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მეორე გამოცემის წინათქმა 

ლილი გვარამაძე კარგად არის ცნობილი ქართველი საზოგადოე– 
ბისათვის: სახელმოხვეჭილი ბალერინა, ცეკვა „ქართულის“ უბადლო 

შემსრულებელი, საქართველოს სახალხო არტისტი, ქართული ცეკვის 

ფენომენის პირველი მკვლევარი . : . მოსკოვში, ლუნაჩარსკის სახელო- 
ბის თეატრალური ხელოვზების ინსტიტუტში, ლილი გვარამაძემ 

დაიცვა საკანდიდატო დისერტაცია თემაზე: ,ქართული ცეკვის წარმო– 

შობა და მორფოლოგია“, ხოლო ნაშრომისათვის-,,ქართული საცეკვაო 
ფოლკლორი“, მას 1947 წ. ხელოვნებისმცოდნეობის დოქტორის 
'ხარისხი მიენიჭა. 

„ქართული ცეკვა საქართველოს ისტორიაა,–წერდა იგი,–რომე- 

ლიც ქორეოგრაფიის ენით მოგვითხრობს ჩვენი ერის წარსულზე, რო- 
მელშიც აირეკლება ქართველი ხალხის სულიერი სხმდიდრე“. 

მთელი თავისი სიცოცხლე მიუძღვნა ქალბატონმა ლილიმ ქარ- 
თულ ქორეოგრაფიას, მის კვლევას, მეცნიერულ შესწავლას, იგი აქტი– 
ურად იყო ჩაბმული ზალზური შემოქმედების მოვლა-პატრონობის, მისი 
სიწმინდის დაცვის სამსახურში. თბილისის თეატრალურ ინსტიტუტში 
პროფესორობის პერიოდში, სიცოცხლის ბოლო წუთებამდე, ლილი 
გვარამაძე საინტერესო შემოქმედებითი ცხოვრებით ცხოგრობდა. 

ქალბატონი ლილი წლების მანძილზე უძღვებოდა საქართველოს 

კულტურის სამინისტროს ხალხური შემოქმედებისა და კულტურის 
სამეცნიირო ცენტრის ქორეოგრაფიტლ სექციას, იყო ლფეკვა 
„ქართულის“ არაერთი რესპუბლიკური კონკურსის ჟიურის თავმჯდო- 
მარე, ქართული ცეკეის კულტურის საკითხებზე მოწყობილი სამეც– 
ნიერო თუ თეორიული კონფერენციების, სემინარების, შემოქმედებ- 

ითი ლაბორატორძების. მომხსენებელი და აქტიური მონაწილე თბი– 
ლისსა და მოსკოვში, ბათუმსა და პეტერბურგში... 

პროფესორ ლილი გვარამიძი წიგნი „ქართული ხალხური 
ქორეოგრაფია“ მკითხველისათვის ცნობილია ჯერ 1956 წლის ქარ–- 
თული, ხოლო შემდეგ-1985 წლის რუსული გამოცემით („ქართული 

საცეკვაო ფოლკლორი“). აღნიშნული გამოცემები კარგა ხანია ბიბლი– 
ოგრაფიულ იშვიათობად იქცა და სულ უფრო და უფრო ძწელად 

ხელმისაწვდომია სპეციალისტებისა და სტუდენტებისათვის. 
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წინამდებარე წიგნი ქართულ და რუსულ ენებზე გამოცემული 
წიგნების შევსებულ-შეჯერებული ვარიანტია რომელზეც დიდი 

რუდუნებით იმუშავეს რედაქტორებმა ს. ასიე'შვილმა და ო. ციციშ- 
ვილმა, 

ქალბატონი ლილი სიცოცხლის ბოლო წლებში შეუდგა თავისი 
ნაშრომების ხელახლა გამოცემაზე ზრუნავს. მუშაობდა მისი ახალი 
მასალებით შევსებაზე, ტერმინოლოგიის დახვეწა-დაზუსტებაზე, რე- 

დაქტორებთან ერთად ბჭობდა კიდეც მის ცალკეულ თავებსა და 
ნაწილებზე, მაგრამ, სამწუხაროდ, ქალბატონი ლილის სიცოცხლეში 

წიგნის გამოცემა არ მოხერზდა. 
და, აი, ისიც ლ. გვარამაძის „ქართული საცეკვაო '"ფოლკ- 

ლორის“ ნანატრი, მეორე, უკვე ქართული, გამოცემა, რომელსაც, რე– 
დაქტორებთან ერთად, წიგნის კონსულტანტს (სხვათა შორის, ლილი 
გავრამაძის უსაყვარლეს მოწაფეს), ქ. თბილისის კულტურის სახელმ- 

წიფო ინსტიტუტის ქორეოგრაფიული ხელოვნების კათედრის გამგეს, 

ბატონ უჩა დვალიშვილს ვუმადლით. 
იმედი გვაქვს, რომ წიგნი კარგ სამსახურს გაუწევს ქართველ 

მკითხველს, ქართული ქორეოგრაფიით დაინტერესებულ სტუდენტ- 

ახალგაზრდობას და სპეციალისტებს. 
საქართველოს კულტურის სამინისტროს ხალხური შემოქმედე– 

ბისა და კულტურის ცენტრის ეს გამოცემა, რომელიც ჩვენი დაწესე- 
ბულების 60 წლისთავს დაემთხვა, ქალბატონი ლილის ნატვრის ას- 
ოულებაც არის და ერთგვარი ვალის მოხდაც მისი ნათელი ხსოვნის 

წინაშე. 

ც. ქოჩეჩაშვილი 
ხალხური შემოქმედებისა და კულტურის 

ცენტრის დირექტორი



თავი პირველი 

ქართული ხალხური ცეკვის სათავეებთან 
უძველესი ფერხულები – მონადირეთა ცეკვები – "შუშ- 

პარი, ლამპრობა". ცეკვა ოდითგანვე კაცობრიობის მუდმივი 

თანამგზავრი იყო. მთლიანად ხელოვნება, და ,მათ შორის ქორეო- 

გრაფიულიც, გან უყრელადაა დაკავშირებული იმ საზოგადოებრივ- 
ეკონომიურ ფორმაციასთა”ი რომელშიც იგი ისტორიულად 

წარმოიშვა და განვითარდა. უეჭველია შრომის პროცესში ცეკვის 
მაორგანიზებელი როლი, განსაკუთრებით, საზოგადოების განვითა– 

რების ადრეულ სტადიაში, ოდესღაც ცეკვის ხელოვნება დიდ როლს 
ასრულებდა სოციალურ ცხოვრებაში, უკავშირდებოდა კულტს და ამ 
სახით გასდევდა ადამიაჩის ცხოვრე"ას დაბადებიდან სიკვდილამდე. 
განვითარების ადრეულ საფეხურზე საცეკვაო ხელოვნება ემსახუ- 

რებოდა საზოგადოებას დღა მაგიურ როლს თამამობდა ბუნების 

ამოუცნობ ძალებთან ბრძოლაში. ცეკკებით აღინიშნებოდა, ცოტად 

თუ ბევრად, მნიშვნელოვანი მოვლენები: მხიარულება, დარდი, 

ლაშქრობა, მეგობარ ტომებთან შეხვედრა, ზილის კრეფა, მოსავლის 

აღება და სხვა. სარიტუალო, საძზედრო, საყოფაცზოვრებო“ და სასცენო 

ცეკვებიც კი ხელს უწყობდნენ შრომით პროცესს. იმ საოცარი ემოციის 
ძალით; რომელსაც ცეკვა პირველყოფილ ადამიან ში იწვევდა, შეიძლება 

გავიგოთ, თუ რატომ ეძლეოდა ცეკვას რელიგიური წეს-ჩვეულებების 
ხასითი და რატომ იყო იგი რელიგიური დღესასწაულების 
განუყოფელი ნაწილი, ადამიანი ბუნებრივად მიდიოდა იმ დასკვნამჯე, 

რომ ცეკვას, რომელიც მასზე ესოდენ ძლიერად მოქმედებდა, შეეძლო. 

მისი ბედის განმგებელ ძალებზეც ერთგვარი გავლენის მოხდენა. 

ადამიანები ერთიანდებოდნენ დიდ ჯგუფებად და ცეკვავდნენ თავიანთი 

ღმერთების პატივსაცემად. 

პირველყოფილი ადამიანის პირველი ცეკვა იყო ცეკვით ნადირობის 

გადმოცემა–"აცეკვბბული ნადირობა, ანუ მონადირეთ. ფეკეა. 
მოძრაობითა და მიმიკით გადმოიცემოდა ნადირობის ყველა სტადია და 
პირველყოფილი დამიანი ნამდვილ საცეკვაო პანტომიმას ქმნიდა; ცეკვა 
მუდამ ემორჩილებოდა რიტმს, დრ-მატიზმით იყო გაჟღენთილი და 
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გარკვეულ რიტუალს წარმოადგენდ.ა მონადირეთა. ცეკვის 

დამახასიათებელ მაგალითად მიჩნეულია ავსტრალიური კორობორი, 
ვაჟთა ცეკვა, რომელსაც რამდენიმე ტომი, ზოგჯერ ოთხასამდე კაცი 
ასრულებდა მთვარის შუქზე, ამ მასობრივი შემოქმედების 
უმნიშვნელოვანასი პრინციპი იყო გამაერთიანებელი საწყისი, 
რომელიც შემდეგში თანდათან დპკარგა ცეკვამ გვაროვნული 
კავშირები იქცნენ ტომებად, წარმოიშვა დიდი სოციალური ჯგუფები 
და უკვე შეუძლებელი გახდა მათი გაერთიანება ერთ საერთო ცეკვაში. 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფიაც მონადირეთა ცეკვიდან 
იღებს სათავეს. არქეოლოგიური გათხრებისა და ჩვენამდე მოღწეული 
ლიტერატურული წყაროებით შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ ქართული 
ხალხური ცეკკი წინამორბედია მონადირეთა ცეკვა-ფერხული, 

რომელიც მთვარის ნაყოფიერებს ლღმერთის პატივსაცემად 
სრულდებოდა. ძველ საქართველოში მთვარე იყო ერთ-ერთი ყველაზე 
მთავარი ღმერთი, იგი ლამღამობით მონადირეებს ფასდაუდებელ 

სამსახურს უწევდა. ძველი ქართველების შესახებ სტრაბონი წერს: 
"ღმერთებსავით სცემენ ისინი პატივს მზეს, ზევსსა- და მთვარეს, ყველაზე 
მეტად კი მთვარეს. მისი ტაძარი იბერიის ახლოს არის 2, 

მონადირეთა ცეკვის შესახებ ნათელ წარმოდგენას იძლევა თრია– 
ლეთის გათხრების დროს ნაპოვნი ბრინჯაოს სარტყელი (სურ 1). იგი 

თარიღდება ჩვ.წ.აღ-მდე II ათასწლეულით. სარტყელზე გამოხატულია 
ცხოველები დიდი რქებით და ურქოდ, მამაკაცის ოთხი ფიგურა 

ფრინველის ნიღბებით–მ შვილდით ერთ ხელში და ისრების კაპარჭით 

ზურგისაკენ ფიგურები გამოსახულია ცეკვის მდგომარეობაში. ეს 
განსაკუთრებით ემჩნევა ორ მათგანს–-მშვილდი მარჯვენა ხელში, 
მარცხენა ხელი აწეულია თავს ზემოთ, მარჯვენა ფეხი მიწაზე უდგას 
ნახევრადმოღუსული, მარცხენა აცილებულია მიწას. ნახატის შუაში 

გამოხატულია ორი ცხოველი ერთიმეორეზე, თავზე რქები აქვთ 
უჩვეულო ფორმის, რომელიც მოგვაგონებს ნამგალა მთვარეს. 

ბრინჯაოს სარტყელზე ახალი მთვარის გამოსახულება გვაფიქ- 

რებინებს, რომ მონადირეთა ცეკვას ასრულებდნენ მთვარის 'მუქზე. ამ 

მოსაზრებას აძლიერებს ერთ-ერთი ყველაზე აღრინდელი სახეობის: 

ქართული მასობრივი ცეკვა "მუმშპარი- ფერხული მთვარის 
პატივსაცემად. "სიუს" ანუ "მუშ" ნიშნავს მთვარეს, "პარ"–ფერხულს. 
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ქრისტიანულ ხანამდე ქართველები, ისევე როგორც სხვა ხალხი, კვირის 
ერთ დღეს მთვარეს უძღვნიდნენ“ნ სულხან-საბა ორბელიანის 
ლექსიკონით კვირის ერთ-ერთ ღღეს–ორშაბათს, მთვარის დღე 
ეწოდება. მეგრულადაც "თუთაშხა" ორშაბათს ჰეკია. მთვარის დისკოს 
ფაზობრივმა ცვლილებამ ჩვენს წინაპრებს მთვარის კალენდრის 
შევსების საშუალება მისცა. აქ უკვე საქმე გვაქვს პირველყოფილი თემის 
სამეურნეო 'შმრომითი საქმიანობისა და საკულტო-საწესჩვეულებო 
რიტუალების შერწყმასთან. ამრიგად, სავსებით მართალი შეიძლება 

იყოს ვარაუდი, რომ "'მუშპარის" სახელწოდებით ძველ საქართველოში 
ასრულებდნენ ორი სახეობის ცეკვას: მონადირეთა ცეკვას, რომელიც 
ასახავდა შროპჰის პროცესს–ნადირობა და სარიტუალო ფერ- 
ხულს–წარმაროული ღვთაების პატივსაცემად. | 

არც თუ იშვიათად ფერხული "შუშპარი" ლეგენდარული სვანი 
მონადირის–ბეოქილის პატივსაცემად სრულდებოდა. ე.ვირსალაძე 

ნაშრომში-" ქართული სამონადირეო ეპოსი''- ბეთქილისადმი 

მიძღვნილ ფერხულს კაცობრიობის მონადირულ პერიოდს 

მიაკუთვწებს. ქართული მითოლოგიის ერთ-ერთ მთავარ სიუჟეტს 

ქალღმერთ დალისა და მონადირე ბეთქილის ტრაგიკული სიყვარული 

წარმოადგენ. თეთრ შვლად გადაქცეული ქალღმერთი დალი 

მოღალატე ბეთქილს თვალუწვდენელ კლდეზე მიიტყუებს” და 
უფსკრულში გადაჩეხავს. ბეთქილი იღუპება. ეს ფერხული (სამთი 

ჭიშხაში"), ჩვეჯელებრივად, სოფელ ჟაბეშში, უზარმაზარი კლდის 

ძირში, სრულდება. იმ ადგილას, სადაც ლეგენდის მიხედვით, მონადირე 

ბეთქილი დაიღუპა, 

დღეს მასობრივი ცეკვა "მუშპარი" ზემო სვანეთში იშვიათად 

სრულდება. სიტყვა "'შუშპარი", ეთნოგრაფ პ.დადვანის დამოწმებით, იმ 

საფერხულო სიმღერაში გვხვდება, რომელიც, მხოლოდ სოფელ 

იავქალთშია შემორჩენილი: "იავქქალთი ბაბუცია, სოფელ ხალდი 

შუშპარია". ცეკვა "შუშპარს" ასრულებს რამდენიმე წყვილი და იგი 

"ცერულში” გადადის. ამის შესახებ უფრთო დაწვრილებით ქვემოთ 

იქნებასაუბარი 

ძველ სვანებს მთვარის პატივსაცემად ჰქონიათ დღესასწაული 

"ლამპრობა"– '„ჯგგრაგი“, რომლის აღსანიშნავად ისინი ანთებული 

ჩირაღდნებით ('დეცე ლამპრობ"–ციური ლამპარი) ადიდებდნენ 
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ღვთაებას და სადღესასწაულო წვეულების დროს ასრულებდნენ 
ფერზულს–კვარის ლამპრებით წრიულ ცეკვას“. (სვანები ეკუთვნოდნენ 

მონადირეთა ტომებს და მესაქონლეობას ეწეოდნენ რადგან 
არახელსაყრელი გეოგრაფიული პირობების გამო მიწათმოქმედეზა იქ 
სუსტად იყო განვითარებული) მე-14 საუკუნის ისტორიულ 

ძეგლში– ზელმწიფის კარის გარიგება”, აღწერილია წრიული 
სამონადირეო ცეკვა "ლამპრობა". იგი სრულდებოდა ღამით, იანვრის 
ერთერთ ორ'მაბათს, მთვარის დაბადების დღეს". ბერნოვილი, 

რომელსაც "ლამპრობა" მე-19 ს-ის მეორე ნახევარში უნახავს ( ამ დროს 

მას უკვე "მურგვალ“–მრგვალი ეწოდებოდა) აღნიშნავს ამ ფერხულის 

სირთულესა და თავისებურებას,. აღწერს მოცეკვავეთა ცალკეულ 
მოძრაობებსა და ილეთებს“, 

ფერხულმა "ლამპრობამ" ჩვენს საუკუნემდეც მოაღწია. როგორც 

ცნობილა ეთხოგრაფი ბესარიონ. ნიჟარაძე აღნიშნავს, "ლამპრობას" 
ქალებთან ერთად ვაჟებიც ასრულებდნენ. ამ ცეკვის ორწრიული 
("ორფერხული”) ან ნახევარწრიული პრინციპები დაცული იყო?, თუ 
უძველეს ფერსულებს ”შუშპარსა და "ლამპრობას" ერთმანეთს 
შევადარები,, მათ შორის საერთო ნიშნებს აღმოვაჩენთ: ეს ცეკვები, 
ძირითადად, მთვარის კულტსა და ნადირობის ქალღმერთ დალის 
ეძღვნებ და გამოკვეთილად სარიტუალო სასიათისა.ა ორივე 
შემთხვეაში პრიმიტიული საცეკაო ტტექნოლოგია–წრიული 
გადაადტვილების პრინციპში (უბრალო ნაბიჯიც გამოიყენება, 

შესრულები ფორმა კი ოდნავ განსხვავდება ერთმანეთისაგან: 
"ლამპრობა" მოცეკვავეთა მიერ კვარის ლამპრებით სრულდება, 
ბეოქილისადმი მიძღვნილი ფერხული კი გამოკვეთილად პანტომიმურ 

სასიათხ ატარებს. 
ხაზგასმულად სარიტუალო ხასიათისაა აგრეთვე თრიალეთის 

სამარხში ნაპოვნ ვერცხლის თასზე ამოტვიფრული სურათი (IL 
ათასწლეული ჩგ.წაღ·მდე) (სურ.2) ხელოვნების ეს იშვიათი ნიმუში 

არქეოლოგმა ბ.კუფტინმა აღმოაჩინა. თასმა არაერთი მეცნიერის 
ყურადღენა მიიპყრო. მისი აღწერა და მეცნიერული ანალიზი 

'მ ამირანა შვილს ეკუთვნის. 
". სახვიოე ხელოვნების ისტორიის თვალსაზრისით, მთავარი 

მნიშვნელობა აქვს თასზე მოთავსებულ ზედა კომპოზიციას; ცენტრში 

8



გამოსახულია მთავარი პერსონაჟი ტახტზე მჯდომარე, რომელმაც 
მარჯვენა ხელში სასმისი უჭირავს; იგი გამოსახულია მაყურებლისაკენ 
ნახევრად მიბრუნებული პოზით, მარცხენა ხელი მოხრილია, 

გამოსახულია რაკურსმი; თავი პროფილშია; ადამიანის პირსახის 
ნაცვლად გამოსახულია ცხოველის თავი (ნიღაბი) აღნიშნული 
პიროვნების ტასსაცმელი ჰგავს ასურულ ხელოვნებაში გავრცელებულ 

ზედა ტანსაცმელს, მაგრამ იგი გაცილებით უფრო მოკლეა, რაც 

მოგვაგონებს ხეთების ტანსაცმელს. 
მთავარი პერსონაჟის გამოხატულებისაკენ მიმართულია მთელი 

პროცესია, როზელიც ოცდაორი ფიგურისაგან შედგება. თითოეული 
ფიგურის პოზა, ჩაცმულობა ერთი და იგივეა. მარჯვენა ხელში მათ 

უჭირავთ მოგრძო სასმისი, ტანსაცმლის ქვემოთ მიმაგრებული აქვთ 
ბეწვიანი კუდი, რომელი(. მთავარ პერსონაჟს აოა აქვს. ყველას, და მათ 
შორის მთავა” პერსონაჟსაც, სახეხზე მოფარებული აქვს ნიღაბი 

ცხოველის თავის გამოსახულებით. ნიღაბი გამოყოფილია კისრისაგან 

ხაზით. ცხოველის თავი ბეწვიანია. ნიღაბს ატარებდნენ ჯერ კიდევ 

შუმერულ ხანაში .,,თასზე ნიღაბი გამოსახავს ცხოველს (ნადირს), რაც 

აგრეთვე მიღებული იყო რელიგიური ხასიათის პროცესების დროს, 
ბეწვიანი კუდი, რომელიც ყველას აქვს, გარდა მთავარი პერსონაჟისა, 

ადასტურებს იმ გარემოებას, რომ აქ გამოსახულია განსაზღვრული 
მნიშვნელობის რელიგიური რიტუალი. ცნობილია, რომ ძველ ერებს, 
და დღესაც კი ჩამორჩენილ ტომებს, მიღებული ჰქონდათ რელიგიური 
ცერემონიების დროს სახეზე აეფარებინათ ნიღაბი განსაზღვრული 

” ცხოველის-ტოტემის გამოსახულებითმ, 
თასზე გამოსახული ნახატის გულდასმით გასინჯვა საშუალებას 

იძლევა დავრწმუნდეთ, რომ ეს არის რელიგიურ-საცეკვაო რიტუალი, 
"ფერხულის ფორმით რომელიღაც ღვთაების პატივსაცემად. 

“შესაძლებელია, ეს ნახატი გამოსახავს ტოტემურ ცეკვას (მოცეკვავეთა 
თავზე გაკეთებული ნიღბები მოწმობენ ქართველები“ ძველ 
ტოტემიზმს) ტომის ტოტემის გარშემო ზუსტად დამუშაყებული 

სცენარული სიუჟეტით. 
როცა კოლხური თეთრის (ვერცხლის მონეტის) და თრიალეთის 

ვერცხლის თასის ფიგურებს ერთმანეთს ადარებენ, ეჭვი არავის 

ეპარყბ,ა რომ ფიგურების ნიღბები გარკვეული რიტუალის 
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შესრულების უცვლელი ატრიბუტია; რადგან რიტუალს მუდამ თან 
ახლდა ცეკვა, სწორია ვარაუდი, რომ კოლხური თეთრისა და 

ორიალეთის თასის ფიგურები საცეკვაო მოძრაობებს განასახიერებენ. 
ვ.ბარდაველიძე თავის საინტერესო ნაშრომში,<– უძველესი სარწ- 

მუნოებანი და ქართველ ტომთა გრაფიკული საწესო ხელოვ- 
ნწება”–თრიალეთას თასის კომპოზიციაზე ძალზე საინტერესო დასკვ- 
ნას აკეთებს. მეცნიერის აზრით, თრიალეთის ვერცხლის თასის ზემოთა 
ფრიზის კომპოზიცია გამოხატავს, ზეციურ სამეფოს, რომლის 

შესასვლელთან ცხოვრების ხეა დარგული. აქ ძველი საქართველოს 
ერთ-ერთი ტომის მთავარი და სათემო ღმერთის სადიდებლად, წმინდა 
სასმელით სავსე თასებით ხელში, სახოტბო სიტყვებს წარმოთქვამენ. 

იმასრომ თასზე ქორეოგრაფიული სიუჟეტიცაა ამოტვიფრული, 
ავტორი შემდეგი მოსაზრებით ადასტურებს: "იმისათვის, რომ სწორად 
იქნეს გაგებული ცენტრალური ფიგურის ღვთაებასთან გაიგივება, 

ძველ ქართულ ხალხურ სიმღერას უნდა მოვუსმინოთ, რომელიც 

ადგილობრივ ღვთაებათა საკულტო ცენტრებში საფერხულო 

ცეკჭვასთან ერთად სრულდებოდა"?, 
_ მ,ჩიქოვანი კი თვლის, რომ თასზე გამოსახული ცენტრალური 

ფიგურა ნადირობის ქალღმერთი დალია, რომლის გარშემო მონა- 
დირენი გარკვეულ რიტუალს ასრულებენ 19. მისი აზრით, ქალღმერთის 
გარშემო რიტუალური სვლა სხვა არაფერია, თუ არა რიტუალური 

მოძრაობა. 
ქართველ მეცნიერთა დასკვნები გვაფიქრებინებს, რომ თასზე 

მასობრივი სარიტუალო ცეკვაა ("ფერხული") გამოსახული, ხოლო 

წრიული მოძრაობები ასტრალური ღმერთების სადიდებლად სრულ- 
დება თასის ზევით. რიგმი ნილბებიანი ფიგურების ხოლო 
ქვედაში–ირმების საპირისპირო მიმართულება, მხოლოდ სარიტუალო 
ფერხულებისთვისა დამახასიათებელი ეს რიტუალი მთვარეს 
ეძღვნებოდა და მის რამდენიმე ფაზას გამოსახავდა. აღსანიშნავია ისი(), 
რომ მეფერხულენი არ ეხებიან ერთმანეთს. ეს ადასტურებს 
სარიტუალო ცეკვის „უძველეს წარმოშობას ქართულ ხალხურ 
ქორეოგრაფიაში ცეკვის ამგვარი ფორმა დღევანდლამდე შემორწი», 

თითქმი ყკელა ჯგუფურ და წყვილთა ცეკვაში: "დავლური", 
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"ქართული", "მთიულური", "განდაგან" და სხვა, ზოგიერთ სვანურ 
ფერხულშიც მოცეკვავენი ერთმანეთს არ ეხებიან. 

ყოველივე ზემოთქმული მოწმობს იმას, რომ ცეკვას საქართ–- 
ველოში დიდი ხნის ისტორია აქვს. იგი არსებობდა ჯერ კიდევ 
ქრისტიანობის მიღებამდე–წარმართობის დროს. ქრისტიანობის 

მიღების შემდეგ ცეკვა საქართველოში კვლავ სადღესასწაულო 
გართობის განუყოფელი ნაწილი დარჩა. ქართულ .ენაში ცეკვა 
მარტოოდენ ერთი სახელწოდებით არ აღინიშნება, ძალზე საინ- 

ტერესოა ტერმინთა მრავალფეროვნება და ეტიმოლოგია. ვახუშტი 
ბატონიშვილი "საქართველოს  გეოგრაფიამი" (ეკვს "როკვას" 
უწოდებს!!, "ცეკვა” და "როკვა" სინონიმებია. სულხან-საბა აზუსტებს 
"ცეკვის" მნიშვნელობას–'ფერ კის თითებით როკვად" განმარტავს მას, 
ხოლო თავად "როკვას" კი–სამა, ცეკვა და მისფანანი, "სამას"-ცეკვა 

შუშმპარი!2; პირველად სიტყვა "როკვა" გვხვდება ბიბლიის პირველ 
თარგმანში (V საუკუნე): "და ვითარცა შობის დღენი იყუნეს იროდისანი 

ჰროკვიდა ასული “იროდისა შობის და ჰსთნდა როკვა იგი მისი”. 
(იროდის ასულის ცეკვის საფრესკო მასალებზე და, საერთოდ, ქალთა 
ცეკვის ფრესკულ გამოსახულებებზე ქვემოთ გვექნება საუბარი). 

სიტყვა "როკვა, როგორც ზმნა, გვხვდება X ს-ის ნაწარმოებში 

'სიბრძიე ბალავარისა"!,. "ისწრაფდა თითოეული ცდუნებად 
იოდასაფისსა და წინა უროკვიდეს და სტვირითა და ჩანგებითა ქებასა 

შეასხმიდეს", "როკვა" ხშირად იხსენიება ძველი ქართული მწერლობის 
მრავალ ძეგლშა. უფრო და უფრო ხშირდება მისი ხმარება ახალი 
დროის ლიტერატურულ ძეგლებში. მაგალითად, "არჩილიანში": 

"ერთხკვირასა ამ წესით ლხინი იყო მათგან ქმნილი, 

როკვიდეს და თამაშობდეს ერთმანეთის ატანილი". 

ძალზე საინტერესო სტროფებია "დავითიანში”: 
"როკვით-სამებით, ცხონდა სამებით, 
...თქვა, თუ: დასია ღმერთად არ ვარგა, 

და სანამდის რეკა, კერპნი გარეკა, 

თან განატანა თავიანთ ბარგა. 
დავით ქნარებით, ბუქნა ქნარებით 

სჯულის კიდობანს უროკა წინა: 
მელქოლამ ნახა, დაგმო, დასძრახა 

.



მეფე ხლტის ვითა ყრმა პაწაწინა. 
ცოლმა გაკილა, ქმარს ეთაკილა, 
წყრომით თქვა, ვროკე მე იმისთეინა, · 

და ვინც უმეტესად, მე უკეთესად 
მამის შენის წილ ტახტზე მაჯდინა." 

ამ სტროფებში აღწერილია მეფე დავითის რელიგიური ექსტა- 
ზური ცეკვა აღთქმის კიდობანთან. მეფე ხტუნვით მსხვერპლს სწირავს 
ღმერთს. გურამიშვილი "როკვას" იყენებს ცეკვის მნიშვნელობით. 

ერთ-ერთ თავის ნაშრომში ივ.ჯავახიშვილი იმოწმებს ბიბლიის 
შემდეგ ტექსტს: "მოვიდნენ ასულნი იგი მკვიდრთა სელომისთანი 

მძნობერნი ძნობად მსაჯულთა მას”, თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ 
ბიბლიის ბერძნულ ტექსტში "ძნობას" "ქორეა ·შეესაბამება, 

ლათინურში კი- "521200, ვფიქრობთ, ქართულ ტექსტში "ძნობა" 
ცეკვას უნდა ნი'შნავდეს. ივ.ჯავახიშვილის აზრით, "'ძნობა" დაახლოებით 

XI საუკუნემდე წარმოადგენდა რელიგიური შინაარსის საცეკვაო 
ფერხულს, რომელსაც თან ახლდა მუსიკა; ეს დასტურდება შავთელისა 
და ჩახრუხაძის პოეზიაშიც. ჩვენი აზრით, "ძნობა" უნდა ყოფილიყო 

რელიგიური შინაარსის ქალთა საფერხულო როკვის ნაირსახეობა 
სიმღერისა და მუსიკის თანხლებით. (სულხან-საბას განმარტებით 
”ძნობი”-შეწყობილ კმას ნიშნავს "მძნობელი"-ძნობის მოქმედს). 
ზემონათქვამი გვაფიქრებინებს, რომ ხომ არ არის "ძნობის" გამო– 

ხატულება სვეტიცხოვლის ტაძრის მარჯვენა კედელზე გამოსახული 
"სამაიას" ფრესკა? სამაიაზე ქვემოთ გვექნება საუბარი, აქ კი მხოლოდ 
ერთს აღვნიშნავთ: სვეტიცხოვლის ფრესკაზე გამოხატული "სამაია" იმ 

რიტუალურ-რელიგიური ცეკვების გამოძახილია რომლებსაც 
ასრულებდნენ ქალები ეკლესიის გალავანში ქრისტიანობის დროს, 

ხოლო თვით ეკლესიაში– წარმართობის ეპოქაში. 
სამიწათმოქმედო ფერხულები და ნაყოფიერების ღვთა- 

ების კულტისაღდმი მიძღვნილი სარიტუალო საცეკვაო 
ქმედებანი. პირველყოფილი თემური წყობილებიდან განვითარებულ 

მიწათმოქმედებასა და მესაქონლეობაზე გადასვლამ ასტრალურ 
ღვთაებათა შორის მზის, როგორც ნაყოფიერების ღვთაების, როლი 
უფრო მეტად გააძლიერა. ლეონტი მროველის ცნობით): "ქართველები 
სხვ მნათობებთან ერთად მზესაც აღმერთებდნენ", მთვარე 

12



მამაკაცური საწყისი მატარებლად იყო მიჩნეული, ხოლო მზე, 
მატრიარქალური წარმოდგენების  საწესჩვეულებო-საკულტო 
სისტემაში, ქალურ საწყისს განასახიერებდა, ცხოველმოქმედი მზის 

კულტი საფუძვლად დაედო ბუნების ამაღორძინებელ ძალებს. 
სხვა ხალხთა მსგავსად საფერხულო ცეკვებს ("ზფერზული" წარ- 

მოშობილია "“ზმნიდან "მფერხაობა. სულხანსაბა "ფერხულს" 
"მრგვალთ(ა) წყობას” უწოდებს, "ფერ კისას“–მრავალთ მობმით როკ- 
ვას) ჭართველებიც განსხვავებულად ასრულებდნენ: "ფერხული" 

ხშირად აგებული იყო წრიული პრინციპით: ჩვენი წინაპრების 
გულუბრყილო რწმენით, საფერხულო ცეკვები სიმბოლურად 
გამოხატავდა მზისა და მთვარის მოძრაობას. სწორედ მზესთან და მზის 

წელიწადთან (და არა მთვარის წელიწადთან) ხდებოდა 

სამიწადმოქმედო წეს-ჩვეულებათა კოორდინირება15, 
მხედველობაში უნდა მივიღოთ, რომ დღეისათვის ასტრალურ 

ღვთაებათა ფუნქციების გამიჯვნა ყოველთვის არაა "შესაძლებელი: 
მთვარისადმი თაყვანისცემა, ხშირ "შემთხვევაში, მზის კულტსაც 
უკავშირდება, 

მზის კულტს უკავშირდება ქართული საფერზულო თამაში "ზეცას 

ვიყა,„ ზეცა ვნახ-) რომელიც საეკლესიო დღესასწაულებზე 
სრულდებოდა. სიმღერის ტექსტში კი ასახულია მიწათმოქმედისა და 
გაღმერთებულ მნათობთა ურთიერთკავშირი!?, 

"ფერხული-ოსხაპუე". სამიწათმოქმედო ფერხულების რიცხვს 
მიეკუთვნება თავისებური შინაარსის, შრომის პროცესის თანმხლები, 
მასობრივი ცეკვა-'ფერხული-ოსხაპუე, ანდა “ზუჯიში-ოსხაპური" 
(ცეკვა "მხარული"). ამ.ფერხულს, ქალიცა და კაციც, თითქმის მთელი 

სოფელი ცეკვავდა–სხვადასხვა ასაკის ადამიანი. ზოგჯერ "ოსხაპუეს" 
ერთი კომლი ასრულებდა. ამ შემთხვევაში სხვადასხვა სოფლიდან 
ახალგაზრდებს იწვევდნენ, მოსავლის აღებაში დასახმარებCად (პურის 

მკა, სიმინდის აღება და სხვა). მუშაობის შემდეგ მასპინძელი ყველას 
სუფრასთან ეპატიჟებოდა, მხიარულების ზენიტმი ყველანი 

მღეროდნენ და ცეკვავდნენ 19. 
"ოსხაპუეს, არც თუ იშვიათად, თან ახლდა სპორტული 

შეჯიბრებებიც (სირბილი, ჯირითი და სხვა.) აღდგომის დღესასწაულზე 

კი "ოსხაპუე" სულ სხვა ხასიათისა იყო: გოგონები ამზადებდნენ 
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სხვადასხა ფერის ბურთს, რთავდნენ მონეტებით ბურთი 
წარმოდგენილი იყო, როგორც ცხოველმყოფელი მზე. ვაჟები წრეს 
კრავდნენ, რომელიმე გოგონა წრეში შედიოდა და ბურთს მაღლა 

აისროდა, ვინც ბურთს დაიჭერდა, გამარჯვებულს ბურთითვე 
აჯილდოებდნენ. 

სამიწადმოქმედო სამუშაოების დროს ერთმანეთის დახმარება 
('მამითადი") მთელ საქართველოში იყო გავრცელებული, აგრეთვე 
რუსეთში და კავკასიის ზოგიერთ ხალხს შორისაც (დაღესტანი, 
ლაკები), "მამითადის" ჩვეულება შესანიშნავად ასახა პოეტმა რაფიელ 

ერისთავმა ლექსში "თინიას მამითადი". საერთო შრომას თან ერთვოდა 

მხიარული ცეკვა-თამაში. ნასაუზმევს ნადი მღეროდა, ცეკვავდა და 

აგრძელებდა მუშაობას დაღამებამდე. ასეთი რამ მიღებული იყო 
ყურძნის კრეფის დროსაც. ყურძნის კრეფისადმი მიძლვნილი 
დღესასწაულის ნაშთები დღესდღეობით “უძველეს ქართულ 

პროვინციაში–პარხალშია (ახლა თურქეთის ტერიტორია) 

შემორჩენილი: ყურძნის აკიდოებით მორთული გაშიშვლებული ვაჟები 
ფერხულს ცეკვავენ (უვლიან)!?. იაპონიაში სრულდებოდა "ბრინჯის 
ცეკვა, საფრანგეთში- "ყურძნის ცეკვა, ხოლო ახალი ჰერბიდის 

კუნძულის მცხოვრებთ მსგავსი ჩვეულება ბანანის კრეფის დროს 

ჰქონიათ. 
კბიუბერს თავის ნაშრომში "მუშაობა და რიტმი" მთლიანად 

მოჰყავს პროფ. ფ.გოგიჩაიშვილის ცნობა იმის შესახებ, რომ საქართ– 

ველო'მი„ მინდვრის სამუშაოებს დროს, ფართოდ ყოფილა 
გავრცელებული "ურთიერთდახმარება" 29, შრომას მუდამ თან ახლდა 
სიმღერა ამ წეს-ჩვეულებს გეორგიანულად "ნადი, ხოლო 
სიმღერას, რომელიც მაშინ სრულდებოდა "ნადური" ეწოდება. 

კბიუხერი იქვე დასძენს: "პურის მკის დროს მომკელები ხნულების 
მიხედვით ნაწილდებიან, რიგების შუა ადგილს მხვნელ-მთესველთა 
შორის ყველაზე უფროსი, გამოცდილი მომკელი იკავებს. მუშაობის 
დაწყების ნიშანს სიმღერით აძლევს დანარჩენებს. სიმღერა მთელი 

მუშაობის რიტმს განაპირობებს"2!, სამუშაო პროცესების რიტმულ 
ხასიათს კ.აბიუხერი ძალზე დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს. მართლაც, 

ორგანიზებული შრომა რიტმის გარეშე წარმოუდგენელია. 
შ.ამირანაშვილი ზემო იმერეთის ერთ-ერთ სოფელში ბევრჯერ 
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შესწრებია მკას, მისი თქმით, მკა გამოკვეთილ რიტმულ მოძრაობათა 
ხასიათს ატარებს მომკელებსს თითებზე სათითურები აქვთ 
წამოცმული. ცეკვა ურიტმოდ '"მეუძლებელია, ამიტომ ცეკვის 
სურვილს სწორედ -რიტმი განაპირობებს რიტმული საწყისი 

დამახასიათებელია, როგორც შრომითი პროცესებისათვის, ასევე 
ცეკვისათვისაც, მაგრამ საცეკვაო ხელოვნების მხატვრულ ზემოქმედება 

მარტო რიტმზე როდია დამოკიდებული. 
შორეულ წარსულში "'ფერხულ-ოსზაპუეს", სხვანაირად "ზუჯიში 

ოსხაპურს", შემდეგში ცეკვა "მხარული" ეწოდა. ეს სახელწოდება 

მხრების მოძრაობიდან წარმოდგა: მუშაობისაგან დაღლილნი მხრებს 

ამოძრავებდნენ, რათა მოღლილი კუნთები მოეთელათ. ' 

"წრეში, როგორც ვაჟები, ისე ქალებიც ერთიანდებოდნენ. ისინი 

ხან მარჯვნივ ხან მარცხნივ მოძრაობდნენ “შემდეგ ქალები 

გამოეყოფოდნენ საერთო წრეს და ცენტრისაკენ მიემართებოდნენ, 

მამაკაცებიც მას მიჰყვებოდნენ. ცეკვა სიმღერის რიტმში სრულ- 

დებოდა. სიმღერას წრეში მდგომი რამდენიმე მოცეკვავე წამოიწყებდა, 

მათ სხვებიც აჰყვებოდნენ ხოლმე." ამ ფერხულის უფრო შორეული 

აღწერა იმის დადგენის საშუალებას გვაძლევს, თუ როგორ გართულდა 

მისი ტექნოლოგია, როგორც ა.ბიკოვი აღნიშნავს–22 “შემდეგში 

სასიმღერო და საცეკვაო რიტმი უფრო დაჩქარდა, ნარნარი რხეგიდან 

იგი მკვეთრ ხტომებად გადაიქცა. ფერხულში ნარნარი რჩხევიდან 

მკვეთრ ხტომებზე გადასვლა დამახასიათებელია საქართველოს ყველა 

რეგიონისათვის. "ფერხული-ოსხაპუე" მარჯვნივაც და მარცხნივაც 

სრულდება, უფრო სშირად კი მარჯვნიდან მარცხნივ. 

ძვლ სამიწადმოქმედო როკვაშმი ხტომები ნაყოფიერების 

ღვთაების კულტს უკავშირდება და ყველა ცოცხალი არსების ზრდი–- 

სათვის მაგიური ზემოქმედების ნიშანს ატარებს. 

როგორც პ.ბოგატირევი აღნიშნავს, ხტომებით შესრულებულ 

საწესჩვეულებო ცეკვას მცენარის ზრდისათვის უნდა შეეწყო ხელი. 

რაც უფრო მაღალი იქნებოდა ნახტომი, მით უფრო მაღალი 

გაიზრდებოდა მცენარე. ცეცხლის გარშემო “შესრულებული ცეკვაც 

ამგვარივე ხასიათს ·ატარებდა, აგიზგიზებულ კოცონზე გადახტომა 

ივანე კუპალასადმი მიძღვნილი დღესასწაულის დროს, მიღებული იყო 

რუსეთსა და უკრაინაში, ბალტიისპირეთსა და სხვა ქვეყნებშიც. 
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სამხრეთ რუსეთის ზოგიერთ ოლქმი XIX საუკუნეშიც კი 
კოცონის აგიზგეზებ. სამიწათმოქმედო რიტუალის ერთ-ერთი დამა- 

ხასიათებელი ელემენტი იყო და იგი მზის ახალი წლის დაწყებას 

უკავშირდებოდა23, 

თუ გავიხსენებთ სვანების ძველ დღესასწაულს “"ლამპრობას”, სა- 
ფუძველი გვაქც, ვიფიქროთ, რომ ქართველები, ისევე როგორც სხვა 
ხალხები, ქრისტიანობამდე ცეცხლს სცემდნენ თაყვანს. ქრისტიანობის 
გავრცელების შემდეგ საქართველოში ეს ჩვეულება კი არ გამქრალა, 
არაზედ სხვა ფორმა მიიღო. ლეგენდის თანახმად, წმინდა ნინო, 

წარმართები რომ დაერწმუნებინა თავისი სარწმუნოების სიდიადეში, 

კოცონს გადაახტა და უვნებელი გადარჩა. აქედან წარმართული 
წესჩვეულება ქრისტიანული გახდა. იგი საქართველოში ცნობილია 

„ჭიაკოკონობის““ სახელწოდებით. ,,ქიაკოკონობა” საქართველოს 

სხვადასხვა რეგიონში იყო "გავრცელებული და იგი ვნების ოთხშაბათს 

სრულდებოდა ხევსურები კი ამ რიტუალს გაზაფხულზე 
ასრულებდნენ, საქონლის საძოვრებზე გაყვანის დროს. ხევსურეთში 

კოცონზე გადასტომას ჰქონდა აგრეთვე განსაკუთრებული ხასიათი, 

„ბოროტი სულების გარეკვა“. ასეთივე მიზნით ანთებდნენ კოცონს 

სამეგრელოში: ამაღლების წინა დღეს კოცონზე ზტებოდნენ დიდებიც 

და პატარებიც. კავკასიის ხალხებს, მაგალითად, ყაბარდოელებს, ცეკვის 

განსაკუთრებული სახეობით გამოხატული ცეცხლთაყვანისმცემლობის 

ელემენტები ქრისტიანობის ხანაშიც შემორჩათ. 
ცეცხლთაყვანისმცემლობა, რაც გამოიხატებოდა მსხვერპლის 

შეწირვით, ცეცხლზე გადახტომით, ცეცხლის გარ'შემო ცეკვით, ფარ- 
თოდ იყო ცნობილი მთელ რუსეთსა და უკრაინაში. 

ძალზე გავრცელებულ აფზაზურ საფერხულო ცეკვას, ისევე, რო- 

გორც „ოსხაპუე “, ,მხრებით ცეკვა“ ეწოდება, წრიულ ცეკვას კი 
„აიბარკრა“ ჰქვია, 

უხუცესი აფხაზი ეთნოგრაფის ი.ლაკერბაის სიტყვით ეს 

სახელწოდება წარმოიშვა ცეკვის დროს მხრების მოძრაობისაგან; 
მინდვრის სამუშაოების დამთავრების შემდეგ შოღლილი სხეულის 
გასასწორებლად მხრებს ამოძრავებდნენ, რომელიც შემდგომ რიტმულ 
მოძრაობაში გადადიოდა, იკვრებოდა წრე, მკლავებგადაჭდობილი დ» 
მხარიმზხარს მიყრდნობილი ადამიანები :,,აიბარკრა“ საცეკვაო 
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ფერხულში ებმებოდნენ. თავდაპირველად საცეკვაო ფერხულს ორი 
სახელწოდება ჰქონდა: "აჟიოხორ" (მხრები) და–"'აიბარკრა" შემდეგში 

სიტყვა "აქიოზორ" ამოვარდა და დარჩა "აიბარკრა". დღეს "აიბარკრა 
ქორწილის დროს სრულდქჩსა: წრის მუაგულში დგას ნეფე-დედოფალი 
ნაბდის ქვე“მ, მო-კეკვავეები მღერი ,ნ "აიბარკრას", რომელიმე მონაწილე 
მათრახს ურტყავს მიწას დედოფლის ფეხებთან, რომ იგი ასტუნოს და 
ამით გამოაცოცხლოს ცეკვა. ყოველივე ეს გვაფიქრებინებს, რომ 
"აიბარკრა, ისევე როგორც ფერხული "ოსხაპუე", ნაყოფიერების 
ღვთაებას ეძღვევებოდა და შრომითი პროცესების თანმხლები იყო. 
ზოგჯერ "აიბარკრა“" ისეთნაირად სრულდებოდა, რომ მასში 

ცხენოსნებიც მონაწილეობტდნენ. ამ დეტალში შეიძლება საბრბროლო 

ელემენტები დავინახოთ, როგორც ეს მიაჩნია აფხაზ ისტორიკოსს 
შალვა ინალ-იფას და პოეტ ბაგრატ შინკუბას. 

ფერხული ზ"ოსხაპუე" ერთ-ერთი უძველესი სამიწათმოქმედო– 
საფერხულო ფ(ეკვაა. სამწუხაროდ, მან თავდაპირველი სახე თან- 
დათანობით დაკარგა და ძალზე იშვიათ»დღა სრულდება სამეგრელოში, 

"აიბარკრა”' კი აფხაზების საყეკვო რეპერტუარის ერთ-ერთი 
ძირითადი ცეკვა. 

    

  

  

“აიბარ კრა" ი. ლა კერბაიას ჩანაწერი 

მეგრელებისა და აფხაზების ცეკვის ერთობა შეიძლება აიხსნას 
საუკუნეთა მანძილზე მათი უშუალო მეზობლობით. საერთოდ კი, 

ს„აყოფაცხოვრეზო ფერხსულების შედარებისას, შეიძლება გაკეთდეს 
ურთი დასკვნა: მესრულების ნახაზისა და შინაარსის მხრივ ამ ცეკვებს 
ბევრი საერთო აქვთ საქართველოს ყველა კუთხეში, 
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"ადრეკილაი", "მელია-თელეპია", "საქმისაი". ძალზე თა- 
ვისთავადი სვანური ფერხულები "ადრეკილაი" და "მელია ·.თელეპია" 
ასევე ნაყოფიერების კულტისადმია მიძღვნილი. ივ.ჯავასიშვილს მიაჩნია, 

რომ ორივე ცეკვა საკულტო ქმედების "საქმისაის" შემადგენელი 

ნაწილია, "„ადრეკილაი” მამაკაცთა საფერხულო ცეკვაა (ეროტიკული 
ხასიათის), რომელშიც ორი საპირისპირო მწკრივი, ანტიფონ ურად, ხან 

სვანურად, ხან ქართულად მღერის. ლენტეხის (ქვემო სვანეთი) 

სიმღერისა და ცეკვის ანსამბლის ხელმძღვანელის ჯოკია მეშველიანის 
ნაამბობით, მორეულ წარსულში მწკრივის წინამძღოლი ('ბეროლი" 

ანუ "წინასმძღოლი“) ტანისამოსს იხდიდა, მწკრივებს შორის, არც თუ 

იშვიათად, მეხლა-შემოხლა ატყდებოდა, ზედახორა იმართებოდა, აქა-იქ 

რომელიმე ცხოველის ძვალი, გრძელი ჯოხები და ზოგჯერ ხანჯლებიც 
გაიელვებდა ზოლმე, ფერხულის მონაწილეთა ორ რიგად ჩამწკრივება 
უძველეს ხალხთა შორის ნაყოფიერების ღვთაების კულტის 

რიტუალის შესრულებისას, მაგიურ ხასიათს ატარებდა24, ამგვარ ფერ- 

ხულებში ხანდახან ქალებიც მონაწილეობდნენ, თუმცა "ადრეკი- 
ლაიში" საცეკვაო მომენტები ისე მკვეთრად არ იყო გამოსახული, 

როგორგ "მელია-თელეპიაში”“ მიუხედავდ ამისა "ადრეკილაი” 

არქაული ფერხულის ტიპობრივი ფორმაა, კერძოდ, სწორხაზოვანი 
”მწყობრი". ივ.ჯავახიშვილი განმარტავს ფერხულს ”მელია-თელეპიას" 

და ხაზს უსვამს ამ ცეკვის მკაფიოდ გამოხატულ რიტუალურ 

ხასიათს29, 
ჯავახეთმი ჩალისაგან დაწნულ თოკს რომელსაც ყეენს 

შემოარტყამდნენ, უწოდებენ 'თულოს". სულხან-საბას ლექსიკონით 

"თულო ფუნდრუკია ერთი". ამავე ლექსიკონის მიხედვით "ფუნდრუკი" 
ვაჟთა ტანვარჟიშული კომპლექსის აღმნიშვნელია, ე.ი. "თულო" 
ტანვარჯიშულიტასიათის ვაჟთა ცეკვაა. ამიტომ ივ.ჯავახიშვილს მიაჩნია, 

რომ თავდაპირველად "თულო" არ ნიშნავდა თოკს, არამედ იყო 
სარიტუალო-რელიგიური ხასიათის ვაჟთა საფერხულო ცეკვა. აქედან 

გამომდინარე, "მელია-თელეპია" აგრეთვე არის: სარიტუალო- 

რელიგიური ხასიათის ვაჟთა სვანური ფერხული. აღსანიშნავია ისიც, 
რომ მესხეთში, ჯავახეთის გვერდით, სხვა ძველ ხალხურ თამაშობათა 

შორის იყო 'თულოს წრე" შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ ძველად 
მესხეთ-ჯავახეთი ცნობილი იყო 'თულოს წრე", რომელიც აგებული 
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იყო წრეზე და ტანვარჯიშულ მოპრაობებზე და, შესაძლებელია, 

სრულდებოდა რომელიმე რიტუალის დროს 20, 
"მელია-თელეპია"” ეტიმოლოგიას შ.ამირანაშვილიც ეხება?7. 

სვანური ფოლკლორის მასალებზე დაყრდნობით, მეცნიერი უშვებს 
ვარაუდს, რომ არსებობდა ნაყოფიერების ღვთაება თულეპია-მელიას 

ან უფრო ადრე თელეპია-მელიას სახელწოდებით. ღვთაება თელეპიას 
სახელისათვის სიტყვა "მელიას" დამატებას კავშირი აქვს დიონისეს 
კულტთან, როჰელიც მიაჩნდათ მელიად და უწოდებდნენ დიონის- 
ბასარეუსს. როგორც ცნობილია, დიონისეს კულტი ანალოგიურია ნა- 

ყოფიერების ღმერთების – ადონისის, თამუზის, ოზარისისა, ხეთებშიც 
იყო ამგვარი ღმერთის კულტი – თელეპიას სახელწოდებით. შემო– 
ნახულია ტექსტი, რომელშიც აღწერილია ამ ღმერთის საქმიანობა და 
ფუნქციები. საკვირველია ხეთებისა და სვანების ღმერთების სახელების 
მსგავსება. მხოლოდ სვანურმა ფოლკლორმა შემოინახა სიტყვა "მელია" 
დიონისეს კულტის მსგავსად. ზეთების ღვთაებას ეს სიტყვა სახელთან არ 
ემატება; რადგან დიონისეს კულტში ბევრია აღმოსაგლური ელემენტი, 

შესაძლებელია, ხეთების რელიგიამ ერთგვარი გავლენა მოახდინა 

დიონისეს კულტზე. ეტრუსკები იცნობდნენ თელეპინუსის კულტს, 

გადმოტანილს აღმოსავლეთიდან თელეპის სახელწოდებით. ზემო 
იმერეთში არის სოფელი თელეპა. ზემოაღნიშნულ ორ სვანურ 
ფერხულს "ადრეკილიაისა" და "მელია-თელეპიას" შორის გარკვეული 

მონათესავე ნი'მნები არსებობს. 
ქვემოთ მოგვაქვს "ბრინჯაოს სარტყლის” (IX-VIII ს,ჩვ.წ.აღ-მოე) 

ფოტო, რომელიც 1948 წელს მესხეთში არქეოლოგიური გათხრების 
დროს ა.კალანდაძემ აღმოაჩინა სარტყელზე ნადირობის სცენაა 
გამოსახული. აღწერს რა ნადირობის სცენას, ა.კალანდაძე გამოყოფს 

ნაყოფიერების ღვთაების კულტისადმი მიძღვნილ, უძველესი ხვანური 
სარიტუალო ფერხულის–"'მელია-თელეპიას”", შემსრულებელ 

წყვილს 2ზ (სურ.3,4). 

წყვილთა ცეკვის ეს ფორმა ასტრალურ ღვთაებათა, ნაყოფიერების 

ღვთაების კულტის თაყვანისცემს უკავშირდება ბრინჯაოს 
სარტყელზე გამოსახული წკვილის თავზე აშკარად მოჩანს მზის დისკო, 
ერთერთ მოდცეკვავეს ხელები ზევით ალუმართავს. ეს ქმედება 

ორნაირად შეიძლება აიხსნას: როგორც მზის ცხოველმყოფელი 
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სხივებისადმი მისწრაფება და როგორც საცეკვაო მოძრაობის მომენტი. 

სვანური გრაფიკული ხელოვნებს დამახასიათებელი მოტივია 
ასტრალურ მნათობთა კომპოზიციაში მოცეკვაე ქალ-ვაჟთა 
ითიფალური ფიგურების გამოსახვა??. სვანური ცეკვა "შუშპარი", ჯერ 

კიდევ გასულ „საუკუნემი, ერთი ქალისა და ორი ვაჟის მიერ 

სრულდებოდა2), · 
"მელია-თელეპიას" ჩვენი საუკუნის 30-იან წლებში ვაჟები ერთ 

მწკრივად , ასრულებდნენ. ეს ცეკვა საინტერესოდ აქვს აღწერილი 

ბ.კოვალევსკის: "კაცები ერთმანეთის ზურგს უკან დგანან და ხელი 
მეზობლის თეძოზე უჯსევთ. ისინი წინ მიდიან და რიტმულად უბიძგებენ 

ერთმანეთს, თან სულ უფრო უჩქარებენ ნაბიჯს. უცბად წინა მოცეკვავე 

გაიხდი ტანსაცმელს, განაგრძობს წინსვლას და ჯოხს იქნევს. სვლა 

იქცევა თავშეუკავებელ ბაჯხსურ ცეკვად, უდიღესი დაძაბულობის 
მომენტში "კევის ყველა. მონაწილე და მაყურებელი აგზნებული 

თვალებით მუხლებზე ეცემიან პირით აღმოსავლეთისაკენ და მღერიან 

ჰიმნს ნაყოფიერების ღმერთ კვირიასადმი"3!, 

საინტერესოა კომპოზიტორ დ.არაყიშვილის აზრი ზოგიერთი 

რაჭული და სვანური "ფერხულის" იდენტურობის შესახებ. ამ 

"ფერხულს", აგებულებიL მიხედვით, ფერხულ "წინამძღოლას" უწო- 

დებს და .მის ნახაზსაც გვაწვდის: წინამძპღოლი, დრო შასავით 
აფრიალებული წითელი ნაჭრით ხელში, ბრუნავს ადგილზე და სიმ–- 

ღერისა და ფერხულის რთული, პლასტიკური ნახაზის იმპროვიზაციას 

იწყებს. სიმღერაში მას გუნდიც აჰყვება და მის მოძრაობებს იმეორებს. 
"ფერხული" შეკრული წრის პრინციპით იგება, შემდეგ იხსნება და 

დაგრაგნილი ჯაჭვის ფორმას იღეზა, თითქოს რაღაც წინააღმდეგობას 

გვერდი უნდა აუაროსო (მაგალითად ხეს) ე.ი. წრიული ფერხული 
"ფერკისაშში (პრავალთ მობმით როკვა-მწკრივმი ხელიხელ– 

ჩაკიდებული ცეკვა) გადადის, რომელიც კვლავ მჭიდრო რკალად 
იკვრება, შემდეგ ისევ იშლება და ახალ წყობას ქმნის, ეტყობა, წრეშ% 

მბრუნავი წიზამძღოლი და, საერთოდ, წრიულად მოძრაობა, 

ასტრალურ ღვთაებათა კულტისადმი მიძღვნილი რიტუალის 

გადმონაშთია, დინამიკა მისი თვისებაა (წრეში მოძრაობით რომ' 

გამოის.ტება), მიბ.ძვის მცდელობაა92, "ფერხული" –'წინამძლოლა" (ამ? 

მოდიფიკაციით მას ჩვენამდე არ მოუღწევია) ნაყოფიერების. 
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ღვთაებისადმი მიძღვნილი უძველესი სარიტუალო-საწესჩვეულებო 

ცეკვის "მელია-თელეპიას" სახესხვაობა უნდა იყოს. იმ დროს კვე. 

როცა ამ ცეკვას დ.არაყიშვილი თვალს ადევნებდა, ფერხულში ქალებიც 
ებმებოდნენ. 

ეს ფერხულიი თავის წიგნში დამოწმებული აქეს ვ.ბარდაველიძესაც. 

ავტორი აღნიშნავს "ფერხულის'საზეობათა ნაირგვარობას (წრიული, 

სართულებიანი, ორმწკრივიანი) და ყურადღებას ამახვილებს მათს 
როლზე ქართველების საკულტო ქმედებაში. საქართველოს მთიანეთში 

ღეოისმსასური დროშით ხელში მიუძღვოდა მლოცველებს. წმინდა 

დროშით სვლას საფერხულო ცეკვა და სიმღერა თან ახლდა მუდამ”). 
აჭარაში კერძოდ, ხულოს რაიონში, “შემორჩენილია. უძველესი 

საფერსულო ცეკვა "ო, ჰოი, ნანო, რომელსაც მიზნობრივი 
დანიშნულება აქვს. ამ ცეკვაშიც წინამძღოლი იმავე ფუნქციებს 

ასრულებს, რასაც "მელია-თელეპიაშ- "34 

როგორც უკვე აღინიშნა, ”ადრეკილაი" და "მელია-თელებია” 
საწესჩვეულებო რიტუალის–'საქმისაის' შემადგენელი ნაწილი იყო. ეს 
წეს-ჩვეულება, ნათლად გამოკვეთილი ფალოსის კულტი-ბუნების 

განაყოფიერების სიმბოლიზება, სვანეთის სოფლებ მი დიდხანს იყო 

შემორჩენილი (სოფელ ჟაბეშში და კიდევ რამდენიმე სოფელში), ამ 

რეგიონები მცხოვრებნი აშენებენ თოვლის კოშკს "მურყვამს" 
('საქმისაის" ეწოდება აგრეთვე მურყვამოზბა). კოშკის თავზე. დგამეჩ 

ნაძს, რომელზეც სიმბოლურად, როგორც ნაყოფიერების 
განსახიერებას ძველ კალათს–-"ფათას კიდებენ, იქვე ხის ორ 

ხანჯალს–"'დაშნარს" მიამაგრებენ ირჩევენ "საქმისაის” ტციოცხიან 
კუზიან მახინჯს, სახეს უთხუპნიან მურით. ამ ნიღაბს მომავალში. 
თითქოსდა, უხვი მოსავალი უნდა მოეყვანა. "საქმისაიL" გარს არტყია 
ექვსკაციანი ამალა–-'მოახარი", ირჩევენ "ყაენს" (ქართული ყეენისაგან 
განსხვავებით, მას ხელში აძლევენ ხის "დაშნარს", ქალის კგაბაში 

გამოწყობილი ორი მამაკაცის თანხლებით (დედაფლარები) ყაენი 

ეროტიკული ხასიათის საცეკვო ილეთებს ასრულებს თან 

"საცოლეებს, ეთამაშება საქმისა” სარგებლობს რა ყაენის 
უყურადღებობით, ერთ-ერთ "დედაფლარს' იტაცებს. ყაენი მას მისდევს 

და ეჩხუბება, ამასობაში კოშკის გარშემო მამაკაცები და ქალები 
ფერხულს უვლიან, შემდეგ ისინი ორ ჯგუფად იყოფიან და კოშკს 
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სხვადასხვა მხრიდან აწვებიან. საითაც კოშკი წაიქცევა, მოსავალიც 
იქითკენ არის მოსალოდნელი 35, 

კოშკი დანგრევა ზამთრის აღსასრულს მოასწავებდა. მის 
ნაცვლად მაცოცხლებელი ძალით გაზაფხული მოდიოდა. ხოლო 
"საქმისა ისა" და "ყაენის ორთაბრძოლაში გამარჯვებულს გამწა- 
ყოფიერებელ ძალას მიაწერდნენ“, "საქმისა იში" დარჩენილია ბუნების 
განაყოფიერების სიმბოლური ასახვა,ა რაც ახასიათებს ფალოსის 

კულტს. უდავოა აგრეთვე სვანური "საქმისაის” და "ყეენობის” 
იგივეობა-ტერმინოლოგია, გაფორმება და სხვა. ამასთან, როგორც 

"საქმისაიში", ისე "ყეენობაში", 'ყაენსა" და "ყენს" ერთი და იგივე 
რიტუალური ხერხები აქვთ. 

"იარუსებიანი" ანუ "სართულებიანი" ფერხული. წრიული 
ფორმის სართულებიანი. ფერხული (რომელიც მრავალ სინონიმს 
ითვლის) მთელ საქართველოში იყო გავრცელებული, ერთი ექსპე- 

დიციის მასალების მიხედვით (ხელმძღვანელი თეატრალური ინსტი- 

ტუტის სამეცნიერო-კვლევითი სექტორის უფროსი მეცნიერი მუშაკი 
გივი ჯაოშვილი) იგი უკანასკნელ დრომდე ქართლში გვხვდებოდა 

'ზემყრელოს", '"ორსართულას" სახელწოდებით. 

ეს ფერხული ასე სრულდება: ერთმანეთის მხრებზე შემდგარი 
მოცეკვავეები ორ ან მეტ სართულს ქმნიან. რაც უფრო მაღალია 
"სართული, მოცეკვავეთა რიცხვი კლებულობს. ქვევითა. წრე 
მარცხნიდან მარჯვნივ მოძრაობს და ტემპს თანდათან უმატებს. ბოლოს 

ფერხულის ყველა მონაწილე ერთ დიღ წრეს კრავს „და ცეკვა უკვე 
მიწაზე გრძელდება37 (სურ. 5,6). 

ა.ყაზბეგის ნაწარმოებებში გვხვდება ორსართულიანი მოხეური 

ფერსულების "გერგეტულას” და "აბარბარეს” აღწერა? სართუ- 
ლებიანი ფერხულები ძალზედ პოპულერულია სვანეთში, რომელთაც 
"მირმინქელას"" „უწოდებენ. ლ. ·იოსელიანი სტატიაში–-'სისხლის 
შურისძიება" მხატვრულად არის აღწერილი სვანური სამსართულიანი 
ფერხული–'მირმინქელა". სვიფზე (მოედანი წმინდა ცაცხვთან) დაიწყო 
სადღესასწაულო ფერხული. თორმეტმა ყველაზე ღონიერმა მამაკაცმა 
ჩასჭიდა ხელი ერთმანეთს სარტყელში და საკუთარი სიმღერის 
აკომპანიმენტით დაიწყო მხნე და ელასტიკური ცეკვა ისინი 
ტრიალებდნენ და. ერთ. ფეხზე იჩოქებდნენ მეორეს კი წინ 
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გამოსწევდნენ. მალე კიდევ თორმეტი კაცი მოხდენილად შეახტა მათ 
ზურგზე, შექმნეს მეორე სართული, მათ შეასხდათ კიდევ თორმეტი. 
სამსართულიანი ფერხული ტრიალებდა ცეკვავდა, მღეროდა, 
ეჯიბრებოდა ერთმანეთს სხვადასზვა გამოგონებაში. ეს გრძელდებოდა 
მანამდე, სანამ ქვემოთ მყოფნი დაიხელთებდნენ დროს და ჩამოყრიდნენ 
ზემოთებს დამსწრეთა სიცილ-ხარხარში“ თუშეთში კი ასეთივე 
"ფერხული" 'ქორბეღელას” სახელწოდებით არის ცნობილი, 

28. რ/ა არბ“ 

“++ :6:2: 

  
"ყემერელო" გ- სვანიძის ჩანაწერი 

რაც უფრო მარჯვედ შეასრულებდნენ ამ ცეკვას, თუშების რწმენით, 

მოსავალი უფრო უხვი იქნებოდა, ხოლო საქონელი ურიცხვი, შ.ასლანი– 
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შეილის ცნობი», “ამსართულიანი ფერხული" თუშეთში მინდვრის 
საზაფხულო სამუშაოების წინ სრულდებოდა, სწორედ იმ დროს, 
როცა ადგილობრივი ღვთაების–ლაშარის ჯვარის–დღესასწაული 
იწყებოდა, ამ ცეკვას უძველესი სასიმღერო მელოდია "ლაშარის სიმ– 
ღერაც” ახლდაპჰშ, ეს დასტურია იმისა, რომ სამსართულიანი ფერ– 
ხული" შორეულ წარსულში ბუნებაზე მაგიური ზემოქმედების 

ხასიათს ატარებდა. 
ექპედიციის მასალების -მიხედვით, სართულებიან "ფერხულს", 

ქუთაისსა და ტყიბულში აღდგომას რომ სრულდებოდა, თან ახლდა 

სიმღერა, "მადლი მახარობელსა", რომლის ტექსტში გაზაფხულისა და 
ზამთრის ბრძოლა აისახებოდა. 

შ. ამირანაშვილის "ქართული ხელოვნების ისტორიის” მე-16 
ტაბულაში ბრინჯაოს შიშველი ფალოსური ფიგურაა აღბეჭდილი, 
რომელიც ვერტიკალურად შეერთებული სამი წყვილი ხარის რქის 
კვარცხლბეკზე დგას. ცნობილია, რომ ხარი ტოტემურ ცხოველად 

ითვლებოდა ძველ საქართველოში. მის რქებს მაგიური მნიშვნელობა 

ჰქონდა და ნამგალა მთვარის სიმბოლოდ იყო მიჩნეული. ბრინჯაოს ფი- 
ჯურის სიშიშვლე საკულტო მნიშვნელობით უნდა გავიგოთ (ნიუტიდე 

საკრე)! ალბათ იგივე ფუნქცია აქვს ბაგინეთის სამარხში ნაპოვნი 
ქალის ფიგურის სიშიშვლესაც, ჭაბუკების გაშიშვლებას "მელია–- 

თელეპიაში", ტანისამოსის გახდას რთვლის დროს, საწესჩვეულებო 

რიტუალ "ქვენიერებაში" და უფრო გვიანდელ "იალის თამაშში", 
შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ რქებზე შემდგარი - მიწათმოქმედი, 
რომელიც მზისკენ მიისწრაფის, ნაყოფიერების ღვთაების კულტის 
პატივსაცემად გარკვეული რიტუალის შემსრულებელია. მას ხელთ 

სამიწათმოქმედო იარაღი უპყრია. : 
სამთავროს სამარხებში (1939 წ.) ორსართულიანი (ორმუცლიანი) 

საკულტო დანიშნულების დოქები (X-IX საუკუნე ჩვ. წ.აღ-ამდე) 
იპოვე. დოქის ფორმაში ღრმა აზრი იკითხება: ყელისაკენ 

თანდათანობით შევიწროვება ცხოველმყოფელი მზისკენ მისწრაფების 
გამომზატველია”!. საკულტო ჭურჭლის ფორმისა და სართულებიანი 
ფერხულების ანალოგიაც თვალში საცემია.ა ცნობილია რომ 

კავკასიაში, კერძოდ, საქართველოს მთიან რეგიონებში, ტერასებზე 

მოსავლის მოჯცანა ფართოდ იყო გავრცელებული"? მინდვრის 
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სამუშაოების დამთავრების შემდეგ ტერასებზბაე სახალხო 
დღესასწაულები იმართებოდა რომელიც რიტუალურ ხასიათს 
ატარებდა რდა, არც თუ იშვიათად, ცეკვა-თამაშით, სხვადასხვა 

შეჯიბრითა და დოღით მთავრდებოდა. ყაბარდო-ბალყარეთის სოფელ 
ურუხთანში ერთ-ერთ მთას, ლეგენდის მიხედვით, ადგილობრივი 
მცხოვრებნი "ერისთავის მთას" (ერისაუ სუაშხიე) უწოდებენ. მთას 
ირგვლივ ორი ბუნებრივი ტერასი აქვს შემოვლებული. თქმულების 
მიხედვით, სწორედ აქ, ზედა ტერასზე, ქალთა ცეკვაში შეჯიბრი 

იმართებოდა, ხოლო ქვედაზე–დოღი. ამ დღესასწაულში კავკასიის 
მთიანეთის მცხოვრებნი მონაწილეობდნენ, მათ შორის, ქართველებიც. 

ერთ-ერთ ასეთ შეჯიბრზე ქართველი ერისთავის ასულსაც უცეკვია, 
გაუმარჯვნია და თვითმხილველებს ამ ადგილისათვის "ერისთავის მთა" 
უწოდებიათ“ ?, ა 

ერთ-ერთი სპელეოლოგიური ექსპედიციის ცნობით, ვანის 

თოთხმეტსართოულიან მღვიმეში აღდგომა დღეს კვერცხის შეღებვის 
(ნაყოფიერების სიმბოლო) დღესასწაული იმართებოდა- თა- 

მაშობებით, ცეკვებით, სპორტული შეჯიბრებებით“4, 
ნაყოფიერები კულტისაღმი მიძლვნილი იქ შესრულებული 

მასობრივი ცეკვები სართულებიანი ფერხულის ფორმას იღებდა, 
მართალია, აქ საკამათო ბევრია, მაგრამ ამ ვარაუდის დაშვებით,– 
შრომითი პროცესებიდან "სართულების" საცეკვაო ხელოვნებაში 
გადმოტანით,-–1 ვენ ჩვენი შორეული წინაპრების გულუბრყვილო– 

რეალისტური მსოფლმხედველობის წინაშე ერთგვარად ხარკს ვიხდით. 
შრომითმა პროცესმა მათ ჭეშმარიტად თავისთავადი ხელოვნების 

ნიმუშთა შექმნა შთ“აგონა. გარდა ამისა, სართულების" პრინციპი 
ასტრალურ ღვთაებათა იერარქიზე მიუთითებს რომელშიც 
ადრეული საქართველოს საზოგადოებრივი. და ისტორიულ- 
კულტურული განვითარების ძირითადი საფეხურებია გამოკვეთილი45, 

ხალხური («იქმულებით, ვანის გამოქვაბულებში ყველა სართული 
იერარქიული სისტემით იყო განაწილებული და ფეოდალური 

საქართველოს იერსახეს წარმოადგენდა“4, 
ჩვენთვის ცნობილი სართულებიანი "ფერხულის" ძირები შო- 

რეულ ისტორიულ შრეებში უნდა ვეძიოთ. გასული საუკუნის ლიტე–- 
რატურულ წყაროებში "ზემყრელოს" საბრძოლო ხასიათზეა 
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მითითებული, პერიოდული პრესა გვამცნობს,: რომ "ფერზულ ზე- 

მყრელოს” ქართველ ცხენოსან მონადირეთა რაზმიც ასრულებდა“?7, 

ზოგჯერ "ზემყრელოს” თან ახლდა სიმღერა: "რად გვინდა ფარი და 
მახვი ლი% რაც წარსულ წლებში, ამ ცეკვის სამხედრო ხასიათს 
ადასტურებს49, 

სართულებიანი ფერხული, რომელსაც ზ.ნადელემ ' "მხედართა 
ცეკვა" უწოდა. სკანდინავიაში, ალპებში და ბალკანეთის ნახევარ–- 
კუნძულზეც ყოფილა გავრცელებული“? ხოლო ორსართულიანი 
ფერხული სახელწოდებით–'ნართონ-სიმდი"–ოსეთში, ოსები ამ ცეკვას 
ახალი წლის კვირაძალს კოცონის გარშემო ასრულებდნენ 59, უნდა 
ვივარაუდოთ, რომ სართულებიანი ფერხული ანალოგიაა იმ 
საბრძოლო ეპიზოდისა, როცა უშიშარ მეომრებს, ერთმანეთის 

მხრებზე შემდგართ, იერიში მიჰქონდათ მოწინააღმდეგის ციხე– 

სიმაგრის კედლებზე. 

საბრძოლო” ხასიათ: საა სართულიან "ფერხული" (ხშირად 

სამსართულიანოც კი) "მირმინქელა", რომლის შემდეგ სრულდება ქალ- 

ვაჟთა ფერხული "შინავორგილ”, ხოლო ცეკვის დასასრულს მამაკაცები 
გამოეყოფიან წრეს და "ცერ ულს” ა!'რულებენ. ხელების მდგომარეობა, 
ფიგურის შემართება და სახის ამაყი გამომეტყველება, როგორც 
'მიომინქელაში", საბრძოლო სულისკვეთებითაა გაჟღენთილი. 

მესხეთ-ჯავასეთში გავრცელებული სპორტული თამაშობებიდან 
აღსანი შნავია ეროთმწკრივიანი ფერხული "სამყრელო" ანუ "ციხებუნა" 
(ციხესიმაგრე. ორსართულიანი ან სამსართულიანი "ფერხულის" 

შესრულებისას საგმირო სიმღერებს მღეროდნენ და ეს 
ორსართულიანი ან სამსართულიანი "კონსტრუქცია", ასე ცეკვა- 
ცეკვით ორ ან რამდენიმე ვერსსაც გადიოდა, რათა ნათესავები და 
მეგობრები მოენახულებინათ, შემდეგ ისევ უკან ბრუნდებოდა. ეს 
"ფერხული! Lაბრროლო ხასიათს წინა საუკუნის ბოლომდე 
ინარჩუნებდა5!. 

"ფერხული–ორსართულა" ქართულ სცენაზე 80 წლის წინათაც 

სრულდებოდა, ამა,” ადასტურებს გაზეთ "ცნობის ფურცელში" 
დაბეჭდილი შენიშვნა: "ტფილისის სათავადაზნაურო თეატრში. 

გაიმართება კოსცერტი, რომელშიც იმღერებს გურულ ტანისამოსში 
გამოწყობილი ხორო გურულს, ქართლურს, იმერულს, მეგრულს და 
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კახურ სიმღერეიტს. მათ მორის აღასრულებს რრსართულიან ფერხულს 
და მეგრულ ნადურს თოხნით ისე როგორც ნამდვილ ყანაში–ბ. 
ქორიძის ლოტბარობით” 52, 

1923 წელს კ. მარჯანიშვილმა დადგა ზ. (,ალიაშვილის ოპერა 
დაისი". "დაისის" პირველ მოქმედებაში "ფერსული–ორსართულას" 
ელემენტები შკიტანა ბალეტმეისტერმა L.სერგეევმა. ვ.ჭაბუკიანმა 
წარმატებით განახორციელა "ფერხული–ორსართულა" ა.ბალან- 
ჩივაძის "მთების გულში” ( 1938 წ.) და დ.თორაძის "'გორდაში" (1949 წ.). 

"გორდას", მესამე აქტში, "ფერხული–ორსართულა" გამოყე- 
ნებულია როგორც დაზვერვის მომენტი ბრძოლის დროს. 

"მფერხაობის თღე“–-საახალწლო სარიტუალო ცეკვები. 

ახალი წელი ზ.მთარ”ში მზის ბრუნვის დღესასწაულად ითვლებოდა, 
მომავალი მოსავლისათვის ზრუნვა, მიწათმოქმედის ოჯახის კეთილ– 
"დღეობა, ამ დეეესთან იყო დაკავშირებული. საქართველოში ახალი 

წლის მეორე დღეს "მფერხაობის დღეს" (სიტყვა-სიტყვით–ცეკვის დღე) 
უწოდებდნენ. ჯოველ ოჯახში "მაფეხურს'-"ბედნიერი ფეხის” მქონეს 
ირჩევდნენ. მას ღამე სხვაგან უნდა გაეთია, გათენებისას მისულიყო შინ 
და ოჯახის ყველა წევრთან ეცეკვა. ამ ცეკვას მაგიური მნიშვნელობა 
ენიჭებოდა. ასეთი ჩვეულება არსებობდა იმერეთში, გურიაში, 
ხევსურეთში და ა.შ. იმერეთში ახალ წელს ოჯახში შესულ უცხო 
მიმლოცველს "მეფერე" ეწოდებოდა გურიაში–-”მფერსავი", 
ხევსურეთში (მისალოცად მიდიან ახალი წლის მესამე დღეს)–'მეკვლე". 
"მაფეხური, "მეფერხე, "მფერხავი, "მეკვლე" სინონიმებია და 

მოცეკვავე ადამიანს ნიშნავს. . 
ახალი წლის მილოცვის ადათი საქართველოს მრავალ კუთხეში 

შემორჩა, ხონის რაიონის სოფელ კონთუათში ახალი წლის მეორე 

დღეს გარიჟრაჟზე: "მეფერხე" ოჯახში ასეთი სიმღერით შედიოდა: 

“შემოვდგი ფეხი, გწყალობდეს ღმერთი და წმინდა ბასილი". იგი ცეკვა- 

ცეკვით ოთახს უვლიდა, თან ყველა კუთხეში ხორბალს აბნევდა. 

მეკვლეს ხელში ამ რიტუალის აუცილებელი ატრიბუტი 'იჩილაკი" 

ეჭირა, რომელზეც ვერცხლის მონეტიანი ვაშლი იყო წამოცმული?3, 

"ჩიჩილაკი" განასახიერებდა სიუხვეს და ბასილის გაღარა წვერს, ხოლო 

ქრისტიანობის სანაში ამით პატივს მიაგებდნენ წმინდა ბასილის 54, 

წინა საუკუნეებში ანალოგიურ რიტუალს რუსეთის სოფლებშიც 
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ასრულებდნენ. იქაც ხორბალს აბნევდნენ მაგიდაზე და წმინდა ბასილი 
კესარიელს სანთლებს უნთებდნენ 355. სამწუხაროდ, დღეს ეს ადათი 

დავიწყებას ეძლევა. იგი მხალოდ ზანდაზმულთ თუ ახსოვთ და ჩვენს 

მისაომი ინტერესსაც მასში საცეკვაო ელემენტების არსებობაღა 

განაპირობებს. ,, 

„ბერიკაობა. სამიწათმოქმედო სამუშაოების წარმატება მნიშვნე- 

ლოვნად იყო ლყმოკიდებული ამინდზე. გვიანი გაზაფხული, ადრეული 

შემოდგომა ან გადაუღებელი წვიმები–დამლუპველად მოქმედებდა 

მოსავალზე. ბყენების ძალების წინაშე უმწეობა, მისი დაძლევის 
სურვილი სიმღერებსა და ცეკვებში ნათლად აისახებოდა. 
სარიტუალორ–საცეკვაო სანახაობათა შორის, რომლებიც ბუნების 
ცხოველმყოფელ ძალებს ეძღვნება, ძალზე მიმზიდველია "ბერიკაობა" 
და "ყეენობა", როგორც ივ.ჯავახიშვილი განმარტავს, სიტყვა "ბერე” ან 
"ბერი"  ბავშეის აღმნიშვნელია, "ბერობა" – "ბავშვობის 5, 

"ბერიკაობაც" ნაყოფიერებასთან არის დაკავშირებული, ამიტომ 

"ბერი-ბერიკა" ძველი ქართული აგრარული დღესასწაულის მთავარი 

ითიფალური პერსონაჟია?7. 

"ბერიკაობა" საქართველოს ყველა კუთხეში იყო გავრცელებული. 
"ბერიკაობა" ქართული ხალხური მასკარადია, რომელიც ეწყობოდა 
ყველიერის დღეებში;„ რადგან საქართველოში ყველიერი მოდის 
გაზაფხულის დამდეგს, ბუნებრივია, ვიფიქროთ, რომ "ბერიკაობა" 

შინაარსით ემთხვევა გაზაფხულის ბუნიობის ძველი დღესასწაულის 
შინაარსს99, გარეგნულად "ბერიკაობა" ასე გამოიყურება: რამდენიმე 
კაცისაგან შემდჯარი ჯგუფი, (უფრო მოგვიანებით მათი შემადგენლობა 
4-5 კაცით განისაზღვრებოდა), განსაკუთრებული კოსტიუმებითა და 
ნიღბებით ღია ცის ქვე შ იმპროვიზებულ სცენებს 
გაითამაშებდა––ხოლების განაწილებით ტექსტის თავისუფალი 
იმპროვიზაციით და, რაც მთავარია (ეკვთთა და მუსიკით. 
გამორიცხული არ არის, რომ "ბერიკაობას" საფუძვლად უდევს 

ტოტემური „ცეკა (ნიღბოსანთა ფერხულის გამოსახულება 
თრიალეთის თასზე). 

ა.ავდეევი წიღბების მეშვეობით გარდასახვის სამ ფორმაზე მიუ- 
თითებს: 1. შრომითი მიზნით გარდასახვა, რომელიც პრაქტიკულად 

ნადირობას უკავშირდება და უძველეს” დროს მიეკუთვნება; 
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2. ტოტემური (სამიწათმოქმედო და სხვა რიტუალებისა და წეს-ჩვეუ- 

ლებების შესრულების დროს) 3. მხატვრული მიზნით გარდასახვა5?. 
განხილული მასალა გვარწმუნებს რომ გარდასახვის” ნიღბები 
საქართველოში უძველესი დროიდან არსებობდა მონადირენი 
ფრინველთა და ფანტასტიკურ. ცხოველთა ნიღბებით (ცეკვავენ. 
(ბრინჯაოს სარტყლის გამოსახულება, II ათასწლეული ჩვ. ერამდე). 

თრიალეთის სამარხში ნაპოვნ ფიალაზე (II ათასწლეული ჩვ. ერამდე) 
ნიღბოსანი ფიგურების რიტუალური სვლაა აღბეჭდილი. აქედან 
გამომდინარე ერთი მხრივ, ნიღბებით შემოსვა "ბერიკაობაში" 

„ტოტემური ცეკვის, ანუ თანდათანობით სახეშეცვლილი "მონადირეთა 

ცეკვის, გამოლახილია (გარეული ღორის (ტახის) დათვის, თხის 

ნიღბები), მეორე მხრივ, იგი ბუნების განაყოფიერების ატრიბუტია. 
(მამაკაცი ქალის ნიღბით წყვილთა ცეკვაში). "ბერიკაობაში" დაცული 
იყო ნიღბების სტაბილურობა. როგორც აღვნიშნეთ, სცენებს თან 

ახლდა იმპროვიზებული ტექსტი დიდი ყურადღება ექცეოდ: 
საკრავებზე (საზანდარი სტვირი) დაკვრასა და (კეკვას ცეკვა 
ყოველთვის სიმღერის ფონზე სრულდებოდა, სიმღერას კი "ბერიკულ ა“ 

ეწოდებოდა. "ბერიკები" გულუხვ მასპინძელს ცეკვით მიუმღერებდნენ 

ხოლმე: 
"ალათასა, მალათასა, 

ხელი ჩავყავ კალათასა, 

ერთი კვერცხი შიგ ჩადევი, 
ღმერთი მოგცემს ბარაქასა." , 

ეს სიტყვები აგრარულ ქმედებაში საცეკვაო მოძრაობებს მაგიურ 

ჟღერადობას ანიჭებე“, "ბერიკაობა" რაღაცით იტალიურ "C0010ი10ძ18 

ძიII”2ILC-ს 69 მოგვაგონებს, რომელშიც მუსიკის, სიტყვისა და ცეკვის 

სინთეზი ხდებ. განსხვავება მათ “შორის მხოლოდ 

პროფესიონალიზმშია: "ბერიკაობა" ჭეშმარიტად ხალხური მასკა- 

რადია, თანაც გაცილებით ძველი წარმოშობისაა. 

აი, ბერიკაობის ერთ-ერთი დამახასიათებელი წარმოდგენა: ერთ– 

ერთი პერსონაჟი "დედოფალი" (მას მამაკაცი ასრ ულებს) ქალის კაბასა 

და ნიღაბშია გამოწყობილი, მეორე–'მეფე"–დათვის, ტახის, ვირის ან 

სხვა ცხოველის ტყავში გახვეული. ეს ორი ნიღაბი ცეკვავს და ასრულებს 

სატრფიალო სცენას (სურ.7). მესამე "ბერიკას"–თხის ნიღაბი, რქები და 
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ჩლექები ამშვენებს, იგი ცეკვა-ცეკვით ცდილობს ზევით ახტომას. 

მეოთხე მონაწილე უნიღბოა,–მას ხელში ზის ორი ხანჯალი უჭირავს და 
ცეკვის დროს რიტმულად აკაკუნებს, მეხუთე აგრეთეე უნიღბოდ არის, 
მას "”მებარგულეს" უწოდებენ. იგი კალათით ხელში შეწირულობას 
აგროვებს. ეს ჯგუფი დადის ეზოდან ეზოში, მას თან ახლავს საზანდარი, 
ისინი ასრულებენ იმპროვიზებულ სცენებს: ნილბიანი ქალ-ვაჟი არ- 
შიყობს და სა,კეეკვო დუეტს ასრულებს. ცეკვაში ერთვება თხის 

ნიღბიანი ბერიკა: იგი ხან ვაჟს, ზან ქალს რაღაცას ჩასჩურჩულებს, 

იმანჭება, თან ხანჯლიან კაცს გაურბის. ამ სანახაობის ბოლოს 

"მებარგუდღ ეს" საკმაო შეწირულობა უგროვდება. იგი სიმლერით 

ამცნობს ყველას, რომ იმ ოჯახს, ვინც უხვ მოწყალებას გაიღებს, 
ღმერთი მფარველობას არ მოაკლებს. ასეთია "ბერიკაობის" სქემატური 

აღწერა, რომელსაც უამრავი ვარიანტი აქვს51. 
"ბერიკაობას” ელემენტების ჩასახვა, პირველყოფილი თემური 

წყობილების დროს, ნადირთა მოშინაურების პროცესს უნდა მივა– 
კუთვნოთ. 

პირველყოფილი ადამიანის მიერ თხის მოშენებამ ბევრ '“წეს- 
ჩვეულებაში პოვა გამოხატულება და ნაშთი დატოვა დღემდე. თხის 
ტყავის ტანსაცმელი მრავალი ზალხისათვის იყო დამახასიათებელი. მათი 
რწმენით, გაღმერთებული ცხოველის ტყავს ძალა და ჯანმრთელობა 

მოჰქონდა. კავკასიაში ეს ჩვეულება დღესაც ძალაშია. ცნობილია, რომ 

ქართველები ღკინოს თხის ტყავის ტიკებში ინახავდნენ, რომელსაც 

"თხიერი" ეწოდება. იგი სირყვა 'თხისგანაა" წარმოშობილირ62, 
დიონისეს თაყვანისმცემლები წმინდა თხის ხორცს ნაჭრებად 

· ფლეთდნენ და მის გარშემო დითირამბებს წარმოთქვამდნენ. სატი- 
რებად გარდასასვის დროს ისინი თხის ტყავით იმოსებოდნენ. 

"ბერიკაობა" აჭარაში წააგავდა ბერძნულ. დღესასწაულს–-დიო- 
“ისესა და დემეტრეს პატივსაცემად გამართულს: ორი ახალგაზრდა, 
ქალ-ვაჟის ტანსაცმელში გამოწყობილი, ცეკვავს. ცეკვა სახუმაროა. 

ცეკვის დროს ისინი ერთმაჩეთს ხან მიუახლოვდებიან ხან 
დაშორდებიან. მესამე თხის ტყავშია გამოწყობილი და (ცეკვავს მათ 
გარშემო, დახტის, იმანჭება და თითოეულ მათგანს ყურში რაღაცას 

უჩურჩულებს (ერთ-ერთ ბერძნძულ ლარნაზე თხის (კეკვაა 
გამოსახული). ქალი და მამაკაცი ქამანჩა-სტვირის ხმაზე ცეკვავენ თხის 
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ტყავიანი და ჩლიექებიანი სატირი კი მათ გარშემო როკავს და ცდილობს 
სასიყვარულო დუეტში ჩაერიოს) ამ შემთხვევაში ძველბერძნულ 
ტრაგედიას (ტრაგოს)–თხის სიმღერასა (რომელიც თხის მიბაძვით 
ცეკვის თანხლებით სრულდება) და "ბერიკაობას" შორის გარკვეული 
პარალელის გაკლება შეიძლება: "ბერიკაობაშიც" ხომ თხის ნიღაბს 
“დიდი მნიშვნელობა ენიჭება. არც არის გასაკვირი, რომ ქართულ 
"ბერიკაობასა" და ბერძნულ "თხის სიმღერას" ბევრი რამ საერთო აქვთ. 

შორეულ წარსულში კოლხეთსა და საბერძნეთს მჭიდრო 

ურთიერთობა პქონდათ“4, 
ისტორიულ-არქეოლოგიური მონაცემებით, "ბერიკაობა" ენა- 

თესავება ბერძნული ღვთაების დიონისეს კულტს. ცნობილია ისიც, 
რომ უძველეს დროს თრაკიასა და შავიზღვისპირეთში დიონისეს კულ- 
ტი ორგიული სასიათისა იყო, რომელსაც 'მშლეგი ქმედება ახლდა თან 65, 

1946 წელს, მცხეთაში არქეოლოგიური ექსპედიციის დროს, 
ბაგინეთის მთაზე აღმოაჩინეს ვერცხლის თასი, რომელზეც დიონისეს 

კულტის ატრიბუტებია გამოსახული. თასი ჩვ. წ.აღ–მდე. III-L ს. 
თარიღდება (პართიული ეპოქა: თასზი სატირთა ნიღბებია 

ამოტვიფრული, დიონისეს თირსოსი-შეკრული ბაბთის მსგავსად 

მორთული. შველი, რომელსაც მგელი და დათვი მოსდევენ, სახლი 

კიბეებით, ცხოვრების ხე. მგელი, დათვი, ტახი და თხა საქართეელოს 

ტოტემური ცხოველები იყვნენ, ხოლო მათი ნიღბები კი "ბერიკაობის" 

განუყრელი ატრიბუტებია (სურ.8). , 

მეცნიერთ. გამოკვლევებში ხაზგასმულია რომ ვერცხლის 
თასი,–<რელიეფური ბაკქანალური სცენებითა და მნიღბებით,– 

პართიულ-სომხური არშაკიდების ეპოქას მიეკუთვნება და სომხეთის 

მეფის პაკორის კუთვნილებააბ9 (სურ.9) თუმცა არქეოლოგიურ 
ლიტერატურაში, არცთუ იშვიათად, ანალოგიებიც გვხვდება: ასეთივე 
თასი, რომელზეც ახალგაზრდა და მოხუცი სატირები, მენადები, 

დიონისეს თირაოსი, პანის სალამური, ირმები და სხვა ცხოველები 
არიან გამოსახული, ბრიტანეთის მუზეუმში ინახება47, მსგავსი 

სიუჟეტები ამშვენებს ბოსკორეალისს საგანძურის ვერცხლის 

ჭურჭელსაც ა.ბ. იგივე მოტივები გვხვდება რომაული ეპოქის (II-I 

ს.ჩვ.წ.აღ-მდე) ვერცხლის ლანგრებზეც“"? 
ბაგინეთის ვერცხლის თასზე ამოტვიფრული სიუჟეტიც, უდავოდ, 
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მიგიგანიშნებს იმაზე, რომ "ბერიკაობა" დიონისეს კულტისადმი 

მიძღვნილი დღესასწაულის ანარეკლია. 

ისტორიული განვითარების პროცესში თანდათანობით კრის- 

ტალდებოდა და» იხვეწებოდა ეროვნული ფორმა და "ბერიკაობამაც", 

საბოლოოდ, მიწათმოქმედებასთან დაკავშირებული ჭეშმარიტად 

სახალხო სანახაობის იერსახე მიიღო. 
"ბერიკაოძაში" ჩვენ ვბზედავთ ქართული ქორეოგრაფიისათვის და- 

მახასიათებელ ნოძრაობათა საწყისებს. ამ სანახაობის ერთ-ერთი მო– 
ნაწილე,–თხის ტყავსა და ნიღაბში გამოწყობილი,–როკვის დროს ფეხის 
წვერებზე წედგომას ცდილობს. ამ ტოტემურ ცეკვაში შემორჩენილმა 

ელემენტებმა საფუძველი ჩაუყარეს ცერებზე ცეკვას, რომელიც ახლა 
ცეკვა "მთიულურის” პლასტიკური ლექსიკის განუყრელი ნაწილია. 
ნაყოფიერების” კულტის მიერ წარმოშობილმა წყვილთა ცეკვამ 
"ბერიკაობის" სცენებში თავისებური ასახვა პოვა როგორც ორი 
”შეყარებულის"”" კომიკურმა ბუფონურმა როკვა. ამრიგად, 
"ბერიკაობამ",–:იღბების ქართულმა იმპროვიზებულმა თეატრმა?9, – 

არა “მარტო. პირველი პროფესიული დრამატული მსახიობები 
წარმოშვა, არამედ მანვე შეუწყო ხელი მომავალი საცეკვაო პანტომის 
განვიოარებასაც,  დ.ჯანელიძიისს კლასიფიკაციით ""ბერიკაობის" 
შემორჩენილი“ სასცენარო ფონდი ძველ ქართულ წარმართულ და 
საერო "სანახაობად იყოფა?!, 

ჩყეენობა'. "ყეენობა" ხალხური სანახაობა-თამაშია, რომელსაც 
ასევე ზალხური თქმულება უდევს საფუძვლად: დიდმარხვის პირველ 
დღეს–-'შავ ორშაბათს", თბილისის. მოქალაქენი შაჰ-აბასის ნაცვალს 
მიუვარდნენ, იგი სასახლიდან ქუჩაში გამოათრიეს, მურით გათხუპნეს, 

ვირზე უკუღმა შესვეს, მთელი თბილისი შემოატარეს და "შემდეგ 
მტკვარში გადა+გდეს. მრავალი წლის განმავლობაში, სწორედ ამ დღეს, 
"ალხი წყევლა-კრულვით იხსენებდა შაჰ-აბასის შემოსევებს. 

სოფლებშ. "'ყეენი“-–თავკაცი იყო, სიმბოლო ნაყოფიერებისა, 
დოვლათისა, უჯვი მოსავლისა, რომელიც ბუნების მკაცრ ძალებთან 
ბრძოლაში მუდამ გამარჯვებული გამოდიოდა. დიდმარხვის პირველ 

დღეს ყეენს გაღაბრუნებულ ქურქს აცმევდნენ, თავზე წვეტიან ჩაჩს 
ახურავდნენ, სახეს მურით უთხუპნიდნენ (შეადარეთ "საქმისაის") და 

მთელი დღის განმავლობაში განუსაზღვრელ ძალაუფლებას 

32



ანიჭებდნენ. ენის თანმხლები პირნი ორ ჯგუფად იყოფოდნენ და 
ქიდაობას მართავდნენ, გამარჯვებულთათვის კარგი მოსავალი იყო 
გარანტირებულიი. იმართებოდა კრივიც, გამარჯვებულებს ასევე უხვი 
მოსავლის იმედი ჰქონდათ?2, 

თბილისში "ყეენობა", ტრადიციულად დადგენილი სცენარით, 
იმართებოდა: დიდმარხვის პირველ დღეს მთელ თბილისში დილიდანვე 
უკრავდა ზურნა. შორიდან გამოჩნდებოდა ხალხით გარშემორტყმული 
ცხენოსნები. ჯოხებით შეიარაღებულ ჯგუფს მისდევდნენ ტაკიმასხრები. 
ტაკიმასხრებს კი ცხენებით-"'მეფე" და "დედოფალი“ მათ უკან 
მოდიოდა მხლებლებით (ჯოხიანი ხალხი) გარშემორტყმუდ 
ყეენი-ცხენით ან ვირით. ხელში დიდი წიგნი ეჭირა საჩუქრების 
ჩასაწერად. ყეენის ჯოხიანი მხლებლები აჩერებდნენ ყოველ გამვლელს 
და შაურს ახდეკინებდნენ "ყეენის" სასარგებლოდჯერთი უბნის ”ყეენს 
მეორეში გადასკლა სასტიკად ეკრძალებოდა. ორი ჩყეენის" შეხვედრის 
შემთხვევაში, ჯოხებით ჩხუბი გარდაუვალი იყო. "ყეენი" დაჰყავდა 
მთელ უბან ში, აგროვებდნენ გადასახადს და შებინდებისას მტკვარი, 
აგდებდნენ. შემდეგ შეგროვილი. თანხით ლხინი იმართებოდა 
დღესასწაულობდნენ "ყევნის" დაღუპვასა და მისგან განთავისუფლე"ს 
"ყეენი" წყალში გადაგდება გარკვეულწილად, საქართველო! 
ისტორიული ბ; დ-იღბლის განსახიერებაც იყო, რომელშიც აისახებოდა 
ატავისტური განცდები შორეული წარმართობისა: საგაზაფხულო 
ასპარეზობითა და აღმდგარი ღმერთებით?), 

    
  

  

  

    
  

        
"ხეთ იკარ ბა" ა.კერესელიძის ბალეტიდან "ნასიბროლა” 
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როგორც პჰ.იოსელიანი აღნიშნავს, ამ თეატრალურ სანახაობაში 
მთელი ქალაქი მონაწილეობდა; მას ხმაურიანი ქალაქური მუსიკა 
ამშვენებდა და თან ახლდა ცეკვა-თამაშიც?!. ამ ცეკვებში ნათლად 
იგრძიობოდა ნაყოფიერების კულტის გადმონაშთები მათმა 
სარიტუალო (იალის თამაში) ხასიათმა დიდად შეუწყო ხელი ქალაქური 
ქორეოგრაფიის (ბაღდადური, "კინტოური") განვითარებას. იოანე 

ბატონიშვილსაც მიაჩნია, რომ აქლემის ხიღბიანი და თავზე ჩაჩიანი ორი 

ახალგაზრდის მიერ ადგილის ტკეპნა და ხტომა სხვა არაფერია, თუ არა 
როკვა. წყვილთა ამგვარ ცეკვებს "აქლემკაცობა" ერქვა და "ყეენობაში" 
გარკვეული ადგილი ეკავათ. (სურ.10). 

"ბერობანა". საქრთველოს ზოგიერთ კუთხეში "ბერიკაობა" 
მოდიფიცირებული სახით დღევანდლამდე შემორჩა; კერძოდ, ყვარლის 

რაიონის სოფელ საბუეში. ეს სანახაობა 1974 წლის თებერვალში ნახა 

და გაანალიზა შ.რუსთაველის სახელობის თეატრალური ინსტიტუტის 
თეატრისა და კინოს სამეცნიერო-კვლევითი სექტორის ექსპედიციამ, 

ხელოვნებისმცოდნეობი“ დოქტორის პროფესორ დ.ჯანელიძის 
ხელმძღვანელობით. ექსპედიციამ საინტერესო კადრები კინოფირზე 
აღბეჭდა, ჩაიწერა ტექსტები, შეაგროვა სხვადასხვა სახის ნილაბი. 
ასეთივე სახალხო სანახაობა, "ბერობანას" სახელწოდებით, ყველიერში 

მესსეთ-ჯავახეთის სოფლებშიც იმართება. 
იმავე სექტორის თანამშრომლებმა, (რომელთა "შორის ამ წიგნის 

ავტორიც იმყოფებოდა) 1974 წელს სოფელ უდეში ნახეს "ბერობანა". 
საინტერესო ფაქტია ის, რომ "ბერობანა" მესხეთ-ჯავასეთში, როგორც 

"ბერობანა" კახეთში, "ბერიკაობისა" და "ყეენობის" ელემენტებსაც 
შეიცავს, მაგრამ "მებერგულესთან' ერთად, რომლის ფუნქციები 
არცთუ ისე გარკვეულია, სათანადო როლს "აქლემიც" თამაშობს. 

"აქლემკაცობა" საცეკვაო იმიტაციაა, აქლემის ზნისა და ხასიათისა, 

რომელსაც აქლემის ნიღბიანი ორი ვაჟი ასრულებს. მათ თავზე 

წო,წოლა ქუდები ახურავთ. გ.ჯაოშვილის ცნობით, ქართლის სოფელ 
ურბნისში, აქლემის ნიღბითა და წოწოლა ქუდით თამაში დიდხანს იყო 
შემორჩენილი; აქლემის ყბების მოძრაობას, თოკის მეშვეობით), აქლემის 
ნიღბის ქვეშ მყოფი ერთ-ერთი ვაჟი ასრულებდა. "ბერობანას" ფინალი 
ასეთია: "ყეენს" -ქლემზე უკუღმა!I'ვამენ, მთელ მოედანს შემოატარებენ; 

34



როგორც "ყეენობაში? მდინარეში კი არ აგდებენ, არამედ მიწაზე 
ზღართანს მოატენინებენ და წყლით წ უწავენ. 

იკონოგრაფიული და წერილობითი წყაროების მიხედვით, 

საქართველოს ყოველდღიურ ყოფაში აქლემს გარკვეული ადგილი 
ეკავა. 

ვანის ოთხავის ორნამენტებში (XII ს.) "კხოველთა წვრთნის" 
სცენებიცაა აღხეჭდილი. მათ შორისაა აქლემიც. მწყემსი მას წკეპლას 
უღერებს. თამარ მეფის ისტორიკოსი–ეზოსმოძღვარი ბასილი, აქლემს, 
სხვა ცხოველებთან ვგრთად, გამწევ ძალად მიჩნევს, მისიონერი 
ქრისტეფორო ჯე კასტელი (XVII ს.) აღნიშნავს რომ ადგილობრივი 
მოსახლეობა აჭლეს სასარგებლო პირუტყვად მიიჩნევს?95, 

საყოველთაოდ ცნობილია აგრეთვე სულხან-საბა ორბელიანის იგავი 

"აქლემი და ვირი" საბას ლექსიკონში ტერმინი "მოაქლემეც” გვხვდება, 

რომელიც აქლემის მწყემსს ნიშნავს. 
ეს მონაცემები მოგვანიშნებს, რომ აქლემი საქართველოში 

შორეულ წარსულში დიდ პატივში იყო; მას ბაძავდნენ კიდეც, რაც 

ქართულ საცეკვაო თამაშში–'აქლემკაცობაში'–სათანადოდ აისახა. 

"ბერობანა ში" "ფერხულის" ხასიათის ბევრი ცეკვაა, ეს იმით არის 

გამოწვეული, რომ სანახაობაში მრავალი ადამიანი მონაწილეობს. 

"ფერხულს" წრეში წყვილი-"მეფ" და "დედოფალი” ცეკავენ. 
დედოფალი, რასაკვირველია, ქალის კაბაში გადაცმული ვაჟია, 

"დედოფალს" იტაცებენ, მაგრამ "მეფე" მას უმალვე დაიხსნის. აქ საქმე 

გვაქს სვანური "საქმისაის" მსგავსებასთან” როცა "ყაენს” 

"დედაფლარს" მოსტაცებენ. აღსანიშნავია, რომ მეფე-დედოფალი 

მთელი სანახაობის დროს (ცეკვავს, თანაც საკმაოდ კარგად და 

დადგენილ წესს მტკიცედ იცავს. შეყვარებულთა ცეკვა "ბერიკაობაში", 

ლიტერატურული წყაროების მიხედვით, იმპროვიზებულ, 

გამოკვეთილად ბუფონადურ-გროტესკულ ხასიათს ატარებს, რაც ამ 

სანახაობას განსაკუთრებულ სიმძაფრესა და თვითმყოფადობას 

ანიჭებს, "ბერონანაში" ახალი, თანამედროვე პერსონაჟიც ჩნდება–ექიმი 

თეთრი ხალათით, ჩაჩითა და სტეტოსკოპით, იგი ენერგიულად 

მანიბულირებ.· ექიმის“ მიერ მიცვალებელი– გაცოცხლება 

ანალოგიურია უძველესი მითისა "მომაკვდავი და აღმდგარი ღმერ– 

თების" გაცოცხლებისა. ამ ეპიზოდს "კეენობაში", როგორც ნაყოფიე- 
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რების ღვთაებისადმი თაყვანისცემას განსაკუთრებული ადგილი 
უვჯირავს. 

ძალზედ საინტერესოა "ბერობანას" ნაირსახეობა საქართველოს 
ერთ-ერთ უძ:უელე“ კუთხეში–ლაზეთში შეიარაღებული ლაზი 
ჩაფრები სამხეადროფორმიანი თურქის მეთაურობით, ერთ-ერთ 
დამსწრეს (ალბათ ადგილობრივ მესზს) ატყვევებენ. იგი "ყეენთან" 

მიჰყავთ. დატ.ვევებულ მესხს მხოლოდ ჯარიმის გადახდა თუ იხსნის. 
"ბერობანაში”, "ბერიკაობისა" და "ყეენობისაგან” განსხვავებით, 

ნიღბებს არ იკეთებენ (გარდა აქლემის ნილბისა) მონაწილენი ან 

იგრიმებიან, ანდა სახეს მურით ითხუპნიან. "ბერობანა" უტექსტოა, 
მასში არ არის სიტყვიერი მასალა, მოქმედება პანტომიმით სრულდება, 
რომელსაც "ლალოინი" ეწოდება: ეს სიტყვა თურქულია "ლალ"- 
უსიტყვოს, ხოლო "ოინი" მოქმედებას ნიშნავს. ლოგიკურია, რომ ამ 

ცეკვას "იდ უმალა" ჰქვია. 
"ბერობანასი "ბერიკაობას" და "ყეენობას" ე.ითი ქარგა აქვთ, მათი 

საფუძველი შორეულ წარსულში ნაყოფიერების კულტი გახლდათ. 
ჯ.ონიანი, 'მურყვამობა"-"ყკვირიაობის“ (ძველი სგანური 

დღესასწაულები! ანალიზისას, იმ დასკვნამდე მივიდა, რომ ზემო 

სვან ური "აღბა-ლაღრალი", "ლამპრობა-კეისრობა", ქართლ-კახური 
"ბერიკაობა ყვენობა" შინაარსითაც და ფორმითაც ერთმანეთს 

ჰგვანან, რაც მაო საერთო გენეზისზე მიუთითებს?4, ასეთივე ხასიათის 
მსგავსებას "ბერობანას, "ბერიკაობასა" და "ყეენობას" შორისაც 

ვპოულობთ. 
დასაფლავების საცეკვაო რიტუალები. ქართველ ტომთა 

შორის გავრცელებული იყო წინაპართა კულტი. სვანების რწმენით, მი- 
ცვალებულთა სულები მათ უხვი მოსავლის მოყვანაში, საქონლის 
გამრავლებაში, მიწიერი ცხოვრების ყველა სიკეთის მოპოვებაში 
ეხმარებოდნენ, სვანების დღესასწაული "ლიფანალი" მიცვალებულთა 
კულტის შემადგენელი ნაწილი იყო და გაზაფხულზე ბუნების 
აღორძინებას უკავშირდებოდა ამ წეს-ჩვეულება თავისი 
გამოხატულება სვანურ გრაფიკულ ზელოვნებაში პოვა: "გასართობ 
ნახატთა მორის, რომლებიც, სვანების რწმენით, მიცვალებულთა 
სულების ესთეტიკურ მოთხოვნილებას აკმაყოფილებდა", ბევრი იყო 
შეკაზგული ცხენების, "ჭრელი" ძაღლების, მოკუნტრუშე ჯიხვებისა და 
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მოცეკვავე წყვილთა გამოსახულება?7, ზოგიერთი მასალის მიხედვით, 
უკანასკნელ (ირომდე დასაფლავების აქტს სვანები სრული 
რიტუალური რხევით ასრულებდნენ?მ?. ' 

მოიპოვება საინტერესო აღწერა სვანებში ·მიცვალებულის 
მოსახსენებლისა: "სვანთა მტკიცე რწმენით, სავალდებულოა მიცვა- 
ლებულთა სულის მოსახსენებლად შესრულდეს წეს-ჩვეულებანი– 
"ლაგვანი” ანუ "კონჩხარი" და "ბაცხი" ან "'ქუენეგვეშ'–სულის საქმე, 
რათა მიცვალუბულნი საიქიოს ნეტარებაში იყვნენ "ლაგვანი" 
მოითხოვს დიდ ხარჯებს, ამიტომ წინასწარ მომზადებასაც. ”ლაგვანი", 
ანუ ქელეხი გარდაცვლილზე (მაგრამ არა ნაკლებ სამი წლის ასაკისა), 
სრულდება შემოდგომაზე, "ბაცხის" დროს მოწვეულები არიან 
ნათესავები და მეზობლები 2-4 კაცი ყოველი კომლიდან. ნათესავებს 
პატიჟებინ ეახშმად, თანასოფლელებს–სადილად. სადილზე 
მხაარულობენ, მღერიან, შემდეგ კი (ეკვავენ ფერხულს, რაც 

"ლაგვანის” დროს არავითარ შემთხვევაში არ ხდება".7? 
ყოველივე ეს საშუალებას გვაძლევს, საცეკვო ფორმებში 

გამოხატული სეანთა დასაფლავების რიტუალი აღვარგინოთ. 
მოხევეებიც დასაფლავების რიტუალს მკაცრად დადგენილი წეLით 

ასრულებდნენ, იგი გარკვეულ ქმედებაში– შენელებულ ნაბიჯებსა და 
შესაბამის სიტყკებში აისახებოდა89, მეგრელთა მიერ მიცვალებულთა 

სულის მოსახსენებელი წესი, ანუ "აღაპი, აღდგომის მეორე დღეს 

სრულდებოდა გარდაცვლილის ახლობლები და ნათესავები 

სასაფლაოზე მღეროდნენ და საფერხულო ცეკვებს ასრულებდნენ!. 
გასულ საუკუნეში თბილისელ ხელოსნებს ასეთი ჩვეულება ჰქონდაი,;: 

ქორწილი!) წინა დღეს სასიძოს თავისი მამის საფლაგზე უნდა ეცეკვა. ამ 
ცეკვით სასიძო დასაქორწინებლად მშობლის ლოცვა-კურთზევას 
ითხოვდა??? რესეთშიც დასაფლავებას ცეკვა ახლდა, რომელსაც 
"ცოფიანთა თამაში" ეწოდებოდა. 

აფხაზური წესით, წყლიდან დამზრჩვალი "სულის" გამოყვანის 
დროს სარიტუალო როკვა სრულდებოდა. ამ წეს-ჩვეულების აღწერას 

მრავალ გამოკვლევაში ვხვდებით. უნდა ვიფიქროთ, რომ მისი ფესვები 

მიცვალებულთი კულტის დროიდან მოდის აღნიმნულ წეს- 
ჩვეულებებს, რასაკვირველია, მონადირეთა პირველყოფილი ტომებიც 

მისდევდნენ რომლებიც, შელოცვისა და დასაფლავების ჟამს, 
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უეჭველად ცეკვეავდნენბ3, პაპუასები კი ზღვის პირას გადიოდნენ და იქ 

ასრულებდნეინნ პანტომიმა, რომელშიკცკ მონადირეები და 
გარდაცვლილ სათესავთა სულებიც" მონაწილეობდნენ. პანტომიმა 
გარდაცვლილებს ეძღვნებოდა, მათ კი იღბლიანი ნადირობა უნდა 

უზრ უსველეყოთ 4, 
ნ.ჯანაშია, რომელმაც აფხაზთა ყოფა და ზნე-ჩვეულებები შეის>- 

წავლა, აღწერს აფხაზების რელიგიურ-რიტუალურ წეს-ჩვეულებებს, 
კერძოდ, მოგვითხრობს წყალში დამხრჩვალთა სულების დაჭერაზე და 
მეხდაცემული პირუტყვის დაკრძალვაზე. ორივე რიტუალს მუდამ თან 

ახლდა ცეკვა, როგორც სავალდებულო ელემენტი. მოკლულ პირუტყვს 
სადგამზე (აშვამქიათი) დებდნენ რათა მიწის დედოფალი არ 

შეებილწათ. ხალხი დილიდანვე იწყებდა დენას იმ ადგილისაკენ, სადაც 
უბედურება მოხდა აქ ლოცულობდნენ. ცოდვის გამოსასყიდი 
მსხვერპლშეწირვის ჟამს. "დამნაშავენი? (ოჯახის წევრები, მეხით 

მოკლული პირუტყვის პატრონები) თეთრ სამოსს იცვამდნენ, ზოგჯერ 

კისერზე კერიის ჯაჭვსაც იკიდებდნენ და თანასოფლელებთან ერთად 
სიმღერას–"აფრაშვა"  ასრულებდნე. შესაწირი პირუტყვის 
შელოცვისა და დაკვლის შემდეგ, "დამნაშავენი" მარჯვნიდან მარცხნივ 
შეტრიალდებიან და იმავე სიმღერის თანხლებით წრიულად ცეკვავენ 
(ღვთის ცეკვა), ხან უბრალოდ წრეში უმოძრაოდ დგანან. (სიმღერა 

"აფრაშვას" ზოგჯერ "ატლარჩოპასაც" უწოდებენ)“5, მეხდაცემული 

პირუტყვს დამარხვის ჩვეულება ნაყოფიერების კულტთან იყო 
დაკავშირებულია. ამის დასტურია ტექსტის პირველწყაროში მის 
სიუხვედ– მიწის დედოფლად მოხსენიება. ასტრალურ ღვთაებათა 
პანთეონში "მზე-ქალი", მინდვრის ღვთაებადაც–მინდვრის ჯვრადაც 

მოიხსენიებოდა და, ხალხის რწმენით, ღრუბელთა მოძრაობის მართვაც 

შეეძლო 86, 

ამ ჩვეულების აღწერისას ყურადღებას იპყრობს "ღვთის ცეკვის" 
წინ "დამნაშავეთა" სამგზის შემოტრიალება. ქართველი ტომები 

ასტრალურ ღვიიაებათა და წმინდა პირუტყვთა პატივსაცემ რიტუალს 

მარცხნიდან მარჯვნივ ასრულებდნენ, მაშინ როცა "დამნაშავენი" 
მარჯვნიდან მარცხნივ მოძრაობდნენ?. როგორც ”შტერნბერგი 

აღნიშნავს, მარცხენა მხარე ყოველთვის უბედურების მომტანი იყო. 
ამიტომ "დამნაშავეთა" მარცხნივ ანუ უბედურების მხარეს 
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შემობრუნება თითქოს მეხთა მბრძანებლის წინაშე ცოდვის 
გამოსყიდვა გახოდათ, როგორც მაგიური შელოცვის აქტი, რომელსაც 
მომავალში "დამნაშავე" ოჯახისათვის ახალი უბედურება აღარ უნდა 

მოეტანა9ზმ, მთვარისა და მიწისადმი მიძღვნილ საკულტო წრიულ 

ცეკვებში პირველყოფილ ადამიანთა მარცხნისლთ მოძრაობა 
მატრიარქატის დროს დომინირებდა, „ხხოლო პატრიარქატის დროს 

კი,–მზისა და მიჯისადმი მიძღვნილ საკულტო ცეკვებში,<–მარჯვნივ)?. აქ 

შეიძლება ასეთი დასკვნა გავაკეთოთ: "დამნაშავეთა" ტრიალი ლა 
წრიული ცეკვა შედის ნაყოფიერების კულტში და ასტრალურ 
ღვთაებათა კულტის თანმხლებია: ჩვენი წინაპრების „მაშინდელ, 
რწმენით კი ასტრალურ ღვთაებათა ფუნქციები გამიჯნული არ 

ყოფილა და არC ზუსტად განსაზღვრული. 
მნიშვნელოვანია ის, რომ აფხაზეთში, მეხდაკ6რული ადამიანისა თ'უ 

ცხოველის სხეულს, ცეკვისა და სიმღერის გარეშე, მაღლა არ ასწევდნეს. 
მ.ჯანაშვილს ამის თაობაზე ერთი მეტად მნი'შვნელოვანი აბზაცი მოაკვს 
პ.გიორგაძის სტატიიდან: "ამას წინად ტირილითა და ქვითი?.+ 

მარხავდნენ ერთ კაცს. ამ დროს მეხმა მოკლა ორიხა,ეი, რომლებიც იქყე 

სძოვდნე. ტირილი უცებ შეიცვალა ცეკვით "ატლარჩოპის” 
სიმღერით მოკლული ხარები ხაზე ჩამოკიდეს ხოლო შემდეგ 
სამარისებულ სიჩუმეში მიცვალებული მიწას მიაბარეს”მ9, 

კომპოზიტორი ს.ტანეევი ოსების მიერ მეხდაკრული ადამიანისა 
და ცხოველის გარშემო შესრულებულ ცეკვას "ჩოპას" უწოდებს. 

ქუხილის ღმერთის–შიბლესადმი მიძღვნილი მსგავსი სარიტუ»- 

ლო-საცეკვაო ჩვეულება ჰქონიათ ჩერქეზებს. ოღონდ ისინი ამ ცეკვას 
ფეხშიშველი ასრულებდნენ?!), 

ხეების კუელტი–-"ჭვენიერება". ბუნებასთან განუყრელი კავში- 
რი და შრომითი პროცესებით განპირობებული მოვლენები 

იმდროინდელ მ-წადმოქმედს მცენარეთა კულტის შექმნას აიძულებდა. 

ჩვენი წინაპრების ყველაზე პატივსაცემი მცენარე მუხის ხე იყო, 

სამეგრელოში, საუკუნის დასაწყისში, ერთ მოგზაურს უნახავს 

მოსუფთავებული კორდები, სადაც მხალოდ მუხა იდგა ამაყად 

წამომართული. 

აფხაზები გაზაფხულის პირველი ყვავილობის დღესასწაულზე, 

მუხის ჩის გარშემო ხანჯლებით გარკვეულ რიტუალს ასრულებდნენC9?, 
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ეს რიტუალი მნიშვნელოვან მოვლენებს ემთხვეოდა: ომში წასვლის წინ 
აფხაზები მუხის წმინდა ხეს სატევარს არჭობდნენ და მის გარშემო 
სიმღერით ფერხულს უვლიდნენ? მთიელი აფხაზები ყოველ 
გაზაფხულზე პირველი ფერის დღეს ზეიმობდნენ, რომელიც ტყის 
ღმერთა–მიზითხუს (მიზითხე–ადიღეურად მცენარეთა და ტყის 
ღმერთს ეწოდება) ეძღვნებოდა. დღესასწაულის წინა ღამეს გოგონები 
ხნიერი ქალის თანხლებით ტყეში ტყის ყვავილის (ხეტყურა ყვავილის), 

ხოლო ვაჟები–განძის საძებნელად მიდიოდნენ. მზის ამოსვლისას კი 
ყველანი, სიმღერითა და რიტუალური წესების დაცვით, სოფელში 

ბრუნდებოდნენ. წინ მუხის ფოთლების გვირგვინით შემკული უხუცესი 
მიდიოდა, ყოველ გოგონას ხის ტოტი ან ყვავილი ეჭირა ხელში, 

რომელიც მასს უნდა დაედუ მიზითხუს სამსხვერპლოს 
კვარცხლბეკთან?. შეწირვის “შემდეგ იმართებოდა თამაშობა– 
"'ირითი, "ყაბახობა. გამარჯვებულ ვაჟს წილად ხვდებოდა 
საკურთხეველთან დალაგებული ერთ-ერთი ყკავილი და იმის უფლება, 
რომ მთელი საღამო ეცეკვა "მიზითხუს (ეკვა"" იმ ქალიშვილთან, 
რომელმაც ეს ყვავილი მოიტანა?5, 

ღვთაება "მიზითხუს ჩერქეზთა წარმართულ პანთეონში 
მნიშვნელოვანი ადგილი ეკავა. ჩერქეზები მსხვერპლშეწირვას წმინდა 
წარაფზე ასრჯყლებდნენ, რომელიც შემდეგ ლხინითა და ცეკვა- 
თამაშით სრულდებოდა. ის, ვინც სიმამაცით, მოხერხებულობითა და 

სიჩაუქით გამოირჩეოდა, სასურველ გოგონასთან ცეკვის უფლებას 
მოიპოვებდა%%, ' 

მცენარეთა კულტი მრავალ ხალზში იყო გავრცელებული– თავისი 
"მწვანეფოთლოვანი" გაფორმებით. ამ დღეს ყველა (ეკვავდა დღა 
მხიარულობდა. ასეთივე იყო ძველი რუსული დღესასწაულებიც: 

ტროიცა, სემიკი და სხვა?7, 

ხისადმი მაძლვნილი წარმართული კულტი მეგრული "ქჭვენი- 

ერების დღესასწაულშიცაა შენარჩუნებული. ამ დროს, ღვთის- 
მსახურების “შემდეგ, საფერხულო და წყვილთა ცეკვები თითქმის 

საღამომდე გრძელდებოდა. მორწმუნეთ ეკლესიაში ზარების რეკვა და 
ბუკის ხმა იწვევდა. ეკლესიის გალავანზე მდგომი მღვდელი, წითელი 

ბურთით ხელი, ხალხს მიმართავდა: "აბა, შვილებო, დაიხადეთ!" 

მამაკაცები ტანისამოსს იხდიდნენ, მლვდელს უკან მიჰყვებოდნენ და 
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"კირიელეისონის" სიმღერით ეკლესიას გარშემო უვლიდნენ. მღვდელი · 
გამოდიოდა ეკლესიიდან და აღმოსავლეთისაკენ გასწევდა. ზალხი- 
ქალიც და კაციც, მას მიჰყვებოდა "კირიელეისონის" განუწყვეტელი 
გალობით. მინდორზე რომ გავიდოდნენ, მღვდელი ბურთს მამაკაცების 
წრეში ისროდა და თამაშიც იწყებოდა, რომლის დამთავრების შემდეგ, 
ისევ იმავე სიმღერით ყველა სოფლისაკენ მიემართებოდა, ისევ ზარების 
რეკვით და ბუკის ყვირილით... შემდეგ მისცვივდებოდნენ საკმაოდ 
მსხვილტანიან ვაშლის ხეს და იმდენ ხანს არყევდნენ, ვიდ“ე ფესვებიანად 
არ ამოგლეჯდნენ. აბოგლეჯილ ხეს ასწევდნენ მალლა, მიწას არ 
აკარებდნენ და ასე მიჰქონდათ ეკლესიის გალავანთან. ამ დროს იქიდან 
დიაკვანი გამოდიოდა რომელიც წმინდა გიორგის ლოცვით 
შესთხოვდა, რომ ხალხს მომავალშიც ყველაფერში დახმარებოდა. 
რიტუალი ცეკვა-თამაშითა და დოღით მთავრდებოდა... 

1905 წლის რევოლუციის დროს "ჭვენიერებასა” და "ძაბრაში" 
სულ უფრო მეტად იჭრება სოციალური მოტივები. ხის ამოგლეჯა 
გლეხებისათვის მეფის თვითმპყრობელობის“ მოსპობასა და 
ფეოდალური უღლისაგან განთავისუფლებასთან იყო დაკავშირე” 
ბული?”, 

ხის ამოგლეჯა, რომელიც წმინდა გიორგის დღესასწაულს ემთხვე– 
ოდა (23 აპრილს), საქართველოს სხვა კუთხეებშიც იყო გავრცელებული 
(ბანძ, ოფშკვითი). ამ ადათ-წესისათვს დამახასიათებელი 
ტანისამოსის გახდას, რასაკვირველია, სარიტუალო ფუნქცია ჰქონდა, 
ასევე რიტუალურია ბურთის თამაში, ბურთი, როგორც უძველეს 

"ფერხულ ოსხაპუეში", ცხოველმყოფელი მზის სიმბოლო გახლდათ. 

ხტომები ბურთის დასაჭერადდ "ფერსულ თოსხსაპუეს" და 

"ჭვენიერებაში, მზისკენ სწრაფვას გამოხატავს, ზოლო ეკლესიის 

მსახურის მიერ ბურთის თამაში” დალოცვა მაგიური ძალის 

მიმნიჭებლად ითვლება. 
ქრისტიანობის მიღების შემდეგ ბურთის თამაშს უკვე აღდგომის 

დღესასწაულს უკავშირებენ 191, საფრანგეთში, ისევე როგორც ჩვენში, 

ქრისტიანობის პირველ წლებში ეკლესიებში ცეკვა და ბურთის თამაში 

ძალზედ გავრცელებული ყოფილა! ბევრი ხალხის ყოფაში 

წარმართული ადათ-წესები ქრისტიანობის გავრცელების შემდეგაც 

დიდხანს იყო შენარჩუნებული. 
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ხის ამოგლეჯა, ყველა ნიშნის მიხედვით, რიტუალური იყო 

რომელიც ძველად ყოველთვის საცეკვაო მოძრაობებით სრულდებოდა. 

ხის კულტს ეძღვნება აჭარული და გურული სიმღერა "ელესა". მას ხის 

(საწნახლის) გამოტანისას ასრულებდნენ. მოჭრილი ხის გარშემო 

საფერ' ულო წრე იკვრება. მიუხედავად იმისა, რომ ამ ჩვეულების 

ჩაწერისას საცეკვაო მოძრაობები არ არის მინიშნებული, მაინც უნდა 
ვიფიქროთ რომ ხის დაცურებისს საფერხულო ცეკოვები 
სრულდებოდა. ხის ერთობლივი ამოგლეჯის დროს აქეთ-იქით რყევა. 
საფერხულო ცეკვის ჩანასახზე მიგვითითებს. დღევანდელ საფერხულო 

ცეკვებში ხელიხელგადაჭდობილი მოცეკვავენი აქეთ-იქით მოძრაობენ, 
ხოლო თავი საწინააღმდეგო მხარეს აქვთ მიბრუნებული. სულხან-საბა 

ორბელიანის ლექსიკონში არის ასეთი ტერმინი-"დონდგალი" 

რომელიც ასეა ახსნილი: ”მშეფერხებასავით. დონდგალი” (ქანებასავით 

რამ, რაც აქეთ-იქით ქანაობას ნიშნავს ამგვარი ელემენტებით 
დამშვენებული საფერხულო ცეკვა მესხეთ-ჯავახეთშიც გვხვდება: 

მოცეკვავენი "დიდების" სიმღერით აქეთ-იქით "“მენელებულად 
მოძრაობენ. ტექსტი წმინდანებისადმი, განსაკუთრებით კი, წმინდა 

შიოსადმია მიძღვნილი: წმინდა შიოს მიწის ბარაქას შესთხოვენ. 

ფერხულის მეორე ნაწილი უფრო აჩქარებულ ტემპში სრულდება!99, 
ეს "ფერხული", ქრისტიანობის დროს რომ სიმღერით სრულდება, 
ნაყოფიერების წარმართული ღვთაებისადმი მიძღვნილი რიტუალის 
გადმონაშთია. ტექსტის ლოცვითი ხასიათი, ცეკვაში "დონდგალის” 
ელემენტები მის უძველეს წარმოშობაზე მიგვითითებს. ვ.მაღრაძის 

მიერ მოძიებულ სიმღერას-"'დიდებას"'- გ.სალუქვაძემ პლასტიკური 

სახე მისცა: შენელებული ნაწილის შემდეგ, ქორეოგრაფმა "ფერხული" 

მესხურ-ჯავახურ სახუმარო როკვაში,<–"'გარძიობა"-"'ძიობასაში,–გადა- 

იყვან,ი რომლის მუსიკალური გადამუშავება კვლავ ვ.,მაღრაძეს 

ეკუთვნის (ეს ცეკვა ახალციხის სიმღერისა და ცეკვის ანსამბლმა 

შეასრულა). | 
ყოფითი სასიათის "ფერხულები". ორმწკრიული წყობა. 

სარიტუალო „კეკვებმპა და საცეკვაო თამაშობებმა, წარმართულ 

რიტუალებს რომ ეძღვნებოდა, დროთა განმავლობაში თავდაპირველი 

დანიშნულება დაკარგეს, სამაგიეროდ, უფრო რთული ილეთები 
გაჩნდა და ყოფითი ცეკვის ფორმები “მეიძინა, იოანე ბატონიშვილი 
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აღნიშნავს (XVIII-XIX ს.ს), რომ "ფერხული" ჩვენებორ გლეხობაში“ 
ძალიან გავრცელებული ყოფილა! 9, ქართულ "ფერხულს", როგორც 
სხვა მრავალ ფცეკვას, შესაბამისი სიმღერაც თან ახლდა, რომელიც 
დაირაზე ზომიერი დარტყმითა და ტაშით სრულდებოდა. დაირაზე 
დაკვრა და ტაში ცეკვის რიტმს განსაზღვრავდა. ცეკვის რიტმი ტაშზე 
ბევრად იყო დამოკიდებული. იგი ზან ნელი იყო, ხან–ჩქარი, "ტაში" 
არაბული სიტყვიდან "დაშიდან” მოდის დაქვას ნიშნავს. უძველეს ხანაში 
რიტმის ფიქსაციისათვის ქვას ქვაზე ურტყამდნენ ამ მეთოდს 

ქართველებიც იყენებდნენ” როგორც მეტრონომს, კოლექტიური 

სამუშაოების შესრულების დროს. ნ.კეცხოველსა და გ.ნასუცრიშვილს 
უნახავთ საქართველოს ზოგიერთ სოფელში, კერძოდ, საშმში ქვის 

ქვა ზე დარტყმის რიტმზე შესრულებული ცეკვები199, ხევსურები 
საცეკვაო რიტმს ფიცარზე ხანჯლის დარტყმით განსაზღვრავდნენ. მას 
'ტაშ-ფანდურს" უწოდებდნენ. აქედან შეიძლება დავასკვნათ, რომ გა- 
სულ საუკუნემი ყოფით ფერხულებს, საშემსრულებლო ნახაზის 

"სქემაში, საერთო ნიშნები ახასიათებდათ. "ფერხულს" ქალებიც და 

კაცებიც ცალ-ცალკე ცეკვავდნენ– იყი ქალ-ვაჟთა შერეული 
ფერხულიც. "ფერხული სრულდებოდა წრიული პრინციპით: 
მიმართულებით“–- მარჯვნიდან–მარცხნივ ან–პირიქით. მიმართულება 

იცვლებოდა ცეკვის პროცესში. ცეკვა შენელებული ტემპით იწყებოდა, 
რათა მოცეკვავეთათვის ერთიანი რიტმი დაედგინათ. (უძველეს ხანაში 
"ფერხულში" მოცეკვავეთა დიდი რაოდენობა ერთვებოდა). ორხმიანი 

სიმღერის აჩქარებასთან ერთად (რომლის თანხლებითაც "ფერხული" 
სრულდებოდა), ცეკვაც ჩქარდებოდა, რთულდებოდა მოძრაობანი, 

ნელი, რიტმული ნაბიჯებიდან მოცეკვავენი ხტუნვით მოძრაობებზე 
გადადიოდნენ. "ფერხულის" შესრულებისას განსხვავება რამდენიმე 
დეტალში შეინიშნება: შერეულ "ფერხულში" მონაწილეთა განლაგება, 
ხელების მდგომარეობა და ასე შემდეგ 196, 

XIX-საუკუნის 80-იან წლებში პოეტი დუტუ მეგრელი ქალ-ვაჟთა 

"ფერხული-ძაბრას" შესახებ მოგვითხრიებს. წრის შუაგულში გოგონა 

დგას, რომელი, ეჟვანს აჟღარუნებს. ორხმიან სიმღერაში გაისმის 

შეძახილი "რერო-რაშა", ხ-ალო ყოველი ფრაზა რეფრენით "ჰოი, 

ძაბრი» მთავრჯიება. ამ შემთხვევაში, როგორც ინგილოურ ცეკვა 
"შიპბრობაში, ეჟვნის ჟღარუნი ცეკვის რიტმული ნახაზის 
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განმსაზღვრელია197, სშირად ხალხი "ფერხულს" შინაურ და გარეშე 
მტერთან ბრძოლას უკავშირებდა. ფერხულის თანმხლებ სიმღერებში” 

ხალს მამულისათვის დაცემულ გმირებს ადიდებდა. ამგვარი 
"ფერხულის" მაგალითად საცეკვაო თამაში "ძაბრაც" გამოდგება, 

რომლის დეტალურ აღწერას დ.ჯანელიძე გვაძლევს. მეცნიერმა 
"ფერხულის" ' სხვადასვა ფორმის შესახეაბ „უამრავი მასალხ 

მოაგროვა!ბზ?ზდ "ძაბრას'მოცეკვავენი ჯოხებით ხელში, მიწაზე 
დაგდებული ქუდის გარშემო გროვდებიან. დცეკვისს თანმხლებ 
სიმღერაში ხალხის სულის მოძრაობა ვლინდება: აქ არის შიშიც, 
მტრისადმი სიძულვილიც, სიმამაცეცა და ნებისყოფის სიმტკიცეც. 
ცეკის დასასრული კეთილია-მტერი დამარცხებულია–-ქუდი 
ნაფლეთებადაა ქცეული...სულ ბოლოს კი მხიარული, ხალისიანი ცეკვაა 
(სურ.11), | 

  

    
  
  

  

"აბრა" ა.კერესელიპის ბალეტიდან , ნაზიბროლა » 

დღეს "ძაბრა",-საფერხულო წყობის გათეატრალურებული ცეკვა- 
თამაში,-'ჯანსულოს" სახელითაა ცნობილი. მიუხედავად მისი სახუ- 

მარო ხასიათისა, მასში ჯერ კიდევ ისმის მორეფლი წარსულის 

გამოძახილი მომხდურისა და გადამთიელისადმი სიძულვილი, 

ჯანსულო,–<ტრაბახსა და ყოყოჩა, თოფ-იარაღში ჩამჯდარი,–დამპყ- 
რობელს ემუქრება (წრის შუაგულში დაგდებული ბობოხი-ბოროტი 

ძალის სიმბოლოა). სოლისტის მიერ წარმოთქმული ტექსტის შემდეგ, 
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მოცეკვავენი რ ფრენს იმეორებენ: "ჯახსულო", "'ჯანსულო", ამ ცეკვას 

დიდი წარმარება ახლავს, თუ მოცეკვავის პლასტიკა დამაჯერებელია და 
იუმორის გრძნობითაა გაჟღენთილი. დასასრულს ყველა წყვილად 
ცეკვას (რიგრიგობით) "არირა”, რომელშიც "წართმევიას” 
ელემენტებია ჩართული. 

ღრმა პატრიოტიზმითაა განმსჭვალული "ფერხული-შავლეგო". ეს 
საფერხულო ცეკვა პანტომიმური ხასიათისაა და გამოჩენილ გმირს 

შალვა ახალციხელს ეძღვნება. საფერხულო წრეში მტრის მიერ 

დატყვევებული მამაც” შავლეგო დგას, რომელიც განსაკუთრებული 
მოძრაობებითა»ს და მიმიკით გვამცნობს თავის მძიმე ზვედრს, სულის 

წუხილს. უცებ შავლეგოს თანამოძმენი ათავისუფლებენ, იკვრება 
საერთო წრე ჯა ისიც სხვებთან ერთად ამ პანტომიმურ სცენას 

მხიარული სიმღერითა და ცეკვით აბოლოებს. 

ზოგჯერ "ფერხულში" სიმღერის სიუქეტიც "თამაშდებოდა 

მონაწილეთა შესრულებით: რომელიმე მოცეკვავის რეპლიკას მთელი 
"ფერხული" ერთხმად უპასუხებდა ჩვეულებრივი ამბავი იყო 
"ფერზულებში"'-ქართული ზღაპრებისა და მითების (ამირანი, თავფა– 

რავნელი ჭაბუკი, აბესალომ და ეთერი და სხვა.) სიუჟეტური სცენების 
წარმოდგენა. იმპროვიზებული ლექსების თანხლებით შესრულებული 
ორმწკრიული საფერხულო ცეკვები ხალხში მეტად სწრაფად 
ვრცელდებოდა და პოპულარული იყო. საფერხულო ცეკვის ასეთი 
სახელობა ლაზებში იყო გავრცელებული. თითოეული მწკრივი, 
რიგრიგობით, ცეკვით უახლოვდებოდა მოპირდაპირე მწკრივს; ეს 
მაშინ ხდებოდა, როცა მწკრივის მეთაური ექსპრომტად ლექსსა 
წარმოთქვამდა. მამაკაცთა ჯგუფის მიერ ცეკვის ასეთი ფორმით 
“შესრულებას "ობირუ" ანდა 'ოტრაღოდუ" ეწოდებოდა, ხოლო, თუ ამ 

საცეკვაო პოეტურ ნაზავში ქალებიც მონაწილეობდნენ, მაშინ მას 

"ტრაღოდუმანL" უწოდებდნენ! 'ძ. 

ორმწკრიუC ს.თერსულო ცეკვებში მონაწილე "სახალხო პოე- 

ტებზე" „გასულ ს»უკუნეში მრავალი ცნობაა შემორჩენილი. 

სამეგრელოში წოეტთა შეჯიბრი საათობით გრძელღებოდა, საცეკვაო 

მოძრაობებიც თანდათან როულდებოდა და ჩქარდებოდა!!!. ცეკვაში 

მ.მ. ,აცებოან ერთად ქალებიც ებმებოდნენ. ამ ცეკვის თვითმხილველი 

აღ! თმჩავ, რომ მოცეკვავენი ხან მარჯვნივ ზან მარცხნივ 
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გადაიზრებოდნენ, (ასრულებდნენ "დონდგალის" ელემენტებს), 
რიტმული ტაქტის ნახაზის მიხედვით. 

ს.მაკალათიას თქმით, სამეგრელოში ცეკვა "ოხოხოიას" ვაჟები და 
ქალები, ორპირად მდგარნი, საცეკვაო მოძრაობებისა და სახუმარო 

კაფიებსს თანხოებით ასრულებდნენ: ამ დროს ვნებები თურმე ისე 
ღვივდებოდა, '· რომ „ცეკვა საერთო ზედახორაში გადადიოდა!!2 

იმერეთშიც, ასთი ხასიათის ცეკვის შესრულებისას, ვაჟები და ქალები 

პირისპირ იდგნენ და მათ მორის სიმღერაში შეჯიბრი იმართებოდა, 

რომელიც ცეკვით მთავრდებოდა. ამ დროს მწკრივები ერთმანეთს 
უახლოვდებოდსენ და შორდებოდნენ !13. ფშავში ქალ-ვაჟთა კაფიაობა 

დღესაც გავრცელებულია. 
ასეთი: სახით შესრულებული საფერხულო ცეკვა თავისი ფეს- 

ვებით, ალბათ, უძველესი ხანიდან ნაყოფიერების კულტს უკავშირდება. 
შესაძლოა მისი ადრეული ფორმა ყველაზე უკეთ სვანურ 
"ადრეკილა იში" გამოიხატა. 

ორმწკრიულ "ფერხულში", არც თუ ისე იშვიათად, რთული 

მოძრაობებია ჩართული: ორ მწკრივს შორის სოლისტი დგას, ჯერ 

შენელებულად ცეკვავენ ”შემდეგ–აჩქარებულად. თვითმხილველის 
თქმით: "გახურებული ცეკვის დროს ერთი უცებ ჩაიმუხლებდა და ასე 

მიქროდა, მეოCე-ყირაზე დგებოდა, მალაყზე გადადიოდა და ხელებზე 

დიდხანს დადიოდა"!149. ამ ცეკვაში მონაწილის ინდივიდუალური სახე 
იკვეთება, რადგან ყოველი მოცეკვავე პარტნიორისაგან განსხვავებულ 
მოძრაობას ასოულებს, უხუცესთა თქმით (ზ.მენაბდე-110 წლის, 

ა.მენაბდე-103 წლის, გ.ქყონია-88 წლის), მალაყზე გადასვლა, ხელებზე 
სიარული და სხვა,–ტანვარჯიშისა და აკრობატიკის 

მოძრაობები,–გასული საუკუნის ვაჟთა ცეკვისათვის ჩვეულებრივი 

ილეთები იყო, რომელიც 'ფუნდრუკის" სახელითაა ცნობილი! 15, 

ერთ-ერთი წყარო მიუთითებს, რომ ტანვარჯიშის ხასიათის 
მამაკაცთა ცეკვა წრიულ ფერხულშიც სრულდებოდა!!1%, მამაკაცთა 
ანალოგიურ ცეკვას "ილიადაშიც " ვხვდებით. ფერხულის წამომწყებ ორ 

მოცეკვავეზე ღ-უკიანეც მიუთითებს!!7, ნაწარმოების სხვა ადგილას 

პოეტი ამ ცეკვას "ყირამალას" უწოდებს. 

თუ ამ ორ ლიტერატურულ წყაროს ვირწმუნებთ, –ჰომეროსისა 

და ლუკიანეს მიერ აღწერილ ყირაზე გადასვლას,-–მაშინ შეიძლება 
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ისინი, ტანვარჯიშის ელემენტებით შეფერილი ქართული ფერხულის" 
პროტოტიპად მივიჩნიოთ. მაგრამ უფრო უპრიანია, რომ აჭ ცეკვის 

ძირები შორეელ წარსულში ვეძიოთ. ბრინჯაოს სარტყელზე (II 
ათასწლეული ჩვ.წ.აღ-მდე) ამოტვიფრული სცენები,– პირველყოფილი 
მონადირის მიერ ცხოველთა მოტყუების მიზნით შესრულებული, –იმის 
საშუალებას გვაძლევს, რომ ისინი მიმბაძელურ მოძრაობებად 

აღვიქვათ მაღალი, ხანგრძლივი ხტომები ნახევრადმჯდომარე 
მდგომარეობაში შესრულებული ხტომები ან კიდევ ჰაერში ბრუნის 
შემდეგ ზურგზე დაცემა და სხვა მიწათმოქმედებაზე გადასვლის 
შემდეგ, უკვე აპრობირებული მონადირული ილეთები, ადამიანმ., 
ბუნებაზე ზემოქმედების მაგიურ ძალად მიიჩნია ან ნაყოფიერების 
ღვთაებისადმი მიძღვნილ საკულტო მოძრაობებს მიაკუთვნა. 

ჩვენ ხელთ არსებული იკონოგრაფიული მასალებიდან ქალის 
სტატიკური გამოსახულება, აკრობატულ პოზაში–ქალის ფიგურა, 

რომელიც “ხიდს ქმნის (ეგვიპტური მუზეუმის ჭურჭელზე 
გამოსახული ფრაგმენტი)!1ბ და ყირაზე მდგომი ქალის ფიგურა!!? 

(ვერცხლის ჭურჭლის ფრაგმენტი) ნაყოფიერების ოვთაებას ეძღვნება 

(სურ.12). 
ეს კი იმის უფლებას გვაძლევს, რომ ვაჟთა ინდივიდუალური ცეკვა 

"'ფუნდრუკი", რომელსაც ტანვარჯიშისა და აკრობატიკის ილეთები 
ახასიათებს, მორეულ წარსულში ვეძიოთ, იმ დროში, როცა ამ ცეკვას 

სარიტუალო დანიშნულება ჰქონდა. 
ერთხელ ამ შრომის ავტორი რელიგიური დღესასწაულის 

"ალავერდობის" დროს (1969 წ) უცნაური ცეკვის მოწმე გახდა: ერთ- 

ერთ წრეში ჩვეულებრივ სამოსში გამოწყობილი შუა ხნის კაცი 
დოლისა და გარმონის ხმაზე ცეკვავდა იგი ნელა მოძრაობდა 
"ბაღდადურის" ჰანგზე, თანაც შესატყვის მოძრაობებსაც ასრულებდა, 

ისე, რომ ცეკვის რიტმი და ტემპი არ დაურღვევია. უცებ მან თავს 
ზემოთ მიწაზე ცხვირსახოცი გადააგდო, მერე, ყოველგვარი 

დაძაბულობის გარეშე, გადაიზნიქა, გააკეთა მთლიანი "ხიდი" და 
ცხვირსახოცი კბილებით აიღო, ეს რამდენიმეჯერ გაიმეორა, მერე 
წრეში კიდევ ე“ თხელ ჩამოჟარა და ხალხს შეერია. ღამის ბინდბუნდში, 

უამრავი კოცონის შუქზე, ეს მართლაც შთამბეჭდავი სანახაობა 

გახლდათ. 
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"ფერხულის" ნახაზი ჩვენს დროში ორი კონცენტრული წრის 
მიხედვით იგება: ვაჟთა გარე წრე მარჯვენა მხარეს მოძრაობს, ქალთა 
შიდა წრე კი-მი საწინააღმდეგოდ ქალები სამნაბიჯიანი 
სვლით–ტერფს მიწას არ აცილებენ, ვაჟები პირიქით: ერთი ფეხით 
ხტომის პატარა ელემენტების შემცველ მოძრაობას ასრულებენ, 
მეორე, მუხლში მოკეცილი ფეხით კი–'მ უხლკეცილს". » 

სხვადასხვა საცეკვაო კოლექტივი ფერხულს რთულ ილეთებზე 

აგებს. მასში თითქმის ყველაფერი შედის:ვაჟთა გარე წრე, ქალთა შიდა 
წრე (ყელა წრე აურთიერთსაპირისპიროდფ მოძრაობს) წრის 
შუაგულში ორ ან სამსართულიანი პირამიდა და სხვა. რამდენიმე წრის 

ერთდროული შერწყმა, საცეკვაო ილეთების მრავალფეროვნება და 
სხვადასხვაობა ფერხულის ამ კომპოზიციაში პლასტიკურ 

პოლიფონიას ქჩნის (სურ.13), 

ქვემოთ ჩვენ მოგვაქვს სქემატური მაგალითი ზ.ფალიაშვილის 
ოპერა "დაისში დ.ჯავრიშვილის მიერ დადგმული ფერხულისა, 

რომელიც დღესაც გათეატრალურებული ხალხური ცეკვის ქრესტო- 
მათიულ ნიმუშად ითვლება. 

ამ "ფერხულში მამაკაცები მარცხნიდან მარჯვნივ მოძრაობენ. 
ასეთივე ფორმითა და მოძრაობით მათს შესახვედრად ქალები მოემარ- 

თებიან. 
ცეკვის შეხელებული ნაწილი: პირველ ოთხ ტაქტზე ნაბიჯი განზე 

კეთდება, მარცხენა უკან რჩება, შემდეგ ორივე ფეხით ბუქნი და 
ყველაფერი ისეც მეორდება. მარჯვენა ფეხით წრიულად ოთხი ნაბიჯით 
წინ წაწევა, შემდეგ მარჯვენა ფეხით ნაბიჯის გადადგმა და მსუბუქი 
შესტომა; შეხტომის დროს მარცხენა ფეხი 45 გრადუსით წინ 
გადაიდგმება, იგივე მოძრაობა ახლა მარჯვენა ფეხით სრულდება; მაღლა 
აწეული მარჯვენა ფეხით ნაბიჯი განზე, მარცხენა უკან რჩება, შემდეგ 

ორივე ფეხით ისევ ბუქნი და იგივე მოძრაობა მარცხენა ფეხით; იმავე 
თანმიმდევრობით მოძრაობები ახლა სხვა მხარეს კეთდება. შემდეგი 
ნახაზი ასეთია: ისევ ორი მოძრაობა და მსუბუქი ბუქნი, ორი ნაბიჯი 
წრიული მიმართულებით, მოძრაობა მარჯვენა ფეხით იწყება, მსუბუქი 
შეხტომა და იგივე მარცხენა ფეხითაც მეორდება. მარჯვენა ფეხით წინ 
ხტომა, მარცხენის კი, მარჯვენა ფეხის „უკან მუხლში მოხრა; 

4ზ



ხელები დაბლა ეშვება, შეხტომის დროს კი თავს ზემოთ ტაში იკვრება, 
მარცხენა ფეხით უკან შეხტომა; იგივე ფეხი, მარჯვენა ფეხის წინ, 
მუხლში იხრება. ხელები კი საწყის C.იგომარეობას უბრუნდება. 

  

"„ვერხული" ს ფალიაშვილის ომერიდან "დაისი" 

ჩქარი ნაწილი: ორი ჩქარი ნაბიჯი მარჯვნივ, იწყება მარჯვენა 
·ფეხით, შეხტომა იმავე ფეხზე და მარცხენა აჩქარებულად წინ 45 
გრადუსით იწევა, "ერთი", "ორი", სამი“ "ერთი", "ორი", "სამი" 

მარცხენა ფეხით "გასმა, თვლაზე "სამი" ფეხი ცურდება, იმავე 
თვლაზე–'სამი”–ტერფი ხან მარჯვნივ გადაიწევს, ხან–მარცხნივ და 
ამით მოძრაობაც მთავრდება, იგივე მოძრაობა მარცხნივაც კეთდება: 
"გასმა" მარჯვენა ფეხით იწყება, "გასმის” შემდეგ ოთხი ნაბიჯი მარჯვნივ 
კეთდება, ღრმა ბუქნი, მერე სწრაფად წამ-ხტომა და მარჯეენა ფეხით 
ისევ "გასმა". ასეთი მოძრაობა სხვა მხარესაც კეთდება. ცეკვის ჩქარ 
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ნაწილში, "გასმისა” და "ბუქნის" ნაცვლად, ფეხს ზედიზედ ს.-მჯერ 
უსვამენ და მარცხენა: ფეხზე ოდნავ მაღლა ხტებიან, ხან, მეხტომის 

დროს, თაკს ზემოX. ტაშს უკრავენ. 

დასასრულს "ფერხული" სახუმარო კვარტეტში–- ქართულში" – 

გადადის. 

50



თავი მეორე 

ვაჟთ' ცეკვა 

გაჟთა დინამიკური ცეკვა თავისებურ რთულ ტექნოლოგიაზეა და- 

ფუძნებული. მის განვითარებაში გარკვეული როლი ითამაშა მო–- 
ნ.,ირეთა ცეკვამ რომელიც ”'შმემდგომი ევოლუციით. 'ტოტემურ“" 

ცეკვასთან მჭიდროდ არის დაკავშირებული. ვაჟთა ცეკვის საწყის 
მასალას მსხვერპლის მიტყუება და ტოტემური ცხოველების მიბაძვა, 

სხეულის მოძრაობა და მონაღირი ხტომები წარმოადგენდა. 
მოძრაობათა ეს პრიმიტიული, მიმბაძველური უსისტემო ნაკრები 
თანდათანობით ტანვარჯიშის კომპლექსის ორგანიზებულ ფორმას 
იძენს და, სულხან-საბას მიხედვით, "'ფუნდრუკის" სახელწოდებითაა 
ცნობილი! (სიტყვა ”ფლნდრუკში" საბა აერთიანებს ჭაბუკთათვის 
განკუთვნილ ტანვარჯიშის კომპლექსს, ხოლო იმავე ვარჯიშობანს, 
ქალთათვის უფრო გაადვილებულთ, ზუნტრუცს" უწოდებს). 
'ფუნდრუკში" აგრეთვე ჩართულია "მუშაიფობის""” რთული 

აკრობატული ელემენტები. · 
ვაჟთა ცეკვაზე საქართველოს 'ისტორიულმა პირობებმა, რასა- 

კვირველია, გარკვეული ზეგავლენა მოახდინეს. საუკუნეთა მანჰ.ლზე 
საქართველო იყო საომარ მოქმედებათა ასპარეზი. ქართველი კაცი 
თავგანწირვით იცავდა სამშობლოს და თავის ფიზიკურ არსებობასაც. 
სწორედ ამ ისტორიული წინამძღვრებიდან მომდიჩარეობს ზოგიერთი 

ქართული ცეკვისა დღა თამაშის გარკვეული სამხედრო ხასიათი. 
ჩვეულებრივი სამხედრო წვრთნა საომარი მოქმედებისათვის 
მზადყოფნა, სპორტის სახეობებსა და თამა'მობებში სათანადოთ აისახა 

და ვაჟთა ცეკვას სპორტულ-მხედრული ხასიათის თვისებები შესძინა. 
სწორედ ამან გვიბიძგა ქართული გასამხედროებული ასპარეზობანი 
ქართულ ცეკვასთან კერძოდ, ვაჟთა ცეკვასთან მიმართებაში 
განგვეხილა და მისი მოკლე ანალიზი გაგვეკეთებინა, 

ევაყთა უპშველესი ცეკვები: "მუშაითობა", "ფუნდლრუკი". 
როგორც უკვე აღინიშნა, უძველეს საცეკვაო ტერმინთა შორის 
სულხან-საბას ლექსიკონში _ვხვდება სიტყვები: "„ფუნდრუკი", "ბუქნა", 

"კოჭა", "ცეკვა. მათი წარმოშობა, საფიქრებელია, პირველყოფილი 
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მონადირი”“ ცეკვას მიეკუთვნება ხტომები ტახსისა და დ «ვის 

მოძრაობების მიხედკით, გარეული თხის, არჩვისა და ირმის მსგავსად 

ჩლიქებზე შეხტომ. და სხვა, 
სულხან-საბა "„ფუნდრუკს" მოკლედ ასე განმარტავს?2: "ეს არის 

ჭაბუკთამიერი მღერა-რბოლა, ხლდომა, ქვათა სრვრა, მრავალ რიგნი 

სხვ.,დასხვაობანინთ საკისკასონი. "ფუნდრუკი" უფრო ვრცელ 

განმარტებას "თამაშობასთან” იძლევა3; "თამაშობა ქა',თულად მღერა- 
“შექცევათა სახელი. და ესეც განიყოფების ექვსად: ასპარეზობად, 

მღერად, ფუნდრუკად, ხუნტრუცად, როკვად და შექცევად. 
ფენდრუკი არის ვაჟთა მიერ (ს)რბოლ,, ხტომა, სხვანი მრავალსახენი 

სიკასკასენ-ი ხუნტრუცი არის ქალთა მიე“რ(ნ)ი ფუნდრუკ(ნ)ი 

ძალისაებრ მათისა.'როკვა არის სამა, ცეკვა, ბუქნა, კოჭა, ფერ კული, 
მგრგვალ(,)თ წყობა და რაოდენიცა ეაპანთა და ფანდურ(ი)თა მიერ 

იქმნებიან”... 
'ფუადრუკი" შემსრულებელს სულხანსაბს «ორბელიანი 

"მეფუნდოუკეს" ანუ "'ფუნდრუკის მქმნელს" უწოდებს. ლექსიკონის 

მ..,ედვით, 'ხლდომა" მაღლა კისკასით რეცა შეფრენასა" ნიშნავს, ხოლო, 
"ლივლივი –ჰაერში გრძლად გახტომას". უეჭველია, რომ სტომის ეს 
ორივე სახეობა "ფუნდრუკის კომპლექსში შედიოდა და მათ, 
შესატყვისი სახელწოდებით ტერმინთა სხვადასხა სახეობა 

შეესაბამებოდა. მაგალითა,, სიტყა "ხარდიორდა საბასთან 

'მოგეერდი(თ) ფუნდრუკს აღნიშნავს და განზეხსტომას გულისხმობს, 

ივ.გვარამაბპე თამაშს "მხა/იდავერდას" ხტომებით შესრულებულ 
თამაშობას მიაკუთვნებს. დ.ჩუბინაშვილი. ხარდიორდას", როგორც 

ბუქნით ცეკვას ისე განმარტავს. შეიძლება ვიფიქროთ, რომ 
ტანვარჯიშული წარდიორდას” ამგვარი გან! აზლვრება მის საცეკვაო 
ფორჩასე მიგვანიშნებს, მაგრამ ამ შემთხვევაში ყველაზე ზუსტია 
სულხან-საბას განმარტება, "ზარდიორღ»" ბ.-ქნით კი არა, განზე 
ხსტომიბით სრულდებოდა; სიტყვ: "მოგვერდს" საბა ასე ხსნის; "თეძოს 
კერა ფუნდრუკში" ან "თეძოს კვრით ფუ:დრუკი". წხარდიორდასა" ლა 
'მოგვერდის" თაკისებურებებზე "საქრთველოს ზნეობანში" მეფე- 
პოეხი არჩილიც მოგვითხრობს იგი "ხარდიორდას” შემდეგ 

"ხლტომასა" დ: ”წოგვერდს" ჯამიიყოფს. საფიქრებედღ ია, რომ სი.ტყვა 
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კინკილი–"ცალი ფერკთ ხლტომა, ცალ-ფერკზე სლვა"-”ფუნ- 
დრუკის" ნაირსახეობა იყო. 

ძველ ხალხებში (იაპონია) ცაღ-· ფეხზე ცეკვა მინდვრის სამუ ხაოებს 
უკავშირდებოდა და მაგიურ ხასიათს ატარებდა. 

ერთ-ერთ მნიშვნელოვან შრომაში მცხეთა I (არმაზის ხევი. IV 
ს. ჩვ.წ) ყურადღებას იპყრობს ფოტო: გემაზე მთელი ტანით 
გ-მოსახული, სახნისზე დაყრდნობილი კაცის სურათია, როზკლსაც 

მარჯვენა ფეხი მოხრილი აქვს? (სურ 14). 

სავარაუდოა, რომ გემაზე მეომარია გამოსახული, რადგან მას 

ჩაჩქანისმაგვარი რაღაც ახურავს და ჯოხით ტანვარჯიშს ასრულებს. 

ასეთ სპეციალუერ ჯოხებს, ტანვარჯიშის დროს რომ გამოიყენებოდა, 

ძველად "ტაფელა" ან "რიკი" ეწოდებოდათ, 

მეომრის აწეული ფეხი მიგვანიშნებს, რომ ჯოხის მეშვეობით იგი 

მაღლა ახტომაL ლამობს; შეიძლება ის მომენტია გამოსახული, როცა 

მეომარი ცალი ფეხით აჰუკვე მიწაზე დაეშვა არც ი! არის 
გამორიცხული, რომ მეომარი ფეხშიშველა იყოს. რადგან ტანვარ–- 
ჯი შული და აკრობატული ხასიათის ცეკეა, ნაყოფიეოების კულტისადმი 
მიძღვნილი უძველესი რიტუალი, ფეხშიშველა სრულდებოდა, 

უძველეს ბერძნულ ქორეოგრაფიაში მოხუცთა ჯოხებით ცეკვას 

"იპპოჰიპონა" ეწოდება. ს.ყაუხჩიშვილი, დორიულ დრამაზე საუბრისას, 

ჯოხებით შესრულებული ცეკვის აღწერას (ოჩოფეხებით ცეკვის 

აღმწერს) პოლოუქსას მიაწერს. ასეთი ცეკვა ძველი საბერძნეთის 

სასცენო ხელოვნების ერთ-ერთი შემადგენელა ელემენტი იყო. 
 'იპპოჰიპონას" შემსრულებელნი, ჯოხებს დაყრდნობილნი, მოხუცებს 

ბაძავდნენ. ძველ ეგვიპტეში ჭაბუკთა საყვარელი ცეკვა წყვილთა 
ტანვარჯიში იყი, ამასთან ისინი ამ ცეკვას თითქმის შიშველნი ცალ 

"ფეხზე ასრულებდნენ 19. 

სულხან-საბა ორბელიანი 'ფუნდრუკის" ჯგუფს "ჩუროს" "'ჯელ- 

თაობასა" და "თულოს" მიაკუთვნებს თუ დღემდე "ჯელთაობისა" 
'ჩუროს" ხასიაოის დადგენა შეუძლებელია. ჩვენ ზემოთ უკვე ვნახეთ, 
ი.ჯავასიშვგილი–ს განსაზღვრებით რას ნიშნავს ჯა ახეთში 
გავრცელებული, ნაყოფიერების ღვთაების კულტთა5 დაკავშირებული 

მამაკაცთა ცეკვა "თულო" და მესხეთში გავრცელებული ვაჟთა თამაძი 
'თთულოს წრე"; ეს გვაფიქრებინებს. რომ უძველეს დროში ამავე 
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სახელწოდები,„ „ტანვარჯიშის ელემენტებზე აგებული, (კეკვა 

სრულდებოდა. სვანეთში უძველესი დროიდან გასული საუკუნის 

დასასიიულამდე გავრცელებული ყოფილა თამაში,–სიგრძეზე 

სტომა,- სახუჯ ლისქვხნე". 

"დავითიანის" ს.იორდანიშვილისეული გამოცემის ლექსიკონში 

"ფუნდრუკი" განმარტებულია როგორც ზტომებით შესრულებული 

ვაყთა ცყკვა. 
ვაჟ/ ა ზტომითი ცეკვები ეგვიპტესა და საბერძნეთშიც იყო 

გაერცე(ოებული. ძველ რომში რიტუალების შესრულებისას სა- 

ლიებს–მოცეკვავე მოგვებს–უნდა ეხტონათ (სალტარე-ხტომა, ცეკვა). 
ძველ საბერძნეთში ვაჟთა ცეკვა ტანვარჯიშს უკავშიოდებოდა. 

მეომართა ცეკვა 'პარრიქიონში" პლატონი მიუთითებდა,–ბრძოლის 

„ველიდან გაცლის, უკანდახევის, წელში მოხრისა და სიმაღლეზე ხტომის 

დროს,- როგორ შეიძლებოდა დარტვკმის აცდენა. "პირრიქიონში" იგი 
ხედავდს აგრეთვე ომისათვის გამოსაყენებელ ილეთებს–მშვილ- 

დოსნობას, პატარა ნაჯახის სროლას და სხვა. სრულიად დასაშვებია, 

რომ უძველეს: "ფუნდრუკი რიტუალური ხასიათისა იყო და 

ტანვარჯიშის კომპლექსის გარდა, საცეკვაო მოძრაობებსაც შესცავდა. 

ზემოთქმულიდან შეიძლება ასეთი დასკვნა გავაკეთოთ: გასულ 
საუკუნეებში ვაჟებს ტანვარჯიშის ილეთებთან ერთად ცეკვაც უნდა 
სცოღნოდათ. ამ სინთეზს მაშინ "მეფუნდრუკე ეწოდებოდა. 

(ტანმოვარჯიშე -მოცეკვაკე). საბას ლექსიკონში მოხსეთიებული ტერ- 
მიჩი 'მბრუნა-'–წრიული მოძრაობები–'ფუნდრუკის" შემადგენელი 
ნაწილია. სამიწათძოქმეედო საკულტო ქმედებისას წრიული 
მოძრაობები ასტოალურ“, მნათობთა მემსგავსებით სრულდებოდა და 
რიტუალურ ხასიათს ატარებდა დროთა განმავლობაში წრიული 
მოძრაობბი სპორტულ-გიმნასტიკურ შეფერილობას” იძენს; 
წარსულ მი შუბებიო ორთაბრძოლისას ("ოროლი"), მისი მონაწილენი, 

დარტყმის ასაცილებღ ად, სხვადასხვა მოძრალობას ასრულებდნენ. ამ 
გამოკეკოილმა გიმნასტიკურმა ალეთებმა, 'შმემდგოპში საცეკვაო 
ხასიათი მიიღო. შეიძლება დ.ჯანელიძეს არ დავეთანხმოთ იმაში, რომ 
საულს. საბა ოობეღიანს 'ფუნდრუკი" უხეშ ქმედებად მიაჩნია და არა 

"როკვად” საცეკვაო ხელოვნება)!? "ფუნდრუკის შემადგენლი,ბის 
მრავალფეროვნება იმის დამადასტურებელია, როძ მოძრაობათა ეს 
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კომპლექსი ვაეთა მკტად რთული ცეკვაა და მისი შესრულება 
სპეციალური ვარჯიშის გარეშე შეუძლებელია. 

"ბასტი". ერთ-ერთ უძველეს ცეკვას, "ბასტის", სულხან-საბა ფეხის 

ტერფის დარტყმით წარმოქმნილ როკვას უწოდებს (როკვა არს 

ფერ,კის ცემითა). ქართული ენის განმარტებითი ლეჰსიკონი იმეორებს 
სიტყვა "ბასტის" სულხანისეულ მნიშვნელობას, ხოლო მომდევნო 
სიტყვა– ბასტი-ბუბუ” ახსნილია, როგორც ზმბური, მხიარჯკცლება. 

სულხან-საბასთან,–ოდნავ შეცვლილი ფორმით,–- "გასტიბუბუ", 

როკვას ნიშნავს. ქართული ენის განმარტებით ლექსიკონში "გასტი- 
ბუბუ" ან "გასტი-გუგუ' განმარტებულია როგორც ხმაურიანი 
ცეკვა13 (შეად. "ბასტი", ბასტი-ბუბუ"). ამრიგად, "ბასტი" ან "ბასტი- 

ბუბუ", ან "გასტი-ბუბუ" სახელია ერთი და იმავე ცეკვისა, რომელიც 

ფეხის ტერფის დარტყმით წარმოქმნილ რიტმზე სრულდება და თან 
მონაწილეთა მხაარული წეძახილები ახლავს. 

ცეკვა "ბასტის" განმარტებისას, უნდა გავითვალისწინოთ აგრეთვე 
სიტყვა "ბაკუნი“, რაც ადგილზე ხტუნვას ნიშისავ- (შეად. "ბაკუნი"- 
სიტყვა "მტერფავს"-ადგილზე მოზხტენავეს). ცეკვის ასეთი ელემენტი 

სხვა ხალხებისათვისაც იყო ცნობილი, სწორედ ამგვარ ცეკვას აგეიწერს 
ჰომეროსი "ოდისეაში" ფეაკელი მოცეკვავენი სიმღერის თანხლებით 

ადგილზე როკაეენ. '.. მანდატურმა ფორმინგი მოართვა დემოდოკეს და 
იგი მოედნის შუაგულში გამოვიდა. მომღერალს გარს შემოეჯარნენ 

როკვაში დახელოვნებული, ახლადშმშეღერებული ყმაწვილები. მათ 

მკვირცხლად აათამაშეს ფეხები ერთ ადგილზე და ამ სიმკვირცხლემ 
გააოგნა მრავლისმნახველი ოდისევსი"! 

აქედან უნდა დავასკვნათ, რომ "ბასტი" ვაჟთა ცეკვაა, რომელსაც 

სიმღერა და ხმ-მაღალი შეძახილები თან ახლავს ხოლმე. (ცეკვა ფეხის 
ტერფის ადგილზე ბაკუნით სრულდება თითქოს ცხენოსანთა 

ლაშქარმა ომმი გაქუსლაო. ფეხის ტერის ადგილზე ხტუნ- 

ვა,–მოძრაობათა ჯგუფი,C-'ჩაკვრაშიც" აისახა, რომელიც თანამედროვე 

მთიულური ცეკვებისთვისაა დამახასიათებელი. 

„ბუქნა. სულხან-საბა ორბელიანის განმარტებით "ბუქ. ა" –'ჩა– 

კუკებ: ჯთ" როკვას (ღრმა ჩაჯდომას) ნიშნავს!59, მისი პირები ტოტეძმურ 

ცეკვაში უნდა ვეძიოთ, როცა მოცეკვაი ცხოველთა ჩვევებს 

განსა„,უთრებული მოძრაობებით გამ«.ზატავდა. 

55



ჩვენამდე მოღწეული მონაცემებით, წარსულში ცნობილი ცეკვა– 
თამაში "ბუქნა, კოპპოზიციურად წრიული ფერხულის მსგავსად 
იგებოდა და სიმღერის ("ბუქნა-ჭოტის") თანხლებით სრულდებოდა. 
წრის შუაგულმი ქალი და ვაჟი იჭრებოდა, ისინი სიმღერის ტექსტს 
ბლასტიკური მოძრაობებით ხსნიდნენ. ვინც უკეთ შეასრულებდა ამ 
მოძრაობას, გამარჯვებაც მას რჩებოდა!“ ამ საფერხულო ცეკვაში 
შემოტანილი პანტონიშური ელემენტები გვაფიქრებ!, რომ "ბუქნა- 
პიტი" სონაღირეთა მიმბაძველ-იმიტაციური ცეკვის გამოძახილია. 

ლიტერატურულ წყაროებში ცეკვა-"ბუქნა, როგორც დამოუკი- 
დებელი (კეკვის, ასევე საცეკკო მოძრაობათა აღმნიშვნელია: 

დ.გურამიშვილი "დავითიანში”, "ღვთის კიდობანთან" მეფე დავითის 

"ბუქნით" ცეკვას აღგვიწერს. იოანე ბატონიშვილი "კალმასობაში" 
იაღნიზნას, რომ "კვერხულსა" და "ბუქნას" მხოლოდ გლეხები 
ასრულებდნენ, ჰაღალი წრყებისათვის კი ეს ცეკვები მიუღებელი იყო 17. 

  

  

გრ ორბელიან გაზეთ "დროების, ათი წლისთავისათვის 
სატირული ლექსი ?იუძღვნ..ა ქვესათაურით–-"'ფერხული და ბუქნა”". 
ლექსის ფორმა და რიტმული წყობა იმის საშუალებას იძლევა, რომ მის 

ტექსტზე, შესაბამისი მელოდიის თანხლებით, "ფერხული" შესრულდეს: 

'.. ვაი რადრო 
სამწ უხარო, 
მოგვესწრო, 

რიაძ ხმა ცისკრის 
აღარ გვესმის საამო! 

და დაბნელდა 
უდროოდლდა მნათობიც 

ბუქნა: -ჰორ, ჰოო, ვაი დროსა.



„კოჭა. სულხან-საბა "კოჭას" ასე განმარტავს: "როკვაა ბუქნა- 
სავით"!- "კოჭა” ღრმა ჩაჯდომის ნაცვლად, ნახევარი ჩაჯდომით 
სრულდება, "ბუქნას" მხოლოდ ვაჟები ასრულებენ, ხოლო, როცა 

ცეკვაში ქალები ჩაერთვებიან, ღრმაჯდომას ნახევარჯდომა ცვლის. 

გასული საუკუნის დრამატურგის აქვსენტი ცაგარელის პიესაში, 
"რაც გინახავს ვეღარ ნახავ, ქალთა როლის "შემსრულებლები 
ხმარობდნენ სი,ტყვას–კოჭლურად"!?; ეს იმას ნიშნავს, რომ ცეკვაში 

"'სიკოჭლე" (ოდნავ კოჭლობა) ანუ ჩამუზხვლა გამოიყენება29. მეორე 

ტერმინი უფრ“ სწორად აღნი“მნავს ამ ილეთს, რადგან ძველად ცეკვაში 

(მაგ. "დავლურ“რი") "კოჭა" ანუ ჩამუხვლა სრულდებოდა. 

"ცეკვა" ანუ ცეკვა ფეხის ცერებზე. "ცეკვის" განმარტებისას 
სულხან-საბა ორბელიანი ფეხის წვერებზე ამახვილებს ყურადღებას. 
"ცეკვა-ფერ კის თითებით როკვა". სხვა შემთხვევაში იგი ამ ტერმინს არ 
ხმარობს, რადგან ცეკვადი მთლიანი ტერფი მონაწილეობს. ამიტომ 
შეიძლება ასეთი დასკვნა გავაკეთოთ:–-"'ცეკვა'-–ფების წვერებზე 
შედგომას გულისხმობს "ბერიკაობაზე" საუბ” ესას ჩვენ უკვე 

აღვნიშნეთ, რომ მის ერთ-ერთ მონაწილეს თხის ტყავი აცვია, თხისავე 

ნიღაბი უკეთია. ფეხებზე თხის ჩლიქები აქვს: წამოცმული და ვეკვის 

დროს მაღლა ახტომას (ცდილობს სულხან-საბას ერთ-ერთ 

იგავში-"აქლემი და ვირი", აქლემი ვირს ეუბნება "ძმობილო, სამაია და 

ცეკო “უნდა ქიცეკვოო"2,, "ბერიკაობაში თუ "თხა" ჩლიქებზე 

შედგომას ცდილობს, "აქლემსა და ვირში" აქლემს "ცეკვის" ცეკვა სურს, 

რაც, თავისთავად, ფეხის წვერებზე შედგომას ნიშნავს. "ცეკვის" ძირები, 

უეჭველია, ტოტემურ როკვაში უნდა ვეძიოთ, როცა პირველყოფილი 

ადამიანი ცხოველების მიბაძვთ ფეხის წვერებზე ცეკვავდა. ეს 

მიმბაძელური ელემენტები ადრეული გაზაფხულის ხალხურ 

მასკარადში "ბერიკაობაშიც "' გამომჟღავნდა და ვაჟთა ქორეოგრაფიაში 

მკვიდრად დაფუძნდა. ცეკვაში ფეხის ცერებზე შედგომა მთიანმა 

რელიეფმა განაპირობა, ცხადია იქ, სადაც ფეხი მთლიანად ვერ 

დაიდგმებოდა, ცერებზე შედგომა უპრიანი იყო. ყოველივე ამას 

შეესაბამებოდა ერთგვარი ფეხსამოსი–”მესტი", რომლითაც მთია5 

ადგილებში სიარული გაიოლებული იყი, ბოლო ცეკვისას 

თავისუფლად შეიძლებოდა ფალანგზე შედგომ 
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ფების თიღოებზე შედგომა საერთოდ მთის ხალხისათვისა. და- 

მახასიათებელი. იგი გამოიყენება ოსურ, აფხაზურ და .'რდილოეთ 

კავკასიის ხალხთა (- ეკვებში. 
საქართველოში ფეხის თითებზე მოძრაობის ტექნიკა უძველესი 

დროიდან არის ცნობილი. სვანეთში იგი, "კერულის” სახელწოდებით, 

მრავალი საუკუნის წინ დამკვიდრდა, "ცერული” ასევე '"მოიულური" 
ცეკვების ერთ-ეოთი ძირითადი კომპონენტია ზოგიერთ მთიან 
რაიონში (თუზეთი, ალვანი) გოგონებიც კი თავისუფლად დგებიან 
ფეხის წვერებზე და რთულ ილეთებს, ყოველგვარი ძალდატანების 

გარეშე, ძალზე მსუბუქად ასრულებენ. სწორედ ამან განაპირობა ის, 

რომ ქართულ ბა უეტში ქალთა ცეკვები ამავე პრინციპით სრულდება. 

"მუშაითობა". 'მუშაითობა" საქრთველოში ძალზე გავრცელე- 
ბულ, პოპულარულ სანახაობათა #იცხვს ეკუთვნის "ქართლის 

ცხოვრებიდან" ცნობილია, რომ არც ერთი ნადიმი ისე არ ჩაივლიდა, 
სტუმრებისათვის "მუშაითობა”" რომ არ ეჩვენებინათ. ეს იყო სანახაობა 
სიმღერითა და აკრობატული წარმოდგენით "ვეფხისტყაოსნის" 
მრავალი სტროფი იმის დადასტურებაა, რომ. საქართველოში შუა 

საუკუავებში ფიზაკური აღზრდის საკუთარი სისტემა ჰქონიათ; 

ახალგაზრდობა თითქმის ბავშობიდანვე ეუფლებოდა, "ჯირითობას”, 
'ოგანბურთს", ”ყაბახობას” და ა.შ. გარდა ამისა ჭაბუკთათვის კანონი 

იყო "მუშა თობის" ხელოვნების ცოდნაც. ამას მოწმობს ქაჯეთის ციხის 
აღების წინ ფრიდონის სიტყვები: 

ჩემსა სიმცროსა გამზ -იდელნი სამუშაითოდ მზრდიდიან, 

მასწავლეს მათი საქმენი მახლტუნებდიან მწვრთიდიან, 
ასრე გავიდი საბელსა, რომ თვალნი ვერ მომკიდიან 
ვინცა მჭერცტდიან ყმაწვილნი, იგიცა იხნატრიდიან” 22, 

ორიდონს იმდენად კარგად შეუსწავლია "მუშაითობა", რომ 
მეგიაბრებს ქაჯეთის ციხეში მელწევა ბაგირზე „ასვლით შესთავაზა. ამ 
სტროფიდან კარგად ჩანს, თუ რა დიღი მნიშვნელობა ჰქონდა 
ფიზეკური ვარჯიშის ამგვარ კომპლექსს. 

"მეშაითობა" მოხსენიებული აქვს კ.კეკელიძეს პოემა ”იბილიანის" 
ანალიზისა!, პ:,ესაში აღწერილი ნადიმი სამ ნაწილად იყოფა: 
მუსიკალურად, ი რამატულად და მუშაითობად: 

"მას მკრე ტყავი აღძარ/)ვეს, სხვას ძოყენენ თამაშობასა. 
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ზოგნი ბრ უნვიან, ყივიან ზოგი ხმობს ტკბილსა ხმობასა; 

ქუსლთან ბეჭედსა დასდებენ, წამწამით ხმობს აღებასა: 

თავზე დგან, ხელით დარბიან ფეხით ქმენ თამაშობასა."23 

'"მუშაითობა" "'ფუნდრუკის" გართულებული სახეობა გახლავთ. 

მისი მეშვეობით ძველად ნებისყოფას გამოიმუშავებდნენ„ ძნელ 
პირობებში სიმამაცესა და ვაჟკაცობას ეჩვეოდნენ. სიტყვა 'მუშაითობა" 

სხ» ენაზე ძნელად ითარგმნება, ხოლო თარგმ“ "ილი შინაარსსა და 

მნიშვნელობას კარგავს. ეს სიტყვა რუსულად! ყველაზე ზუსტად 
შ.ნუც უბიძემ და გ.ცაგარელმა თაCგმნეს. 

"ვეფზისტყოსნის”” ბალმონტისეულ თარგმანში "მუშაითობა" 
აკრობატიკასთან არის გაიგივებული. ასევეა მ.ბაჟანის უკრაინულ 
თარგმანშიც, პ.პეტრენკო კი მას "ბაგირზე სიარულად" თარგმნის, 

სერგი წულაძე შოთას პოემის ფრანგულ ოარგმანში ამ სიტყვას 
ჟაონგლიორობას უწოდებს, მარჯორი უორდრობი კი 

"ვეფხისტყაოსნის" ინგლისურ პროზაულ თარგმანში "მუშაითობას" 

გიმნასტიკად მიიჩნევს იმავეს აკეთებს ვ.ურუშაძეც ინგლისურ 

პოეტურ თარგმანშიც. მართებული არაა აგრეძ,კე "მუშაითობის" 
"ჯამბაზობით" შეცვლა; ”ამბაზობამ” დიდი, პოპულარობა მოიპოვა 
სალხში. ეს ტერმინი პირველად თეიმურაზ მეორემ (XVIII ს.) ახმარა 

ნაწარმოებში–' სარკე თქმულთა", 
არჩილ მეფემ XVII საუკუნეში "საქართველოს ბწეობანში” 

ახალგაზრდობის აღზრდის სისტემა24 დაწვრილებით აღწერა. იმ 
„დროის განათლებული ადამიანისათვის მსოფლიო ისტორიის, ლიტე- 
რატურის, უცხო ენების, თარგმანების, საღვთო რჯულის) «ურის- 
პრუდენციის. დიპლომატიის საფუძვლების, პოლიტიკისა და 

მათემატიკის ცოდნა აუცილებელი იყო. ამასთან ახალგაზრდობა 
ეუფლებოდა საცეკვაო ხელოვნებას ჯირითს, ტანვარჯიშსა და 

ფარიკაობას „ტანვარჯიში და "მუშაითობა სასწავლო საგანი 

ყოფილა295: ' 
"ვადრაკის მღერა, ნარდისა და სხვა რაცრამა ყუმარი, 

ხარდიორდაა და ჩალიჩი, სევდისა დასადუმარი, 

ხტომა, ქვის გდება, რკინობა, მოგვერდი, ფანდიც რამ არი, 

ის კაცსა ბევრჯერ უკუ1ერის, ვინც კარ; 5 ხუმარი არი. 

ვერ ზედავთ. ფრიდონისასა, მუშაითობას ჩემულობს, 
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საბელზედ გავლა - ზტომასა თამამად, ართუ მოზარობს, 

ტარიელსა და ავთანდილს ქაჯეთს მისვლაზედ უამბობს 

ვინ იცის, მის აროს იქმოდეს ცოდნასა, ნურვინ მცონარობს.” 

ისტორიულღ-ლიტერატურული წყაროები გვიმტკიცებენ, რომ 
"მუშაითობა" ხელოვნების ერთ-ერთი სახეობა იყო და იგი უძველესი 

სამსიარ-ულო სანახაობის-"სახიობის, “შემადგენლობაში შედიოდა. 

"მუშაითუბა" ჰარტო ბაგირზე სიარულით არ ძემოიფარგლება. 

"ამირან-დარეჯანიანში" "მუშაითი" ნახსენებია როგორც მსახიობი, 

მოცეკვავე, აკრობატი. "ვარდ-ბულბულიანში" 'მუშაითი” 
მოძღერლებთან, მუსიკოსებთან, რიტორებთან და მგოსზებთ ან ერთად 

მოიხსენიება24;: 

"მკვრელნი. მთქმელნი :უა რიტორნი, მგოსანნი, მოშაითენნი 

ვაოდ-ბულბულს" გაიძახიან ყოველ'ი სული იმთენი, 
აწყა დამიწყე წუუნობა, გამცრიცე, გამაყვითენი, 

შენი ბრალია შემშალე, თეთრ-წითლად პირი მითენი.” 

ეს მოქმედნი პირნი პოემის სიუჟეტს აცოცხლებენ და სინთეზური 
სანახაობის "სასიობის” მონაწილენი არიან. მოცეკვავეთა «ამოსვლა 
აუცილებლობას წარმოადგენს. უეჭველია, პოემის ავტორი თეიმურაზ 
1 'მოშაითენ ში" მოცეკვავეს გულისხმ უბს. 

ფეოდალთა სასახლეებში "მუშაითობის" გარეშე არც ერთი 

დღესასწაული არ ჩაივლიდა. წინასწარ შედგენილი ს(; უნარის მიხედვით 

სანახაობა მუსიკალურ, დრამატულ და ქორეოგრაფიულ ნაწილებად 

იყოფოდა. მასში ს უშაითობაც" შედიოდა. (როგორც "სიბილიანის" 

ზემოთ აღნიშულ სტროფშია ნაჩვენები) დრამატულ ნაწილში 

"ცხოველთა თეატრი" გამოდიოდა, რომლის პროლოგში 

'მუ'შმაითობას" უჩვენებდნენ. მისი მონაწილენი ქუსლთან რკინის 
რგოლს აგდებდნენ წელში იხრებო:. ნენნ და თვალდახუჭულნი 

ცდილობდნენ ამ სა”'ნეს აღებას, ამავე ტროას ისინი თავისუფლად 

"დარ" ოდწენ' ხელებ ხე და შძესანი შნავად ცეკვავდნენ ?7. 
უნდა აღინიშნოს, რომ ვანის სასარების ხელნაწერის აშიებს 

ცხოველთა წვრონისა ღა "მუშ-ითობის" სცენები ამზველებს (15, 16). 
მხატვრობ.. რელიგიურ ტექსტს სულაც არ ესადაგება: მას უფრო გა- 

სართობი დ.. საორნამენტო დანიშნულება აქვს. წმ«ნდა წიგნთა ამგვარი 
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გაფორმება, იმდროინდელი საქართვეC ოსათვი” ჩე) ულებრივი 

მოვლენა იყო, 

"მუშაითობა" ყოველთვის ამშვენებდა საპატიო სტუმრების მი- 
ღების ცერემონიალს. 

"მუშაითებს –მსახიობ ებს, რომლებიც "სახიობაში მონაწი- 

ლეობდნენ, დასავლეთ ევროპელ გისტრიონებთან,–ადრეული ფეოდა– 

ლური ხანის მოხეტიალე მსახიობებთან –და ძველი რუსეთის 
სკ.უომოროსხებთან (მ სხარებთან) ბევრი საერთო ჰქონდათ. 

მუშაითებისა და სკომოროხების ხელოვნების მსგავსებას კიევის 

სოფიის ტაძრის ფრესკაც მოწმობს2?: ფრესკაზე ძალოსანია 
(გოლიათი) გამოსახული, მას ზურგს უკან სარტყლით ჭოკი აქვს 

მიმაგრებული. მასზე ტანმოვარჯიშე ბიჭი მიცოცავს, რათა ჩამოიღოს 
წვერზე დადგმული ლანგარი მეთორმეტე საუკუნის ქართულ 

მინიაეტურაზე ანალიგიური სცენაა გამოსახული მსგავსება 
დოკუმენტური მასალებითაც არის დამტკიცებული: XI საუკუნის 
"პეჩორის პატეოიკიდან" ვიგებთ, რო” პეზორის ლავრის მოსახატავად 

მიწვეული ყოფილან ბერძენი და ქართველი ხელოვანნი– მოზაიკისა და 
ფერწერის ოსტატნი. XI საუკუნის რუსულ წყაროებში ქართველებს 

"ობეზები" ანუ "ავერები" ეწოდებათ»:?2?. 

სკომოროხები, გისტრიონები, ძველი სანახაობითი ხელოვნების 

მონაწილენი, ერთდროულად გიმნ..სტებიც, მოცეკვავენიც, მთხრობ- 

ლებიც, მომღერლებიც და მუსიკოსებიც ყოფილან. სკომოროხები 

ყველაზე პოპულარულნი იყვნენ. გისტრიონებსაც ხალხი აღტაცებით 
ხვდებოდა. ისინი თავიანთი ზელოვნებით არსებულ უსამართლობას 
ამხილებდნენ, ს.კმაოდ ხშირად მათ ეკლესია არ წყალობდა. § უშაითებს, 

სკომოროხებსა და გისტრიონებს შორის განსზვავება მაინც არსიბობდა: 

მუშაითები ეროვნულ თვითმყოფადობას მუდამ ინარჩუნებდნენ, 

ავითარებდნენ ეროვნულ ფოლკლორს და, რაც მთავარია, მოხეტიალე 

ცხოვრებას არ ეწეოდნენ, ისინი ფეოდალთა კარზე მსახი”,ბთა 

სტაბილურ ჯგუფს ქმნიდნენ. თუმცა ზოგიერთი სკომოროზიც არ 
ეწეოდა მომთაბარე ცხოვრებას, მათ შორის განსხვავება მაინც 
აღზრდის სისტემაში იყო, რომელიც ჯამბაბებისა და გისტრი- 
ონებისათვის უცნობი გახდათ ამასთან დაკავშირებით სჯინტერესოა 
ისტორიკოს ვკლიუჩევსის მოსაზრება სკომოროხების” შესახებ. 
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ეკლესია მანამდე ითმენდა სკომოროხების გამოსვლას, ვიდრე მათ 

ხელოვნებას ბავშვურ ცელქობად და რეკრეაციულ თამაშად მიიჩნევდა, 

მაგრამ შიმდეგ ქადაგებებში მკაცრად კილავდა და ასეთ ხელოვნებას 

ეშმაკეულად თკლიდა, ყოველ შემთხვევაში, აღზრდის სისტემაში მას 

არავითარ როლს არ აკისრებდაშ9, 

"მუშაითობის თანმხლებმა რთულმა ილეთებმა, რისკმა და 

სიმამაცემ ვაჟთა ცეკვის ტექნოლოგიას, "აცეკვებული სპორტის" კომ- 

პოზიციურ ფორმას, გარკვეული დაღი დაასვა, ამიტომ "მუ მშაითობამ" 
დროთა განმავლობაში თავდაპირველი მიზნობრივი დანიშნულება 

და'არგა და ესთეტიკური ფორმაც შეიცვალა მოდერნიზებული 

"'მუშაითობა' ქალაქებისა და სოფლების მცხოვრებთა საყვარელ 

"სანახაობად–ჯამბაზობად” იქცა. ა.ნეიმანის "ქართულ სინონიმთა 

ლექსიკონში" "მ უშმაითი"- ჯამბაზი" (ცირკის მსახიობი) სინონიმებია. 

გასულ ს: უკუნეში ჯამბაზების გამოჩენა საყოველთაო აღტაცებას 

იწვევდა „არმოდგენას დიდძალი ხალხი ესწრებოდა. თბილისის 
მცხოვრებთ დიდხან ახსოვდათ ქუჩის საცირკო ხელოვნების 

მამამთავრის აბელ რევაზიშვილის სახელი, იმდროინდელი პრესა საკ–- 

მაოდ იშირად წერდა მასზე: "თბილისის ქრონიკამ უნდა ახსენოს ერთი 
მოვლენა რომლითაც აღინიშნა უკანასკნელი დროის ქალაქის 
ცხოვრება, ჩვეს ვგულისხმობთ ჯამბაზს, ე.ი: თოკზე მოცეკვავეს, 
აკრობატს, იგი ამას წინათ გამოჩნდა საზოგადოების გარკვეული 

კლასის სასიხა”რულოდ, რომელსაც ძალიან იშვიათად ხვდება წილად 

ამგვარი სანახაობა, რაც მასში ნამდვილ აღტაცებას იწვევს. დიდი 

მწუხარებით იგონებს ეს საზოგადოება ამიერკავკასიის ყველა 
აკრობატისს და ფოკუზნიკის მამასა და ამფიტრიონს აბელ 
რევაზიშვილს, რომელიც ამ ბოლო დროს ძალზე იშვიათად ართობს 

მას".3) 

აბელი ხელობით დურგალი ყოფილა, მას თავისუფლად შეეძლო 

სიარული მაღალ, სამი არშინისა და მეტი სიმალლის ოჩოფეხებზე. 

ჯანბაზს იყენებდა ეკლესიაც, როცა საჭირო იყო გუმბათის "შეკეთება, 

რასაც ყველა ვერ ბედავდა» მისი სიმაღლის გამო. 

"ჯამბაზობს", ჩვეულებრივ, კვირა დღეს იმართებოდა ქალაქის 
მთავარ მოედან”)ე. მოედანზე ბაგირი იყო გაჭიმული; ბაგირის ახლოს 

დაფუსფუსებდ. უცნაურად გამოწყი” ბილი კაცი. თვალში საცემი იყო 
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მისი წითელი ქურთუკი. მხარზე და მკერდზე ეკიდა ფერად-ფერადი 
პარკები. მათში ჯადო ინახებოდა, რომელიც, თითქოს, ჯამბაზს 

ჩამოვარდნისაგან იცავდა. "ჯამბაზი ზურნის ხმაზე ნელ-ნელა ადიოდა 
მაღლა, როცა მწვერვალს მიაღწევდა, ცალ მუხლზე იჩოქებოდა, ბაგირს 
კოცნიდა, მაყურებელს ყველა მხარეს თავს უკრავდა და იწყებდა თავისი 

რთული ხელოვნების ჩვენებას: ბაგირზე ხტუნავდა და ცეკვავდა, 

წონასწორობა! გრძელი ჯოხით ინარჩუნებდა. ამ დროს მასხარა 

ჩამოუვლიდა მაყუ!,ებელს და ფულს აგროვებდა (ღარიბ სოფელში 

ფდღლის მაგივრ+დ აძლეგდნენ ქათამს, ფქვილს, ცხვრის ტყავს...), მასხარა 

ყოველთვის წამოიძახებდა უხვად მიმცემის სახელს და თან დააყოლებდა: 

"უნარ-უნარ-უჩუნ". ჯამბაზი ამ წამიძახილისას აძლიერებდა ხტუნვას, 

აჩქარებდა ცეკვის ტემპს”. 

ბაგირზე მოცეკვავეთა ხელოვნება კავკასიამი დიდი პოპულა- 

რობით სარგებლობდა. იგი უფრო ლეკებში იყო გავრცელებული. 
გასული საუკუნის 50-იან წლებში ლეკი ჯამბაზები საქართველოს 
სოფლებში გადმოდიოდნენ და ზაყურებალთა აღტაცებას იწვევდნენ. 

"ლეკები ამ ხელოვნებას ბავშეობიდანვე ეუფლებიან. მდინარეზე ბაგირს 

ჭიმავენ და ვარჯიშობენ, წყალში ჩავარდსასაც არად აგდებენ, ვიდრე 

სრულყოფილად არ ისწავლიან", საქართველოში მათ ჯამბაზებს ეძახიან. 

დაღესტნის ერთ-ერთი მთიანი აული– წოვკრა უძველესი დროიდან 

ბაგირზე მისიარულეთა სამშობლო იყო. ისინი სხვადასხვა ქალაქში 

ახლაც წარმატებით გამოდიან. 

საცხენოსნო სპორტი და სპორტული თამაშობანი. პირ- 

ველყოფილ საზოგადოებაში არსებობის წყარო ნადირობა იყო, კულ- 

ტურის განვითარებასთან ერთად იგი ფუფუნების საგნად იქცა და მან 

თავისებურად სპორტის, გიმნასტიკის სახე მიიღო, რომელიც 

სისწრაფეს, მოხერხებულობასა და გამძლეობას უწყობდ. ხელს. 

ნადირობა ღერდალური საზოგადოების ყოველდღიური ცხოვრების 

აუცილებელი აქსესუარი გახდა? ვახუშტი წერს: ახალი წლის 

ცერემონიალში "ძეფის სანადირო ადგილის" მილოცვაც შედიოდა, 

წინასწარ ცხოველებს შერეკავდნენ ხოლმე ბაკში, ახალი წლის მეორე 

დღეს მეფე თავისი ამალით სასეირნოდ მიდიოდა. მარეკები ცხოველებს 

ბაკიდან გამორეკავდნენ და მა(იი ხოცვაც იწყებოდა““, ეს ცერემონია. 
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როგორც ჩანს, რიტუალური იყო და მთელი წელი ბედნიერ ნადირობას 

უზრუნველყოდდა. 
საქა” თველოში ახალგაზრდების ფიზიკურ წრთობას მუდამ დიდი 

ყურადღება ექცეოდა. "ვეფხისტყაოსნის" სტრიქონებში ნათლად აისახა 
იმ დროს არსებული სპორტის ყველა სახეობა. განსაკუთრებით 
ცხენოსნობა და ბურთაობა ყოფილა გავრცელებული; "მუშაითობის! 

გარდა რაინდები სპორტის ამ სახეობასაც სრულყოფილად ფლობდნენ: 
"მიწაცა ოქვენი ავთანდილ თქვენს წინა მშვილდოსანია, 

ნაძლევი (ბავდვათ, მოვასხნეთ მოწმედ თქვენივე ყმანია, 

მოასპარე ზედ ვინ მგავსო?- (კ უდნიღა უკთქმანია, 

გარდამწყვეტელი მისიცა ბურთი და მოედანია”,39 

"მოსრნეს მხეცნი და ნადირნი ისარმან ჩემგან სრეულმან; 

მერმე ვიბურთვი მოე.კანს, მინდორით შემოქცეულმან; 

შევიდი, «ევქმნი ნადიმი, ნიადაგ ლხინსა ჩვეულმან; 

აწ საწ. უთროსა გამყარა პირმან ბროლ-ბადახშე ულმან, "36 
თამარის ისტორიკოსის ცნობით, დავით სოსლანს მთელი წლის 

განმავლობაში პირველობა არავისთვის დაუთმია: ცხენოსნობაში, 
მშვილდოსნობაში ც.ურვასა და აურთაობაში ყველა მეტოქე 
დაუმარცხებია, 

ძველ საქართველოში ცხენის კულტი იყო გავრცელებული და 
ცხენოსნობაც ოდითგანვე ინერგებოდა. (ცხენი ძვირფასი ყოფილა 

თითოეული კაცისათვის; ამბობენ, დაეით სოსლანმა ცხენში ციხე და 

სოფელი მისცაო.) იგი მითრასთან –სინათლის, მზისა და სიკეთის 

ღვთაებასთან იყო გაიგივებული. საქართველოს სხვადასხვა კუთხეში 

ზაპოვნ არქეოლოგიურ ნივთებზე ცხენის გამოსახულებაც სწორედ 
ამის დასტურია. ბრინჯაოს ბალთებზე სმირად მარტო ცხენი ან 
მხედარია გამ”' ასული. აქედან ყველაზე “შმთამბეჭდავია ბორითში 
ნაპოვნ ვერცხლის თასზე გამოსახული ცხენის ფიგურა. ასევე 
ყურადღებას იქცევს არმაზის ვერცხლის თასის კომპოზიციაც: ცხენი 

აგიზგიზებული სამსხვერპლოს წინ დგას?7, უეჭველია, რომ 

ცხენოსნობა დ. ცეკვა 'მხედრულიც" სათავეს სხორედ ამ დროიდან 
იღებს, 

ისტორიული წყაროებიდან ცნობილია, რომ იბერიის მეფეებს 

მეგობრული უოთიერთობის შესანარჩუნებლად ხშირად უხდებოდათ 
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რომს გამგზავ“ება. იბერიის მეფე ფარსმანი რიცხვმრავალი ამალით 

ორჯერ ყოფილა რომში რომში ფარსმანმა და მისმა ვაჟებმა 

იმპერატორი ადრიანე განაცვი-ფრეს ცხენოსნობით„ ადრიანემ 

პატივისცემის ნიშნად ფარსაანს კაპიტოლიუმში მსხვერპლის შეწირვის 

ნება დართო და მარსის მოედანზე ამხედრებული ფარსმანის ქანდაკება 
დაადგმევინა. ' . | 

სულხან საბა ორბელიანი საცხენოსნო სპორტს "თქერებას" 
უწოდებს. ცზენოსნობამ მრავალი სპორტული თამაშობა წარმო შვა; 

"ცხენბურთი", "რადრაბაგანი”, "ისინდი", "ყაბახი, "მარულა" ანუ 

„დოღი, "თარჩია", 'მკერდაობა” და სხვა. საქართველოში ეს თამაშობანი 

დღესაც გავრცელებულია. 
"ჩოგანბურთი" ანუ "ცხენბური!", "რადრაბაგანი". წო- 

განბურთი" ცხენით ბურთის თამაშია. თამაშობს ცხენოსანთა ორი 
ჯგუფი მხედრებს ჩოგნები უჭირავთ და ცდილობენ ბურთი 

მოწინააღმდეგის კარში ”შეაგდონ. კარს ცხენოსანი მეკარე იცავს. 
მხედრები მინდორზე სპეციალური სამოMხით გამოდიან 99, სპორტის ეს 
სახეობა აღწერა თეიმურაზ მეორემ ნაწარმოებში "სარკე თქმულთა":39 
"დაამზადებენ საბურთლად ვაჟკაცებს ჩოგანითა-და 

ცხენს კაცსა შეადარებენ წილისა მიღებითა და 
ორად გაჰყოფენ, თვითოს მზარს თორმეტს იქმონენ კაცებსა, 

მობურთალს კაცის თავზედა მას დღეს მისცემენ ფარჩებსა, 

ზედ გადაშლიან ფერადსა იქით და აქეთ მაყებსა, 
და მათვის სასმელად შარბათსა თულუხით დადგმენ L ავსებსა. 

მობურთლებს ბურთი შეუგდონ შუაზედ მოედანსაო, 

იწყონ მოჭირეით ბურთ. ცბა, ცდილობდნენ გარდ ცსხმასაო, 
ზოგი სცემს შიგნით და ზოგი ნაპირს ურბენდეს გზასაო, 
და გამოუვარტეს გარს ბურთი, ეცადოს მოტაცნასაო. 
აიღონ თვითო თვითონან, ამხანაგს ვინც აჯობისო, 

ცხენს აჭენებდნენ, იძახდნენ: "მჯობნი ვარ ამხანაგისო, 
ჩვენ შევიქნები” წითლისა ფარჩით შემხვევი ჩოგნისო, 

და ეს კი გათავდეს, სხვა რიგი ვთქვა ბურთის თამაშობისო”. 
"ჩოგანბურთის” თამაში დაწვრილებით არქანჯელო ლამბერტიმაც 

აღწერა. მან საქართველოში XVII საუკუნეში იმოგზაურა: მისი 
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სიტყვით, ჩოგანბურთი ნამდვილი ქართული ეროვნული თამაშია. 

(სურ. 17). 

"რად 5აბაგანი" ჩოგანბურთისაგან" მეტი სიმარჯვითა და სისწ- 
რაფით განსხვავდება მხედარმა ჩოგნით მიწიდან ბურთი უნდა 
აიტაცოს ცხყა”ის ჭენებით, მაღლა შეაგდოს, თვითონვე დაიჭიროს და 
კვლავ მაღლა შეაგდოს. ეს რამდენჯერმე მეორდება; მთავარია, ბურთი. 

მიწაზე .არ დავარდეს. არჩილ მეფე "რადრაბაგანთან” ერთად 
"გადრისბურთსაც" მოიხსენიებს,49 თეიმურაზ მეორე კი შესანი'მნავად 

აღწერს ამ თამა მს:“! 

"ერთი არის სხვა ბურთაობა რადრაბაგანს ეძახიან, 

გადრის ბურთის უფრო ესე ზნეობაში ჩააგდიან. 

ჩევრს კი არა, სამს-ოთზს კარგსა მებურთალსა შეადრიან, 

და ოთხი! თვის სათამა პოდ ბურთი მოწას გააგდიან. 

ის არის, რომე ცხენ-მალეთ ბურთი აიღოს ჩოგნითა 

უნდა შეიგდოს მან მაღლა ცხენისა თამაშობითა, 

როს ჩამოვიდეს, ხელ-ფიცხად მიუხდეს კაის ცოდნითა, 

და რა ბურთი შეხტეს, შემოჰკრას ხელ-რადათ მაღლა 

ტყორცნითა." 

"ისინდი" ანუ წინათ "Xირითობა". ამ თამაშის წესი ასეთია: 

დასაზულ მინდორზე ერთმანეთს ხვდება ცხენოსანთა ორი გუნდი. 

თითოში ექვსი კაცია. თითოეული „ცდილობს, მოარტყას ისარი 

მოწინააღმდეგეს ან ცხენს, ანდ. ისარმ» თავზე გადაუაროს. ამის თავის 

ასარიდებლად საჭიროა, მხედარი სწრაფად გადაიხაროს მარჯვნივ ·ან 
მარცხნივ. ამასთან აუცილებელია, მოთამაშეს შეეძლოს შუბის დაქერა, 

უნაგირზე დგომა, ისრის ტყორცნა და მიზანში მოხვედრა. ისარი 

უჭირავთ სამი თითით, რის გამო მისი ტყორცნის ძალა დიდი არ არის“?2, 

ზოგიერთი ლიტყრატურული წყაროს მიხედვით, ისარს მახვილი წვერი 
ჰქონია, რაც იშვიათად, მაგრამ მაინც, რომელიმე მოთამაშის სიკვდილს 

იწვევდა.“ 
·"ყაბახობა". ეს უძველესი თამაში მხედრისაგან მოითხოვს კარგ 

ცხენოსნობასა (ია მახვილ თვალს. მხედარმა ჭენებით, უნდა ჩაუქროლოს 

6-7 მეტრის სიწაღლის ბოძს, რომელზეც ბურთია დამაგრებული, და 

ბურთს ისარი სტყორცნოს: თუ ისარი ბურთს მოხვდება, ძხედარი 

გამარჯვებულად ითვლება. 

66



ძველად ბოძზე ბურთის ნაცვლად ოქროს ვაშლს, ვერცხლის ან 

ოქროს თასს ამ»გრებდნენ, რომელიც შემდეგ გამარჯვებულს ჯილდოდ 

ეძლეოდა. "ყაბახი" ანუ "ყაბახობა" ეწყობოდა აღდგომას“შ?, წირვის 

შემდეგ მიდიოდნენ მოედ.იზე მეფის სასახლის უკან, რომელსაც 

ასპარეზი ეწოდებოდა ასპარეზზი იმართებოდა დლ.ხენოსანთა 
შეჯიბრება და სსვა ხალხური სანახაობანი. "ყაბახობას"' ესწრებოდა მეფე 
თავისი ახლობლებითC აქვე იყვნე5 მშვენივრად მორთული 
მხედრები,–სალაშქროდ აღჭურვილნი,–საუცხოოდ გახედნილი და 

მოვლილი ცხენებით. მხედრებიცა და ცხენებიც მოუთმენლად ელოდნენ 
ნიშანს- შეჯიბრების დაწყებას... საყვირის ხმაზე იწყებოდა "ყაბახი". 

"ყაბხს, ესროდნენ ბლაგვპირიან "ამფრთიან ისარს–ყოდალს. 

"ყაბახობა" იყო არამარტო ისრის სროლა?) ვარჯიში, არამედ ცხენების 
წვრთნაც. ამის დასტულია გრ. ორბელიანის უკვდავი სტრიქონები, 
'ყაბახობის" ცო კხალი, კიჩოკადრივით გაელვებული სცენები: 

"ჭაბუკ მხედარნი ყაბახსა ვრცელსა 
ტურფად დარაზხტულ ოა დაკაზმულნი, 

ვით ალვა რგულნი, ცხენზედ უძრავად, 

ესრეთ მოჰქრიან ვითა ნიავი; 

ცხენთა გრიალი, 

შუბთა ტრიალი, 
ჯირითთ სრიალი, 

ყურთ მაჯთ ბრიალი, 

ცხენთა ქვე ხტომა 

კვალად შეხტომა, 

უზაგნთა ყკემა 

და ხმალთ კრიალი... 
ჯირითი ზოგის 
ზუზუნით მოჰქრის 

და მოხვდა ქვაზე თასს ნიშნად დგმულსა" 
"ყაბახობა" ·'აწვრილებით აქვს აღწერილი იტალიელ მოგზაურს 

არქანჯელი ლამბარტისა და იტალიელ მისიონერს– დიონიჯო კარლის 
თავის შრომაში "ტფილისის აღწერა" (XV II ს.). არქანჯელო ლამბერტის 

"ყაბახი", როგორც ჩოგანბურთი", ნამდვილ ქართულ თამაშად მიაჩნია. 

ოქროს ვაშლზე, როგორც "ყაბახობის" სამიზნეზე, ნათქვამი აქვს 
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თეიმურაზ მეორეს: "ყაბაბზედ ოქროს ვაზლს შესმენ ძვირფასის იყოს 

ვარგიო“, 49 

1855 წელს ფელდმარშალ ბარიატინსკის დროს დაიწყო დიდი 

საჯარო ბაღის გაშენება თბილისში (ალექსანდრეს ბაღი), მანამდე ამ 

ადგილს ყაბასი ეწოდებოდა, "ყაბახობა" და სხვა სპორტული შეჯიბ- 

რებები იმართებოდა. წყაბახის თავსა და ბოლოს იდგნენ ორნი ქვანი, 

რომელთა ზედაც დაჰსმიდნენ თასსა და ესროდნენ ჯირითს და, ვინც 

მოარტყამდა, თასი იმისი იყო 7ილდოდ გამარჯვებისა. უკანასკნელ 

ჯირითში კონა ერისთავმა გაიმარჯვა" (გრ. ორბელიანი) გასული 

საუკუნის დასაწყის მი ყაბაბი თბილისელთა საყვარელი ადგილი 

ყოფილა, ახალგაზრდობა აქ იკრიბებოდა, მთვარიან ღამეებში 

სეირნ „ბდა; მღეროდა ცეკვავდა და ერთობოდა. ყაბახს 

ნ.ბარათაშვილმა ორი ლექსი უძღვნა: "ღამე ყაბახზე" და "ძიაგ...სთან”: 

"მიკვარს ყაბახი არე-მარე თვალად საამო 

მაისის ღამე მიბუნდვილი, გრილი და ამო; 

მაგ“-ამ უმეტეს მიყვარს ღამე, როს მთვარე შმუქით 

მოჰფენს ყაბახსა და კოჯორი დაჰქრის ნიავით." 
ლექსში "ია გ..სთან" ყაბახი გადატანითი მნიშგენელობითაა 

ნახმარი და სამშობლოს ნიშნავს: 

"ძიაჟ, ყაბახი სამმობლო შენი 

წაგართვა ავის ენისა გესლმან.., 

მაგ“-+“ გაჩნს კიდევც გულში მის არე 

გიყვარს ყაბახის კარგიც და ავგიც..." 

"ყაბახობა" ძალზე გავრცელებულია ჩვენს დროშიც, იგი ყველაზე 
უფრო ვაჟკაცერ და რაინდულ. სპორტად ითვლება დღესაც. ბევრ 

პოეტს მიუძღვნია მისთვის ლამაზი სტრიქონები: 

"იქნე-ა ყაბახს, ლამაზო, 

ჭენებით ვტყორცნო ისარი! 

მოედნის შუა თასი დევს 

ჩემი ოცნებაც ის არის, 

იქნება ჩემად ვახსენო– 

ვაჟკ.#კის დასაფიცარი".(კ. კალაძე) 

"თარჩია". "თარჩიაც" საცხენოსნო სპორტული თამაშია, რო- 

გორც ყველა მსგავსი თამაში, ისიც მხედრისაგან მოითხოვს დიდ 
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გამომგონებლობას, გამძლეობას და ოსტარურ ცხენოსნობას. თამაშის 
წესი ასეთია: იპოდრომზე გამოდის რამდენიმე მხედარი. ერთ-ერთ 
მათგანს კბილებით უჭირავს აბრეშუმის ხელსაზოცი. იგი ()დილობს 

თავი დააღწიოს მდევართ, რომლებიც ხელსახოცის წართმევას 

ლამობენ. თამა მის დროL ბევრი მწვავე მომენტი იქმნება. ამ დროს 

მჟღავნდება სწორედ მხედართა სიმარჯვე და ოსტატობა. ვინც 
დაისაკუთრებს ბელსახოცს, გამარჯვებულიც ის არის. 

15)! წლის გაზაფხულზე მოსკოვში მოეწყო საცხენოსნო 

სპორტული თაჰაშობანი. "'პრავდაში" დაბეჭდილი იყო ასეთი შენიშვნა: 
"მაყურებელი დიდი ინტერესით ადევნებდა თვალყურს ცხენით 
ბურთის და სხკა ქართულ სპორტულ თამაშს. ცხენიდან მშვილდის 

სროლაში გამარჯვებული გამოვიდა ვ.: იქია.ა მოსკოვში პირველად 

უჩვენეს ქართული თამაში "თარჩია”. მაყურებელმა ტაშით 

დააჯილდოვა ამ თამაში გამარჯვებული ცხაკაიელი გ.ივანიძე."47 
"თარჩია" დაწვრილებით აღწერა მ.გორგაძემ წიგნში "საქართ–- 

ველოს ფიზიკური კულტურის ისტორიის ნარკვევები”49, 

შესაძლებელია, წარსულში "თარჩია" რომანტიკული თამაში იყო და 
ხელსაზოციც ლამაზ ქალს ეკუთვნოდა, მისი ყურადღების მიპყრობას კი 

რამდენიმე ვაჟყი (ცდილობდა "თარჩი”" აფხაზეთმიკცკ ყოფილა 
გავრცელებული. იგი მუასაუკუნეების დროინდელი თამაშის მსგავსია, 

რომელიც "ლამაზი ქალისადმი” იყო მიძღვნილი. 4? 
"მკერდაობა". ამ სტრიქინების ავტორს "მკერდაობა" უნახავ! 

ეშერას იპოდრომზე, სოხუმის ახლოს. ამ თამაშში ცსხკნები ერთმანეთს 
მკერდით ეჯახებიან, მხედართა ერთმანეთთან შეხება აკრძალულია. 
სწორედ აქ იჩენს თავს მაC,ი ოსტატობა. თამაში ა“) წუთში მთავრდება. 
ცხენები ავიწროვებენ ერთმანეთს, ყალყზე დგებიან. ტემპი მატულობს, 

თამაში იძაბება .., საკმარისია ერთ-ერთი მხედრის ცხენმა უკან დაიხიოს, 

რომ მოწინააღმდეგე არ აყოვნებს, სწრაფი შეტევით გააგდებს მას ხაზს 

იქით. მსაჯი იძლლევა თამაშის დამთავრების ნიშანს. უძველეს დროში 

ცხენთა ჭიდი-ლ ქართველ მებრძოლთა საომარი ხერხი იყო. იგი 

შეიძლება მამლუქთა ოსტატობის გამოძახილიცაა: მამლუქები 

გამალებული ჭენებით უაბლოვდებოდნენ ერთმანეთს, უცებ ცხენს 

შეაჩერებდნენ (ა ჰაერში დამბაჩებს ისროდნენ, ამით ისინი ცხენებს 

მყისიერ გაჩერებას აჩვევდნენ, რათა მტრისათვის ტყვია დაეხალათ. 
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"დოღი" და "მარულა". დოღი ეწყობა მცირე დისტან კიაზე 
(ორი კილომეტრი), "მარულა" კი უფრო დიდ მანძილზეა გათვალის- 

წინებული (ათი კილომეტრი). 'ჩმარულაში" უფრო მეტი ცხენოსანიც 

მონაწილეობს, "დოღი" და "მარულა" კახელთა, ხევსურთა, მეგრელთა 

და მოხევეთა საჯვარლი სპორტია. 
"დოღი" ხევსურეთში სამგლოვიარო რიტუალის თანმხლებია. იგი: 

ეწყობა გარდაცვლილი მამაკაცის ხსოვნის აღსანიშნავად, ზოგჯერ კი 
შეჯიბრი განსაკუთრებით პატივსაცემი გარდაცვლილი მანდილოსნის 

სახულზედაც იმართება ზოგჯერ მიცვალებულთა პატივსაცემად 
"ყა? ახსაც“" (მიზანში სროლა) მართავენ: დიდმარხვის მეორ ირას, ც ლ ვეს: დიდ ვ ეოოე კვ 
სულთამოფენის წინა დღეს–-შაბათს, მოხევეები დოღის წინ მიზანში 
ისროღენ და ფარიკაობდნენ“ დოღის დროს კი ახალგაზრდები 

რიტუალურ ცეკვას ასრულ; ბდნენ. 
პოეტ გიიარგი ლეონიძეს დოღი" ქართველი კაცის ხასი-თის 

გამოვლინეაად მიაჩნია, მისი რაინდობისა და ვაჟკაცობის დამა- 

დასტურებლად ამ სანახაობაში შესანიშნავად გამოჩნდა ქართველი 

ერის ზნე, მისწრაფება და შემართება:?! 

"ქართველი კაცი ცხენს თუ გადაჯდა, 

ღმერთს დაივიწყებს, - ნათქვამი არის! 

ქართან ჯირით?მი თუ ვერ გადარჩა, 

რა ბედენაა, სხვას გაზრდის მტკვარი. 

მოგვდევს ანდერძად თავის გაწირვა, 

·განა სიკვდილით თავგ.ნწირ ულის? 

არა! სიცოცხლე მართლაც გმირული. 

სადაც შიშია ამოძირკული." 

რეჟისორ სოსო ჩხაიძეს, 1973 წელს "თუში მეცხვარის" გადა- 

ღებისას, თუშეთ-ს სოფელ შენაქოში უნახავს ქალთა დოღი, იგი თურმე 

ზნეობითა და შრომისმოყვარეობით განთქმულ ერთ მანდილოსანს 

მიეძღვნა: ქალები თ,კვგამოდებით მიაჭენებდნენ ცხენებს, ცდილობდნენ, 
მალე მიეღწიათ ფინიშამდე, სადაც მათ საჩუქრები ელოდათ. ეს 

ჩვეულება უეჭვ)ული», ძველი წარმო”მობისაა და ჰგ კს ძველ ბერძნული 

მითოლოგიის ქალღმერთის დემეტრეს (მიწის, მიწათმოქმედებისა და 
ნაყოფიერების მფარველის ქალღმერთის სახელზე გამართულ 
დღესასწაულს. დღესასწაული შემოდგომით იმართებოდა და მასში 
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მხოლოდ გათხოვილი ქალები მონაწილეობდნენ: "ფოსმ, სფფორული“" 
რიტუალი დოღით მთავრდებოდა, ქალებს ხელმი _„ნთებული 
ჩირაღდნები ეჯირათ. გამარჯვებულად ის ქალი ითვლებოდა, ვინც 

ტაძარში ჩაუმქრალ ჩირაღდანს მიიტანდა. სოფელ შენაქოში ქალების 
მიერ გამართული დოღი უეჭველად ძველი, სპორტული ზასიათის 
რიტუალის, გამოძახილია, რომელიც მატრიარქატის პერიოდში უნდა 

წარმოშობილიყო და ნაყოფიერების ღვთაებას ეძღვნებოდა. 

„ლელო. (,ხენბურთის" გარდა საქრთველოში 'ლელობურთსაც" 
გარაცებით თაზნაშობდნენ, ეს თამაში დღესაც ძალზე პოპულარულია. 
მოთამაშენი ორ ჯგუფად იყოფიან. თითოეული ჯგუფი თავისთვის 
"ქალაქს" მოხაზავს; უწინ ბურთის თამაშს მღვდელი აკურთხებდა 
ხოლმე: ბურთს საუკეთესო მოთამაშეს გადასცემდა ან თვითონ 
აისროდა მაღლა. მოთამაშენი ეკვეთებოდნენ ბურთს. ზოგიერთი, 

განსაკუთრებით ყოჩაღი, უჩვეულო სიმაღლეზე იჭერდა მას და 
გარბოდა თავისი "ქალაქისაკენ". მას მოწინააღმდეგ.,;',ი 
გამოეკიდებოდნენ და იწყებოდა საშინელი შეხლა-შემოხლა. ყოფილა 
შემთხვევა, როცა ერთ ადგელზე მოთამაშენი ხუთ საათს ყოფილან 

გაჩერებულნი. საერთოდ კი თამაში გარდამავაღი უპირატესობით 
მიმდინარეობდ. და ზოგჯერ დილიდან დაღამებამდე გრძელდებოდა. 

ჯგუფს, რომელიც მოწინააღმდეგეს ბურთს წაართმევდა და ოავის 
"ქალაქში" დაბრუნდებოდა, "ლელოს გატანა ეთვდღებოდა592, 

თბილისში "ლელობურთს" დიღმის მინდვრის მახლობლად 
თამაშობდნენ, ამ ადგილს ახლა საბურთალო" ჰქვია3პ, 

გ-ლეონიძექ დაადგინა რომ "საბურთალოს უწინ "ცხენის 
ტერფი" ეწოდებოდ', ვინაიდან ამ აცგილს, გარდა "ლელობურთისა'" 

"ყაბახი", "ისინდი", 'ცხენბურთი" და საცხენოსნო სპორტის სL აადასხვა 

სახეობაში შეჯიბრი იმართებოდა, 

შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ ძველად "ლელოს" თამაშს წეს- 
ჩვეულების ზასიათი ჰქო52და და ბუნების მწარმოებელი ძალებიLადმი 
მიძღვნილი რიტუალი იყო (ისევე, როგორც "ოსხაპუეში" ბურთით 

თამაში და "ჭეენიერებაში" ხის ამოგლეჯ.ა) ქრისტიანობის დროს 

საქართველოში ,,ლელო" “იმართებოდა გაზაფხულზე, აღდგომისას, 
"ლელობურთში გამარჯვებას კი ბარაქიანი მოსაკლისა დ". 

კეთილდღეობის საწინდარი გახლდათ. 
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"ჭიდაობა", "კრივი", ბლახტის ცემა". საზოგადოების ყველა 

ფენისათვის საყვარელი სანახაობა: "ჭიდაობა", "მუშტი-კრივი" და 

"ლახტის (-ემა" იყო. 

"ჭიდაობა" ტანვარჯიშს განეკუთვნებოდა და უძველესი დროიდან 
დიდი პატივი · სარგებლო. „და. მისი მიზანი იყო არა მარტო კუნთების 

ვარჯიში არამედ სიმამაცია და სულიერი სიმტკიცის 
გამომუ”შავებაცზ?ზ?, მოწინააღმდეგენი ერთმანეთს ხალხის თვალწინ 
ერკინებოდნენ. სულხან-საბა ორბელიანი, მოჭიდავეს "მოჭიდარს" 

უწიადებს დილი ლექსიკოგრაცი ჭიდაობას ხერხის კელოვნებად 

განმარტავდა (ხზრიკი-მორკინალთ კელოვნება). »XVII) საუკუნის 

ქართულ მინიატურაზე როსტომისა და ზურაბის ჭიდაობაა ასახული. 

აქ ჭქიოაობის ნაცვლად ნახმარია "რკენა"; საბას ლექსიკონით "რკენა" 

ორი ადამიანის შექიდებაა, ოლო "ჭიდება" არს მკეცი და არა.კაცი რა 

შეიქიდნენ, გინა მკეცი და'მკეცი, ანუ პირუტყვი და პირუტყვი, ხოლო 

კაცი კაცს «»ა ეჭიდებოდეს რკენა ეწოდების "59, 

ირანში არქეოლოგების მიერ ნაპოვნ სპილენძის თასზე მოჭი- 

დავენია გამოსახული. ისტორიკოს კ.კოღუას აზრით, ეს უძველესი 

შუმერული ნაწარმოებია, მოჭიდავეთა "რკენის" სცენით. ჭიდაობა 

შუმერებისათვს რელიგიური დღესასწაულის განუყოფელი 

რიტუალი იყო. მას საქართველოშიც რიტუალური ხასიათი ჰქონდა და 

ნაყოფიერების ლვთაებას ეძლვნებოდა გარდა ამისა ჭიდაობის 
ტერმინოლოგი: შუმერულსა და ქართულ ენებმი თითქმის 

იღენტურია97, (სურ.18), 

კკოღუას ჯასკვნა, ალბათ, მართებულია, თუ გავიხსენებთ, რომ 

"ორსართულია:ი", "ორმუცლიანი" ერთმანეთზე შედგმული დოქები, 

ორსართულიანი ჭურჭელი, სამფსკერიანი სინი ქრისტიანობამდელი 

პერიოდის საკულტო ინვენტარს წარმოადგენდა და ასტრალურ 
ღვთაებისადმი მიძღვიბილი რიტუალის აუცილებელი ატრიბუტი იყო. 

სართულიანი "ფერხულის" მსგავსად, "ჭიდაობასაც" რიტუალურ- 

მაგიური ხასიათი ჰქონდა: მასაც ბუნების მწარმოებელ ძალებზე 
ზემოქმედება უნდა მოეხდინა. როგო ”ც "ფერხულში" 
('მურყვამობაში) გამარჯვებულებს ბარაქა და ხვავი უნდა მოეტანათ, 

ასევე ჭიდაობა%ს გამარჯვებულიც ყველა სიკეთის საწინდარი( ყო. 
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"ჭიდაობა" ეწყობოდა საეკლესიო დღესასწაულის დროს. 
მაყურებელი ორ ჯგუფად იყოფოდა, თითოეულს თავისი ფალავანი 

ჰყავდა; მოჭიდაჯეებს პატივს სცემდნენ საზოგადოებაში. ისინი უნდა 
დასწრებოდნენ საეკლესიო დღესასწაულს და თავისი სოფლის სახელი 
ყველგან უნდა დაეცვათ. მათი თიკუნიც სოფლის საბზელწოდებიდან 
წარმოდგებოდ: ზიზამბარელი,„ (ხიზაბავრელი,) ვარდისუბნელი, 

გლდანელი... ფალავნები სხვადასხვა სოფლიდან უნდა ყოფილიყვნენ. 
ქართულ "ჭიდაობას" თავისი წესები ჰქონდა, რომლებიც მოჭიდავეებს 

აუცილებლად უნდა სცოდნოდათ. ქართულ ჭიდაობაში მთავარი იყო 
სიმარჯვე, მოხერხებულობა, სისწრაფე და არა ფიზიკური ძალა. 
ჭიდაობდნენ ხეოხით და საუკეთესო მოჭიდავისათვის სირცხვილი იყო, 
თუ მოწინააღმდეგეს ტანსაცმელს "ემოახევდა მოწინააღმდეგე 
კისრულით ას ზურგულით უნდა დაეცა ბეჭებზე, წინააღმდეგ 
შემთხვევაში ჭიდაობა დამთავრებულად არ ითვლებოდა. ჭიდაობაში 
გამარჯვებულს "ფალავანი" ეწოდებოდა და ამ სახელს იგი სიცოცხლის 
ბოლომდე ატარებდა. შერკინების წინ მოჭიდავენი ზურნის ხმაზე 
მოედანს ცეკვით: უვლიდნენ; ზოგჯერ ცეკვაში ტანვარჯიშის ილეთებიც 
იყი ჩართული ორთაბრძოლის დამთავრების "შემდეგ, 
გამარჯვებულს, გულშემატკივართა ყიჟინაში მოედანზე (ეკვით 
საპატიო წრე უნდა შემოევლო. განსაკუთრებული მოძრაობებით 
დამშვენებულ ასეთ ცეკვას "ფალავნური" ეწოდებოდაბ? "არსენა 
მარაბდელში'%, დიდი მწერლის ოსტატობით, ჭიდაობის მთელი 

·რიტჟალია გაცოცხლებული: ყველა დეტალი, ყველა წვრილმანი, ყველა 
წესი: ჩაცმა, ცეკვისათვის მზადება, მუსიკალური, თანხლება, თავად 
ცეკვა-არსენას ლაღი ჩაჩნური და ელიზბარის არისტოკრატიული 
როკვა: "..ელიზბარი ქარბუქივით დაპქრის. მარაბდელი გრიგალივით 

დასდევს. თავადი სიპ იატაკზეა გაზრდილი და მის ლეკურს, თავადურად 

გარდაქმნილს, ქალურ ბალეტური იერი მოსდევს, ის მხოლოდ ფეხებს 

ათამაშებს, ზედა ტანი ისე გაფ მეკილი დააქვს, რომ თავიდან ბოთლიც 

არ ჩამოუვარდება. არსენას უფრო ჩაჩნური“მოსწონს და ყველაფერს 
ათამაშებს,–ფეზებს თეძოებს, მხრებსაც, თავსაც, თვალებსაც და 
ულვაშებსაც..ელიზბარი სწორი ნიავივით მიჰქროდა, არსენა კი 

ქარიშხალივით პგლეჯავდა..."59 
წლებში საკოთარი თვალით ჰქონია ნანახი მსგავსი სცენები, რომლებიც 
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ასე დიდებულად გადაიტანა თავისი რომანის ფურცლებზე (აქვე 
შეუძლებელია, არ გაგვახსენდეს გიორგი შატბერაშვილის "მკვდრის 
მზე."). 

"ჭიდაობის" შემდეგ საქართველოში ასევე პოპულარობით 
სარგებლობდა "კრივი", საგაზაფხულო სანახაობა "ყეენობა", "მტრის 
დამარცხების შემდეგ, "'კრივით" მთავრდებოდა. "კრივი" ახალგაზრდო- 
ბის სამხედრო "წვრთნის" აუცილებელი ნაწილი იყო; ჭაბუკები 
სწავლობდნენ სწრაფ თავდასხმას, მოსწრებულ დარტყმას, რაზმების 
განლაგებას თავდასხმისათვის“ ხელსაყრელი ადგილის შერჩევას, 
ფლანგებიდან შემოვლის, სწრაფი გარღვევისა და უკანდახევის 
ხელოვნებას. 
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'წრელახტობის" მონაწილეებს მოეთხოვებათ სიმარდე, სწრაფი 

რეაქცია და უეცარი თავდასხმა. ეს თამაში უძველესი წარმოშობისაა. 
მას არჩილ მეფე საქართველოს ზნეობან ში" აჩსენებს51, 

'ხრმლის ცემა, ლახტის თამაში, ბევრგვარ ბოუნებ შუბისა, 

საცერის წყობა, მათრახის ბილდირგა რა შეუბისა, 
ისარი სხვილი და გრძელი, ხელთ არ დადება უბისა, 
ვისცა არა აქვს, უძრახვენ, სხვამან სხვას მიუუბნისა." 

"ლახტის (ჯემას” ი.გვარამაძე '"მხარდავერდობას" უწოდებს. 'წრე- 
ლასტში მოთამაშენი ორ ჯგუფად იყოფიან; ისინი მანდორზე 
მოხაზული წრის გარეთ და შიგნით-" ქალაქში" დგებიან, ქალაქში 

მდგომნი "ლახტს" იცავენ მეორენი-მის მოტაცებას ( დილობენ. 

"ლასტისათვის” ტყავის ან აბრეშუმის ქამარს იყენებენ "ლახტის" 

წართმევისას წრეში მდგომის ფეხი არ უნდა მოხვდეს წრის გარეთ 
მდგომს. თუ შეეხება, მოწინააღმდეგენი ადგილებს იცვლიან და თამაში 
თავიდან იწყება. არის კიდევ ერთი დეტალი: თუ წრეში მდგომთ 

წაართმევენ ლახტს, მაშინ ისინი წრის შუაგულში შეგროვდებიან და 

ერთმანეთს ზურგით მიეკვრებიან. მეორე ჯგუფი მათ ლახტს ურტყამს. 
წრეში მყოფნი ცდილობენ, წრიდან გაუსვლელად ფეხი მიარტყან 
რომელიმე მოწინააღმდეგეს. თუ ეს მოხერზდა, მაშინაც ჯგუფი ადგილს 
შეიცვლის და თამაში გრძელდება. (სურ.19) | 

ზემოაღწერილ ყველა თამაშში, განსაკუთრებით ცხენოსნობაში, 

ძველთაგანვე იყო მხედრული წვრთნის ელემენტები. ქართველი ხალხის 

ცხენოსნობისაღდმი მისწრაფებამ და სიყვარულმა საუკუნეები 
გამოიარა. ცხენოსნობა, "კცხენბურთი", "ისინდი", "ყაბახობა", "თარჩია", 
"კრივი, "მკერდაობა", "მარულა, "ლელო", "ჭიდაობა" და სხვა 

ქართული ხალხური თამაშობანი ავითარებენ სიმარჯვეს, გამბედაობას, 
ვაჟკაცობას, სიმამაცეს, გამძლეობასა და ნებისყოფას. ამ თამამობათა 
სპორტულ-საბრროლო ხასიათომა ქართული ქორეოგრაფიის 
განვითარებას თავისი დაღი დაასვა. '„ფუნდრუკსა" და 'შმუშაითობაში" 

გამოყენებულმა ტანვარჯიშის რთულმა ილვთებმა ქართული ცეკვების 
ფორმირებაში გარკვეული როლი. შეასრულეს. ქართული 

ქორეოგრაფიული ანსამბლების რეპერტუარში ვხვდებით (კეკვით 

გამოატულ სპორტულ თამაშობებ: "დოღის, “ისინდის", 
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'კხენბურთის", "მკერდაობის", ”თარჩიას", "ჭიდაობის", "ლახტისცემის" 

სცენებმა დიდი ხანია ქართულ ცეკვაში დაივანეს. ქართულ ხალხურ 

ქორეოგრაფიაში "აცეკვებბული" სპორტული სანახაობების გარდა 
ახალი სიუქეტური მოტივებიც გამოჩნდა, რასაც ქორეოგრაფიული 
შესაძლებლობების გაფართოება და მათი ტექნოლოგიური 
გართულება მოჰყვა, მიუჩხედავად ზემოთქმულისა, სპორტის უძველესი 
სახეობანი არ ქმნიან იმის აუცილებლობას, რომ თანამედროვე 

ქორეოგრაფებმა ქართულ ცეკვაში ესთეტიკურად გაუმართლებელი, 

„სტანდარტული ილეთები შეიტანონ, ააჩქარონ ტემპი და სხვა. მსგავსი 
რამ, უექველად, ქართული ზალხური ქორეოგრაფიის დამახინჯებამდე 
მიგვიყვანს ქართველი ურის ხასიათში, ყოფაში დინამიკურობა 
ბუნებრივად არსებობს, ამიტომ ქართული ხალხური ცეკვის სცენაზე 
გადატანისაL, "ტემპერამენტსა" და "სიჩაუქეზე" აქცენტის გამახვილება 
სრულებითაც რაა საჭირო. 

შესრულების ფორმის მიხედვით ვაჟთა ცეკვა შეიძლება დაიყოს: 

ჯგუფურ, წყვილთა და ინდივიდუალურ ცეკვებად. 
„ხორუმი. ზორუმი” მეომართა ცეკვა, პირველყოფილი საზოგა- 

დოების ყოფაში საბრძოლო ცეკვების ხასიათს შემდეგი ფაქტორი 
განაპირობებდა: "ომი–ნადირობის ერთ-ერთი სახეობაა, როცა ერთი 
აღამიანი მეორეში ნადირს ხედავს." ომს თავისებური ცეკვები გააჩნია, 

ეს ცეკვები ბრძოლის სცენებს. ასახავს52, 
ძველ ხალზებს მეომართა ცეკვები ოდითგანვე ჰქონიათ. ბრძოლის 

წინ სახელგანთქმული მეომრები ცეკვავდნენ და ამით ომში წასვლაზე 

თანზმობას აცხადებდნენ. რა თქმა უნდა, ასეთი ცეკვები საბრძოლო 

მომენტებისაგან შედგებოდა და თანდათანობით საცეკვაო ფორმას 

იღებდა. ძველი ბერძნები ცეკვას დიდად აფასებდნენ, რადგან კარგი 

მოცეკვავე, კარგი მეომარიც იყო. ლუკიანე, თქმით, ჰომეროსი 

არაფრით არ ამცირებს მერიონეს, როცა მას "მოცეკვავეს" უწოდებს-3; 

"წასრი ოროლი მოძიგძიგე ჩაეფლო მიწას, 

ფუჭად ნასროლი ენეასის მძლავრი ხელიდან, 

მყის ენეასმა გულნაკლულმა შესძახა მაშინ: 
"ო, მერიონე, თუმც მროკველი ბრძანდები მარდი, 

ჩემი ოროლი დაგაცხრობდა, რომ მოგზხვედროდა!”... 
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თუმცაო, იქვე დასძენს ლუკიანე, ამ სიტყვამ მერიონე ვერ შეაჩერა, 
მისკენ ნატყორცნ შუბებს ოსტატურად იცდენდა4?, 

ქართველებისათვის საბრძოლო ცეკვები უძველესი დროიდანაა 
ცნობილი. ამის შესახებ ცნობებს ქსენოფონტე "IV ს.) გვაწვდის. მო– 
სინიკები (უძველესი ქართველი ტომი) ცეკვის უნარს ზენაარს 

მიაწერდნენ, ამიტომ არც ერთ შემთხვევას არ უშვებდნენ ხელიდან, 
რომ თავიანთი საცეკვაო ხელოვნება არ ეჩვენებინათ. ისინი თურმე 

ბრძოლის დაწყების წინაც ცეკვავდნენ, ხოლო მტრის დამარცხებისა და 
გაქცევის “შემდეგ მოკლულებს თავებს აჭრიდნენ ფეხებით 

ათამაშებდნენ ღა მათს სიმღერას, ცეკვასა და მხიარულებას საზღვარი 
არ ჰქონდა969, ლაშქრობაში ცეკვის ტრადიცია ქართველებს დიდხანს 

შემორჩათ. აღა-მაჰმად-ხანი“ ურდოების “შემოსევისას, კრწანისის 

ბრძოლაში, ქართულ ლაშქარს სიმღერით, ცეკვითა და დოლის „ცემით 

წინ უძღოდა მაჩაბელი, რომელიც ამ ბრძოლაში დაღუპულა კიდეც. ამ 

ამბავს გულისხმობს ლადო ასათიანი 'სსალაღობოში": 

"დაუკარით! და იმღერეთ მადიანი, 

ფიცხელ ომში რომ მღეროდა მაჩაბელი. 
და უკარით ძველებური დარდიანი, 

დაუკარით არწივების ასაფრენი." 
მეომართა ცეკვის ზორუმის" ძირები უძველეს დროში უნდა 

ვეძიოთ. ამ ცეკვის კომპოზიციური წყობა მონადირეთა მიმბაძველური 

ცეკვსა და ტანვარჯიშის კომპლექსის ნაზავი. სულხან-საბა 
ორბელიანის ლექსიკონში "ხორუმი" ან "ზორონი" არ გვხვდება; 

იმერხეველებში კი ეს ცეკვა ცნობილია "”დელი-ხორომის" სახელით, რაც 

სიტყვასიტყვით 'ფერხ ულს ბუქნით" ნიშნავს. 
უძველეს დროში "ხორუმის მსგავი (ეკვის არსებობას 

ადასტურებს არქერლოგიური გათხრების დროს ნაპოვნი მოცეკვავე 
ბრინჯაოს ფიგ უურები. (ჩვ.წ. აღრიცხვამდე II საუკუნე) პირველად 

თავისსავე ნაპოვნ ამ არქეოლოგიურ მასალას ნ.პანტიუზოვმა მიაქცია 
ყურადღება და ამ საკითხზე გამოკვლევაც დაწერა: "უძველესი 
სადგომები და გამოქვაბულები კავკასიაში"7, მანვე თავის ნაშრომში 
გამოაქვეყნა ანდის ოლქში ნაპოვნი ფალოსური ფიგურები. ა.ზახაროვმა 
კი ამ მასალას რუსულ და ფრანგულ ენებზე სპეციალური გამოკვლევა 
მიუძღვნა. უმეტეს შემთხვევაში იგი ზუსტად მიუთითებს იმ 
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ადგ ლებს, სადაც თითოეული ფიგურა იყო ნაპოვნი რიონში 

(ქუთაისის მახლობლად, რვა ფიგურა), ხევსურეთში, ვლადიკავკაზსა და 

დაღესტანში. ამ გამოკვლევას გამოეხმაურა შ.ამირანაშვილი და აღწერა 
ფიგუოების საცეკვაო მდგომარეობა. '...დღემდე შეუმჩნეველი ხდებოდა 
ის გარემოება, რომ ყველა ფიგურის პოზა გადმოგვცემს მკვეთრად 
გამოხატულ მოძრაობას ზოგი მათგანი მოცეკვავეებს ჰგვანან, 
მართლაც, თუ დავუკვირდებით მათი ხელ-ფეხის მდგომარეობას, 
განსაკუთრებით ორი ხელიხელჩაკიდებული მამაკაცის ფიგურას, 

სავსებით ცხადი გახდება, რომ აქ საქმე გვაქვს ჯგუფურ ცეკვა 
"ფერხულთან".. როგორც ჩანს, ეს ფიგურები გამოხატავენ ფერხულ 
'საქმისაის" მთავარ მონაწილეებს "20 ამ ფიგურების სხვადასხვა 
საცეკვაო მდგომარეობას ყურადღება მიაქცია დ.ჯანელიძემაც?9. თუ ამ 
ფიგურებს განვიხილავთ ქართული ქორეოგრაფიის სპეციფიკის 
თვალსაზრისიო, ჩვენი აზრით, პირველი წყვილი მოცეკვავე ბრინჯაოს 

ფიგურებისა ასახავს ხორუმის" ერთ-ერთ მომენტს, სახელდობრ, 
ნახევრადმჯდომ მდგომარეობაში გაშლას–'ბუქნურას". ეს ერთ-ერთი 
ყველაზე დამახასიათებელი მოძრაობაა თანამედროვე ზორუმში" რაც 

შეეხება პირველ ფიგურას მარჯვნივ (ზემო რიგი), იგი გარკვეულად 
გამოზატას დაზვერვის მომენტს როცა წინამლღოლი მტერს 
უთვალთვალებს. სტრაბონის ცნობით, იბერიელები, ცეკვის დაწყების 

წინ ჯერ ფეხებს გადააჯვარედინებდნენ, შემდეგ კი მაღლა აიქნევდნენ7!. 

(სურ.20). 

დამაჯერებლად გამოიყურება ზახაროვის მტკიცება იმის შესახებ, 

რომ ფიგურების ერთი ნაწილი მეომრებს გამოსახავენ, რომელთაც 

ქრთ ხელში შუბი, მეორეში კი ფარი უპყრიათ, 
გურულ-აქარული ცეკვა ხორუმი" იყოფა რამდენიმე ეპიზოდად, 

რომლებიც ერთმანეთთან „დაკავშირებულია ერთიანი . სიუჟეტური 
ქარგით. პირველ ნაწილში რაზმი წინამლღოლთან ერთად ეძებს 
დასაბანაკებბელ ადგილს და „ემზადება ბრძოლისათვის მეორე 
ნაწილში– წინამძღოლი ნიშანს იძლევა და იწყება მოწინააღმდეგის 
დაზვერვა. მესაზეში–ბრძოლა, მეოთხეში–მტერზე გამარჯვება და მხია- 

რულად შინ დაბრუნება. ყველაზე მეტ დაძაბულობას, კულმინაციას 
ცეკვა ხორუმი" აღწევს უკანასკნელ ორ ნაწილში, სადაც მთავრდება 

ცეკვის სიუჟეტური ქარგა. მიუხედავად მკვეთრი ტემპისა, მოძრაობა 
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სრულდება ზუსტად და მწყობრად. მეოთხე ნაწილში, არც ,თუ 
იშვიათად, მეთაურის დაჭრაც აისახება, რომელიც, მიუხედავად ამისა, 

მაინც განაგრძობს ბრძოლას და მიუძღვის მებრძოლებს. მეთაურის 
დაჭრის ინსცენირება პირველად ხულოს რაიონის სოფელ ვერნების 
მკვიდრმა 85 წლის ასლან აბაშიძემ წარმოადგინა, იგი თბილისში 1936 
წელს ჩატარებილი ხალზური შემოქმედების ოლიმპიადის მონაწილე 
იყო. 

აჭარის სოფლებში ძალზე გავრცელებულია "გადახვეული 
ხორუმი", სადაც), ცეკვის მეორე ნაწილში, საცეკვაო რიტმი იცვლება და 
ტემპიც უფრო ჩქარია. ცეკვის დროს მეთაური მუსიკოსებს ნიშანს 
აძლევს,<– "გადა ფხვიე", "ტემპს აუჩქარე", სხვა რიტმზე გადადიო”. ამის 

შემდეგ მოცეკვავეთა მთელი ჯგუფი ვალდებულია, წინამძღოლის 
განკარგულებას დაემორჩილოს. 

ხორუმს,–<ბრძოლისა და გამარჯვების ცეკვას–ასი წლის წინათაც 
ასრულებდნენ სცენაზე. ამას მოწმობს გაზეთ "დროების" (1882 წ.) 
შენიშვნა ადგილობრივი დრამატული წრის მიერ ქუთაისში 
ჩატარებული კონცერტის შესახებ: "დასასრულ გურულებმა იცეკვეს 
შესანიშნავი "ხონ ური". (ზონური" ზორუმს" უნდა ნიშნავდეს, "ონი" 

კი აჭარის ერთ-ერთი დასახლებაა, რომელიც ამჟამად თურქეთის 

ტერიტორიაზეა). 

"ხორუმი" პირველად ქართულმა ანსამბლმა უჩვენა ლონდონში 
1935 წელს ცეკვის საერთაშორისო ფესტივალზე, დ.ჯავრიშვილის 
ხელმძღვანელობით. ცეკვას უდიდესი წარმატება ხვდა, ინგლისის პრესა 
აღნიშნავდა "ხორუმის" არაჩვეულებრივ ეთნოგრაფიულ სიახლეს, 
მოძრაობის დინამიკურობას, გამომსახველობასა და რელიეფურობას, 
რომლებიც ისე ნათლად გადმოსცემენ ცეკვის შინაარსს, რომ 
არავითარი წინასწკრი განმარტება საჭირო არ არის. (სურ.21). 

"ხორუმი" ქართული ქორეოგრაფიული ხელოვნების დიდი განძია, 
ყველაზე შთამბეჭდავი და შთამაგონებული სცენური განსახიერება 

"ხორუმმა" პოვა ა,ბალანჩივაძის ბალეტ "მთების გულში", რომელიც 
პირველად ვ.ჭაბუკიანმა დადგა 1931 წელს ლენინგრადის კიროვის 
სახელობის ოპერისა და ბალეტის თეატრში. აქ ზორუმი" განსაზღვრავს 
სპექტაკლის ძირითად დრამატურგიულ ხაზს... ეს ნამდვილი ბატალური 
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ტილოა, ხორუმის" საშუალებით ნაჩვენებია თავისუფლებისათვის 

აღმდგარი მებრძოლი და შეუდრეკელი გმირი ზალხი. 

  
    

ხორუმი" ფრაგმენტი ა. ბალანჩივაძის ბალეტიდან "მთების გული" 

საბრძოლო ხასიათის ცეკვებს შორის "ზორ უმი" საშემსრულებლო 
ნახაზი ტექნიკური თავისებურებებით გამოირჩევა ამიტომ ამ 

ნაშრომში ცეკვის ზოგიერთი მოძრაობა, შეძლებისდაგვარად, არის 

გაანალიზებული და გადმოცემული “ხორუმი ტექნოლოგია 
დემდეგნაირია: 1.მონადირეთ.დ და ტოტემური ცეკვის 
ელემენტები–მოძრაობა ნახევრადმჯდომარე მდგომარეობაში 
(შუალედი "კოჭასა" ღა "ბუქნას" შორის). 2.'ფუნდრუკის" ელემენტები; 
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3, სტომითი მოძრაობა– ბასტი"; 4,უძველესი: თულო–წრე, რომელსაც 
მესხეთშმი-ჯავახეთში ასრულებდნენ, 

ჩვენს დროში ზორუმი" აგებულია რამდენიმე ძირითად მოძრაო- 
ბაზე, რომელთა ვარირება, ფეხების მოძრაობის მკაცრი პრინციპის 
მიუხედავდ, სხვადასხვანაირად “შეიძლებაა  1.”მესასვლელი"'––- 
მოსამზადებელი; 2.'სასვენო'–დასასვენებელი მოძრაობა; 3. "გდომ- 
სასვენო'–დასასვენებელი მოძრაობა ფეხების გადაჯვარედინებით; 

4, ფარულა" ანუ 'მალულა"–მჯდომარე მიპარვითი მოძრაობა; 5. ჩოქ– 
მალულა'"'–მუხლის იატაკბე დაყრდნობა. 6. საფრთხილო" – 

საფრთხილო მოძრაობა. 7. "ჩოქვით-მ უხლ-მოქნევა“–მ უხლის მოძრაო- 
ბა:  8.'"დაბალი-გასმურა–ტერფების გასმა. 9. ზტომ-გასმუ- 
რა“-–ხტომით ტერფების გასმა 10. "გასმურა-ტერფ-მოქნევით"– 
ტერფების მოქნევით გასმა. 11, "ბუქნურა" –ჩაჯდომა; 12. "ბუქ-ბრუ- 
ნი“–ჩაჯდომით შემობრუნება; 13. 'ხხლართულა'–გადახლართული 

ფეხებით მოძრაობა; 14. "'წაწოლგასმურა" -–წაწოლილი კორპუსით 
ტერფების მოძრაობა". 15. 'ქობულეთური ჩაკრული"–-ქუსლის ბა–- 

კუნით ხტომები; 16. '"წიხლურა" –ჩაწიხვლის იმიტაცია. 17. ''წაწო- 
ლა"–ვარდნი შემდეგ მწოლიარე მდგომარეობაში გადასვლა; 
18 'ხლართულა ჯდომხტომი"–გადახოართული ფეხებით ხტომა; 
19. "ბრუნი" -შემობრუნება; 20."გარბენი'–გაქცევა; 21, საზვერავი"– 

ადგილის დაზვერვა; 22." მ შვილდ-საკრავი"–ისრის ტყორცნა; 2ქ,''სა– 

ჩურჩულო" ჩურჩულით საუბარი. 24.სახოხავი“–- ცოცვა; 24."საკა- 

ფავი–ჩეხვა; 26. 'საიერიშო"–თავდასხმა??, 
წინამძღოლის დაჭრა "ხორუმის" ერთ-ერთი შთამბეჭდავი სცენაა. 

წინა მოცეკვავე, თი:აქოს მახვილი ჩასცესო, ნახევრად მიწოლილი 

მარცხენას მხარეს მეორე მოცეკვაეს ეყრდნობა და ასეთ 

მდგომარეობაში აკეთებს მოძრაობას "შესასვლელი", მარჯვენა ხელში 

განუწყვეტლივ აფრიალებს წითელ ხელმანდილს.:V დანარჩენი 

მოცეკვავეები კი აკეთებენ იმავე მოძრაობას დიდი "ბუქნით" (ღრმა 

ჩაჯდომით). 

ასეთია ზორუმის" ძირითად მოძრაობათა სქემატური ნახაზი. 

თითოეული დამდგმელის ინტერპრეტაციით იგი სხვადასხვა სახეს 

იღებს და შესრულებაც განსხვავებულია. "ხორუმი" ძირითადად 

ერთმწკრიეად ანუ "მწყობრის" პრინციპით სრულდება. ეს მწკრივი ხან 
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განზე, ხან წინ მოძრაობს და ერთ, ორ ან სამ კონცენტრირებულ წრეს 

კრავს; 'ხორუმ”'მი” მოცეკვავეთა ერთ მწკრივში განლაგება უძველესი 
საცეკვაო კომპოზიციის-"'მწყობრის" და "სვანური" "ადრეკილაის" 
ანალოგიურია. მუსიკისმცოდნე მ.იაშვილი თვლის, რომ "ფერხულის" 
არქაული ფორმის- მწყობრის“ - ერთხაზოვანი სისტემიდან ახალ 
სტადიაში,-წრ 'ულ ფორმაზე,–გადასვლა კანონზომიერი მოვლენაა და 

ცეკა "ხორუმი" კომპოზიციური განვითარების ნათელი 
დადასტურებაა?3. (სურ.22). 

ცნობილია, რომ წზორუმის" საცეკვაო რიტმია–-5/8 ანდა 5/4. 
მუშაობის დროს 5-ზე დათვლა ან ჩაწერა ძნელია, უფრო ადვილია 3-ზე 

დათვლა, მხოლოდ 'იმ პირობით, რომ თვლა ერთი–ორ მეოთხედს 

მოიცავდეს. თვლა ორი–ერთ მეოთხედს, თვლა სამი კი–ორ მეოთხედს 

და ა.შ. ხალხში "ხორუმის" მეტრული დაყოფის წესი არსებობს, ეს არის 

შეძახილი "ჭქაბუკ-ჩაქ-ჭაბუკს რომელიც თავისუფლად უტოლდება 
5/4-ის რიტმს74, 

"ლაზური". მოძრაობათა ხასიათითა და ტექნოლოგიით ცეკვა 
"ლაზური" ძალზე ენათესავება ზორ უმს". იგი პირველად იცეკვეს 1946 
წელს საქართველოს მხატვრული თვითმოქმედების რესპუბლიკურ 

ოლიმპიადაზე, აჭარის გაერთიანებულმა ქორეოგრაფიულმა ანსამბ- 
ლებმა. ცეკვა "ლაზური" სრულდება ძალიან სწრაფი ტემპით. წრე 
მჭიდროდ შეკრულია და იხსნება მხოლოდ სცენაზე შემოსვლისა და 
გასვლის დროს. ფეხების სწრაფი ბაკუნი, სწრაფი წრიული მოძრაობა, 

მოულოდნელად უკან მთელი ტანით გადახრა, მეთაურის მოკლე 
შეძახილები მაყურებელზე დიდ შთაბეჭდილებას ახდენს. ზორ უმსა" და 
“ლაზურს ერთნაირი დამახასიათებელი ნიშნები აქვთ: დინამიკა, 

სისწრაფე, მდიღარი მოძრაობანი. საინტერესოდ აქვს აღწერილი ცეკვა 
"ლაზური" მხატვარ ე.ლანსერეს, რომელსაც ამ ცეკვის ჩანახატები 

გაუკეთებია?5, 
"ლაზები ქართველთა ერთ-ერთი ტომია, რომელმაც ისლამი 

მიიღო და ამჟამად ბათუმის სამხრეთით მთიან ადგილებში ცხოვრობს. 
ძალზე საინტერესოა ლაზების ცეკვა. ერთხელ მათი შეიარაღებული 
რაზმი გამოჩნდა. ლაზებმა თოფები იქვე მიაყუდეს, ერთმანეთს ხელები 

ჩასჭიდეს, მერე ერთადვე მაღლა ასწიეს, წრე შეკრეს და შემოუარეს, 
წრის შუაგულში ერთი ლაზი სამსიმიან ვიოლინოზე ('ქამანჩაზე") 
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საცეკვაო მელოდიას უკრავდა, ზოლო წრე ხან მარჯვნივ, ხან მარცხნივ, 

ზოგჯერ ნელა,ზოგჯერ კი ელვისებურად ტრიალებდა, ამ დროს 
თითოეული ლაზი ხტოდა, წელში იხრებოდა და ფეხებით უცნაურ 
მოძრაობებს აკეთებდა." 

ლაზები უხსოვარი დროიდან დახელოვნებულ მეზღვაურებად და 
მებადურებად ითვლებოდნენ; წარს ულში ცეკვა "ლაზური" თევზაობის 
პროცესს ასახავდა ქორეოგრაფიული მინიატურის "კალმახობის" 
პლასტიკური ტექსტი "ლაზურის საცეკვო მასალით არის 
ნაკარნახევი. 'კალმახობა” სიმღერით სრულდება. ეს ცეკვა დადგა და 
მხატვრულად გააფორმა ქორეოგრაფმა გ. სალუქვაძემ, მასვე ეკუთვნის 

მელოდიაც და ტექსტიც. (სურ. 23). 

"იდუმალა". მესხეთ–ჯავახბეთი– უძველესი დტტრადიციების 
მიხედვით აღდგენილია ცეკვა "იდუმალა" (ქორეოგრაფი გ.სალუქვაძე), 

მას საფუძვლად უდევს ძველი მესხურ-ჯავახური” ცეკვა "ლალოინი”, 
"ლალოინის" სიუჟეტია დამპყრობლის წინააღმდეგ შეთქმულების 
მოწყობა. ეს ორფუძიანი სიტყვა თურქულია და ასე იშიფრება: '"ლალ"- 
მუნჯი, "ოინი" „ი მოქმედება. მიუზედავად უცხოური სახელწოდებისა, 

მაშინაც კი, როცა მესხეთ-ჯავახეთი დაპყრობილი იყო, მას მხოლოდ 

ქართველები ცეკვავდნენ "ლალოინი” ანუ "მუნჯური ფერხული” 
სოფელ სარის ჰკვიდრს ლაზარე მჭედლიშვილს ახსოვდა და თავადვე 

ასრულებდა. 

  
"იდუმალა". დამუშავებული გ-საყუქვაბის მიერ 
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"იდუმალ" აღდგენილი "ლალოინის" გართულებული 
გათეატრალურებული ვარიანტია. იგი უფრო საცეკვაო-პანტომიმური 
ხასიათისაა. ცეკვის შინაარსი შეცვლილია: მტრის სამსახურში ჩამდ- 
გარი ქართველი მმართველი თანამემამულეებს ძალზე ავიწროებს. 
ხალხის მოთმინების ფიალა ივსება, ჯანყდება და საძულველ მმართველს 

ჩამოაგდებს მოღალატე გარბის "იდუმალა" კომპოზიციურად 

მწკრივის პრინციპით იგება და იმპროვიზაციის საშუალებასაც იძლევა. 
მის ყოველ ილეთს არქაულობის დაღი აზის. მოძრაობები ზორ უმსა" და 

"ლაზურს" ენათესავება. ცეკვა ორი ნაწილისაგან მედგება: პირველში 
ხალხი დათრგუნვილია მოღალატის თითოეული მოძრაობა უნდა 
გაიმეოროს, პროტაგონისტი გამოკვეთილად გროტესკული და 

უტრირებული მოძრავი ფიგურაა რომლის საწინააღმდეგოდ 
მოცეკვავეები უსიცოცხლოდ, უხალისოდ მოძრაობენ; ცეკვის მეორე 
ნაწილში კი ყველაფერი იცვლება: მმართველი თოჯინად იქცევა, მას 
შორს მოისვრიან და გამარჯვებული ხალხი ზეიმობს. "იდუმალას” 
ისტორიულ-ეთნოგრაფიული სინამდვილი, გარკვეულწილად, სახალზო 

სან ხაობით-'ბერობანათი" დასტურდება. 
"ფარცაკუკუ".'მე-7 რესპუბლიკურ ოლიმპიადაზე, 1951 წლის 

შემოდგომაზე, თბილისში ოზურგეთის სიმღერისა და ცეკვის ან- 
საძბლმა (ქორეოგრაფი გ.სალუქვაძე) პირველად უჩვენა ძველისძველი 
გურული ცეკვა» 'ფარცაკუკუ”. შინაარსით "ფარცაკუკუ" სამხედრო- 

პატრიოტულ იცეკვებს თუნდა მივაკუთვნოთ. სულხან-საბა 

"ფაქციკუკუს" (ფაცქიკუკუს) "კუკილით (კუკით) ხლტომად” განმარ- 
ტავს. ეს განსაზღვება ზუსტად შეესაბამება ცეკვის სახელს. : 

”ფარცაკუკუ", მჭპიდროდ შეკრული წრით, ჰგავს ცეკვა 'ლაზურს", 
იგი აგებულია გან უწყვეტლივ ხტუნვით მოძრაობაზე, ბუქნზე, რომლის 

დროსც ორივე ფეხი ჰაერში განზე იშლება, მოღუნულ 
ჰპდგომარეობაში. თავისი საფუძვლით-ბუქნით-'ფარცაკუკუ" 
ძველებურ ვაჟოა ცეკვას "კოჭას" ენათესავება. ცეკვა გაჟღენთილია 
სპორტელი აზარტით სოფელ დვაბზუდან ოზურგეთში 
ახალგაზრდობა ჯგუფებად, "ფარცაკუკუს" ცეკვით-ხტუნვით, ბუქნით 
მიდიოდა, 2-2,5 კილომეტრზე. საბოლოო მიზანს ძალიან ცოტა 
აღწევდა: ხშირად მოცეკვავეებს დაძაბულობისა და ხანგრძლივი 
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ხტუნვისაგან სისხლი სდიოდათ ყურებიდან, რასაც მოწმობს ცეკვის “ 

თანმხლები ხალსური სიმღერის სიტყვები: 

"ფარცაკუკუ ფარცადინა 
ყურში სისხლი რამ გადინა', 

ამ ტექსტის გარშემო არსებობს სხვა, ჩვენი აზრით, უფრო სწორი 

ვერსიაც ოდესღაც ორი ძმა ცხოვრობდა ერთს, სიკეთით 
გამორჩეულს, ფარცაკუკუ ერქვა მეორეს ძმის ანტიპოდს–- 

ფარცადინა, ფარცაკუკუ ომში წავიდა და დიდი სახელი მოიხვეჭა. 
მშიშარა ფარცადინა კი დაიმალა. როცა მისი თანასოფლელები ომიდან 

ბრუნდებოდნენ, ფარცადინამ ყური გაიჭრა, ჩოხა სისხლით, შეილება და 

მეომრებს შეერია; სწორედ ამის გამო შეიქმნა „ზემოთ მოტანილი 

სიმღერა. დროთა განმავლობაში ამ ცეკვაში ქალებიც ჩაერთვნენ, 

მაგრამ ისინი "ბუქნის" ნაცვლად "კოჭას" ასრულებდნენ. "'ფარცაკუკუ" 
დღეს მხიარული ცეკვაა, რომლის ფინალს სართულებიანი ფერხული” 

ამშვენებს. (სურ.24). 

"მთიულური". მთიელთა ცეკვები. მთიელთა ცეკვებში ძირი- 

თადად საომარი ელემენტები შეინიშნება. მათი საჯუძველი, როგორც 

ცეკვა "ბასტში", ფეხის დარტყმით რიტმის გამოცემაა. ამ დროს 
ფიქსირდება ერგცერითა (ტერფის წინა ნაწილით) და ქუსლით 
შესრულებული ყველა მოძრაობა. თანამედროვე მთიულური ცეკვების 
მოძრაობები "ჩაკვრის" სახელწოდებითაა ცნობილი. გარდა "ჩაკვრისა" 

"მთიულურის" კომბინაციაში შედის: 1.ხტომითი მოძრაობით წინ 
წასვლა; 2.ცერებზე კომბინაცია (სიარული, სირბილი, ხტომები ერთ ან 

ორივე ფეხზე); 3.ხსტომათა კომბინაცია (სიგრძეზე ხტომები, პაერში 

შეხტომა, ცალ მუხლზე ვარდნა); 4.ბრუნვითი მოძრაობები (ორ ფეხზე, 
ცალ ფეხზე,. თითის წვერებზე); ამ ტექნოლოგიურ მასალაზე იგება 
მთიელთა ყველა (ცეკვა: "უძველესი "მხედრული“ "ხანჯლური", 
"მოხეური", "მთიულური", "დავლური-მთიულური", "აფხაზური" დ. 

სხვ. ეს (ვეკვბი ერთმანეთისაან მხოლოდ დიალექტური 

ოავისებურებებითა და შესრულების სპაეციფიკით განსხვავდება. (ცეკვა 

"მთიულური" რთული ტექნოლოგიური ნაბზი დამდგმელ 
ქორეოგრაფებს საშუალებას აძლევს, სხვადასხვა სახის "შეჯიბრი" 

მოაწყონ: მოცეკვავეებმა გამოავლინონ ვირტუოზული ოსტატობა, 

ტექნიკური სირთულეების ჩვენებასთან ერთად, საცეკვაო პლასტიკასა 
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და შესრულება“მიც შეეჯიბრონ ერთმანეთს. ეჯიბრება რამდენიმე კაცი, 
თითო-თითო ან წყვილები. ვაჟთა ცეკვის ეს ფორმა ჯერ კიდევ გასულ 
საუკუნეში დამკვიდრდა. ა.ალექსიძემ კი თავისი სტუდიის სასწავლო 
პროგრამას დაუდო საფუძვლად. "დავლური (შეჯიბრი) მასობრივი" ასე 
ეწოდება მას. ამ ინტერპრეტაციით "დავლური" "შეჯიბრის" ცალად და 
წყვილად ცეკჭაში გადადის. თანამედროვე საცეკვაო ანსამბლების. 
რეპერტუარში 'მმთიულურის" ჯგუფის ცეკვები დინამიკურ ტემპში 
სრულდება–რთული ტექნოლოგიური მასალით. ეს არცაა გასაკვირი; 
”აკვრის" ურიცხვი ვარიანტი,–<ფეხის ცერებზე შმედგომითა და 
წინსვლის განსაკუთრებული მოძრაობებით,–უშუალოდ ხალხის 
წიაღიდან მოდის და მისი საცეკვო ფოლკლორის განუყოფელი 
ნაწილია. დღეს "მთიულური" სხვადასხვა ვარიაციით, საქართველოს 
ყველა კუთხეში დიდი წარმატებით სრულდება. (სურ.25). 

–_    

  

"მთიულური" ა.ბალანჩივაძის ბალეტიდან "მთების გული" 

"ფარიკაობა", "კეჭნაობა". ხევსურთა საცეკვაო ხელოვნება 

თავდაპირველად ძალზე პრიმიტული იყო. ეს მეომარი ტომი იშვიათად 
ილხენდა ცეკვით. მამაკაცები ზოგჯერ წრეს ჰკრავდნენ, ტაშს სცემდნენ 
და ერთფეროვნად, ნაწყვეტ-ნაწყვეტად მღეროდნენ. ერთი მათგანი კი 
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ცეკვის მაგიერ რაღაც მოუქნელად და უცნაურად ძუნძულებდა, 
უსიცოცხლოდ ხან ერთ ხელს ასწევდა მაღლა, ხან–მეორეს. ქალები 
თითქმის არ ცეკვავდნენ? ხევსურთა საცეკვაო ზელოვნების 
პრიმიტიულობას ს.მაკალათია მკაცრი ზნე-ჩვე ულებებით ხსნის, რასაც 

ხევსურთა ცხოვრების პირობები ქმნიდა; ქალიშვილებისა და ჭაბუკების 
ერთად დროს ტარება სამარცხვნოდ ითვლებოდა ისინი 
ერთიმეორისაგან განცალკევებით იდგნენ ხუმრობა (ცელქობა, 
არშიყობა ადათით იკრძალებოდა. დღესასწაულზე მამაკაცები ცალკე 
მხიარულობდნენ, ქალები განზე იდგნენ და თვალყურს ადევნებდნენ 

მათ. ხევსურეთში ცეკვა ნაკლებად იყო გავრცელებული, ქალ-ვაჟის 
შეჯიბრება ცეკვაში არ იმართებოდა, როგორც ეს მიღებული იყო 

საქართველოს სხვა კუთხეებში??, 
საბრპროლო-რიტუალური ზხასითის იცეკვა  ზევსურეთში 

წარმართობის დროიდან შემორჩა. ახალწლის პირველ დღეს, არხოტის 
თემის ხატის მოავარი მსახური ხმლით ცეკვავდა; თუ ცეკვის დროს 
ხმალი ქარქაშიდან ამოიწეოდა, ეს მტერზე გამარჯვებას მოასწავებდა. 

" "ფარიკაობა" ხევსურთა ყოფის აუცილებელი ატრიბუტია. 
ხევსურები არაჩვეულებრივი ოსტატობით ფარიკაობდნენ. ამ 

მხედრულ ოსტატობას ბავშვობიდანვე ეჩვეოდნენ: ჯერ ხის ხმლებით 
სწავლობდნენ, შემდეგ ნამდვილ იარაღში იწაფებოდნენ. ამ საყვარელ 
გართობას ისინი დიდ დროს უთმობდნენ: ჯირითი, მიზანში სროლა, 
ფარიკაობა მთელ დღეს გრძელდებოდა. ჩხუბში იცავდნენ დუელის 
წესებს: ცალ მ» ხლზე იჩოქებდნენ, ბრძოლას ხმლებით იწყებდნენ, თან 

ფარებით თავს იცავდნენ?! მეტოქენი ბრძოლის დროს ხშირად 
იცვლიდნენ მდგომარეობა. ხან ერთ მუხლზე იჩოქებდნენ, 
ხან–მეორეზე, "ფარიკაობის დროს მუხლზე დაჩოქება რომელიღაც 

რიტუალის გამოძახილი უნდა იყოს. ხევსურთა ამ უძველეს წეს- 
ჩვეულებას შალვა ასლანიშვილიც ადასტურებს: "ლხინის დროს 

მოხუცები სხედან ხელში ლუდღით სავსე კათხები უჭირავთ. 
ახალგაზრდები, თავმშიშველანი, ცალ მუხლზე იჩოქებენ. ერთ-ერთი 

ახალგაზრდა ფანდურზე უკრავს და ხოტბას ასხამს გმირებს, შემდეგ 
იგი ფანდურს სსვას გადასცემს,–ხოტბის შესხმა გრძელდება... ყოველივე 

ეს მუხლმოდრეკილი სრ ულდება”??, 
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"ფარიკაობას" მრავალმა მეცნიერმა მიუძღვნა გამოკვლევა. გასა– 
ოცარ შთაბეჭდილებას ახდენდა იგი-უცხოელებზე. ვ.გალი იგონებს: "მე 
ვსთხოვე ხევსურებს თავიანთი ხელოვნება ეჩვენებინათ ..საომრად 
აღკაზმულმა ხევსურებმა საოცრად მარჯვედ იფარიკავეს, შემდეგ ასევე 
შეჯავშნულებმა, ივლისის თაკარა მზის ქვეშ, "ფარიკაობა" თავიანთი 

ეროვნული ცეჭვით დაასრ ულეს "69. 
ყოველივე იქედან ჩანს, რომ სწორი არ არის მოსაზრება, თითქოს 

ხევსურებმა ცეკვა არ იცოდნენ. პირიქით: საბრძოლო ხასიათის (ცეკვა 
ფარიკაობის დასკვნითი აკორდი ყოფილა. 

ხევსურთა ცეკეა საფერხულო სიმღერის ”ფერკისულის" ფონზე 
სრულდებოდა ”შ,ასლანიშვილის თქმით, "ფერყისულს! გუნდი 
ასრულებს, რომელსაც ცეკვა მუდამ თან ახლავსზ!, ხევსურულ 
"ფერ კისულში" შექებულია გმირები და მათი "საქმენი საგმირონი". 

ჩვენს დროში ხევსურულ "ფარიკაობას" გაცეკვებული ორთა- 
ბრძოლის ხასიათი აქვს და იგი აგებულია "მთიულურის” მოძრაობაზე. 
ეს უკვე თვითმყოფადი ვაჟთა ჯგუფური ცეკვაა "ფარიკაობის" 
სახელწოდებით დამკვიდრებული. ამისი მუსიკალური და ქორეოგ- 

რაფიული მაგალითია ზ.ფალიაშვილის ოპერა "დაისის” მეორე მოქ- 
მედებაში დადგმული ცეკვა "ფარიკაობა". 

წარსულში "ფარიკაობასთან" ერთად არსებობდა მისი უწყინარი 
ფორმა "კეჭნაობაც”. ყველას, ვინც კი მოწინააღმდეგეებს ჩხუბის დროს 

მიუსწრებდა, ღირსების საქმედ მიაჩნდა, გაე შველებინა ისინი. გვერდზე 

ჩავლა და გაუმშველებლობა სირცხვილად ითვლებოდა. თუ ქალი, 

გაშველების მიზნით, მოწინააღმდეგეთა შორის მანდილს ჩააგდებდა და 

ეტყოდა "გაფიცებ ამით, ისინი უნდა გაშველებულიყვნენ, 
დაუმორჩილებლობა სირცხვილი იყო. თუ განშველებელი არავინ იყო, 

თავად შეთანხმდებოდნენ, დაყრიდნენ იარაღს, ერთმანეთს ჭრილობებს 
შეუხვევდნენ და წავიდ-წამოვიდოდნენ. ჩვენს დროში, მებრძოლთა 

შორის მანდილის ჩაგდება, ხშირად არის წარმოდგენილი ხევსურულ 

თემაზე დადგმულ საცეკვაო ეტიუდებში. იგივე თემა საფუძვლად უდევს 
ირემას, გორდასა და მამიას „)ეკვას დ.თორაძის ბალეტში "გორდა" 

(ვ.ჭქაბუკიანის დადგმა). 

ჩვენს დროში მანდილის ჩაგდება ხევსურული ფარიკაობის 

ელემენტებზე აგებული ქორეოგრაფიული ეტიუდის კულმინაციას 
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წარმოადგენს. იგი ბალეტ "გორდაში” შემოქმედებითად გამოიყენა 
ომპო ერმა დავით თორაძემ. 

“რი =>      

     

/. 

  

ირემას, მამაასა და გორდას ცეკვა დ.თორაძშის ბალეტიდან "გორდა". 

აფხაბური "ჯირითი"ღა მეგრული თამაში "ხსინთქირია". 
აფხაზური "ჯირითი" შეიძლება, საბრძოლო ტიპის ცეკვებს მივაკუთგ- 
ნოთ. ჯირითი“, დუელის მაგვარი ცეკვა იყო, რომლის ერთ-ერთი 
მონაწილე ხშირად სიცოცხლეს ესალმებოდა ან მძიმე ჭრილობას მაინც 

ვერ აცდებოდა, ამ ცეკვის მიზანი პირველად სიმარჯვის ჩვენება იყო, 
შემდეგ ის საჯარო ბრძოლად გადაიქცა, ამიტომ მას ცეკვავდნენ არა 
მეგობრები, არამედ მტრები. ჯირითი" საინტერესოდ აქვს აღწერილი 
ბ.სავინოვს: "..ეს ცეკვა არის ცეკვით გამოხატული ორი მეტოქის 
დუელი, აგებული ჯერ უსიტყვო მიმიკურ მუქარაზე ფეხების ბაკუნით 
და გაშიშვლებული ხმლების თამაშით. ეს იყო დუელის პირველი 
ნახევარი. შემდეგ მაყურებლები შემოხაზავდნენ წრეს, რომელშიც 

შეჰყავდათ თვალებახვე ული იგივე მეტოქე-მოცეკვავენი, უკვე თოფებით 
შეიარაღებულნი. თავად კი რიტმული სიმღერის შეუწყვეტლად ქვებს 
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უკა წვებოდენ მოწინააღმდეგენი ვალდებულნი იყვნენ ფეხი 
აეყოლებინათ სიმღერის რიტმისათვის და ეცადათ, ფეხის ხმაზე ეპოვათ 

მოწინააღმდეგე. ზოგჯერ ისინი ერთმანეთს ეჯახებოდნენ და 

მაყურებელთა სიცილ-ხარზარში ძირს ეცემოდნენ, მაშინ თითოეული 
მათგანი ცდილობდა, ამდგარიყო და წასულიყო, თან გვერდი აექცია 

მოწინააღმდეგის თოფის ლულისათვის, მაგრამ კვლავ ეცემოდნენ 

ერთიმეორის ფეხებში. ხშირად ცეკვა მთავრდებოდა ერთ-ერთი 

მოწინააღმდეგის სიკვდილით", 
სრულიად შესაძლებელია, რომ ამ ცეკვის გამოძახილია მეგრული 

'სინთქირიაც". „ონსტანტინე გამსახურდია "მთვარის მოტაცებაში" ასე 
აგვიწერს ამ თაპაშს: "..წითელნიღბიანი და თეთრნიღბიანი ბრმებივით 

დაბორიალობდნენ: წრეში თეთრნიღბიან სატევარი ჯერაც არ 
ამოეძრო, ხელში მასრები ეჭირა და არიკრიკებდა. წითელნიღბიანი ხმას 

მისდევდა სატევარამოწვდილი თეთრნიღბიანმპა უცებ გადაყარა 
მასრები და სატევარი იძრო. შეებნენ ურთიერთს. სატევრების წვეტები 

აწკრიალდნენ: კენტი და ლუწი, კენტი და ლუწი. კენტი, კენტი. ლუწი... 
წკრიალებდნენ სატევრები, ელავდნენ ჰაერში. თეთრი და წითელი 

ნიღაბი ეძებდნენ ერთმანეთს, ახლო მიჭრილიყვნენ ურთიერთთან... 
გვანჯ აფაქიძეს უშველებელი, ძველებური სატევარი ეჭირა ხელში და 

მეფისტოფელსავით დაბობღავდა წრეში...'19, ეს თამაში კულმინაციას 
აღწევს, როცა ერთი მეტოქე მეორეს დაეწევა და ხანჯლიო მიეტანება; 

მეორეც ხანჯნალს იძრობს და ორთაბრძოლა გაიმართება. 

მესამე,–თამაშს „ადევნებს თვალს და წესების დარღვევის უფლებას 

არავის აძლევს როგორც კი ერთ-ერთი მოწინააღმდეგე მსუბუქ 

ჭრილობას მიიღებს ან ხანჯალი ხელიდან გაუვარდება, ორთაბრძოლაც 

შეწყდება. 
მსგავს თემას ერთ-ერთ ლაზურ ცეკვაშიც ვხვდებით; იქაც, 

როგორც 'სინოქირიაში", პანტომიმას დიდი გასაქანი აქვს%ზ5. 

"ხანჯლური". ხანჯლით ცეკვაში საბრძოლო ხასიათი ნათლად 

არის გამოსახული. მას ერთი ან რამდენიმე მოცეკვავე ასრულებს. 
გასული საუკუსის პერიოდული პრესის ერთ-ერთ სტატიაში ეს ცეკვა 

მთამბეჭდავადაა აღწერილი. "ახალგაზრდობას წრე შეუკრავს და 

იქიდან მოისმის” ზურნის, დიპლიპიტოს, ჭიანურისა და დაირის 

მხიარული ხმა. იქ ლეკურს ცეკვავ, დახელოვნებული სახალხო 
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მოცეკვავე და ყველა შეჰყურებს მის განსაცვიფრებელ გრაციას, მიL” 

მარჯვე მოძრაობას, შავ თვალებს, რომლებიც ცეცხლს აფრქეევენ. მას 

ხელში უკავია სამი გალესილი ზანჯალი: ორი კბილებით უჭირაეს, 
მესამეს კი მაღლა ისვრეს და ცეკვითვე ტარით იჭერს. მთელი ხალხი 
შეკრებილია ამ მოცეკვავის გარშემო. ბოლოს იგი ჩერდება, ნელა, 

თითის წვერებზე ჩამოუვლის მთელ წრეს, ამაყად თავაწეული; 
შეკავებბული ვნება გაყინულია დაძაბულ გამოხედვაში, ცხვირის 

დაბერილ ნესტოებში. თითქოს მთელი ხალხი მონაწილეობს ცეკვაში, 

მუსიკის ტაქტზე უკრავს ტაშს. მაგრამ, აი, მოცეკვავე დაიღალა. იგი 
აკეთებს უკანასკნელ ილეთს: მიწაში ტარით ასობს ხანჯალს, მიწაზე 

მუხლებით ვარდება და უკან იხრება ისე, რომ ზურგით ხანჯალს ესობა, 
ერთი მცდარი მოძრაობა და ზანჯალზე წამოეგება. მაგრამ მაყურებელი 
დამ'შვიდებულია: საბედისწერო მოძრაობა არ შეიძლება იყოს იქ, სადაც 
გველის მოქნილობა შეერთებულია ვეფხვის ძალასთან, და რამდენიმე 
წამის შემდეგ ჭაბუკი წამოხტება და სწრაფად შეერევა ხალხს”...56 
მიუხედავად აღტაცებული ტონისა, იგი არ შეიძლება, გაზვიადებულად 
მოგვეჩვენოს, ქართველი მოცეკვავის ოსტატობა შეიცავს 
'მუშაითობის" შტრიხებს რომელთაც, ფრიდონის მსგავსად, ასე 

გულმოდგინედ სწავლობდნენ ჩვენი წინაპრები. აღწერილ ცეკვას 
შეიძლება ვუწოდოთ 'ზანჯლური" ან ცეკვა ხანჯლებით“. 

ძველ ქართულ მითებსა და ლეგენდებს თუ მივმართავთ, აუცი- 

ლებლად ოქროს მსახიობელი მზეჭაბუკის თქმულება გაგვახსენდება. 
"ოქროს მსახიობელი მზეჭაბუკიც", ორფეოსის მსგავსად, ჯადოსნური 
მომღერალი იყო, მისი ხმა, სულიერსა თუ უსულოს, ატყვევებდა და 

აჯადოებდა, ამავე დროს იგი (ეკვის იგავმიუწვდომელი ოსტატიც 
ყოფილა, არის ასეთი თქმულება: მზეჭაბუკმა და მეფის მზეთუნახავი 
ქალიშვილის ხელის მაძიებელმა ნიძლავი დადეს: ვინც ბასრი ხანჯლის 
პირზე იცეკვებდა, ქალიც მას დარჩებოდა, სასიძომ ფეხი გაიჭრა, ხოლო 

მზეჭაბუკმა ხანჯლის პირზე პირდაპირ ცეცხლი დაანთო. რა თქმა უნდა, 
მზეთუნახავი მას დარჩა, 

ცეკვა ” ანჯლურს" თანამედროვე ქართულ ქორეოგრაფიაში 
გამორჩეული ადგილი უჭირავს. იგი აგებულია ცეკვა "მთიულურის" 

მოძრაობაზე–ცერებზე შედგომა და სანჯლის თამაში: მოცეკვავე 
ხანჯალს ერთი სელიდან მეორეში გადაიგდებს, ხან ზემოთ აისვრის და 

9)



სწრაფდ იატას დაასობ.ს ამის მაგალითად გამოდგება 

ა,ანდრიაშვილის ოპერა "კაკო .ყაჩაღში“ დ,.ჯავრიშვილის მიერ 

დადგმული ვაქთა ჯგუფური ცეკვა– 'ზანჯლური", (1940წ.), 
საუკუნის დასაწყისში ა.ალექსიძის რეპერტუარის მშვენება ხანჯ– 

ლებით ცეკვა იყო. "ზანჯლურის საუკეთესო შემსრულებლად 

ითვლებოდა .„ ქუთაისელი დათიკო უშვერიძე. იმპროვიზაციის 
დიდოსტატი ათზე მეტი ხანჯლით ცეკვავდა და განსაკუთრებულ 
მოძრაობებს იყენებდა რომელიც ხალხში დღესაც "დათიკოს 
ილეთადაა" ცნობილი, 

"ცერული”. "ცერული” ვაჟთა უძველესი ქართული ცეკვაა, რომ- 
ლის ტექნოლოგიურ საფუძველს ფეხის წვერებზე მოძრაობა, უფრო 
სწორად, ფეხის დიდ თითზე-ცერზე შედგომა წარმოადგენს. სვანურ 

ცეკვა "ცერულს" ვაჟები ასრულებდნენ წყვილ-წყვილად, ხან-ჯგუფ- 
ჯგუფად. მოცეკვავეები ზუსტ და რთულ მოძრაობებში ეჯიბრებიან 
ერთმანეთს, თან იმასაც მნიშვნელობა აქვს, თუ ვინ უფრო მეტ. ხანს 

გაუძლებს ცეკვის რიტმს 93, 

"'ცერულიL" ძირითადი მოძრაობა თითის წვერებზე შეხტომაა. 
ნაბიჯი მარცხენა ან მარჯვენა ფეხით, ნახტომი ცალი ფეხის ცერზე ან 

ორივეზე ერთად-განზე გაწეული ტერფებით. ეს მოძრაობა მოგ- 
ვაგონებს გახსნილ მაკრატელს და მას ”მლიფერხილი" ეწოდება, ხოლო 
დ.ჯავრიშვილი "ფეხშლილ ჩაკვრას" ან "ფესმლილ (ცერშედგომს” 
უწოდებს??? თითის წვერებზე შემდგარი ჩამოუვლიან წრეს, მიდიან 

წინ, უკან, ხზტუნავენ ადგილზე ("ცერდაქნევით ჩაკვრა”; "ცერულში" 
წრეს ჩამოუვლიან აგრეთვე სამნაბიჯიანი მოძრაობით, აქცენტი 
კეთდება თვლაზე „ერთი“ ფეხის ქუსლზე და მსუბუქი ხტომით. ამ 

მოძრაობას "ქუსლურა" ჰქვია მოცეკვავეებს“ ხელები ხანჯალზე 

უწყვიათ. პლატონ დაღვანი (მესტიის რაიონის სიმღერისა და ცეკვის 

ანსამბლის ხელმძღვანელი) ამ პოზას "ბრძოლისათვის მზადყოფნის" 
მომენტად მიიჩნევს. ამ მოსაზრებაში მართლაც არის ჭეშმარიტების 

მარცვალი: ძველად ეს (აეკვა აგრარულთან ერთად, საბრძოლო 

ხსასიათისაც იყო. ამის დასტურია სამსართულიანი. ფერხული 

„მირმინქელა”. :



ს მეეობი პოროლროოოტოტლოლუვიი როო'__–.. 

  

ნულ“! 

  

"მინა ვორგილ" ჩაწერილია მ.ჩირინაშყილის მიერ. 

"'ცერულის ძირითადი მოძრაობა "მშლიფერხილი" სვანური 
"ფერხული–ლემჩილის” ერთ-ერთი ძირითადი ელემენტია. ეს ცეკვა, 
ისე როგორც მისი შემქმნელი ხალხი, შეზრდია და შენივთებია 

მარადთოვლიან მწვერვალებსა და ზურმუხტოვან ველ-აებს. ცეკვის 
მომხიბლაობა განსაკუთრებით მაშინ მჟღავნდება, როცა ის იმ 
დიდებული ბუნების ფონზე სრულდება. "ფერხულ-ლემჩილსა" და 

თავის მშობლიურ მულახს ზოტბას ასხამს პოეტი რევაზ მარგიანი: 

93



"თითქოს ძარღვები შეკრული მთიბველების ძმების – 

ხელიზელგადაზხზვე ული, მოგუგუნე ბანი 

ასი ბრინჯაოს სხეული... და გამლილი მხრების 

მტკიცე გალავანი." 
დღეს ცეკვა "კერული" შესულია თითქმის ყველა ქორეოგ- 

რაფიული ანსამბლის რეპერტუარში. მასში ყველა მოცეკვავეს შეუძ- 
ლია გამოავლინოს თავისი ოსტატობა და შესაძლებლობა. ცეკვა 

"'ცკერული" შეტანილია ბალეტ "მთების გულის" პირველ აქტში. 

(სურ.86). 

"ყოლსარმა”. ლაზებში გავრცელებული იყო ვაჟთა ცეკვა "ყოლ- 
სარმა”, ანუ ქართულად "ყოლსამა"–ცალკე სამა, სოლო სამაია–სოლო 

ცეკვა. 
"გრიგოლ ხანძთელის ცხოვრების". შესავალში მას 'ზუსტად 

აგვიწერს ნ.მარი?%: ეს ცეკვა არსებითად მუცლის ცეკვაა: სხეულის 
ვნებიანი და ნარნარი მოძრაობით, ხელების, მხრების ოსტატური 

რხევით და ადგილზე ფეხების ხშირი გასმით. ნ.მარი "ყოლსარმას” 
"ქარშიბერს" ანუ "ხელგაშლილს" უწოდებს, თან ხაზს უსვამს მის 

სატრფიალო ხასიათს. ცეკვას მხოლოდ ერთი ვაჟი ასრულებს, ზოგჯერ 

მეორეც ერთვება, რომელიც ქალის როლს განასახიერებს"?! 

მუცლით ცეკვას ნაყოფიერების კულტთან უნდა ჰქონდეს კავ- 
შირი; იგი ბუნების მწარმოებელი ძალებისადმი მიძღვნილ რიტუა- 

ლებში მაგიური ხასიათის მატარებელია?2, 

ნიკო მარის მიერ ნახსენები ტერმინი "ხელგამლილი" ვაჟთა 
მრავალი ცეკვის აღწერილობაში გვხვდება. ჩვენ კიდევ ერთხელ გავიხ- 

სენებთ ეპიზოდს "დავითიანიდან", ბიბლიური მეფის დავითის ლვთის 

კიდობნის წინ როკვა დ.გურამიშვილი "ხელგაშლილ ”შუშპარს" 

უწოდებს: 
"და კურთხეულ არს უფალი, რომელმან გამომირჩია, 

უფროს მამისა შენისა ღირს მყო და მე მიმიჩნია, 

დაცაღგინებად, მფლობელად ერისა ისრაელისა; 

ამად ვძღერ უფლის წინაშე, ვარ შუშპრად 

მშლელი ხელისა”?ჰ, 
საცეკვაო ფოლკლორს შემორჩა ზალიკო ორჯონიკიძის სახელი; 

იგი "ლეკურის“ შესრულებისას ხელებს ფარ შევანგივით შლიდა?4, 

–



ფშავში ვაჟთა სამაია” განზე გაძლილი ხელებით სრულდებოდა. 
განზე გამლილი ხელები "მთიულურის საწყისი პოზიციაა. 
დ.ჯავრი შვილი ამ მდგომარეობას "განგაშლილს"' უწოდებს და ცერებზე 

ცეკვის აუცილებელ ატრიბუტად თვლის??, 
პპორიზონტალურად გაშლილი ხელებისა და სხეულის ვერტი- 

კალური შერწყჰა ქართული ხალხური ხელოვნების ტიპობრივი არქაუ- 
ლი ფორმაა"% და იგი შეუძლებელია, არ ასახულიყო საცეკვაო 
ფორმითაც. "ხელგაშლილი" ქართული საცეკვო ფოლკლორის 

უძველესი ფორჰის ერ ი-ერთი ძირითადი ელემენტია. 
"მხარულია". "მხარული" სხეულის ნაწილის სახელისაგან წარ- 

მოდგება. ძირითადად იგი სოლო ცეკვაა. 'მხარული" დიდი ოსტატობით 
პირველად აჭარელმა მოცეკვავეებპა 19490 წლის ოლიმპიადაზე 
შეასრულეს. მხრებისა და ხელების ოსტატურ თამაშზე აგებული ცეკვა 
აღსავსეა ვაჟკაცური, საბრბოლო მოძრაობებით. განსაკუთრებით 
დასამახსოვრებელი მოძრაობა მოგვაგონებს ცხენების 
ჯირითს,–თითქოს მხედრებმა ცხენებს მათრახი გადაუჭირეს და 
გააქროლესო. გარდა მხრებისა და ხელების თამ «შისა, 'მხარულის" 

ტექნოლოგია აგებულია ხშირ ბუქნზე. ამ მოძრაობას მოცეკკავე 
ასრულებს მარტო მარჯვენა ფეხით, რომელიც აიწევა მარცხენა ფეხის 
მუხლამდე და დაიდგმება მის უკან ერგცერზე. ამ დროს.მარცხენა ფეხი 
აკეთებს მსუბუქ ნახტომს და წინ წაიწევს. ეს მოძრაობა სრულდება 

ყველა მიმართულებით. 
VIჯი     

პატრა 

  

"მსარული". მ.ჩირინაშვილის ჩანაწერი 
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"მხარულის" ტექნოლოგიაში შეინიშნება უძველესი ცეკვის 

"კოჭას" ნიშნები. გარდა ამისა, მას “შეუთვისებია აჭარული საცეკვაო 

ფოლკლორის "დისყირმას" (მუხლების მტვრევა), "თოფალიონისა" 

(კოჭლობით ცეკვა) და მეომართა უძველესი ცეკვის "ბასტის" 

ელემენტებიც (სურ.27. "მხარული” გამოყენებულია ძალზე 

პოპულარულ ჯსჯეკვაში "განდაგან". 

"ბაღდადური", "ყარაჩოხული", "კინტოური". ეს ცეკვები ძვე– 

ლი თბილისის ქალაქურ ყოფაში წარმოიშვა; მათ უმეტესად მამაკაცები 

ასრულებდნენ, (ცეკვები სრულდება სხვადასხვა ნივთით-ტიკით, 

თაბახით თავზე, ბაღდადით. ძირს დაგდებულ ბაღდადს კინტო 

კბილებით იღებს, ხელების დაუხმარებლად–ფეხების თანდათან განზე 

გაშლით. ბაღდადის ხმარება ახასიათებს "იალის თამაშსაც”. ეს დეტალი 

მას "კინტოურთან"” ანათესავებს. "კინტოურსა" და "ყარაჩოხულს" 

შორის დიდი განსხვავება არ არსებობს: შესრულების ტექნოლოგია 

ერთსა და იმავ ილეთებზეა აგებული, განსხვავბა მხოლოდ 

შესრულებაშია: "ყარაჩოხული" ნელ ტემპში, საკუთარი ღირსების 

შეგნებით სრულდება, "კინტოური –ცოცხლად, დინამიკურად და 

ჩქარა.(სურ.28). 

ყარაჩოხელებისა და კინტოების ცეკვები ქალაქური ფოლკლორის 

ცეკვებია. მათი წარმოქმნა ისტორიულისინამდვილით იყო ნაკარნახევი. 

კაპიტალიზმის განვითარებას წვრილ ხელოსანთა და მოვაჭრეთა გაჩენა 

მოჰყვა,–”ყარაჩოხელებისა და "კინტოების" სახელწოდებით. მათ, 

ქართულ ფოლკლორსა და აღმოსავლურ მელოდიებზე დაყრდნობით, 

ქალაქური ფოლკლორი შექმნეს, რაც ცეკვებშიც აისახა. "ყარაჩოხელი" 

შავ ჩოხოსანს ნი'შნავს?, კინტო კი, ა.ალექსიძის მოსაზრებით, 

კენტისაგან წარმოდგება: მარტო მოვაჭრე, არც პატრონი ჰყავს და არც 
ამხანაგი. კინტოს ხომ თავით დაჰქონდა ზილით სავსე თაბახი. იგი 

ყოველთვის მარტო ცეკვავდა. დღეს "კინტოურში" წყვილთა ცეკვა 
ჩვეულებრივი ამბავია: ორ ამხანაგს შორის, მიმიკის ენაზე, დიალოგი 

იმართება; მიმიკა გადამწყვეტ როლს თამა”მობს. ყარაჩოხელებისა თუ 

კინტოების კოლორიტული ფიგურა მრავალი ხელოვანის 'კალმისა თუ 

ფუნჯის წვერს წამოედო". მ,თ მიმართ ვერ დარჩნენ გულგრილნი 

ლიტერატურისა და ხელოვსე+.ს მსახურნი: იეთიმ გურჯი, გრიგოლ 
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ორბელიანი, ფიროსმანი, ლადო გუდიაშვილი, იოსებ გრიშაშვილი, 
ოსკარ შმერლინგი, ვანო ხოჯაბეგოვი. 

ქართულ ხალხურ საცეკვაო ხელოვნებაში "ბაღდადურსა" და 
"კინტოურს" დღესაც კი განსაკუთრებული ადგილი უკავიათ. სო- 
ციალური ნიადაგის გამოცლის მიუხედავად, მათ მიერ შექმნილი სა– 

ცეკვაო ფოლკლორი დღეგრძელი გამოდგა და ქართული ხალხური 
ქორეოგრაფიული ანსამბლების რეპერტუარში ქალაქური 

ფოლკლორის ცეკვებმა სამუდამოდ დაივანეს??", 
ეს გროტესკულ-ყოფითი ხასიათის ცეკვები მეტად ორიგინალური 

ინტერპრეტაციით–"'ძველი თბილისის სურათები"'–დადგა ცნობილმა 
ქორეოგრაფმა ჯანო ბაგრატიონმა.ა (სურ.29. აუცილებელია 
აღვნიშნოთ: ცეკვაში ქალის ჩართვა მისი თეატრალიზაციის დროს 

ყოვლად დაუშვებელია, (ამას ზოგიერთი ქორეოგრაფი შეგნებულად 
აკეთებს), რადგან ქალი "ყარაჩოხელებისა” და "კინტოების" ლხინში 

არასოდეს მონაწილეობდა, ამი” დასტურია ნ.ფიროსმანისა და 

ლ. გუდიაშვილის შემოქმედება. 'კინტოურის" წინამორბედად "იალის 
თამაში" უნდა ჩაითვალოს, "იალის თამაში" ასეთი ყოფილა: ყველიერი 

თბილისის მოსახლეობის დაბალი კლასის მხიარულების დროა. დაბალი 
სახლის მიწიან ბანზე შეიკრიბა დიდძალი ახალგაზრდობა და ქეიფობდა; 
ზურნა დუმდა. უცებ საზოგადოება აჩოჩქოლდა, ყველა ფეხზე ადგა და 

მოემზადა რაღაც განსაკუთრებული ამბისათვის. ზურნამ დაუკრა. 
ოთხი მოქეიფე ძმაბიჭი შუაში გამოვიდა თითოეულმა ჯიბიდან 
ხელმანდილი ამოიღო და მხარზე გადაიგდო. ერთმა მათგანმა 

მოცეკვავეებს ჯოზით დაუწყო გარეკვა, რომლებმაც დაიწყეს გულ- 
მოდგინე ტრიალი და ხტუნვა ტაქტში; რამდენიმე წრის შემდეგ 
ხელმანდილები ქამრებით შეიცვალა. ბოლოს მოცეკვავეები პერანგის 
ამარა დარჩნენ. “გაიხადეთ პერანგები,–დაიძას წინამძღოლმა,– 

ინდოეთში პერანგები არ აცვიათ", ისინი უსიტყვოდ დაემორჩილნენ, 

მიუხედავად იმისა, რომ ბარდნიდა და ყინვა ძვალ-რბილში ატანდა. 
მაგრამ ამით არ დამთავრებულა ეს უცნაური ბალეტი. გახდას მოჰყვა 
ჩაცმის სცენა-–ისეთივე წესით. მაყურებლები არ აკლდათ, ისინი 
გულმოდგინეთ უკრავდნენ ტაშს. ამ ორიგინალურ ცეკვას ეწოდება 
"იალის თამაში" ?წ (სურ.30). | 
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დ. ჯანელიძის აზრით, "იალის თამაში" ნაყოფიერების კულტისადმი 
მიძღვნილი სვანური ცეკვის ”მელია-თელეპიას" მონათესავეა. მეთაური 
ორივე ცეკვაში». იგი (ცეკვის ხასიათს, მოძრაობათა. თანმიმდევრობას 
და რაც მთავარია წელზევით გაშიშვლება–ჩაცმის პროცესს 

წარმართავს. 

1957 წელს თბილისში, აჭარის ხელოვნების დეკადაზე, სიმღერისა 

და ცეკვის ჯგუფმა (ქორეოგრაფი ე.ხაბაძე) უჩვენა უძველესი ცეკვა "ო, 
ჰოი, ნანო". ეს ცეკვა ძლიერ წააგავს "მელია-თელეპიასა" და "იალის 
თამაშს”. მოცეკვავენი ერთ მწკრივში დგანან, მათ ხელჯოზიანი მეთაური 

მიუძღვის. წინამძღოლის სურვილისამებრ იცვლება ცეკვის ძალზე 
რთული და ეშმაკური ნახაზი. ცეკვას თან სიმღერა ახლავს, სოლისტია 
რომელიმე მოცეკვავე, უფრო ხშირად კი–მეთაური. იგი მღერის 

ტექსტს, მოცეკკავენი კი რეფრენით,–"'ო, ჰოი, ნანო",– უპასუხებენ. ეს 

ცეკვა დღეს სახუმარო ხასიათისაა და ქორწილში სრულდება; უნდა 
ვივარაუდოთ, რომ წარსულში იგი ნაყოფიერების ღვთაებისადმი 

მიძღვნილი ცეკვა იყო. დღესდღეობით, "ო, ჰოი, ნანოს" ხულოს 
რაიონში ასრულებენ; რაოდენ სასიამოვნოა, რომ იგი, უკვე რამდენიმე 
წელია,ა დამკვდრდა ფოლკლორული ანსამბლის "მთიების" 
რეპერტუარში. (ხელმძღვანელი ე.გარაყანიძე), 

განმკარგულებელი, მეთაური, წინამძღოლი ცეკვაში სხვა ხალხთა 

ქორეოგრაფიაშიცაა ცნობილი არსებობს ცნება "წინაპარი 
ცეკვაში"–ცეკვის წინამძლოლი. სულხან-საბა ორბელიანის 

ლექსიკონში "დასი“ თავს –'კაეტი” ეწოდება "კაეტი” ძველად 
მებრძოლთა რაზმის მეთაური ან კულტის თავი (აღმსრულებელი) 
უნდა ყოფილიყო. შემდეგ იგი სხვადასხვა "„ფერხულისა" თუ 'ფერკისას" 
იმპროვიზატორისა და დირიჟორის ფუნქციამდე დასულა. ხალხმა 
ყოველთვის იცოდა სიმღერაში კარგი ხმის ფასი, "ფერულში"-კარგი 
წინამძღოლისა. ეს აზრი ხალხურ ლექსში ასე ჟღერს 199; 

"სიმღერას ბანი ამშვენებს, 

წალკოტს ვაშლი წითელი, 
ფერხულს კარგი მეთაური 

ხელ-ფეს სწრაფი და მჭიდველი, 
ანა და ქალი ლამაზი 
კაბა ჩაუცვას წითელი”, 
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როგორც აღვნიშნეთ, 'კინტოური" ყოფითი საცეკვაო გროტესკია, 

რომელსაც ძველი თბილისის წვრილ მოვაჭრეთა ფენა ასრულებდა. 
ხშირად კინტოსL, საეკლესიო დღესასწაულებზე, ქალაქგარეთ თავისი 
საქონელი გაჰქონდა და იქაც ასრულებდა თავის ტრადიციულ ცეკვას, 

მაგრა მშობლიურ გარემოში,–<ძველ თბილისში,– შესრულებულ 

"კინტოურს" მაინც სულ სხვა ეშხი ჰქონდა. ამიტომ შეგვიძლია 
ვიფიქროთ, რომ "კინტოურის მასაზრდოებელი გაზაფხულის 

ხალხური სანახაობა "ყეენობა" უნდა ყოფილიყო, რომელიც სწორედ 

ძველ თბილისში იმარი ებოდა. "ახალგაზრდა კინტოები შეიჭრებიან 
წრეში და იწყებენ თავისი ცნობილი "კინტოურის" ცეკვას. ეს ცეკვა 

კინტოს ცხოვრების მთელი პოემაა: შრომა, შიმშილი, უდარდელობა და 
სიტკბოება, მასში მოცემულია კინტოს მთელი ხასიათი: ეშმაკობა, 

მოხერხებულობა, გაბედული ხუმრობა, უდარდელი, თავაშვებული 
სიმამაცე. იგი წყნარად მოდის, ვიღაცას თვალს. ჩაუკრავს, ვიღაცას 

საცეკვაოდ იწვევს. შემდეგ ერთი წამით შეჩერდა, ოდნავ ასწია მხრები, 

ეშმაკური ღიმილით გამოაჩინა ბროლივით თეთრი კბილები, და 

სწრაფი ნახტომით, რომელიც ვეფხვის ნახტომს მოგაგონებთ, წრის 
მეორე მხარეზე აღმოჩნდა,–და დაიწყო იგივე გამომწვევი ცეკვა"!9), 

უეჭველია "კინტოურში%-ამ· ქალაქურ ცეკვაში,–თბილისის 
მრავალეროვანი მოსახლეობიდან ყველას თავისი "წვლილი" აქვს 

შეტანილი. 
სვანურ თამაშობებში გასულ საუკუნემდე შემორჩენილი იყო 

ცეკვა "ფაქვა ლიქვედი”; ახალგაზრდა მიწაზე ქუდს დააგდებდა, ხელებს 
ზურგს უკან დაიწყობდა და ცალ ფეხზე მდგომი ქუღს კბილებით 
იღებდა!92, 

XIX საუკუნის მეორე ნაზევრის "ბაღდადურის", "ყარაჩოხულისა" 

და "კინტოურის"? შესრულება ბევრით არაფრით განსხვავდება 

დღევანდელისაგან. "ბაღდადურსა" და "იალის თამაშში" სშირად 
განმეორებული ბუქნა გვაფიქრებინებს, რომ მათი ტექნოლოგიური 

საფუძველი ვაჟთა ძველი ქართული ცეკვის ელემენტებია. 

"ბაღდადურ-კინტოურში" გამომგონებლობა და კომბინაციების 
ვირტუოზულობა უაღრესად დახვეწილია. ცეკვის სიუჟეტი ყოველთვის 
გააზრებულია: კარაჩოხელებისა და კინტოების ქეიფი... ცეკვა ზურნისა 
და დუდუკის ხმაზე ყოჩებისას და მამლების ორთაბრძოლა, 
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სადღეგრძელოები. როცა უძველეს "იალის თამაშსა" და უფრო გვიან 
წარმოშობილ "ბაღდადურ-კინტოურს" შორის პარალელს ვავლებთ, 

არ შეიძლება არ აღვნიმნოთ მათი შემქმნელი ხალხის ცეცხლოვანი 
ტემპერამენტი და დახვეწილი იუმორი, რომელიც მთელი სისავსით 
აისახა პლასტიკურ ფორმაშიც და შინაარსშიც. 

ა,ალექსიძე ცეკვა "მუხამბაზს" 'შუშპარს” უწოდებს. ”მუსამბაზს" 
ყარაჩოხელები ასრულებდნენ თავზე შედგმული ბოთლით. უფრო 
გამოცდილი მოცეკვავეები, გარდა ბოთლისა, თავზე სავსე თაბახს 
იდგამდნენ,–<თეფშებით  ჰჭიქებთ და სხვა მნივთებით სავ- 
სეს, –ხელგაშლილნი წონასწორობას იცავდნენ და „გასმას“ აკე- 

თებდნენ, მერე თავიდან თაბახს იშორებდნენ და "ბუქნასა" და ხტომით 

მოძრაობებზე გადადიოდნენ. 

ლ. მზანვევეეელევვევევაი რევლვვვლლუვვვვვვიბობბნუბბს 
აიპი თ.     
––___ __ ___-__-__ 

  

";ინტოური" ვ-დოლიმის ოპერიდან "ქეთო და კოტე". 

"მუხამბაზი" როგორც ვიცით, ლექსის ზომაა; ამ სახელწოდების 
ცეკვაც პოეტური უნდა ყოფილიყო. ამ ცეკვას ყარაჩოხელი სატრფოს 

უძღვნიდა, ცეკყით ასხამდა ხოტბას მის სილამაზესა და მშვენიერებას. 
შეუბლებელია, აქ არ გაგვახსხენდეს გრიგოლ ორბელიანი, მისი 
შეუდარებელი "მუზამბაზი"-–- "ყარაჩოხელთა" ყოფის გვირგვინი, თუ მის 

მოგვარესა და უახლოეს ნათესავს, ვახტანგ ორბელიანს, არ მოსწონდა 
"კილო მუხამბაზისა", კინტოია კილო, კილო შუა ბაზრისა”, 

გ.ორბელიანის პოეზიაში "მუხამბაზს" ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი 
ადგილი უჭირავს. პოეტი კარგად იცნობდა ძველი თბილისის ამ ფენას: 
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ონიკაშვილებს, ბეჟანა მკერვალებს, ლოპიანებს, როცა "მორით 

მოსულმა თავის მამულში ცხოვრება დააყვედრა", მუზა ორთაჭალის 
ბაღების რომანტიკასა და კინტოების სამყაროს “შეაფარა. ამის 
გათვალისწინებით (კეკვა "მუხამბაზი" არსებობა არ არის 

შემთხვევითი. 
ცეკვა "კინტოურს'! ·ქქრთულ ქორეოგრაფიამი გარკვეული 

ადგილი უჭირავს. 'კინტოური" შეტანილია ვ, დოლიძის ოპერაში 

"ქეთო და კოტე", 
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თავი მესამე 

ქალთა ცეკვა 
საზოგადოების მიწათმოქმედებასა და მესაქონლეობაზე გადასვ– 

ლის შემდეგ გვარში უფროსი ქალი გახდა. ამის დამადასტურებელია 
საქართველოს ტერიტორიაზე,–საგვარჯილეში, ურბნისში, ხიზანაანთ 
გტორასა და თეთრაწმინდაში,–ნაპოვნი თიხისაგან ჩამოსხმული ქალის 
ფიგურები არქეოლოგთა აზრით, ეს ფიგურები ნაყოფიერების 
ქალღმერთთა გამოსახულებანია1. 

მითოლოგიის თანახმად, ამორძალები კავკასიის მთებში, ცხოვ- 

რობდნენ?2. მრავალ ბერძენ და რომაელ სწავლულს ისინი ქართველებად 
მიაჩნდა. მითოლოგიური თქმულების სინამდვილე,–ამ მამაცი 
მებრძოლი ქალები შესახებ–- კონკრეტული ისტორიული 

ფაქტებითაც არის დადასტურებული. "კლასიკურ სიძველეთა რეა- 
ლური ლეჭქსიკონის" მიხედვით, ამორძალები თავიანთ მიწაზე მამა–- 

კაცებს არ აჭაჭანებდნენ, თუმცა მთამომავლობის გასაგრძელებლად 

დროებით მეზობელი ტომების მამაკაცებთან ქორწინდებოდნენ. აქ 
უპრიანია ინგილოოა თავისებური საქორწინო ცერემონიალი 
გავიხსენოთ: პატარძლის მოსაყვანად ქალთა მხედრიონი მიდიოდა. 

ისინი მანამ არ ჩამოქვეითდებოდნენ, სანამ მათ წინაშე პატარძლის 
ნათესავი არ იცეკვებდა, მხედარი ქალები რაღაცით კავკასიელ 
ამორძალებს მოგვაგონებენ. კასტელის ნახატებში ხშირად ვხვდებით 
ცხენოსან ქალს–მშვილდით, კაპარჭით ოროლითა და ხმლით 
აღჭურვილს. მხედარ ქალს კასტელი მამაც· ამორძალს უწოდებს; სვან 
ქალებსაც იგი ამორძალებს ამსგავსებს“. 

გადამთიელთა წინააღმდეგ ქართველი ქალის გმირული ბრძოლა 
გახდა ბალეტ "ნაზიბროლას" ძირითადი თემა. ნაზიბროლა. კრებითი 

სახა ქართველი ქალისა მასში ზოგადქართულთან ერთად 

შერწყმულია ისტორიულ პიროვნებათა-მაია წყნეთელის, მაია 
წავკისელისა და თინა ვაშლოვნელის სულიერი თვისებები. ბალეტში 

გამოყენებულია უძველესი ქართული ხალხური ცეკვები–"ლახტის 
ცემა", "დავლური", "ყაბახობა", "აბრა", "ფერხული" და სხვა. ბალეტ 

"ნაზიბროლას" მუსიკა დაწერა კომპოზიტორმა არჩილ კერესელიძემ, 
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ლიბრეტო–ლ.გკარამაძე. თბილისი“ ზ.ფალიაშვილის სახელობის 
ოპერისა და ბაღეტის თეატრში ამ ბალეტის დადგმას ხელი შეუშალა 
მეორე მსოფლიო ომმა. 

ნადირობა საქართველოში, როგორც სხვა მრავალ ქვეყანაში, ერთ– 

ერთი საყვარელი გასართობი იყო. იგი არც ქართველი ქალებისათვის 
ყოფილა უცხო. თამარის ისტორიკოსი ბასილი გვამცნობს, რომ თამარ 

მეფეს–ივრისას და მტკვრის მიდამოებში ჰყვარებია ნადირობა5, 

კ-კჭეკელიძეც ხაზგასმით აღნიშნავს ნადირობისადმი ქართველი ქალების 
ტრფიალს. ქალები ნაღირობის დაწყებას და დამთავრებას ცეკვით 

აღნიშნავდნენ, ზოგიერთი ქართველი ტომი ქალს ტყის სამეფოს 
ღვთაებად და მფარველად მიიჩნევდა (სვანთათვის ასეთი იყო 

ნადირობის ქალღმერთი-დალი). 

ქართულმა ფოლკლორმა ქალთა მრავალი ცეკვა, ტრადიცია და 

რიტუალი შშემოგვინაა. ერთ-ერთი ასეთი რიტუალთაგანია 
"ლაზარობა", რომელშიც მხოლოდ ქალები მონაწილეობდნენ. 

"ლაზარობა". გვალვა დიდი უბედურება იყო მიწათმოქმედი– 

სათვის. გამხმარი მიწა მოსავალს არ იძლეოდა, უსაკვებოდ პირუტყვი 

იღუპებოდა. პირველყოფილ ადამიანს შიმშილის შიში აიძულებდა, 

მიემართა ბუნებაზე ზემოქმედების მაგიური საშუალებებისათვის. 
საქართველოში ამას "ლაზარობა ეწოდებოდა "ლაზარობის" 
რიტუალი შემდეგნაირად სრულდებოდა ძლიერ გვალვაში, 

ზაფხულში, ქალიშვილები აკეთებდნენ თოჯინა ლაზარეს, მორთავდნენ 
ქალის ტანსაცმლით და მთელ სოფელში დადიოდნენ სიმღერით–ზეცას 
შესთხოვდნენ წვიმის მოყვანას. ქალიშვილებს აძლევდნენ კვერცხებსა და 

ფქვილს, ზოგჯერ თოჯინას წყალს გადაავლებდნენ?. 
"ლაზარობას" საქართველოს ზოგიერთ კუთხეში "გონჯაობას" 

უწოდებცდნენ, სალო "გონჯას"-'წვიმის თოჯინას" ეძახდნენ. 

ფ შავ-ხეგლსურეთ'მი "წვიმის მოყვანის" ასეთი წესი არსებობდა: 
როცა ცას წვიმის მოყვანას, შესთხოვდნენ, გოგონები "მდინარეს 

სნავდნენ"'–გუთანს მდინარის ფსკერზე გაატარებდნენ”. შესაძლებელია, 
"გუთნის დედა" ქართულ ეზაში მაშინ დამკვიდრდა, როცა ქალები ხევნა– 
თესვას მისდევდნენ 19, 

"ლაზარობა" დაკავშირებული იყო წარმართობასთან. ამ წეს- 

ჩვეულებას თან ახლდა ძალიან ძველი წარმოშობის სიმღერა "ლაზარე", 
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ეს სიმღერა სრულდებოდა გვალვის ან მეტისმეტი წვიმების 
შემთხვევაში. გარემოების მიხედვით იცვლებოდა ტექსტი. მუსიკალური 
ქარგა ერთი და იგივე რჩებოდა. ვინაიდან ძველად სიმღერა და ცეკვა 
განუყოფელი იყო, უნდა ვიფიქროთ, რომ "ლაზარეს" სიმღერის დროს 
ასრულებდნენ სარიტუალო-საწესჩვეულებო იცეკვასაც თავისი 

რიტმული მონახაზით ნელსა და ნარნარს. "ლაზარობის” მონაწილე 
ქალიშვილები სახეზე ნიღბის მაგივრად მურს ისვამდნენ?!, "ნიღაბი" 
უხი მოსავლის სიმბოლო იყო და ნაყოფიერების კულტს 
უკავშირდებოდა. აქ შეიძლება, ნიღბის საშუალებით გარდასახვის სამი 
ფორმა გავიხსენოთ. ამაზე ვ.ავდეევიც მსჯელობს; "ბერიკაობის" 

აგრარულ ქმედებაში წილაბი, ერთი მხრივ ტოტემური როკვის 
გამოძახილია ხოლო, მეორე მხრივ ბუნების მწარმოებელი 
ძალებისადპი მიძღვნილი კულტის ატრიბუტი. ამ ორი ფორმის 
შერწყმა–საწესჩვეულებო შენიღბვა, ნათლად მოჩანს "ლაზარობაში”. 
გოგონები სახეზე მურს ისვამდნენ არა იმიტომ, რომ ისინი არავის 
ამოეცნო, არამედ ამ წესს მხატვრული დატეირთვაც ჰქონდა. 
შენიღბვაში გარკვეული საცეკაო რიტუალი შესრულებაც 
ივარაუდება, ' 

დასავლეთ საქართველოს მთიანეთში, "გვალვის დროს, ქალები 

თეთრ სამოსში ეწყობოდნენ, სახნავ-სათესს დაუვლიდნენ და ფას 

წვიმის მოყვანას შესთხოვდნენ12 თეთრი ტანისამოსი ამ რიტუალის 
არქაულობაზე მიგვანიშნებს, მასში, თეატრალური ელემენტებიც 
შეინიშნება. რიტუალს თან ახლდა ცეკვა "ფერ კისა"–'მრავალთ მობმით 

როკვა”. 

წვიმის მოყვანის მეტად საინტერესო რიტუალი არსებულა მესხეთ– 
ჯავახეთში, სოფ. ჭობარეთში, ექსპედიციის დროს, გ.ჯალაბაძეს უნახავს 

ასეთი რამ: სამი ხანშიშესული ქალი მიდის წყაროზე, იქ წინასწარ 
გამზადებული კალათები დგას ქალები ერთ-ერთ კალათაში 

ზურგშექცევით სხდებიან და ლოცულობენ. ქალთა ჯგუფი მათ ჩუმად 

მიეპარება და წყლით გაწ უწავს. მართალია, ამ წეს-ჩვეულებას ცეკვა არ 
ახლავს, მაგრამ ჩვენი ვარაუდით, ზალხური ცეკვა "სამაია", "სამობის" 
პრინციპიდან გამომდინარე, ძველი სამიწათმოქმედო რიტუალის 
თანმხლები უნდა ყოფილიყო)3 

გვალვის დროს აფხაზები დ და ჩერქეზები "ლაზარობის" ანალოგიურ 
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რიტუალს ასრულებდნენ, რომლის თანმხლები მუდამ ცეკვა იყო. 
აფხაზების ჩვეულება,–თოჯინის ჩალასთან ერთად დაწვა,–ნაყოფი- 

ერებას განასახიერებდა. 

გვალვასთაი” ბრძოლის ჩვეულება, ჯერ კიდევ წარმართობისას, 
მრავალ ხალხს პქონია. როგორც ირკვევა, იგი თანდათან საცეკვაო 

ფორმასა და რიტუალურ  სახს იღებდა შორეულ წარსულში 
სამხრეთ-აღმოსავლეთ ევროპაში, გვალვის დროს, გოგონები კარდაკარ 
დადიოდნენ ერთ-ერთი მათგანი მთლად შიშველი, მხოლოდ 

ყვავილებისა და „ბალახის ფოთლებით დაფარული, წრეში ცეკვავდა, 
სახლის პატრონი მას ხშირად წყლით წ უწავდა14, 

მიწათმოქმედი მაგიურ პრაქტიკას წარმართობის შემდეგ, ქრის- 

ტიანულ ხანაშიც აგრძელებდა. წარმართული "ლაზარობის" გარდა, 

გვალვის დროს ანალოგიური ხასიათის საეკლესიო წეს-ჩვეულებანიც 
არსებობდა. 

სამკურნალო საცეკვაო-რიტუალური წესჩვეულებანი. 

ეპიდემიური დაავადების დროს, დაავადებაზე სამკურნალო 

ზემოქმედების მიზნით, მრავალი ცეკვა სრულდებოდა. საქართველოში 
გადამდებ სნეულებათა ცეკვით მკურნალობას ლიტერატურული 

წყაროებიც ადასტურებენ. ძველად, ფიქრობდნენ, რომ ყვავილს და 

წითელას იწვევდნენ ავადმყოფში ანგელოზების, ეგრეთ წოდებული, 
"ბატონების" დასახლება15, როცა ეს მოულოდნელი სტუმარი ვინმეს 
ოჯახს ეწვეოდა, ყველა ცდილობდა, ეამებინა მისთვის. "ბატონები" ვერ 

იტანდა კვამლს. ნაკვერჩხალს, მდუღარე წყალს. ამიტომ ავადმყოფის 

ოთახში არ ამზადებდნენ სადილს, არ რეცხავდნენ სარეცხსა და 
ჭურჭელს. "ბატონების ათვის" რომ ესიამოვნებინათ, ოთახში, სადაც ის 

ავადმყოფს ტანჯავდა, კიდებდნენ ფერად ნაჭრებს, ფანჯრებზე წითელ 

ფარდებს, უნდა ედიდებინათ "ბატონები" და გაეკეთებინათ მხოლოდ ის, 

რაც მას ესიამოვნებოდა. უამისოდ ის სახლს უმსხვერპლოდ არ 
დატოვებდა. ჩვეულებრივად გაისმოდა ჩონგურის ხმა და "იავნანას" 
სიმღერა. ქალები ართობდნენ ბატონებს“ ცეკვა-სიმღერით. ამასთან 

მოცეკვავენი მთლად შიშვლდებოდნენ. სამკურნალო საშუალებებს არ 
ხმარობენ, რადგან ეს "ბატონებს" არ სურდა. ის დასჯიდა ყველას, ვინც 
მასთან ბრძოლას წამლებით გაბედავდა14, 

ცეკვას თან ახლდა სამკურნალო-სააქიმო სიმღერები "იავნანა" და 
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"ბატონები" ა: საბოდიშო", სამკურნალო ცეკვა, "იავნანას" 

თანხლებით უფრო ხშირად გვხვდება ქართლსა და კახეთში, 

ნაწილობრივ–რაჭაში!?. "იავნანასაგან” მუსიკალური შინაარსით 

განსხვავებულ. "ბატონებს" ან "საბოდიშოს" ასრულებენ გურიასა და 
იმერეთში. 

I+იისალოი აპრ იას” “იიი     

          +: 
- 2-2 

"ბატონები" ურ .ჩხიკვაბას სანაწერი 
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"იავნანა" სრულდება "ანდანტეთი“, საბოდიშო"-ანდანტე მოდე- 
რატოთი". სიმღერის ზომა განსაზღვრავს ცეკვის რიტმულ ნახაზს. ეს 
საშუალებას გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ ცეკვები აგებული იყო ნელ, 

დამამშვიდებელ მოძრაობებზე და გამოხატავდა შემსრულებელთა 

შინაგან განწყობილებას. 
ავადმყოფზე ზემოქმედების ამ თავისებურ ხერხს გარკვეული აზრი 

ჰქონდა: სასიამოვნო ბინდი,–ფერადი ნაჭრებით გამოწვეუ- 

ლი,–მონოტონური სიმღერა და მუსიკაა მსუბუქი საცეკვაო 
მოძრაობანი ავ-დმყოფ8ზე ჰიპნოზ ურად მოქმედებდა და ძილს ჰგვრიდა. 
ეს კი დიდი შვება იყო მისთვის. 

ეპიდემიური ავადმყოფობის დროს შესასრულებელ წეს- 

ჩვეულებებს დიდი დედის–ნანას კულტის ელემენტები შემორჩა. 

ნანა–ნაყოფიერების ქალღმერთი იყო. აღმოსავლეთ საქართველოში 
ავადმყოფთან ქალღმერთ ნანას ქურუმის როლის "შემსრულებელ ქალს 

"ბატონების მამიდას" ეძახდნე,” დასავლეთ საქართველოში 

კი–"'მებოდიშეს". კულტის მსახურნი, ანთებული სანთლებით ხელში, 
ავადმყოფის ნათესავებთ–ნ ერთად, გარკვეულ რიტუალს 
ასრულებდნენ. ისინი ავადმყოფის საწოლს ან მუხლისჩოქვით, ან 

ცეკვით გარს უვლიდნენ, ვინაიდან. დიდი დედის სახე გაზაფხულის 
ყვავილობასთან ასოცირდებოდა, "ბატონების" პატივსაცემ სიმღერაში 

ყვავილთა სახელები მოიხსენიებოდა; "იავ ნანა, ვარდო ნანა,.."15 
სიმღერით ავადმყოფის განკურნებაზე გასულ საუკუნეში ბევრი 

იწერებოდა, მაგრამ ჩვენს დროში ეს ხალხის "სიბნელეს" მიეწერებოდა 
და ირონიულ ღიმილს იწვევდა. ავადმყოფზე მუსიკისა და ცეკვის 

კეთილისმყოფელი გავლენა უძველესი დროიდანაა ცნობილი. ექიმ 
ვ.ნიკოლაევის მტკიცებით, ბიორიტმები ადამიანის ორგანიზმზე კეთილ 

გავლენას ახდენენნ და მუსიკა, როგორც გამაღიზიანებელს, 

ორგანიზმში მომხდარი პროცესების სტიმულირება ”შეუძლია. 
კ.მინდაძე ნაშრომში–-"მუსიკით მკურნალობის საკითხები", სხვადასხვა 

ავტორის დამოწმებით, რომლებიც ავადმყოფთა მკურნალობისას 

კონკრეტულ მუსიკალურ ნაწარმოებებს გვთავაზობენ, ყურადღებას 
ამახვილებს ამგვარი ტრადიციებით მდიდარ ქართული ფოლკლორის 

ნიმუშებზე !?. 
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"იავნანა". ა,ბენაშვილის ჩანაწერი 

ლიპეცკის ბავშვთა სანატორიუმში მძიმე ·რევმატიული დაავა– 
დებეაით დასნეულებულ ბავშვებს საცეკვაო მოძრაობებით მკურ–- 
ნალობენ. ასეთი მკურნალობის ეფექტურობაზე მოგვითხრობს ს.ვეი- 

მანი. იგი დაავადებათა მკურნალობის ყველა საფეხურს ჩამოთვლის: 
ინექციას, ტალახის აბაზანებს, ცურვას, მექანოთერაპიას და ბოლო 
საფეხურად ქორეოგრაფიას მიიჩნევს2, ლიტველი თერაპევტების 
აზრით, გულსისხლძარღვთა და ნერვულ დაავადებათა სამკურნალოდ 
ცეკვა უებარი საშუალებაა. 

ნაყოფიერების კულტისადმი მიძღვნილი ქალთა ცეკვები. 
მცხეთის მახლობლად, ბაგინეთში, 1946 წელს, არქეოლოგიური 

გათხრების დროს სპილოს ძვლის ფირფიტა იპოვეს შიშველი ქალის 
გამოსახულებიო. ფიგურის ხელებისა და ფეხების მდგომარეობა 
უჩვეულოა: ქალი დგას, მარჯვენა ფეხი მარცხენაზე გადაუჯვარედინებია 
და მარჯვენა ფეხითვე ნახევრად თითებზეა შემდგარი. მარჯვენა ხელის 
მტევანი მხარზე უდევს, მარცხენა კი თეძოს გასწვრივ დაუ'შვია–ოდნავ 
უკან. ფიგურა საცეკვაო მდგომარეობაშია. ფირფიტა "სვეტებიან" 
დარბაზში იქნა ნაპოვნი. ეს ნაგებობა ძვ.წ.აღ. IV-III ს. განეკუთვნება. 
ა.აფაქიძე თვლის, რომ ქალის ფიგურა უფრო გვიანდელი–ძვ.წ.აღ. II1-) 
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საუკუნეებისაა, მოცეკვავე ფიგურები პართიული ეპოქისათვისაა 
დამახასიათებელი. სპილოს ძვლის ფირფიტა ამ შემთხვევაში, 

რომელიღაც ძვირფასი ყუთის ნაწილია, რომელიც მცხეთის უძველეს 
აკროპოლში ინახებოდა. 

ყურადღებას იქცევს ქალის მაღალი თავსაბურავი. 1946 წელს, 
სამთავროს გათხრების დროს, #236 ქვის სამარხში ნაპოვნი იქნა 

წხალმის მსგავსი თავსაბურავი რომელსაც გვერდებზე რამდენიმე 
მწკრივად დაწნული ქსოვილი მოსდეედა. ივ, ჯავახიშვილის აზრით, ეს 
სარიტუალო მორთულობა ჩვსწაღ. V-VII ს.ს. განეკუთვნება; 
სამთავროში ნაპოვნი თავსაბურავი შესამჩნევად წააგავს ბაგინეთში 
ნაპოვნ ქალის ფიგურის თავსაბურავს როგორც ჩანს, მცხეთაში 
(ბაგინეთი, სამთავრო) ოდესღაც გარკვეული რიტუალი ტარდებოდა, 
რომელშიც ქალები სპეციალური თავსაბურავებით ცეკვავდნენ. 
(სურ.31). 

საქართველოში თავსაბურავს გათხოვილი ან დანიშნული ქალები 
ატარებდნენ. 

"თავაქალა" გათხოვილი ქალის სიმბოლო გახლდათ, როგორდ ამას 

თავს სნაშრომში,- "ქართველი ქალის თავსაბურავი",-რ.ზარაძე 
ამტკიცებს. მოსახვევით ქალები მუბლს იფარავდნენ, თავსაბურავის 

ორი ბოლო ყურებსაც ფარავდა და ნიკაპთან იკვრებოდა, (უფრო 
მოგვიანებით იმასაც ჰქონია მნიშვნელობა, თავსაბურავი ნიკაპთან 
შეკრული იკლო თუ არა; თამარ მეფის ფრესკულ 

პორტრეტებზე,–ბეთანიაში ყინცვისში ვარძიასა და ბერთუბ ,9- 
ში,-სწორედ ამით არკვევენ, ისინი თამარის გათხოვებამდე არიან 
შესრულებული–=თუ გათხოვების "შემდეგ, “უეჭველია მსგავს 
თავსამკაულს კულტის მსახური ქალები ატარებდნენ, არაა გამო- 
რიცხული, რომ ნაყოფიერების ღვთაებისადმი მიძღვნილ ლ(დეკვას 
სპეციალური თავსაბურავით მორთული გათხოვილი ქალები ასრუ– 
ლებდნენ. 

საქართველოში ქალთა მიერ კულტის მსახურება მე-19 
საუკუნემდე შემორჩა, სავარაუდოა, რომ ამ ფუნქციას ისინი შორეულ 

წარსულშიაც ასრულებდნენ. 
როგორც ვახუშტი აღნიშნავს, წარმართობის დროს საქართ- 

ველოში კერპებს საკუთარ შვილებსაც სწირავდნენ. ეს ბოროტება 
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კარგა ხანს გრძელდებოდა. მეფე რევ მართალმა (186-213) იგი აკრძალა, 
განსაკუთრებით ბავშვთა მსხვერპლშეწირვა, და სამსხვერპლოდ ისევ 

პირუტყვის შეწირვა დააწესა. მასვე მცხეთის კარიბჭესთან ქალღმერთ 

აფროდიტეს კერპი აღუმართავს2!. სულხან-საბა ორბელიანი "სიტყვის 

კონაში” კვირის ერთ-ერთ დღეს, კერძოდ, ხუთშაბათს "აფროდიტისას" 

უწოდებს. 
ა.აფაქიძე. მიუთითებს მცხეთაში არმაზის კერპის ადგილსამ- 

ყოფელს2? გათლილი ქვების გროვა საკულტო ადგილის დამა- 
დასტურებელია. არც ის არის გამორიცხული, რომ არმაზის კერპთან 

ერთად მცხეთაში სხვა კერპებიც არსებობდა (ზადენი, გაცი, გაიმი), მათ 

შორის ქალღმერთ აფროდიტეს კერპიც ვასუშტი ქალღმერთ 
აფროდიტეს კეოპს. არმაზსა და ზადენთან ერთად მოიხსენიებს, ამიტომ 

მისი კულტის არსებობა საქართველოში. უეჭველია. ამ დებულებას 
ნ.მარიც იზიარებს, მეცნიერი მიუთითებს თუ რა გზით უნდა 

დამკვიდრებულიყო აფროდიტეს კულტი საქართველოში: ქართლის 

მეფის ვიროს მეუღლე ბერძენი ქალი, ლოგოფეტეს ასული, სეფელე 
იყო. მას უნდა შემოეტანა აფროდიტეს კულტი მცხეთაში და აქედან 
გავრცელებულიყო ქართლში. ქართულ მატიანეთა ძველი რედაქცია 

“შვიდ კერპს შორის აფროდიტეს კერპსაც ასახელებს?23, 
ივ.ჯავახიშვილი მიუთითებს “ქალღმერთების-ლამარიასV და 

აფროდიტეს ფუნქციათა იდენტურობაზე2, ქართულ მატიანეში 

ცნობილია ლამარიას შუმერული სახელწოდება–ანინა29, წარმართულ 
საქართველოში ნაყოფიერების ღვთაებას,–ქალღმერთებს,– სხვადასხვა 

სახელი ჰქონდათ: ანინა ლამარია, ნანა და მათდამი მიძლვნილ 

რიტუალებსაც მხოლოდ ქალები ასრულებდნენ 25, 
ინგლისელი ხელოვნებისმცოდნის ე.ოპის მიერ აღწერილ 

ვერცხლის ჭურჭელზე ქალის შვიდი ფიგურაა გამოსახული. ისინი 

რიტუალურ ცეკვას ასრულებენ. ერთ-ერთი ფიგურა განსაკუთრებულ 
ყურადღებას ყირაზე დგომით იპყრობს. ასეთი აკრობატული ილეთი 

ნაყოფიერები“ ღვთაებისადმი მიძღვნილი რიტუალის ერთ-ერთი 
შემადგენელი ნაწილი იყო. დანარჩენი სამი ფიგურის ბაგინეთის 

ფირფიტის ფიგურასთან მსგავსებას ადვილად დავადგენთ. ხელებისა და 

ფეხების მდგომ»რეობის შედარებისას ადვილად მივხვდებით, რომ ისინი 
საცეკვაო მოძრაობაში გაქვავებულან: იდაყვში მოხრილი მარჯვენა ხელი 
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ყველას მხარზე უდევს, მარცხენა კი თეძოს გასწვრივ აქვთ დაშვებული: 
განსხვავება ფეხების მდგომარეობაშია: ბაგინეთის ფიგურას მარჯვენა 

ფეხი მარცხენის წინ დაუშვია, ე.პოპის ფიგურებს კი ფეხები შეტყუ- 

პებული აქვთ?7. 
თეთრი გიორგის მონა ქალები. ღვთაების სადიდებელი 

ცეკვები ყველა ხალხისათვის იყო დამახასიათებელი, პირველყოფილი 
ადამიანი რელიგიურ-რიტუალურ ცეკვას ღმერთების პატივსაცემად 
ასრულებდა. ამ დროს იგი ღმერთს ნადირობაში, მიწის დამუშავებასა 

და სხვა შრომით პროცესებში დახმარებას სთხოვდა. ცეკვებს ორნაირი 

დანი შნ ულება ჰქონდათ: გასართობი და საკულტო. 

ჯ 

” 

- 

> 

  

"დიდება" გრ.ჩსიკვაძის ჩანაწერი 

კახეთსა და მის მეზობელ რაიონებში წმინდა გიორგის კულტი იყო 
გავრცელებული. საერთოდ, დიდმოწამე წმინდა გიორგი საჭართველოს 

მფარველად ითელებოდა. იგი მწყემსთა და მიწათმოქმედთა მფარველიც 
იყო. წმინდა გიორგის ხსენების დღეს პირუტყვს საგაზაფხულო 

საძოვრებზე მიერეკებოდნენ, ხოლო ამ მოვლენას ეკლესიის გალავანში 
მხიარული "'ფერხულით" აღნი წ§ავდნენ. წმინდა გიორგიმ ქრისტიანულ 
ხანაში მთვარის ღვთაების ადგილი დაიკავა. ივ,ჯავახიშვილის აზრით, 

მთვარის ტაძარი, რომელიც მოხსენიებული აქვს სტრაბონს, კახეთში 
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უნდა ყოფილიყო. სტრაბონის მიერ აღწერილი მთვარის ღვთაებისადმი 
მიძღვნილი დღესასწაულები ძალიან ჰგავს თეთრი გიორგისადმი · 
მიძღვნილ რელიგიურ რიტუალებს: ქადაგებანი, მსხვერპლის შეწირვა, 
განსაკუთრებით, მორწმუნეთა ღამისთევა ეკლესიის გალავანში 

მთვარის ცხრობის დროს და სხვა. ივ.ჯავახიშვილი მიდის იმ დასკვნამდე, 
რომ თეთრი გიორგის დღე (14-15 აგვისტო), რომელსაც ქართველები 
ასეთ დიდ პატივს სცემენ, არის მთვარის პატივსაცემი წარმართული 
კულტის გამოიახილი2პ%29, კახეთში ამ დლეს მოსახლეობა ალთქმას 
დებდა. გარს უვლიდა ეკლესიას მუხლისჩოქვით, ფეხში შველნი,–ზოგ- 
ჯერ მძიმე ჯაჭვით კისერზე. ღვთაების პატივსაცემად მამაკაცები 

ზურნითა ღა დუდუკით წინ მიუძღოდნენ პროცესიას–ეკლესიის 
გარშემო ცეკვით.· ქალებიც მიდიოდნენ ზურნითა და დუდუკით, 
ცეკვითა და მონოტონური სიმღერით. ზოგი ქალი ნებაყოფლობით 

ემონებოდა წმინდა გიორგის. მათ "თეთრი გიორგის მონა ქალები" 

ეწოდებოდათ. სანამ ისინი თეთრი გიორგის მონა ქალები იყვნენ, 
ცხოვრობდნენ ეკლესიაში და ასრულებდნენ წმინდა გიორგისა და 

მორწმუნეთა შორის "'მუამავლის"როლს. "მონები", ტაძრის გარშემო 
რიტუალს "ესრულებისა,ი საათის ისრის მიმართულებით 

"მოძრაობდნენ; ამ მიმართულებით მოძრაობა უძველესი დროიდან 

ასასიათებდა მთვარისადმი მიძღვნილ ქალთა წრიულ ცეკვას99. 
"კავკაზი" ამ ჩვეულებას ასე აგვიწერს: "თეთრებში" გამოწყობილი 

ახალგაზრდა ქალიშვილი "ლეკურს" ცეკვავს, ხშირად წყვეტს ცეკვას 
კრუნჩხვით, მერე ისევ გაუთავებლად ცეკვავს... ყველა გაოცებულია; 
ბევრი მათგანი უყურებს დაუსრულებელ ცეკვას და ლოცავს თეთრ 

გიორგის. ქალი'ჰვილი თეთრი გიორგის რჩეულია, რომელიც აიძულებს 

მას, იცეკვოს საქორწილო ცეკვა3! 
ქართლში "გერისთობის" დღესასწაული დიდ პატივში იყო. 

მსხვერპლშეწირვის“ შემდეგ "ფერხული" იწყებოდა რომელშიც 
უამრავი ხალხი პონაწილეობდა. "წმინდა გიორგის მონა ქალები" ხან აქ, 

ხან „იქ კრუნჩხვით ეცემოდნენ და წინასწარმეტყველებას (ქადაგებას) 

იწყებდნენ. 
ვ.ბარდაველიძე თავის დღიურში აღწერს "თეთრი გიორგის მონა 

ქალის" ცეკვას: "ლაშარობის" დღესასწაულის დროს კახელები მიდიან 

ეკლესიაში, ბეერნი ფეხშიშველნი, თეორი თავმლებით ან თეთრი 
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ნაჭრით ტანისამოსზე, ვინც ფიცი დადო, თეთრებშია გამოწყობილი: 
"თეთრი გიორგის მონა ქალები–ხატის დაქერილები", სანახევროდ 

თეთრებში არიან ჩაცმულნი. მათ შორის გამოიყოფა ქალიშვილი დ: და 
16-17 წლის ჭაბუკი-თეთრებში ჩაცმული. ამ თეთრ ტანსაცმელს 

ღვთისმლოცველები იხდიდნენ დღესასწაულის შემდეგ და ჰკიდებდნენ 
ხის ტოტებზე. ისინი იკრიბებიან ეკლესიის გალავნის მახლობლად, 
ვაბუკი გარმონს უკრავს, რიგრიგობით (ეკვავენ– ლეკურს. სხვაზე 
უკეთესად და მეტს ცეკვავს ქალიშვილი დ. და მისი პარტნიორი 
თეთრებში გამოწყობილი ჭაბუკი. უცბად ქალიშვილმა უკან დაიხია, 
გაარღვია წრე და პირქვე დაემხო. რამდენიმე ხნის შემდეგ იგი ქადაგებას 
იწყებს. მისმა დედამ აიღო ფანდური და დაიწყო საცეკვაოს დაკვრა. 
ქალიშვილი ·ჯერ არ ინძრეოდა, შემდეგ წამოდგა, გასწორდა, გაშალა 

ხელები და ნელი ნაბიჯით დაიწყო ცეკვა. შემდეგ ისევ ქადაგად დაეცა, 
რაც შეწყვიტა (,ეკვამ. იგი დიდხანს ცეკვავდა"”?, 

"თეთრი გიორგის მონა ქალების" ცეკვას თან ახლდა სიმღერა 
"დიდება", რომელსაც ქალთა გუნდი ასრულებდა33, 

“ თეთრი გიორგისადმი მიძღვნილი ქალთა რიტუალური ცეჭზვები 
კახეთში თითქმის ბოლომდე შემორჩა. 1952 წელს პ.ხუჭუამ ალავერდის 
ტაძარში, წმინდა გიორგისადმი მიძღვნილ დღესასწაულზე, ქალთა 
რიტუალური ცეკვები ნახა და აღწერაკიდეც. ო.ჩიჯავაძე კი ამ ცეკეებში 

მეტად საინტერესო დეტალს გამოყოფს: "ფერხულის" ცეკვისას, 
რამდენიმე ქალი მოძრაობით ნამგალა მთვარეს გამოსახავს. ეს კი იმის 
დამამტკიცებელია, რომ "მონათა? ცეკვა მთვარის კულტისადმი 
მიძღვნილი ძელი რიტუალის გამოძახილია ამრიგად, "თეთრი 
გიორგის მონა ქალების" კულტი უძველეს ხანაში ჩაისახა, სვანეთში 
წმინდა გიორგის "თანაშემწე"-ნადირობის ქალღმერთი დალი იყო. 
მაშასადამე, ქალებს ' სხვადასხვა ფუნქცია ჰქონიათ: "თანაშემწე", 
"მსაზური", "მონა ქალი”. 

ძვ.წ.აღ. VI-VII ს.ს, მოჭრილი მონეტის (კოლხური დიდრაჰმა) ერთ 
მხარეს, ჩაზნეჭილ სწორკუთხედში ნათლად ჩანს ხარისთავიანი 

შიშველი ფიგურა?, უფრო ყურადღებით თუ დავაკვირდებით, 
უეჭველად დავინახავთ, რომ მონეტაზე მუხლმოყრილი ქალის ფიგურაა 
გამოსახული, რიტუალური ცეკვის ერთ-ერთ მომენტში, ხოლო თავზე 
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ჩამოცმალი ხარის სნიღაბი-ნაყოფიერების ღვთაების, მთვარის, 

პატივსაცემი რიტუალის მანიშნებელია95, (სურ.32,33). 

#ი8VMC 

  
"ატ არჩოვა" რ. “რ.ა. 'ზაძის ჩანას რი ტლ ტაოკრკელ ე 

მთვარისადმი მიძღვნილ უძველეს ფერზხულში–"'შუშპარი", 
უეჭველია, ქალებიც მონაწილეობდნენ, ისინი "თეთრი გიორგის მონა ქალების" წინამორბედნი არიან. უკვე დანამდვილებით შეიძლება ითქვას, რომ ნაყოფიერების კულტის რიტუალის დროს ქალები ზოგჯერ ნიღბით (კოლხური მონეტა), ზოგჯერ კი განსაკუთრებული 
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თავსაბურავით (ბაგინეთის ფირფიტა) (ცეკვავდნენ ნიღაბი და 
თავსაბურავი ნაყოფიერების ღვთაებისადმი მიძღვნილი ცეკვების 
აუცილებელი ატრიბუტია. მთვარის კულტისადმი მიძღვნილმა ქალთა 
რიტუალურმა ცეკვამ "საცეკვაო მონოლოგის სახით, წმინდა 

გიორგისადმი მიძღვნილ ცეკვაში თავისებური ევოლუცია განიცადა, 

"სამაია". სამაია" ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიაში ერთ-ერთი 

უძველესი ცეკვაა. 
ბავშვის, განსაკუთრებით ვაჟის, დაბადება ქართულ ოჯახში 

აღინიშნებოდა საცეკვაო წეს-ჩვეულებით. სწორედ "ძეობის" თან- 
მხლები ცეკვაა "სამაია, ლიტერატურული თუ სხვა წყაროების მი- 
ხედვით, ეს ცეკვა უძველეს ხანაში უნდა ჩასასულიყო. შესრულების 
სხვადასხვა ფორმის მიუხედავად, "სამაია სამთა დაკანონებული 

პრინციპი“ მიხედვით სრულდებოდა: „სამი ქალი–სვეტიცხოვლის 
ტაძრის ფრესკა; შერეული სამეული–ორი ქალი და ერთი ვაჟი+ 

ჯგუფად წყვილების ცეკვა (საკარო-ფეოდალური სამაია”) და წყვილად 
ცეკვა. ძველად სამაია” არ გულისხმობდა მხოლოდ რაღაც გარკვეულ 
ცეკვას გარკვეული სიუჟეტით. "სამაიაც", ისე, როგორც "როკვა", 

"ფერხული და "მუშპარი, ნიშნავდა საცეკვრ მოქმედებას. 
იმერზხეველებში დღესაც არსებობს ზმნის ფორმა "სამება –ცეკვის 
მნიშვნელობით: ისამე–ადექ, ისამე–წადი–იცეკვე. · 

სულხან-საბას ლექსიკონში "სამაია" "როკვა შუშპარია". როგორც 
ჩანს XVII-XVIII საუკუნეთა მიჯნაზე, და უფრო ადრეც, "სამაია" უკვე 
ცეკვის ერთ-ერთი სახეობა ყოფილა. ძველ სომხურ ლექსიკო” ში 

(ა.ხუდაბაშევი, სომხურ-ქართული ლექსიკონი, I-II ნაწილი, 1838 წ.) 
"სამაია" ნახსენები არ არის. შ,ასლანიშვილი ვარაფღობს, რომ სიტყვა 
"'სამა'“––-არაბული წარმოშობისაა ამ “შემთხვევაში იგი ცენკერის 
'თურქულ-სპარსულ. ლექსიკონს" ეყრდნობა, რომელშიც 
'სამა"–<დერვიშოა რელიგიურ ცეკვადაა განმარტებული %, გაფაროვის 
სპარსული ლექსიკონის მიხედვით კი–”მოსმენა, სიმღერა, კონცერტი, 

დერვიშთა ღაღადია" მუსიკისა და ცეკეის თანხლებით?7, ი.ცინცაძე, 

სიტყვა "სამას" მნიშვნელობის დადგენისას, ყურადღებას ამახვილებს 

გაფაროვის პირველ განმარტებაზე– "მოსმენა და არა "ღაღადი" 
დერვიშთა ცეკვის. "სამაიას" ეტიმოლოგიის განსაზღვრისას, 

გარკვეულწილად, ცდებიან შ.ასლანიშვილიც და ვ.აბაევიც?ა?. მცდარია 
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მათი აზრი, თითქის სამაია XVIII საუკუნეზე ადრე არ იხმარებოდა და 
მხოლოდ ამ საუკუნიდან დამკვიდრდა ენაში. ასევე ჭე'მმარიტებას 
მოკლებულია ვ.აბაევის მტკიცება ოსური ცეკვა "სიმდისა" და "სამაიას" 
ადეკვატურობის შესახებ. ნართების ცეკვა სიმდი” ნართების ეპოსში 
დაწვრილებითაა აღწერილი და მას მხოლოდდამხოლოდ მამაკაცები 
ცეკვავენ. საძეობო ცეკვა "სამაია" კი, ჯერ კიდევ წარმართობის დროს, 

ბავშვის დაბადების აღსანიშნავი რიტუალის განუყოფელი ნაწილი იყო 
და მას მხოლოდ ქალები ასრულებდნენ, ასევე არქაული სიმღერისა და 

ტექსტის თანხლებით. ი.ცინცაძის აზრით, "სამა" და სამაია” ქართული 
წარმოშობის სიტყვებია და სამი მოცეკვავის მიერ განსაკუთრებული 

ცეკვის შესრულებას ნიშნავს3%, 

– 

  

  

"სამაია" ა.ბალანჩივაძის ბალეტიდან "მთების გული" 

ლიტერატურულ წყაროებში სიტყვა "სამაია" საცეკვაო ტერმინად 

არის მიჩნეული. მას ახსენებს და აღწერს აღორძინების ხანის თითქმის 

ყველა მოღვაწე: მეფე-პოეტი არჩილი, სულხან-საბა ორბელიანი, დავით 

გურამიშვილი, თეიმურაზ 11, ფეშანგი, ერეკლე მეორის ვაჟი–ვახტანგ 

ბატონიშვილი, უფრო მოგვიანებით – ჯამბაკურ ორბელიანი. ზოგი 
ზოგად მნიშვნელობას გულისხმობს, ზოგიც–კონკრეტულ ცეკვას 

სიმღერის თანხლებით: 
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მეფე-პოეტი არჩილი: 

"რაც საკრავია ყველა რამ თვითო ზნეობად ჩავაგდოთ, 

ზაპი, (ცეკვა და სამაი, ჯუბანიც რისთვის დავაგდოთ... 49 
ფეშანგი: 

"მოასხეს მკურველი, მუტრიბი, ვინც რომ იქმოდა სამასა, 

ჰქონდა სოფლისა უკუყრა, თუალს არ მოსხლეტდა 

| | წამასა'!, 
"ძეობის" წესს და საცეკვაო რიტუალს დაწვრილებით აღწერს 

ვახტანგ ბატონიშვილი: "ბავშვის გაჩენამდე რამდენიმე საათით ადრე 

მელოგინის ოთახში უკვე ისხდნენ ქალები. შედიოდა ქმარი და ისრებს 
სტყორცნიდა ოთახს ყველა კუთხეში მღვდელი სახა“ებას 
კითხულობდა, ახალშობილის პირველ დაკივლებაზე მახარობელი 
მიდიოდა ნათესავებთან სასიხარულო ამბის სათქმელად. მესამე დღეს 
დედას აწვენდნენ ფარჩაგადაფარებულ ტახტზე: “ მისალოცად 
მიდიოდნენ ჯერ ქალები, მერე-კაცები. ვახშამი სხვა სახლში იმარ– 

თებოდა. იყო მუსიკა და ცეკვა. შემდეგ ხელიზელგადახვე ული ქალები და 
კაცები "ფერხულის" ცეკვით შედიოდნენ ახალშობილის სახლში, 
ქმრები ცოლების პირდაპირ სხდებოდნენ. აქ კვლავ იწყებოდა სიმღერა 
და ცეკვა "სამიას" ანუ "სამაიას” სახელწოდებით. "სამი გუამი" (სქესს არ 
ასახელებს) ცეკვავს "სამაიას, თხუთმეტი დღის განმავლობაში იყო 
ქეიფი და მხიარულება ახალშობილის სახლში“?2, 

ზუსტად ასევე აღწერს "ძეობის" ზეიმს თეიმურაზ II 
"გარეთ გამოვლენ, ფერხისას შევლენ სად ქალი წევსა-და 

იტყვიან გაღმა-გამოღმა, ააყოლებენ ფეხზსა-და 
სიმღერით შიგნით შესვლასა დაჰპატიჟებენ მზესა-და 
არ დააკლებენ ძეობას, რიგი რაც არის წესადა. 
რა გაათაონ ფერხსისა, გამართვენ ერთსა ჭამასო, 
დასხდნენ ქალების პირდაპირ, არვინ დაი შლის ამასო 

შემოიყვანენ მესტვირეს, უკრვენ, ჩააბმენ სამასო 
და მისთანა ლხინი უხარის ყმაწვილის დედას, მამასო. 
დიდნი კაცხი შიგან სხედან-მასპინძლები და სტუმრები 
სხვანი გარეთ ღამეს ათევს ფერზისითა მსახურები, 
მხლებელნი და ახალგაზრდა, ვინც კარგია მომღერლები, 
და ღამით Lამით, ფერხისითა ათინებენ თვით მთქმელები".43 

117



თეიმურაზ მეორისა და ვახტანგ ბატონიშვილის აღწერილი 
"ძეობის" რიტუალი მაღალ საზოგადოებას, ფეოდალისა თუ სასახლის 

კარს ეხება. მაგრამ. მათ მხედველობიდან არ გამოჰპარვიათ უბრალო 
ხალხი. ისინიც სმ საერთო ზეიმის მონაწილენი არიან. თუ სასახლეში 
მაღალი წრის წარმომადგენლები და მათი ნათესავები (ეკვავდნენ და 
მხიარულობდნენ, სასახლის კარზე "ძეობის" რიტუალს მსახურნი და 

მდაბიონიც ასრულებდნენ. ამ ორი წყაროდან გამომდინარე, შეიძლება 
დავასკვნათ, რომ "ძეობაში” დიდებულებიც და უბრალო ხალხიც 

ერთნაირად მონაწილეობდნენ. თვით "ძეობის" რიტუალი, უეჭველია, 

ძველისძველია, წარმართულ პერიოდს განეკუთვნება და ნაყოფიერების 
კულტს უკავშირდება. საერთოდ "ძეობის რიტუალი ღამით 
სრულდებოდა ღამისმთევლები თავსდებოდნენ აივანხე ბანზე 

(სახურავზე) ან ავადმყოფის როთახში. მათი რიცხვი იმაზე იყო 
დამოკიდებული, თუ რა შეძლება ჰქონდა ახალშობილის მამას; ზოგჯერ 
მათი- რაოდენობა ასს აღწევდა. ღამისმთევლები იყვნენ ქალებიცა და 
კაცებიც. ხანდახან თოფს ისროდნენ–ავი სულების დასაფრთხობად: 

ხელიზელგადახვეულები„ დცეკვავდნენნ და მღეროდნენ "ძეობის" 
სიმღერას "მზე შინას": 

"მზე შინა და მზე გარეთა, 

მზე შინ შემოდიო. 

ვაჟის მამა შინ არ არის, 
მზე შინ შემოდიო. 
შინ არ არის, ქალაქს არის, 

მზე შინ შემოდიო. 
აკვნის სასყადლად წასულა, 

მზე შინ შემოდიო, 
უყიდნია, წამოსულა, 

მზე შინ შემოდიო. 
შინაც მშვიდობით მოსულა, 

მზე შინ შემოდიო. 
გიხაროდეს, ქალებოო, 

მზე შინ შემოდიო. 
გიხაროდეთ ძეობაო, 

მზე შინ შემოდიო." 
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ზოგიერთ გურულ და მეგრულ "იავნანაში” მთვარისა და მზის 
ღგთაებისადმი ოაყვანისცემა აისახა. მხოლოდ ამ შემთხვევა'ში მთეარე– 

მამაკაცური, მზე კი ქალური საწყისის მატარებელია. ეს ქართულმა 

ლექსმაც “შემოგვინახა: 'მზე-დედაა ჩემი, მთვარე-მამაა ჩემი; ეს წვრილ– 

წვრილი ვარსკვლავები და და ძმაა ჩემი". ამით დასტურდება, რომ 
"ძეობა" გაღმერთებული მთვარისა და ბუნების მწარმოებელი ძალების 

კულტთანაა დაკავშირებული. ტოტემიზმიც არაა გამორიცხული: 

"'ძეობაზე" ქალები ზოგჯერ ცხოველთა ნიღბებითაც ირთვებოდნენ. 

(სურ.34), 

  

  

' "მსე შინა” დ.არავიშვილის ჩანაწერი 
"მზე შინას" დამთავრების შემდეგ. მუსიკოსებს იწვევდნენ და უკვე 

მუსიკისა და სიმღერის თანხლებით "სამაიას" ცეკვა იწყებოდა. ამას 

თეიმურაზ მეორეცა და ვასტანგ ბატონიშვილიც ერთნაირად 
ადასტურებენ. არჩილისა და თეიმურაზ პირველის შემოქმედებაში 
მსგავს რაიმეს ვერა ვხვდებით. "სამაიას" თანმხლებ სიმღერის ტექსტ მი 
დაბეჯითებით არის ნათქვამი, რომ სამაია” მხოლოდდამხოლოდ სამთა 

·ცეკვაა. "სამაია სამთაგანა არ იქნება ორთაგანა", "სამაიას” სიმღერის 

ტექსტი ასეთი იყო: .. 

"სამაია სამთაგანა, რა ტურფა რამ ხარო, 

სამაიას თავი მიყვარდა, რა ტურფა რამ ხარო, 

ლისო, ლისო, ქარი ქრისო-ლისიმ დალალეო, 

შევარდენი ფრთასა მშლისო-ლისიმ დალალეო”, 
მცხეთის კათედრალური ტაძრის სამხრეთის კედელზე ფართო 

ფრესკული კომპოზიციაა გამოსახული. აქედან ”შ.ამირანა შვილი 
'სამაიას" მოცეკვავე სამი ქალის ფიგურას გამოჰყოფს, მათ მე-17 
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საუკუნისათვის დამახასიათებელი სამოსი აცვიათ. მეცნიერთა აზრით, 

ამ ფრესკაზე ადგილობრივი კოლორიტია დაცული“. დ.ჯანელიძე კი. 

ფიქრობს, რომ ეს. საფერხულო ცეკვაა, რიგთაშორის სოლისტები 

დგანან, მუსიკოსები კი ორ მწკრივად არიან განლაგებულნი45, 

(სურ.35). 

ჩვენ ზემთთ უკვე გვქონდა საუბარი ბიბლიის ტექსტში ნახმარ 

სიტყვა "ძნობაზე". მას, როგორც აღვნიშნეთ, ყურადღება მიაქცია 

ივ.ჯავახიშვილმა. ზემონათქვამის მიხედვით შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ 

მე-11 საუკუნემდე "ძნობა" რიტუალური შინაარსის საფერხულო 

ცეკვა იყო, რომელიც შემდეგ მუსიკის თანხლებით სრულდებოდა: ეს 

მე-12 საუკუნის პოეტების შავთელისა და ჩახრუხაძის პოეზიაშიც 

დასტურდება“ "”ძნობის" ძირი ძნიდან შოდის, (სულხან-საბა 

ორბელიანი) მრგვალი ფორმის გამო. ამიტომ "ძნობა" ქალთა წრიული 

საფერსულო ცეკვაა-მუსიკძიია და სიმღერის თანხლებით. 

ივ.ჯავახიშვილის, შ,ამირანაშვილისა და დ.ჯანელიძის მოსაზრებებს თუ 

გავიზიარებთ, თან სვეტიცხოვლის ფრესკაზე გამოსახულ "სამაიასა"და 

საფერხულო ცეკვა "'ძნობას” ერთმანეთს შევადარებთ, 'შემდეგ დასკვნას 

გამოვიტანთ: 1.განსაკ.უუთრებული ფორმისა და შინაარსის მქონე 

'უძველესი (კეკვა სამაია" ძველთაგანვე წრიულად სრულდებოდა. (არც 

ერთი ლიტერატურული წყარო "სამაიას” მწკრივად შესრულებაზე არ 
მიგვანიშნებს.) 2.სვეტიცხოვლის ფრესკაზე, რიგებად დაწყობილი 

მოცეკვავეებით "სამაიიას” ადრეული მოდიფიკაციაა ასახული; 

3.სიმღერისა და მუსიკის თანხლება "ძნობისა" და "სამაიასთვისაც" 

ერთნაირადაა დამახასიათებელი. 4.შესაძლებელია წარმართობის 

დროს ჩასახული ცეკვა "სამაია" ბიბლიური "ძნობის" წინამორბედი 

იყოს. შემდგომში ქალთა ცეკვა "სამაია, მარტო "ძეობას" კი არა, 
ქორწილებსაც და სხვა დღესასწაულებსაც ამშვენებდა, "სამაიას" რომ 

მარტო ქალთა "ფერხული? ასრულებდა, სამთა პრინციპით, 
ნახევრადისტორიული და ნახევრადლეგენდარული წყაროებითაც 

დასტურდება: ხალხი გერგეტის სამების აგებას თამარ“ მეფეს მიაწერს. 

(სინამდვილეში ტაძარი უფრო გვიან–გიორგი ბრწყინვალის ხანაშია 

აგებული), ეს ტაძარი, მტრის შემოსევის დროს, განძეულობისა და 
ქართველ ქალთა» თავშესაფარი ყოფილა. იძულებითი განდეგილობისას, 
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გართობის მიზნით, ქალები "ფერხულს" აბამდნენ სამ წყებად , და 
ერთარსების პრინციპით უპირისპირდებოდნენ მტერს. 

მესხეთში შემორჩენილი იყო ცეკვა "მძიმურის" საცეკვაო მასალა, 

რომლის მიხედვით ქორეოგრაფმა გ.სალუქვაძემ ამავე სახელწოდების 
ცეკვა დადგა. (სურ.36). ცეკვის შინაარსი ასეთია: მამაკაცები მტერთან 

საომრად წავიდნენ. დარჩნენ მხოლოდ შაოსანი ქალები; ისინი მტერზე 
გამარჯვებას შესთხოვენ ღმერთს ('მძიმურის" საცეკვო რიტმი 

"ხორუმის" შესიტყვისია.) ამ დროს წრეში შემოიჭრება ერთი მეომარი 
და ქალებს მტერზე გამარჯვებას ამცნობს, ცეკვა გამოცოცხლდება, 

მოცეკვავეთა განწყობილებაც იცვლება. ცეკვის მეორე ნაწილში 
მესხური "ცქვიტურის" ელემენტები შედის. ცეკვის ფინალში ირკვევა, 
რომ მეომარი ქალია; მას მამაკაცებთან ერთად მტრის წინააღმდეგ 

ვაჟკაცურად უბრძოლია და მახარობლადაც თავადვე წამოსულა, 

11 

II 

  

M"M 

  

ცეკვა "ძძიმური", გ-სალუქვაშის ჩანაწერი 

იმ აზრს, რომ "სამაიას" მხოლოდ ქალები ცეკვავდნენ, მ.ჩიქოვანიც 
იზიარებს“, მაგრამ, როგორც ირკვევა, "სამაიაL” მარტო ქალები ,რ 

ასრულებდნენ. სოფრომ მგალობლიშვილს ქართლში უნახავს, რომ 

ქალებთან ერთად პატარა ბიჭუნებიც ცეკვავდნენ.49 
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კომპოზიტორ დ.არაყიშვილის აზრით, ცეკვა "სამაია" ფშავშიც 
ყოფილა გავრცელებული.“შ? მას, როგორც "ფერხულს", საეკლესიო 

ღღესასწაულზე ასრულებდნენ. 1949 წელს გ.გრიგოლი შვილს ფშავში 
ჩაუწერია ხალხური ლექსი "სამაია": 

"წამოე სალაშროდა, 
ორ ქალთ შუაზე ვიჯოდი, 
საცა ბუზიკა აჩქამდის 
უწინ მე გადმოვფრინოდი, 

ულიდი სამაიასა, 

ბეჟებში მოვიჩიკოდი". 
ლექსიდან ირკვევა, რომ ორ ქალს შუა ვაჟი ცეკვავდა. მსგავსი რამ 

ნაყოფიერების კულტისადმი მიძღვნილი რიტუალის მემკვიდრეა და, 
საერთოდ, პირველყოფილი საზოგადოებისათვის არის დამა- 

ხასიათებელი. 

  
ცეაგ“ "ცქვიტური" გ-სალუქვაძის ჩანაწერი 

ფ5,ასლანიშვილს ფშავში (სოფ. გოგოლაურთაში) ერთ-ერთი 

ექსპედიციის დროს, ქმოდის საეკლესიო დღესასწაულზე ჩაუწერია 

ცეკვა "სამაია". სიმღერას, რომლითაც იგი სრულდება, აქვს რიტმული 
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ზომა 7/4-ზე, რაც უჩვეულოა ხალხური საცეკვაო მუსიკისათვის. 
"ქმოდის" დღესასწაულზე "სამაიას" ცეკვავდნენ წრიულად, ხელები ხან 
დაშვებულია, ხან ერთმანეთის მხრებზე აწყვია. ფეხების მოძრაობა 

იგივეა რაც ჩვეულებრივი "ფერსულის დროს? ქორეოგრაფ 

ა.თათარაძის მტკიცებით, "სამაია" ფშავში მხოლოდ მამაკაცები 

ასრულებდნენ: უფრო ხშირად სამი, ხუთი და უფრო მეტიც. ცეკვაში 

"მუხლკეცილის" ილეთი გამოიყენებოდა და წრიულად სრულდებოდა. 

ხელები განზეა გაშლილი და, "მუხლკეცილის" დროს, ზან მაღლა იწევს, 
ხან საწყის მდგომარეობას უბრუნდება 195! წელს თბილისში 

ჩატარებულ რესპუბლიკურ ოლიმპიადაზე ქორეოგრაფმა 
მ.შუბაშიკელმა უჩვენა ეს (ცეკვა ვაჟთა ერთ-ერთი ანსამბლის 

შესრულებით. 
ფმურ "სამაიაზზე" საინტერესო (სნობებს გვაწვდის 

გ-თურმანაული: თავდაპირველად ამ ცეკვას, როგორც რელიგიური 

დღესასწაულის აუცილებელ რიტუალს, მხოლოდ ქალები ასრუ- 

ლებდნენ. თქმულების მიხედვით, წყაროდან შინ სავსე თუნგით 
მიმავალი ქალი, სიმღერის ხმის გაგონებისთანავე, თუნგს მიწაზე დგამდა 

და მოცეკვავეებ» უერთდებოდა. შემდეგ '"სამაიამ" ფშავში წ ყვილთა სახე 

მიიღო ქალ-ვაჟის.შესრულებით. 

'სამაიამ! დროთა განმავლობაში სარიტუალო ხასიათი, 

შესრულების თდორმა და "სამეულის" პრინციპი თითქმის მთლიანად 

დაკარგა და შერეულ წყვილთა (ვაჟთა და ქალთა) ცეკვად გადაიქცა. 
წმინდა ხალხური შესრულებიდან სცენაზე გადაინაცვლა: "სამაია" 

ორგან ულად ჩაეწნა ა.ბალანჩივაძის ბალეტ "მთების გულში”, 

პირველი ქართველი ბალეტის "მზეჭაბუკის" ("მთების გული") 
ლიბრეტოს ავტორი პოეტი-აკადემიკოსი გიორგი ლეონიძეა. 
ა,ბალანჩივაძეს, პოეტის რეკომენდაციით, ბალეტის პარტიტურაში 

ცეკვა "სამაია" აურთავს. ამ წიგნის ავტორს ამის შესახებ უსაუბრია 

პოეტთან: გ.ლეონიძემ სვეტიცხოვლის ფრესკა: აღწერა, წაიკითხა ამ 
ცეკვის თანმხლ; ბი სიმღერის ტექსტი და მელოდიაც წაიღიღინა: "სამაია 
სამთაგანა, არ იქნება ორთაგანა", "სამაია სამთაგანა რა ტურფა რამ 

ხარო" ასე შეიქმნა საცეკვაო მელოდია, რომლის ინტონაციურ- 
რიტმულ ქარგას სიმღერის ტექსტი ქმნიდა. გ.ალეონიძის აზრით, 

სვეტიცხოვლის ფრესკა პლასტიკურად უნდა გაცოცხლებულიყო, რაც 
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შემდგომში კიდეც განახორციელა ბალეტმეისტერმა ვახტანგ 

ჭაბუკიანმა.ა ძნელია, დაეთანხმო დ.ჯანელიძის მტკიცებას რომ 
დღევანდელი "სამაია" სვეტიცხოვლის ფრესკას არ შეესაბამება. ამ 
ფრესკის გაცოცხლებისა და გასცენურების პროცესში მთავარია არა 
მარტო მისი ზუსტი გადმოცემა, არამედ სცენაზე გადმოტანის 
ქორეოგრაფიული პრინციპის დაცვა: ცეკვის ქალთა სამი მწკრივით 
შესრულება ბალეტ "მთები გულში" "სამაიასს" "სამეულის" 
პრინციპით სამ მწკრივად ქალები ცეკვავენ. ცეკვის შუა ნაწილში 
წრეში, დაირით ხელში, სილისტი ქალი იჭრება. ცეკვას ბალდადით 

ხელში ცერებზე ასრულებენ. ფეხების ძირითადი მოძრაობა–”დავლაა", 
უპირატესი მოძრაობა კი "პპარტერული" ხასიათისაა, სოლისტი ქალის 
მოძრაობათა რთულ ნაზაზში მთლიანად შენარჩუნებულია.ეროვნული 

ხასიათი. 

თეატრალურად გააზრებული ქალთა ცეკვა "სამაია" მრავალი 
ქართული ქორეოგრაფიული ანსამბლის რეპერტუარში დამკვიდრდა. 
უძველესი რიტუალური ცეკვა თანამედროვე ქართული 
ქორეოგრაფიის მშვენება გახდა. სამწუხაროდ, '"სამაიას" ყოველთვის არ 
ამშვენებს მისი შესატყვისი მუსიკა გარდა ცნობილი ხალხური 

სიმღერისა–”'ქალთ-როკვა", იგი კიმპოზიტორებმაც დაამუშავეს, 

მაგალითად: კ.მეღვინეთუხუცესმა, მ.ჩირინაშვილმა და სხვებმა. ქალ- 

გაჟთა "სამაია" კომპოზიტორმა ა,კერესელიძემ ბალეტ 

"ნახიბროლაშ“ მეტად საინტერესოდ -ინტონაცია მოუძებნა. 
გულისწყრომას და გაოცებას იწვევს, როცა ზოგიერთი ქორეოგრაფი 

'სამაიას" 'მირზაიას” მუსიკაზე ასრულებს. "მირზაია", თავის დროზე, 

ოპერაში "აბესალომ და ეთერი" დაამუშავა ზაქარეა ფალიაშვილმა. 
კომპოზიტორმა ეს მელოდია კახური სალაშქრო სიმღერის–-"იში- 

თითდა კინტრიშითას" ინტერპრეტაციით შექმნა?! "მირზაიას" 

მელოდია სრულებით არ შეეფერება "სამაიას" ხასიათს, 

"სამაია" ხალხის მიერაა შექმნილი და ხალხური მელოდიების 

თახხლებიო უნდა სრულდებოდეს. 

ფრესკებზე გამოსახული ქალთა ცეკვები. ქალთა ცეკვის 

პლასტიკურ ფორმაზე წარმოდგენას გვიქმნის XI-XVI1I ს.ს. ფრესკები. 
იროდის მოცეკვავე ასულის პირველი გამოხატულება “შეიძლება 
მიეკუთვნოს XI საუკუნეს. შემდეგ იგი ქრონოლოგიურად სხვადასხვა 
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დროსა შესრულებული არსებოს მოცეკვვე სალომეს 
გამოსახულება XIII-ის სახარებაში (სურ.37) ფიგურა სამი მეოთ- 
ხედითაა შებრჯნებული, ხელში მოკვეთილი თავი უჭირავს, ფეხები 

მოღუნულია მუხლებში, მარჯვენა ფეხი მარცხენაზე წინ არის. 

უეჭველია, რომ ნახატზე აღბეჭდილია ცეკვის ერთ-ერთი მომენტი. 
ჯრუჭის ოთხთავის მინიატურაზე (XII ს.ე) სალომეს ფიგურა გა- 
მოხატულია იმავე რაკურსში, ფეხები იმავე მდგომარეობაშია, მაგრამ 

ლანგარი მოკვეთილი თავით თავზე უდგას, მარჯვენა ხელით უჭირავს, 
მარცხენა კი დაჰვებულია თეძოს გასწვრივ (სურ.38), 

მკაფიოდ გამოხატული ცეკვის სახე აქვს XIII საუკუნის ფრესკას 
ბეთანიის ტაძრის ერთ-ერთ კედელზე. (სურ.39),ე ამ ფრესკაზე 

მოცეკვავე გამოსახულია სამი მეოთხედით, თავიც პროფილშია, თავზე 
ლანგარი ადგას იოანე ნათლისმცემლის მოკვეთილი თავით. მარცხენა 

ფეხი მუხლშია მოხრილი და მარჯვენის წინაა წამოწეული, მარცხენა 

ხელი აწეულია, იდაყვში მოხრილი მტევანი დაშვებული. ამ ფრესკის 
ცქერისას აშკარად ვრწმუნდებით, რომ ქალის ხელის ძირითადი 
მდგომარეობა ცეკვა "ქართულში, წრიული "დავლის" დროს, 

მოცეკვავე სალომეს ხელების მდგომარეობის იდენტურია. 
მოქვის ოთხთავის (XIV ს.) მინიატურაზე იროდის ასული ანფასშია 

გამოხატული. (სურ.40) მარჯვენა ფეხი მარცხენაზე წინ არის 
გადაჯვარედინებული. ხელში მანდილი უჭირავს: ხელები მოხრილია 

იდაყვის სახსარში, მარჯვენა ხელი აწეულია, მარცხენა ნახევრად ქვემოთ 
დაშვებული, თავი მარჯვნივაა გადახრილი. ამ მინიატურაზე საცეკვაო 

მდგომარეობა მკაფიოდ არის აღბეჭდილი, მთლიანად სხეული კი 
პლასტიკური სინარნარის ნიმუშია. ამგვარი პოზა, ქალთა უძველესი 
როკვისათვის არის დამახასიათებელი„ მას "გადაჯვარედინება 

'სამდაკვრით" ეწოდება. . 
ზარზმის ფრესკაზე (XIV ს.ე) სალომეს ფიგურა ანფასშია 

გამოსახული. თავი მარჯვნივ შემოუბრუნებია, მთლიანად მოხრილ 

მარცხენა ხელში თასი უჭირავს, მარჯვენა ხელი დაბლა დაუშვია, ფეხები 

მუხლებში მოუხრია, მარცხენა ფეხით ნახევარ ტერფზე შემდგარა, 

მარჯვენა კი თითებით წინ გაუჭიმავს. აქ კიდეგ ერთხელ ვხვდებით 
ფეხების გადაჯვსრედინებულ მდგომარეობას; ფრესკა ისეთი ნატიფი და 
ჰაეროვანია, თითქოს მზის სხივებისაგან არის მოქარგულიო. (სურ.41). 
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XVII საუკუნის მინიატურაზე იოანე ნათლისმცემელის თავის 
მოკვეთის ს/ჯენაა ასახული. სალომე ლანგარს უშვერს მოკვეთილ თავს. 
მინიატურის ზემო ნახევარში მისი ცეკვაა გამოხატული; აქვე იმ ეპოქის 
დამახასიათებელი საინტერესო შტრისი უნდა გამოვყოთ; სალომეს 

ხელში მანდილის ნაცვლად ზხელმანდილი უჭირავს, როგორც ჩანს, ამ 
დროიდან ხელმანდილი ქალთა ცეკვის აუცილებელი ატრიბუტია. 
(სურ.42,43), 

ქართული ქორეოგრაფიის შესასწავლად X1I-XVII საუკუნეთა 

იკონოგრაფიულ მასალას ძალზე დიდი მნიშვნელობა აქვს. გან- 
საკუთრებით უნდა გამოვყოთ ბეთანიისა და მოქვის ოთხთავის 
გამოსახულებანი; ფიგურების ხელებისა და ფეხების მდგომარეობა 

ქალთა დღევანდელ საცეკვაო მოძრაობათა იდენტურია. 
გოგმანი. ქალთა ცეკვაში, მისი განვითარების სხვადასხვა ეტაპზე, 

ტანვარჯიშის მოძრაობებიც იჩენდა თავს, როგორც აღვნიშნეთ, 
სულხან-საბას განმარტებით, 'ზუნტრუცი" ქალთა ტანვარჯიშის 

კომპლექსია. იგი შესასრულებლად ისევე ძნელია, როგორც ვაჟთა 

"ფუნდრუკი“, თუმცა ზოგიერთი ილეთი უფრო გაიოლებულია. ძველ 
ხალხებში ვაჟებსა და ქალებს' ცეკვასა და ტანვარჯიშს თანაბრად 

ასწ აკლიდნენ. ასევე ყოფილა საქართველოშიც: ვაჟებისა და გოგონების 
წრთობას თანაბარი ყურადღება ექცეოდა. არც თუ იშვიათად 

გოგონები "მუშაითობასაც" ეუფლებოდნენ. ერთ-ერთ მინიატურაზე, 

სადაც მუსიკოსები და მოცეკვავეებია გამოსახული,მოცეკვავე წელშია 
გადაზნექილი და თავით მიწას ეხება. სულხან-საბა ორბელიანის 
"სიბრძნე სიცრუისაში" კაკაბი გოგმანით ცეკვავს, თან "სეფურის" 

ილეთებს ასრულებს. 'სეფური" ვარჯიშია–'მრავალჯერ ქმნითა საქმე 
გაიადვილოს, რაიც ეწების საქ(ნელად, გინა სწავლად." "გოგმანი" კი 

სულხან-საბას "სანდომიან ჩქარ ცეკვად" აქვს განმარტებული,?2 
ქართულ-რუსულ-ფრანგულ ლექსიკონ შიც 'გოგმანი" 
დ.ჩუბინაშვილსაც ანალოგიურად აქვს ახსნილი. 'გოგმანი" ფრინველთა 

მიწაზე მოძრაობის გამომხატველია. ამ სიტყვას ხშირად ხმარობენ 
იაკობ გოგებამკილი, ნიკო ლომოური და სხვა ქართველი მწერლები, 

ერთი სიტყვით, "გოგმანი" ქალთა ცეკვაა რომელიც მსუბუქი, 

გრაციოზული ხტომებით სრულდება შესაძლებელია თუ არა 
ხტომითი მოძრაობები ქალთა ცეკვაში? ზემოთქმულის მიხედვით, 

126



სრულიად დასაშვებია. ს. იორდანიშვილი "დავითიანის" ლექსიკონში 
"ფუნდრუკს" ხტომებით შესრულებულ ცეკვად განმარტავს, ხოლო 
'სუნტრუცს" ქალთა "ფუნდრუკად" მიიჩნევს, ალბათ ამაში ქალთა იმ 

ცეკვებს გულისხმობს, რომლებშიც ხტომებია გაგოყენებული. ეტყობა, 
ძველად ქალთა ცეკვაში ფრინველთა გოგმანის მსგავსი მსუბუქი 

ხტომები გამოიყენებოდა, 
ქართულ მატერიალური კულტურის ძეგლებზე ფრინველთა 

გამოსახულება ძალიან ხშირია, ზოგიერთ სარტყელზე (მაგ. სამთავროს) 

ადამიანთა ფიგურები ცხოველის ან ფრინველთა სნიღბებითაა 
გამოსახული. ე.ი. ტოტემის ატრიბუტებით.? ყაზბეგში ნაპოვნ 

ვერცხლის თასზე, რომელიც ამჟამად ერმიტაჟში ინახება, გედის 

თავიანი ფიგურებია ამოტვიფრული.1ჩ? საქართველოს მუზეუმში 

გამოფენილ, ახალგორის გათხრები დროს ნაპოვნ ბალათას, 
ორნამენტის სახით, ფრინველთა გამოსახულება ამშვენებს.595 სახარების 
ფურცლის ზედა აშიაზე (სახარება #26, XIII ს.) ერთმანეთის პირდაპირ 

მდგომი ფრინველებია გამოსახული სნუმიზმტ დ.კაპანაძის 
განმარტებით, ერთმანეთის პირისპირ მდგომი ფრინველთა მოტივი 

მრავლი ხალსის მატერიალური კულტურის ძეგლებისათვისაა 
დამახასიათებელი,7? არქეოლოგიური და ნუმიზმატიკური მასალის 

მიხედვით თუ ვიმსჯელებთ, ეს მოტივი ჩვენში ჩვ.წ. აღრიცხვის პირველ 

საუკუნემი დამკვიდრებულა. უეჭველია, მას რაღაც რელიგიური 

დატვირთვაც ჰქონია იგი სხვადასხვა დანიშნულების საგნის 

დასამშვენებლად გამოიყენებოდა. | 

"გოგმანის" ელემენტები მატრიარქატის დროს უნდა ჩასახულიყო. 
ცეკვის დროს მიბაძუის ობიექტი, ალბათ “შმინაური თუ გარეული 

ფრინველი იქნებოდა. გარდა ამისა გაღმერთებული ფრინველები 

ქართულ მითოლოგიაშიც გვხვდება ძველი ,სვანების რწმენით, 

ნადირობის უმაღლეს ღვთაებას ბერშიშველს თავისი მოციქული 
ჰყავდა–ფრინველი "გოგბედნიერი. "გოგბედნიერი" მონადირეთა 

მხსნელი იყო და ისინიც მას სათანადო თაყვანს სცემდნენ.323? 
ზოგიერთი რიტუალის შესრულებისას ფრინკელს განსაკუთრე- 

ბული როლი ჰქონია. უწინ, შავი ჭირით დაავადებულის საწოლს, 
ცხოველებს ან ფრინველებს შემოატარებდნენ.? ლიტერატურულ 
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წყაროებში წარმართული ადათები ხშირად არის აღწერილი: ქათმის, 
განსაკუთრებით მამლის, მსხვერპლად შეწირვა ძალზე მიღებული იყო, 

"ფრინველის" მოტივი ცეკვაშიც უნდა ასახულიყო და აისახა 
კიდეც. ფრინველთა წაბაძვით "გოგმანი” ცეკვის ილეთად იქცა, 
საქორწილო პოეზიაში ფრინველთა ეპითეტმა გარკვეული ადგილი 
დაიკავა: მტრედი ან ხოხობი პატარპლის სინონიმი იყო, ხოლო 
შევარდენი ან სხვათ ფრინველები–სასიძოს განასახიერებდნენ.59 
"სამაიას" სიმღერაში ”შევარდნის ფრთის გაშლა" სასიძოს გულისხმობს, 
ეს იმის დამადასტურებელიცაა, რომ "სამაია" საქორწილო რიტუალის 
ნაწილიც ყოფილა. "სამაიას" საცეკვთოო” ლექსიკაში "გოგმანის" 

ელემენტებიც შედიოდა თანაც საქორწილო–-ცეკვა შევარდენის 
მსგავსად–ხელგაშლილ მდგომარეობას გულისხმობდა. ეს არქაული 
პოზაა და, როგორც ვიცით, მას "ხელგაშლილი" ან "ხელის გაშლა" 

ეწოდება. 
: ეს კი იმაზე მიგვანიშნებს, რომ "გოგმანის" შესრულებას ტან- 

ვარჯიშის ელემენტებიც ამკობდა. სუდ.ხან-საბასთან ხომ კაკაბი 
"გოგმანს” ცეკვავს და თან ტანვარჯიშის ილეთს-სეფურსაც" ასრუ- 
ლებL. ჯერ კიდევ დამტკიცებული არ არის, "'მუშაითობის" მცოდნე 

მოცეკვავე ქალები ქართველები იყვნენ თუ სხვა ქვეყნიდან მოსულები. 

მაგრამ, ამ შემთხვევაში, ერთი რამ მაინც ცხადია: ქალთა ცეკვის ასეთი 
ფორმა ძველად ძალზე მიღებული ყოფილა და ქალთა შორის 

სუნტრუცის" ანბანის დაუფლების ჰჭეშმარიტებაზე მეტყველებს. 
ძალზე სახასიათოა ქალთა "ფერხისას"-"ქალტაციობის" ტექნოლოგია: 

ერთმანეთის პირისპირ მდგარი ქალთა ჯგუფი ხელიხელჩაკიდებულნი 

'მრავალთ მობმით როკვა" ასრულებს. ამ დროს ისინი. 
ანტიფონურად, მოსატაცებელ გოგონაზე–თამარზე მღერიან. ერთი 

მწკრივი იმღერებს და მეორეს "სკუპით" მიუახლოვდება, შემდეგ ამასვე 
აკეთებს მეორე/კ. პირველი ჯგუფი "სკუპით" უკან დაიხევს. სასიმღერო 
დიალოგის დამთავრებისთანავე ერთ-ერთი რიგი მეორეს მიუვარდება 

და გოგონასს წაართმევს.) ერთმანეთთან 'სკუპით" მიახლოებას 
საფუძვლად უძველესი ჩქარი, გრაციოზული ცეკვის "გოგმანის” 

პრინციპი უდევს, "ქალტაციობაში" ტანვარჯიშმის ელემენტების ჩართვა 

მესხურ-ჯავსური თამაშის-,ქალისს გაქცევანას“ არსებობითაც 

დასტურდება. 
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მეგრულ ცეკვებში ქალის პარტიას "სხაპვა"'–”გოგმანი" ეწოდება, 
ცნობილი ქართველი მწერალი შ.დადიანი XIX-XX საუკუნეების 

ქართული ყოფის ჩინებული მცოდნე იყო; ავტობიოგრაფიულ 

რომანში–"'გვირგვილიანების ოჯახი", ხშირად ახსენებს სიტყვა "გოგ- 
მანს”, როგორც ქალის სოლო ცეკვის სინონიმს,93 

ქალთა ცეკვა "გოგმანი” ადრე დამოუკიდებლად სრულდებოდა, 
დროთა განმავლობაში, როგორც "ფუნდრუკი", "ბასტი", "ბუქნა", 
"ცეკვა" ვაჟთა ცეკვის ძირითადი ნაწილი გახდა, ასევე "გოგმანიც" 

ქალთა ცეკვის აუცილებელ ელემენტად იქცა. ამის მაგალითია ზევსურ 

ქალთა ცეკვა" და "ფ შაველ ქალთა ცეკვა". 
საცეკვაო ჩვეულება "შაბაში". XIX საუკუნეში "შაბაში" ეწო- 

დებოდა პატარძლის დასაჩუქრების ჩვეულებას საქორწილო ცეკვის 
დროს. მიუხედავად ყოფითობისა, იგი მაინც რიტუალური ხასიათისა 

იყო. "მაბაშის" შესახებ ქართული წყაროების სიმცირის გამო 
ფრანგული საცეკაო ფოლკლორის ანალოგიურ მაგალითს 
მოვიშველიებთ: ფ.დე მენილეს განმარტებით, "შაბაში, ფრანგუ- 

ლად–'საბბატ'“–? ქალთა ფერხული რომელიღაც რიტუალის 
გამოძახილი იყო. მას დრუიდები (გალიის, ბრიტანეთისა და ირლანდიის 

კელტების ქურუმები) "კეთილი" ღმერთის (შეიძლება, ნაყოფიერების 
ღვთაების, ლ.გ.) პატივსაცემად ასრულებდნენ. ფერხული ორგიული 
ხასიათია იყო და ქრისტიანული ეკლესიის დოგმებს 

ეწინააღმდეგებოდა. სავსებით ცხადია, რომ "შაბაშის" დროს ქალთა 

ცეკვის რიტუალური ნიშნები მორეული წარმართობიდან მოდის. 
ვასუმტი ბაგრატიონი "საქართველოს გეოგრაფიაში" "'შაბაშს” 

უძველეს რიტუალად მიიჩნევს: თავდაპირველად უხვად ასაჩუქრებდნენ 
სასიძოს, შემდეგ კი ეს ჩვეულება პატარძლის დასაჩუქრებით "შეიცვალა. 

სიტყვა "მაბა, "მაბაში" "ვეფხისტყაოსანშიც" გეხვდება ქების, 
ნიშნის მოგების მნიშვნელობით;55 

„კვლა უბრძანა:“ თუმცა მისგან აწ არ იყავ მოგზავნილი, 
თავმან ჩემმან, თავსა მოგკვეთ, არად უნდა ამას ცილი 

წა, უკუდეჯ! ავი, შმაგი, უმეცარი, შლეგი, წბილი! 
შაბაშ სიტჯვა, შაბაშ კაცი, შაბაშ საქმე მისგან ქმნილი!“ 
„თქვენსა შუა მქნელი საქმისა, შენგან ნახმარი დობისა 

თქვენ შემყრელი მსახური, შენგან ღირს-ქმნილი ხმობისა,. 
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მისი გამზრდელი, გაზრდილი, მისთვის მიხდილი ცნობისა, 
გლას, დაგიგდია, არ ჰნასავ, შაბაშ მართლისა ბჭობისა!“ 
„დარბაზს მიველ, მეფე ბრძანებს: „ამის მეტსა ნუ იქმ აბა!“ 

ცხენსა შემსვა უკარპაჭო, წელთა არა არ შემაბა; 

შეჯდა, ქორნი მოუტივნა, დურაჯები დაინაბა, 

მშვილდოსანხი გასაგანნა, იტყოდიან“ „შაბა, 'მაბა!“ 

საპატარძლოს დასაჩუქრების ჩვეულება საქართველოში მე-20 
საუკუნეშიც შემორჩა. პატარძალი ცეკვისათვის ყველამ უნდა დაა- 
საჩუქროს. ერთ-ერთი მაყარი ფულს ქუდში აგროვებს და პატარძალს 
გადასცემს. ამას ,„.შაბაში“ ეწოდება. „შაბაშის“ შემდეგ ცეკვა-თამაში 
გრძელდება, მაგრამ პატარძალი უკვე აღარ.ცეკვავს.%9 ეს ჩვეულება 
მთელ ქართლში იყო გავრცელებული. პატარძლის დასაჩუქრება! 
რაჭაშიც იცოდნენ: „ვახშმობის შემდეგ, გარმონის თანხლებით, ცეკვა- 
თამაში იწყებოდა. პირველად პატარძალი ცეკვავდა, შემდეგ მოწვეული- 
სტუმრები; ფულს თეფშზე ყრიდნენ. ვინც არ ცეკვავდა, ფული იმასაც " 
უნდა გადაეხადა; ამას „შაბაში“ ეწოდებოდა; “არც ერთი გლეხური 
ქორწილი „უშაბაშოდ“ არ ჩაივლიდა. აკრეფილ ფულს პატარძალს 

აძლევდნენ. ””” 
„შაბაშის“ ჩვეულება მესხებსაც ჰქონდათ: პატარძალი სიძეს 

წინდებსა და ხელმანდილს აჩუქებდა, თავად კი იღებდა საჩუქრებს 
პირველი ლეკურისათვის- „შაბაში“ ,59 

  "სარ აკაო–სამატარძლო": კ-მეღვინეთუხუცესის ჩანაწერი 
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"შაბაში მთიულეთში თან ახლდა საქორწილო პროცესს: 
განთიადზე, საქორწილო სუფრის შემდეგ, მექორწილენი და მაყრიონი 

ბანზე ადიოდნენ, გარმონის თანხლებით ( უფრო ადრე ფანდულის) 
ცეკვა-თამაში ჩაღდებოდა. საცეკვაოდ პირველი მეჯვარე გამოდიოდა, 
შეძახილით: „,შაბაშ, მეგობრებო“ ·„:პატარძლისათვის მისართმევ 

მანდილს მიწაზე აფენდა, ზედ ფულს დააგდებდა და პატარძალს 

საცეკვაოდ იწვევდა; შემდეგ მაყრიონის ცეკვის ჭერი დგებოდა. მეჯვარე 
შეუჩერებლივ ცეკვავდა. სანახაობის მაყურებელი მისი გამძლეობით 
აღტაცებაში მოდიოდა. იმ შემთხვევაშიც კი, თუ მეჯვარე „ესტაფეტას“ 
სხვას გადასცემდა, „მაბაში“ მაინც გრძელდებოდა; ვინც პატარძალთან 

ცეკვავდა, ფულსაც უხვად გაიღებდა, შეგროვებული თანხა ქალის 
მზითევს ემატებოდა,59 მთიულური „,შაბაში“ ბუნების მწარმოებელი 

ძალების კულტსაც აღნიშნავდა. გამძლეობას, “შეჯიბრს, მანდილის 

გარშემო ცეკვას, რომელიც შემდეგ საპატარძლოს თავსაბურავი 

ხდებოდა, განსაკუთრებული მნიშვნელობა. ჰქონდა. შაბაში“ XIX 

საუკუნის 40-იან წლებში თბილისშიც ყოფილა მიღებული. ქორწილის 

„დროს საუკეთესო მოცეკვავეებს ვერცხლის ფულით ასაჩუქრებდნენ.79 
დროთა განმავლობაში ,„შაბაშმა“ პირვანდელი სახე დაკარგა, მაგრამ 
საქართველოს ზოგიერთ კუთხეში პატარძალს მაინც აცეკვებენ 
„საპატარძლოს“ და საჩუქრებსაც უძღვნიან. 

გიორგი ერისთავს თბილისის საუკეთესო მოცეკვავისათვის დარია 
ბეგთაბეგიშვილისათვის „„შაბაშად”' ლექსი მიუძღვნია: 

„ერთი შეხედვით, ვით ყარყატი ყელმოღერებით, 

მიც ურავს ეგრე მ'შვენიერად და ნარნარებით, 

უყურებთ ფეხთა ·ივალთ ვერ ჰსწრებით, როგორა ხმარობს 
ჰაერსა ზვირთთა თავის ფრთებით ვითა განაპობს? 

ხედავთ მაგ ტანსა, გულწამტანსა, ნორჩსა, მრხეველსა: 
შეხედეთ თმათა, ხშირთა შავთა,–შვენობენ წელსა, 

მკლავს მე ხელების, ზესთა ფრთების უცხოთ ხმარება, 

აგრე მოფრინავს, თითქოს მიწას არ ეკარება“. 

აღმოსავლური გავლენის ნიშნები ქალთა ქართულ ცეკ- 
ვებში. XIX საუკუნეში და შემდეგაც არსებობდა აზრი, რომ 
საქართველოში ქალთა ცეკვების ხასიათზე თითქოს ერთგვარი გავლენა 
მოახდინეს აღმოსავლეთის ქვეყნებპ. ქართულ ნიადაგზე 
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გადმოტანილმა აღმოსავლური ზასიათის მოძრაობებმა, რამდენადმე 

გაამდიდრეს ქართული ცეკვები თავისი ფერებით, ასიმილაცია 

განიცადეს და ქართული ეროვნული კოლორიტი მიიღეს. ქვემოთ 

ვნახოთკრამდენად შეესაბამება ეს აზრი სინამდვილეს. 
ჩვენ უკვე ვთქვით, რომ „სახიობაში მოცეკვავე ქალებიც 

მონაწილეობდნენ, დ.ჯანელიძის აზრით, როსტომ მეფის დროს (მე-17 
საუკუნე), სასახლის დასის წევრები ირანელთა ტყვეობიდან დახსნილი 

ქართველი ქალები იყვნენ.7! 
"მარაქ”„ ს„ულხან-საბს მიხედვით ნადიმებმი მონაწილე 

ქალებია–, ქალთა ჯარი ლხინში“,72 ასეთ ქალებს მეფე-პოეტი არჩილიც 
ამავე სახელით მოიხსენიებს:73 

„გარიგება მარაქისა, მის-მის ალაგს კაცის დასმა, 
სუფრის ბარაქიანობა, საამოვნო ჭამა და სმა; 
ბევრგან უნდა ხილის დაჭრა, ბეჭის გათლა, დანის მოსმა, 
უფრო არის, ვერ მოთვალოს სამოცხუთმან, ვერც სამასმა“.. 

„მარაქის“ წევრები არ 'შეიძლება, ირაველები ყოფილიყვნენ, ისინი 
უეჭველად, ქართველი ქალები იყვნენ, თეიმურაზ მეორეც სიტყვა: 

„მარ აქას“ ხმარობს „ძეობის“ აღწერისას; მასში ჟალები მნიშვნელოვან 
როლს ასრულებდნენ, „ძეობაში“ ბუნებრივია, მელოგინე ქალის 
ნათესავები და ახლობლები მონაწილეობდნენ, რაც გამორიცხავს მათს 
უცხოელობას და მოწვეულობას, სასახლის კარზე, რა თქმა უნდა, 
„ქალთ „ჯარს“ მაღალი წრის ქართველი ქალები შეადგენდნენ. იოანე 
ბატონიშვილი ადასტურებს ქორწილებსა და „ძეობებში“ ქალების 
მონაწილეობას. პლატონ იოსელიანი ერეკლე მეორის კარზე მოღვაწე 
ქართველ წარჩინებულთა ქალი შვილებსა და,მეუღლეებს ასახელებს და 
მათ „საოცრად მროკველთ" უწოდებს. ესენია: სოფიო (ციციშვილი, 
ქეთევან თუმანიშვილი, წინო მაყაშვილი, თინათინ ამილახვარი, თამარ 
ამილახვარი, ელენე აბაშიძე, ბარბარე ყაფლანიშვილი... 

აღმოსავლეთის ქვეყებში ქალები მხოლოდ ჰარამხანებში 
ცეკვავდნენ "პროფესიული მოცეკვავეები შაჰის კარზე, წარჩი- 
ნებულთა სას.ხლეებში გამოდიოდნენ; მათი ცეკვა ეროტიკულ 

ელემენტებს შეიცავდა და „ჰარამხანულს“ უწოდებდნენ." 79 
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ღია მოედნებზე სხვადასხვა დღესასწაულზე ქალთა ცეკვებს ქალები" 
კი არ ასრულებინენ, არამედ ქალურად გადაცმული ბიჭები-,რაკასები" “ 
ანუ „მუტრიბები“.75 

მე-19 საუკუნის წყაროები მოხეტიალე მოცეკვავეების შესახებაც 
მოგვითხრობენ. ისინი დღესასწაულებში მონაწილეობდნენ, ცეკვავდ– 
ნენ, მლეროდნეს და სხვადასხვა საკრავზე უკრავდნენ. თვითმხილველთა 
აღწერით, ბაიადერები (მოხეტიალე მოცეკვავე ქალები) ვგსებიანად 

ცეკვავდნენ, უზნეო, გამომწვევი მიმიკებითა და მოძრაობებით,77 ფრანე 
მოგზაურს ჟან შანდენს ირანში უნახავს ქუჩის მოცეკვავე ქალები. 
ირანში მე-17 საუკუნისათვის. პროფესიულ მოცეკვავეთა “რიცხვი 
თოთხმეტი ათასს აღწევდა.79 

ერეკლე მეორის შვილიშვილი, თავისი დროის "უგანათლებულესი 
პიროვნება, თეიმურაზ ბატონიშვილი აღნი'მზავს, საქართველოში 
ცეკვისას მაჯებზე პატარა თევშებს ,ჩახანებს“–იკეთებდნენ (როგორც 
ჩანს, ეს თევშებე მეტალისა უნდა ყოფილიყო. ლ.გ.) მათი ერთმანეთზე 

დარტყმისს ჟღარუნა სმები გამოიცემოდა.7? დ.ჩუბინაშვილის 
ქართულ-რუსულ ლექსიკონში ,ჩახანა“ ქართულად ჟქღარუნაა, 
რუსულად–კასტანიატკა, რა თქმა უნდა, ამ წყაროებში მითითებული 
არ არის, ,„ჩახანა“ ქალთა თუ ვაჟთა ცეკვებში იხმარებოდა. როგორც 

ჩანს, იგი რიტმს განსაზღვრავდა და, მაინც ვფიქრობთ, მოცეკვავე ქალის 
მუდმივი ატრიბუტი იყო. „ვეფხისტყაოსანში“ „ჩახანა“ არაერთოხელაა 
ნახსენები, რაც მის უძველესი წარმოშობის დამადასტურებელია. 

(გურულ დიალექტში „ჩახანა“ პატარა თუჯის ქვაბს ნიშნავს) ახლა 
,ჩახანას“ აღმოსავლურ გავლენაზე ლაპარაკი ძალზე ძნელია, რადგან 
ქალთა ცეკვაში მას ჩვენამდე არ მოუღწევია. საქართველო-ირანის 
კულტურული ურთიერთობა ნაწილობრივ აისახა „შაჰ-ნამესა“ და 
„ლეილ-მაჯნ უნიანის“ ქართულ თარგმანებში. სახვით ხელოვნებაში 
ქართველები მუდამ ინარჩუნებდნენ ეროვნულ. თვითმყოფადობა». 
ცნობილია, რომ XVI საუკუნეში ირანში მოღვაწეობდა ქართველი 

მხატვარი სიაუში; მან განსაკუთრებული მიმართულება შექმნა ირანის 
მინიატურულ ფერწერაში. ჰყავდა მოწაფეები, რომლებიც დამსა- 
ხურებული სახელით სარგებლობდნენ ირანსა და თურქეთში,5მბ 

ქართველი ხალხი მუდამ მტკიცედ იცავდა დამოუკიდებლობასა და 

თავისუფლებას, თვალისჩინივით უფრთხილღებოდა თავის მრაგალ- 
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საუკუნოვან კულტურასა და ხელოვნებას, თუ შუა საუკუნეებში 
წარჩინებულთა შორის იყო ტენდენცია, ხელი შეეწყოთ ირანული: 
კულტურისა და ხელოვნების დანერგვისათვის, ამ მცირერიცხოვან 
ანტიეროვნულ მიმართულებას უპირისპირდებოდა ეპოქის მოწინავე 
ადამიან „ბი და თვით ქართველი ხალხი, აღორძინების ხანის ეროვნულმა 
მოღვაწეებმა არჩილმა, სულხან-საბამ, ვახუშტიმ, თეიმურაზ მეორემ, 
ებრძოდნენ რა ქართულ სულიერ ღირებულებებზე ირანული 

კულტურის შემოტევას, შექმნეს მრავალი ლიტერატურული ძეგლი, 
აღგვიწერეს თავისი დროის ყოველგვარი წეს-ჩვეულება, ტრადიცია, 
რიტუალი, ასპარეზობა, ცხენოსნობა, ცეკვა. და სხვა გართობანი, 

შემოგვინახეს ყველა წვრილმანი, განსაკუთრებით ტერმინოლოგია. 
სულხან-საბამ ოცდაზხუთიათასზე მეტი ქართული სიტყვა გადაარჩინა, 
სულხანის „სიტყვის კონის“ გარეშე დღეს წარმოუდგენელია ქართული 

ენის სამყაროში გზის გაგნება. მაგალითისათვის ეს ნაშრომიც კმარა. 
აღორძინების ხანის მოღვაწეებმა ფასდაუდებელი წვლილი შეიტანეს 

საქართველოს ისტორიასა და კულტურაში, 
ქალთა ქართულ ცეკვაზე აღმოსავლური (ირანული) გავლენა 

დროებითი მოვლენა იყო. ქართული ცეკვის ორიენტალური მანერით 

შესრულება ყოველთვის იგმობოდა საქართველოში. გასული საუკუნის 
50-იან წლებში ცნობილი საზოგადო მოღვაწე და კრიტიკოსი, 
მ.თუმანიშვილი მიმოიხილავს პირველ ქართულ კომედიას, გ.ერისთავის 

„გაყრას“. კმაყოფილებით აღნიშნავს ამ სპექტაკლის მოჭარბებულ 
ქართულ იუმორს, ეროვნულ ჩაცმულობას, მუსიკასა და ცეკვას; 

მაგრამ უკმაყოფილოა სპექტაკლის ერთ-ერთი მონაწილის, ქალბატონ 

უზნაძის ხელოვნებით: ქართული ცეკვა ბაიაღდერების გადაჭარბებული 
ტემპერამენტით შეუსრულებია. 5! ამით მ. თუმანიშვილი ეხმაურება და 

იცავს დიდი წინაპრის ანდერძს: არჩილი მოითხოვდა, .„,„ცეკვა“ და 

„სამაია“ დავიწყებას არ უნდა მიეცესო (ასევე თამაში ,,ზაფი“), მათი 
ეროვნული კოლორიტი და თვითმყოფადობა ყველგან და ყოველთვის 

დაცული უნდა ყოფილიყო. ა.ჯამბაკურ-ორბელიანი აღტაცებაში 

მოუყვანია ერთერთ ქორწილში ნანას ქალ-ვაჟთა ცეკვას "სამაიას”':. 

"ვაჟებისა და ქალების ერთი წყება, ხელიხელგადაჭდეულნი ნელი 

ცეკვით უახლოვდებოდა მეორე წყებას, რომელიც უძრავად იდგა 

ადგილზე; შემდეგ ასეთივე ნელი ცეკვით უკან ბრუნდებოდა. ამასთან 
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უკან დაბრუნებისას, მოცეკვავეთა წყებას უნდა დაემთავრებინა 

სიმღერა. შემდეგ ამასვე აკეთებდა მეორე წყება და გრძელდებოდა 
მანამდე, სანამ სიმღერის ტემპი იმდენად ჩქარი არ გახდებოდა, რომ 
„სამაია“ იცვლებოდა სწრაფი ცეკვით სალაღო", რომლის დროსაც 
ერთმანეთს ბაღდადებს ესროდნენ”.52 ა.ჯამბაკურ-ორბელიანის აზრით, 

ეს სილამაზე დავიწყებას არასოდეს არ უნდა მიეცეს. 
იმ პერიოდის აღმოსავლური ქორეოგრაფია, „მუტრიბთა“ და 

„ბაიადერთა“” ცეკვები გამოიხატებოდა თეძოების თამაშითა და 

ეროტიკული პოზებით. ქართული ცეკვისათვის კი ყველაფერი ეს 
მიუღებელია: ქალთა ქაროული ცეკვებიდან გამოსჭვივის თავმეკავება 

და კეთილშმობილება. აგებულია ფრესკულ პრინციპზე, ნარნარა, 
სრიალა მოძრაობებზე თითქმის სტატიურად უძრავი ტანით. მკლავები 
ასრულებენ წრიულ მოძრაობას, რომელშიც მონაწილეობს მკლავის 
წინა მხარი მტევნიანად, („მოძრაობათა სიმფონია“ ი. მოსკვინი)., ასგთია 

ქალთა ქართულიი ცეკვის დამახასიათებელი ძირითადი ნიშნები და მას 

არასოდეს არ უბდა შეეზოს უცხო და უჩვეულო. 

ქალთა ცეკვა XIX საუკუნის ლიტერატურულ წყაროებ- 
ში. ქალთა ქართულ ცეკვებზე XIX საუკუნეში მრავალი ცნობა და 
ლიტერატურული წყარო არსებობს. მოვიყვნთ რამდენიმე მაგალითს: 

ფრანგი მოგზაური გამბა ხაზგასმით აღნიშნავს ქალთა ქართული 
ცეკვის ნელ ტემპს. ამ ცეკვას ასრულებს ერთი ან ორი ქალიშვილი 
დაირისა და ტა'მის თანხლებით, მოცეკვავე ცეკვისას ფეხს არ აცილებს 
იატაკს და „ცეკვას აგებს მხოლოდ თავის ხელებისა და ნაწილობრივ 
ტანის მოძრაობაზე. „ქალთა ცეკვას ბევრი მომხიბლაობა აქვს. გრილ 

საღამოს, ბანზე დაფენილ ზალიჩებსა თუ ფარდაგებზე, ქართველი 
ქალები სხდებიან და უკრავენ დაირასა და ტაშს. ერთი ახალგაზრდა 
ვარდისფერმანდილიანი ქალი, შესანიშნავ კაბამი გამოწყობილი, 

ლამაზი ცოცხალი პანტომიმით გამოხატავს თავის სულის მოძრაობას. 
უქმე დლეს მშვენიერ მოცეკვავეებს ნახავთ ბევრი სახლის ბანზე. 
აღმოსავლური მთვარის შუქზე მათი მოქნილი მოძრაობა, სიმსუბუქე 

და გამომსახველობა მშვენიერი და ხატოვანია.“ 49) „.. ქალები წრეს 
კრავენ, ხელებს ერთმანეთს მხრებზე .აწყობენ და ქანაობით ყველანი 
ერთად მღერიან. ამ დროს ერთი მათგანი შედის წრეში და დაირასა და 

ტაშის ხმაზე, ლეკურს ცეკვავს“.%%ჭ როგორც ჩანს, ქალთა ამ ცეკვაში. 
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"ფერხულის" (სულხან-საბა ორბელიანის ლექსიკონის 
მიხედვით–-'დონდგალის') ელემენტებია შენარჩუნებული. 

«+.სასიამოვნო იყო ახალგაზრდა ქართველი მზეთუნახავის ცქერა, 
რომელიც ნარნარად დაჰქროდა ოთახის გარშემო, კეკლუცად ხელს 
იფარებდა სახეზე, ერთი წამით შეჩერდებოდა და შემდეგ კვღ'ავ 

გედივით მისრიალებდა, ამაყად და ამავე დროს მორცხვად“,95 

„+.ქალები ყოველთვის ცეკვავენ საზეიმოდ, ნელა, არასოდეს არ 
ხტიან, აკეთებენ მხოლოდ გრაციოზულ მოძრაობას“, 55 

ქართველი ჭალი, მისი ცეკვის სილამაზე და მშვენიერება მრავალი 
უცხოელი პოეტისა თუ მწერლის შთაგონების წყარო გამხდარა. ეს 

აისახა პოეზიაში, აღიბეჭდა მსატვართა ტილოებზე. შესანიშნავი 

სტრიქონები უძღვნეს მოცეკვავე ქართველ ქალებს პუშკინმა, 
ლერმონტოვმა, პოლონსკიმ. (პოლონსკიმ. მაიკო ორბელიანის ცეკვას 

უძღვნა ლექსი), მ.ალერმონტოვმა და გ.გაგარინმა ბანზე მოცეკვავე 

ქართველი ქალების სახეები უკვდავყვეს (სურათი 44). 
XIX საუკუნის „მოცეკვავეთა საფიხვნოს“ ძალზე კოლორიტულად 

აგვიწერს დ. ბაქრაძე: „ქართველ ქალთა დიდი ჯგუფები შეკრებილან 

ეკლესიის მახლობლად და ორი მჭიდრო წრე შეუქმნიათ. მათ გარშემო 
თავს იყრიან კაცები. იწყება ცეკვა. დაირა ხელიდან ხელში გადადის. 
დაირა, რომელიც გადაჭიმულია თევზის ბუშტით და გაკეთებული აქეს 

ჩხარუნები, მუდმივი თანამგზავრი იყო ქალთა ცეკვებისა. დაირას 
უკრავენ თითქმის მარტო აზალგაზრდა ქართველი ქალები, სწრაფად 
ურტყამენ ხელს, ატრიალებენ, ჰაერში ისვრიან... ახალგაზრდა ქალები 

რიგრიგობით შედიან წრეში, (ხნიერი და გათხოვილი ქალები არასოდეს 

არ ცეკვავენ) და გედებივით დაცურავენ, უკან გადაწეული თავით და 
დახრილი თვალებით დაჰქრიან ისინი, ხელებს ხან მიღლა წევენ, ხან 

დაბლა უშვებენ. იმის მიხედვით, თუ როგორ უკრავს დაირა, ხან ნელა, 

ხან სწრაფად ტრიალებენ. ცეკვის დამთავრებისას ისინი თავს უკრავენ 
ჯერ ყოველ მხარეს, მერე ერთ-ერთ თავის ამხანაგს და ამრიგად იწვევენ 

საცეკვაოდ, თვითონ კი სწრაფად იმალებიან.97 

ამ ნაწყვეტში ცეკვისათვის დამახასიათებელი გედისებრ სრიალზე, 

რთულ მოძრაობებზე, საცეკვაო რიტმის შეცვლაზე, წრეში ტრიალსა 

და ხელების პლასტიკის ვირტუოზულ ფლობაზე–- ,„ხელსართავზეა“ 

ლაპარაკი. 
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ა.ზისერმანი განსაკუთრებული მოძრაობებით გაჯერებულ ფ?შა-' 
ველ ქალთა ცეკვაზეც მოგვითხრობს: „ისინი აკეთებენ წრეს, ერთი 
მათგანი წრეში შედის და სიმღერას იწყებს, შემდეგ მთელი გუნდი 

იმეორებს მის სიტყვებს და ყოველი ლექსის დამთავრების შემდეგ ტაქტს 
უჩქარებენ ტაშს უკრავენ” ხოლო წრეში მდგარი სხვადასხვა 
მოძრაობას აკეთებს, ხან ერთ მხარეს გავა, ზან– მეორეზე ან ადგილზე 
ბრუნას განხ გაშლილი ხელებით. ბბ? გასული საუკუნის 
ლიტერატურაში აღწერილი ამ დცეკვს თავისებურებანი 
შემორჩენილია ჩვენს დრომდე. ფშაური, მოხეური, ხევსურული ქალთა 

ცეკვები, ზოგიერთი შტრიხის განსხვავებით, სრულდება ერთნაირად, 

პს სთ. სათაო ორლრ თრვოლთი არარის ა     
–_–_ ა”. 

"დავლურ-მთიულური" ა.ანდრიაშვილის ოჰერიდან "კაკო კჟაჩაღი” 

ამიტომ ისინი შეიძლება გამოვყოთ ერთი საერთო სახელწოდებით– 
„ქაულთა მთიულური ცეკვ“ ან უბრალოდ ,პთიულური. ამ 

ცეკვისათვის დამახასიაოებელია ფეხის ”შენაცვლებითი სრიალა 
მოძრაობა მხოლოდ წინ, ტერფის სამი მეოთხედით, ოდნავ შესამჩჩევი 
აქცენტით მარჯვენა ფეზზე, ბუქნი არ სრულდება. ეს მოძრაობა კოჭლი 
ნაბიჯის შთაბეჭდილებას ტოვებს. ქალთა მთიულურ ცეკვაში კეთდება 
აგრეთვე ,„ჩაკვრის” ციკლის მოძრაობა ადგილზე–ნაზად და 
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პლასტიკურად ხელები გაშლილია განზე, მოხრილია 

იდაყვში–დაშვებული მტევნებით სამწუხაროდ, დღეს წინ 

სვლა–, ირიბი რთულა“ თითქმის აღარ გვხვდება. ასეთ დროს წინსვლა 
კეთდება ტეხილი ზაზებით–ზიგზაგებით. ყოველი ტაქტის წინ ზეტანი 
ნარნარად ირხევა დღა გადადგმული ნაბიჯისაკენ ოდნავ იხრება. ეს 

ძალიან პლასტიკური და გრაციოზული ილეთია რომელიც 
შესანიშნავად გამოიყენა დ.ჯავრიშვილმა ზ.ფალიაშვილის ოპერაში 
ქალ-ვაჟთა ხევსურული ცეკვის ·.დადგმისას. იგივე ილეთი გამოიყენა მან 

დავლურ-მთიულურში ა.ანდრიაშვილის ოპერაში „კაკო-ყაჩაღი“ და 
რუბინშტეინის ოპერაში „დემონი“. 

მთის ზოგიერთ რაიონში ქალთა პარტია ვაჟისაგან დიდად არ 
განსხვავდება, მართალია, მათში რთული ზტომითი კომბინაციები არ 

არის, მაგრამ ცერებზე ცეკვა არც თუ იშვიათია ,ჩაკვრაც“ 
გამოიყენება, ოღონდ მსუბუქი შეხტომით; მოკლე მანძილზე მსუბუქი 

ზტომითი მოძრაობა და ჩქარი ბრუნი საერთოდ ქალთა ცეკვისათვის 

დამახასიათებელია. ხელები სხეულს არ ეხება; ხელების ამგვარი 
მდგომარეობა მთიულური საერთო ნიშანსა და მას 

„მკერდდახურული“ მდგომარეობა ეწოდება, 
ქალთა თანამედროვე ქართული ცეკვები. ქალთა თანამედ- 

როვე ქართული ცეკვები ნარნარ, გოგმან წინსვლით მოძრაობებზეა 

აგებული. ცეკვებში წინ, უკან და განზე მოძრაობებიც გამოიყენება. 

ასეთი სვლები სამნაბიჯიან მოძრაობათა ნაერთია, ქალთა ცეკვებში 

ბრუნვითი მოძრაობებიც გვხვდება: ადგილზე ნელ-ნელა, სამნაბიჯიანი 

პრინციპით. მისი შესრულება ჩქარაც შეიძლება, მარჯვენა ან მარცხენა 

ფეხით. ნაბიჯი განზე იდგმება და ბრუნი კეთდება. ასეთ დროს მარცხენა 

(ან მარჯვენა) ფეხი პირველ პოზიციაში დგას . ორივე ტერფი 
გვერდიგვერდ, ერთმანეთის პარალელურად), ქალთა ცეკვისათვის 

ფრესკული მდგომარეობა უფრო მისაღებია; ხელების პლასტიკური 
მოძრაობა–,ხელსართავით'- იდაყვის” სახსარში ხელის წრიული 

ბრუნვა. ქალთა ცეკვაში არც თუ იშვიათად, ზევით აწეული ხელებიც 

გვხვდება, ზოგჯერ ირმის რქების იმიტაციით, თითებგაშლილ ხელებს 

კეფის უკანაც აღმართავენ, ამიტომაც მას „ირმულას”' უწოდებენ. 
ქალთა ცეკვის მუსიკალურ ნიმუშებად შეიძლება დავასახელოთ 

ცეკვები ზ.ფალიაშვილის ოპერებში „აბესალომ და ეთერი“, 
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„ლატავრა“, დ.არაყიშვილის ოპერაში ..,თთქმულება შოთა რუსთა- 
ველზე“; .მ.ბალანჩივაძის „დარეჯან ცბიერში“; შ.მშველიძის ოპერაში 
„ამბავი ტარიელისა“; ა.კერესელიძის ,ბაში-აჩუკში“; ა,ბალანჩივაძის 
ბალეტ „მთების გულში“: დ. თორაძის „გორდაში, გ.კილაძის 

„სინათლეში“. 
ქართველ ქალთა (კეკვის ემოციურობას, გრაციასა და პლას- 

ტიკურობას მიესადაგება სულხან-საბას ტერმინი „კუანწვა –როგორც 
„ქალთა როკვაში უსულიანად მიმოგრეხსა“ ან „ქალის უსულიანი 
მიმოგრეხა როკვაში,“?? ეს სიტყვა მხოლოდდამხოლოდ ქალთა ცეკვას 
შეესაბამება, მართლაც ქალთა ცეკვის ჰაეროვნება და გამომსახველობა, 

ხელების ვირტუოზული, მთრთოლვარე მდგომარეობა 
არაჩვეულებრივ სანახაობას ქმნის, „,კუანწვის“ მხატვრულ შინაარსს 
საუკუნეების მიღმა გადავყავართ და ბერძნულ ქეირონომიას 

ვუახლოვდებით. უეჭველია, ამ საიდუმლოებას ქართველი ქალებიც 
კარგად იცნობდნენ და ნაყოფიერების ღვთაების საკურთხევლის წინაშე 

წმინდა რიტუალსაც ასრულებდნენ. 

> 

  

'მირსაია" V.ფალიაშვილის ოპერიდან "აბესალომ და ეთერი" 

ქალთა ქართულ ცეკვაზე საუბრისას გვერდს ვერ ავუვლით 

შესანიშნავი რუსი მსახიობის ი,მოსკვინის სიტყვებს, რომელიც მან 
1937 წელს, მოსკოვში, ქართული ხელოვნების დეკადაზე წარმოთქვა: 

„თქვენი ქალების ცეკვა სინარნარითა და სიმსუბუქით “შეიძლება 
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შევადაროთ მხოლოდ ფრინველის გაფრენას, არ გრძნობ, რომ ისინი 
ეხებიან იატაკს თითქოს მათ უჩინარი ფეხები აქვთ. ხოლო ხელები? ეს 

არის მოძრაობათა სიმფონია,“ 
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თავი მეოთხე 

ქალ-ვაჟთა წყვილად და ჯგუფად ცეკვა 
წყვილთა ცეკვას ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიაში მნიშვ- 

ნელოვანი ადგილი უჭირავს. მისი ფესვები ნაყოფიერების ღვთაე– 
ბისადმი მიძღვსილ საკულტო რიტუალებში უნდა ვეძიოთ. (მაგა- 
ლითად, „,მელია-თელეპია“) წყვილთა ცეკვის წარმოშობა ორგანულ 
კავშირშია თავასებურ სინთეზურ წარმოდგენასთან-.,სახიობასთან“. 
ქალ-ვაჟის ცეკვის ელემენტები XVII-XVIII საუკუნეებში დიდებულთა 

კარზე ქალ-ვაჟთა ჯგუფად დფეკვის- „სამაიას“ გავლენით უნდა 
ჩასახულიყო. XIX ს-ის შუა წლების ქალ-ვაქთა „სამაია, ერთ-ერთ 
ქორწილში შესრულებული, ღიდებულად აღწერა ა.ჯამბაკურ- 

ორბელიანმა, რომელიც ჩვენ უკვე ზემოთ ვახსენეთ. 
მასობრივი ცეკვის ფორმა, ჯერ კიდევ გასული საუკუნის და- 

სასრულსა და ჩვენი საუკუნის დასაწყისში, ფართოდ იყო გავრცე- 
ლებული. სასახლიდან ამ ცეკვამ. ხალხში გადაინაცვლა. იმპრო- 
ვიზებული ლექსისა და სიმღერის თანხლებით ორმწკრივიანი ჯგუფური 
ცეკვები სრულდებოდა ლაზეთში სამეგრელოში, ფშავში და 

საქართველოს სხვა კუთხეებში, დღეს, ეს ცეკვები, „დავლურისა“ და 
„სვანური“ სახით მრავალი ქორეოგრაფიული ანსამილის 
რეპერტუარს ამშვენებს. 

ისტორიული მასალებიდან ირკვევ, რომ საქართველოში 
ძველთაგანვე არსებობდა თეატრი „სახიობა, თავისებური დრასა- 

ტული ლიტერატურით. ამის შესახებ წერდნენ ჩვენი მემატიანენი: 
ლეონტი მროველი და ჯუან შერი, სულხან-საბა ორბელიანი „სახიობას“ 
ასე ხსნის: „ესე არს მუსიკა მწყობრი ძალითა და საკრავთანი და 

კმოანება ტკბილი, გალობა თუ სიმღერა“. აქ სიმღერისა და მუსიკის 
სინთეზზეა ლაპარაკი. „ქართლის ცხოვრების” მარიამ დედოფლისეულ 

ნუსხაში „სახიობას დიდი ყურადლება ეთმობა, ხოტბაშესხმულია 
გუნდი მიმღერლებისა–..მგოსანი“, „მუშაითობა“, „სახიობა“. ასევე 

„ქართლის ცხოვრებისა“ და სხვა წყაროების მიხედვით, „საზიობა“ 
ნაზავია მუსიკის, ცეკვის, სიმღერისა და „მუმაითობისა“. როგორც 

აღვნიშნეთ, „სახიობას” ვახუმტი კერპთაყვანისმცემლობის ხანას 
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მიაკუთვნებს. არმაზის დღესასწაულზე, მსხვერპლშეწირვის შემდეგ, 

ეწყობოდა თამაში ცეკვით– „როკვა“ და „სახიობა“. ქრისტიანობის. 

დროს „სახიობა“ ახალ წელს ან აღდგომას იმართებოდა. ნამდვილი 
დღესასწაული ჰღვდელმთავართა წასვლის შემდეგ იწყებოდა, მანამდე 
კი მხოოოდ სასულიერო ხასიათის სიმღერებს–ჰიმნებს გალობდნენ. 
როგორც ჩანს, ქართული ეკლესია, სხვა ეკლესიათა მსგავად, ხალხურ 
დღესასწაულებს არ წყალობდა, მათი წარმართული შინაარსის გამო. 
მიუხედავად ამისა, ეკლესია უძლური აღმოჩნდა ხალხის ჩვეულების 

წინააღმდეგ და ასეთი დღესასწაულებიც მტკიცედ დამკვიდრდა. ჯერ 
კიდევ გასულ საუკუნეში აღდგომის დღესასწაულზე სრულდებოდა 
საფერხულო ცუეკვა-სიმღერით „ქრისტე აღსდგა“ ბ. მსგავსი პარალელი 
ევროპის ხალხთა 'მუასაუკუნეების ცეკვებშიც შეინიშნება: იტალიის 

ქალაქების მო:დნებზე ხალხი ფერხულს ცეკვავდა და გალობდა 
შეძახილებით: „გაუმარჯოს იესოს!“რ დიდად პოპულარული ყოფილა 
„სახიობა“ დავით აღმაშენებლის კარზე: მიუხედავად ეკლესიის 

აკრძალვისა, „სახიობით“ განსაკუთრებით გატაცებული იყო სამხედრო 
წოდება, რამაც დისციპლინაც კი შეარყია ჯარში. დავით მეფე 
იძულებული გახდა, მიეღო გადამჭრელი ზომები: მან გამოსცა ბრძანება 

"მხედართა შორის „,სახიობის“ აკრძალვის შესახებ. 1103 წელს რუის- 

ურბნისის საეკლესიო კრების განჩინებით აიკრძალა წარმოდგენების 

გამართვა, თამარის ისტორიკოსი კი გვამცნობს, რომ დავით სოსლანისა 

და თამარის ქორწილში „სახიობა“ გაუმართავთ–მომღერლების, 

„მგოსნებისა“ და „მუშაითების“ მონაწილეობით. თამარის მემკვიდრე 

ლაშა-გიორგიც „სახიობის“ დიდი თაყვანისმცემელი ყოფილა. დავით 

აღმაშენებელი საგალობელში „გალობანი სინანულისანი“ „თეატრს“ 

ახსენებს.“ უფრო ადრე კი („აბიბოს ნეკრესელის ცხოვრებაში“) 
სანახაობით წარმოდგენას „თეატრონი“ ეწოდებოდა.“ შეიძლება 
სიტყვა „თეატრონი“ „სახიობი“ სინონიმი იყოს. სულხან-საბა 

ორბელიანის ლექსიკონის მიხედვით, „თეატრონი“ შემოზღუდული 
ადგილია, (ეკვა-თამაშისა და წარმოდგენების საცქერი. „სახიობის” 

გასამართავ სპეციალურ ნაგებობას ანტიკურ ხანაშიც აგებდნენ; 
უფლისციხეში (1II-I)) ს.ჩვ.წ.) ნაპოვნია ძველი თეატრის ნაშთები; 

პროკოფი კესარიელის ცნობით, ძველ კოლხიდაში, ქალაქ აფსარაში 

ანტიკური თეატრი და იპოდრომი არსებობდა. „სახიობა“ ხალხის 
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ხსოვნას დიდხანს "შემორჩა; ამ სინთეზურმა ხალხურმა ხელოვნებამ 
საუკუნეებს გაუძლო და XVIII საუკუნემდე მოაღწია, საზოგადოებრივ 
ცხოვრებასთან მჭიდრო კავშირში იგი ხშირად იცვლიდა ფორმასა და 
შინაარს. ლიტერატურული წყაროები” მიხედვით, „სახიობა“ 
ორგანიზებული ხასიათის სანახაობა იყო და მასში პროფესიული 
მსახიობები მონაწილეობდნენ. ვასუშტის ცნობით, სამეფო კარზე 

„ჩუნჩერაის თანამდებობა არსეობდა.ა მის მოვალეობას 
მზარეულებისათვის, ხაბაზებისა და მეთულუხჩეებისათვის თვალყურის 
დევნებს "“შეადგენდა.ა უეჭველი,ა ,„ჩუნჩერაი“  მუშაითებს, 

„მროკველებს“, „მეშუ“შპრეებსა““ და „მარაქასაც“ ზედამხედველობდა. 
„ჩუნჩერახი“ ნადიმთა წესს “არიგებდა” და, ბუნებრივია, „მუ შაითთა“ 
და „მეშუშპრეთა“ დასებსაც ხელმძღვანელობდა; ისინი უმეტესად 
ქართველები იყვნენ? მაგრამ „სახიობაში, არც თუ იშვიათად, 
მოწვეული მსახიობებიც მონაწილეობდნენ. „ამირან-დარეჯანიანში“ 
გვხვდება სიტყვა–,,ბახტი ;19 სულხან-საბა ,,ბახტს“, „უცხოდ მროკავს“, 

ხოლო „მებახტეს“ „უცხოებთ მროკავთ“–უცხოელ მოცეკვავეს 

უწოდებს.) „რუსუდანიანში პირდაპირ არიან დასახელებული: 
უცხოელი მოცეკვავე – აკრობატი ქალები–- „უცხოთა მუშაითნი 

არჩილის “საქართველოს ზნეობანი” გვარწმუნებს,,რომ საცეკვაო 
ხელოვნებასა და „მუ მაითობას“, ჭადრაკის თამაშისა და სპორტის 
სხვადასვა სახეობის მსგავსად, სპეციალურად ასწავლიდნენ 
საქართველოში. არ არის გამორიცხული სასახლის კარზე ი! თ 

ხელოვანთა ყოფნა, ახალგაზრდებს ცეკვას, ,მუშაითობასა“ და 
მსახიობის ოსტატობას რომ შეასწავლიდნენ. ,შუშაითობის“ ანუ 

„მროკველობის“ ხელოვნების დაუფლება საკმაოდ ძნელი იყო და მას 
ხანგრძლივი დროით 'წვრთნა და შესწავლა ესაჭიროებოდა. ამ აზრს 

რიანე ბატონიშვილი ,„კალმასობაშიც ' ადასტურებს. 
მოხმობილე წყაროებიდან ნათლად ჩანს, რომ საქართველოში 

ცეკვა ხელოვნების სიმაღლემდე იყო აყვანილი და მას არასოდეს ჰქონია 
მხოლოდ გართობის ფუნქცია, როკვა სპეციალურად შესასწავლი 

დისციპლინა გახლდათ და იგი „ფუნდრუკთან“, ,სუნტრუცსა“ და 
„მუშაითობასთან“ ერთად ფიზიკური წვრთნის უებრო საშუალებას 
წარმოადგენდა. თუმცა გართობაა და დ(ეკვა-თამაშისაკენ 
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გადაჟარბებული მიდრეკილება ყოველთვის იგმობოდა საქართველოში. 
დიდი მორალისტი და დიდაქტიკოსი სულხან-საბა ორბელიანი, ქვეყნის· 
წახდენისა და ზნეობის დაცემის "სხვადასხვა მიზეზთან-, ნადირობით, 

ცეკვითა და მუსიკით ზედმეტ გატაცებასაც ასახელებს. მან მშვენივრად 
იცოდა კარგი „მოთამაშის“ ფასი, ისიც არ გამოპარვია, ამ საქმეში 
დაოსტატებას დიდი მრომა და გარჯა რომ სჭირდებოდა. ეს სიტყვა 
„მიმოსის“ სულხანისეული განმარტებიდანაც ჩანს: 
„მიმოსი“–-მოთამაშე კაცი,. რომელი იქმს საკვირველებათა და 
ძნელებათა არა გრძნებითა, არამედ კელოვნებითა“ 23 აღორძინების 
ხანის მწერალთაგან ყველაზე მეტი ცნობა მაინც სულხანმა 
შემოგვინახა მის მიერ გადარჩენილი ტერმინები და საცეკვაო 
მოძრაობათა განმარტებანი ფასდაუდებელი განძია წარსულ 

საუკუნეთთV ქართული ქორეოგრაფის მთლიანი სურათის 
წარმოსადგენად. 

"როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ცეკვა, ანუ „როკვა“ ქრისტიანო- 

ბამდელ საქართველოში წარმართული დღესასწაულების მუდმივი 
თანმხლები იყო: ქრისტიანობის გავრცელების შემდეგ (IV ს.) „როკვა“ 

„სახიობის“ ერთ-ერთი შემადგენელი ნაწილია. დროთა განმავლობაში 
„როკვას“ ამავე ქმედების აღმნიშვნელი მრავალი ტერმინი-სინონიმი 

ემატებოდა .,შუშპრობა, „სამება“, „ფერსაობა, „მღერა“, 

„თამაშობა“, „მუუშაითობა“.. არის მოსაზრება, რომ მე-10 საუკუნის 
ტექსტში ნახმარი სიტყვა „ხახილი“ ცეკვის სინონიმია.14 ამ საკითხს 

ივ.გიგინეიშვილეც “შეეხო. მისი აზრით, მიუხედავად იმისა, რომ 
„ბახილე“ ზოგჯერ „როკვასთან“ ერთად იხმარება, დაბეჯითებით მაინც 
ვერ ვიტყვით რომ იგი „ცეკვის სინონიმია ეტყობა „ხახილი“ 

„როკვისაგან მკვეთრი მოძრაობით, ზტომითა და შეძახილებით 
განსხვავდებოდა, რაც წარმართული როტუალების თანმხლებია. 

ანალოგიური სიტყვა მოიძებნება რუსულ ენაშიც. ბიბლიურ ტექსტში 

“სიტყვა ხტომა – „სკაკანიე” ცეკვის – ,,პლიასანიეს“ სინონიმია, 

„სამებას“ კაცები და ქალები სასაფლაოზე ტირილით ხტოდნენ და ტაშს 
უკრავდნენ; ..პლიასანიე“ სიმონ პოლიცკისაც (XVII ს.) აქვს ნახმარი, 
ხოლო ქართულ „ხახილს, რომელიც „როკვასთა”“ ერთად 
მოიხსენიება, «უფრო მეტი მსგავსებას აქვს „სკაკანი“ – 

„პლიასანიესთას”. 
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ცეკვა სასახლის კარზე დადგმული „სახიობის“ გან უყოფელი 
ნაწილი იყო. ამაში გვარწმუნებს XIII საუკუნის მინიატურაც. 
მინიატურაზე შოცეკვავე – „მეშუშპრეა“ გამოსახული, რომელიც 
ცეკვავს საკრავების ანსამბლის აკომპანიმენტით. ამ მინიატურას ბევრი 
საერთო აქვს ბეთანიის ტაძრის XIII საუკუნის ფრესკასთან–სალომეს 
ცე,„ვასთან. მინიატურაზე მოცეკვავე ვაჟი მოჩანს, თავი მიბრუნებული 

აქს მარცხნი. მარცხენა მკლავი–მოსრილი იდაყით და 
შემობრუნებული მტევნით, დაშვებულია მარცხენა თეძოს გასწვრივ. 

მარჯვენა ფეხი წინ არის ნახევარტერფზე, მარცხენა–უკან,–ფეხის 
წვერზე ფიგურამი იგრძნობა საცეკაო დაძაბულობა თუ 
წარმოვიდგენთ, რომ მოცეკვავე –„მეშუშპრე“ სალომეს უკან დგას, 

მივიღებთ ორი მოცეკვავის საწყის მდგომარეობას რომლებიც 
ასრულებენ .„დავლა წრეზე სვლით თანამედროვე ლფეკვა 
„ქართულში“. ძინიატურაზე მოცეკვავე „მეშუშპრედ“ მოიხსენიება, 
„მეშუშპრე“ წარმოდგება ზმნიდან „შუშპრობა“. ლიტერატურულ 

წყაროეში „შუშპრობ“ საცეკვაო ,„· ქმედებს აღნიშნავს, 
„შუშპრობიდან“ წარმოქმნილია სიტყვები „შუშპარი“, „შუ შპართა“,15 
ეს სიტყვა” „ვისრამიანის“ XII აეკუნისეულ ქართულ თარგმანშიც 

გვხვდება:17 
„იყო კელმწიფე შაჰი მოაბად დედათა მოყვარული, 

უჭვრეტდა და იხარებდა და გასცემდა, და მუტრიბთა 

იმღერებდა, ზოგთა ასპარეზზე აცემინებდა, ზოგთა 

შუბზთა აღ კრებდა და კეკლუცთა ქალთა შუ ზშპართა აქნევდა“. 
პოემა „რუსუდანიანში“ ცეკვა ასევე „შუშპრობით“ აღინიშნება; 

XIV საუკუნის „ქართულ ვერსიებში“ ვკითხულობთ „ზოგნი ჰკრვენ, 
ზოგნი შუშპრობენ“. 

„არჩილიანში“- (XVII ს.) „ვისრამიანის“ გალექსილ ეპიზოდებს 

ვხვდებით: 
„პირდაპირიდამ ხელმწიფე სჭვრეტდა მნათობთა კრებულსა, 
მუტრიბს ამღერებს, აშუ შპრებს კეკლუც ქალ ხელმოღებულსა“, 

როგორც ეხედავთ, „მუ შპრობა'' მრავალ ლიტერატურულ ძეგლს 
ამშვენებს და მისი ხმარება არცთუ იშვიათია, წყაროთა სიუხვის 
მიუხედავად, „სახიობის“ დროს შესრულებული ცეკვის შინაარსის, 
კომპიზიციური აგებისა და თვისების შესახებ ცოტა ვიცით. ცნობილ 
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ლიღერატურულ წყაროებში მხოლოდდამხოლოდ ქალ-ვაჟთა ცეკვა 
„სამაია“ აღწერილი. XI-XII საუკუნეებში ცეკვის” სინონიმად 
„შმუშპრობასთან“ „ერთად „მღერა“ და „თამაშობაც“ მიღებულია. 

„ვეფხისტყაოსანში“ უამრავჯერაა ნახმარი „მღერა“ და ,,თამაშობა“. 
პროლოგში ნაზსენები. ,„სამლერელად“, შესაძლოა, საცეკვაო ქმედებას 
ნიშნავს: 

„არს მესამე ლექსი კარგი სანადიმოდ, სამღერალად, 
სააშიკოდ, სალაღობოდ, ამხანაგთა სათრეველად...“ 

„ამირანდარეჯანიანში სიტყვები–-,მღერა“ ლდა ,მუშაითი“ 
ერთმანეთის "შესატყვისია, შესაძლოა, ისინი მოცეკვავე მსახიობს 
აღნიშნავდნენ: ,,იმღერდიან მუშაითნი“. 

გასული საუკუნის ლიტერატურულ წყაროებში ამ ტერმინით 

მარტო ქალთა ცეკვა არ.აღინიშნებოდა. ა.სახანაშვილი შენიშნავს, რომ 
ქართველებს ძალზე უყვართ „,თამაშასა“ და ჯამბაზების ცქერა. ჟ. მურიე 
მეგრულ „ფერხულს“ „თამაშასაგან” არ ასხვავებდა.!?· ამ მხრივ 

საყურადღებოა მეორე ფრანგი ავტორის- დე მენილეს აზრიც: 
ავსტრიული ხალხური ცეკვების აღწერისას, იგი მეგრულ „,თამაშუსაც“ 
ახსეხებდა, 19 ამ სიტყვის ამომწურავი მნიშვნელობა ჯერჯერობით 

მიუკვლეველია. (ყველაზე ვრცელი და ყჭელაზე მნიშვნელოვანი– 
საბასეული–ჩვენ ზემოთ უკვე მივუთითეთ). ძალზე ძნელია „თამაშუს“ 

ზუსტი მნიშვნელობის დადგენა. 
იოანე ბატონიშვილის ,„კალმასობაში“ ,.მროკველობა“, „თამა– 

შობა და „მღერა ერთი და იმავე ქმედების აღმნიშვნელია. 

ივ.ჯავახიშვილი „ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითად საკითხებში“ 
ამტკიცებს, რომ „მღერა ნიშნას „თამაშს“ –ცეკვას, ხოლო 
„სი“–თავსართის დამატებით, „სიმღერა“–სიმღერას. „სიმღერას“ თან 
ახლდა „,მღერა“-ცეკვა. აქედან უკვე გასაგები ხდება, რას ნიშნავს 
„როკვითი–სიმღერა“–საცეკვო სიმღერა ან ცეკვის თანხლებით 
სიმღერა,2- ტ.რუხაძის აზრით, „,მღერამ“ და „სიმღერამ“ საბოლოოდ 
„თამაში“ ანუ ცეკვა შეადგინა. ტერმინთა ანალოგიური შერწყმა XVIII 
ს-ის ფრანგულ ენაშიც მოხდა: სასახლის კარზე შესასრულებელ, 
საცეკვო როტმებით დატვირთულ სიმღერას, „მანსონ ა დანსე““ 

ეწოდებოდა.2! 
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„ჩახანას“' რიტმული ჟღარუნი, ჭადრაკის დაფაზე ფიგურების 
გადაადგილებით გამოწვეული ხმაური, გაგორებული კამათლისა“ და 
შეჯახებული შუბების ხმა–სულხან-საბამ ერთ სიტყვაში, „მღერაში“ 
გააერთიანა (ვიმღერე, იმღერა, ლაღობა, მემღერნი, მომღერი, 
ნამღერი, სათამაშო, სიმღერა“. „ადიშის ოთხთავის“ ტექსტის 
მიხედვით, ცეკვები დაირას თანხლებით სრულდებოდა. მ.ჩიქოვანი, „,ლი– 
ნის'' (რვალის საჩხაკუნებელი დიდი) სულხან-საბასეულ განმარტებაზე 
დაყრდნობით, ასკვნის, რომ დაირაზე დამკვრელი „,მემღერე“ ცეკვის 
რიტმის განმსახღვრელია,23 ე.ი. „ჩახანას“ გარდა საცეკვაო რიტმს 
»მემღერეს“ გან უყრელი ატრიბუტი დაირაც განსაზღვრავდა, 

საქართველოში XIX საუკუნეში ქალთა ცეკვა დაირის თანხლებით 
ძალზე გავრცელებული ყოფილა, გ.სალუქვაძის მიერ ინგილორ–- 

ფერეიდნული საცეკვაო მასალით აღდგენილ ჯგუფურ ცეკვაში, 
·„მიპრობა“, ერთ-ერთი მოცეკვავე ქალი თავს ზევით დაირას რომ 
შემოჰკრავდა, ამით ცეკვის რიტმსაც განსაზღვრავდა, 

ცნობილია, რომ „სახიობაში“ წყვილთა ცეკვას იმპროვიზებული 
სალექსო დიალოგი ახლდა თან ან მოქმედ პირთა დიალოგი 
ილუსტრირებული იყო ცეკვით, რომლის ლირიკული ხასიათი ლექსის 
ემოციურობით განისაზღვრებოდა. ქართულ ზეპირსიტყვიერებას 
პოეტური დიალოგის უამრავი ნიმუში შემორჩა. მაგალითად, .ქალ–- 
ვაჟიანი“, შესაძლოა, სასახლის კარზე წარმოდგენილი „სახიობის“ (XI- 
XII ს.ს.) გამოძახილიც იყოს... ლექსი უმეტესად წამღერებით 
წარმოხთქმებოდა, რამაც ხელი შეუწყრ „როკვითი სიმღერის“, ანუ 

საცეკვაო სიმღერის წარმო შობას. , 
ქართული ლექსის, სიმღერისა და ცეკვის რიტმის შესახებ მრავალი 

საინტერესო მოსაზრება აქვს გამოთქმული პ.ბერაძეს. 
„ვეფხისტყაოსნის“ ლექსთწყობის–შაირის (დაქტილური ჰეგზამეტრისა 
და ტეტრამეტრის) მეცნიერული ანალიზითა და სხვა დიდძალი მასალას 

მოშველიებით მეცნიერი მივიდა იმ დასკვნამდე, რომ ქართული ლექსის, 
სიმღერისა და ცეკვის რიტმი დაქტილურია.23 

ეს მოსაზრება არაა საფუძველს მოკლებული, რადგანაც ქართული 
საცეკვაო სვლა, რიტმული ნახაზის თვასლსაზრ“. ასით, ნამდვილად ჰგავს 

ლექსის დაქტილურ ზომას. (არც ისაა შემთხვევითი, რომ თეიმურაზ 
ბაგრატიონი თექვსმეტმარცვლიანი ლექსის– შაირის ზომას ხალხურ 
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მუსიკაში ეძებდა: „არნანი ჰარნი არნანანო, ჰარნი არნანო ჰარნანო19, 
ქართულ ცეკაში წრიული მიმართულებით წინსვლითი 
მოძრაობებიას ადაქტილური ილეთი ერთ-ერთი მთავარი 
კომპონენტია. ეს კარგად ჩანს „ქართულსა“ და ,მთიულურში“ 
ასახიობი წიაღში აღმოცენებულმა ასამნაბიჯიანმა ანუ 
„დაქტილურმა“ მოძრაობამ ცეკვა „ქართულში“, ქალთა პარტიის 

შესრულებისას, გედისეზური გოგმანი დააკანონა. მაგალითისათვის 
მოვიტანოთ რამდენიმე ვარიანტი ამ მოძრაობისა: „სადა 
სრიალა“ –სამნაბიჯიანი წინსვლა, ფეხი მეორე ნაბიჯზე მუხლში არ 
იხრება (მხოლ–დ ცეკვა „ქართულში“; „რთულა““-სამნაბიჯიანი 
წინსვლა, ფეხი მეორე ნაბიჯზე, ტერფის–გაც ურებისას, მუხლში ოდნავ 
იხრება („ქართული“, „მთიულური“ და სხვა); „განიერი 'რთულა“– 
ტერფი იატაკზე არ მიცურავს და მეორე ნაბიჯზე უკვე ჰაერ“შია 
(მთიულური ცეკვები). 

· იმპროვიზებული სალექსო დიალოგის თანმხლებმა ცეკვებმა თან– 
დათანობით წყვილთა ნელი, საზეიმო ცეკვის სახე მიილო და მე-19 

საუკუნეში „დავლურის“ სახელით გავრცელდა. „დავლური“ შემდეგ 
უფრო; სწრად ცეკვაში გადაიზარდა და, სალექსო–სასიმღერო 
დიალოგის ნაცგლად, უკვე მარტო მუსიკის თანხლებით სრულდებოდა. 
სიმღერის სიტყვიერმა მასალამ, იმპროვიზაციის უნარი დაკარგა და მას 
მუსიკალური თანხლება თავისუფლად ცვლიდა. 

ცეკვა „დაკლურში“ /თანამედროვე „ქართული“ ) შესრულების 
დიალოგური ფორმა შენარჩუნებულია, რაც უძველესი დროის სინ–- 
თეზურ სანახაობაში-,სახიობაში“- ფართოდ იყო გავრცელებული. 

დღეს „დავლური“ წყვილთა ჯგუფური ცეკვაა. 

ჯგუფური ცეკვა 

«დავლური». თანამედროვე ქართული ხალხური ჯგუფური ცეკ- 

ვებიდან ყველაზე მეტად ქალ-ვაჟთა „დავლურია“ გავრცელებული. 
„დავლური“ უმთავრესად შერეული „,,სამაიას“ ნახაზის მიხედვით იგება, 
ეს ნახაზი მრავალ თანამედროვე ჯგუფურ ცეკვას უძევს საფუძვლად, 

მისი ძირითადი კომპონენტებია რიგების შექმნა წყვილებად, ქალთა და 
ვაჟთა ჯგუფებად დაყოფა, მწკრივად გავლა, წრიული მოძრაობა, 

148



„დავლურის“ მოძრაობანი ანლოგიურია „ქართულისა“, ოღონდ ტემპი 
გაცილებთ ნელია ძველად „ქართულს წინ «უძღოდა 

„დავლური“-ნელი ცეკვა. ეს უეჭველია უფრო საინტერესოა ცეკვის 
სიუჟეტური ქირგის გაშლის თვალსაზრისით დღეს „დავლურს“ 
მეტწილად ასრულებს რემდენიმე წყვილი, (ცეკვის დასასოულს კი ერთი 

წყვილი ასრულებს „ქართულს“, 

  

”დავლ ური” მ.ბალანჩივაშის ომერიდან "დარეჯან ცბიერი” 

«სვანური». წიჩათ სვანი ქალები ცეკვებში ვაჟების თანასწორად 
მონაწილეობდნენ. – ჯგუფად (ვეკვებიდან ქალის. მონაწილეობით 
ცნობილია „შუშპარი“. ცეკვაში მონაწილე ქალთა რიცხვს ვაჟები 

ორჯერ აღემატებიან. ამ ცეკვას აქვს თავისებურება: ხელიხელგაყრილი 

ქალ-ვაჟი სხვადასხვა მოძრაობას ასრულებს. 
ნ.მარს აღწერილი აქვს სვან ური ცეკვა „შუშპარი“: „ეწერში ნანახი 

სიმღერიანი ცეკვებიდან მოვიხსენიებ მხოლოდ ერთს. მას ეწოდება 
„შუშმშპარ”. ათი ქალი და ოცამდე ვაჟი გამწკრივდნენ და დაიწყეს 

ტაქტში ტაშის დაკვრა ... სიმღერა, როგორც ყოველთვის, ორ პარტიად 
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სრულდებოდა რომლებადაც იყოფოდა გაშლილი მწკრივი ან 
შეკრული წრე: ცეკვას ასრულებდა ხან ერთი, ზან–ორი ვაჟი. მთელი 
ტანის ნარნარი მოძრაობა ფეხების .,თამაშით“ ტაშის დამკვრელთა 

აღტაცებას იწვევდა.”2” შესაძლოა, ეს ჯგუფური წყვილთა „,შუშპარ“ 
სახეშეცვლილი „ფერხული შუშპარია“, რომელსაც ჩვენი შორეული 
წინაპრები, მთვარის პატივსაცემად ასრულებდნენ წარმართობის 

დროს. ამის დასტურია ცეკვის ხელიხელგაყრილი დამთავრება. ეს კი 

წარსულში „ფერხულის“ მონაწილეთა ნათესაობაზე მეტყველებს. ამ 
ფაქტს მესტიის სიმღერისა და ცეკვის ანსამბლის ხელმძღვანელი 
პლატონ დადვანიც ადასტურებს: მოცეკვანენი უეჭველად ნათესავები 
უნდა ყოფილიყვნენ, რადგან სვანი ქალი უცხოსთან არ იცეკვებდა: 

' სვნური მასობრივი ცეკა ტექნოლოგიურად შმემდეგ 
"მოძრაობებზეა აგებული: ვაჟები და ქალები ხელიხელგაყრილნი ერთ 
მწკრივად გამოდიან გვერდითი სვლით, მარჯვენა ფეხით ნაბიჯი განზე, 
მარცხენა მიედგმება უკან და ასე რიგრიგობით, ვიდრე მთელ წრეს არ 
ჩამოუვლიან. ეს მოძრაობა კეთდება ნახევარტერფზე. შემდეგ წყვილ- 

წყვილად გადადიან მეორე მოძრაობაზე: წინსვლით–სამნაბიჯიანი 
მოძრაობა ქუსლზე აქცენტით. მოძრაობა” ერთნაირია ქალებისა და 
ვაქეზისათვის. გრაფიკული ნახაზის მხრივ იგი სრულდება 
სხვადასხვანაირად: რიგების შეცვლით, წყვილების დაყოფით, წრიული 
მიმართულებით. (სურ. 46). 

ერთობლივი ცეკვის ..შინავორგილის“ შემდეგ ვაჟთა „ცერული“ 
იწყება. (სვანური ჯგუფური ცეკვა უფრო ხშირად ამავე სახელწოდების 
სიმღერის თანხლებით სრულდება). როცა- ვაჟთა ჯგუფი ამოწურავს 
თავის ტექნიკურ შესაძლებლობებს, ქალებთან ერთად მიდიან სცენიდან 

გვერდითი სვლით ან წინსვლით, ხანდაზან შეხტომით. ორივე სვლა 

დამახასიათებელია სვანთა ერთობლივი ცეკვებისათვის სვანური 
ჯგუფური ცეკვების სახეობებია: .,,რამაიდა“, .„ჯანგილდი“ ანუ 
„ვორირაშა და სხვა. 

„სიმდი. ქართული ქორეოგრაფიული ანსამბლების რეპერტუარში 

ოსური ჯგუფური ცეკვა „სიმდი“ ხშირადაა ჩართული. ჯერ კიდევ 
გასულ საუკუსეში „სიმდს“ სპეციფიკური სარიტუალო ხასიათი 

ჰქონდა. კავკასიის მთიელებშმი ცეკვის განსაზღვრული წესები 
არსებობდა:27 . საცეკვაოდ პირველად ქალი გამოდიოდა, შემდეგ 
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პარტნიორი გამოჰყვებოდა. ქალ-ვაჟის ერთობლივი ცეკვა დიდხანს 
გრძელდებოდა და დიდ გამძლეობასაც მოითხოვდა.2“- ვაჟისათვის 
სამარცხვინო იყო ასპარეზის ადრე დატოვება, ამიტომაც ცდილობდა, 
ტაქტისთვის ა:ცდინა ქალი. მოულოდნელ მ- ჰრაობებს აკეთებდა, 
ზოგჯერ უცაბედად დამბაჩას დაცლიდა ქალის ფეხებთან, რათა ქალს 

საცეკვაო არე იდაეტოვებინ. ისროდნენ (კეკვს გამოსა- 
ცოცხლებლადაც, ხანდახან ეს გართობა ცუდადაც მთავრდებოდა, 
ცეკვის დროს სროლა ოსებში გასულ საუკუნემდე იყო შემორჩენილი.29 

“. ცეკვის დროს სიყოჩაღის სროლით გამოხატვა ყაბარდოელებშიც 

იყო გავრცელებული: ქორწილში მოცეკვავე პატარძლის ფეხებთან 
დამბაჩას ცლიდნენ. ასევე თავისებურად იყო ზსაზგასმული მოცეკვავე 

ჩერქეზი ქალის სილამაზე და ოსტატობა: ჭაბუკები, მოცეკვავე ლამაზი 
ქალის პატივსაცემად, ისროდნენ დამბაჩასა და თოფს. მეტი გასროლა 

ღირსების საქზედ ითვლებოდა. ბუნებრივია, კ მოცეკვავე ქალების 

ფეხებთან დამბაჩის სროლა თანამედროვე ცეკვაში უკვე მიუღებელია. 
ნართების ეპოსსზე აღმოცენებული ქალ-ვაჟთა საფერხულო ოსური 
ცეკვა „სიმდი“, სამდვილად ეფექტური სცენური სანახაობაა, ამას ხელის 
უწყობს ბევრი რამ: ქალთა თეთრი მანდილები, კაბებისა და ჩოხების 
განიერი სახელოები, რომლებიც ხელის აქნევისას გაშლილი ფრთების 

შთაბეჭდილებას ტოვებს, მოცეკვავეთა უხმაურო სრიალი, გარმონის 

მხიარული სმები... „სიმდს“ ჯგუფად ცეკვავს ქალ-ვაჟთა რამდენიმე 
წყვილი: სცენაზე წყვილები ხელკავით, ერთიმეორის მიყოლებით 
შემოდიან. ერთი მწკრივი მარჯვნივ მიდის, მეორე–მარცზხნივ. კვლავ 

ქმნიან მწკრივს. შემდეგ ქალები ერთ მხარეს მიდიან, ვაჟები მეორე–მხა– 
რეს და ა.შ. ამ თავისებური საცეკვაო სეირნობის შემდეგ იშლებიან და 

ერთიმეორის პირდაპირ მწკრივდებიან. მუსიკის რიტმი იცვლება და 
იწყება სწრაფი ცეკვა, –”ზილგა ქავთ”, რომელსაც თითოული წყვილი 

ცალ-ცალკე ასრულებს, 'სიმდის” ჩქარი ნაწილის წყობა ასეთია: ორივე 
მხრიდან ერთღროულად გამოდან ქალები და ვაჟები და (კეკვა 

სრულდება წრის მიმართულებით. ქალები აკეთებენ სრიალა 
მოძრაობას. ხელების ნარნარი აწევა-და შვებით. ვაჟების ცეკვა საესეა 

ენერგიითა და (|ეცხლით, ხასიათდება დიდი ვირტ უოზულობით, როცა 

თითოეჟტლი წყვილი შეასრულებს ცეკვის სწრაფ ნაწილს, მუსიკის 
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რიტმი იცვლება, საწყის მდგომარეობას უბრუნდება. მონაწილენი 
ეწყობიან წყვილებად და ნარნარი მოძრაობით ტოვებენ სცენას. 

  

  

თანამქდროვე ”სიმდი” დამუშავებელია ა,კოლიაჩენკოს შიერ. 

ოსური ცეკვის მოძრაობა შემდეგია: თვლაზე “ერთი”– მარჯვენა 

ფეზით ნაბიჯი წინ, “ორზე”– ნაბიჯი მარცხენა ფეხით, 'სამზე”–მარჯვენა 
ფეხით, “დაზე” –მარჯვენა ფეხის ნახევარ ტერფზე აწევა, მარცხენა 

ფეხის გაც ურება ტერფით იატაკზე და ოდნავ აწევა იატაკიდან. ასევე 

იწყება მარცხენა ფეხით. ეს მოძრაობა სრულდება ოდნავ რხევით განზე 
და წინსვლით. ქალს მარჯვენა ხელი დაშვებული აქვს შებრუნებული 
მტევნით, მარცხენა ხელი იდაყვით ვაჟს უჭირავს. ვაჟის მარცხენა 

თავისუფალი ხელი სვლის დროს აკეთებს წყვეტილ სინკოპურ 

მოძრაობას განზე, მოიხრება ზურგს "უკან, წამოიწევს ფაფახს 
წარბებზე და თვალს არ აცილებს ქალს, რრმელიც მოკრძალებისაგან 
წამწამსაც არ არხევს. სწრაფი ცეკვის დროს (როცა წინ მიდის) ქალი 
აკეთებს სრიალა მოძრაობას ორივე ფეხით რიგრიგობით, ტერფის სამი 
მეოთხედით. ქალისა და ვაჟის წინსვლა კიდევ კეთდება სამ ნაბიჯად 

(მესამე სვლა–ორი გრძელი ნაბიჯი, ერთი–მოკლე, „ერთზე“ –ნაბიჯი 
მარჯვენა ფეხით, „ორზე“ -– ასეთივე გრძელი ნაბიჯი მარცხენათი, 

„სამზე“ –მარჯვენას ფეხი ნახევარტერფით მიედგმება მარცხენას 
(ტერფის შუაში).იგივე გრძელდება მარცხენა ფეხით.59 
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წყვილთა ცეკვა 
ლიტერატურული წყაროების მიხედვით, ჯერ კიდევ ჩვენი საუ“ 

კუნის დასაწყისში, ზემო სვანეთში სიმღერის თანხლებით „ძველი 
სანადიმო როკვა“ სრულდებოდა.) ეს იყო სვანური სანადიმო 
რიტუალის თასმხლები ნელი, საზეიმო ცეკვა. ყველაზე ხნიერი მო– 

ცეკვავე მამაკაცი საერთო მაგიდიდან დგებოდა და იწვევდა ყველაზე 
ხნიერ მანდილოსანს ისინი მაგიდის მოპირდაპირე მხარეს, 

თანამეინახეების წინ, მუხლს მოიყრიდნენ. მათ „,მეღნე“ (მერიქიფე) 
სასმისებს მიაწვდიდა. ჯერ კაცი ამბობდა სადღეგრძელოს, მერე– ქალი; 

შემდეგ ისინი თაჭისუფალ ადგილზე გადადიოდნენ და ფეკვას 
იწყებდნენ ამ რიტუალს სვანები ასაკობრივი თანმიმდევრობით 

ასრულებდნენ.“ 32 
წყვილთა ყოველ ცეკვას თავისი ხასიათის ს) შესატყვისი მუსიკის 

აკომპანიმენტი, პოეტური დიალოგი და სიმღერა ახლდა თან. ცეკვათა 
საწესჩვეულებო ხასიათი სრულიად არ უშლიდა ხელს მოცეკვავეებს, 

ერთმანეთს საშემსრ ულებლო ოსტატობაში შეჯიბრებოდნენ. 
იმერეთის სამეფო კარზე, ნადიმის დროს, ასეთი ჩვეულებაც 

არსებულა: თავად-აზნაურები, შვიდი კაცი, მეფის ტაბლას მიუჟახ- 

ლოვდებოდა, მუხლს მიოყრიდა და სადღეგრძელოს ისე შესვამდა,33 
სამეფო კარზე დამკვიდრებული ამგვარი ეტიკეტი, სანადიმო ცეკვაზეც 

ერთვვარ გავლენას მოახდენდა, ტერმინი „სადარბაზო“ სწორედ ამის 

დასტურია, უნდა ვივარაუდოთ, რომ , სვანური „ძველი სანადიმო 
როკვა“ და „სადარბაზო“ სამეფო კარზე გავრცელებული ერთი და 
იმავე წყვილად ცეკვის გამოძახილია. 

ეთნოგრაფი ჯ.ონიანი ადასტურებს, რომ წყვილად (ქალ-ვაჟთა) 

ერთობლივი (ჯეკვა ქვემო სვანეთშიც ყოფილა გავრცელებული, 
საერთო სახელწოდებით ,,მუშპარი“, მას ქალაქური (ქუთაისური) 

გავლენით, ზოგჯერ „ლეკურსაც” „უწოდებდნენ ასეთი ცეკვა 
სადღესასწაულო ნადიმების დროს ჭუნირის, დაირისა და ზოგჯერ 

ჩანგის თანხლებით სრულდებოდა. ცეკვის დამთავრებისას პარტ- 
ნიორები ერთმანეთს აუცილებლად კოცნიდნენ. 

ეს ცეკვა, ქვემო სვანეთში ექსპედიციის დროს, ამ წიგნის ავტორის 

თხოვნით და მისივე მონაწილეობით, 88 წლის ნიკოლოზ ონიანს 
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შეუსრულებია-წრიული მიმართულებით სვანური ფეკვის 
სპეციფიკური მოძრაობების ჩართვით. ცეკვის დამთავრების შემდეგ 
პარტნიორებს ერთმანეთი გადაუკოცნიათ. 

საქართველოში არც ერთი სასიხარულო მოვლენა, ნიშნობა თუ 
ქორწილი, მხიარული ცეკვების გარეშე. არ ჩაივლიდა. ამ "შემთხვევაში 

წყვილად ცეკვის ფორმა უფრო მიღებული იყო. თუმცა ქალ-ვაჟთა 
ცალკეულ ფერხულებს და ინდივიდუალურ პარტიებსაც არ 
ივიწყებდნენ. წყვილად ცეკვა ხშირად რიტუალური ხასიათის იყო. 
მაგალითად რაჭაში, აღდგომის პირველ პარასკევს, ნიშნობა ძალზე 

თავისებურად სრულდებოდა: „ონში ჩამოდის რაჭის მაზრის თითქმის 
ყველა მცზოვრები. 12 საათზე ნეფე-დედოფლის ოჯახები იკრიბებიან 
ეკლესიის გალავანში და იყოფიან წრეებად ისე, რომ საპატარძლო 
თავისი მ'მობლებითა და სტუმრებით სხედან წრისაგან განცალკევებით. 
ნიშნობის წესის. შესრულების შემდეგ იწყება ცეკვა ზურნით. ცეკვაში 

ნეფე-დედოფალი პირველ როლს ასრულებს,ს საინტერესოა 
მოცეკვავეთა ყურება რომელთა შორის რამდენიმე დანიშნული 
წყვილი ერთმანეთს ეჯიბრება სიმარჯვესა და სინარნარეში.“4 

” დადგენილი ნორმების მიხედვით, მოცეკვავეთა რიცხვი შეზღუ- 
დული იყო. ცეკვავდა მხოლოდ შვიდი წყვილი. საქორწილო რიტუალი 
ამ ცეკვით მთავრდებოდა: შვიდ წყვილს წრისათვის შვიდჯერ უნდა 
შემოევლო. მსგავსი საცეკვაო რიტუალი (კომპოზიტორმა ვ.მაღრაძემ 
აღწერა) მესხეთ-ჯავახეთშიც ყოფილა გავრცელებული ნიშნობისა და 
ქორწილების დროს. არსებობს თქმულება, რომელიც ვანის წმ. 
გიორგის ეკლესიას უკავშირდება: განრისხებულმა უფალმა ქვეყანას 
დიდი მიწისძვრა მოუვლინა, ეკლესია ჩამოინგრა და ქვეშ შვიდი 
დანი შნ ული წყვილი მოიყოლა. 

ყურადღებას იპყრობს რაჭაში ცეკვაში დანიშნულთა შეჯიბრი. 
ვ.პერევალენკოც ამაზე ამახვილებს ყურადღებას. ეს თავისებური რი- 
ტუალური შეჯიბრი ერთგვარი საცეკვო ფორმით გამოიხატება; 
აკადემიკოსმა გ.ახვლედიანმა მას მარჯვე ტერმინი მოუძებნა: „სამჯობნი 
ცეკვა“. პოემა ,რუსუდანიანში“ სწორედ წყვილთა ამგვარი ცეკვებია 
აღწერილი. დღესასწაულების დროს, შეჯიბრის ხასიათის 

ცეკვებს–, სართულებიან ფერზულს“, „შეჯიბრს“, „ცერულსა“ მუდამ 
ახლდა სპორტული თამაშობანი: „ჭიდაობა“, „ლელო“, „კრივი“ და 
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„მარულა“. როგორც არაერთგზის აღვნიშნეთ, მოცეკვავეს ოდითგანვე 
დიდ პატივს სცემდნენ. კარგი მოცეკვავე ყოველთვის ფასობდა. ამ 

უნარს განსაკუთრებით აფასებდნენ ქალებში. 
ხალხური სიმღერის ტექსტებიდან ვიგებთ, უუ რა სერიოზულად 

უდგებოდნენ აძ საკითხს ჩვენი წინაპრები. გოგონას თუ საცეკვაო 

რიტმი შეე შლებოდა, იგი იმ წელს ვერ გათხოვდებოდა. ასეა ნათქვამი 

ძველ საცეკვაო სიმღერაში–., ცანგალა და გოგონა“ .. ნიშნობის 
ორიგინალური წესი არსებობდა სამეგრელოში: „ქალის დანიშვნის 
მიზნით, წინათ ვაჟის მამა ან ბიძა ქალს ცეკვის დროს ქუდს ესროდა 
(„ქუდიშ-ფაჩუა“) და იგი მის დანიშნულად ითვლებოდა: თუ ქალის 
"მშობლები ამაზე უარს იტყოდნენ, მაშინ მათ აჯარიმებდნენ. უარის 

შემდეგ შეეცდებოდნენ ამ ქალის მოტაცებას. ამისათვის საჭირო იყო 

ვაჟის მხრივ გულადობა და ვაჟკაცობა“.95 
ოსეთში არსებობდა ქალის ნიშნობის ამგვპრივე საცეკვაო წესი. 

ვაჟი გულისწორს საეკლესიო დღესასწაულების დროს ეძებდა. გოგო 
თუ მოეწონებოდა, მას საცეკვაოდ იწვევდა, ამის შემდეგ ქალი უკვე 

დანიშნ ულად ითვლებოდა აღმოსავლეთ საქართველოში 

დაქორწინებულნი სახლს მიუახლოვდებოდნენ თუ არა, „საზანდრები“ 
დასცხებდნენ და ცეკვა-თამაშიც . ჩაღდებოდა. (ცეკვას პირველად 

ახალგაზრდები იწყებდნენ, შემდეგ მათ მექორწილენიც აჰყვებოდნენ, 95 
თუშეთში პირიქით ხდებოდა: ყველა (ცეკვავდა, გარდა ნეფე- 

დედოფლისა,.7 ხევსურები პატარძლის პატივსაცემად „ტაშ-ფან- 
დურას“ აჩაღებდნენ, ფიცარზე გაშიშვლებულ ხანჯლებს ურტყამდნენ 

და ამ რიტმზე ცეკვავდნენ. ცეკვა ხტომით ილეთებზე, იყო აგებული და 
დასასრულს (სვანური ცეკვის მსგავსად) ერთმანეთს კოცნიდნენ. 
ხევსურულ ცეკვაში ქალთა პარტიაში წინ და «უკან ხტომით 
მოძრაობები ქალთა უძველესი ცეკვის „გოგმანის“ ილეთების 
გამოყენებაზე მიგვანიშნებს, ხოლო, რაც შეეხება წყვილთა ცეკვის 

დასასრულს კოცნას, იგი ნაყოფიერების ღვთაებისადმი მიძლვნილი 
რიტუალური ცეკვის გამოძახილია.38 

საქორწილო საცეკვაო ჩვეულება თავისებურებით გამოირჩევა 

კახეთში. ცეკვას სასიძოს მეგობარი ვაჟი იწყებს, შემდეგ დანარჩენი 
ახალგაზრდები რიგრიგობით (ცეკვავენ ბოლოს ნეფე გამოდის, 
რამდენიმე ხანს იგი მარტო ცეკვავს, შემდეგ პატარძალს იწვევს ... ნეფე 
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ჩერდება ზოლო პატარძალი დცეკვა“ განაგრძობს ამ ცეკვას 

„საპატარძლო“ ეწოდება, მოწვეული სტუმრები ამ ცფეკვისათვის 
პატარ ჰალს უხვად ასაჩუქრებენ, 39 

«არირა». ცეკვები საელწოდებით– საარშიყო“, „სატრფიალო“ 
მათს რომანტიკულ შინაარსზე მიგვანიშნებს./4? აღსანიშნავია, რომ 
„სამაიაში, რომელიც სამეფო კარზე სრულდებოდა, ქალ-ვაჟნი 
ერთმანეთისადნი განსაკუთრებული ინტერესის გამო წყვილდებოდნენ 
და ბაღდადის გადაგდება-გადმოგდებასაც თავისი მნიშვნელობა ჰქონდა, 
აქედან ასეთი დასკვნა შეიძლება გავაკეთოთ: წყვილთა ცეკვა აგებულია 
სატრფიალო-ემოციური სასიათის სიუქეტზე და რომანტიკული. 
ბუნები მატარებელია წყვილთა სატრფიალო ცეკვის ნიმუშია 

მეგრული „.სხაპვა“. ეს, ცეკვა რომანტიკულად აღწერა გ.წერეთელმა. 
„სხაპვა“ ჰაერში მერცხლების ტრფობას ანდა ,„კატათაგვობანას“ 
თამას მოგეაგონეს. მოცეკვავე წყვილი,-–ქალიშვილი და 
ჭაბუკი,–ჩამო უვლიან წრეს და ერთი-მეორის პირდაპირ დგებიან. ვაჟი 
ცდილობს თვალებში შეხედოს ქალს, მაგრამ ქალი სწრაფი მოძრაობით 

უსხლტება მას, თითქოს გაჯავრებულია მისი '.კადნიერებით. ვაჟი 
ისწრა:კვის მისკენ, ქალი უსხლტება. ვაჟი კატასავით ნახტომს აკეთებს 
და ეწევა' ქალს, თითქოს მისი დაჭერა სურს. ქალი ცდილობს, 
დაიმალოს, მაგრამ ვერ ახერხებს. შემდეგ კი კვლავ ხელგაშლილნი, 
უხმაუროდ დაქრიან წრეში. ქალის პარტიას ამ ცეკვაში „გოგმანი“ 

ეწოდება.“! გ.წერეთელი ცეკვას „სხაჰვას“ უწოდებს. დღეს უკვე ეს 
ცეკვა „არირას“ სახელწოდებითაა ცნობილი. 

თითქმის ასევე აქვს აღწერილი მეგრული ცეკვა. „არირა“ 
რ.ერისთავსაც: +15 აგვისტოს ზობის მონასტრის გალავანში საეკლესიო 
დღესასწაულზე მარულა, სიმღერა და ცეკვა იმართება. დაირისა და 

ტაშის ხმაზე ქალ-ვაჟი ცეკვავს, ქალი კეკლუცობს და მდევარს 
გაურბის.22 ცოტა სხვანაირად, მაგრამ ასევე საინტერესოდ აღწერს 

წყვილად ცეკვა, ფრანგი მოგზაური ქ.მურიე. უცხოელს, მეგრული 
ცეკვა „არირამი, ახალი ფსიქოლობიური ნიშნები დაუნახავს– 
ეჭვიანობა, მუქარა, დევნა: ორი ხანჯალი მოცეკვავის ხელში მოწმობს, 
რომ მოღალატე დაისჯება."" სამი ავტორის მიერ აღწერილი „არირას“ 

სიუჟეტური ქარგა, სამწუხაროდ, დღეს უკვე ნაკლებად გვხვდება. 
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„არირა“ მარტივ ილეთებზეა აგებული და დღეს იგი ასეთი” 
ტექნოლოგიით სრულდება: ვაჟი გამოდის საცეკვაოდ, გააკეთებს წრეს 
და მოიწვევს ქალს, ისინი ერთად ჩამოუვლიან წრეს, როცა მივლენ 
საწყის ადგილამდე, ცეკვაში ებმება მეორე ვაჟი, წაართმევს პირველს 
ქალს და განაგრძობს მასთან ცეკვას. საწყის წერტილთან ქალი ჩერდება, 
რადგან მას მეორე ქალი ცვლის, რომელიც განაგრძობს ცეკვას მეორე 
ვაჟთან, ხოლო შემდეგ მეორის შემცვლელ მესამესთან და ა,შ., სანამ 

წრეში ყველა მდგომი არ იცეკვებს.14% ილეთს, როცა ორთ» შორის 
მესამე შეიჭრება, „წართმევია“ ქვია. მსგავსი რამ სიმღერის დროსაც 

ხდება. „ფერხულ-ოსხაპუეს“ (რომელიც „არირას“ წინამორბედია) 
ორი გუნდი ას“ ულებს, ანუ ორპირულად სრულდება. სიმღერას ერთი 
გუნდი რომ წამოიწყებს, მეორე გააგრძელებს სიმღერის ამ წესს ივ, 
ჯავახიშვილი „გგწოდალას“, ანუ „ჩამორთმევას“ უწოდებს,45 ხოლო 
წრეში წყვილთა რიგრიგობით ჩამოვლა ქართული ენის დიალექტთა 
“ჟლექსიკონში აღინიშნება ტერმინით–- „ჩამორებული“.%0 მოძრაობა, 
რომელზეც აგებულია „არერა“, ყოველთვის მეორდება, წინსვლა, 
მსუბუქი ნახტომი მარცხენა ფეხზე, მარჯვენა ოდნავ აიწევა და ისყვ 
იდგმება მიწაზე. ამ დროს მარცხენა ფეხი აიწევა და იქვე მიედგმება 
მარჯვენა ფეხს უკან იმისათვის, რომ მარჯვენა ფეხზე გაკეთდეს მსუბუქი 

ნახტომი და შემდეგი მოძრაობა გაგრძელდეს ამ ფეხით, (ცეკვის დროს 
ხელების მდგომარეობა ასეთია; მარცხენა ფეხზე 'შმეხტომისას მარჯვენა 
ხელი“ მოიხრებს მარცხენა მხრისაკენ სხეული ოდნავ მობრუნდება 
მარჯვნივ. მარცხენა ხელი ან გაშლილი რჩება, ან ზურგის უკან 

მოიხრებ-ა მარჯვენა ფეხზე ”შეხტომისა, ხელები ზესაბამის 
მდგომარეობას იღებენ, მოძრაობა ერთი და იგივეა ქალებისა და 

ვაჟებისათვის. , 
«შარათისი». აფხაზურ წყვილად ცეკვას „შარათინს“ ქალ-ვაჟი 

ფერსულ „აიბარკრა“ შემდეგ ასრულებს. ძველად ეს (ჰეკვა 

გამძლეობის გამოსავლენად სრულდებოდა. „წრეში ცეკვის გარდა 

აფხაზებს აქვთ სხვა ცეკვაც, რომელშიც ვაჟი თითქოს ეჯიბრება ქალს. 
წინ გამოდიან ჰომღერლები: ვაჟები კრავენ წრეს და ტაშს უკრავენ, 
ასპარესზე გამოდის ქალი და ვაჟი. მათი ცეკვის მთელი ხელოვნება ის 

არის რომ გააკეთონ სხვადასხწვა მოძრაობა, მაგრამ შეჯიბრი 

გამძლეობაშია: კაჟი ცდილობს, რადაც უნდა დაუჯდეს, დაღალოს ქალი, 
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რათა მან პირველმა უარი თქვას ცეკვის გაგრძელებაზე. არის 
შემთხვევები, როცა ქალი იმარჯვებს და იცვლის სამ-ოთხ ვაჟს. ასეთ, 

მოცეკვავე ქალებზე ჰიმნებს თხზავენ და თუნდაც ლამაზები არ იყვნენ, 
მაინც შოულობენ საქმროებს. ისიც ხდებოდა, რომ ასეთი "შეჯიბრი 

მოცეკვავეებს გრძნობას აკარგვინებდა“,47 
ფრანგი , მოგზაური დიუბუა დე მონპერე აღწერს ამგვარ 

შემთხვევას: (XIX ს-ის პირველი ნახევარი)“. გენერლის პატივსაცემად 

მოეწყო ცეკვები, ცეკვის შეწყვეტა და წრიდან გასვლა დიდი სირცხ- 
ვილია. არა ერთხელ მინახავს, რა უმაგალითო ძალის დაძაბვა უხდებოდა 
მოცეკვავეს, რომ არ დაეტოვებინა „ბრძოლის ველი“. გენერალმა 
სთხოვა იქ მყოფ ერთ მანდილოსანს, ეცეკვა. უკვე ერთ საათს ცეკვავდა 
იგი ახალგახრდა აფხაზთან და სურდა დაექანცა ვაჟი, მაგრამ ის თავის 
მხრივ არ ნებდებობდა. ქალს სული ეხუთებოდა, მუხლები ეკეცებოდა, 
საცლს იყო გული წაუვიდოდა "გენერალს მოუხდა ქალს 

გამოსარჩლებოდა ვაჟის წინაშე.“ 
აფხაზ ურ „შარათინს“ (შეჯიბრის სახით) წრიული მიმართულებით 

ხან მარტო ვაჟები, ასრულებენ, ხან–ქალებთან ერთად. კიდურების 

მოძრაობა „არირას“ ანალოგიურია. არსებობს აფხაზური საფერხულო 
სიმღერა „ჩარირა",4?· რომელიც ეტიმოლოგიურად „არირას“ მსგავსია. 

«მოხეური». მთიელთა ცეკვებს შორის თავისებურებებით გამო- 

ირჩევა წყვილთა) (ჰ)ეკვა „მოხეური“ მას ახასიათებს სიუჟეტური ხაზის 
სიზუსტე, ფორმათა გამომგონებლობა, მოძრაობათა და კომბინაციათა 
სწრაფი, მაგრა3 ჰარმონიული ცვლა. ცეკვის შინაარსი ასეთია: ვაჟი 

მისდევს ქალს. ქალი ცდილობს მისგან თავის დაღწევას. ვაჟი გზას 
უღობავს ხელის აქნევით, ხან მოულოდნელად მის წინ იმუხლებს, ხან 

უკან იხევს ოდნავ თავდახრილი, ცალი ხელით დოინჯშემოყრილი, ცალი 

ფეხი იატაკზე წინ აქვს წამოწეული, ხოლო მეორე ოდნავ მოხრილი, 

რითაც სამუალებას აძლევს ქალს, გაექცეს, რათა კვლავ სწრაფი 

ნახტომით დაეწიოს და გზა გადაუღობოს. ამ ცეკვაში წინსვლითი მოძ- 

რაობები საათის ისრის მიმართულებით ან საპირისპიროდ კეთდება. 
„მოხეურში” მთავარი როლი ვაჟს ეკუთვნის; მისი ცეკვა ცეცხლოვანია 

და გამოირჩევა მოძრაობათა მრავალფეროვნებით. ქალის პარტია 

განისაზღვრება სრიალა მოძრაობით-მარჯვენა ფეხზე მცირე აქცენტით, 
ხელების გრაციოზული მოძრაობით, რომლითაც ხან სახეს იფარავს 
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გაჟისაგან, რომ თვალებში არ ჩახედოს, ხან ნახევრად მოხრილს განზე: 

შლის. “მოხეური” საშუალო ტემპში სრულდება, დამთავრებისას 

შეიძლება უფრო აჩქარდეს; ქალ-ვაჟთა (წყვილთა) ცეკვის გარდა 
არსებობს ჯგუფური-ვაქთა და ქალთა, წყვილთა-მხოლოდ ვაჟთა 

ცეკვები. 

    თ ოღალუაა_>__.>.- 

“მოსეური” მ.ჩირინაშვილის ჩანაწერი 

«განდაგან». ძალზე სასიამოვნო სცენურ შთაბეჭდილებას ტო- 
ვებს თანამედროვე აჭარული ცეკვა „განდაგან“, ეს ცეკვა პირველად 
დადგა აჭარული ფოლკლორის ბრწყინვალე მცოდნემ–- ე.ხაბაძემ, 
ხოლო განუმეორებლად შეასრულეს–თ.მელაძემ და თ.გაბოიძემ; 
ქორეოგრაფ ა.ჯიჯეიშვილთან ერთად რეჟისორმა ა.ჩხარტიშვილმა ამ 
ცეკვას თეატრალური ფორმა მოუძებნა და მანვე დაარქვა სახელი 

„განდაგან., “შემდეგში ამ ცეკვას ბრწყინვალლეღ ასრულებდნენ 
ფ.კობალაქე.ე თ.მიქელაძე,ე ი.ხალვამი და სხვანი ·„.განდაგანის“ 

ტექნოლოგია „კოჭლის ცეკვისა“ და „მხარულის“ საფუძველზე 
ჩამოყალიბდა. შემდეგ კიდევ ერთი თავისებური მოძრაობა იქნა 
შეთვისებული, ნაბიჯი ნახტომით წინ, ნაბიჯი– გვერდზე–მარცხენა 

ფეხით, მარჯვენა ფეხი გაცურებით მარცხენას „განზე“ მიედგმძება. 
„განდაგან“ სამი ნაწილისაგან შემდგარა რომანტიკული ცეკვაა: ნელი, 
სწრაფი და დასასრულს ისევ ნელი. ცეკვის ნელი დასაწყისი სრულდება 

სიმღერის თანხლებით. სიმუაერისL ტექსტში ვაჟი ქალს სთავაზობს 
გაშლს. ეს ვაშლი გათამაშებულია ცეკვაშიც და.:რამდენჯერმე უარის 
თქმის 'შემდეგაქალი იღებს მას ჭაბუკის ხელიდან: 
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„სათამაშო ვაშლი მქონდა 
შენსკენ გადმომივარდაო, 
მე თუ გძულვარ, სხვაი გიყვარს, 
ფესვიც ამოგივარდაო”“. 

ჭალის ან ვაჟის მიერ ვაშლის ჩუქება, არჩევანის, უპირატესობის, 
სიყვარულის გამომხატველია. ადრეულ ხანაში ქორწილის დროს ვაჟი 
პატარძალს ოქროს ვაშლს უძღვნიდა.4? ნიშნობისა თუ საქორწილო 
რიტუალში ვაშლის მიძღვნა ნაყოფიერების სიმბოლოდ აღიქმებოდა. 

ტექნოლოგიურად „განდაგან“” უმეტესად აგებულია გვერდულა 
მოძრაობაზე–ნაბიჯი მარჯვენა ან მარცხენა ფეხით განზე, მეორე ფეხი 
მიედგმება პირველ პოზიციაში (ფეხები მოხრილია, ვაჟისა მეტად, ვიდრე 

ქალისა) და ასე ზედიზედ. ამ მოძრაობის დროს ხელების მდგომარეობა 
ასეთია: ყოველ ორ ნაბიჯზე მიდგმით (თუ იწყება მარცხენა ფეხით 

მარცხნივ) მარჯვენა ხელი მხრის ძლიერი "მონაწილეობით მოიხრება 
მკერდთან, მხარის ასეთივე მოძრაობით მარცხენა ხელი გაი'მლება 

განზე, იგივე მოძრაობა ხელების შეცვლით შემდეგ, ორ ნაბიჯზე 

მიდგმით და ასე ზედიზედ ამ მოძრაობით მოცეკვავეები ხან 
უახლოვდებიან ერთმანეთს, ხან–- შორდებიან. ,„განდაგანის“ სწრაფ 

ნაწილში შედის ცეკვა „მხარული“. მაშინ, როცა ვაჟი ოსტატურად 

არსევს მხრებს და გამოხატავს გაქროლებულ მხედარს, ქალი გარს 

უვლის მას, ფეხების შენაცვლებით, სრიალა მოძრაობით ტერფის სამ 
მეოთხედზე. ცეკვის ბოლო ნაწილში, სადაც ქალი ვაშლს იღებს, 
მეორდება პირველი ნელი ნაწილი, ოღონდ გაცილებით უფრო 

მოკლედ. ეს მოდელი „,განდაგანის“ საყოველთაოდ მიღებული ფორმაა, 
მაგრამ არსებობს სხვადასხვა ვარიანტიც: ქალ-ვაჟთა მასობრივი ცეკვა, 

ქალთ. ·„განდაგან, “ზერტლის”-ქალთა ნადი- “შრომის 

პროცესის–ნართის დართვის–ამსახველი ქალთა ჯგუფური ცეკვა. 
აჭარულ ფოლკლორის ზოგიერთი მკვლევარის აზრით, „გან- 

დაგანისL” მეორე (სწრაფ) ნაწილში ქალი არ უნდა მონაწილეობდეს, 

რადგან „მხარული“ მხოლოდდამხოლოდ ვაჟთა ცეკვაა.” ფოლ- 

კლორის სიწმინდის დაცვის პრინციპებიდან გამომდინარე, მკლევართა 

აზრი ჟეჭველალ სწორია, მაგრამ „განდაგანის“ თეატრალური ფორმა 

იმდენად პლასტიკურია რომ ამ ჭეშმარიტების დაცვა ძალზე 
გაძნელებულია. 
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ცეკვა „განდაგან“. მ.ჩირინაშვილის ჩანაწერი 

ცეკვა „განდაგან” აჭარის ქორეოგრაფიულმა კოლექტივებმა 

თბილისში, ხალხური თვითმოქმედების ოლიმპიადაზე, პირველად 1946 

წელს წარმოადგინეს. მას უდიდესი წარმატება ხვდა წილად და 

სამუდამოდ დამკვიდრდა ყველა ქორეოგრაფიული ანსამბლის 

რეპერტუარში. 

„განდაგან“ სიმღერის, ტაშისა. და დოლის გარდა, დაირის, 

ფანდურისა და ჩონგურის თანხლებითაც სრულდება, ქართული 

მუსიკალური საკრავების სიმდიდრის მიუხედავად, იშვიათად არის 

გამოყენებული სალამური, სტვირი, ჭიბონი, ჩანგი, სვანური ჭუნირი და 

აფხაზური აფხიარცა. გასული საუკუნის შუა წლებიდან ცეკვის 

მუსიკალურ თანხლებად სწრაფად გავრცელდა დოლ-გარმონი. ცეკვის 

დროს გარმონის დაკვრა XIX-XX საუკუნეთა მიჯნაზე გავრცელებულა 

ქუთაისში კახეთში„ შიდა ქართლში, შემდეგ აქედანნ მთელ 

საქართველოში მართალია, დღეისათვის ცეკვის დროს უპირატესად 

დოლ-გარმონი გამოიყენება, “მაგრამ სხვა ხალხურ საკრავებსაც არ 

გასვლიათ ყავლი. საცეკვო ფოლკლორში მათი დაბრუნება 

აუცილებელზე აუცილებელია. 
«ქართული». ცეკვა „ქართულს“ საერთოდ ვაჟი ან ვაჟები 

ასრულებენ: შესრულების ასეთი ფორმა გავრცელებული იყო XIX 

საუკუნეში. „ქართულს“ ზოგჯერ მარტო ქალიშვილები ცეკვავდნენ, 
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იგი შეიძლება იყოს მასობრივიც. ქართული საცეკვაო ხელოვნების 

ნამდვილი მწვერვალია „ქართულის“ წყვილად ცეკვა–- ქალ-ვაჟის 
„ქართული“. „ქართული“ არის სინარნარისა და „გასმის“ 

გრაციოზული ხალოვნება. „ქართულს“ ძალზე დიდხანს რატომღაც 

„ლეკურს ეძახდნენ სიტყვა „ლეკური “უმთავრესად გასული 
საუკუნის რუსულ ლიტერატურულ თუ ისტორიულ წყაროებში 

გვხვდება. მისი უფრო ადრეული აღნიშვნა საერთოდ არ არსებობს, 
გასული საუკუნის 90-იან წლებში გამოცემულ ენციკლოპედიურ 

ლექსიკონში „ლეკური“ ზოგადკაეკასიური ცეკვების აღმნიშვნელია; ამ 
სიტყვით აღინიშნებოდა არა მარტო ქართული, არამედ, საერთოდ, 
იმიერ და ამიერკავკასიის (სომხური, აზერბაიჯანული) ხალსთა ცეკვები. 

ამის დასადასტურებლად მოგზაურთა და მკვლევართა წიგნებიდან 

მოკლე ნაწყვეტების მოტანაც კმარა: 

ჩერქეზები: ,„..ახალგაზრდა თავადის” ასულმა ჩვენთვის თავისი 
მშობლიური „ლეკური“ იცეკვა." 5! 

ლეკები: „..ქალები და ვაჟები მთელ დღეს „ლეკურს“ ცეკვავენ“, 
(მიუხედავად დიდი მცდელობისა, შამილმა ეს ცეკვა ვერაფრით ვერ 

ამოძირკვა),''52 

ყაბარდოელები: „..16 წლის ბეგი, ბატონის ძმა, მოედანზე ”შემო- 

ვარდა და „,ლეკურის“ ხმაც გაისმა „53 
ოსები: „.წრეში ქალი შემოვიდა თუ არა, სერიოზული ცეკვაც 

დაიწყო, რომელიც ყველასათვის ცნობილ „,ლეკურს ჰგავდა“ .54 
ბორისევიჩი „,ლეკურს“ ოსებისა და ქისტების ცეკვად მიიჩნევს.99 
ზემონათქვამის მიხედვით შეიძლება დავასკვნათ, რომ XIX 

საუკუნეში „ლეკური“ კავკასიელ ხალხთა ცეკვების აღმნიშვნელი 
საყოველთაო ტერმინი იყო. თითქმის ყველა წყაროს მიხედვით, ყოველ 
ცეკვას „ლეკური“ ერქვა ან მისი მსგავსი გახლდათ. ეს, რასაკვირველია, 
პრიმიტიული მსჯელობაა: კავკასიის ხალხებს თვითმყოფადი 

ქორეოგრაფია აქვთ–განსხვავებული შინაარსით ტექნოლოგიით, 

შესრულების თავისებური მანერითა და საკუთარი სახელწოდებით. 
ა.ბალაევი, ჰთის ხალხთა ცეკვების ანალიზისას, დიდ მნიშვნელობას 

ანიჭებს ცეკვის სახელწოდებას. მისივე აზრით, თვით სახელწოდებიდან 

გამომდინარე, ეს ცეკვები ლეკური წარმოშობისაა:?%ი ოსური ..ზილგა 

ქავთი, ყაბარდოული „ისლამეი”, ჩეჩნური და ინგუმური „ლეკურები“ 
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ხელის ერთი მოსმით ერთ ქვაბში უნდა გადავუძახო/-, ერთხელ და 
სამუდამოდ მტკიცედ უნდა ვთქვათ: „,ლეკური“ დაღესტანში ჩასახული 
და კულტივირებული ცეკვაა და მის „სერიულ“ გამოშვებაზე ლაპარაკს 
ჯავი უნდა დავანებოთ, ვინაიდან სრული უაზრობაახოლო დაღესტ- 

ნელებს, ოსებს, ყაბარდოელებს, ჩეჩნებსა და კავკასიის სხვა ზალხებს 

თავთავიანთი საკუთარი საცეკვაო ხელოვნება გააჩნიათ–საკუთარი 

სახელწოდებით, ტრადიციითა და ტექნოლოგიით. 
გასული საუკუნის პერიოდულ პრესაში ქარი,ული ცეკვები 

„ლეკურად“ ინათლებოდა. გაჩნდა აზრი, თითქოს ქართველებმა ცეკვა 
ლეკებისგან გადმოიღეს; სამწუხაროდ, XIX საუკუნეში ბევრი 
ქართველი მოღკაწე იზიარებდა ამ აზრს. თვით რაფიელ ერისთავსა და 
პლატონ იოსელიანს დასაშვებად მიაჩნდა ასეთი რამ: .„.ქართველი 

ჭალები, მოწვეულნი მთელი მაზრიდან, ცეკვავდნენ ლეკურს. კახელი 
ქალი ტურფაა, როცა იგი „ლეკურს“ ცეკვავს. როგორ ცოცხლად, 
ნარნარად, ნაზი ლიმილით- და თავის მსუბუქი დაკვრით იწვევს იგი 
საცეკვაოდ თავის ამხანაგს. ასეთ ლეკურს ვერ იცეკვებენ თქვენი 
თბილისელები. აქაურები უფრო ახლოს არიან ლეკებთან, გადმოიღეს 
მათგან ცეკვა, გააუმჯობესეს იგი საუცხოოდ“.57 პ.-იოსელიანი, ძველ 

ბერძნულ მითოლოგიაზე დაყრდნობით, საქართველოში 
შესრულებულ „ლეკურს“ „დაღესტნელი ტერპსიჰორების 

(ტერფსიქორებას) ცეკვად“ მიიჩნევს.58 
„ქართულის“ ლეკურიდან გადმოღების წინააღმდეგ სასტიკად 

გაილაშქრა „ცნობილმა ქართველმა პოეტმა გრიგოლ ორბელიანნ., 
პოეტი თვლიდა, რომ რუსთაგან დაპყრობილ ქვეყანას ისედაც უჭირდა 

ეროვნული ტრადიციების დაცვა-შენარჩუნება და ასეთი აზრის 

დამკვიდრებას შეიძლება, დამღუპველად ემოქმედა ქართულ ცეკვაზე.? 
კავკასიაში შემორჩენილი მატერიალური კულტურის ძეგლები 

საქართველოს სახელმწიფოში შემავალ ხალხთა კულტურულ ურთი- 
ერთობაზე მიუთითებენ. ჩრდილოეთ კავკასიაში შემორჩენილია 

ქრისტიან ული ტაძრები ქართული წარწერებით: სოზიტა-მარიამი (X ს. 
ღსეთი, ბირ ელ-ყუტის მონასტერი, ტყობა-ერდის ტაძარი 
(დაღესტანი), აშ უკანასკნელის ქართულ წარწერაში საქართველოს 
კათოლიკოს–პატრიარქი–მელქისედეკ I (X ს.ე) აღმოსავლეთის დიდ 
პატრიარქად მოიხსენიება. დაღესტანში აღმოჩენილ ქვის ფილებსა და 
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მასზე ამოტვიფრულ ქართულ წარწერებს ეხება ი.ორბელი,.? ამ 
წარწერებში ადგილობრივი ერისთავი და ქართქელი ეპისკოპოსი. 
გიორგია ნახსენები (831 წ.), კორნელი კეკელიძემ IV –VII საუკუნეებში 
დაღესტანა და ჩრდილოეთ კავკასიაში მოღვაწე ქართველ 

მისიონერბს სოლიდური სამეცნიირო ნაშრომი უძღვნა.9! 
დაღესტანსა და, საერთოდ, ჩრდილოეთ კავკასიაში თემურ ლენგის 

შემოსევამდე ქრისტიანობა იყო გავრცელებული. 
ალექსანდრე სახანაშვილი ქართულ-ოსურ კულტურულ ურთი- 

ერთობებზე საუბრისას, ამ ორ ენაში არსებულ მსგავს სიტყვებსა და 
გამოთქმებსაც ეზება,-2 გ.ახვლედიანის ცნობით, XVII საუკუნეში 
საქართველოს მეფეს რეკომისს სალოცავისათვის ზარომაგის 
ფსალმუნის XIII საუკუნისეული ძვირფასი ხელნაწერი შეუწირავს.9? 

ასეთი მაგალითი ძალზე ბევრია, მაგრამ, სამწუხაროდ, ისტო–- 
რიულად ისიცაა ცნობილი, რომ ქართულ-დაღესტნური ურთი- 
ერთობანი მე-16-17 საუკუნეებიდან საკმაოდ მტრული „იყო. თუშურ 

პოეზიაში ლეთა თარეშის უამრავი მაგალითია შემორჩენილი. 
რ.ერისთას თუშთა ერთი ჩვეულება- „სამეკობროდ წასვლა“ 

დაწვრილებით აქვს აღწერილი“. თუშმები ვალში არ რჩებოდნენ 
დაღესტნელ მარბეველთ და სასტიკად უსწორდებოდნენ. ქართველთა 
და ლეკთა ურთიერთობა რუსეთის მიერ კავკასიისს დაპყრობის 

შემდეგაც არ გაუმჯობესებულა. მართალია, თარეში შეწყდა, მაგრამ 
მეგობრული ურთიერთობა დიდხანს არ აღმდგარა. „დაყავი და 

იბატონეს“ პოლიტიკა თავისას აკეთებდა. რელიგიური სხვადასხვაობაც 

მტრის წისქვილზე ასხამდა წყალს. ამ მცირე ისტორიული ექსკურსის 
შემდეგ, ცხადია, რომ ქართველები „ლეკურს“ დაღესტნელებისაგან 
XIX საუკუნეზე ადრე ვერ გადმოიღებდნენ: ,,ჰაზავათი“, მთიელთა 

„წმინდა ომი“ რუსეთის წინააღმდეგ სამოცდაათი ”·წელი 
გრძელდებოდა, ასეთ დროს შეუძლებელია, დაღესტანში ცეკვის 

კულტივირება მომხღარიყო. შამილმა თავისი კოდექსის ერთ-ერთი 

მუხლით ცეკვა აკრძალა და დამნაშავეს დამამცირებელი სასჯელი 
ელოდა; სასჯელის ორი კატეგორია არსებობდა: პირველი–უფრო 

მსუბუქი, –გაჯოხვა, მეორე– ვირზე უკუღმა შესმა, მურით ან ტალახით 
მოსვრილი პირით სოფელ-სოფელ სიარული. უფროსები დასჯილებს 
გეხლიანა.ად დასცინოდნენ ბავშვები კი ტალახს ესროდნენ.91 
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მიუხედავად შამილის მკაცრი ზომებისა, მთიელები თურმე ღამით 

მოფარებულში ცეკვავდნენ „ლეკურს“.55 თვითხილველთა აღწერით ეს 

ცეკვები ძალზედ პრიმიტიული იყო. ეს არც არის გასაკვირი: 
ხანგრძლივმა ომმა და' აკრძალვამ თავისი გააკეთა, ზალხს საცეკვაო 
მოძრაობანი დავიწყებული ჰქონდა და იძულებული იყო ზოგიერთი 
ილეთი რუსი სალდათებისაგან გადაეღო, მაგალითად, ბუქნა. „ერთხელ, 
დიდი ხნის მოლაპარაკების შემდეგ, კოცონის ირგვლივ გაკეთებულ 
წრეში ორი ფეხშიშველა ბიჭი თითქმის ძალით შეაგდეს. სწორედ მათ 
გახსნეს იმპროკიზებული ბალი. მათ უფროსებიც მიყვნენ, თუმცა 
წრეში მხოლოდ ორი ყმაწვილი ცეკვავდა თვით ცეკვა ძალზე 
უბრალოა, განსაკუთრებული ფიგურების გარეშე ეს უფრო 

ძუნძულია კოცონის გარშემო. მოცეკვავეებს ხელები თავზე უწყვიათ. 
დამკვრელების სურვილით, მუსიკა ზოგჯერ ჩქარია და ცეკვაც 
ჩქარდება. მოცეკვავევთ ამ დროს ექსტაზი ეუფლებათ, მლეგურ 

ილეთებს ასრულებენ და ზოგჯერ ბუქნავენ კიდეც; ეს, ალბათ, ჩვენი 

ჯარისკაცების გავლენაა,“ -0– გასული საუკუნის ბოლოს, დაღესტნის 
მთებში შესრულებული „ლეკური“. ასეა აღწერილი: ქუჩაში სახლის 
წინ იდგა ბავშვებისა და მამაკაცების დიდი ჯგუფი. უცებ ზურნის ხმა 

გაისმა და ხალხმა დიდი წრე შეკრა. ცეკვავდნენ „ლეკურს“, მაგრამ რა 
„ლეკური“ იყო ეს? ჩვენ ვნახეთ რამდენიმე კაცის ცეკვა, რომლებიც 
თავიანთი მანჭვა-გრეხით, უზეში ხტუნვითა და, საერთოდ, მოუქნელი 
მოძრაობით ცუდად გაწვრთნილ დათვებს მოგვგაგონებდნენ. ლეკების 

დინამიკურ, გააზრებულ და ტემპერამენტიან ცეკვაზე ასეთი აზრის 

გამოთქმა უსამართლობაა. 
შ.ასლანიშვილის აზრით, ქართულ, ჩეჩნურ, ლეკურ და ყუმიხურ 

სიმღერებს ზოგიერთი საერთო ელემენტი გააჩნიათ. მუსიკალური 
კულტურების შედარებისას, ავტორი ამ ხალხთა სიმღერებში, უკვე 
ყოველგვარი აზრისაგან დაცლილი სიტყვების,– „არირა“, „ორირარა“, 

„არადა და სხვათა,–ხმარების ფაქტებსაც ადასტურებს. მაგრამ 

საერთო კულტურის, კონტექსტში მათს განსხვავებულობასაც 
ამტკიცებს.55 

აქედან გამომდინარე, რაღაც საერთო ქორეოგრაფიული ფორ- 

მების წარმოშობის პროცესშიაც შეიმჩნევა. 
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პოლიტიკურ, ეკონომიკურ, სოციალურ და სხვა ფაქტორებზე 
დიდადაა დამოკიდებული ამა თუ,.იმ ხალხის ცხოვრების წესის, ხა-, 
სიათის, თვისებების ' წარმოქმნა. მათზე დაყრდნობით საცეკვაო ხე- 
ლოვნებაც თანდათანობით შესატყვის ფორმას იღებს, სრულებით არაა 
გასაკვირი, რომ მეზობელ ხალსთა ცეკვებში მსგავსი საცეკვაო ილეთები 
არსებობდეს, .მთავარია შესრულების თავისებურება, სხეულისა და 

ხელების მდგომარეობა, ეროვნული სულისა და ხასიათის დაცვა, ამის 
გათვალისწინებით მსგავსების „ეილუზია ქრება და ყველაფერს თავისი 
სახელი ერქმევა. მიუხედავად ამისა, ეს საკითხი კიდევ უფრო ღრმად 
შესწავლას მოითხოვს და იგი არ არის მხოლოდ ერთი წიგნის თემა. 
კავკასიის ხალხთა საცეკვო ფოლკლორში კოლორიტული 
სპეციფიკისა და · პლასტიკური ენის მრავალფეროვნების მხრივ, 

განსხვავება ძაღლზე დიდია. თვით ქართული ცეკვები შინაარსით, 

შესრულების ფორმითა და ტექნოლოგიური მასალით ერთმანეთისაგან 
სრულიად განსხვავებულია. 

იმ წყაროების მიხედვით, რომლითაც ავტორმა ისარგებლა, „ლე- 
კური დაღესტნური წარმოშობისაა ნ.ჩუბინაშვილის „ქართულ 

ლექსიკონში“ (XIX საუკუნის დასაწყისი, ვხვდებით ტერმინს 
–„ლეკური როკვა“. მართლაც ეს ცეცხლოვანი (ეკვა დაღესტნის 
პირმშოა, სრული სიმართლეა, როცა პ.იოსელიანი მას „დაღესტნის 

ტერფსიქორას ცეკვას“ უწოდებს; დაღესტნის ცეკვის სახელმწიფო 
ანსამბლის რეპერტუარს დღეს ლეკურის სხვადასხვა ვარიანტი 
ამშვენებს: ,,შამილი“, „აგაჩაული“, „სასავ„ურტული“, „აქსავური“, 
„აკუ შინ ური“ და სხვა. 

ცეკვა „ქართული“ და დაღესტნური „ლეკური შინაარსით, 
შესრულების ფორმითა და მოძრაობის ტექნოლოგიით ერთმანე- 

თისაგან მკვეთრად განსხვავდება. ტერმინი ,ლეკური“ საქართველოში 

რუსთა მმართველობის შემდეგ დამკვიდრდა: ლეკური პირობითი 

სახელწოდებას საერთოდ ცეკვისა,ა რუსების მიერ კავკასიური 
ცეკვებისათვის შერქმეული. 1799 წლის ნოემბერში რუსეთის ჯარები 

შემოვიდნენ თბილისში. მეფე, სამღვდელოება და თავადაზნაურობა მას 

ქალაქგარეთ ”შეზხვდა. თავიანთი მხსნელების მისასალმებლად გამოვიდა 
ათასობით მცხოვრები მხიარული შეძახილებით და „ლეკურის“ 

ცეკვით, 9? 
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ხალზური ცეკვების, მათი შინაარსის, ფორმის, წარმოშობისა და 
სახელწოდების დადგენისათვის მაშინ ვის ეცალა. რუსულიდან 
შემოსული სიტყვა „,,ლეზგინკა“ ქართულ „ლეკურად“ იქცა. იმ ხანებში 
ქართველი საზოგადოება რუსულ სიტყვებს ქართული დაბოლოებით 
ხმარობდა. გ.ავალიშვილმა თეატრისათვის ა.სუმაროკოვის პიესების 
თარგმნით ქართული ენა მრავალი „რუსიციზმით“ დაანაგვიანა.”9 ეგ 
სენი გ.ერისთავისა და ა.ცაგარელის ”შემოქმედებისათვისაც არ იყო 
უცხო. იოანე ბატონიშვილი „ტერფსიქორას“ ასე განსარტავს: „მუზა 
ტანციობისა“ ანუ „როკვისა“.7! გასულ საუკუნემი რუსული 
სიტყვების ქართულად დაბოლოების უამრავი შემთხვევა იყო: ქართული 
ეროვნული ტანსაცმლის აღმნიშვნელი სიტყვა „ჩოხა“ რუსულად 
ითარგმანა, როგორც „ჩერკესკა“. სულხან-საბა „სიტყვის კონაში“, 
„ჩოზას“ „მატყლის სამოსელს“ უწოდებს, ხოლო 
„ჩოზოსანს“-,ჩოხაშემოსილს“. იმ მიზეზით, რომ ჩოხას „ჩერკესკას“ 
უწოდებდნენ ამის გამო ქართველებს ჩოხას ჩერქეზებისაგან 
გადმოღებულად უთქლიან. დამეთანსმებით, ასეთი მსჯელობა სრული 

უაზრობაა. 
იგივე უნდა ითქვას „ლეზგინკაზე“. იგი ქართულად, როგორც 

ცეკვის აღმნიშვნელი, „,„ლეკურად“ იქცა. სულხან-საბას ლექსიკონი არ 
იცნობს საცეკკო ტერმინს თუნდაც (ჰ)ეკვის 'ალმნიშვნელს– 
„ლეკურს“. სულხანთან „ლეკური“ სულ სხვა მნიშვნელობისაა– 

„ხმალს“ ნიშნავს: „„უვადო ხრმალი, გინა ლეკეთისა“. 
აკაკი წერეთელთან „ლეკი“ ხვიარა მცენარე–სუროა. „ლეკური“ 

თუ „ლეკისაგა”“ წარმოიშვა მაშინ იგი ცეკვს ვერაფრით 
აღნიშნავდა.73) ქართული ენის განმარტებით ლექსიკონში „ლეკური“ 
ქართული ცეკვის არასწორ სახელადაა მიჩნეული. მოჯვანილია 

მრავალი მაგალითი, მითითებულია ლიტერატურული წყაროები, 
სადაც „ლეკური“ მხოლოდდამხოლოდ ცივი იარაღის აღმნიშვნელია 

(ხმალი, ხანჯალი და სხვა, ქართული ეროვნული ცეკვის არასწორ 
სახელწოდებას თვით ხალხი გრძნობდა და უკმაყოფილოც იყო. ამ 
ნაკლის გამოსწორება ხალ"სავე "უცდია: „ლეკური“ „ლეგურისაგან“ 

წარმოშობილად მიუჩნევიათ. ტცეკვს სახელწოდების ასეთი 

ინტერპრეტაცი” ხათანადო, ფოლკლორული მასალითაც არის 

შემაგრებული,, კომპოზიტორ გიორგი სვანიძეს7? მთქმელ გიორგი 
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იორაშვილისაგან (ეს უკანასკნელი თავისი პაპის ნაამბობს ეყრდნობა) 

ჩაუწერია ”მშემდეგი: „ერთ დროს ჩვენს სოფელ. ტეზერში გამოჩენილა 

ერთი ახალგაზრდა, რომელსაც სახელად რქმევია ლევანა (ლეგო), 
გვარად ციხისთავიშვილი ყოფილა. სადაური იყო ეს ახალგაზრდა ან 
როგორ გაჩნდა ტეზერში, არავის სცოდნია, მეფანდურეებს მასზედ 

ლექსები გამოუთქვამთ: ერთი წვეულების დროს ლეგოს ისე უცეკვია, 
რომ ჩვენი განთქმული მოცეკვავეები გაკვირვებულან. ჩვენებს ისე 
შეყვარებიათ ეს ჯადოქარი მოცეკვავე, რომ მის პატივსაცემად ჩვენს 

ცეკვას „ლეგური“ შეარქვეს. ერთხელ ვიღაცამ ხმა გაავრცელა–,ეს 
ცეკვა „ლეგური“ კი არა, „ლეკურია“. ლეკებმა იციან ასეთი ცოცხალი 
და სხარტი ცეკვა .. ჩვენი ხალხი ამის გაგონებაზე გაჯავრდება, 
ზოგიერთს კი სახელწოდება „ლეკური“ უფრო მოეწონება.7“ 

სახალხო მთქმელი დიტო ძიმაშვილი აღნიშნავს ლეგოს ვირ- 

ტუოზულ „გაLმას“, მისიგე ნაამბობის მიზედვით, ამ ცეკვის სახელ- 

წოდება ძველად ,„სადარბაზოც“ ყოფილა, მაგრამ ორივე სახე- 
ლი–,სადარბაზო“ თუ „ლეგური“ მხოლოდ „ლეკურად“ დარჩე“ 
წილა,76 

კახეთში მოწყობილ საცეკვაო შეჯიბრში, „ლეგურში“ (ეს ტერმინი 

ცნობილი ყოფილა) კახელ ჩოლოყაშვილსა და იქ ჩასულ ლეგოს 
გაუმარჯვნიათ.? მხოლოდ ქართლსა და კახეთში მიღებული 

ლოკალური ტერმინი „ლეგური“ მთელ საქართველოში ვერ ·გავრ- 

ცელდა. თუმცა თვით ფაქტი მისი არსებობისა არა მარტო 
შესრულების ოსტატობაზე, არამედ მკვეთრად გამოკვეთილ საცეკვაო 

დიალექტზეც მიგვანიშნებს. 
გასულ საუკუნეში რუსულ და ქართულ პრესაში ხმარებული 

ტერმინი „ლეკური“'დროთა განმავლობაში ცეკვის აღმნიშვნელი გახდა. 

XIX საუკუნეში და XX საუკუნის დასაწყისის ლიტერატურულ 
წყაროებში, ქართული ცეკვების აღწერისას, ყოველთვის ხაზგასმულია 

ქალ-ვაჟთა ცეკვის შინაარსისა და შესრულების ფორმის უცვლელობა, 

ივ.ჯავახიშვილი ქალ-ვაჟის მიერ შესრულებულ ცეკვა ჯქართულს“ ორ 

ნაწილად ყოფს. პირველს შენელებულს– „დავლურს“ უწოდებს, 
მეორეს დინამიკურს კი–,ლეკურს 7?–? ქორეოგრაფ ა.ალექსიძის 
აზრით, ცეკვა „ქართულის“ „ლეკურად“ მოხსენიება სინამდვილეს არ 
შეეფერება, რადგან იგი ცეკვა „ქართულია და მის შესავალ ნაწილად 
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“დავლური” გვევლინება, ხოლო „დავლურის“ გარეშე დინამიკური 
ნაწილი, ანუ „ქართული“, არ სრულდებოდა. ჯერ კიდევ ჩვენი 
საუკუნის ოციან წლებში ა.ალექსიძემ ამ ცეკვას .ქართული“ უწოდა, 
რომლის შემდეგაც იგი, სრულიად სამართლიანად, ამ სახელით 

მოიხსენიება.79 

ცეკვა „ქართული“ რომ ,„დავლურით“ იწყებოდა, ამის შესახებ 
ბევრ მკვლევარს „უთქვამს და დაუწერია, ამ აზრს დაბეჯითებით 
ამტკიცებს ი.ზურაბიშვილი: „ლეკური“ „დავლურით“ იწყება. იგი 
ალეკურის“ შესავალია–ადაჯიო, ძველად „უდავლუროდ“ იშვიათად 

ცეკვავდნენ, რომელიც თანდათან გადავარდა. ახლა ცალკეულ ცეკვად 
იგულისხმება. ეს სწორი არ არის. კვლავ ვიტყვით: „ღავლური“ 

„ლეკურის“ განუყოფელი ნაწილია და იგი მარტო ქართულმა 
„ლეკურმა“ იცის. „უდავლუროდ“ „ლეკური“ მთლიანობას კარგავს.59 

ლეკურ და ქართულ ცეკვეს “შორის ი.ქზურაბიშვილი საკმაო 
განსხვავებას პოულობს: ,„,ლეკურს“ ორი ვაჟი ცეკვავს, ქართულს-–-ქალ– 

ვაჟი, ლეკთა ცეკვის: თავისებურება ტექნიკური სიძნელეების ჩვენებაა, 
ხოლო „ქართულში“ შესრულების ტექნოლოგია პარტნიორთა 

დიალოგის პლასტიკურ სორც შესხმას წარმოადგენს.9! 
ა. ციხისთაკს სტატიაში “ქართული ცეკვა “დავლურ-ლეკური" (ამ 

შემთხვევაში ავტორი „ლეკურს ძველი ტრადიციით მოიხსე- 

ნიებს–-ლ.გ.) ეს ცეკვა დაწვრილებით აქვს აღწერილი. „დავლურ- 
ლეკურის ხანგრძლივობა ათი წუთი იყო. შემდეგში, კერძოდ, 
ორმოციან წლებში, ცეკვის პირველ ნაწილს–,,დავლურს“– უკვე აღარ 
ასრულებდნენ, ამიტომ „ქართული“ თანდათანობით დამოუკიდებელ 

ცეკვად იქცა. „დავლურ-ლეკურის" შესრულების განსაკუთრებული 
წესები არსებობდა რომელიც ყველა კარგ მოცეკვავეს «–უნდა 

სცოდნოდა. წელგამართულ და ხელგაშლილ , მოცეკვავეს, წრის 
გარშემო ნარნარი მოძრაობით ანუ „დავლით“ („დავლიდან“ უნდა იყოს 
წარმომდგარი „დავლური“ –ლ.გ.,„ „გასმა“ უნდა გაეკეთებინა, 
„დავლურის” ნაწილი ასეთი იყო: ვაჟი წრეში „დავლა“ რომ 
შეასრულებდა, მერე „გასმით“ ქალის წინ ჩერდებოდა და თავის 

დაკვრით საცეკვაოდ იწვევდა. თუ ქალი მიწვევას არ მიიღებდა, ვაჟს 
ყველაფერი ისევ თავიდან უნდა გაემეორებინა თუ ქალი კატე– 
გორიულად უარს იტყოდა, ვაჟი თავს ანებებდა, მაგრამ ქალს უფლება 
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არ ჰქონდა, სხგასთან ეცეკვა–ეს ვაჟის შეურაცხყოფად ითვლებოდა. 
თანხმობის შემთხვევაში პარტნიორები წრეზე ნელ, საზეიმო „,დავლას“ 
უვლიდნენ. შემდეგ ერთმანეთის საწინააღმდეგო მხარეს ჩერდებოდნენ: 
ვაჟი–,გასმით,„ ქალი კი სამდაკრითი სვლით ერთმანეთს 
უახლოვდებოდნენ, ქალი პირველი ჩერდებოდა. ვაჟი ასრულებდა 
სოლოს–გასმა--ხელების მდგომარეობის შესაბამისი ცვალებადობით. 

შემდეგ სრულდებოდა ქალის სოლო: ქალი ვაჟისაკენ ზვერდითი სვლით 
მიიწევდა გაუსწორდებოდა ჩაუქროლებდა და... „დავლურის“ 

აჩქარებელი ნაწილიც იწყებოდა (სწორედ ამას უწოდებდნენ 
„ლეკურს”). ცეკვის მეორე ნაწილში თანმიმდევრულად იგივე საცეკვაო 
მოძრაობები სრულდებოდა რაც პირველში: „დავლურის“ 
დასასრულს პარტნიორები სწორ ხაზზე შორდებოდნენ ·ერთმანეთს: 
ვაჟი „ჭასმას“ ასრულებდა, ქალი სამნაბიჯიანი სრიალა სვლით ადგილზე 

ტრიალებდა; ორივენი თავს უკრავდნენ მაყურებლებს და ცეკვაც 

მთავრდებოდა. ასე აქვს აღწერილი ..დავლურ-ლეკური“ წარსულში 
ცნობილ მოცეკვავესა და ამ ცეკვის უბადლო შემსრულებელს 

ა.ციხისთავს. იგი „დავლურ-ლეკურის“ შესრულების ტრადიციულ 

წესებზეც საუბრობს. ამ წესთა დარღვევა და საკუთარი ვარიანტების 
შეტანა დაუშვებელი იყო. ქალ-ვაჟი ძალიან“ არ უნდა მიახლოებოდა 
ერთმანეთს, ზშირად გაემეორებინათ თავიანთი სოლო პარტიები, თავი 
მოეწონებინაით ერთმანეთისათვის –თითქოს ეჯიბრებიანო. ამ 
ცეკვისათვის შეჯიბრი ფორმა მიუღებელია.2? თავისი პარტიის 

შესრულებისას, ვაჟს ქალი უყურადღებოდ არ უნდა დაეტოვებინა, არ 
შეიძლებოდა დამკვრელებისაკენ შებრუნება ან მაყურებელთათვის 
ზურგის შექცევა, ვაჟის ქალთან საცეკვაოდ ქუდით გამოსვლა (ქუდი მას 
ხელში უნდა სჭეროდა); ქალისათვის ვაჟური „გასმა“ მიუღებელია.ტ3 

ტერმინი „ლეკური“, მიუხედავად მისი არასწორი ინტერპრე- 
ტაციისა, მაინც გამძლე გამოდგა. სამართლიანობა მხოლოდ ნახევარი 
საუკუნის წინ აღდგა და ამ ცეკვას, მისი შინაარსისა და ფორმის 
შესაბამისად, „ქართული“ ეწოდა, ნამდვილი „ლეკური“ ცეკვა .და 

„ქართული“ ძლიერ განსხეავდება ერთმანეთისაგან ხასიათითა და 
ბუნებით. რთული ტექნოლოგიური ილეთების მქონე ეროვნული (კეკვა 

ლეკური ერთმანეთთან შეჯიბრის სრხით, ორი - ვაჟს მიერ 
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სრულდებიდა, ქალები ცეკვაში ადრე არ მონაწილეობდნენ, ასეთი იყო 

შარიათის ბრძანება,მ5“. 
დაღესტანში შესანიშნავი მოცეკვავეები არიან. ისინი ცეკვავენ 

ლამაზად, მგზნებარედ და წარმტაცად. ამ ცეკვის შინაარსი ასეთია: 
გამოვა ორი ვაჟკაცი. გააკეთებს პატარა წრეს და გაჩერდება. შემდეგ 
ერთი მათგანი შემოტრიალდება ვიწრო წრეში. მარცხენა ხელს 

მოჰკიდებს ხანჯალს, ცეკვაში ხელი რომ არ შეუშალოს, და იწყებს 
ფეხებით ყოველნაირი მოძრაობის შესრულებას. ფეხების მოძრაობა 
არაჩვეულებრივად რიტმულია, ტანი აბსოლუტურად უძრავი, იგი 

თითქოს მიწას არ აცილებს ფეხებს. შემოტრიალებისა და თითის 
წვერებზე შედგომის შემდეგ ამთავრებს ცეკვას და იწვევს ამხანაგს, 

აჩვენოს თავისი ოსტატობა. ახლა დაიწყებს მეორე მოცეკვავე, 

შეასრულებს ყველაფერს, რაც პირველმა გააკეთა, დაუმატებს თავის 

მხრივ რაიმე ახალს და იწვევს პირველს. ასე გრძელდება ეს მეტოქეობა 

ცეკვაში, სანამ თითოეული პარტნიორი არ ამოწურავს მთელ თავის 
'შმესაძლებლობებს,99 

„ქართული“ წყვილად (ცვეკვა, მას ასრულებს ქალ-ვაჟი. 

„ქართულს“ სატრფიალო შინაარსის თავისებური სიუჟეტი აქვს. ბევრი 
აღფრთოვანებული სტრიქონი მიეძდვნა ამ ცეკვას. მიუხედავად იმისა, 

რომ გასული საუკუნის ავტორები ცეკვას „ლეკურს“ უწოდებენ, არც 
ერთი არ უარყოფს მის ქართულ წარმოშობას. ცეკვა „ქართულზე“, მის 
პლასტიკურ გამომსახველობაზე, ამ იშვიათად სატრფიალო პოემაზე, 

ბევრი დაიწერა და მომავალშიც ბევრი დაიწერება. ცეკვა „ქართულში“, 

რაც ყველაზე მნიშვნელოვანია, ნათლად ჩანს ქალ-ვაჟის თანასწორ–- 

უფლებიანობა, რაზედაც ბრძანებს რუსთველი: „ლეკვი ლომისა 

სწორია, ძუ იყოს, თუნდა ხვადია“ სიწმინდითა და კეთილშობილებით 
„ქართულს“ ერთ-ერთი პირველი ადგილი უჭირავს ყველა ეროვნულ 

ცეკვას შორის. „ქართულის“ შესრულების ფორმა ზუთნაწილიანია: 

ვაჟის გამოსვლა და ქალის მიწვევა, ერთობლივი დასაწყისი, თითოეული 

მოცეკვავის სოლო, ერთობლივი დასკვნითი კოდა. ვაჟი ქალს საცეკვაოდ 

გამოიწვევს მოკრძალებით შემოატარებს წრეს, მიიყვანს თაღის 

ადგილზე და მთელი არსებით ცდილობს ქალის ყურადღების 

მიპყრობას, ვაჟი გარს შემოუვლის წრეს, ამ დროს მისი ტანი და მხრები 

უძრავია. საცეკკაოდ გამოწვეული ქალი ნარნარით ჩამოუვლის წრეს, 
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მიუახლოვდება ვაჟს გვერდითი სვლით, ამ დროს ვაჟი ადგილზე 

ასრულებს მსუბ ეგ მარტივ .გასმას“, თითქოს აკომპანიმენტს აყოლებს 
ჭალის ცეკვას. ქალს უახლოვდება ვაჟს, აკეთებს ოდნავ შესამჩნევ 
მოძრაობას ხელით და თვალით და უკან იხევს, ვაჟი ვეღარ ითმენს, 

მოწყდება ადგილს, მაგრამ ქალი ანიშნებს, რომ ეს მხოლოდ ფანდი იყო 

და არა მიწვევა ვაჟი უბრუნდება თავიL ადგილს. ქალი რამდენიმეჯერ 
გაიმეორებს ასეთ ფანდს და ბოლოს ანიშნებს ვაჟს, რომ გაჰყვეს მას. 
ახლა ვაჟი თვალს აღარ აშორებს ქალს: მოუფიქრებელი მოძრაობა, 

ოდნავი შეფირხება და ... ქალი გაუსხლტება, შესაძლებლობა მიეცემა, 
მოატყუოს იგი. საითკენაც მიდის ქალი, ვაჟიც იმავე წამს იმავე 
მიმართულებას უნდს გაჰყვეს. ვაი მას, თუ ქალი აცდა მის თანხლებას და 

მარტო დატოვა საცეკვაო მოედანზე. ვაჟი დამარცხებული. და შერცხ- 

ვენილი იქნება.. ასეთი რამ ცეკვა „ქართულში“ ჯერ არ მომხდარა, 

პარტნიორები ინტუიციით გრძნობენ ერთმანეთის სვლებს, ამ 

რომანტიკული დუეტის დასკვნითი ნაწილი ომპროვიზებულ ხასიათს 

ატარებს. ვაჟი თავის სიმაღლეზე დგას, ქალი აღიარებს მის ოსტატობას, 

შემდეგ ორივენი ერთმანეთს თავს უკრავენ და ასე მთავრდება ეს 

შუასაუკუნეების სარაინდო ეპოსი–ცეკვა–დიალოგი, 

ცეკვა „ქართულის“ ტექნოლოგიას საფუძვლად უძევს „დავლის“ 
მოძრაობები–,წინსვლა, „უკუსვლა“ და გვერდითი სვლა, რომლებსაც 
ქალ-ვაჟი ასრულებს. წინსვლა ანუ „რთულა სვლა“ არის სამი პა ანუ 
შერწყმა სამი ნაბიჯისა–-ერთი გრძელი და ორი მოკლე. თვლაზე 

„ერთი“ –ნაბჯი მარჯვენა ფეხით მთელ ტერფზე თვლაზე 
„ორი“ სრიალა ნაბიჯი მარცხენა ფეხით ნახევარ ტერფზე, თვლაზე 
„სამი“–მარჯვენა ფეხი მიედგმება მარცხენა ნახევარტერფზე პირველ 
პოზიციაში. ძალზე საინტერესოა პროფესორ პ,ბერაძის დასკვნა (ამაზე 
ზემოთ უკვე იყო საუბარი) რომ ეს ქართული საცეკვაო სვლა, 

რიტმული ნახაზის თვალსაზრისით, ჰგავს ლექსის დაქტილურ ზომას. 

ხშირად ვაჟი “ქართულს” იწყებს „მ უხლკეცილით“. სრიალა ნაბიჯი 

მარჯვენა ფეხით მასზევე ოღნავი მშესტომით, ამასთან ერთად მარცხენა 
ფეხი აიჭიმება წინ 45 გრადუსით და მაშინვე მოიხრება მუხლში. იგივე 
მოძრაობა მარცხენა დეხით და ასე რამდენიმეჯერ. შემდეგ იწყება 
„დავლა“. „მუხლკეცილის“ ღროს ვაჟი ხელით თითქოს ისწორებს ჩოხის 
კალთებს. „უკუსვლა სრულდება შემდეგნაირად: ფეხების მდგო–- 
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მარეობა პირველი პოზიციის მიხედვით ერგცერებზე. თვლაზე „და“ 
მარჯვენა ფეხი ოდნავ მოცილდება იატაკს, თვლაზე „ერთი“ მიედგმება 
მარცხენას, თვლაზე „ორი“ – მარცხენა ტერფი ოდნავ მოწყდება იატაკს 

და მიედგმება მარჯვენას ოდნავ უკან (ტერფის ნახევარზე), ამგვარადვე 

სრულდება ბრუნი ადგილზე. ვაჟი შემოტრიალდება ცალ ფეზზე. 
ქალი ბრუნს დაკვრითი სვლით ასრულებს. წინსვლაც და უკუ- 

სვლაც: ამავე- პრინციპით სრულდება. ქალის გვერდითი სვლა, ანუ 

„ბგედურა', ასევე უკუსვლის პრინციპით (ტერფის ოდნავ აწევით) 
სრულდება, ოღონდ სწორ ხაზზე განზე სვლით, ამ სელის სიძნელე ის 
არის, რომ სრულ სინარნარეს მოითხოვს. ვაჟები გასმით გვერდზე 
სვლას სულ სხვანაირად აკეთებენ: თვლაზე „ერთი“ –მარცხენა ფეხი 

გადადის მარჯვენაზე (თ'უ სვლა მარჯვნივ არის) და ამავე დროს თვლაზე 

„ორი“ მარჯვენა ფეხი მუხლში მოხრილი აიწევა უკან 45 გრადუსით. 
თვლაზე–, ერთი“, „ორი“, „სამი“ –,,გასმა“. ვაჟები გვერდით გასმით 

სვლას აკეთებენ მარჯვნივაც და მარცხნივაც, ქალები–მხოლოდ 
მარცზნივ, ვაჟის მხარეს. “გასმის” შესრულება ვაჟის მიერ შეიძლება 

სხვადსვა ვარიაციით, ეს დაზოკიდებულია მოცეკვავის 
ვირტუოზულობაზე. „გასმის“ ერთ-ერთი ელემენტი – სადა სრიალა 

„გასმა“ შემდეგნაირად სრულდება: საწყისი მდგომარეობა: პირველ პო- 

ზიციაში მარჯვენა ფეხი წინ იწევს; მეორე პოზიციაში მარჯვენა ფეხის 

ქუსლი. მარცხენა ტერფს უნდა მიუახლოვდეს. ამავე პოზიციაში 

მარჯვენა ხელი იდაყვმია მოხრილი, მარცხენა–განზე გაშლილი, 
მუსიკალური ზომა 2/4 ან 6/8-ია. ტაქტის შემდეგ თვლაზე „და“, „და, 
„და „და –მეთექვსმეტედ წილზე–სწრაფი სრიალა ერთდროული 
მოძრაობა–მარჯვენას ფეხი წინ, მარცხენა– უკან; მარცხენა–წინ, 

მარჯვენა– უკან; თვლაზე „ერთი“ – მარჯვენა ფეხი სწრაფად გამოდის 
წინ წვერზე ან ქუსლზე; თვლაზე .და“, „დღა, „და, „და –ორივე 

ტერფის სრიალა ერთდროული შენაცვლებითი მოძრაობა. 

თვლაზე–,ორი' –მარცხენა ფეხი სწრაფად გამოდის წინ წვერზე ან 

ჭუსლზე. ე.ი. იგივე მოძრაობები მეორდება, რაც თვლაზე „ერთი“. 

თვლაზე –,,და'' კი პაუზა კეთდება,ზ5 

როგორც ჩანს, „სადა სრიალა გასმა“ უძველესი სვანური „ფერ- 
ხულიდან –,,ჯანგილდიდან“ („ვორირაშა“) უნდა იყოს გადმოღებული. 
იგი საცეკვაო მოძრაობის არქაულობაზე მიგვანიშნებს. შესაძლებელია, 
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სულხან-საბა „შილინგის“ განმარტებაში (როკვათა ფერხთა სწრაფი 

რამ ხმარება) „გასმას“ გულისხმობდა– „ქართულში“ ვაჟის პარტიის 

კულმინაციურ მომენტს. 
ქალის მკლავების მდგომარეობა: თავიდან ზელები თავისუფლადაა 

დაშვებული. შემდეგ მკლავები ნელა იწევს მხრების სიმაღლემდე. 

იდაყვში ნახევრად მოხრილი მარცხენა ხელი აიწევა წინ (მტევანი 

შუბლის სიმაღლეზეა, მარჯვენა გამართულია განზე ოდნავ 

დაშვებული მტევნით. მკლავების შეცვლის დროს მარცხენა ეშვება 
მხრამდე,ე ორივე ხელის მტევნით კეთდება მსუბუქი წრიული 

მოძრაობა–,ხელსართვი“ და მარჯვენა მკლავი გაიწევა წინ, ხოლო 

მარცხენა–განზე.ე გვერდზე გამართულ მკლავებში არ ” , უნდა 
იგრძნობოდეს დაძაბულობა, 

ვაჟის მკლავების მდგომარეობა: იდაყვში მოხრილი მარჯვენა ხელი 
აწეულია მხრის ოდნავ ზემოთ, მტევანი მოხრილია სხივმაჯის სახსარში 
მკერდისაკენ. მარცხენა ხელი დაშვებული მტევნით გაჭიმულია განზე. 
მკლავების მდგომარეობის შეცვლისას მარჯვენა გაიშლება განზე, 

ხოლო მარცხენა ზემოდან მოძრაობით იღებს მარჯვენა ხელის 
მდგომარეობას. ' 

ცეკვა „ქართულს საქართველოს ყველა ქორეოგრაფიული 
ანსამბლი ასრულებს. მკაფიო სიუჟეტური საზი, თავისებური ტექ- 

ნოლოგია, სადა და მომხიბლავი ნახაზი, ყველასათვის გასაგებს ხდის მას 

და უზრუნველყოფს უცვლელ წარმატებას. „ქართულს“ ყოველთვის 
აღტაცებით ეგებება მაყურებელი. 

ყველაზე საინტერესო მუსიკალური გაფორმება „ქართულს“ აქვს 
ზ.ფალიაშვილის ოპერებში „აბესალომ და ეთერი, „დაისი : 
დ.არაყიშილის ოპერაში ,თქმულება შოთა რუსთაველზე“; 
მ." ალანჩივაძის ..დარეჯან ცბიერში“; კმეღვინეთუხუცესის „ამირანში“; 

ი.ტუსკიას „სამშობლოში“; გ.კოლაძის „ლადო კეცხოველში“. ცეკვა 

„ქართული“ ამშვენებს აგრეთვე ქართულ ბალეტებს–- ,,მალთაყვას“ 
(შ,თაქთაქი შვილი), და „სინათლეს“ (გ.კილაძე), და სხვა. 

ცეკვა „ქართულის“ პარტიტურა, თავისი ტექნოლოგიური თა- 

ვისებურებითა და შესრულების წესით, გვიდასტურებს, რომ იგი 
უძველესი წარმოშობისაა, საუკუნეთა სვლაში დაიხვეწა და ჩვენამდე 

ასეთი სახით მოაღწია. 
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ცეკვა „ქართული“ 8. ფალიაშვილის ომერიდან „დაისი“ 
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დასკვნა 

ისტორიულ-ლიტერატურული წყაროებისა და მატერიალური 

კულტურის ძეგლების ანალიზით დავრწმუნდით, რომ ქართული 

ხალხური ცეკვების არა მარტო შინაარსი, არამედ ტექნოლოგიაც 

სოციალურ–ეკონომიკური და ისტორიული პირობებიდან გამომდი- 

ნარეობს,ს არქეოლოგიურ ძეგლებზე გამოსახული ფიგურების 
საცეკვაო-პლასტიკური მდგომარეობა, ცეკვებისა და საცეკვაო ტერ- 

მინთა აღწერა საშუალებას გვაძლევს, თვალი მივადევნოთ ქართული 

ქორეოგრაფიის ძირითადი მოძრაობების წარმოშობას. ტოტემური, 
ცეკვის _ –.. მიმბაძვეელობითმა . მოძრაობებმა, რიტუალურმა 
გადაადგილებამ, ნაყოფიერების ღვთაებისადმი მიძღვნილ მაგიურ 

ცეკვებში სხეულის მოძრაობამ და ჟესტმა, მასში თანდათანობით 
დინამიკური ტანვარჯიშის ელემენტების ჩართვამ ვაჟთა, ქალთა და 

მასობრივი ქართული („ცეკვების თანამედროვე ლექსიკა შექმნეს. 
ფაქტობრივი მასალების სიძუნწემ ტექნოლოგიური ხერხების მხოლოდ 

ზოგად სურათზე მსჯელობის საშუალება მოგვცა. 
უძველესი „ფერხულის ტექნოლოგიურ საფუძველს ჩვეუ- 

ლებრივი ნაბიჯი წარმოადგენდა; მონაწილენი ასტრალურ ღვთაებათა 
გარშემო წრიულად მოძრაობდნენ (მზისა და მთვარის პატივსაცემად 

მარჯვნიდან მარცხნივ ან–პირიქით, მთვარის ფაზობრივი „ცვლილების 

მიხედვით) შემდეგ მზისა და მთვარის კულტისადმი მიძლვნილი 

რიტუალები ერთმანეთს შეერწყა, რასაც, უეჭველია, .გავლენა უნდა 

მოეხდინა საკულტო ფერხულებზე. მოძრაობას ხან ერთ, ხან მეორე 

მხარეს (ხის ამოგლეჯის რიტმში) წარმართობის დროინდელი 
საგაზაფხულო წეს-ჩვეულების „ჭვენიერების“ დროს ასრულებდნენ. 
სდონდგალის სახელწოდებით ცნობილმა ამ ილეთმა დღევანდელ 
„ფერხულში“ სათანადო ასახვა პოვა. 

სამიწათმოქმედო „ფერხულში“ უკვე გართულებულ ტექნოლო- 
გიურ ილეთებს იყენებდნენ”; მაღალ ხტომით მოძრაობებზე 
გადასვლამ,–სომბოლურად მზისაკენ სწრაფვამ,- სასიმღერო და 

საცეკვაო რიტმის დაჩქარება გამოიწვია, 

ძველი მიწათმოქმედნი, სართულებიანი „ფერხულების“ ვერტი- 
კალურ კონსტრუქციებს რომ ქმნიდნენ ამით. რასაკვირველია, 
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მზისაკენ სწრაფვას გამოზატავდნენ; ზოგჯერ ამ რთულ კონსტ- 
რუქციას, მთიანი ადგილის მიწათმოქმედებას ანუ ტერასების დამუ– 

შავებას უკავშირებენ, ზოგან კი სიმბოლურად ღვთაებათა პანთეონის 

იერარქიული საფეხურების გამოხატვას მიაწერენ. წრიული წყობის 
საფერხულო ცეკვების ნომენკლატურას მრავალი სინონიმი გააჩნია. 
ვაჟთა უძველეს ქართულ ცეკვას „ფუნდრუკი“ და მისი მრავალსაზეობა 
განეკუთვნება მის საფუძველს ტანვარჯიშის ელემენტებისაგან 
შემდგარი, სხვადასხვა ხასიათის ხტომით მოძრაობაზე აგებული, 
მონადირეთა ცეკვები წარმოადგენს; მან სამიწათმოქმედო ფერხულში 
პოვა გამოძახილი. თანდათანობით ასტრალურ ღვთაებათა კულტის 
ნაყოფიერების ღვთაების კულტთან შერწყ„ყმამ, საცეკვაო რიტუალებში 
ასახს'ნულმა მნათობთა ბრუნვითმა მოძრაობებმა (მბრუნავი 

„წინამძლოლას“ ადგილზე– ,„,მელია-თელეპიას“ ერთ-ერთი მოდიფი- 
კაცია ან მეხის ძიერ მოკლული საქონლის დამარხვის წესის მიხედვით 
„დამნაშავეთა სამგზის შემობრუნება, „მბრუნავი“ პრიზმაში 

გატარებულმა სპორტულმა კომპლექსმა, „ჰელბოემ“ მბრუნავმა–მდე- 
ვნელმა, რასაკვირველია, ცეკვებშიაც დაიკავა თავისი ადგილი; ეს 
მოძრაობები დაედო საფუძვლად ბრუნვით მოძრაობებს ტერფზე, 

ცერზე, მუხლზე და მუხლიდან მუხლზე. ვაჟქთა უძველესი ქორეო- 
გრაფიის სახეობას მიეკუთვნება „ბასტი“ (ფეხის ბაკუნით (ვეკვა, 
რომელმაც დასაბამი მისცა თანამედროვე მოძრაობათა ჯგუფს- 

–,ჩაკვრას“) „ბუქნა“- და „კოჭა“ -–ცხოველთა ზნისა და ქმედების 
იმიტაცია. „ამ მოძრაობათა საფუძველია ღრმა და ნახევარბუქნი. 
სულხან-საბა „ცეკვას“ ფეხის თითებზე ცეკვას უწოდებს. ეს ილეთი 
ტოტემურ ეტცხოველთა წაბაძბით  შეიქმნა· და საკულტო 

ქმედებაში–,ბერიკაობაში“ იქნა გამოყენებული, თან ცერებზე დგომის 
ტექნიკი გამომუშავებასაც შეუწყო ხელი (უძველესი სვანური 
»ცერული“, „მთიულური“ და სხვა.). 

დროთა განმავლობაში თანდათანობით სახეშეცვლილი „ფუნ- 

დრუკი“, „ბასტი“, „ბუქნა, „კოჭა“ „ცეკვა“ ორგანულად შეერწყა 
ვაჟთა ქორეოგრაფიას. მაგალითად: „ფუნდრუკი“, „ბუქნა“, „ბასტი“ 
მეომართა უძველესი ფეკვის-,ხორუმის საფუძველია. „ფარცა- 
კუკუს“ და ,ბაღდადურის “შემადგენელი ნაწილად „,.ბუქნა“, 
„ხარდიორდა” და სხვა ითვლება. კაჟქთა ქართული ქორეოგრაფიის 
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დინამიკურობასა და სირთულეში „მუშაითობის“ ხელოვნებამ დიდი 
როლი ითამაშა, მისი ელემენტები მრავალსართულიან წრიულ ფერ- 
ხულებში (მეომართა ცეკვებ“'ში– სვანური ,მორმინქელა“) მჟღავნდება. 

++ ერთმწკრივიან „ფერხულებს“ „სამყრელო“ ან ,„კიხებუნა“ ეწოდება, 

ისინი ძირითადად, მესხეთ-ჯავახეთშია გავრცელებული. მესხეთი 

ოდითგანვე საქართველოს ბურჯი იყო. დიდ როლს თამაშობდა მტრის 
წინააღმდეგ ბრძოლაში. „ციხებუნას“ მხედრული-სპორტული ხასიათი 

სწორედ ამით უნდა აიხსნას. 
ქალთა ქართული ცეკვების საფუძველს, შესაძლოა, ტოტემური, 

მიმბაძველობითი მოძრაობანი წარმოადგენდეს. ასეთია ,„გოგმანი“, 

რომელიც მიწაზე ფრინველთა მეხტომით მოძრაობას მოგვაგონებს. 
ქალთა ცეკვაში ·შემდეგ მსუბუქმა სპორტულმა მოძრაობამ– 

„ბუნტრუცმაც” –თავისი ადგილი დაიკავა. . 
გასულ საუკუნეში შემორჩენილი ცეკვების მიხედვით თუ ვიმს–- 

ჯელებთ, ადვილად მივხვდებით, რომ უმეტესობა უძველეს წეს- 
ჩვეულებათა და ნაყოფიერების ღვთაების საკულტო რიტუალების 

შესრულებისას ჩაისახა. ასეთია ვაჟთა სოლო ცეკვა–,ქარშიბერი“ ანუ 

„ხელგაშლილი“; მხრებისა და მუცლის თამაშით ხელგაშლილად 
შესრულებული „ყოლსარმა“. რიტუალური ელემენტების შემცველი 
„იალის თამაში'“ და ვაჟთა სხვა ცეკვები. ხელგაშლილი ცეკვა არქაული 
ეპოქის ქართული საცეკვაო ხელოვნების ძირითადი ტიპობრივი 

ნიშანია. 
აგრარულ ღვთაებათა კულტისადმი მიძღვნილი. ორმწკრივიანი 

„ადრეკილაი“ 'შემდეგში რთული წყობის ორსართულიან ,„ფერზუ- 
ლად” გადაიქცა; „ადრეკილა ი” იმპროვიზებული ლექსების თანხლებით 

სრულდება მასში ჩართულ რთულ ილეთებს ვაჟები 
ინდივიდუალურად ან წყვილად ასრულებენ. წყვილთა ფორმა „მელია- 

თელეპიას“ ადრეული შესრულებისათვის იყო დამახასიათებელი და 

ნაყოფიერების ღგთაებას უკავშირდებოდა. 
· წყვილთა ფორმა შენარჩუნებულია სამიწათმოქმედო მასკარად 

„ბერიკაობაში” „შეყვარებულთა“ დუეტიც იმავე შინაარსისაა: ერთ– 

ერთი პარტნირრი ქალის ნიღაბს იკეთებს თრიალეთის თასზე 
გამოსახულ წყვილთა ცეკვაში მოცეკვავენი ერთმანეთს არ ეხებიან 

წყვილთა და ზოგიერთ ჯგუფურ ცეკვაში–..დავლური“, „ქართული“, 
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„მთიულური“, „განდაგან“ და სხვა-ეს ფორმა დღესაც შენარჩუ- 
ნებულია. · 

XI-XII საუკუნეები თამარ მეფისა და რუსთველის ეპოქაა, 
რომელსაც „ოქროს ხანას“ უწოდებენ. საქართველოს ისტორიის ეს 
პერიოდი ქართული ხელოვნების აყვავებითაც აღინიშნება, ამ 
პერიოდშივე სინთეზური სანახაობის „სახიობის“ მაღალი მხატვრული 

დონე მეტად თვალშისაცემია, „სახიობაში“ ცეკვას დიდი ყურადღება 

ექცეოდა. იგი შემდეგ ხელოვნების ცალკე დარგად ჩამოყალიბდა, 
„სახიობიდან” განვიათარდა წყვილთა ჯგუფად ცეკვები: განსა- 

კუთრებული საზეიმო ზასიათის-,სამაა“ და „სადარბაზო“, 
რომანტიკული ხასიათის საცეკვაო დუეტები–-.,საარშიყო-სატრ- 
ფიალო“ და სხვა, რომლებიც აკმაყოფილებდნენ მაღალი წრის მკაცრ 
ეტიკეტს. „სახიობა“ წყვილთა ცეკვის შინაარსისა და ფორმის 
ჰარმონიული შეხამების“ საშუალებასაც იძლეოდა: დაქტოლური 
საზომის რითმზე აგებულმა იმპროვიზებულმა სალექსო დიალოგტმა, 

რომელსაც მოცეკვავეთა–,მეშუშპრეთა“ გამოსვლა ახლდა, ()ეკვის 
სამნაბიჯიანი სვლის (ერთი გრძელი ·-და ორი მოკლე ნაბიჯი) 
განსაკუთრებული ფორმა შეიმუშავ. ადაქტილი თანამედროგე 
ქართული ცეკვების ძირითადი მოძრაობაა, რომელიც სხვადასხვა 
კარიანტით სრულდება ამის მაგალითია ()ეკვა. „ქართული“, 
ოიმთიულური“ და სხვა, 

ამრიგად, წიგნში მოყვანილი, არქეოლოგიურ ძეჭლებსა და 

უძველეს · ისტორიულ-ლიტერატურულ წყაროებში მოძიებული 
ჰასალები, რომელიც თანამედროვე ხალხური ქორეოგრაფიის ფორ- 
მებთანაა შეჯერებული, საშუალებას გვაძლევს თვალი მიგადევნოთ 

ქართული ხალხური ცეკვის ძირებსა და მისი განვითარების ძირითად 

პომენტებს. ამ ნაშრომს ქორეოგრაფუილი ' ენციკლოპედიის 
პრეტენზია არ გააჩნია, მასში განხილულია ქართული ცეკვის არქაული 
ფორმები, რითაც მისი თვითმყოფადობა დასტურდება. 

ცეკვების პერიოდიზაცია, უძველეს და.თანამედროვე ცეკვებად 
მათი დაყოფა ძალზე გაძნელებულია. ამავე აზრისაა ე.ვირსალაძეც; 
„ქართულ ფოლკლორში შემოქმედების უძველესი ფორმები, 
მაღალგანვითარებულ, ნატიფ პოეტურ ხელოვნებასთან თანაარ– 
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სებობს., არქაულ და განვითარებულ ფორმებს შორის დიდ სხვაობას 

ვერ ვპოულობთ! 

ქართულ ქალაქურ ფოლკლორზე ა.მშველიძე წერს: „გასული 
საუკუნის აშუღებსა და შუა საუკუნეების დროინდელ „მგოსანთა“ 
შორის ძირეული განსხვავება არ არსებობს“.2 ამ აზრს მუსიკისმცოდნე 
თ,მამალაძეც იზიარებს: ,,თანამედროვე სიმღერები თავისი ჰარმონიით, 
რეჩიტატიული ფორმით მელოდიური ნახაზით კადანსური 

წიაღსვლებით ორგანულად, უკავშირდება უძველეს სიმღერებს, 
ყოველივე ეს ტრადიციული ქართულ-კახური სიმღერებისთვისაც არის 
დამახასიათებელი“.3 

მოყვანილი მაგალითები პოეტური და სასიმღერო ფოლკლორის 
განვითარების პერიოდიზაციას ეხება ფილკლორის ამ დარგში 
გამოსახვის საშუალებას სიტყვა და მელოდია წარმოადგენს. საცეკვაო 
ფოლკლორიკი პლასტიკის, პანტონიმისა და მოძრაობის სინთეზია. მას 
გამოსახვის სხვ საშუალებები არ გააჩნია,ა ეს კი ·იმის 
დამადასტურებელია, რომ ცეკვაში არქაული და თანამედროვე ფორ- 
მები ერთმანეთთან არის შერწყმული. ამის მაგალითია „ხორუმში“ 
დაჭრილი მეთაურის მიწაზე დაცემა. მეომართა უძველეს ცეკვაში ეს 

პანტონიმური “ილეთი ახალ ელემენტად შევიდა. „,განდაგან“ კი, 
რომელიც ჭზვენს დღეებში "შეიქმნა თითქმის მთლიანად არქაულ 

მასალაზეა აგებული. ასეთი მაგალითი ძალზე ბევრია. ორი, სამი 
ათეული წლის განმავლობაში შექმნილი (კეკვების რიცხვიც საკმაოა, 
ისინიც ძველ თვითმყოფად საცეკვაო მასალაზეა აგებული და დროის 
ნიშნით საკმაოდ დაღდასმულიც. 

არც თუ ისე იშვიათად, ფილკლორის მხატვრული გადამუშავების 
შედეგად, იგი პოეტური სახეებით მდიდრდება და ისევ ხალხს 

უბრუნდება, მისი სამუდამო საკუთრება ხდება. საერთოდ, თვითმყო- 
ფად საცეკვო ფოლკლორს ტრადიციულობის დაღი აზის: სპეცი- 

ფიკური პლასტიკური სახეებით, ინტონაციური "'მმეფერილობით, 
შესრულების თავისებური რიტმითა და მანერით. ამინ შედეგია ყველა 

ხალხს საცეკვაო ხელოვნების თავისებურება. ტრადიციული 

ყავლგასულს არო ნიშნავს, იგი ფასდაუდებელი საუნჯეა, რომელიც 
ხალხის სიბრძნეთა და ნიჭით შეიქმნა, მისი მოვლა-პატრონობა კი 

ყოველი ჩვენგანის ვალია, თუმცა ეს იმას სულაც არ ნიშნავს, რომ 
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საცეკვო ფოლკლორი პროკრუსტეს სარეცელზე დავაწვინოთ; 
დოგმად. ვაქციოთ და ტრადიციულობის დაცვის საბაბით, სცენურ 
სიახლლეთა ძიებასს თავი მივანებოთ., ზალზური ქორეოგრაფიის 
განვითარებას თვით ცხოვრება განსაზღვრავს, 

ქართულმა გათეატრალურებულმა ქორეოგრაფიამ ევოლუციის 
გზაზე რამდენიმე ეტაპი განვლო. ამის მაგალითია ქართველ კომპო- 
ზიტორთა ქმნილებებში შეტანილი ცეკვები, რომლებიც ორგანულად 
შეერწყა ნაწარმოებთა მუსიკალურ ქსოვილს. ეს სცენები (ქრთული 
ცეკვები) ხალხურობით, გრაციითა და ტემპერამენტით გამოირჩევიან, 
ისინი დღესაც მაყურებელთა აღტაცებას იწვევენ.“ 

ჭეშმარიტმა ხალხურმა მასალამ პროფესიული ქორეოგრაფიული 
ხელოვნების აღმავლობა გამოიწვია. ხალხური ცეკვის ანსამბლების 
გამოჩენამ გათეატრალურების “შესაძლებლობანი საგრძნობლად 
გააფართოვა. ცალკეული „დიალექტის ჰარმონიზაციამ და ერთ 
სისტემაში მოყკვანამ, ანსამბლური შესრულების სიზუსტემ, ყოველი 
ნომრის -მსხატევრულ – დეკორატიულმა გაფორმებაი ქართული 
ქორეოგრაფიის სცენაზე გადატანის საშუალება მოგვცა. რასაკ– 
ვგირველია, გართულდა გამოსახვის პლასტიკური მხარეც; დროთა 
განმავლობაში თავი იჩინა ტემპისა და რიტმის აჩქარების ტენდენციამ, 
რომელსაც ქართული ქორეოგრაფიისათვის ზიანის მეტი არაფერი 
მოაქვს. 

გათეატრალურებულ ხალხურ ცეკვებზე რ.ზახაროვი წერს: „გამა– 

ოგნებელი“ ეფექტის მიღწევის სურვილმა, ცეკვებში წმინდა წყლის 
აკრობატული ელემენტების გამოყენებამ, რომელიც ამ ცეკვის ზასიათს 

სრულიად არ შეესაბამება, ხალხური ქორეოგრაფიის დანაგვიანება 

გამოიწვია,5” ' ' 
შიშველი ტექნიკის თვითმიზნურად გამოყენებას, მხოლოდ ეროვ-. 

ნული პლასტიკის დეფორმაციამდე, პოეტური სულისა და შინაარსის 
ნიველირებამდე მივყავართ; ამგვრ ტექნიკასა და ფორმალურ 
ნოვაციაზე აგებული ცეკვები მაყურებელთათვის მიუღებელი სდება, 
რადგანაც ეკარგება ლირიზმი, ჰეროიკა და განუმეორებელი პლასტიკა, 
რითაც ასე ცხსობილია ჩვენი ცეკვები: ქართულ ცეკვებს ხალხის 

კლასიკური ცეკვები უნდა ვუწოდოთ. ქართული ცეკვების 
უმრავლესობა მცირე ქორეოგრაფიულ-დრამატული მოქმედებაა. 
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სწორედ ამაშია მისი განუმეორებელი ხიბლი, ამიტომ იგი ყველასათვის 
გასაგებია, ამაში გამოიხატება მისი სირთულეც,–მრავალსაუკუნოვანი 
ტრადიცია: და ქართველ ტომთა მრავალფეროვნება, ცეკვებს 
აღმზრდელობითი მნიშვნელობაც აქვს, რადგან ისინი მამაცობის, 
კეთილშობილებისა და ღირსების მატარებელნი არიან “.4 

ქართული ქორეოგრაფია დასაბამიდან მრავალფეროვნებით, ში 
ნაარსისა და ტექნოლოგიის სირთულით გამოირჩეოდა. ამაზე 
მეტყველებს ჩვენამდე მოღწეული მდიდარი საცეკვაო ტერმინოლოგია. 
ჩვენ არასდროს უარი არ უნდა ვთქვათ იმაზე, რასაც ხალხი 
საუკუნეების, განმავლობაში ქმნიდა. ეს ეხება ცერებზე დგომას 

„მთიულურში?” და „უძველეს სვანურ „ცერულში, აგრეთვე 
„ფუნდრუკსა“ და ',მუშაითობასთან“ გენეტიკურად დაკავშირებულ 
სხვა ტექნიკურ სირთულეებსაც. საცეკვაო ილეთების შესრულების! 

დინამიკურობა თვით ხალხის წიაღიდან მოდის, იგი მისი საცეკვაო 

ხელოვნების ორგანული ნაწილია, ამიტომ ქართულ 
გათეატრალურებულ ქორეოგრაფიაში ამაზე ყურადღების გამახ- 
ვილება სრულიად ზედმეტია: ჩვენი წინაპრების მიერ საუკუნეთა 

განმავლობაში შეთვისებული სპორტული ილეთები თანამედროვე 
დადგმებში ხშირად ერთფეროვან, პრიმიტიულ და ესთეტიკურად 
მიუღებელ “მოძრაობებში გადადის და საოცრად ჩქარი ტემპით 

სრულდება, ეს კი ცეკვის ხასიათს ეწინააღმდეგება, რაოდენ დასანანია, 
რომ ძალზე ხშირად, ზოგიერთი ცეკვიდან შინაარსი გაძევებულია, 
მექანიიური მოძრაობებია შეტანილი და ეს ყველაფერი მხოლოდ- 
დამხოლოდ იაფფასიან ეფექტზეა გათვლილი. 

ასეთი სწორხაზოვანი „ნატურალიზმი“ ქორეოგრაფიის პლას- 
ტიკურ კანონებს არღვევს. ძველი ქართველა რაინდი. სულისა და 
სხეულის ჰარმონიით გამოირჩეოდა. ვაჟთა ცეკვები სწორედ ამ თვი- 
სებებს უნდა ეყიდნობოდეს, შესაძლოა, ვიღაც შემოგვედაოს: ცეკვები, 
რომლებიც დღეს სრულდება, წარმატებით სარგებლობს, მაგრამ ეხ 

ხარისხს სულაც არ ნიშნავს, ხალხური ქორეოგრაფიის დანაგვიანება, 

მის დამახინჯებაზდე ან სულაც დაკარგვამდე მიგვიყვანს. 
ცეკვის ტექნიკაზე საუბრისას, ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელობას 

გგ ულისხმობთ, სხეულის ყოველმხრივი პლასტიკურობა საცეკვაო 

სირთულეთა გადალახვის საშუალებას იძლევა. ნატიფ მუსიკასთან 
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სინთეზში იგი მსატვრული განზოგადების კრიტერიუმად გვევლინება: 
აქ კვლავ ქართულ საცეკვაო მემკვიდრეობას ვუბრუნდებით, რომელიც 
თვით ხალხმა შექმნა და თეატრალური იერსახეც შესძინა. ქსენოფონტე 
მოსინიკებს გაუკვირვებია: ისინი სამხედრო ოპერაციების დამთავრების 

შემდეგ განსაკუთრებულად მღეროდნენ და ცეკვავდნენ. ეს სიმართლეს 
შეეფერება რადგან ძველ მეომართა ცეკვა „ხორუმი“ ასევე 
განსაკუთრებული ტექნოლოგიით გამოირჩევა. გამორიცხული არ 
არის, რომ ძეელი მიწათმოქმედნი სართულებიან „ფერხულებს “ 
რიტუალურ-მაგიურ შინაარსს რომ ანიჭებდნენ, შეფარვით სამხედრო 

სტრატეგიის საფუძვლებსაც აყალიბებდნენ. ლირიკული „განდაგან“ კი, 
ჩვენს დღეებში ხალხური (ცეკვების (ბასტი, ·.მხარული“, 
ათოფალოინი“, „დისყირმა“) საფუძველზე რომ შეიქმნა, დადგმული 
ცეკვის „ფოლკლორიზაციის+ გახალხურების შესანიშნავი ნომუშია. 
ქართული ქორეოგრაფიული ხელოვნების გვირგვინი–ცეკვა 

„ქართული კეურტიზანულ-რაინდული სულისკვეთებით. გაჟ- 
ღენთილი, ვაჟთა კეთილმობილებისა და ქალთა კდემამოსილების 
განსახიერება, საუკუნეების განმავლობაში ქალ-ვაჟთა სატრფიალო 
ქორეოგრაფიულ პოემად გამოიძერწა. აღნიმნულ ცეკვამი ღრმა 
შინაარსი რთულ და თავისებურ ტექნოლოგიას შეერწყა, რომელმაც 
ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიას არნახული პოპულარობ. და 
წარმატება.მოჯ პოვა. 

წარსული“ მემკვიდრეობის შესანარჩუნებლად, დადგმული 
ცეკვების გახალხურების პროცესის გაფართოებას, უდავოდ, ხელი 
უნდა შევუწყოთ. უნდა გაგრძელდეს სპორტის აცეკვების ტრადიცია, 

„ფარიკაობის“, „კექნაობის“, „ლელოს“, „მარულას“, „ლახტის ცემისა“ 
და „ჭიდაობის“ ქორეოგრაფიულ ეტიუდღებად შექმნის დროს რომ 
დამკვიდრდა, ამ ცეკვებმა ჩვენი საცეკვაო შემოქმედების არეალი 

საგრძნობლად გააფართოვა. არსებობს იდეა ქართული სიუჟეტური 

ქორეოგრაფიული თეატრის შექმნისა, რომლის ნიშნები 

ქორეოგრაფების–გ.ბუაჩიძის, ზ.ასათიანის, გ.სალუქვაძის, 
კ.მანჯგალაძისა და მ.რაქვიაშვილის დადგმებში შეინიშნება, ასეთ დროს, 

თემის შერჩევისას, მეტი სიფრთხილე უნდა გამოვიჩინოთ, წინააღმღეგ 

შემთხვევაში, მეტად უსახურ, მექანიკურ მოძრაობებზე აგებულ და 

სცენურ სიმართლეს მოკლებულ პროდუქციას მივიღებთ. 

(83



ბოლოს შეუძლებელია, არ მოვიზსენიოთ იმათი სახელები, ვინც 
წარუ'მლელი კვალი დატოვა ქართულ ზალხურ ქორეოგრაფიაში, ვინც 

სხვადსხვა დროს თავდაუზოგავად იბრძოდა და იღწვოდა ქართული 

ხალხური ცეკვს სიწმინდისათვის. ქართულ ქორეოგრაფიაში 
წარუშლელია ალექსი ალექსიძის სახელი. სწორედ მის მიერ, 1902 

წელს, დაარსებული აზიური ცეკვების სტუდია დაუპირისპირდა 
ფსევდოსნლხურ ქორეოგრაფიას, საქართველოს ხანმოკლე 
დამოუკიდებლობის პეროიდში (1918-1921) დაიწყო ეროვნული 
კულტურისა და ხელოვნების ასევე ხანმოკლე აღორძინება. 20-იან 
წლებში საქართველოს ყველა კუთხეში ფოლკლორის შესასწავლად და 

შესაკრებად გაიგზავნა შესაბამისი  ექსპედიციები-ი “შედეგი 
განსაცვიფრებელი-იყო. 1923 წელს კ. მარჯანი შვილმა პირველად დადგა 
ზ% ფალიაშვილის ოპერა „დაისი“. ხულოში გაიგზავნა სპეციალისტთა 

ჯგუფი. მათ მიერ მოძიებული საცეკვაო მასალის მიხედვით სპექტაკლში 
დაიდგა „ორსართულიანი ფერხული“. დაიძებნა გურულებისათვის 

დამახასიათებელი მოძრაობანი, რომლებიც შესანიშნავად მიესადაგა 

ცეკვა „ქართულის“ მუსიკალურ-პლასტიკურ ქარგას. ეს ტრადიცია 

30-იან წლებშიც გაგრძელდა, ბალეტმაისტერმა დ. ჯავრიშვილმა ზემო 

და ქვემო სვანეთში მოახერხა თერთმეტი სვანური ცეკვის ცხრა 

ვარიანტი კინოფირზე გადაღება ხალხის სულის წიაღიდან 
მოდიოდნენ ეს ცეკვები და ხალხსავე უბრუნდებოდნენ. ამ საქმეში დიდი 

როლი შეასრულა ხალხური თვითმოქმედები რესპუბლიკურმა 

ოლიმპიადებმა, 

ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიაში ლეგენდად დარჩა ილიკო 
სუხიშვილისა და ნინო რამიშვილის სახელები და ღვაწლი. 1945 წელს 
მათი ძალისხმევძთ დაარებულმა „ქართული ხალხური ცეკვის 

სახელმწიფო დამსახურებულმა აკადემიურმა ანსამბლმა მრავალგზის 

განაცვფრა მსოფლიო. „ქართული გენია-როკვთ განფე- 

ნილი –გრიგოლ რობაქიძისეული შეფასება ზუსტად განსაზღვრავს 

ანსამბლის მოღვაწეობის ხასიათსა და სტილს. მშობლების უკვდავ 

საქმეს აგრძელებს მათი ვაჟი–თენგიზ სუხიშვილი, რომელიც დღეს 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის ერთ-ერთი გამოჩენილი 

მოღვაწეა. 
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ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის განვითარებაში დიდი 
წვლილი მიუძღვით: ქართული ხალხური სიმღერისა და ცეკვის 

სახელმწიფო ანსამბლს (ხელმძღვანელი ჯ. ჭკუასელი, ქორეოგრაფი რ. 

ჭმოხონელიმე. მან ამ ადგილზე განსვენებული ბ. დარახველიძე შეცვალა); 
ქართული ხალხური სიმღერისა და ცეკვის სახელმწიფო ანსამბლ 
“რუსთავს” (ხელმძღვანელი ა. ერქომაიშვილი, ქორეოგრაფი ფ. 
სულაბერიძე); “თბილისს” (ხელმძღვანელი მ. ლომთათიძე); 

“არაგველებს” (ხალმძღვანელი განსვენებული ზ. ასათიანი ამჟამად 

ანსამბლს ხელმძღვანელობს მისი ვაჟი გ. ასათიანი); “გორდას” 
(ხელმძღვანელი მ. და გ. კობეშავიძეები); “როკვას” (ხელმძღვანელი ჯ. 
ჯანიაშვილი და უ. დვალიშვილი); მოსწავლე-ახალგაზრდობის 
სასახლესთან არსებულ ბავშვთა ანსამბლს (ხელმძღვანელი რ. 
ჭოხონელიძე); “მერანს” (ხელმძღვანელი რ. ჭანიშვილი). 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის განვითარებასა და 
აღორძინებაში განსაკუთრებული როლი შეასრულეს დ. ჯავრიშვილმა, 
ჯ. ბაგრატიონმა, გ. სალუქვაძემ, ე. ხაბაძემ და ა. თათარაძემ. 

თავდადებულად ემსახურებიან ეროვნულ ცეკვას ქორეოგრაფები: მ. 
შუბაშიკელი, მ. ბახტაძე, მ. რაქვიაშვილი, ო. პაპიაშვილი, ე. გუმბერიძე, 

მ. იაშვილი, გრ. ჩივაძე, გ. ვაშაძე, გ. და ლ. ჩიხლაძეები, ა. ჯიჯეიშვილი, შ. 

ვარდანია, ი. ციმაკურიძე, ვ. კვინცხაძე, ვ. ნასყიდაშვილი. . 

წლების მანძილზე ქალთა ქართულ ცეკვებს ამდიდრებდნენ და 

ამშვენებდნენ შესანიშნავი მოცეკვავე ქალები: ე. ანდრონიკაშვილი, ე. 

ჩერქეზიშვილი, ა. თოიძე, თ. ციციშვილი, ნ. რამიშვილი, ნ. გუნია, ლ. 

თათეი შვილი, ლ. ფოჩიანი, ი. დოლაბერიძე, ა. დვალი, თ. ჩხაიძე, ლ. 

თარხნიშვილი, თ. გომართელი... . მათ მხარს უმშვენებდნენ ვაჟები: მ. 

სულხანი შვილი, ს. ნონია შვილი, დ. უშვერიძე, ა. ჩიხლაძე, ჯ. ბაგრატიონი, 

ი. სუხიშვილი, ვ. გუნაშვილი, ფ. სულაბერიძე, ნ. ღვაბერიძე, ი. 

ორჯონიკიძე, შ. ბუგიანაშვილი, შ. ჩირაძე, ნ. სიხარულიძე, დ. გავაშელი, 

დ. ჩიკვაიძე, რ. ჭანიშვილი, მ. კაკაბაძე, გ. ძოწენიძე, ა. ჩახავა, დ. მანტკავა, 

1. ლოლაძე, გ. პატარაია... 
ს. ზაქარიააძის სახელობის კულტურულ-საგანმანათლებლო 

სასწავლებლის ქორეოგრაფიულ განყოფილებას, მის პედაგოგებს (ა. 

ჩიხლაძე, გ. ლაცაბიძე, გ. გოგოლიძე, გ. ოდიკაძე, კ. მანჯგალაძე) დიდი 

წვლილი მიუძღვის ქორეოგრაფთა კადრების მომზადებასა და 

აღზრდაში. მათი აღზრდილები დღეს საქართველოს სხვადსხვა ქალაქსა 
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და რაიონში მოღვაწეობენ და ახალგაზრდობას ქართული ცეკვის 
საიდუმლოსა და სიღრმეს აზიარებენ. 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფია ყოველთვის იძლეოდა იმის 
საშუალებას, რომ მის საფუძველზე ეროვნ ული ბალეტი შექმნილიყო. (ა. 
ბალანჩივაძის “მზეთამზე” (“მთების გული”), შ. თაქთაქიშვილის 

“მალთაყვა”). ქართული საბალეტო ხელოვნების განვითარებაში 

დაუვიწყარია დ. ჯავრიშვილის, ვ. გამსახურდიას, ვ. ჭაბუკიანის, ს. 

ნონიაშვილის, გ. ალექსიძის, ი. სუხიშვილის, რ. წულუკიძის, გ. 

დავითაშვილის, ზ. კიკალეიშვილის, ა. ჭიჭინაძის ღვაწლი. ქართულ 
ოპერებში დადგმულმა ცეკვებმა,–”დავლური”, მხედრული”, 

“ქართული”, “მირზია”, “ფერხული”, “ხანჯლური”, “კინტოური“, 

“ხორუმი”,-დიდი როლი ითამაშეს ქართული ბალეტის 

ჩამოყალიბებაში. 

ქართული საცეკვაო ფოლკლორის მრავალფეროვანი “ლექსიკა” 

მისი შემდგომი განვითარების დაუშრეტელი წყაროა. ქართული 

საცეკვაო ფოლკლორის შემოქმედებითი პოტენციალი ქართლი-კახურ, 

გურულ-იმერულ, მთიულურ და მესხურ-ჯავახურ “დიალექტებს” 
შეიცავს. მათი პლასტიკური მონაცემების აღდგენა-რეგენერაცია 

ქართულ “საცეკვაო ენას» უფრო გაამდიდრებს და გაამ- 
რავალფეროვნებს. 

ქართულმაზალხურმაქორეოგრ.თიამ, ტრადიციის შენარჩუნებით, 

ახალ-ახალი ქორეოგრაფიული ნაწარმოები უნდა წარმოშვას, რომელიც 

დროის გამოცდას უექველად გაუძლებს და ქართული კულტურის 
საგანძურში საპატიო ადგილს დაიკავებს. 
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ილუსტრაციები



7
 -

–> 

16, 

17. 

18. 

19. 
პი, 

21. 

22. 

პვ. 

44. 

45. 

პი. 

27. 

ილუსტრაციათა სია 

· ბრინჯაოს სარტეელი (II ათასწლეუჯეი ჩვ. წ. აღ-მდე). ნა იართ»ბ%)ს 

ამსასგელი სცენა. 

ვერცხლის თასი (I ათასწლეული ჩვ. წ. აღ-მდე) სარიტუალო 

ფერს ულის გ ი ამოსახ- -ულებით. 

ბრინჯაოს სარტეელი IX-VIII სს. ჩვ. წ. აღ-მდე (ფრაგმეჩტი). 

· ბრინე:აოს სარტეელი IX-VIII სს. ჩვ. წ. აღ-მდე (ფრაგ კენტი). 

აჭარული ” სართ-ელებიანი ფერხული ” 

7 სართულებიანი ფერხელი“ ოზურგ ეთის ცეკვის ანსამბლის 

შესრულებით. 

” ბერიკაობის ” ერთ-ერთი სცენა “” შეუვარებულთა დუკტი ”. 

· თასი (III-I სს. ჩვ. წ. აღ-მდე) 

თასის უკანა მხარე. 

”ჟყვენობა ” შველ თბილისში. ცეკვა ” აქლუმკაცობა ”“. 

· ფერხული #ძაბრა ”. 

12. 

· ცეკვა / გერსული“” მესრელდა ერთ-ერთ რესპუბლიკურ 

”სიდი “ 

ოლიმპიადაზე. 

15. ვანის ოთსთავის მორთულობა XII ს. (ფრაგმენტი), ცხოველთა 

გაწვრთნა. 

კანის ოთახის მორთულობა. “მუმაითობის ” სცენა. 

”ცსენბურთი ” მხ. რ. თარხან-მოურავი. 

”ჯიდათობა ”“ მხ. რ. თარსან –მოურავი. 

“ლახტი ”. ძს. რ. თარსან-მოურავი. 

ბრინჯაოს ფიგერები (II ათასწლეული ჩვ. წ. აღ-მდე). 

”სორუმი /” ძს. რ. თარსან-მოურავი. 

რ”ლაზური ”. შს. ძ. სჯოლუაჯშვილი. 

”კალმასობა “ ი.ს“ 15% ეთის ცეკვის აჩსამბლის მეხრ- ელ; ებით. 

” გარცაკუკუ“ ი» 15% ეთის ცეკვის აჩსამბლის 9; ი. |სხრ. ელ; |იი!. 

ცეკვა “” მთიულ ური” ო. ლი „ძსაძე, ბ, სგანიძე, 3. ბ.ე“ „ი. ემავ იცძ. უე 

“ს. სამხარიელი. 

”ცერული ” მხ. რ. თარსან-მოურაგი. 

”მსარ-უული ” მსხ. რ. თარსას-მოურჯვი.



28. “კინტოების ქეიფი ”. მხ. ს. მაისაშვილი. 

29. “ძველი თბილისის სურათები ”, ჯ· ბაგრატიონის დადამ. 

ვი. ”იალის თამაში”. 

31. ქალის გამოსახულება ძვლის ფირფიტაჭე... ბაგინეთის 

გათხრებიდან. 

31, ვერცხლის ჭურჭლის შუა ჩაწილი.. მოცეკვავე ქალია 
ფიუურების გამოსახულუბით. 

33. მონეტა #”“კოლსური თუთრი ” (VI-II სს. ჩვ. წ. აღ-მდე). 

გ4. “მწე დედაა ჩემი, მთვარუე–ძამაა ჩემი”. გ. გაბაშვილის ტჯედელობა. 

35. ფრესკა “სამაია” გრ. გაგარინის ნახატის ფრაგმენტი. 

ჰი. ცეკვა ”მძიმური “. თოხურგეთის ცეკვის ანსამილის მესრელუებაი. 

პ7. ჭალის ცეკვა. სვინაქსარი (სინის ტაძარი, 1იჭვი წ.). 

ვ8. ქალის ცეკვა. სვინაქსარი (სიონის ტაძარი, 1იკი V.). 

პმ. ქალის ცეკვა. ბეთანიის ტაძრის ფრესკა (XIII ს.). 

4ი. ქალის ცეკვა. მოქვის ოთხთავი (1 კიი V-). 

41. ქალის ტცეკვ“. %სარხმის ტაძრის ფრესკა (XIV ს.). 

43. ქალის დეკვა. მინიატურა სულნაწერიდან (XVII ს.). 

42. ”შუეშმიით.ბა “ ქალთა შესრულებით. ქართული სულნაწურის 

მინიატურა (XIII ს.). 

44. მოცეკვავე ქართველი ქალი (XIX ს.). 

45. ქართული მინიატურა (XIII ს.). 

46. სვანური ჯგუფური (წევილთა) ცეკვა. მესტიის ცეკვის 
ანსამბლის მესრულებით. 

“ 47. ცეკვა ”ქართული ·



    (აე 
სურ. ). ბრინჯაოს სარტყელი (II ათასწლეული ჩვ.წ.აღ-მდე) 

ნადირობის ამსახველი სცენა 

  

სურ. 2. ვერცხლის ოასი (II „თასწლეული ჩვ.წ აღ-მდე) 

სარიტუალო ფერხულის გამოსახულებით 

Iზი



  

სურ 3. ბრინჯაოს სარტყელი (IX-VIII სL. ჩვ წ ლ-მდე) 

(ფრაგმენტი) 

ის ა იმეი თია 

  

სურ. 4. ბრინჯაოს სარტყელი (IX-VIII სს. ჩვ.წ. აღ-მდე) 

(ფრაგმენტი) 

I9I



 



    
  

  

  

        

  
_ნსამბლის 

სურ 6 „სართულებიანი ფერხული ოზურგეთის ცეკვის 

შესრულების. 

I9პ



  

სურ. 7 „ბერიკაობის” ერთ-ერთი სცენა. 

„შეყვარებულთა დუეტი“ 
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სურ. 8 თასი (III-Iსს ჩე.წ აღ-მდე) 

  

L ,რ 9 თი,ასის უკანა მხარე
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