX282XIMLI8M4IIM4). 

V6C+6I00XCICVIMMLII IIIMIIMC0C80ხIV M9CI02VM6IM+X V90IIV0M #8IM96XC# 

ჟჯუმIMIIM01IL IM 8 008IVMI86X 06040M2გX 382,I90M 1 1VIV3LIM. IIICIნVM6Lი 3+თL 

00 MX08CXI0V#XIIMM IMIIმ2 I 280V/0M, თ, #თ0იიI90 იწIIIIIMIM2I06M0 0IIIIIM8610# 
88VI49M6M ყფ860+0M თXVIMI0I - #M83ნ1886M011 2111 (M8 1/3 «00096 0თ-მ/59ხCX). 
C»უ»080 7!!! 32#MCXI808290 M3 M02გ9CM0L0 #M 03IM8926X C85ხIC0MML I0/I0C». 8 
Lნ6V39ML8LCMMX 012 6IL2X 6MV C0013CLCI8VI0I I60MIMIIIხI I0CIII (I0 CMXICIV: 
+0IMMVM, 8ხIC0MMIM L0I10C) # 06I9! (IX0Cი.: 60M088გ8). 901I/0M XVIIIIM82I6CM 8 

L0V30M9MCM0CM MICI0CVM6IMMVმდნI 00 #0/IIც6CI8V #M2CI006M # 60I12ICI8V 
მMM00,71IIXM. CC066C9MM0C6CX6 90MIVVII 006XC88II#CI M#M M2X60M27 უIIM CI0VM 
(სI6IX08მ9 X0I0M6IV29 LMIXხ). 

II0 L0V3M1I1CIIMM IIVCსM6V9IIნIM MCX709M%2M 8 LI 0X3MIM V0LIIV II #M386CLCI| 

C XVII 8. ' 
#ი1გხუა/ი Cო06XთინV8+-86%) # გV8MIXV0 (9თ00106XCI0IVIIII6901) 32M#Mთ-808მVხ1 

მ6X83მMI! M3 L2V3MIICM0X C06/L! (II.XმLII6გ). 

367



II0 00808MCI4M/1:0 C L10:/3MIIMCMMLM თრ 2+Vნ/0M მ#8I0LI§# 16 6MX/ MICI0ნVM6MXხI 
– გინისIMLM (2060ი51ი, 0მC0900CL0მ8CIILხI# 8 MC03XV0X6 M IC2620,18), 9C9690- 

M8IVIICMIIII 1C69MIL-ი0IM9V0 (ძ0CIC ხიიძსX, 8ხIIII0XIIIMM M3 VII0I=90667CLIV9 M 
#3806CXIIMILIV IIMII5ხ II0 MXV36CI1M6IM 3MC0I0M2X8M), I02I6CI8IMCMM6 I8მMV0 ((მ1სI – 
M8VX- MI 1096XCI0VVIMIIნIV) # 2I29-M0CMXV3 (მ802C-ისოს2 - I0CXCIXCVIIIIIM1), 
060IICXIII უმM8გ რგმ9MIMხIნ - ძმIგ ჯ28იძIL -– MM610X 36CხMმ M37/ძ06 
ხმC000CI0C0M6IM6 8 6ხLV. 

M8თCიი IIIIMII#0C8ნLX MIICI0IVM687X08 8 6ხოV/ #800/#X08 C6860M0L0 M28%832 
(8 LI0C3X6 M I0ნII68 80C10M80M I 0V3MM) IM29MIL86X 3მIMMმXხ 6მ/8მMM2 C 
82Cთ001MX011 I10)1 10მ,IIIIIM0MMIხ1I6 CI06VII3%IC #I1თCო0VM6II%ნ1. 

M#43იიდთი/”ს! (Mს0L0C-806L2% დ)6MX8 |8I66M01//501იმ11, C8M706I1M - VI6ი0 
§8)გოსII, 6ი1მი1 §მ1მი2VII, 80/VLხI9VIMX2 - C0025LVIIM//CIხ0იL, I0XV6მ ხVMI CI2V3MV, 
მCმI91ი, მხIM გ86X2308, ძმ#?ი1! («მMMILIL), ხIმი! მ,06I>09, §1ხ120მ M#მიმყმ68I689, 
5001ლ//2სოიმგ 96VყCIIIIC8, M)ხ5ს1, ხმIგხმგი „მI0CIმXMIII68, სმძIი7 0CCთIVIII). 

| ნ»3M9M#CM29§ M8ც00CX80ხ02მ28 თდM6IIგ2 M6 MM66I 28მ/0X08 8 
M8X6Cე06CVI0IIIIIX LI2C 06IM0L2X. 

#IსVX08ხ16 MIMCI0VM6IIL6ნI +#წIმ C8#906/6M LI0 მ0X60)10LVVCCMIM M260M2გ2M 
M386CIVL6I LLმ 16090MX00#%# I 0XV3MM C I068VICMIIICM 3II0XM (XV-XIV 88. „I0 L.3. 
MIX თმ, V IIII/CLIIX6). 

L+Iგ838მIIM დიუ6M0208VX MIIთI2-VM6+რ9098 0602308მ+MLI 01 LI23828MMV 0მ2CICIIMVწ, 
M3 M0100%IX 01IM M310X7087CIM6I (I0V3.1მICCIი1, 26Xმ3. მCმIი1ი მMხIL. ძმXი1! – 
#2MხIIV). 

MIIთ.0VM68X0I III მ 80)15IIIII 660500 8 023LMI6IX წV/I07VXმX I 10IV31MM (ILმიIVVM, 
M80იX6LIM, IIIII28M, I #28CIM, C2გM9მ, ტყმიგ). 

239006083M6I6 CMIII29M16M616 C06ICI8მ M#380CII6I MLM0IVM M200/2M. 8 
I 0V3MM (C8მMCIM, CმM6I06/0) 10 II0CII6#I9I6I0 806M6LVI C0X00მMIMII2Cხ M6MII24 
+9V6მ (ხსMI//§2იM6L, 0ძ0C6//000112გ). CIMIIV26M6I# MIC10VMCIIX IMII2 C88IICM010 
ხსMI ნხო088ი V გ86X2308 907 M238მVIMICM მხIM. 

#LVX08LI6 MIMCX0VVM6I147ხI 8 1 0VV3MM II0 C088LICL1IMIIL0 C0 CIXVIIII6IMIM C109/LM# 
82 60/16C 8IM3MIIM V008II6 0238MVM9#. C6 310M Mმ090:/ C 0მ1MIILI 6IMMI IIIMCხM6IIIL6IX 
MCთ0%IIMM%M08 C8M)CI6MხC-8Xა101 3I4010მ02დIMMM6CMII6 Mმ21C0Mმ7/6ნ1. ტ-2101MM#9M06 
#8I1CIIII6 9”0ე1860X0261C# V 9მ00X08 C686ი9010 IL88Mმ3მ. 

M09Mნიეძი”ითი”!ს! (6მ8იგ628, 6V66VI, IIMI880#1), #386CXILI6 8 6LIVV L06V3MLL 
ი0MM23821IIMMIM 0011, ძმIIმ, 910119110 32MMCL8088MI #3 80თX0M99011 ICVII637წV)2წI1. 

#IბიითიMს! 8 6ხIIV IIV3ML VXC6 96 ძMIXCM#0XVI0CIC8. IIICII0XVM6IMX IMIIმ 

106LI070# CII212 (01 CM08მ CLI2!! – C«ნ6MV6IIIMMC) 6LI7I #386C1CLM) 8 I გიIVM. 
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4 ი8VI01XM C0X0-8მIMIIVV#Cხ 8 6ხV მ/IხIV08 IX2MX%9 (იი0ხ6#%IVIM), 6მIX20IIC8 

M M2029268IIC8 (XმX5), გ86X2308 (2MMXMXხმL8მ), 0CC”MM Mხმ6იIII26M2L. 

II20+10IMI0M +ი06II010M, იი Mმ2II6M) MLM6IMIMI0, #89067107 
328C89M06I69M/5CL8088II6I# 8 6ხოუ/ I00II68 80CX09M0%# I 0XV3MIM 10LსI"/ (1051) - 
სMIMM96CMM6 XVI2%ხI II0 #M0CM6 (MI2IMX0CM MM 0XM09IM0M MMIMX#2/M2) 
C000080XCI2!0MIM6 XIM0CIIგM66 8 ჩM220LIM 30 306M9 +მMII8. 

C0ი0CI28 # 102,1MLV2 #(4(MMC71101#:6I/1110/1ხMხIX 0MCთ%6/16M 01MM2M08LMI 8 

I 0V3MIMI MM #2 C6860L0M IC88%236: 01 ICMIV0L0VMCMCIICII, 60CI0MV M3 00#0L0 
CIიVII80X0 (MM XMX#X08010) M 0XIM0L0 VIM20-M0L0 #8MCთIXVM6M1Iმ. 

IIგ 0CM0C86 M0CMVII6MXCM0L0 M3VMყ6MM# M200/M5ხIX MV35ხIMმხIMხIX 
M9MCI0VM6IIX0C8 M02XX0IL0 Mმ00XL2 8ხI9CM#604%, 8I0 ყმCIნ MX #I0IIIIმM6+%%X X 
VMCIIV 06III6M«28M83CI1CX 3I16M6M08 MX/IნIV0LI, 00VIM6 #0ასითIC9 063VI0ს-270M 
#VII6IV0#9ხIX M0M18XM108. 

”'სIიციმს(ხ!რC IMICII0.1II(IM16/1ხCMMC იძი  C060CMCIIM0CIIხ". ც 
6ხIIV 920009008 C6860M010 MXმ8Mმ32 # 83 M6MX0100ხი: 060M0M2X I 0V3II C 
M9M2ყ2გI2 XIX 8. იმCიი0C62M96IC9M I20M0Mჩ6, მ I03X6C 32«M00160L, ი09”V# 

8951X-6CIMLM8LIM6 10მ1MLIIM0CIMII6 MX/36IM2716M%16 M8CI0IVM6IIნI. 8 I6M0I0ნხIC 
ხ0IM08VხI I00MIMM2I01I XმMX#C6 80CI09IMხ16 MIMICI0V7M61M161 (3X/90Mმ, 10/IIVMMI, Cმ3, 

+290). 8 6ხIIV Mმ00/08 C69860V0I0C Xმ8#232 I20ხM0Mხ VM0069M9თIC#M M6C 80 
8C6X X2V0მX, 80 8 18MILI688/ხM0M X2M06 CI2M08VXC9 IM638M6MVM0#. 112 96V 
სლილიMმIMCხ IIVI09MხI6 # MI0C608M%ხI6 II6CMM, 0I9C08%I6, 0XIM2M0 
2MM0Mი0მ9M0C082MMC LC00Mყ6CMIIM 06CMMM (0CM08M0MXV 06ი060IVმიV 
#”იგXIMIIM0MLნ6IX MIMCI0VVM6IMMI08) 86 80LII10 8 CC ძIVIIMLIIII0, 

8 I 0V3VIM I20M0LLV 901 L#23821II4CM '6X/3MMმ" (IICM8XCIIM06 01 "MV3ხIM2") 
82X0M9+ იმCM00CL00მM6LIIM6 8 00IIხCX 006III0M2X 80CI10MM0ჩ I იV3!1". 

ILIმ IXC88X236 6ხLM0 C03/1მI(0 #M6CM0/6X0 8IML9(08 L80M0XIMIX. I1CიI0/0ყI-6MMMV 
6ხIMM 8 0CM0890M XCIMIIIMIIIხI. CII6V/6I 0IM6IXM1ხ, 910 C06IMM M200108 

C68060M0L0 L28Mმ3მ #2 10მMIMLM0MMMნIX MMCI0VM6I9MIმX MIიმVM +0ხM0 
MMCVIMLხL. 

ს8ზოიიი#ი 2/1ძცი - "IიიეიბMი? MMCIII0IIM6MIM0MხMძჩ6 %VM3ხIMX0” - 
ი008M018C10C9 M3V9CIIMI0 MIICI0IVM6II8 6011 MV3ხIMXII #3VM26MხIX I20008 - 
26X2308, 216IL08, M696IMIVI68 M MIMIVIICI, M810CI2VMII69M, 0C6+MV, II0 
MV39IMმ MI ხLხIM Mმ160I2ი2M, 0VIV6VIIX092LIIხIM 8 023MნLX C600MIMMXმX. LI8 
0CM086 MV3ხIMმ1ხIM0-160061MV96CM0L0 მ9MმიM32გ 86198I/ICMხI IM6M0+00ხ16 
00060MV00CVV, I(038011810LIII46C VCIმM08Iხ MX8მM 061010 +CV06MIIVII0 იმ389XV9% 

MX»36IM2M6M0 0 MLXILIIV6C6MIM8, 7მM M I0M2IMI6IMხI6 MC01ხI,' 0II06469910LILM6C 
3XIIII96CI2V7I0 CმM06სVLI0CL. 
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Cიხმ8LMIICMხIIნI/ მMმIIM3 C00186CIXCX85X10IIIIIX X8M008 IIIIთაი–XM61ო-80791690M1 
MX/301LII I0/3M8 # 800003 C68609010 ILმ8Mმ232 ი0098II96CX II6II61M 090 6თ, 
თნმXმIXIIIIIX IX IIIII0II0III96CM06 CX0ICI80, მ IმMXC6C CX0CX80 016116 6IX 
3II6M6IIX08 M000)M0-M#IX0M2III409L0M IM I80M0V9IIMCCM01I CMICICM. 

1. 06IIVIIMM 9C0IL1მMM, X2ემ1CC60IMI6IMIM 9 MIIC0VM6IX2I690M MV3ხIMIM 
8CCX II20071108 #CC10MV/6M0L0 06IM0Lმ, 981I19101C8: 

2) იმ38MMXV6 9 06IIMVII6თI86LII0 80X8116M01 MV3ხ00/ IM I10M9IMCIVმ9 00 
MVCX0X/M6IMXმ7ხIM0#; 6) Xმ2V0C08მ#M 0L9082IM96IIVI0C6CI16 (M06XCX88/6I! 
188II682/6ხIM§IM X2M). IICMXI0C96CIM6 C0CI28M910X M6ყ6IM0-MIILLVIICMIMC 
M8MIიხI!I, I8X L83ხI0მ6ML16 182ძV0Vმ 115 (10C/.: 'I6C9IM I9 CIV/VI29M9") - 
0ნნმ3IILI 7000მ2MM90# MIICIნVM6CIIIმVM6IM0M MV39ხIXM; 8) C06XV II6C69V 8 
C000080X-96CIIMII MLICIIსIVM06III908 1068II6M1IIMM II2CX C0CX88II9ღ 3IIMI9ყ6CMIMM 

XმV0 - MCI00MM0-L600M9CCMV6C II6C8M (V 800708 CC86იM0+0 #28Xმ38გ); L) 
M9MCI0VM6IVXV896ხIM29 MV30ხIMმ M#2X900I0 9Mმ00იყგ 98M901C9 I0CMX6ICM 83C6X 
0CM0890ხIX ყ60I 6L0 #6 80Mმ2)6ხ900M MV3ხIMM (M8X0-C20M0MIMM06CM0M, 
M6)110#I4M6CM01, M6100-0MIMM#§966CM%0M CMCICM, 20XM7XC)ო-01MIXIM, LმI29MC08LIX 
დიჯM). 

2. 8 გ6X23CM011 IMIMCI0VM6Iოიმ 1690 Mი/361M%C LI8IიM90 9I00C)16X%M8მ1!01C# 
Vყ6ეIხI, I0CMმ3M1881I0IIIM6 IIX CX0IICL80, C 0X90M CI000#LI, C L0>V3MVCM%C0I, C 
1I0XVI0MI X6 - C მ)I6IICM0M MX/35ხIM0M. CI6IIIMC 3II(68M68XხI) მ6X83CM011 M 2716IICMX0% 
M8CIიXM6VIIმ/6V0M MV3ნ6IMM C8M9MXCI6CI/6CIX8VI0CI 06 00060M (803M0X90 
L6II6IIIM6CM0M) MX 6IXM30060V+V. 092 I06098M9061C9 8 Iი606M2)მ9MM 
00900466LIM0I0 IIმ,1მ (თ0MVVIMCM0L0), 8 CII0”XIM9ხIX 0MIMVMM6CCM4X 06000+XმX 
(8 #0100ხIX დMILV0CM6CVI0I CMIMIM0IIხI, +0M0)/IM, M#8M1I70IIM), 009V01L0)0C#M 
MI6CI0VM6CIIXმM6M0L0 C000080X7XIVCILM#% 8 I6ML0100LMIX M06CI9X, 000M6C 
8MM0MM0806M6M+მ (0CIVV2XVM%I#), #IIX0Mმ9IIV09MIV%IX 0600018მX (CM29MM 
იგიმშიM6/M/ხ9ხIX M8გ01). 

3. ტ6X230-მე00XCMV96 80%2VI6IM0 #-C0VMCM9X8მ/ნ1161C XCმM06I IMCI0IX 96), 
VXM23MI8210LIIM6 LI2 CX0ICX180 MX C 0C6IMICMIMMM (10მ8მMLII49 IM MმIL6ი0მ 
MC110/I+6LIM9 L2გ0ICMVX II6CCI, VIIMIC0LIMMIV X00, 20606/მI89MC MX880108%VX 
MV0VIX0M2IM#MM # CM29VM, I28IMMM6 +06II0IMVM MმX 2MMX0CMIM12IIM0XV10LIL6L0 
ნMIMM96CM010 1IICI0VM6MXმ). 

4. 316M6LX%I, XმიმIო6იLIხI6 IM I0V3MIVCMMX II2MI09LIII6V 8გ 40ILIVVI 
სგII990 000C70XM320XC9 8 მ6X2803CMMX, 2 3M/6M6MVXV%I, Xმ0მ1CIIC0MXI6 II# 
M2MოისIIIICM 8მ იმყეს/0M I001I68 80თ09V01! I 0V3MIM4 - 8 ყ696CI0-MIXVILVIIICMIMX 
2927/01MVIM6IX XმII0მX. 

VIIX>092LM0+I4#06 CX0MC-80 969CIMICMIMX M I0CCCI12IMCMIMX M2MI0ხI0ICM C 
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80010990-0»V3M8CMMMM (IVIIIMMCMV#MMM) I09#98XM796ICM # 8 დმMIV66 
2M#%0MVI12+M6M6IMI8მ. 

L1გMოისხსIM I2 ILVVICC86 #IთIნVM6Iო8X (006IVIICM0M /მიმ-დმისი06 # 

მII6IICX0CM გ76-IIIIIMIM6C) II0098IM9VI0IL 6079%IV06 CX0/ICI80 C I90XV3MIICMMMM 
M2Mო0ნწიIმMIM4 I2 I290ს/9M. 

MI თოVM6Iო8VხV29 MV30602 M2XVC0IX0 I200IIმ II 2088)461 «8 C2M06ნMIVI6, 
48% M#M 06I0IILCMX28%M23CMM6 (06IIIMC XIII 806X 0მCCMCთ06MIMIხX I2MM 3110C08). 
I MII0IV0IMV6CM06 M MIMIX0M20M0IMIM06 CX01CI80 0X16))ხIMხIX 3I6M6IM708 
MICX606CX”VM6CIIXმ 161401 MXV/36IM%M C8M0Cრ6CI6CL8წ/CL 0 1CCII6IX IL/IIნ1X/01II6IX C843#X 
M 8 0916 CIMVMყ268 – LCIMICIV96C%0M 00)1ICI9%6 IIგ00008. 

1ი6Mხ#ი პბპM/0ძ6ი0. 00C#M06IM!ხ:6 3/10I!ხ! 9ძ36MIMIMI# 209V3MMCMMX 
C06080M96M%თ0)3CVMIV/X ,M)I3ხIMC)16IM(6LX MIMCIIIIVM(6IVI7106. ,I/066I(6MIIVI(C 31016! 
#0)30M(III/# .M)I3ხIM0/1ხI/ხLX IMI(CIII01IM0II106. ნC100C061=M8XI06 IICC916I088IIMC 
3I90I02თM90CXMX Mმ160Mმ2/08 II0 C0X02IIM8III#MMC# MX3ხIM2I16MხIM 
MIICI6XVM69I”8მM L0V3M8 I 8800#M08 C68609M01L0 #მ8Mმ33 X26I 803M0XM0CXს 
86I96IMX6 0C8908M%I6 3180 LI #X 0038#MXM9. C028IIM1C/16M06 M3წ/MCIMMC6 CX X6C 
Mმ2700Mმ2)08 ი00380X9M6+X 8519CIMIIხ X202MI6C0 MX 832MM00IM00I6MIMM M 
832MM08IIM9LIIM11. 

8 #3Vყ6IIII! ,0ყ06886M0IMX 380108 08მ38+MXII% Mუ/36M%2 1ნIIნ6IX I0X+თიი·VM6ო08 
0C06ს%I# M9X60ლC Mი061CI28MM6CI I0IV3MMCM2# MX/301M2M6M29 1C0MMV0I0CIM#. 
II0M#89CX210+ 8IMM29M6C C8932LIIIMVხIC C MXV36IM2I16116IMM MLIICI02XM6IVIმMM 
+6ნ0MMMხI, 8 C6M29VXMV6CM0M 3IM2%6MMM# M0100ჩნIX I 00CM/6XII820IC8 
M00688CMII6 II2CLნI MV36IM0IM69070 MნIII6Mი9. I MX 9I/CIIV ი0MIMმ,Mი6Xი4X 

52MI2VI II061CX88118I00IMM C060M 06IILIVM +60MMV 09M#8 0603M296MM# 
MV3%IM8მ96M0-0 MIIIC>6VM6MIIმ M8M 8 C0806M6M9IL0M, 18M M 006896L0X/3MICM0M 
936IXC. 160MIM#9VI LIVგ, ძმIIVVმ, Cმთ0MVIმ, C6M0მ (X0C7.: ნVოხ LI0 96MV-X0, 

6იMIIმXV;) 0603M8გყმ/V) #4 06039292Iთ "MI021V IMIმ MX/3ხI0X80ნ10M MIIC0XM6IC", 

"609IIგI6ნ 82 თ.ნVIმX". 
C6M2IIXVყ60MMM მ9V29M0L0M IL90ა)/3MMCM0-0 +60MMMIგ 5მMIმVI 88)1461C# 

0060IMVCMMM "ყმოეგმყიმი3" (10C7.: 'IIILIთ)ო0VM6CMXL MI0CLC%MI"), 85116CM68IIხI# 

+60MMI10M "თგიოდIი" # 0010 ნფმ10LI04# I0L9XII6C ''MXV3ხ04მიI61(61M MIICI0/M6#%" 

(დ.#ტ 60008). 
დVMXIIMC#M უ068MVICIIIIIMX VIმ20MხIX MIMCI0VM6IMIX08 6110 VCMIICIIMC 

3დდ6IL8გ 6CI6C1868M010 9IMIMMVყ6CX0L0 38VX0000M+380ეC188 - XIM0II2M 69.8 
წმილიMი (8.6071908). /I0§8LCMIIIIV-M 3IმII0M 0მ38M-VM% VIგ0L6VX MC XVM6-%C08 
CM6MVCI CყIMომXნ MIMICI6CXVMCIIIVI, I108LIIII8210LII6 3დCდ6IC Xი900მMხ69 8 IMმ,10LIIM, 
M VMCIIV MX0I100ხIX M0XM0 CთII6CIM "014" (6M+ხ I2IIXC0M II0 ,10CM6) C090II68 
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80C720MIM0X I 0V3IVIV4, CL0 CII6MV/61I 00გCCMმ70M82+ნ M2M II0070+XVV #IX#M0თ0#908 
(წ06II0101)). 

„1066ILCM4I/LL6 .M)3სIMCI1ხILხ1C III(CI110V.MC6IV71ხ! IMM0 11160/01(II10წ!!!! I 0II3MM 

(00 80X600ILMV6CMMM Mმ760MმXMXმM). 1 0681C6MIIIIMI. MX36II2)ILნნI 
M#0CI0XV/MCIIX, 06980X/X6LIII1M( Iმ 7600MX00VM L იXV/3MM# _ «0C7#8929.C3M 
ხნ 6Mხ C 106M9 MI0086IMM 01860CIM9MM# (MIX6CI2, XV 8. ,10 M.3.). 

#ტVM210IIVMXML6ILC 06023IL6L 8CI0692101C9 8 I 0XV3M# 8 I0VIMIX IIVIIMIმX. M 

MIმIM ნXIთIC9 CIICIIMI8III1CI8MII 10 XC 3110XCM. 

398M699Xმ9 600830889 რVიIV0Mმ M3 X836CIXM0L0 XIIგ/8მ, M306708Xმ10LI8# 

MV39ICმყXმ, MIიმI0Iს 60 88 M0C70VM6Vო6 IMიმ მით! (VI მ. 20 M.3.) # 

წM9M8902#% თIIV0Mგ M3 V/IIVIICIIIIX6 (VI 8. #0 II.3.) MM610X მ9V20LM 8 IIMIIIC 

IIIVM60CMMX 2გ0C MI IIMI0 (III +6IC. 10 II.3.). 
112M06LII16 LI2გ 1600M+00MM I 0X/3VI MX/30IMმ თსნ)00ნ16C MIIC1.0VM6#9ნ! IM MX 

M3060მXCIIM9, 01II0C9IIM6C9 X II-I XხIC. 10 8.3., #8ILVMI01C# II0010XMVIმMM4 

MICIVM69108, M336CIVნ6IX II0 I0V3IIIICIXIIM IIMCხM6V9VIVIსIM #CXI09MMMმM M 

ნხოო”I0IIIMX XV LI06CV3M9M (0 M2C10#7III6L0 806M6MV#. 
L წ#იV 9M0689CMIIIMX VX0C80IX IICI0IVM60X08 CII6CXLVCX 0X9V6CXM 

C0X0მ29M8VIIV6C# 8 3180:02თ9M966M0M „161MCX8M16090CXM, I00CICMIIIM6C 
M8CC0VM6MXV1 8 8MI6 16ICMVX M#C0VIII6L, M3(0108I/ICIIMI6I6 #3 CX66II9 I6II-8+I, 

100CI”VMX8 # 00006M5IX M2160M8708, IM83ნI806MXI6C 5LVIII (C8#/06IM), Cმ18- 
5LVIII (40CIL.: C8M/0C/16 II3 C0II0M51), §80”მCხიმ (C8MC1/I69M8), C01ნIი2 (40Cი.: 

"ი0001I3MX6M090 38VყმICIII29 C84067%"), 585LV60618 (C8MCIVIIნ6X8მ). 

ჯიIIIIIIC 3M10I1ს! ი036!1/1IM# CIII0)IIIMხIX IMIICIII0M6I(I1106. 0) 160. MMC 
”ოიM0Mი". 8 თICIIM216900M IIVო60მ7V06 0მ36II96I1C9 MICIIM6C.0 10M, 910; 

I0010XMVIV0M თიVIMM010 MIVCI0XVM6M7Xმ #8)1967C9 0X01IIMMM9IIM IIVM (3.13MX00, 

IL.II0CI0CM608M0). 
Cუ080 "028XV0CM", 0603M29810III66 8 L0CV3MICM0CM IIIMIIMX08LIM. 

MVCI0VM69X, 8თ-06M926XC9 80 MIMI0IMX #3ხIMმX C 0038 ხIMM ძ000ILCIVIVMC6CMMM- 
880Mგ0X8MIM 8 3L2M68I4M თიVIIII0CLIC0 M0IთოეVM6IM14მ. ILI0 MIICIIVV00 CIICIIM გიფთ:08, 

C080 370 Mმ/1003)MCM0L0 II 00MCX0X/ICVMI#., I 00IIVIIII 66 ყC063 II0696CIIMII 8 

93ხIMXM #8200MX08 ცს8000M0I. C IIXM60CMMM რგი-(სL"M2969ხMX29 XVI2გ" 

(დ.I გიი#I) C893მMII L2382M9MI9 CIIIIICICMCII მით! ხმი, ხ6ი. CX0ICთI80 C IIMVIMM 

I0V3MICMMX 160MIM08 ხმი! (68C. IIM3XVI# 0I10C, 10/)1C8მ210LVVVM) # 6ხმი! 

(გით08V0ცხI# მMXMCMVიმXMM0XVI0IIIMIL MIIC10VMCMX) 88 IVVVMIIM0XVCIC# #2 

88069VM6C M2გ CIV9მMV06 (II. 0ს#28მXIIII 8). 160MM. ხმი1 8 #CX00MV, 

L0V3M93CM09 MV36ILV C893მM C I00M#CX0XII6CII#CM M90L0L00CM97. 

II0ი0M380ჰ806 0» ხგი!. CM080 56ხმიგხმ (10C#M.: II0X/II682M146, 
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2MM0M#0მ+MM0082#M116) CII6:/თ- C89321ხნ C I1100ICX0XCICIIMCM MIICII11VM6IIIმVს90% 
MXV36I#V. V ყM+9889 +0 06C709160/6C780, MX0 0C808M89 თVIMIMIIMM CI0VIIII6IX 

MLთIVCVM6)1ი908 - მMM0MIM8V0/00881M6, M0XCI0 CI8მ8M-ხ 80000C 0 803M0XIM0CIM/ 
0წ006X6IMXს CXმ/IM0 8 0238MIM# MXV3ხIMმ16M0L0 MხII0II6VM#, M2 #X0X000M 
02009MCX0IMIX CIმM908)LCIIM6 CIVVIII0CI0C MX36ხIXმ29ხM0L10 MMCI0VM6II2 C 

რდVIIXII46M მXMX06MიმIMM9M008მM9M9 (00 292 II0IVM C #MCთ2VM6818M# LVი82 იგი, 
ხმი//ხ8გი). 

71602MMM "მ30/V". 8 ლო0V3MI9CMIIX იMCხMCIIხIX #CთVC09IMMM2X #MM066IC# 

M6CM06MX0 I6C9XX08 L238ცმIIIIM MX/3ხ1M2#96M9ხIX MIICI06VM6Mო08, C06IIV IMX 

8ხIM(6MM96CIC9 L0XVII2 IX60MMM08, VXმ3MI8მ1ICIIIMX სგ #«0/M96C+80 CIIVM V 

M9CI0VXM6MIმ. LI2388VV9, C893მIIIIხI6 C X0IIVI96CI80M CI0XVVI, M386CIVMIL 80 
MI0IMX #36IMმX. 

1C0MMV ”მ3თ/I" 03LM29გ6L CI0VIIV. 8 M2C0#II66 806M9 0603VყმყმC6X 

CI6MმIVII6I6 #3 XV9II0M CI0CVყ8II. CM0 C893MI326IC% C #06896I0V3MMCMMM 

CM080M, 0603M9მVყმ)0IIVM 160680, 109ყM66, CიX6MC9MM906 60680 
(MI.#IXX828მXIMI08MIIM). 

80 MI01X #30IXმX 8ღ069მIთIC9 #8382LIIIV MX36/%2)0ნM36XX MIIთ-0VM6897098, 
06ი0მ303მ8MMMIC 0I C/)08, 0603M29გI0LIIVIX Mმ160Mმ7I, #3 «010000 0IMM# 

3I010876MLI. 110 31I00მდMM6CMM M XI42716II0I10IVV06CMMM M2160M27L2M, 
8 I იV3MM 30C8MCI6I16CX808მIIნI თე0VIMხI, #3-/CI08)ICIIM(616 M3 «00ხI 0მCICIMIIVM 
# MX სმ38მLV9. 

II0MC9080M "II38IMM4" C0X089IVII0Cნ ,10688CMVICC 82388MII6 MV35IM8116M0L0 
MIMCI0VM6IIX8მ. 8 221696MII6CM VMმ23მXIL6IM 160MMII II0M#0ნ60თ-გC1 MI უI0VIIIC 

3II296LIIM19: 1) CI9VVIIII6IM VIICI0IVM6CI, 2) CI06VLI8მ IM3 XIIII0X. 381 8 30მ096CLIVIV 

CთIXVIMIM0L0 M0ICთCVM692 ნთუენყგთდ8 8 C0V3MVCII#X IIIIC6M6MI96X MC09IIIIII-6X 
C VII 8. 

== თVI6I6 8 0მ38 ო Mი/36IX2 069000 MხIIIIIICIIVVI 8 #3ხ1M2X L6MXთ00ნIX 

8200X08 C6860900 #მ8Xმ3მ 0102X2I0I -60MMM%I, 03M8მ9მ10MIM#6 

'"MV351Mმ11ნM0IM XIIICI0VM6LX" (მI6IL, 05106 8მMIMმX. იიიძს, 0CCI. Iმიძა). 

M/20I110 0MI0VMMხIX 6 #06MX03CM0#! IMMCI1I01#M(6MI0ჩIIII. C0გ880IV0)161/ხ1# 

280).IMM3 M29IMხIX 0 CMნხIMM08ახIX MIMC+0VM6IX2X, იმ2CI00010896CIIV9VMIX 8 

VCCII6V/6MხIX 06.0M0ML8X, I026CI 803M0X#M0CLს 86II6III16 0X)I6/086I6 +IMIII6I, 

C0018თCI8IXVICIIIM6 083890IM 3-მი8მM იმ38MMIV #MICI0VM60X08 310 LXVIIIIნI. 

1. MI9CI0CVM6MX, M#00V9VC X0X000L0 006MCIმ8X96+ C060M I00M9IIMV, 

06+19IIVXVI0 #0Xმ8I0# M6M60მI0M#; (8 6ნLXV L0V3MV9, 26X2308, მ/19II658პ; 2. 

MIICI0VM6IX C M0VIII6IM. 01M00IIნIM C9M3V MX000IXVCCM (CMXI08M71161M), 

0619IIVI6IM 1უ66VIVIMIIM0# MIIM M0X6M# (V I0ი068 3მი80MV0M I 0V3MMI); 3. 
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VIICI06VM6IX» C ყმ2LI6060მ83LსIM IC60689IIL IM L00IIVC0M C 60/LIIIIM 
018060CთIM6M II8 III16, 0619LIVI6IM C8060XაV #0X61I (MCM603M10X), (8 6§LV 0C6IVI9, 
L00IV(68 80ო:09801 I (0XV3LVM)); 4. MIსთო0VM6ILX C 160689II96IM M0II#0060231MნIM 
M00IIVC0M (M3 IICI690I0 MVCMმ IC068მ) C 160689990M#% XC 860XIM6M IICM0M 
(მ161IXCMII, 896X83CMIMII1). 

LI06CI6MIVIII1 XVII 620071009 3101 XCICI0IVICIII8807 00066Mი10თ 0602 2გCL 

IV/ყ0IVM #მV6CI80M I6M6ჯმ, 011IMM2VI6IM0M I00MM0CX%I10 38VIმ M L0V90CL610 

MLო0IMI0088IIIM#, 910 I გ6L 0C90889M46 0II316CIM 310X III # 601166 8ხ1IC0M0M 
CIV008M 02038MVVVI CMხI9IM086VX M9CI0XVM69M708. 

CX0MCI80 Mმ601006 II00C0IX6XM826CVC# I2 76X 8MMმX CMხI9M08IX 

MIIთი0VM69+08, X0I1თXIVXIII9 01000 C0018თC8VCI 0მMIIMM 3180 მM 0მ38MMVVV, 

#18X/XCI0XIMIIII6IIM# CM6)9%08%I1 MIICX0XV/M6Mოი, 88C0006VI6I4 8 IXI8მ10IV, CII67ს/6X 

C9%VIმI6 XVIIM860Cმ1686IM IIICM 8 MX/36IX2II6ხILI0CM #IIC0VM69X8მ70IIM I0200 08 

#28%მ3მ. /I8/IხMCIMIII6C MX 0238MXM6 6ხI10 06XCII081690.CVI6IIII0LMM6CM%VM# 
MI”09მIIM0M80-Iმ0M08MV6CLIMM 0C066MIMC0C9#MI4 MXV3ხIMმ8II6ხ90C0 MხIIIII6C9M89 
M2X%M0IL0 Lგ00ქმ. 

8 #ლCI6X/6MნხVXX 06I908მX 1068MI6MIIIMM 8 I CM CI2V8IM0L0 MIMCCVM6Iი-მ 

#81161C9 MM6CIII10 CMხIVIMX08XIMI (მ IC L8M0M-)II#60 II0VI0CMI) MICI0XVM6I+, 

ფშიმის) 003849 I8თუე06 LIIIIIIC0C8ხIX MLCო2VM69108 ”IVIIIმ II0V3M86C#%0-0 
10X2XCI0VIMII0L0 ს გ9Iია/0M9 იიტითემცისი01C9 8 CII600V/ICIIIICM II0CICI08მ)6)სხ80თ): 
1) 18VXCI0VIIII6II( C (881010801 II8CI001M0M, 2) L06XCI0VVIMV6IMI C X8807080M 

#2CL00M%01) # 3) ”06XCთXCVIMI6IV C C6L/I90-76ი0V080M Iმგთ009X0#. 

-1L8Mინ#6MVII6C 083816 I8თი006L IIIIIIIIIC0C-86IX #9C0VM6CI08 VX8მ3მ9901+0 
IMIIმ C843ხ182CXC9 C M6XხI06XCI0VIIII6IM 901IV/92M, 109166, C I0#8961IIMCM I2 

IIIMIII080M #I9ICI0VM60X2გ VCI860101 CI)2VIIნI, II0361886M014 "3MVI4". 
2. 5#10I1ხI 0903610111I(/7 .M/M02020#10CII/I I10 0იIIIIხLM ILIMCIII/0V/MC6IIII10I16M0M 

X#V/3ხ!IMV, 

8 =0V3M9CM0M#M #200900M IMICI0CVM6IX2/9-ს0V MV3MIIC MV0I0I0II0CIM6C 
MM661 601166 I100CXVLIC 0000MVI, 96M 8 80X8I109M0M. 

8 ყმMIი0ხIII0X 09696 96IX0 8I0MC08MI8016IC# 0C06მ9 00IIხ #8801-1. 

II0606IIმ2XI2MM6 X8მ0108ხLX C038VVMV 8 0მ9MIი0ნIII2X IM 2XMX0MIVI2გ06CM6-+6 
0M6C99M VMმ3-MI8მ61 I2 MX #0მ1IMIIIM/0IIII0CCXხ # 10906890CXხწ. 

„ჩზიზიIVგი0V CI0V8IMIნX M9CI0VM69X08 820008 C68060V0L0 IL28MXმ38 
080M0X86MIM0 18VXI010CM6. ”I6CM0X06C9 982 70, 910 8 00CM6CIM6C 80CM9 

მეეხIIXCXIII CMხI9M08 IM MILCII0XM682 IIIMIც2გ-IVIIIIMILI C1მIIM 612 C 86XნI0სM9 
CI0VVII2MIM, 4CI1011IICII11L16 მ LICM ILLმI1I0VIIIIIM - I8XVXI0II0CLხI. 8 310M CIIV9ყმ6 
V36IIMც6VM6 V0IIM96C01882 CIIXVყ 6ხII0 CI90080IIV9008290 M806X0MM0CXVMI0 
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იმთიIMი06M9M9 008012308, C IICI)MI0 0CVIII8CI8169II9 X20მI6ი0MინIX II მკეხი%XIIX 
018CCII CMX8ყM08 M820108ნ6IX C0338VVIIM. 

0CV706Mს!6 3I!0I1ხ! 80368MII!M/ IMMCIII0).M0I(I10/1ხM0M „M/3ხ!MIMI. III 
L0CV3VIICM0M M C68600M28%83CL01) VIICI0 MICთდCVM6918116ILI0M MV3%III4 #80 9Cთი# 

XმემI60M6IM 7მM9MIს682Iს9VხIM X2გM0, XIV 80%2ხI0-VVC0ნVM6C97Xმ/ნ6LM0M# - 
#CI00MM0-I600MM6CMM6 II6CIII 

MIVC10VM6CIVXIმII6II24 MV30IM2 XმXთI0I0 Mმი00/მ8 0108მX26I 806 0CM08IL1C 

0C066M9M0CIL#, C80MCთV96IIII61C MX II6CCIIM0CMV +80696018V. 

8 M9-თინVM6MMმ!)ნIMI0M MM/3ხ1MC I 0V3M40MVX 700068 M 20008 C686ი90-0 

#28#%მ3მ II29MII0 IMII0)I0LIM6CM06 CX0/ICI80 (X8806L, MმII6იმ MCI10I9CVIII#). 
0იხიზყხმ9/ თ)»9MXMIIM# MICI0VM6M+Xმ - მM0MIმ2IVV00882MM6 MიI6CI49M 
(M0100M906CMMM M L600M96CMMM). LIგ8 008036 მIMმIM3მ8 060CM C 
მMM0MII2LICM6CIII0CM MმMM 895I6/68ხI 0C908MXIC CIVIICIIM 0მ38MXM# 
მMM0MII2MIV008მMM#: გ) I0960MM8მIM6 0C9808901L0 C038V9I9, IM2IM080% 
000ჩნM%I («88012 MIMM# MX8MV+X2); 6) I0M960#9M889MC M8VX 0C8088ხIX 
LI20M0MV966CMXMX დVIVMIMM; 8) 10მMCM06MVIM# 06CVM (VI0IIC0CIIIIნIM 
მM#%0MII286M6Iო). 

06IIIM#M6C ყ60IVI IICC6II #800XI083 C686090+0 IXმ8%8მ3მ: მ) II06061მ/18IIM6 
C038VVVIIII L6გეიინ! III M8VIოსI, C08M1მ12101II6-0 C IM8თუ00MM%0M 18VXCთI0VIII0I0 

VIIთ0XM6Mიმ, #8X9ი00I6I009 L8მ0M0MV96CMVM 0CL080M 88MIიხიმ VIII (I6CIM1; 

6) XVMMC09906 C0ი00080XX6VM6 0/IM010 M3 010008 I16CIIM; 8) 060მ83088IM6 

06III6M II0I0#CIIM96CM0V IX8IIM 8 MIICენVM6Mო”მ)1I61I0%% IM 80%მ71I0VI0M 12 )0M9X 
(000661190 8 მ7(6IICMMX 060მ3II2X). 

IXი6ი M40M!660M!10M. IL M0X3MMCMM6 M0იი0ბMა!სC6 #)3ხLIM0XხMხI!C 

I(MCI07MC0IIIVIხ! " II 008600M068M03CMXV6 M000//M6/V. L0VI3VM0- 

066600M%06I-0V3CMI/C MII/1ხ111)0Mხ16 630I(M0C6#3!! (10 00I(IIხLM #())3ხIM0,76M020 
I(I#CI1101.MC6MII100I(#). 

1, CMIხIMM06ხ!6 I(MCIII0),M(6MIILხI. LI00CCIICIIIIIIIM XI0 M08CI0VIMIIIIM II (00 

თი0ლ0M6 M00VVCმ, MმIX60MმXV 199 თ0VV8) - /8VXCI0VM8ნIM IIIIთიიVMCIX C 

#8207080M I2CI00MX0M CI)6IMIV6IL 02CCMმ10M82Iს MმM 3)6M6IIX 

06IIICL28M83CL011 XVIIნIV0II. 

2. #ტხდგ 8 ყგ2თ090I66 80C6M9 C0X0მMMVმ8Cხ 1060 8 0I9M0M 068M#09C 

I 6V3#M (C8მ#9I/CIM). II06თ-მ8M9C”C9 803M0XLIL6IM CIIXCM0609მLIM6 CXVII86IX 

C86CIIIM 0 ნხოი0სნმMIი4 მიძისI "/მ0C6თ-მ8ც08 თმყიეხი" X 0CთXMIV. 12 0C908მ1MMVV) 

MV3CMს8MIX 3MCII0IM2108, #I20MIMIნIX C9061IMმ81I6L0M III IC021V0VI M# 361989M6990V0 

I2M#V 3180-02C1#96CX0L0 Mმ1IC0Mმ)I2 M0X%80 VI800XI21%, 910 #8 0CCIIIIICM0M 
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მ0ეთ6 M0IM95060780 CIVVII M6 V38M0M9CIM0 M Iმ388II6C6 "IVმ)1I02CX2#M0IL" – 
"უ8ნგხმი2MთიVI8MVნIV"" 82X0 00CIMM27ნ6 #8 '"MI0”I0თეიV9IIნIII". 

ტყმი#3 00CIMIICL0I0 Mმ160M878მ II0380XVMII 8618890X5 Xმ02ICI606I6 96Xხ1 
#9CI0VM69X8)6M0M MV30IMM – CMმVMM II2007II6/6116IX MX88201, 0IM00MMM# 
(60/ხI)C 0MI88LI) XIM2II030M, X0100MხI6 M0IVI 61 80C000M386)CMსნ1! ც2 

CთIXV8M9ხნ: MIIთ0–VM61Lო”მX, #M010V14X 38X/X009)XL 8 II#20230116 60IIXXIII6 CIII28L). 

“L8MVM 0608030M, X0/IMV6CX80 CIXII Lმ MXV/36IM#211616IX VICI0IVM6I20X # 
X06C080L86 იმ38IMIIIM9 IICიVM69X08 920008 MIMIX606CVIXCIIICI0 #M2C მი6მ/2 

06VC0816II6I V008IICM 0838VIVIII MX II6C6IIII010 780096Cთ88მ M C00180LCL8V10X 
MX X6 MV36IM02Iხ8I0CMV MნII0I169MI0. 

1L690MM8 "ყმიM", 38MM0618082MVI6IM #3 MI60CMXCM010, 8 I0V3M860#X 

IMCხM6V9VIMIხIX MCI09IIMLმX 8CI069006IC#9 C X-XI 88. (VI.11XX0280მXMII8VX9M). 8 

09M00M M#3 L80186/ხCMVX 930IM08 (C8მ9MCL%CM) C0Xნ28MIXV0CCხ ცმ3888)4C XIII 
06038.296MIM# 31010 III3C0VM6MXმ - ''0IIIIM6IC8IIIC'' (1(0C)).: '"CII0MმMIVმ09 დVIმ"), 

C6M8IMIVVყ6CMVM მ982II0L0M ML07000L0 #81II96XC9 26Xმ3C%X06 "მI0Mმმ" 

('MI8VნXMV9მ%"). 
110 XIმMIVIIIM 1უ0V31LICICIIX IIMCხM6IIII6X MთCMVIVMMX08, I00CICMI0CIM C06MVI 

MVCI0VM6IVX IVIILმ02 მ0თჩI 650807 XV M0მ8M83CMX I009II68. 40XIMV96CXV#6 გით) 

#M209XML/ C0 CM6I9M086IM MICI0VM6IIL70M CII6I0/6I 0CXII6CIII # VIICIIV 3I16M6M108 
CV6C100190M M88L823CM0M MVII61-V/ MI. 

3. IIIIIIIM06სIL/ IIIICIII7,MCVIII1. VCI6)06XCL0V8VI6IV 908IV0)4 C #000IX011 
C10CVM01) 311 II6 MM6CI 298110108 8 #CCI6/V/6M6IX 06I”90VმX. IIIICIIVM6M91%I 

1MIIმ L0X/3M9IICM0L0 II2ILიგ/ 0 (მ/სნ)CIC4M მXIმIII0II+, 0CCIVI9CMVII ე8იმ-თმILიიIი0, 
9696IVICMMM M69MI-I09XV0)- I0C C0მ3V96IIMI0 C0 CMხI9#08ხIMM 8 6ხIIV 

C68600Mმ8M23CMVX IL200)XI108 3მ90VMM21:0+ I639M2VM1XCII§ILM06 MCCX0. CX0606 
CX0MCX80 C LI06CV3M8CMMM 0მ9/M/0M 000987910 96ყც68CMMM IM 0C6XII0CMIVIM 

IIIIIM08ხ16 MILICII0VM6Cწ1სI. 9I6M96CIICX06 8მ388MM6 ''I0IIXV/0" #, 803M0X#90, CმM 
M8Cთ-0XVM61), 30MIMIC088მII%I M3 ICV3M1C#011 #3ხIM0C8014 MI XVII ნ6IV0II0M C06/1I. 

M0X090 II06/00/I0XIXC, 910 II80M2-თმM/Mხ10 +8%XC6 30VIMCX80881L 0CCI”II0MM 

M3 I0CV3M8CM0# C06/L, 92 90 VMმ30M1886X 6I0 CX0/1CI80 C Mმ8IVCVI I0ნ0I68 

800C10990M I 10V3#M, 2 18#XC6 01009Mყ6C9MIV0CX6ნ 6L0 თVIILIIIIII 8 61IXV. 

4 ILIიი0იბIხსი #იხლიბიIV» 0 წ#ი0MCX0იე/:060IIII CIII0VILMხIX 
I(IICII1/01/M(6IIM106. 8, CII6LIM21I6MI01I II4I-608XV06 X000III0 #386CII0 L06V3MIMICI06 
9ი6M286 0 II00MCX0XI6C8VM 20CთM, C0ILIმC80 #010)10MV #00VVIVC M# CI0VIIII 
გიდს! C/6)მIVხI CIმ0MM#0M M3 0VIM # 809M0C 00ILV6V0I610 CხIMმ, მ 38VIM 66 
MXCII79CთCMIM90088#96I C0 CI630MM CM006#VII6L0 0IIIმ. II06X29M6 0 
9M0900MCX0XIV6CIIVM# 200089900 MICXI0VM69Iმ "დმყენი" MM060XC9 # 8 
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066IM9MCM0M თ04ახMIM0ი06 (LLგიXCMX0CM 300C6), I0 L0I000MV M00იMVC 

M8Cთე0VM6MI2 მCC0LIM008მ8#I-C 0VX0M. -2IIIM001M 26X23CM0L0 Iმ238მMM9 გით! 
"გI0Mმ2გ" MM66CX 01106/6MCMIM06 0IX901)CIM#6C6C X MI600CMმIMXMX6 M000VC2 

M#9CI0VM6M18მ – 0XVX 8 0V3MICM0M M 0CCIIVIVCM0M II0618IIM9X (II.X2I068გ). 
",, M0XM8 M#3:0X08IV6IM9 MX3ხIC2/69M010 MICI0VM6CIXმ M3 80CICM 10M 

VM6%IIICI0, CVIII6CI8XVICIIIIIM 8 I0V3MIICM0CM M# 00C6CIIVMCM0M თ0)15MI001II6IX 

M877:6/0Mმ)1მX, C)I6IIV/CთI V89327% C 0609V2MM, C893მIII6IMIMI C IVI6I0M M60X8ხIX, 
8 92CIIM0CIXM, C 06092MM, 0I1MMM M3 3I16CM6IM708 Xთ00ნIX #8M9თC9 #ომმ I2 
MV36IM2)16#0ნX MIICI0VM68428X (CL6VM8იLX). 

აიიი #MMMVძ»ი. IIიიბსიილხ!!MMI 2013 M0-006000M%068M0თ3CMIX 

9111M0I/I1ხIII90IIხIX 630M.M006#36/. II13 8ხ11616VIILIX ·IგMM 3IICM6III08 

MX/30II2LI6II0M M2160M2 11680 MVIIნIVხI, 002CI00თ7096MVV6X 98 7600MI00MM 

I 0V3MI4 # CC8C0II0I0 M8მ8#მ32, 0XIIM I061CI889I01 C060 06IIICX28M23CMIIM 

3M6M6III MIX 0ხI (CM0IMM%08ხ1C M8CIნVM6Vოხი, 20VIMI6 XC6 – 063VIIნIმX 
3X90MVIIხIV/0C86ნX M08IმICIL08. 

CMI00I6M9 IL0V3VVICMVX (001IC8 C MIX C68600M#808#23CMMMI4 C0CCI#MII IC 

866IVIგ 66LVM 808XIC6LMLIMML, CL0C066 6ხსM# 1I0600C006/LIMM0 I 110VXX6CCVIIMI4 

8 3190”02თM90CX0M MMX60მIV0906 308თMMCM008მM%ხI დმMV6I MV9Vმ5960Xხ8მ, 

C0ILII2CI0 M#0I000M) 88 VVIIIმ - ი060CIმ8MX6/IM 0მ3MIხIX 3I99C08 8CIVIVIმVIV 

X060080%M0 C 90VI I0VII0M 8 ,/)IVX6CMM6 0I80IIICIIMIM, 066CIIIმ9 /1იVI 0VIV 

3C996CLVXVI0 I0M0IIნ. 32C89I6X0/M56CXI8088MLI თმMIნI MV829ყ6C0I18მ IM 

I0608IMMC+88 320289IV0L2V3MIMCMXVMX I0ნII68 (0მ9XMIIIIხI, C8მIხ1), C 

M26მ0IMI2MI, 6მIIL200მMM, 0CCIMI8MM, M202M268L2MV; 80თ09იI000V3MIMCIVIX 

I00II68 (X63CVMVI, IIIIIმ8ხI, M0X68LL6%L, IVIIIIMIIხI) C 881I2XმMIVM (9696#L%I, 

MIIIVIIIIნI, #IICIII6I), 2I016C1მIMI2MM, 0CCIIIII2MI; მ 10IXX#6 M2XCIMIIII68, C 

უ2L6CL8MIII2MI4, მ36060MIXმIIII2M. CMIII თ=გ8მV 110VI 10VIV C80MX C6II08CM 

_ 00მ80CMMM%08 8მ 0006/(6)CIIII0C6 806M# C LII6IIნI0 M3VV9C6II9 936IM2. I მXIMM 

0608მ30M 60X06CI86M90 C03/I282MCხ VCI08M9 II9 06106MM9 80000Cმ 

6ნVVVVLV08M3Mმ, C00CC06CL8VIII6IL0 C0X60მIMXნ ,I0VX#6CMV96 01M0LIICIIM9. 

V 982000108 C6860M90L0 X28Xმ38 MM6I/I0Cხ III L0CI# C906CIIM8მ)ხM06C 

ILI0CM6IIICIM6 - MVII2IIM29 MIIM XC6 L0CIVIMმ9, MIV/90I29 #0MI218 C806L0 /II0Mმ. 

C0VMგ 66LI8 06CL-88116L2 XVVIIIICI MC66I/10, «0800მMM II 1.II., 970 1”M6110C6 V 

X039#ILგ. 0C060 CII6//6L 01M6IMIXL, VI0 IMI606X0/IMM0X III9ML8/II6:+I0CL610 

XVIმIIM0M IMIIIM I0CII90M M0CMILმ1ნ! 66LIM MX36IM8Iნ6M6IC MIMCIი0VM68XVI. 8 

3016 L0CICII90IMMMCX82 0693276M/606IM C9M+X2CIC# 0038I6%CIM6 C0CCI% 

+მLILIგMM, II6CILIMMM. 1 0CIIMIMIხI6 #0M12XV6I VM6IIMCხ # 8 1უ0–»73MICM01) +00მ./IMLIM. 
(ნმMMIIM0 I0CI6900IMMCX8გ, 06V(6C+869M6%16 MIMCIMIVIVნI MVIIმ96C18მ, 
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მმM0ხI906CI88 #8M9/MM9MCს ICMM თ2გMX00მMM, #010ი0XLI6 CII0C0601803მ89MM 
X060000006//CMMM 0XM01IICIIM2M, 830MM08XM9IMI0, 03M2LM0M7/CIIIII0 C 
MVIIნIV 0) ხIMM ,I(0CCMX6I0II MI M იმ,იM0IMMM 10V I 2 0VI8. 

30IVII0M01/(/I/6: 
1. 8 L 0V3MM M# 2 C686090M I-28%236 იმიიი0თეიმM6IხI MV3ხIM8 6616 

M9CI0CVM69XხI 8C6X IხVIIII - MII00Cთდ0LLI, MCM6ი02M0თდ0XIMI, მ2300თ0#Mხ), 
X00I0Cთ0MLI. 

I. 8 სმMIიLIII2X M 06CIVX 8 C000080XIC9MIIIM MV3ხIMმ)I16ILხIX 
MICI06VM69108 920008 MCC)16Iს/CMMხIX 06ILM#0V08, 0C066MM0 C0C6/9MX 

(მ0ILICMIMX M 0C6IMILICVIMX, ყ6ც869CMMX M# L0V3M9MCMMX (00V68, IVIIIMII., 

უ2IC6CIმMCMMX M 96ყCIICMMX), II 010C)16XI880XC9 #VX0MმIIM0IMIV06 CX07CI80, 
VM836182101II66 IL8მ 16CII6I6 XVIIნIV0IMI9I6 M0VXმIნI M6XCIV/ LIMMM. 

ც 2920ILMVყIXIX MICI0VM6C9XმX 0მ3IMხIX 9200X08 010მX6VL! 

38M0M0M060806IM M# 00MMIIVII6IL MXV30ხIMLმ6IM010 MLCIIII6CIIM#, LI0MCVIIIII6 
M2XI0CMX #3 8MX. 

06I18X28MX83CMIMC6 MV3ჩნIMმ161016 (48 თუ0VM6IMLL6ნI (CM6IMM08ხI6C) – 3)16MCIIIხL 
X28M23CM0L0 IXVI6IV0C0I0 CV6CI9მ78მ. 

ც0Vმ)IნM9M0-MIVIთ0XVM6 ჩემ იინ)9611 X290 # 0მ)MMIIVIVI 610 MCV101IVICIIM9 V 8CCX 
8209»#08 C686იX(0I0 #28Mმ3მ XXIII0I10I1VIMCCMII CX0)II1ხI (MX/XCM0M 06060+XV/20, 
ხ8ყI)იმXIM8I10-IICMXI2MმLILV0LIII6III Xმ0გ1C60, Mმ#960მ2 M#C9001M6131#%). 

LI8 0C8086 M3V968II9 C0X/იმI81IMXC9 8 31V0(0მთM96C#%0M 6ხის M200უ08 

LX2გ8%#238 000016MIIIMX MIVCI0VM69MX08 II06MCI28#96XC9 803M0X:MხIM 

Vთ2808V16 9I0CII69I08მ16CIIნ80ფთნ 318108 003819 CM6I99M208010 Iს6CI6VM6918: 
გ) MICI0VM6MX C X00IIVC0M #3 I008LXMM, 06I9IMVX%6IM M6M6ი02#9M0M% 

(-0666VI0L9MIL0M); 6) MICL0CVM6M9+ C 160689MIნ6IM X0VIIIIM #00MVC0M, 

0I60C6IIნIM C XხII6II0CM CI000MLI, 0619+%XXნIIMI M6M608მ110M - 99 C8მ29CM0-0 

ყVIIM0M; 8) MIICI0VM6M+ C 92II60600მ39M%IM 160689MIIM M000VC0M, 

0ნIMVVXნIM M6M60მM0M - IMII 0CCIMIICM010 MMCCხI8-თმხენ!ი, M69ყ6#9CM0L0 
2IVX-II0I8IV 9; I) #8C0VM691 C 8LI10116116IIILხLM M3 IIC161001L0 MVCIმ M60688 

#00M0VC0M, C I60689M9II0M XC 8C0XIICM 16L0M - IMII მე.ნIICM0L-0 IIIM9(მIხVIIM, 

გ6X803C#0M 8IIXხმ%0III. 

ვ3ვეგის! 0038MXM9M9M CX0CVIMII5IX IMICI0VM6II08 0 0600-887901C9% 8 8916 
9M9CI0XVM6II108 C MმC00MM28MM: 2) X8201080M# # 6) C6MVMII0-I660LI080M, 

#07100616 C0018CICI8XI01I 31მ0მM 0033M1IM# MXV3IM8)16I0L0 MMII0ICIIM9 – მ) 
I8VXVC00CM9 M# 6) (უ0CXI0110CM9. 

II8C10VM69M72)/6IMV29 MV30IL2 I200008 MCCII6IMVCMLMIX 06ILM0908 
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Xმი02)ო:60M3V6XC# #I06MMV9II6CI80M 4მ9II6926V0I0 Xმ2V02, 2 804«მ0/1ხ90- 

MIMCთნVM6წXმ/ნVM298 - 39VMV6CM0L0 Xმ8II0მ (#CI00MM0--600MV96CII4X I16C6LI). 
MIICCნXVM69Xმ)ხ82# MX35IXმ 0100X26I 0C8908MMI6 0C0669I9V0CIM IX 

I16CCIII(0IL0 I180096Cღ8მ. –238MX6 MII000100CM9 LIXIთ2VM6MI8 ILII0M MX/3ხი04 
I0,I9MVIIIMCIC9 06IIICII 32#01I0M60L0CIM 0838MX9 80M87690M MV3ხIVV4. 

CVII6CI8CIM0M 0C066MM0CXXI0 L0V3MM9MCIM0L0 II6C6990L0 X800ყ6C82 

9§8II96IC# MIM0I0L0#0CM6 M# M90L0MVCI6CIV0CIნ6 #M29M6IX08, 9I0 VმVII0 

0X02XCCIIMC # 8 MXV3MII27ნII0CM MIთუ0VM6IM/Mმ)0MM. VIMMთ20 MIთIნXM6CM9X8I0-+29 
MV3ხIMმ 106 თ2 87612 +მMIII68მ IხMხIM X2800M. 

IV. 30I0M/0ILM906CMX06 CX0/ICI80 MIMICI0VM6M7108 00ICI86IMMIX MM 

C0C0MMMX 820008 C9IMX261C#9 0XIIMVMM #3 თმMI08, 10M83MI80810MIM#X IX 
#VIIIხ1I/ 01106 MIIM I68CთM906C#06 00MCIL30. 

CX0MCX80 I0XV3MXCMMX # C68600M88%23CMIIX CMხIMM08ხX M8Cო0VM6Iო08 
II0 #0MICIV0VVMIIMII # რდVICIVIIM მრ. 0CM0828M6 იმCCMმ10M82+ნ CMMIMM086I/1 

MIICI0X”/M6VX X8X 06IIICM28M%23CMIV 31ICMC ო: XV/61I/ 1061 M #00800861 ძემ 
MVIხ1უა/0ILნIX 832MM0C8936M M6XMV 9V200M2MM, X M0100-IX ნხოMV0X 310 
MICთ00VM6IV. 

ნხო038მ9M6 მითხI V 000CI86IIIMIIX 110 #3ხIMXV 9800008 Mმ8Mმ3მ # MX 
C0C6/I6CM VMმ3618მ6X IM2 Mა/IსIV/08616 L0IIIმXCხI M6X0/ #VMI. 

86 M276C/0Mმ116M0M MX/3ხIXმ 714011 IC/II6IV06 LVV3MII M# #800/I08 C6860ყ0-0 

#28M23მ2 #Mმ6MI0XL2I01C9 06IIVI/C 36M6CMXნ! - მ92I10LM#6I6 MX/3ნIM2)ხIხ1C 

VICთ0VCVM6LX6I M C8#3მL9LI6 C IIMIMM 6ხI108%16 10მVMIVIIIVII. 310 06C70916Mხოფ80 
06VCII08II6LL0 86CM0I/I6MMMIM თდმMI008MM, 8 ყმCIII0CX#: მ) CVIIICCI8088MIMCM 

6IMM80M MXმ88M83CX01M% CVნCთ02II0M XVII6IV 06I; 6) 76C8იIMII 34+0L0MVMV6CMIMMM4 

M MVIIს6I/0IნIMI X0118%XI0MI M6XCს/ 9200 2M; 8) CX/II6CCI8088IIIICM CX07%VX 

00II#8M6I6IX 06IIICC186IIIნIX VIICოთნ/X09; L) IXV/ნV/080M LIთ9I610მII4C1. 

V. C0IIMმ2M6M0-06III6C186MIMხI6 M0MCVVIIVXნI #28200708 IXმ8მ8Xმ3მ, 

M901086M08ხLC 1ლმIIMIIIIM (0C600MIIMCI8მ, MVIIმ96CX8მ, 210M6Iყ6CI8მ 

#8IMIVCხ თდმMIV00მMM, CII0CC0ნ6CL8X10LIVMMV ,II10600C0C6/1CLMM 0IV90LI6CIIIM#M, 

83მVM08IM#IMVII0, 03+2LMCM4I6IIML0 C XVII 6VVI0IIნIMVMI IIC9I0CCIIMM 0VI უ0VIმ. 

X202M160I06 IMI9 M2XIM0-0 M200)მ MV3MხIX2IIხM06 MLIIIII6IMI6C, 

300#0+XM8II60CM9 8 IM2მMIიხIVI02X # I6CC9M9X C IIICI0CVM6IMXმ6ხIხIM 

C0110080X76CVIMCM, C0 8CCI 00IIXIთ0M# თ0მXმI0X 0C066890CIM M CIICIIMIთVIC/ 

MX MV3ხIMმხ90M XVIIნ6IV/06I, C0მM06ხMM00X% )I/X0890M C0M#008MV0IIVILLხ1 

M2X90M 3IIIM96CXM011 MVIხIV 0ხI. 
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