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ხალხური ქორეოგრაფია, აღმოცენებული მატერიალურ სამყაროსთან კავშირში, 

წარმოადგენს ადამიანის სულიერ მოთსოვნილებათა გამოვლინებას, რომელიც სახეს 
იცვლის ხალხის ყოფაში მომსდარ ცვლილებებთან ერთად და ამდენად, იგი, როგორც 

ხელოვნების ერთ-ერთი დარგი, ერის ისტორიის ნაწილად გვევლინება. 

ნაშრომის ძირითადი მიზანი კი ითვალისწინებს, დავაფიქსიროთ ათეული წლების 

მანძილზე გაწეული ქორეოგრაფიული კვლევის შედეგი და ამით უკვდავვყოთ უმთავრესად 
წარმართული ხანის ის ქართული ხალსური ქორეოგრაფიის საგანძური (ქორეოგრაფიული 
იშვიათობა, როგორიცაა: ნადირობის ქალ–-ღვთაება დალის, კაც-ღვთაება ამირანის, მზისა 
და მთვარის და სხვა მრავალი საფერხულო წყობის ქორეოგრაფია), რომელიც ჩვენმა 

წინაპრებმა ქარცეცხლში გამოატარეს და ჩვენ საუკუნემდე იცოცხალი სახით“ შემოუნახეს 

დღევანდელ თაობას, როგორც წარსულის ისტორია და მომავლისათვის ახლის ძიების 

საფუძველი, რადგანაც, ხალხური გამოთქმისა არ იყოს, „თუ გინდა იცოდე, საით მიდიხარ, 

უნდა იცოდე, საიდან მოდიხარ“. ' 

ავრორი 

რედაქტორი: თემურ ჟღენტი, პროფესორი 

ნაშრომი რეკომენდებულია თბილისის კულტურის სახელმწიფო ინსტიტუტის 
მიერ სახელმძღვანელოდ სტუდენტებისა და ქორეოგრაფებისათვის 

მხატვარი: თენგიზ იაშვილი 

ნოტები შეადგინა: მანანა შავშიშვილმა 

რეცენზენტები: დენეზა სუმბაძე, 
ფილოსოფიის მეცნიერებათა კანდიდატი, დოცენტი 

ბესიკ სვანიძე, 
საქართველოს სახალხო არტისტი



შესავალი 

წინამდებარე ნაშრომი “ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის საკითხები“ მიხნად ისასავს 
შეძლებისდაგვარად თავი მოუყაროს ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის ისტორიულ წარსულს, 

გააცნოს მკითხველს ქართული ხალხური ცეკვების ის უძველესი ნიმუშები, რომელთა წარმოშობის 

საფუძველიც ჯერ კიდევ წარმართულ ხანაში იღებს სათავეს და რომლებიც ქართველი ერის 
ისტორიასთან მჭიდრო კავშირში ფეხდაფეხ მისდევენ მის მაჯისცემას. ასევე დააფიქსიროს მათი. 

თვითმყოფადობა ანუ ქართული წარმოშობის ფაქტი და ამით ხელი შეუწყოს მომავალში 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის განვითარების პროცესს, ე. ი. მის უკვდავებას, რადგანაც, 
როგორც წესი, ის, რაც არ ვითარდება, კვდება, 

(ნაშრომში განხილული ქორეოგრაფია შინაარსის მიხედვით პერიოდებადაა დაყოფილი და 

მისი თანმიმდევრობა ქრონოლოგიას ექვემდებარება. 

თავდაპირველად განიხილება ყველაზე ადრინდელი წარმოშობის მონადირული შინაარსის 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფია, შემდეგ კი ადამიანთა განვითარების მომდევნო საფეხურზე 

აღმოცენებული ქართული საცეკვაო ნიმუშების ნაირსახეობები. 

ნაშრომი ასევე განიხილავს მოსაზრებებს ქართული ხალხური ცეკვების წარმოშობის 

საფუძვლებთან დაკავშირებით და იძლევა ყველა მათგანის კლასიფიკაციასა და ანალიხს| 

შრომაში მოყვანილი ქორეოგრაფიული მასალა შედეგია რამოდენიმე ათეული წლის 
მანძილსე ჩვენს მიერ ჩატარებული კვლევითი მუშაობისა, როგორც ქართული ხალხური 

ქორეოგრაფიის, ასევე ქორეოლოგიის სფეროში, რომელიც ძირითადად ექსპედიციების სახეს 

ატარებდა. 

აღნიშნულ პერიოდში შეგროვილი, გამოკვლეული და აღდგენილი საცეკვაო, უფრო ზუსტად, 

საფერხულო ნიმუშების უმთავრესი ნაწილი ნაშრომში “ცოცხალი სახითაა“ წარმოდგენილი, რაც 

ნიშნავს, რომ ყველა მათგანი დაფიქსირებულია მათთვის დამახასიათებელი აუცილებელი სამივე 

კომპონენტით – საცეკვაო ტექნოლოგიით, მუსიკითა და ტექსტით. ეს კი საშუალებას გვაძლევს 

მომავალშიც სრულყოფილად შევასრულოთ ყველა უძველესი საცეკვაო ნიმუში იმ სახით, რა 

სახითაც ადრინდელმა თაობებმა შემოინახეს ისინი და მათი შესრულების ტრადიციები შემდეგ 

თაობებს გადასცეს. 

ვფიქრობთ, ნაშრომი “ქართული სალხური ქორეოგრაფიის საკითხები“ გარკვეულ სარგებლობას 

მოუტანს არამარტო ქართული ქორეოგრაფიის შესწავლით დაინტერესებულ სპეციალისტ ებს, 

არამედ აგრეთვე დაეხმარება საქართველოს ისტორიის მკვლევართ ზ%სოგიერთი ისტორიული 

ფაქტის გარკვევაში. 
მანამ კი, სანამ უშუალოდ ვისაუბრებდეთ ქორეოგრაფიული ხელოვნების ისტორიულ 

წარს ლზე, მისანშეწონილად მიგვაჩნია განვმარტოთ ის, თუ რა არის ცეკვა. 

ს/ როგორც ცნობილია, ცეკვა ადამიანთა მატერიალურ სამყაროსთან დაკავშირებული სულიერი 

მოთსოვნილებების გამოსატულებაა, იგი ადამიანთა ქცევებისა და გრძნობების ხელოვნებაა, 

გამოხატული პლასტიკური ხერხებით. ასევე შეიძლება ითქვას, რომ ცეკვა სულისა და სხეულის 

დაპირისპირებაა, სადაც როგორც წესი, სული განაგებს სხეულის ფიზიკურ მოქმედებას და 

მხოლოდ მაშინ ამართლებს ცეკვა თავის დანიშნულებას, როდესაც ამ დაპირისპირებაში მიღწეულია 

ჰარმონია, დაცულია წონასწორობა და მოქმედებასაც ამართლებს აზრი: ამასთან დაკავშირებით 

შეიძლება მოვიყვანოთ XVIII საუკუნის გამოჩენილი ფრანგი ბალეტმეისტერისა და რეფორმატორის 

ჟან ჟორუ ნოვერის მიერ გამოთქმული მოსაზრება ნაშრომში “წერილები ცეკვაზე“. იგი 

წერს:“მოძრაობათა სისწრაფე, სიმსუბუქე, სისუსტე, მკლავებისა და ფეხების მოძრაობათა 

კოორდინაცია, – აი რას ვუწოდებ მე ცეკვის შექანიკურ მხარეს თუ ყოველ ამ მოძრაობას არ 

მართავს გონება. თუ ცეკვაში არ არის გრძნობა და გამომსახველობა, მაშინ მე ტაშით ვხვდები 
მოცეკვავის სიმარდეს. მე აღტაცებული ვარ ადამიანი–მანქანით, მე სათანადოს ვუხღავ მის 

ძალას, მაგრამ ის ვერ გამოიწვევს ჩემში ვერავითარ ღელვას“ (24«.XL. ILI030ი0, "IIVCხMპ> 20 

+«გყC, II2ხნ. 1760... CXIX0.65), 

ცეკვას პლატონი ადამიანის გონებრივი დასვენებისა და ფიზიკური გაკაჟების საუკეთესო 
საშუალებად მიიჩნევდა.



საერთოდ ცეკვა რომ ძველად ადამიანთა სულიერი აღზრდისა და გონებრივი განვითარების 
წყაროს წარმოადგენდა, ამაზე ასევე მეტყველებს ჩვ.წ.ა. IV საუკუნის ბერძენი მწერლისა და 
ისტორიკოსის ლუკიანე სამოსატელის (120–200) ცნობა იმასთან დაკავშირებით, რომ “ცეკვა არ 
არის იოლი საქმიანობა, რადგანაც იგი მოითხოვს ყოველი მეცნიერების მაღალ დონეზე შესწავლას. 
არამარტო მუსიკის და რიტმიკის, არამედ გეომეტრიისა და ფილოსოფიისა“. გადმოცემით, ძველ 
საბერძნეთში ცეკვას, როგორც სახელმწიფო საქმიანობას, ეძღვნებოდა სპეციალური მეცნიერება 
“ორხესტიკა“, რომელიც როგორც ფილოსოფიური მეცნიერების ნაწილი ისწავლებოდა გიმნაზიებში. 

რაც შეეხება ძველ ბერძნულ ტერმინს “ორხესტიკა“, ფიქრობენ, რომ იგი წარმოშობილია 
ბერძნული სიტყვიდან “ორხეომაი“, რაც ნიშნავს - “ვცეკვავ“. 

საყურადღებოა იმავე “ორხეომაის“ საფუძველზე აღმოცენებული ტერმინის, “ორხესოგრაფიის“ 
არსებობის ფაქტიც, რაზედაც მიუთითებს 1589 წელს ტუანო არბოს მიერ გამოცემული ამავე 
სახელწოდების ნაშრომი, რომელშიც ავტორი გვთავაზობს საცეკვაო მოძრაობების ფიქსაციის 
თავისებურ ვარიანტს. 

ვფიქრობთ, აღნიშნული ტერმინი – “ორხესოგრაფია“ თავისი წარმოშობით ბევრად არ უნდა 
ჩამორჩებოდეს ცეკვის ხელოვნებაში გამოყენებულ იმ ძველ ბერძნულ ტერმინებს, როგორიცაა 

“ორხესტიკა“ და “ორსესტრა”, რაც ქორეოგრაფიული დამწერლობის გამოყენების ადრინდელობაზე 
მიუთითებს. 

რაც შეესება ტერმინს “ქორეოგრაფია“, რომელიც ბერძნულ ენაზე პირდაპირი მნიშვნელობით 
ცეკვის ჩაწერას ანუ აღწერას ნიშნავს, ცეკვის ხელოვნებაში დამკვიდრდა მას შემდეგ, რაც 
საფრანგეთში რაულ ოჟე ფეიემ XVIII საუკუნეში მის მიერ შექმნილ ცეკვის ჩაწერის გრაფიკულ 

პირობით ნიშნებს “ქორეოგრაფია“ უწოდა (სადაც “ქორეა“ ბერძნულად ნიშნავს ცეკვას ფერხულში, 

“გრაფია“ კი – აღწერას). შემდგომში ტერმინმა “ქორეოგრაფია“ ცეკვის ხელოვნების აღმნიშვნელი 

ზოგადი მნიშვნელობა მიიღო და დღეს საერთოდ ცეკვის შესრულებისა და დადგმის ხელოვნებას 

“მორეოგრაფიას“ უწოდებენ. » 

ქორეოგრაფიული ხელოვნების წარმოშობის საფუძველი 
> 

საროგორც ცნობილია ცეკვის ხელოვნება თავისი წარმოშობით უძველეს წარსულში იღებს 

სათავვს. ფიქრობენ, რომ თავდაპირველად ცეკვა წარმოიშვა ნადირობასთან, როგორც შრომის 

პირველად ფორმასთან კავშირში, ჯერ კიდევ ადამიანთა განვითარების ველურობის საფეხურზე, 

რომელიც იმ დროისათვის გამორიცხავდა ესთეტიკური სიამოვნების ფაქტორს და, როგორც. 

ნადირობის ხელისშემწყობი საშუალება, მხოლოდ უტილიტარული მნიშვნელობით, არსებობდა.) 
რაც შეეხება მონადირული ცეკვის საწყის ფორმას, მისი წარმოშობის სათავე გავლილი ნადირობის 

პროცესის გაცეკვება–გათამაშებას უკავშირდება, რომელიც, როგორც წესი, სრულდებოდა ნადირობის 
შემდეგ ნანადირევის გარშემო და პირველყოფილ ადამიანთა შორის გამართული მეტყველების 
ჩამოყალიბებამდე, იგი ძირითადად ნადირობის პროცესის პლასტიკური ხერხებით გადმოცემის 

მძსანს ემსახურებოდა. თუმცა იგი დასაწყისშივე არ გამორიცხავდა მონადირულ სერსებში 

გავარჯიშებისა და ამ ხერსების თაობიდან თაობაზე გადაცემის მნიშვნელობასაც, რაშიც უნდა 
მდგომარეობდეს სწორედ პირვეყოფილი ცეკვის უტილიტარული მნიშვნელობის საფუძველი. · 

ვინაიდან პირველყოფილი ადამიანები არსებობის უზრუნველსაყოფად ეწეოდნენ არა 
ინდივიდუალურ, არამედ საზოგადოებრივ შრომას, ამიტომ ნადირობა რომ უფრო ხელსაყრელი 

ყოფილიყო, იგი ეწყობოდა მთელი ტომის ძალებით. რამდენადაც ნადირობა ძირითადად შრომის 
კოლექტიურ პროცესს წარმოადგენდა, მონადირულ ცეკვაში მრავალრიცხოვანი შემსრულებელი 
მონაწილეობდა. იგი თავიდანვე ფერსულის სახით სრულდებოდა, რომელსაც ჩვენი აზრით, 
აუცილებლად წრიული ფორმა ჰქონდა, რასაც განაპირობებდა ნადირობის დროს ნადირთა ჯერ 

წრეში (ანუ ალყაში) მოქცევა და შემდეგ მათზე თაგდასხმა. 

პირველყოფილი საზოგადოების განვითარების სხვადასსვა საფეხურზე, როგორც წესი, შრომა 

განაწილებული იყო მამაკაცსა და ქალს შორის. შრომის აღჩიშნულმა განაწილებამ კი თავისთავად 
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ჩაუყარა საფუძველი მამაკაცთა და ქალთა ცეკვების შექმნას ცალკ–ცალკე. 
აღსანიშნავია, რომ თავდაპირვლად მამაკაცთა მონადირულ და საბრძოლო ხასიათის ცეკვებში 

ქალთა მონაწილეობა ყოვლად დაუშვებელი იყო. ფიქრობენ, რომ ქალ-ვაჟთა ცეკვა უკვე 
შემდეგ პერიოდს მიეკუთვნება და ამიტომაც პირველყოფილ საზოგადოებაში მას იშვიათად 

ვხვდე 
მაი შეიძლება ყურადღების გარეშე დავტოვოთ ცეკვის წარმოშობასთან დაკავშირებით 

გამოთქმული ორი ურთიერთსაპირისპირო მოსაზრება მსოფლიო კულტურის მოღვაწეთა მხრიდან, 

რომელთა შორის ერთნი ცეკვას მიიჩნევს ყველაზე ადრინდელი წარმოშობის სრულიად 

დამოუკიდებელ ხელოვნებად, მეორენი კი ცეკვას წარმოგვიდგენენ თეატრალური ხელოენების 

შემადგენელ ნაწილად, მის წარმოშობას ხედავენ თეატრალურ ხელოვნებასთან და მასში შემავალ 

კომპონენტებთან უშუალო კავშირში, აღნიშნულ მოსაზრებას მხარს უჭერს ერთ–ერთი ქართველი 

მეცნიერთაგანი კერძოდ, ბ.წოწონავა, რომელიც ნაშრომში “მარქსისტული ესთეტიკის საფუმელები“ 

წერს, რომ “თავდაპირველად ცეკვა მჭიდროდ იყო დაკავშირებული სიმღერასთან, პანტომიმასთან, 

თეატრალურ წარმოდგენებთან. ცეკვა შეადგენდა თეატრალური სანახაობის ერთ–ერთ 

შემადგენელ ნაწილს. მაგრამ დროთა ვითარებაში იგი ყალიბდება ხელოვნების ცალკეულ 

დარგად და უჩნდება განვითარების დამოუკიდებელი გხები“ (ბ.წოწონავა, “მარქსისტული ესთეტიკის 

საფუძვლები“, თბ. 1968, გვ:260). 

თუ გამოთქმულ მოსაზრებას დავუჯერებთ, გამოდის, რომ ცეკვა როგორც თეატრალური 
სანახაობის ერთ–ერთი შემადგენელი ნაწილი, თავისი წარმოშობით უშუალოდ უკავშირდება 

აღნიშნულ ხელოვნებას, მაგრამ სრულიად საწინააღმდეგო მოსაზრებას გვთავაზობს თეატრმცოდნე 

ა.ავდეევი ნაშრომში “თეატრის წარმოშობა“, რომელიც სპეციალურად ეძღვნება პირველყოფილ 

ადამიანთა ხელოვნების ისტორიის საკითხებს და იმ დასკვნამდე მიდის, რომ “სწორედ მონადირული 

შენიღბვა გასდა წინაპირობა მონადირული ცეკვის შექმნისა. ეს უკანასკნელი კი (ე.ი. ცეკვა) 

იკავებს არსებით ადგილს თეატრალური ხელოვნების წარმოქმნისა და ფორმირების პროცესში“ 

(4.Cდ.#.8068, "II00#6CX0Xახყს «+068Iხმ, „MM. 1959. CX90.51). იგივე შეიძლება ითქვას 

უშუალოდ ცეკვა–სიმღერის უერთიერთკავშირების შესახებაც. 

შევნიშნავთ, რომ რადგანაც პირველყოფილი მონადირული ცეკვა ძირითადად გავლილი 

ნადირობის პროცესის გათამაშებას (ანუ გამეორებას) წარმოადგენდა, რომელსაც თხრობისა და 

მონადირულ ხერხებში გაწვრთნის მნიშვნელობა ამოძრავებდა, ძნელად დასაჯერებელია, რომ 

ამ სახით წარმოდგენილ სანახაობას ჩანასასშივე აუცილებლად სიმღერა ახლდა თან. 

ზხმიერი (ანუ სასიმღერო) მუსიკის წარმოშობასთან დაკავშირებით საინტერესო ცნობას გვაწვდის 

დიდი ქართველი მეცნიერი აკადემიკოსი ივ.ჯავახიშვილი. იგი თავის ნაშრომში “ქართული მუსიკის 

ისტორიის ძირითადი საკითხები“ წერს:“ქართული ხმიერი მუსიკა პირველად თამაშობასთან ყოფილა 

განუყრელად დაკავშირებული და იქ ყოფილა სწორედ მისი სათავე“. (ივ.ჯავახიშვილი, “ქართული 

მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები“ თბ.,, 1938, გვ. 238) ვფიქრობთ, რომ სიტყვა “თამაშობაში“ 

ამ მოსაზრების ავტორი ცეკვას გულისხმობს და სიმღერის წარმოშობის სათავესაც სწორედ 

ცეკვის ხელოვნებაში ხედავს. 
C რაც შეეხება საკრავიერი მუსიკის აკომპონიმენტად გამოყენების ფაქტს შეიძლება ითქვას, 

რომ ; გი ცეკვაში დამკვიდრდა მხოლოდ მას შემდეგ, როდესაც სინამდვილის ამსახველ მონადირულ 
ცეკვაში თანდათანობით შეიჭრა ჯადოქრობის ელემენტი და ცეკვამ მაგიური მნიშვნელობა 

მიიღო, რამაც მოითხოვა მონადირული ცეკვის არა მხოლოდ ნადირობის შემდეგ შესრულება 

(რასაც ადრე ჰქონდა ადგილი), არამედ მისი შესრულება სავალდებულო გახდა როგორც 

ნადირობის წინ, ასევე ნადირობებს შორისაც, რის გამოც მონადირულ ცეკვაში მონადირული 
ილეთების გვერდით ფეხს იკიდებს ჯადოქრობის ხერხების გამომხატველ ილეთთა მასობრივი 

სერია. ეს კი თავის მხრივ მოითხოვს იმ დროს გავრცელებული მასობრივი ქორეოგრაფიის 

საცეკვაო მოძრაობების თანდათანობით ერთ რიტმში მოქცევის აუცილებლობას და აკომპონიმენტის 
დამკვიდრებას ცეკვის მიმდინარეობის პროცესში, 

ამ შემთხვევაში ცეკვის აკომპონიმენტის საწყის ფორმად, პირველ რიგში, ალბათ, უნდა 

მივიჩნიოთ არა სიმღერა, არამედ დასარტყამი ინსტრუმენტების შესატყვისი ყველაზე მარტივი 

– ქვისა და სის ნაჭრების გამოყენების ტრადიცია (საყურადღებოა, რომ არაბულად “დაშ“ ქვას 

3



ნიშნავს), ვფიქრობთ, სწორედ “დაშ“ (ანუ ქვა) უნდა წარმოადგენდეს სიტყვა “ტაშის“ წარმოშობის 
საფუძველს, რაც იმაზე მიუთითებს, რომ თავდაპირველად სწორედ ქვების ერთმანეთზე შემოკვრა 

ახლდა თან ცეკვას, როგორც აკომპონიმენტი, რომელიც შემდეგ ტაშის ცემაში გადაიზარდა. 

C რაც შეეხება ცეკვასა და პანტომიმას შორის კავშირს, დავას არ იწვევს ის, რომ პანტომიმა 
(ანუ მიმიკური და პლასტიკური ჟესტი), თავიდანვე ახლდა ცეკვას და დღესაც მეტ–ნაკლებად 

ემსახურება ქორეოგრაფიულ ხელოვნებას, მის ყველა სახეობას, როგორც მისი ერთ–ერთი 

აუცილებელი კომპონენტი. _ა 

ყოველივე ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე შეიძლება ითქვას, რომ საფუძველს მოკლებულია 

მოსაზრება, რომელიც ცეკვის აღმოცენების პროცესებს განიხილავს ხელოვნების სხვა სახეობებთან 

კომპლექსში და უარყოფს მის დამოუკიდებელ წარმოშობას. 

როგორც უკვე ავღნიშნეთ, სინამდვილის ამსახველი მონადირული ცეკვა ჩანასახში 

გამორიცხავდა ჯადოქრობის ყოველგვარ ელემენტს და როგორც რეალისტური ცეკვა, უშუალოდ 
ემსახურებოდა გავლილი ნადირობის პროცესის თხრობას. შემდეგ კი თანდათანობით იხრდებოდა 

რა თავდაცვის ინსტინქტი ცხოველთა მხრიდან და ამის გამო იქმნებოდა რა თავისებური სირთულეები 

ნადირობის პროცესებში, პირველყოფილი ადამიანი იძულებული ხდებოდა თავის რწმენაში შეეტანა 

მაგიური მნიშვნელობის ელემენტი. ცხოველთა შორის მან მხოლოდ მოწინააღმდეგე ან მტერი 

კი არ დაინასა, არამედ მეგობარიც და მოყვარეც; ადამიანმა ტოტემად ის ცხოველები მიიჩნია, 
რომლებიც მისი აზრით ხელს უწყობდნენ პირველყოფილ მონადირეს ნადირობაში. თვით ტერ– 
მინი “ტროტემი“ ჩრდილო ამერიკის ინდიელთა ერთ–ერთი ტომის (კერძოდ, ოჯიბვეს ტომის) 

ენაზე ნიშნავს “მის გვარს“, “მის მოდგმას“, “ჩამომავლობას“. სწორედ ამიტომ ტოტემური 

ცეკვის საფუძველი იმ ცხოველთა დიდებასა და თაყვანისცემას ემსახურება, რომელშიაც 

პირველყოფილმა ადამიანმა საკუთარი წინაპარი, ნათესავი და მფარველი დაინახა. 

საყურადღებოა პირველყოფილ ტომებს შორის ნათესაური კავშირების გარკვევის მიზნით 

დასმული კითხვების აზრი, კერძოდ, “ვინ ხარ შენ?“ და “რომელ ცეკვას ცეკვავ?“, ე. ი რომელი 
ცხოველის ნათესავი ხარ (აქედან გამომდინარე ხარ თუ არა ჩვენი ტომის ნათესავი) და რომელი 

ცხოველის ცეკვას ცეკვავ? ანუ ცეკვავ თუ არა იმ ცხოველის ცეკვას, რომელიც ჩვენ გვენათესავება. 
საბოლოოდ კი ვინ ხარ შენ, მტერი თუ მოყვარე? 

გერმანელი ეთნოგრაფი ფრედერი მაგიური მნიშვნელობით შესრულებულ ტოტემურ ცეკვაზე 

წერს, რომ “ისინი მოწოდებულნი არიან თავიანთი ჯადოქრობით აიძულონ გარეული ცხოველები 

ხელში ჩაუვარდნენ მონადირეს“ (#.დ.#4/8008, "II00#960X0Xგის I6მწი2, „MM. 1959, 

CX%.51). 

პირველყოფილ ადამიანთა წარმოდგენით ცხოველებთან დამოკიდებულებაში საჭირო იყო 

წინასწარი მოლაპარაკება, როგორც კეთილ მეზობლებთან, რათა მან მონადირეს მოაკვლევინოს 
თავი, მონადირე კი მადლობის ნიშნად შეასრულებს ცხოველის სათაყვანებელ ცერემონიალს, 

რათა დაუბრუნოს მას სიცოცხლე. 

პირველყოფილი ადამიანის აზროვნებაში ჩამოყალიბებული ეს მოსაზრება მაგიური შინაარსის 

ტოტემური ცეკვის წარმოშობის საფუძვლად უნდა იქნეს მიჩნეული. | ია 
მონადირულ ცეკვაში მაგიური ზემოქმედების ელემენტის შეჭრამ თავისებურად შეცვალა 

როგორც მისი შინაარსი, ასევე ფორმაც, რაც იმაში გამოისატება, რომ თუ მონადირული ცეკვა 
უშუალოდ ნადირობის პროცესის გათამაშებას წარმოადგენდა, ტოტემურ ცეკვაში შინაარსი 
თვით ცხოველის “ცხოვრებისეული სურათია“ – მისი თვისებები, ქცევები, თავგადასავლები და 
სხვ. რაც შეეხება ფორმას, მონადირული ცეკვის შესრულებისას შენიღბულ შემსრულებელთა 

ერთი ნაწილი განასახიერებს მონადირეს, მეორე კი ცხოველს. ტოტემურ ცეკვაში კი ყოველი 

შემსრულებელი შენიღბულია მხოლოდ იმ ცხოველის ნიღბით, რომელიც მათ მიერ ტოტემადაა 

აღიარებული და მასვე განასახიერებს თავის ცეკვაში. უშუალოდ ნადირობისას მონადირე ინიღბება 

იმ ცხოველის (ანდა მისი მონათესავე ცხოველის) ნიღბით, რომელზეც იგი იმჟაშად ნადირობს, 
რაც განპირობებულია ჯოგთა მიასლოვების აუცილებლობით ნადირობის დროს. აქედან 

გამომდინარე, მონადირულ შენიღბვას და მასთან კავშირში წარმოშობილ სინამდვილის ამსახველ 

ცეკვას, ცე კვის ჩასახვის პროცესში გარდა უტილიტალურისა, არც თეატრალური (ე.ი. გართობა“ 

თამაშობის) და არც სხვა რაიმე მნიშვნელობა გააჩნდა. როგორც ჩანს, ცეკვის ხელოვნება 
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ხელოვნების სხვა დარგებს მხოლოდ შემდგომში დაუკავშირდა და არა პირიქით, თითქოსდა იგი 
ჯერ მათში ჩაისახა და მხოლოდ შემდეგ გამოეყო მათ, როგორც ამაზე მიუთითებს ავტორი ბ. 

წოწონავა. 

საყურადღებოა ის ფაქტი, რომ ტოტემისმის წარმოშობაში მკვლევართა ერთი ნაწილი 

რელიგიის ჩანასახს ხედავს, ზოგიერთი კი მას რელიგიურ–სოციალურ სისტემად მიიჩნევს. არის 

მოსაზრება, რომ იგი მსოლოდ გვაროვნული საზოგადოებისათვის დამახასიათებელ საკვალიფიკაციო 

სოციალურ სისტემას წარმოადგენს, რომელიც მათი აზრით, საფუძველს იღებს სალხის მოცემული 

ჯგუფის ნათესაობაში ცხოველთა გარკვეულ ჯიშთან, რომლებიც წარმოადგენენ არა ღვთაებრივ, 

არამედ ნათესაური დამოკიდებულების ობიექტს და რომელზედაც ცდილობენ მაგიური 

ზემოქმედების გამოყენებას. 

ჩვენი აზრით, რადგანაც ტოტემიზმი უშუალოდ ნადირობაში იღებს სათავეს და აქედან 
გამომდინარე მისი ძირითადი აზრიც ნადირობაში წარმატების მიზანს ემსახურება, ამიტომ 
ტოტემიხმიდან უნდა გამოვრიცხოთ მისტიკის ელემენტი თუ მთლიანად არა, მისი დიდი ნაწილი 

მაინც და დავუტოვოთ მას მხოლოდ ის მცირე მარცვალი, რომელმაც მომავალში ხელი შეუწყო 

ცხოველის ღვთაებად აღიარებას, კულტის წარმოშობას, რასაც შემდგომში ზსოომორფიხმი ეწოდა. 

პირველყოფილ ადამიანთა აზროვნებაში რელიგიური ელემენტის ჩასახვის გამომწვევ მისეზად 

პირველ რიგში მიიჩნევენ მათ მიერ ბუნების გაუცნობიერებელ ძალებთან (ჭექა–ქუხილთან, 

ხანძართან, მიწისძვრასთან, წყალდიდობასთან და სხვა) ჭიდილში მარცსს. ამასთან ერთად არ 

გამორიცხავენ ასევე ცხოველთა მხრიდან თავდაცვის ახალ-ახალი ხერხებით გამოწვეულ 

წინააღმდეგობებს, რომლებმაც აიძულეს ადამიანები ქედი მოეხარათ ამ ძალების წინაშე, რის 

შემდეგაც მათ ფსიქიკაში თანდათანობით იჭრება მისტიკის ელემენტი და მკვიდრდება ზებუნებრივი 

ძალებისადმი თაყვანისცემის ტრადიცია. ამას მოსდევს ის, რომ პირველყოფილ ადამიანთა 

რწმენაში ფეხს იკიდებს ზსოოფორმიხად აღიარებული რელიგიური კულტის საწყისი ფორმა, 

რომლის დროსაც ღვთაებას ცხოველის სახე გააჩნია. შემდეგ კი ანტროპომორფიხმი – რელიგიური 

მიმართულება, სადაც ცხოველთა ღვთაება უკვე ადამიანის სახითაა წარმოდგენილი. 

ქართული სალხური ქორეოგრაფიის ისტორიული წარსული 

L ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის საწყისების შესწავლა საქართველოში შემორჩენილი 

იმ უძველესი ფერხულების განხილვით უნდა დავიწყოთ, რომელთა მსგავსიც, ჩვენი აზრით, არ 

მოიპოვება მსოფლიოს სხვა ცივილიზებულ ხალხებს შორის. 

ძნელი დასაჯერებელია, რომ ქართველების გარდა ცივილიხებულ ერებში რომელიმეს 

გააჩნდეს ისეთი უძველესი წარმოშობის ქორეოგრაფიული ნიმუშები რომლის საფუძველიც 

მატრიარქატის ხანას უკავშირდება, შინაარსი კი ნადირობის ღვთაებათა თაყვანისცემას. დიდი 

მადლიერებით უნდა მოვიხსენიოთ ჩვენი წინაპარი, კერძოდ, სვანეთის ძველი თაობა, რომელმაც 

ჩვენს საუკუნემდე “ცოცხალი სახით“ შემოგვინახა ანტროპომორფიზმის პერიოდის ისეთი უძველესი 

ქორეოგრაფია, როგორიცაა ნადირობის ქალ–ღვთაების, დალის, სათაყვანებელი ფერხული “დალა 

კოჯას ხელღვაჟალე“ (დალი კლდეში მშობიარობს) და “ბაილ ბეთქილი“, რომელთა წარმოშობის 

საფუძველი უმუალოდ უკავშირდება ადამიანთა განვითარების იმ პერიოდს, როდესაც მათი 

ძირითადი საქმიანობა ჯერ კიდევ ნადირობა იყო. 

ქართული ქორეოგრაფიის ისტორიული წარსული არ გამორიცხავს ასევე სოომორფიხზმის 

ნიმუშების არსებობასაც, რომელთა შორის აღსანიშნავია თრიალეთის გათხრების შედეგად ნაპოვნი 

ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულის შუა ხანის ვერცხლის თასი, რომელზეც გამოსახულია მხეცისთავიანი 

ტუნიკით მოსილი 23 არსების საფერხულო მსვლელობა შენიღბული პერსონაჟის გარშემო. 

ბ.კუფტინის აზრით, თასზე გამოსახული სცენა თავდაპირველად ნადირობის ღვთაებასთან იყო 
დაკავშირებული, ხოლო შემდეგ ეს ღვთაება ბუნების აღორძინებისა და ნაყოფიერების ღვთაებად 
იქნა გარდაქმნილი. 

პ.უშაკოვის მოსაზრებით კი თასზე გამოხატული სცენის სურათები ხეთისებურია და ეს სცენა 
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უნდა გამოხატავდეს გაზაფხულის (გაცოცხლების) ღვთაების–ტელეფინუსისადმი თაყვანისცემას. 
შ.ამირანაშვილის აზრით, თრიალეთის ვერცხლის სასმისზე გამოსახული სცენა გამოსატავს 

ნიღბოსანთა მოძრაობას სამსხვერპლოს გარშემო წრის შიგნითა ნიღბოსანი პერსონაჟით. 

ზოომორფიზმის უძველეს ქორეოგრაფიულ ნიმუშად შეიძლება მივიჩნიოთ ასევე ძვ.წ-ა. 
პირველი ათასწლეულის შუა სანი ითიფალური ქანდაკებები, აღმოჩენილი არქეოლოგიური 
გათხრების შედეგად – რიონში, ხევსურეთში, კავკავსა და დაღესტანში. 

ამ შემთხვევაში ყველა ქანდაკება მოცეკვავის პოსაშია, რომელთა შორის ზოგი რქოსანი 
ცხოველის ნიღბითაა შენიღბული. 

ზოომორფიზმის ერთ–ერთ ქორეოგრაფიულ ნიმუშს წარმოადგენს ასევე ნიჩბისის 

არქეოლოგიური გათხრების შედეგად ნაპოვნი ძვ.წ.ა. პირველი ათასწლეულის ბრინჯაოს სარტყელი, 
რომელზეც გამოსახულია ცხოველის წიღბებით შენიღბულ მამაკაცთა ცეკვის ორი მომენტი. 

აღნიშნულ კომპოზიციაში საყურადღებოა ის ფაქტი, რომ მრავალრიცხოვან ირმებს შორის 

გამოსახული ეს ადამიანები ამ შემთხვევაში ნადირობის პროცესს კი არ განასახიერებენ (რასაც 
სხვა შემთხვევაში უფრო სშირად აქვს ადგილი), არამედ მოძრავ ირმებს შორის ისინი მხოლოდ 

საცეკვაო რიტუალს ასრულებენ. ვფიქრობთ, კვლევის საგანს უნდა წარმოადგენდეს აღნიშნული 
კომპოზიციის შინაარსის დადგენა და დაზუსტება. (ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის 

ისტორიისათვის ეს მეტად საინტერესო ცნობა, ნიჩბისის ბრინჯაოს სარტყელთან დაკავშირებით 

მოგვაწოდა პროფ. გურამ ლორთქიფანიძემ). 

ცხოველთა თაყვანისცემას ემსახურება ნიღბების ძველი ქართული ხალხური საინპროვიზაციო 

სანახაობა – “ბერიკაობა“, რომელიც თავის მხრივ არ გამორიცსავს ქორეოგრაფიას. 
პროფ. დ.ჯანელიძის აზრით, ბერიკაობაში ჩართულ ქორეოგრაფიის ყველა ადრინდელ 

ფორმას ფერხულის სახე გააჩნია. იგი წერს:“ბერიკაობაში საფერხულო მწყობრი ადრინდელ, 

უძეელესი ხანის მისტერიებისა და საკულტო ცერემონიალების გადმონაშთს წარმოადგენს. 

შემდგომში მნიშვნელობა დაუკარგავს და სანახაობის მთავარ ძალად წრის შიგნითა მოთამაშე 
ბერიკები ქცეულან“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ. 1948 წ გვ:43)), 

რის შემდეგაც ბერიკაობაში ძირითადად ფეხს იკიდებს ცალური და წყვილური ცეკვების სახით 

წარმოდგენილი ქორეოგრაფია. ) 

ფერს ული 

(1 ფერსული, სალხური ხელოვნების ეს უძველესი ფორმა, გამოხატავს გუნდობრივ ცეკვას 
სიმღერით და იგი. მომღერალ–მოცეკვავე გუნდის უძველესი ქართული სახელწოდებაა. 

ფერხულის ტიპის მასობრივი ცეკვის გავრცელების სფერო ძველად მოიცავდა თითქმის 
მთელ მსოფლიოს და ყველა მათგანს ძირითადად წრიული ფორმა ჰქონდა. ამას განაპირობებდა 

მისი უძველესი წარმოშობა, კერძოდ მონადირული საფუძველი და მისგან გამომდინარე ცეკვის 

შესრულება წრეზე ნანადირევის გარშემო ნადირობის შემდეგ. 
გამოდის, რომ ფერხული, როგორც მასობრივი ცეკვის საწყისი ფორმა და საერთოდ 

ქორეოგრაფიის ისტორიის საფუძველი დამახასიათებელი იყო არა მარტო საქართველოს ყველა 
კუთხისათვის, არამედ მსოფლიოს ხალხების საცეკვაო ხელოვნების საწყისი თავისთავად ფერხულის 

ტიპისაა14 ვფიქრობთ, ეს გამოწვეულია იმით, რომ მსოფლიოს ხალხებმა და მათ შორის ქართველების 

წინაპრებმაც მეტნაკლებად ერთნაირად გაიარეს განვითარების ველურობის საფეხური და მასთან 
დაკავშირებული მონადირული ფერსულების წარმოშობის პროცესიც. ' 

V რაც შეეხება ტერმინ “ფერხულს, სულხან–საბა ორბელიანი მას ასე განმარტავს: “–ფერსული 

– მრგვალწყობა:% 
+ ხელმწიფის კარის გარიგებაში (XIVს) ნათქვამია:“..მონადირენი ლამპარსა ანთებულსა 

მხარსა შეიდებდნენ, ეგრე მრგვალსა დააბმენ“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური 
საწყისები“, თბ. 1948 წ გვ. 54): _ 
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ძეგლებში მოხსენებული “მრგვალის“ ახსნისათვის ასევე საინტერესოა, რომ სვანეთში 

“მურგვალ“ ნიშნავს მთელს, ყოველს. ასევე ზოგიერთი ადრინდელი ფერხულის ფეხების მოძრაობათა 

ნაერთს “მურგვალ ჭიშხი“ ეწოდება, ანუ “მრგვალი ფეხი“! რომელიც ალბათ იმ სვანური 
ფერხულებისათვის უნდა ყოფილიყო დამახასიათებელი, რომელთაც აუცილებლად წრიული ფორმა 
გააჩნდათ და ჯერ კიდევ “მრგვალის“ სახელწოდებით არსებობდნენ. აქედან გამომდინარე 
შეიძლება გიფიქროთ, რომ “მრგვალი“ ფერხულის უფრო ადრინდელი სახელწოდება უნდა იყოს 
სხვებთან შედარებით, რადგანაც მონადირული შინაარსის ყველაზე ადრინდელი მასობრივი ცეკვის 

ფორმა, შესრულებული ნანადირევის გარშემო, უდავოდ მრგვალი უნდა ყოფილიყო. 

( ქართველთა შორის ფერხულის აღმნიშვნელ ტერმინად ასევე ვხვდებით “ძნობას“. როგორც 

ივ.ჯავასიშვილი აღნიშნავს, “მძნობარი“ მოცეკვავეთა გუნდს ნიშნავს, მაგრამ ამ ტერმინს ასეთი 

მნიშვნელობა მხოლოდ თავდაპირველად ჰქონდა, დაახლოებით მე–1I საუკუნემდე. ამ დროიდან 

მოყოლებული კი ძნობა მუსიკასთან ჩანს4 იგი წერს: “..რაკი გამოირკვა, რომ ძნობა, ძნობრი, 

მძნობარი გუნდობრივობის გამომხატველი ყოფილა, ამიტომ საფიქრებელია, როშ იმავე ძირის 

სიტყვა იყოს რა ძირისაც “ძნაა“, რომელიც საბას სამართლიანი განმარტებით “ყანის კონას“ 

ნიშნავს. შესაძლებელია ამის გამო გვეფიქრა, რომ ძნობა ფერხულისა და ფერხისას მსგავსი 

ხელიხელჩაკიდებული მობმით როკვისა და “მძნობარი“ კიდევ მროკველთა გუნდის აღმნიშვნელი 

ყოფილიყო თავდაპირველად“ (ივ. ჯავახიშვილი, “ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები“, 

თბ. 1938 გვ. 31-52). 

მართლაც, ხელებით წელში ჩაკიდებული ფერხულის პურის ძნასთან ანუ შუაზე ნამჯა 
გადაჭეერილი ყანის კონასთან მსგავსება უფრო მეტად აღინიშნება სწორედ წრეზე განლაგებულ 

იმ ფერხულებთან, რომელთა მკლავებიც ხელებით ერთმანეთის ქამრებშია ჩაკიდებული, რამაც 

უდავოდ შექმნა საფუძველი აღნიშნული ფორმის ფერხულების სახელწოდების “ძნობა“ წარმოშობისა. 

ძნობასთან დაკავშირებით ივ.ჯავახიშვილი კიდევ ერთ საყურადღებო განმარტებას იძლევა. 

იგი წერს, რომ “სემოთმოყვანილი ყველა მაგალითებიდან ჩანს, რომ მძნობრი თუ მძნობარი 

უძველეს ხანაში უფრო სარწმუნოებრივი ცეკვის ამსრულებლებს გულისხმობდენ“ (ივ. ჯავახიშვილი 

“ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები“ თბ. 1938 გვ.31-52). 

ს ფერსულის უძველეს ტერმინად ასევე მიიჩნევენ “მწყობრს“. მწყობრში სულხან–საბა 

ორბელიანის მიერ ძირითადად იგულისხმება შეწყობილი განლაგება და სვლა. აქედან გამომდინარე 

შეიძლება ითქვას, სახელწოდება “მწყობრი“ იმ ტიპის ფერხულებს მიეკუთვნება, რომლებსაც 

წრიული ფერხულებისაგან განსხვავებით მწკრივებში განლაგება ახასიათებდათ და ამდენად 

ისინი მწკრივებში განლაგებულ ფერსისებს უფრო წარმოადგენდნენ, ვიდრე ფერხულებს, ამიტომ 

ტერმინი “მწყობრი“ შეიძლება “ფერხისას“ ადრინდელ სახელწოდებად მივიჩნიოთ. | 

აღსანიშნავია, რომ თვით ტერმინი “სიმღერაც“ კი ადრე არ გამორიცხავდა ცეკვას და ისიც 

თურმე სიმღერასა და თამაშობას ერთდროულად გამოხატავდა. ივ.ჯავახიშვილი 
წერს:“თავდაპირველად და უძველეს ხანაში მღერა არ ყოფილა გალობის სინონიმი. მაშინ სიმღერა 

თამაშობასაც ნიშნავდა. მე–1I საუკუნის ძეგლებში მღერა წინანდებურად თამაშობასა და გართობას 

ნიშნავს. მე–12 საუკუნის ძეგლებში კი უკვე საერო გალობის აღმნიშვნელია და სიმღერასაც ისეთი 

მნიშვნელობა აქვს, როგორიც ამ ტერმინის მნიშვნელობა ახლა გვესმის“ (ივ.ჯავახიშვილი, 

“ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები“, 1938 გვ. 81-52). 

როგორც აღნიშნული განმარტება მიუთითებს, ტერმინ “სიმღერას“ ანუ “მღერას“ საერო 

გალობის ცალკე ტერმინის მნიშვნელობა მხოლოდ მე–I2 საუკუნეში ენიჭება. მანამდე კი იგი 

ცეკვასაც და სიმღერასაც ერთდროულად გულისხმობდა. ეს კი იმაზე მეტყველებს, თუ რა დიდი 

როლი ენიჭებოდა უძველესი ხანის ქართველთა ხელოვნებაში ცეკვას, როგორც მის შემადგენელ. 

ნაწილს. როგორც ჩანს ცეკვისა და სიმღერის გათიშვა სხვადასხვა სპეციალობად უნდა მომსდარიყო 

დაახლოებით მაშინ, როდესაც ივ.ჯავახიშვილის თქმით, “სავალდებულო სიტყყების თარგმნა და 

შექმნა და მისთვის ჰანგის დაწერა თუ ამაზე უწინარეს არა მაინც და მაინც მე–-I2 საუკუნის 

დამდეგს უკვე სხვადასხვა სპეციალობად ყოფილა ქცეული“. იგი იქვე აღნიშნავს, რომ” სმის 
დამდებელთა ანუ კომპოზიტორთა შორის, დავით აღმაშენებლის დროს ყველაზე განთქმულს 
“ხელოვანთმთავარი“ ეწოდებოდა. უნდა ვიფიქროთ, რომ ტერმინი “ხელოვანთმთავარი“ უნდა 

წარმოშობილიყო მანამდე, სანამ მოსდებოდა ხელოვნების სხვადასხვა დარგების ერთმანეთისაგან, 
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გამოყოფა და მუსიკალური ხელოვნება სიტყვებისა და ცეკვის ხელოვნებას ჩამოშორდებოდა. 
გამოდის, რომ ყველა ეს საქმიანობა ერთ “ხელოვანთმთავარში“ იყრიდა თავს და გამორიცხული 
არ არის ყოველი ადრინდელი წარმოშობის ფერხულის სიტყვებისა და ჰანგის შექმნასთან ერთად, 
იგი ქმნიდა მათთან კავშირში ფეხების რიტმულ მოძრაობებსაც. შემდეგ კი მათი დანაწევრების 
გამო მუსიკისა და ტექსტის შემდგენელთან ერთად წარმოიშვა ფერხულის ფეხის მოძრაობების 
თანმიმდევრობის დამდგენი – ქორეოგრაფიც. 

ძნელია ზუსტად იმის გარკვევა, თუ როდის ჩამოყალიბდა საქართველოში ეს სპეციალობა 
ცალკე და გააჩნდა თუ არა ფერხულში ფეხის მოძრაობების დამდგენს რაიმე წოდება (კვალიფიკაცია), 
მაგრამ ერთი კი ნათელია, რომ ჯერ კიდევ XV-XVI საუკუნეში ერთ–ერთ სვანურ ფერხულს, 
მისი ფეხის მოძრაობათა კომპლექსის დამდგენის სახელი ეწოდა. კერძოდ, “ჩეყარამსა“, სადაც 
გადმოცემით “ჩეყა“ სწორედ ფერხულის ფეხების მოძრაობათა დამდგენის სასელია, “რამსა“ კი 
სვლას ნიშნავს. თუ აღნიშნულ გადმოცემას დავეყრდნობით, ფერხულის ტერმინი “ჩეყარამსა“ 
ჩეყას სვლას ნიშნავს, იმ ჩეყას სვლას, რომელმაც ფერხულისათვის შეარჩია ფეხების მოძრაობათა 
კომპლექსი ანუ “საფერხულო ფესის“ თავისებური კომპოზიცია. რაც შეეხება თვით ტერმინ 
“ფერსულის“ წარმოშობის საფუძველს, უნდა აღინიშნოს შემდეგი:მიუხედავად იმისა, რომ ფერხული 
დღეისათვის სამ ძირითად კომპონენტს შეიცავს:სიტყვას ანუ ტექსტს, გალობას და ფეხებით 
შესრულებულ საცეკვაო მოძრაობებს, იგი, როგორც ტერმინი, თავისი წარმოშობით მაინც ფეხთან 
კავშირში გვევლინება (“ფერხი“ – იგივე ფეხი) რაც იმაზე მიგვანიშნებს, რომ ტერმინი “ფერსული“ 
წარმოშობით უფრო ადრინდელია, გიდრე სიტყვა და გალობა დაიკავებდა მასში ადგილს და იგი 
ჯერ კიდევ მხოლოდ ცეკვისა და პანტომიმის სახით არსებობდა, შესრულებული მხოლოდ 
დასარტყმელი ინსტრუმენტის აკომპონიმენტის თანხლებით. 

სიმის დასადასტურებლად, რომ ტერმინი “ფერხული“ წარმოშობით მართლაც ფეხსთანაა 
დაკავშირებული და შემთხვევითი არ არის მასში “ფერხის“ ანუ ფესის, როგორც ძირის, არსებობა, 

შეიძლება მოვიყვანოთ ფერხულის მეგრული და სვანური სახელწოდებები. მაგალითად, მეგრულად 
ფერხულს “კუჩსხსიშს“ უწოდებენ, სვანურად კი “ჭიშხაშს“, სადაც “კუჩხი“ მეგრულად ფეხს ნიშნავს. 
სგანური “ჭიშსიც“ ასევე ფეხის აღმნიშვნელი სიტყვაას თავისთავად ცხადდა,სწორედ ფერსულის 
ფეხთან კავშირი უნდა გამხდარიყო საფუძველი ტერმინი “ფერსულის“ მსგავსად, მეგრული და 
სვანური ტერმინების “კუჩხიშის“ და “ჭიშსაშის“ წარმოშობისა 

ფერსულების გაგრცელებაზე ძველ საქართველოში მეტყველებს მრავალი ისტორიული 
მასალა. მათ შორის, როგორც უკვე ვახსენეთ, აღსანიშნავია:თრიალეთის არქეოლოგიური გათხრების 
შედეგად ნაპოვნი ვერცხლის თასი, რომელზედაც გამოსახულია 23 ნიღბიანი არსების მსვლელობა 
სამსსვერპლოს გარშემო და რომელიც თავის წყობით წარმოადგენს მოძრავ ფერსულს, 

განლაგებულს წრეზე ერთ რიგში, სადაც ერთმანეთის ზურგს უკან, წრეზე სიმეტრიულად 
განლაგებული ყოველი შემსრულებელი მოძრაობის პოზაშია. ყველა მათგანი წელშია გამართული 

და გადადგმული აქვს მარჯვენა ფეხით წინ სრული ნაბიჯი, რომლის დროსაც იატაკს თუმცა 
ორივე ფეხი მთელი ტერფით ეხება, სხეულის სიმძიმე ძირითადად მაინც მარცხენა ფეხზეა 
დარჩენილი. 

რაც შეეხება მეფერხულეთა მკლავების მდგომარეობას, ყოველ მათგანს იდაყვის სახსარში 

465%ით მოხრილ და წინ გატანილ მარჯვენა ხელში სასმისი უჭირავს. აღნიშნული თასი მკვლევართა 
აზრით ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულის შუა სანას მიეკუთვნება. 

პროფ. შ.ამირანაშვილმა ყურადღება მიაქცია ასევე რიონში, ხევსურეთში, კავკავსა და 

დაღესტანში ნასულ ძვ.წ.აა.-ს პირველი ათასწლეულის შუასანის ითიფალურ ქანდაკებებს და 
დაასკვნა, რომ “ეს ქანდაკებები ფესებისა და ხელების მოძრაობების მხრივ ფერხულში მონაწილეთა 

გამოსახულება უნდა იყოსო“ (შ.ამირანაშვილი, “ქართული ხელოვნების ისტორია“, გვ.72–-73). 
აღნიშნულ ქანდაკებებს შორის ყურადღებას იპყრობს მუხლებში მოხრილი ორი ზელისელჩაკიდებული 
მამაკაცის ფიგურა, რომელიც საბრძოლო შინაარსის საფერხულო წყობის მასობრივი ცეკვის 
“სორუმის“ ძირითად ილეთს, “ფარულა წინსვლას“, განასახიერებს. 

პროფ. დ.ჯანელიძის განმარტებით, “ამ ქანდაკებებში დიდი ნაირსახეობით არის წარმოდგენილი 

საცეკვაო მოძრაობანი და ილეთები“.



L ხელების მოძრაობის მხრივ: 

ა. ხელმობმით 

ბ, მულავებგაშლით 

გ- ხელებაპყრობით 

დ. ხელების წინ ჩამოშვებით 
ე: ცალხელდოინჯით და ცალი ხელის თავთან მიტანით 

ვ. ორივე ხელის თავზე დაწყობით 

2. ფეხების მოძრაობის მხრივ 

ა. ფეხების ერთმანეთთან მიწყობით 

ბ. მარჯვენა ფეხის განზე გადგმით და სხეულის მისკენ გადახრით 

გ. მარცხენა ფეხის განზე გადადგმით და სხეულის მისკენ გადახრით 

დ. ფესგამლით 
ე. ფეხგაშლილი ბუქნით 

პროფ. დ. ჯანელიძე იქვე აღნიშნავს, რომ ითიფალურ ქანდაკებებს შორის “ნიღბოსან 

მოცეკვავეთა ასეთი ნაირსახეობით წარმოდგენა მდიდარ მასალას გვაწვდის საერთოდ ქართული 

სანახაობითი ხელოვნების ისტორიისათვის და კერძოდ, ქართული ქორეოგრაფიისათვის“ (დ.ჯანელიძე, 
“ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ. 1948წ. გვ.22). 

განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს ის ფაქტი, რომ ქანდაკებებში ასახული 

მდგომარეობანი სრულიად ანალოგიურია ქართულ სალხურ ცეკვებში დღესდღეობით არსებული 

მკლავებისა და ფეხების მოძრაობა–მდგომარეობებისა, რაც იმაზე მიუთითებს თუ რა დიდი 

გულისყურით ეკიდებოდა ქართველი ერი წინაპართა საცეკვაო შემოქმედებას და მისი თაობიდან 

თაობაზე გადაცემის ტრადიციას. 

მაგალითად, მკლავების მოძრაობების მხრივ ერთნაირად გამოიყურება ძველად და 

ახლაც:მკლავები ხელმობმით, მკლავებგაშლილი მდგომარეობა, მკლავები ხელაპყრობით 

(ხელისელჩაკიდებული მკლავების ზემკლავში მოყვანა, ფერხულის შესრულებისას), წინდაშვებული 

მკლავები, მკლავები ცალხელდოინჯით და ცალი ხელის თავთან მიტანით, ასევე ორივე ხელის 

თავზე დაწყობით. 

იგივე შეიძლება ითქვას ფეხების მოძრაობის მხრივაც. ქანდაკებებზე გამოსახული საცეკვაო 

მოძრაობები აქაც საკმაოდ წააგვანან ცეკვის დღემდე შემორჩენილ ტექნოლოგიას. მათ 
შორის:;ფეხების ერთმანეთზე მიწყობით დგომა, დგომა განზე გადგმულ მარჯვენა ფეხზე, სხეულის 

მისკენ გადახრა და პირიქით, ფეხგაშლილი დგომა, ფესგაშლილი ბუქნი და სსვ. 

ფერხულის გავრცელების უძველესობის ფაქტზე მეტყველებს აგრეთვე ნიჩბისის 

არქეოლოგიური გათხრების შედეგად ნაპოვნი ძვ.წ.ა. პირველი ათასწლეულის ბრინჯაოს სარტყელი, 

რომელზეც გამოსახულია ერთ რიგში მოწყობილი და ერთმანეთის მხრებზე შეხებული ხელებით 

განლაგებული მხეცისთავიან არსებათა საფერხულო მსვლელობა. აქ მამაკაცთა ოთხკაციანი 

ჯგუფი თრიალეთის ვერცხლის თასზე გამოხატულ შენიღბულ არსებათა მსგავსად საფერხულო 

მსვლელობას განასახიერებს რომელთაც ერთი ნაბიჯი წინ აქვთ გადადგმული და ყოველი 

მათგანი ცალი ხელით ფერხულში წინმდგომი მონაწილის მხარს ეხება. 
ძველი წელთაღრიცხვის IV საუკუნეში საქართველოში სრულიად ორიგინალური საფერხულო 

წყობის საცეკვაო სანახაობა არსებობდა. აღნიშნული ფაქტს ადასტურებს ბერძენი ისტორიკოსის 

ქსენოფონტეს ჩანაწერი. იგი ასე აღწერს უძველეს ქართულ სალამქრო სანახაობას:“მეომარი 
მოსინიკები ასეულებად დაეწყვნენ და დადგნენ ერთი მეორის პირდაპირ, როგორც ქოროები. 

შემდეგ ერთი მათგანი იწყებდა, ხოლო ყველა დანარჩენი მღერით რიტმულად მიაბიჯებდა“ 

(დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ. 19#8  გვ.30). 

საქართველოში საფერხულო წყობის საცეკვაო ხელოვნების უძველესი ნიმუშების არსებობაზე 

მიუთითებს ის ფაქტიც, რომ სვანეთში დღემდეა შემონახული ისეთი უძველესი და ძველი 

წარმოშობის ფერხულები, რომელთა შორისაც ზოგიერთი თავისი წარმოშობით პრეისტორიულ 
ხანას მიეკუთვნება. მათ შესასებ დაწვრილებით მომდევნო თავებში გვექნება ლაპარაკი.



ქართული სალხური ფერხულების კლასიფიკაცია 

ფორმისა და შინაარსის მიხედვით 

როგორც ცნობილია, ყოველგვარ მოვლენას ბუნებასა და საზოგადოებაში თავისი შინაარსი 

და ფორმა გააჩნია, რომელიც, როგორც წესი, ყოველთვის ერთიანობაში განიხილება და სადაც 

განმსასღვრელი მაინც შინაარსია, რომელზედაც დამოკიდებულია თვით ფორმის წარმოშობაც 

და განვითარებაც. ფორმა არ არსებობს შინაარსის გარეშე და არც შინაარსი – ფორმის გარეშე, 

ე.ი. მსოლოდ განსახღვრულ ფორმასთან კავშირში არსებობს, კონკრეტული შინაარსი და ფორმა 

მნიშვნელობას მხოლოდ მაშინ ღებულობს, როდესაც იგი შინაარსის ფორმაა. 

( ცეკვაში შინაარსი ცეკვის აზრია – ის, თუ რას მოგვითხრობს ცეკვა. ფორმა კი ცეკვაში 

საცეკვაო ილეთია, ილეთთა ნაერთი, ცეკვის მონასაზი, მისი საერთო სურათი, წყობა და სხვა. 

ფორმა ცეკვაში ცეკვის აზრის გადმოცემის საშუალებაა. საერთოდ შეიძლება ითქვას, რომ ცეკვა 

წარმოადგენს ცეკვის შინაარსსა და ფორმას შორის ჰარმონიულ კავშირს და მაშინ, როდესაც 

შინაარსსა და ფორმას შორის ცეკვაში დარღვეულია წონასწორობა, ე.ი. ცეკვის ფორმა არ 

შეესაბამება ცეკვის შინაარსს, ცეკვა არ არის სრულყოფილი და ნაკლებად საინტერესოა როგორც 

სანახაობა. 

ფორმისა და შინაარსის მიხედვით ქართული ხსალხური ფერსულები იყოფიან: 

L ფორმის მიხედვით: 

1. წრიულს 

2. წრე– წრეში ჩასმულს 

3. ორ და სამსართულიან ფერხულებს 

4. ფერსულებს ფერხულს შიგნით მოთამაშით 

§. ფერსულებს მწკრივების სახით, რომლებიც “ფერხისებად“ იწოდებიან 

II. შინაარსის მიხედვით: 

L მონადირული ფერხულები 

2. ასტრალურ სხეულების სათაყვანებელი ფერხულები 

ვ. რელიგიურ–რიტუსლური შინაარსის ფერხულები 

4. საბრძოლო შინაარსის ფერხულები 

5, პატრიოტული შინაარსის ფერხულები 

ნწ. საყოფაცხოვრებო შინაარსის ფერხულები. I 
მოვიყვანოთ ქართული ფერხულების შინაარსსა და ფორმას შორის ურთიერთკავშირების 

დამადასტურებელი მაგალითები: 

L რა შეიძლება ითქვას ფერსულის წრიული ფორმის წარმოშობის მიხესების შესახებ. 

ცნობილია, რომ ნადირობასთან კავშირში წარმოშობილი ყველაზე ადრინდელი მასობრივი ცეკვის 
(ფერხულის) შინაარსი გამოხატავდა გავლილი ნადირობის პროცესს, გათამაშებულს ნადირობის 

შემდეგ ცეკვისა და პანტომიმის საშუალებით ნანადირევის გარშემო, რომელსაც ამის გამო 
თავიდანვე წრიული ფორმა ჰქონდა. 

ნანადირევის გარშემო შესრულებული ცეკვის (ფერხულის) წრიულ ფორმას პირველ რიგში 

განაპირობებდა ნადირობის დროსჯნადირის ჯერ წრეში (ალყაში) მოქცევა, შემდეგ კი მასზე 

თავდასსმა. მაშასადამე, თვით ნადირობის პროცესმა და მასთან დაკავშირებულმა შინაარსმა 
“მონადირული ცეკვისათვის“ შექმნა შესატყვისი წრიული ფორმა, რომელიც ფერხულის წარმოშობის 

საფუძვლად იქცა. აქედან გამომდინარე შეიძლება დავასკვნათ, რომ საქართველოში საფერხულო 

წყობის უძველესი მონადირული ცეკვები მხოლოდ წრიული ფორმით არსებობდნენ. ქართული 
ფერხულების უძველესი ტერმინიც ხომ “მრგვალის“ სასელწოდებით გვხვდება. 

ალბათ ისიც უნდა გავითვალისწინოთ, რომ ქართულ ფერსულებში მრგვალი ფორმის 

შენარჩუნებას და მის ფართოდ გავრცელებას ხელი შეუწყო განვითარების შემდგომ ეტაპზე 

ასტრალური სხეულების თაყვანისცემის (ანუ ახალი შინაარსის) დამკვიდრებამ ქართულ ხალხურ 

ქორეოგრაფიაში. მათ შორის გამოვყოფთ მზეს, რომელსაც მუდმივად მრგვალი ფორმა გააჩნია 

და მასთან დაკავშირებ-ელ, ასევე მრგვალი ფორმით წარმოდგენილ ფერსულ “ლილეს“. რაც 
შეეხება მთვარის ფერსულს “შუშპარს“, მისი ფორმა მთვარის მსგავსად ცვალებადია. ამიტომ აქ 
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ჩვენ ვხვდებით როგორც წრიულს, ასევე ქალ–ვაჟთა მწკრივების რკალზე განლაგებულ ფორმასაც. 
2. ფერხულის წრე, წრეში ჩასმული ფორმა, ხალხური გადმოცემით მზისა და მთვარის 

მოძრაობას გამოხატავს, რომელიც თავისი შინაარსით ემსახურება ასტრალური სხეულების 

(მზისა და მთვარის) კულტის თაყვანისცემას. 

8. სართულების პრინციპით გადაწყვეტილი ორი და სამსართულიანი ფერხულების თავისებური 

ფორმა მისმა საბრძოლო შინაარსმა განაპირობა. მტრის მიერ დაკავებულ ცისე–სიმაგრეებზე 

შეტევისას, ციხის გალავანის გადალახვის მიზნით მეომრების ერთმანეთის მხრებზე შედგომის 

ტაქტიკური სერხი საფუძვლად დაედო ქართული ფერხულების “სემყრელოს“, “სამყრელოს“, 

“მირმიქელას“ და “ქორბეღელას“ სართულებიანი პრინციპით გადაწყვეტილი სახით ჩამოყალიბებას, 
რომლებსაც შემდგომში ძირითადად სიმაღლიდან მოულოდნელად ჩამოვარდნაში (ანუ სხარტად 

ჩამოხტომაში) გაწვრთნისა და გავარჯიშების მნიშვნელობა მიენიჭა. გამონაკლისს წარმოადგენს 

ბოლო ხანებში სატობის დროს შესრულებულ “ქორბეღელას“ შინაარსი. 
4. რაც შეეხება ფერხულის ფორმას, ფერხულსშიგნით ერთი ან ორი მოთამაშის მონაწილეობით 

და მისი წარმომობის საფუძველს ფიქრობენ, რომ საფერხულო წყობის განვითარებამ შემდგომ 

ეტაპზე მოითხოვა ფერსულის მთავარი მოქმედი პირის არსებობა, რომელიც სიმღერით ან 

მიმიკური და პლასტიკური ჟესტით უშუალოდ ფერხულის შინაარსს გადმოსცემდა (აღნიშნული 
ფორმა ახასიათებთ:მონადირულ ფერხულებს – “მეთხვარ მარეს“, “მონადირე ჩორლა “, “ამირანის 

ფერხულს“, “ჩემო ყურმას“ და სხვ., პატრიოტული “მინაარსის ფერხულებს – “შავლეგოს“, 

4«ძაბრას“, განაყოფიერების კულტთან დაკავშირებულ ფერხულებს – “დათოს“, “დათუნას“, 

“დათვობიას“ და სხვ.). 

წ. საყოფაცხოვრებო სტილის ცეკვები რომლებიც გამოირჩევიან შესრულების 

მრავალფეროვნებით, ფორმის მხრივ გვევლინებიან: ცალური, წყვილური, ჯგუფური და მასობრივი 

ცეკვების სახით, რომელთაც ფერხულისა და ფერხისას სახე გააჩნიათ. საყოფაცხოვრებო შინაარსის 

ცეკვები ძირითადად გართობა–თამაშის მნიშვნელობას ატარებენ. სრულდება ქორწილებისა და 

ყოველკვირეული ლხინის დროს, საერო და საეკლესიო დღესასწაულებზე, როგორც ამ 

დღესასწაულების ერთ–ერთი შემადგენელი ნაწილი. 

საყოფაცხოვრებო ხასიათის ქართული ხალხური ქორეოგრაფია სხვადასხვა 

შინაარსისაასატრფიალო, სახუმარო, შრომის, შეჯიბრის, ასევე ცეკვა, მიძღვნილი ბავშვის 

დაბადებისადმი, ავადმყოფობის დროს, მიცვალებულის სულის მოსახსენიებლად და სხვ. მათ 

შორის აღსანიშნავია: სახუმარო შინაარსის სვანური ფერხული “ბიბა“, სვანეთში მჟავე წყლების 

აღმოჩენასთან დაკავშირებით შექმნილი ფერხულები “გერგილი“ და “შიშა და გერგილი“, ფერხისას 

ტიპის სატრფიალო შინაარსის “შინავორგილი“, “რამაიდა“ და “„ანგილდი“, ასევე შეჯიბრის 

ტიპის მამაკაცთა მიერ შესრულებული ცერებზე ცეკვა “ცერული“, რომელიც თითქმის ყველა 

ფერხულის დასკვნით ნაწილს წარმოადგენს და სხვ. 

გარდა ზემოთჩამოთვლილი სვანური წარმოშობის საყოფაცხოვრებო შინაარსის ფერხულებისა, 

სვანეთის ყოფაცხოვრებაში ზოგჯერ ადგილი აქვს იმ ფერსულების შესრულების ფაქტებსაც, 

რომელთაც ადრე სრულიად განსხვავებული შინაარსი გააჩნდათ, ხოლო შემდეგმი დაკარგეს რა 
ცხოვრებისეული მნიშვნელობა მხოლოდ გართობა–თამაშობის სახით შემორჩნენ სვანურ სალხსურ 

ქორეოგრაფიას. ასეთ ფერხულებს შორის შეიძლება ·ჩამოვთვალოთ:მონადირული ფერხული – 

“ლემჩილი“, შესრულებული შემდგომში, როგორც ტრადიცია ვაჟის დაბადების დროს, ასევე 
ქორწილებსა და ლხინებში შესრულებული მზის ფერხული “ლილე“, ფერხუოლი “თამარ 
დედოფალი“, “როსტომ ჭაბუკი“ “დიდებათა“, “ლაჟღვაში“, “მირმიქელა“, “ცერული“ და სხვ. 

L რაც შეეხება საყოფაცხოვრებო ხასიათის რაჭულ ფერხულებს, მათ შორის გამოვყოფდით 

სატრფიალო შინაარსის ფერსულს “ჟუჟუნა“, მდინარე ქვედრულას ადიდებით გამოწვეულ 

ტრაგედიასთან დაკავშირებულ ფერხულს “ქვედრულა მოდიდებულა“ და სხვ. 
"საყურადღებოა საქართველში მეტად პოპულარული ცეკვა “სამაია, რომელიც ასევე 

საყოფაცხოვრებო მნიშვნელობას ატარებდა. იგი ადრე “ფერისას“ სახით სრულდებოდა და 
თავისი შინაარსით, ძირითადად, შეობით გამოწვეულ სადღესასწაულო სანახაობის ერთ–ერთ 

კომპონენტს წარმოადგენდა. რაც შეეხება საყოფაცხოვრებო ხასიათის ცალურსა და წყვილურ 
ცეკვებს, ფიქრობენ, რომ ისინი წარმოიშვენ იმ ფერხულების საფუძველზე, რომლებსაც ახასიათებდათ 
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ფერსულის შიგნით ერთი ან ორი მოთამაშე. 

მასობრივი ხასიათის ქართული სალხური საფერხულო წყობის ცეკვებში ფერსულს შიგნით 

მოთამაშეებისადმი გაზრდილმა ინტერესმა შექმნა პირობა იმისა, უფრო მეტად ამაღლებულიყო 

ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა საშემსრულებლო ოსტატობა, რამაც ფერხული თანდათანობით 

სტატიურ მდგომარეობაში გადაიყვანა და მას მხოლოდ მოთამაშეთა ტაშით და ზოგჯერ 

შეძახილით გამხნევების ფუნქცია დაუტოვა. ამან ფართო ასპარეზი შეუქმნა ცალური და წყვილური 
ცეკვების გავრცელებას ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიაში. საბოლოოდ კი ხალხურ ცეკვაში 

დამკვიდრდა ლხინის ის ტრადიცია, რომლის დროსაც ცალური და წყვილური ცეკვის 

შემსრულებლებს მოძრავი ფერხულის ნაცვლად თითქმის უმოქმედო მაყურებლის წრის შიგნით 

უხდებოდათ ცეკვა. გამოდის, რომ თუმცა ლხინმა ძველიდან გარეგნულად წრეში მოთამაშეთა 
ფორმა კი შეინარჩუნა, მაგრამ მას (ანუ წრეს) ახლა სულ სხვა მიზანი (მაყურებლის მიზანი) 

დაედო საფუძვლად. 

აღსანიშნავია, რომ ძველად საყოფაცხოვრებო შინაარსის ფერხულები წრიულ ფორმასთან 
ერთად, ასევე არ გამორიცხავდნენ “ფერხისას“ ტიპის მწკრივებში ან რკალზე მოძრავ მასობრივი 

ცეკვების ფორმასაც, რომელსაც საფუძვლად ედო ორ ჯგუფად გაყოფილ მოპირდაპირე ანუ 

დაპირისპირებულ მხარეთა შორის შეჯიბრის, ბრძოლისა ანდა შაირით პაექრობის გამომსატ ველი 

შინაარსი. ასეთ ფერხულებს შორის აღსანიშნავია: 

ა) ძვ.წ.ა. მეოთხე საუკუნის ბერძენი ისტორიკოსის ქსენოფონტეს მიერ აღწერილი საბრძოლო 

შინაარსის ფერხისა ორ წყებად დარაზმულ მეომარ მოსინიკების შესრულებით. 

ბ) “საქორწილო ფერხისა“, ჩაწერილი იური მარის მიერ 1925 წ. ფერეიდანში. ფერეიდნელი 

ქართველებისაგან შესრულებული ქორწილის დროს, ვაჟის სახლში ქალის მიყვანისას, ქალთა და 

ვაჟთა მწკრივების მიერ, 

გ) “მზე შინა და მზე გარეთა“ აღწერილი თეიმურაზ მეორის მიერ თავის ეთნოგრაფიულ 

ნარკვევებში «სარკე თქმულთა“ (XVIII საუკ, სადაც ნათქვამია: 

“იქით და აქეთ ჩაებნენ შემოსძახებენ ძეობას 

გარეთ გამოვლენ ფერხისას შევლენ სად ქალი წევსა–და 

იტყვიან გაღმით–გამოღმა ააყოლებენ ფეხსა–და 

სიმღერით შიგნით შესვლასა დაჰპატიჟებენ მზესა–და...“ 

დ) ჭანური ობირუ ანუ ოტრაღოდუ, რომლის შესრულებისას ორ განად გაყოფილი მამაკაცთა 

ჯგუფები, ცეკვით მიიწევენ ერთმანეთისაკენ. 
ე) საქორწილო კომედია “ქალტაციობა“ აღწერილი რაფიელ ერისთავის მიერ, რომელშიც 

გადმოიცემა ორ გუნდად გაყოფილ – ქალის მთხოვნელებსა და ქალის პატრონებს შორის 

კომედიური ხასიათის დიალოგი, რომელიც საბოლოოდ ქალის გატაცებით მთავრდება. 

ვ) ცეკვა “სამაია“ აღწერილი ალ.ჯამბაკურ–ორბელიანის მიერ შესრულებული დიდკაცთა 

სახლებში ერთმანეთის პირდაპირ განლაგებული ქალებისა და მამაკაცების მწკრივების მიერ. 

ყველა აქ ჩამოთვლილ შემთხვევაში მოთამაშენი ორ წყებად ანუ ორ განად იყოფიან და 
ასე მობმით (ხელიზელჩაკიდებულები ან ხელებით მხრებზე გადაწყობილი მკლავებით) ცეკვავენ 
და მღერიან რიგრიგობით – ჯერ ერთი, შემდეგ მეორე მწყობრი და თან ერთმანეთს უახლოვდებიან. 

როგორც ქართული საცეკვაო ხელოვნების წარსულის შესწავლა ადასტურებს საქართველოს 
კუთხეებს შორის ადრინდელი წარმოშობის ფერსულების სიმრავლით ყველაზე უხვად სვანეთი 

გამოიყურება. ნათელია, რომ ამჟამად სვანური ხალხური ქორეოგრაფია წარმოდგენილია არა 
მხოლოდ უძველესი ხანის საცეკვაო ხელოვნებით, არამედ აქ ვხყდებით ასევე ძველი, შუა 
საუკუნეების და შემდეგი პერიოდის სრულიად ორიგინალურ ფერხულებსაც, რომელთა დასკვნით 
საზეიმო ნაწილს ასევე მამაკაცთა მიერ შესრულებული ცეკვა “ცერული“ წარმოადგენს (თუმცა 

იგი არ გამორიცხავს ქალის პარტნიორობასაც ვაჟთან დუეტში, ოღონდ ცერებზე ცეკვის გარეშე). 

აღსანიშნავია, რომ სვანებს გარდა ფერხსულების ტიპის მასობრივი ცეკვებისა და მათთან 

დაკავშირებული “ცერულისა“ სსვა სახის რაიმე ცეკვა, შესრულებული სიმღერისა ანდა 

ინსტრუმენტების თანხლებით არ შემორჩენიათ. 
სვანური ფერხულების უფრო საფუძვლიანად შესწავლამ (ჩვენს მიერ შეგროვილი, 
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შესწავლილი და გაანალიზებულია დაახლოებით ოცდაათამდე სვანური ფერხული) მოითხოვა 
ნაწილობრივ შეგვეცვალა ლ. გვარამაძის მიერ შემოთავაზებული ქართული ფერხულების 
კლასიფიკაცია, რომელიც მათ შინაარსის მიხედვით სამ ჯგუფად ყოფს:პატრიოტულ, საბრბოლო 
და საყოფაცხოვრებო ფერხულებად და შემოგვეთავახებინა სვანური ფერხულების შინაარსით 
ნაკარნახევი კლასიფიკაციის ჩვენს მიერ დამუშავებული ვარიანტი, რომელშიც ფერხულები (როგორც 
უკვე აღვნიშნეთ) დაჯგუფდებიან ასეთი წესით: 

L მონადირული შინაარსის ფერხულები 
2. ფერხულები მიძღვნილი ასტრალური სხეულების თაყვანისცემისადმი 

4. საბრძოლო და მეომრულ–ლაშქრული ხასიათის ფერხულები 
ზს. პატრიოტული შინაარსის ფერხულები 

ნ. საყოფაცხოვრებო შინაარსის ფერხულები 

და რაც მთავარია, გადმოგვეცა ყოველი მათგანის დახასიათება, შესრულების აღწერა და 
ანალიხი ჩვენს მიერ მემოთავაზებული რიგის მიხედვით. 

აქვე შევნიშნავთ, რომ ნაშრომი არ გამორიცხავს სვანურ ფერხულთან ერთად საქართველოს 
სხვა კუოხეებში მოძიებული ფერხულებისა თუ სხვა ფორმით წარმოდგენილი ცეკვების ანალიზსაც. 

მონადირული შინაარსის უძველესი ქართული ხალხური (სვანური) 

ფერხულები 

V საქართველოში, ისევე როგორც სხვა ხალხების ცხოვრებაში, ძველად ნადირობას საპატიო 

ადგილი ეჭირა. მათთვის იმდენად დიდმნიშვნელოვანი იყო ნადირობა, რომ საქართველოს 

ზოგიერთმა კუთხემ დღემდე შემოინახა მონადირული რიტუალური და საფერხულო წყობის 

მონადირული ცეკვა+ 

ნადირობის ცხოვრებისეულ მნიშვნელობაზე მეტყველებენ ქართული სახვითი ხელოვნების 

ისეთი უძველესი ნიმუშები, როგორიცაა: თრიალეთის არქეოლოგიური გათხრების შედეგად ნაპოვნ 

ვერცხლის სარწყულზე წარმოდგენილი ნადირობის რთული სცენა, რომელიც მეცნიერთა აზრით 

ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულის შუა ხანას მიეკუთვნება (სურ. ს. 
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ნადირობის პროცესს გადმოსცემს თრიალეთის და სამთავროს ბრინჯაოს სარტყლების 

მოჭედილობაც (სურ. 2). 

5933%53% 
"ყა ფშ 

155095511 

  

    აუუუ ფვვესოუუეეეეეეევეეებუეეთაიაიეაააეეაეუეეუასიბსაუუუუეუეეებ 

სურ.2 

რაც შეეხება ქართული ქორეოგრაფიული ხელოვნების ყველაზე უძველესი ნიმუშების (მათ 

შორის ყველაზე ადრინდელი წარმოშობის მონადირული შინაარსის ქართული ფერხულების) 

შესწავლისადმი ინტერესს, აღნიშნული იმდენად საყურადღებოა, რამდენადაც მათში ნათლად 

ჩანს მსოფლიო სალხების ქორეოგრაფიული ხელოვნების ჩასახვისა და განვითარების საერთო 

საკაცობრიო მნიშვნელობის პროცესის ნაკვალევი. 

ბროგორც ცნობილია, პირველყოფილ ადამიანთა განვითარების ველურობის მაღალ საფეხურზე, 

რომელიც ხასიათდება მშვილდისრის გამოგონებით, ნადირობა როგორც ადამიანთა არსებობის 

წყარო, მამაკაცთა ძირითად საქმიანობად იქცა და გამორიცხავდა მასში ქალთა მონაწილეობას, 

რომელთა საქმიანობაც ბავშვის მოვლა–პატრონობის გარდა მხოლოდ მცენარეთა ნაყოფის 

შეგროვებით ამოიწურებოდა“ 

ნადირობას საზოგადოებრივი შრომის სახე გააჩნია და მას ერთი მიზანი ამოძრავებდა – 

ნადირობის წარმატების უხრუნველყოფა. ამ კოლექტიურ შრომაში ვინც განსაკუთრებულად 

გამოიჩენდა თავს, გმირად იქნებოდა აღიარებული. საზოგადოებაში მოწონებას იმსახურებდა ის 

მონადირე, რომელიც უფრო მარჯვედ ფლობდა თავის საქმეს. იგი საკუთარ თავსაც რგებდა და 

სხვებსაც არჩენდა. 

მოწონებას და დაწინაურებას საფუძვლად ედო ეკონომიურ–მატერიალური მოსაზრება. 

ერთის ასეთი დახელოვნება მეორეში იწვევდა თავისებურ ინტერესს, მიბაძვის სურვილს, მისდამი 

თაყვანისცემას. სახელგანთქმულ მონადირისადმი ხალხის ღრმა პატივისცემა, მისი გმირად აღიარება 

დაედო საფუძვლად საქართველოს ერთ–ერთ მთიან კუთსეში, სვანეთში, შექმნილ ფერხულს 

“ლემჩილს“ რაც ნიშნავს “დასაბერებელს“, ე.ი. ღრმა სიბერემდე სიცოცხლის სურვილის გამოხატვას 

– “მრავალჟამიერს“. ამ ფერხულში ასეთი დალოცვა ეძღვნება სვანეთში სახელგანთქმულ მონადირეს 

– გიორგის (გიეს). რომელიც კლდეში ჯიხვს, ტყეში ქურციკს, მინდორში ირემს, მდინარეში 

კალმასს და ზღვაში თევხს არ ტოვებდა მოუნადირებელს. 

ყურადღებას იმსახურებს “ლემჩილის“ ტექსტში მოყვანილი სვანი მონადირის ზღვაზე 

ნადირობის ფაქტი ანუ ის ფაქტი, რომ იმ სვანების უძველესი ფერხული, რომლებიც დღესდღეობით 
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ზღვიდან მოშორებით (შავი ზღვის ჩრდილოეთით კავკასიონის მთებში) ბინადრობენ, საზს უსვამს 

ზღვაზე ნადირობის შემთხვევას, რაც გვაიძულებს ექ.ვის ქვეშ არ დავაყენოთ ძველად სვანების 

დასახლების ზღვასთან სიახლოვე და მასთან არსებული კავშირები. 

ფერხულ “ლემჩილს“ სვანეთში სხვა მონადირული ფერხულებისაგან განსხვავებით, დღესაც 

მხოლოდ მამაკაცები ასრულებენ და მასში ქალების მონაწილეობა დაუშვებელია, მონადირული 

ცეკვებისათვის დამახასიათებელ ამ უძველესი ტრადიციის შენარჩუნებას, ვფიქრობთ ხელი შეუწყო 

ფერხულის ფეხების მოძრაობათა კომპლექსში მამაკაცთა მიერ ცერილეთის ანუ ცერებზე შესტომის 

მსგავსი ელემენტის შეტანამ, რაც ქალებისათვის ისეთ წინააღმდეგობად იქცა, რომლის გადალახვაც 

მათთვის შეუფერებელიც გახდა და დაუძლეველიც. “ლემჩილში“, ამ უძველესი წარმოშობის 

ფერხულში ცერილეთის გამოყენება კი უფრო მეტად ადასტურებს აზსრს საქართველოში ცერებზე 

ცეკვის ტრადიციების უძველესი წარმოშობის შესახებ. თუმცა აღნიშნულის დასადასტურებლად 

ისიც კმარა, რომ ყველა უძველესი და ძველი წარმოშობის სვანური ფერხულის დასკენითი – 

სახეიმო ნაწილი (იქნებოდა იგი მონადირ-ეელი თუ სხვა რაიმე შინაარსის ფერხული), ყველა 

შემთხვევაში აუცილებლად ცეკვა “ცერულის“ სახით იყო წარმოდგენილი. 

| რაც შეეხება მონადირული შინაარსის ქორეოგრაფიის განვითარების გხას, იგი მოკლედ ასე 

გამოიყურება:როგორც ქორეოგრაფიის საწყისების შესწავლა მიგვითითებს, მონადირული ცეკვა 

ჩასახვის პროცესში უმუალოდ განვლილი ნადირობის გათამაშების მიხანს ემსახურებოდა, რომელსაც 

ნადირობის პროცესის თხრობის, ასევე ნადირობის ხერხებში გავარჯიშებისა და ამ ხერხების 

ათაობიდან თაობაზე გადაცემის მიზანიც ამოძრავებდა. ამდენად, მონადირული ცეკვა, 

თავდაპირველად როგორც სინამდვილის ამსახველი ცეკვა. გამორიცხავდა ყოველგვარ რელიგიურ– 

რიტუალურ ელემენტს. განვითარების შემდეგ ეტაპზე კი ირველყოფილი ადამიანის ფსიქოლოგიაში 

იჭრება რა მაგიური ელემენტი, ნაკარნახევი ცხოველებთან ბრძოლაში არსებული 

ჯოგის ან ჯიშის თაყვანისცემას, კერძოდ, იმ ცხოველთა თაყვანისცემას, რომლებიც მათი აზრით 

ადამიანს ნადირობაში ეხმარებიან. 

მონადირული ცეკვის განვითარების შემდეგ საფეხურზე, როგორც აღინიშნა, პირველყოფილი 

ადამიანი ცხოველთა სათაყვანებელი ჯიმიდან– ჯოგიდან გამოჰყოფს ერთ–ერთს (ხშირ შემთხვევაში 

ჯოგის მეთაურს), მას ამ ჯოგის “პატრონად“ აღიარებს ანიჭებს ღვთაებრივ ძალას და მასვე 

განასახიერებს თავის ცეკვაში+ 

ამ შემთხვევაში ცხოველთა ჯგუფის “პატრონი“ თავისი გარეგნობით სრულიად არ განსხვავდება 

ცხოველისაგან, რის გამოც რელიგიის ამ ფორმას ზოომორფიზმი ეწოდა. შემდეგ, როდესაც 

ცხოველთა ღეთაებას ადამიანის სახე მიეცა, იგი მოწყდა თავისი წარმოშობის ნიადაგს და 

ბუნებრივ არამიწიერ ღვთაებად იქცა, რაც რელიგიის ისტორიაში ანტროპომორფიზმის 

სახელწოდებითაა ცნობილი. 

ყურადღებას იმსახურებს ის ფაქტი, რომ საქართველომ ჩვენდა სასახელოდ დღემდე 

შემოინახა ზოომორფიზმისა და ანტროპომორფიზმის ნაკვალევი არა მარტო სახვით ხელოვნებაში, 

არამედ ქორეოგრაფიაშიც “ცოცხალი ფერხულების“ სახით. 

საქართველოში ზოომორფიზმის ნიმუშების ძველთაგანვე არსებობას ადასტურებს რიგი 

ისტორიული მასალისა, რომელთა შორის აღსანიშნავია: 

I. ცხოველთა კულტი, წარმოდგენილი უშუალოდ ცხოველების სახით. 

L კოლხური მონეტები ხარის თავის გამოსახულებით (ძვ.წ.ა. V ს.) 

2. სვანეთის ღერბი დროშაზე დათვის გამოსახულებით 

3. ოდიშის ღერბი დროშაზე ტახისა და ფრინველის გამოსახულებით 

#. აბრეშუმის ქსოვილისაგან სვანეთში დამზადებული ლომის ფიგურა, მიმაგრებული 

ჯოხის ტარხე, რთმელიც ალამის მნიშვნელობას ატარებს. 
II. მხეცისთავიანი ნიღბებით შენიღბული ადამიანთა გამოსახულება. 

L თრიალეთის ვერცხლის სასმისზე გამოხატული ოცდასამი მხეცისთავიანი არსების 

+საფერსხულო სვლა სამსხვერპლოს გარშემო (მიეკუთვნება ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულის შუა 
ხანას) (სურ. 3). 
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სურ. 

2. ძვ.წ.ა. პირველი ათასწლეულის შუა სანის ფერხულში მონაწილეთა ითიფალური 

ქანდაკებები, შენიღბული რქოსანი ცხოველების ნიღბებით დურ. /#). 4 

    
სურ.4 

3, ნიჩბისის გათხრების შედეგად ნაპოვნ ბრინჯაოს სარტყელზე ცხოველთა შორის 
გამოხატული მსეცისთავიანი არსებათა ცეკვის ორი მომენტი (რომელიც პროფ. გურამ 
ლორთქიფანიძის გადმოცემით მიეკუთვნება ძვ.წ-ა. I ათასწლეულს) (სურ. 9).



    
    

სურ.§



III. ადამიანთა შენიღბვას ცხოველების ნიღბებითა და ბეწვით ადგილი აქვს ძველ ქართულ 
ხალხურ წარმართულ სანახაობაში “ბერიკაობა“, რომელთა შორის აღსანიშნავია საფერხულო 
ბერიკაობა – “დათო“, “დათუნა“, “დათვობია“, “დათუა“, “დათვი და მგელი“ და სხვ. 

აღნიშნულ საბერიკაო სანახაობაში გამოყენებულია, როგორც საფერხულო წყობის მასობრივი 

ქორეოგრაფია, ასევე ცალური და წყვილური ცეკვების ნაირსახეობა (სურ. 6). ' 

  

რაც შეეხება ჩვენში ანტროპომორფიზმის ნიმუშების არსებობის საკითხს, ამ მხრივ 

საყურადღებოა ის ფაქტი, რომ საქართველომ, კერძოდ კი მისმა ერთ–ერთმა კუთხემ სვანეთმა, 

დღემდე შემოინახა წარმართული ხანის ნადირობის ქალ–ღვთაება “დალის“ კულტისადმი მიძღვნილი 

ისეთი ფერხულები როგორიცაა:“დალა კოჯას ხელღვაჟალე“ (რაც ნიშნავს – დალი კლდეში 

მშობიარობს) და “ბაილ ბეთქილი“. 

აქვე შევნიშნავთ, რომ ნადირთა ღვთაების არსებობა საქართველოში მსოლოდ ქალ– 

ღვთაება დალით არ ამოიწურება. მაგალითად, სერგი მაკალათიას ცნობით, ფშავში, სადაც 

ნადირობა საპატიო ადგილზე დგას, “ჰგონიათ, რომ ნადირს თავისი საკუთარი პატრონი ჰყავს. 

ნადირობის დროს ის ევედრება ამ ნადირთა პატრონს, რომელიც წარმოდგენილია “პატარა 

ქალად“. ს.მაკალათია ასევე მიუთითებს ფშავში ნადირობის დროს შემორჩენილი ჯადოქრული 

ელემენტების არსებობაზე. იგი წერს:“თუ სანადიროდ წასული ნადირს ესვრის და ააცდენს, მაშინ 

იფიქრებს, რომ თოფი შეკრულია ავი თვალისაგან და გაუწმინდურებულია“. ამიტომ სანადიროდ 

მიმავალი მებოსლე ქალს არ გაეკარება. თოფს არ ესვრის კატას, ყორანს და ძაღლს, რომლებსაც 

თოფის შეკვრა შეუძლიათ“ (ს.მაკალათია, “ფშავი“, თბ. 1985 გვ.190). 

პროფ. დ. ჯანელიძის აღწერით, დალისადმი მიძღვნილი სვანური ფერხულებიდან ცნობილია 
ფერხული “მეთხვარ მარე“ (მონადირე) და “მონადირე ჩორლა“, რომელთა მხოლოდ სახელწოდება 

და ტექსტია ცნობილი დანარჩენი კი, ე.ი. მათი მუსიკალური მხარე და ფეხების მოძრაობათა 

კომპლექსი უცნობია. როგორც ტექტსიდან ჩანს, ფერხული “მეთხვარ მარე“ თავისი შინაარსით 

ფერხული “დალა კოჯას ზხზელღვაჟალეს“ ანალოგიურია. მათ მორის განსხვავება მხოლოდ იმაში 

მდგომარეობს, რომ ფერხული “მეთხვარ მარეში“ დამატებით კიდევ ერთი პერსონაჟი “ ნადირობის 

კაც–ღვთაება “აფსათი“ მონაწილეობს, რომელიც ფერხულის ტექსტში დალის ვაჟიშვილადაა 

გამოცხადებ·ელი და დალოცვასაც მონადირე დალი ახალშობილის გადარჩენისათვის, აფსათისაგან 

იღებს. 
ჟ რაც შეეხება ფერხულს “მონადირე ჩორლა“, იგი თავის შინაარსით ემთხვევა ფერხულ 
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“ბაილ ბეთქილის“ შინაარსს, მხოლოდ იმ განსხვავებით. რომ ჩორლა დალისაგან ისჯება არა 

სიყვარულში ღალატისათვის, არამედ მის მიერ დალის სამფლობელოში ჯიხვების დიდი რაოდენობით 

დასოცვისათვის, აღსანიშნავია, რომ ამ შემთხვევაში ჩორლას მხსნელად წმ. გიორგი გვევლინება, 

რომელიც მართალია მას სასჯელისაგან მთლიანად მაინც ვერ დაიხსნის (ჩხორლა კლდიდან 

ჩამოვარდნის შემდეგ სხეიბრად რჩება), მაგრამ სიცოცხლეს კი შეუნარჩუნებს (დ.ჯანელიძე, 

“ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ თბ. 198 გყ. 1III=11#), 

როგორც ირკვევა, ადამიანის სახით წარმოდგენილი ბუნებრივი ძალის ღვთაებად ანუ 

ანტროპომორფულ არსებად საქართველოში გვხვდება როგორც ქალღვთაება “დალი“ (უშაურ 

ვარიანტში კი “პატარა ქალი“), ასევე კაცღვთაება “აფსათი“, “ამირანი“, “ოჩოპინტე“ და “თეთრი 

სანება“. შემთხვევითი არ უნდა იყოს წმ. გიორგის მონადირეთა მფარველად გამოცხადებაც. ამ 

მსრივ საყურადღებოა ცნობილი ქართველი ეთნოგრაფის ე-ბარდაველიძის გამოკვლევა. იგი ნაშრომში 

“ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ თბ. 1953. გვ. 88) წერს, რომ 

“ქართველი ტომების წარმართული რელიგიის ისტორიის მანძილზე დალი დაახლოებული ჩანს 

ღვთაება ჯგრაგთან (წმ. გიორგისთან)... თავდაპირველად ჯგრაგი და დალი “ტყის არსებანი“ 

უნდა ყოფილიყვნენ:დალი –- ცხოველებისა და ფრინველების და ჯგრაგი – მცენარეების სულთა 

განსახიერებანი. ალბათ მას შემდგომ, რაც ეს არსებანი ანტროპომორფულ სახეს ღებულობენ, 

ისინი მამრობითი (ჯგრაგი) და მდედრობითი (დალი) სქესის ნადირთ პატრონებად წარმოისახებიან“. 

ხევსურეთში მონადირეები ნადირობაში წარმატებას რომ კაცღვთაება “ოჩოპინტეს“ შესთხოვენ 

ცნობას ამის შესახებ გვაწვდის ივ.ჯავახიმვილი. იგი ნაშრომში “ქართველი ერის ისტორია“ (წ.L, 

გვ.89) წერს:“ხევსურებს ახლაც სწამთ, რომ ნადირთ თავიანთი მფარველი ღეთაება ჰყავთ 

ურომლისოდაც მონადირე ნადირს ვერც მოჰკლავს და ვერცხ ეერას დააკლებს. ხევსურები ამ 

ნადირთმფარველ ღვთაებას “ოჩოპინტეს“ ეძახიან...“ 

ს. მაკალათიას ცნობით, ხევსურეთში “თეთრ სანებას“ ძღვენ–საწირით მონადირეებიც 

ლოცულობცნენ და მას ნადირობაში ხელის მომართვას შესთხოვდნენ (ს.მაკალათია, “სევსურეთი“ 

თბ. 108#წ. გვ.231). 

რაც შეეხება დალის უმუალო მემკვიდრეს, ამირანს, პროფ. მ.ჩიქოვანის ახრით, იგი “დალის 

მემკვიდრეობას აგრძელებს როგორც იდეურად, ასევე პირადი თვისებებითაც“ (მიხ.ჩიქოვანი, 

“მიჯაჭვული ამირანი“, თბ. 1947 გვ:95). ვფიქრობთ, სწორედ მემკვიდრეობა უნდა იყოს საფუძვე;ლი 

იმისა, რომ ამირანის ფერხულს სვანეთში “სანადიროს“ უწოდებენ. 

ვერ შევუდგებით იმის მტკიცებას, რამდენი ათასწლეული გვაშორებს ნადირობის კულტის 

ჩასახვიდან დღემდე. მაგრამ ერთი კი ნათელია, რომ ნადირობის ღვთაებათა წარმოშობის 

საფუძველი და მასთან დაკავშირებული ქორეოგრაფია უზუალოდ უკავშირდება ადამიანთა 

განვითარების იმ პერიოდს, როდესაც მათ ძირითად საქმიანობას ჯერ კიდევ ნადირობა 

წარმოადგენდა. 

აღსანიშნავია, რომ პროფ. მიხ, ჩიქოვანი თრიალეთის ვერცხლის თასზე გამოსარულ ოცდასამი 

ნიღბოსნის საფერხულო მსვლელობას ნადირობის ქალღმერთის “დალის“ საპატივცემულო 

რიტუალად მიიჩნევს. აღნიშნული ვერცხლის თასი კი მიეკუთვნება ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულის 

შუა ხანას. შეიძლება ასეც არის, მაგრამ ვფიქრობთ, დალის კულტის წარმოშობის ხანას უფრო 

მეტი ათასწლეულები უნდა გვაშორებდეს, თუმცა არ გამოვრიცხავთ დალისადმი თაყვანისცემას 

ძვ.წ.ა. მეორე ათასწლეულშიც და მის შემდეგაც. 

თუ საქართველოს ისტორიის მონაცემებს დავეყრდნობით, კავკასიაში და კერძოდ 

საქართველოს ტერიტორიაზე ადამიანმა დაახლოებით მილიონი წლის წინათ დაიდო ბინა. ეს 
მაშინ, როდესაც მეცნიერთა გამოკვლევით დედამიწაზე ადამიანის წარმოშობის პერიოდი სულ 2 

მილიონი წლით განისაზღვრება. იმ ხანას კი, როდესაც ადამიანი მხოლოდ ნადირობითა და 
მცენარეული ნაყოფის შეგროვებით ცხოვრობდა და ასევე მარტივად დამუშავებული ქვის იარაღით 

სარგებლობდა, ძველი ქვის ხანა ანუ პალეოლითი ეწოდა (პალეოლითი წარმოდგება ორი 

ბერძნული სიტყვისაგან: “პალეოს“ – ძველი, “ლითოს“ – ქვა). 

საქართველოს ტერიტორიაზე ბევრგანაა აღმოჩენილი პირველყოფილი ადამიანის ცხოვრების 

ნაკვალევი. პალეოლითის ხანის ყველაზე ძველი იარაღები ალმოჩენილია ნაქალაქარ დმანისის 
ტერიტორიაზე, ასევე ტბა ფარავანის მასლობლად ჭიქიანის მთაზე, სოფ.რუხთან (ზუგდიდის 
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რაიონში), კაცხში (ჭიათურის რაიონში), ჯავახეთის ზეგანზე, შიდა ქართლში, კახეთში და სხვ. 
აღსანიშნავია, რომ დიდი გარდატესა ქვის იარაღის დამუშავების ტექნიკამი მხოლოდ მ–8 

ათასი წლის წინათ ხდება. ახლებურად ქვის იარაღის დამუშავების გამო ამ ხანას ახალი ქვის 
სანა ანუ ნეოლითი ეწოდა (ბერძნულიდან ნეოს–ასალი, ლითოს–ქვა). ამ დროისათვის დიდი 
ძვრები ხდება მეურნეობაშიც. თუ აქამდე ადამიამიანი მხოლოდ შემგროვებელი და მონადირე 

იყო, ნეოლითში მან დაიწყო საკვებად გამოსადეგი მცენარეულის ხელოვნურად გაშენება, 

ცხოველების მოშინაურება და მოვლა–გამრავლება. ნეოლითის ბოლოსათვის ყალიბდებიან ბინადარნი 

(ერთ ადგილზე მუდმივად მცხოვრებნი), ე.ი. ადრე სამიწათმოქმედო დასახლებანი, რომელნიც 

ძირითადად მიწათმოქმეებასა და მესაქონლეობას მისდევენ (“საქართველოს ისტორია“, თბ. 19090, 

VII კლ. სახელმძღ. გვ. #-1). 

როგორც აღნიშნული ისტორიული ცნობები მიგვითითებენ, ადამიანებმა საქართველოს 
ტერიტორიაზე სოფლის მეურნეობას მხოლოდ რვაათასი წლის წინათ, ნეოლითის ხანაში ჩაუყარეს 

საფუძველი, მილიონი წლის დარჩენილი დროის მანძილზე კი მათ ძირითად საქმიანობას შეგროვება 
და ნადირობა წარმოადგენდა. ყურადღებას იმსახურებს აგრეთვე ის ფაქტიც, რომ მატრიარქატი 
პატრიარქატს ადგილს უთმობს მხოლოდ შვიდი ათასი წლის წინათ ენეოლითის (ანუ სპილენძ– 
ქვის) ხანაში. ყოველივე ამის შემდეგ ნათელი ხდება, რამდენად ადრინდელია ნადირობის ქალ– 
ღვთაების “დალის“ კულტის წარმოშობა და რამდენად ხანგრძლივია ადამიანებში ამ კულტის 
არსებობის პერიოდი ასტრალური სხეულების, მზისა და მთვარის კულტთან შედარებით, რომელსაც, 
როგორც აღვნიშნეთ, ადამიანთა საქმიანობაში მიწათმოქმედების დამკვიდრებასთან ერთად მხოლოდ 
რვაათასი წლის ისტორია გააჩნია. 

დალისა და საერთოდ მონადირული შინაარსის ფერხულებმა ჩვენამდე მოაღწიეს უნიღბოდ. 
თანდათანობით დაკარგეს რა ადამიანთა მატერიალური პირობების შეცვლასთან ერთად 
პირვანდელი ცხოვრებისეული მნიშვნელობა, ისინი შემდგომში, როგორც წინაპართა ნაყოფი, 
ისტორიული წყარო, მხოლოდ საწესჩვეულებო მნიშვნელობით შემორჩნენ ქართული ხალსური 
ქორეოგრაფიის რეპერტუარს. 

რაც შეეხება სვანეთში დღემდე შემორჩენილი დალის ფერსულის, “დალა კოჯას 

ხსელღვაჟალეს“, მოკლე შინაარსს, იგი ტექსტის მისედვით ასე გამოიყურება: 

როდესაც სავანეთში მშვიდობიანი ნადირის – არჩვის, ჯიხვისა და ირმის მფარველი ღვთაება 

დალი თავის სამფლობელოში, თეთრ კლდეში, მშობიარობდა, ახალშობილის გატაცების მიზნით, 

მისდამი მტრულად განწყობილი მგლები და ყორნები კლდის მახლობლად ტრიალებდნენ. 

მშობიარობის შემდეგ დალის მართლაც ჩამოუვარდება კლდიდან ახალშობილი, რომელსაც 

მგლები გაიტაცებენ. მგლებს გზაზე მონადირე გერგილი შემოხვდებათ. იგი ბავშვს გაანთავისუფლებს 
და დედას დაუბრუნებს, რისთვისაც დალი მადლობის ნიშნად დალოცავს მონადირეს, რომ იგი 

ნადირობიდან სელცარიელი არასოდეს არ დაბრუნებულიყო. 

ასეთია ამ ფერხულში ჩადებული ლეგენდის შინაარსი, სადაც ნადირობის ქალ–ღვთაება 

მონადირესთან დამოკიდებულებაში სიკეთეს სიკეთით პასუხობს. თუმცა სხვა შემთხვევაში სასტიკი 

დამსჯელის როლშმშიაც გამოდის. კერძოდ, ფერსულ “ბაილ ბეთქილში“, ნადირობის ქალ–ღვთაება 

დალი მკაცრად სჯის სვანეთში სახელგანთქმულ მონადირე ბეთქილს სიყვარულში ღალატისთვის, 

რომელმაც უარი თქვა დალის სიყვარულზე და მიწიერ თამარზე გადაწყვიტა ჯვრისწერა. 

ამისათვის დალიმ ბეთქილი, თეთრი ჯიხვის დახმარებით, თავის სამფლობელოში შეიტყუა და 
კლდეზე გადაჩეხა. როგორც ავღნიშნეთ, ასევე იქნა დასჯილი დალის მიერ მონადირე ჩორლაც 
დალის სამფლობელოში (ე«ი. ნაკრძალში) ჯიხვების დიდი რაოდენობით დახოცვისათვის, რომელიც 
წმ. გიორგის დახმარებით სიკვდილს კი გადაურჩება, მაგრამ საბოლოოდ მაინც მსარმოტეხილ 

ხეიბრად რჩება. 

უნდა შევნიშნოთ. რომ ცხოველთა ქალ–ღვთაების მიერ სახელმოხვეჭილი მონადირეების 
შეყვარება, როგორც ჩვეულება, უძველესი დროიდან მომდინარეობს და მონადირეთა ყოფაში 

საერთო ჩვევად უნდა ყოფილიყო მიღებული. მაგალითად, მანდეს სალხების (აფრიკა, დას. 

ს-ედანი) ლეგენდებში ვხვდებით შემდეგ მოტივებს:“ორი გარე-ელი კამეჩი გარდაისასება ორ 

უმშვენიერეს ქალიშვილად და ამ სახით ისინი გამოცხადდებიან სოფელში. ღამეს გმირი მონადირის 
სარეცელში გაატარებენ. გათენებისას კი დატოვებენ სოფელს, დაუბრუნდებიან ისევ თავის 
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პირვანდელ სახეს და ჯოგში გაერევიან (#.დ.#/,98808, 100#4CX0Xგაზმ> 1X6მ+0მ", /ს.M., 

1959... C+X90.51). 

ამ შემთხვევაში ცხოველები, პირველ რიგში სოომორფულ ღვთაებებად არიან წარმოდგენილნი, 
რომლებსაც უნარი შესწევთ სურვილისამებრ გადაიქცნენ უმშვენიერეს ასულებად (ე.ი. 

ანტროპომორფულ არსებებად) და შემდეგ ისევ ცხოველებად იქცნენ. 
საქართველოში ნადირობის ქალ–ღვთაების დალის მიერ მონადირეთა შეყვარება მხოლოდ 

ბეთქილით არ ამოიწურება. ცნობილია, რომ ბოროტი ძალების წინააღმდეგ მებრძოლი კეთილი 
გმირი ამირანიც ნადირობის ქალ–ღვთაების დალისა და ჩვეულებრივი მონადირის სულკალმახის 

(სვანური ვარიანტით კი დარჯენალის) სიყვარულის შედეგია, რაზედაც მიუთითებს ლეგენდა 

ამირანის წარმოშობის შესახებ. “..და მაშინ, როდესაც მონადირე დარჯენალი ღამის გასათევად 

დალის სამფლობელოში მესამედ დარჩება, მძინარე დალის მიეპარება მონადირის კოჭლი ცოლი 
და ოქროს ნაწნავებს შეაჭრის. დილით ცოლზე გაბრაზებული დარჯენალი შინ დაბრუნდება და 

მას შემდეგ არც დაბრუნებულა დალის სამფლობელოში, დალის კი ბავშვი აჰყვება, მაგრამ 
თმების დაკარგვის გამო იმდენად დაუძლურდება, რომ მშობიარობას ვეღარ შესძლებს. დალის 

კივილმა თურმე კლდის მახლობლად სანადიროდ გამოსული მონადირის (სულკალმახის) ყურადღება 

მიიპყრო. იგი შევიდა გამოქვაბულში, სადაც გასაოცარი სილამაზის ოქროსთმიანი დალი იწვა. 

მომაკვდავი ქალ–ღმერთი სამინელი ტკივილისაგან იტანჯებოდა. დალიმ მონადირეს ასეთი 
თხოვნით მიმართა: მშობიარობას ვერ შევძლებ, ამიტომ აიღე ჩემი ალმასის დანა, მუცელზე 
გამჭ.ერი, ჩვილი ამოიყვანე. თუ ვაჟი იქნება ამირანი დაარქვი, თუ ქალი – რაც გინდა, ის 

დაარქვი. ჩემი შვილი გმირი გამოვა. მუცელში მას რომ დრომდე დასცლოდა ისეთი იქნებოდა, 

რომ თვით ღმერთსაც კი შეებმებოდა. როცა მუცლიდან ამოიყვან, სამი თვე დეკეულის ფაშვში 

ამყოფე, სამი თვე კი კუროსი. შემდეგ ოქროს აკვანში ჩააწვინე და იამანის წყაროსთან დადგი, 

ჩამოივლის ღმერთი და დიდ ძალას დაანათლებს...“ 

ასეც მოხდა, მონადირემ აღასრულა დალის თხოვნა და ღმერთმაც ამირანს თორმეტი 

უღელი სარ–კამეჩის ძალა, მგლის მუხლი და დაქანებული ზვავის შეუდრეკელობა დაანათლა. 

წყაროზე ოქროს აკვნით შუბლმზიანი ყრმის გამოჩენის ამბავმა იამანის ყურამდეც მიაღწია. 

მივიდა წყაროზე და რა დაინახა :ოქროს აკვანში მწოლარე მშვენიერი ყმაწვილი. გადაწყვიტა 

ამირანი თავისი ვაჟების – ბადრისა და უსუპის ძმად გაეხადა და შინ წაიყვანა. ამირანი დღით 
იხრდებოდა. ათი წლისას უკვე ფიცხელი ომიც შეეძლო. იამანი და მისი ცოლი სიხარულით აღარ 

იყვნენ: ღმერთმა ამისთანა ძმა გამოუგხავნა ჩვენს შვილებსო. 

წამოიზარდნენ ყმაწვილები, ჭაბუკობის ასაკში შევიდნენ, მათი მომრევი არავინ იყო...“ 

ამირანის, ამ უკვდავი გმირის სახელი დიდი პოპულარობით სარგებლობს ქართველ ხალხს 

შორის. თქმულება ამირანზე საქართველოს თითქმის ყველა კუთხეში გვხვდება თავისებური 

ვარიანტით, მაგრამ აკად. ივ. ჯავახიშვილის აზრით, “სვანურ თქმულებებში უკეთ არის შემონახული 

მოთხრობის უძველესი ხასიათი“ (ივ.ჯავახიშვილი, “ქართველი ერის ისტორია“, წL გვ:190). 

აღსანიშნავია, რომ ამირანისადმი სიყვარული ქართველმა სალხმა გამოხატა არა მარტო 

ზეპირსიტყვიერებაში, არამედ მუსიკასა და ქორეოგრაფიაშიც. ამირანის ქორეოგრაფიული ნიმუში, 
რომელსაც ფერხულის სახე გააჩნია, დღემდე შემოინახა ზემო სვანეთის ძველმა თაობამ “სანადიროს“ 
სახელწოდებით. ამირანისადმი მიძღვნილი ფერხული შემორჩა რაჭასაც, რომელსაც იქ ჩვეულებრივ 

“ამირანს“ უწოდებენ. 

მ,ჩიქოვანი ნაშრომში “მიჟაქვული ამირანი“ (გვ. 170) წერს: “19#3 წლის აგვისტოში გმირული 

ეპოსის შესასწავლად ზემო რაჭაში ყოფნის დროს გამოირკვა, რომ ამბროლაურისა და ონის 

რაიონების ყველა სოფელში ამირანის ლექსებს ფერსულის დროს მღერიან...“ 

ამირანის თქმულების ფართო მასშტაბით გავრცელების ფაქტი საქართველოში საფუძველს 

გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ ამირანის ფერხული ადრე მთელ საქართველოში იყო გავრცელებული, 

ხოლო შემდეგ მივიწყებას მიეცა. უკანასკნელ დრომდე ამ ფერხსულების ნიმუშები შემორჩა 

მხოლოდ ორ მეხობელ მთიან კუთხეს სვანეთსა და რაჭას. მიუხედავად იმისა, რომ ამირანის 

ტექსტი ორივე შემთხვევაში (ე. ი. როგორც სეანეთში, ასევე რაჭ აშიც) ქართულია და შინაარსიც 

თითქმის ანალოგიური, აღნიშნული ფერხულების “საფერხულო ფეხი“ (ანუ ფეხების მოძრაობათა 

წყობა), სასიმღერო მელოდია და რიტმი სრულიად განსხვავდება ერთმანეთისაგან. 
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ალბათ იგივე ითქმის საქართველოს სხვა კუთხეებზედაც, რომელთა ქორეოგრაფიულ ნიმუშებს, 
მიძღვნილს ამირანისადმი, ჩვენამდე არ მოუღწევიათ, თუმცა ეს განცხადება არ ნიშნავს უარის 

თქმას მომავალში მათ კვლევა–ძიებაზე. 

ამირანზე თქმულებიდან აღსანიშნავია, რომ ამირანის დაბადებასთან ერთად ნადირობის 
ქალ–ღვთაება დალი იღუპება, რის შემდეგაც ამირანი, როგორც დალის მემკვიდრე, აგრძელებს 
მის ტრადიციებს. 

ნადირობის ქალ–ღვთაება “დალის“ შეცვლა კაც“ ღვთაება “ამირანით“ უნდა მომხდარიყო 
მაშინ, როდესაც სალხის ყოფაში მატრიარქატი ადგილს უთმობს პატრიარქატს (რასაც ადგილი 

აქვს დაახლოებით შვიდი ათასი წლის წინათ – ენეოლითის ხანაში), მაშინ როდესაც ადამიანის 
შრომით საქმიანობაში მკვიდრდება მიწათმოქმედება, მაგრამ როგორც ჩანს, ნადირობის უპირველესი 

ტრადიცია აგრძელებს თავის არსებობას. 

რაც შეეხება ამირანისადმი მიძღვნილი ფერსულების აღმოცენებას, ვფიქრობთ, მას 
დაახლოებით ისეთივე წარსული უნდა გააჩნდეს, როგორც თვით ლეგენდას ამირანის შესახებ. 

კაცთ–ღვთაება ამირანი დალისთან შედარებით უფრო მიწიერია და ადამიანური:იგი ხალხის 
კეთილდღეობისათვის იბრძვის და, როგორც მათი მფარველი, დიდი სიყვარულით სარგებლობს 

ქართველთა შორის. 

ამირანისადმი, როგორც ნადირობის კაცთ–ღვთაებისადმი სიყვარულზე და სიმპათიაზე 
მეტყველებს ის ფაქტიც, რომ სვანური ფერხული “სანადირო“ სრულდება არა მარტო ნადირობასთან 
კავშირში, არამედ მას ასრულებენ თითქმის ყველა საერო და საეკლესიო დღესასწაულზე ისეთ 
ფერხულებთან ერთად, როგორიცაა:“ლილე“, “დიდებათა“, “ლაჟღვაში“ და სხვ. 

მკვლევართა აზრით, ერთ შემთხვევაში ამირანი ნადირობის ქალ–ღვთაების “დალის“ შვილია, 
მეორე შემთხვევაში კი მზის შვილადაა წარმოდგენილი. ამიტომ საჭიროდ მივიჩნიეთ, ამირანის 
ფერხული “სანადირო“ დაგვეპირისპირებინა ნადირობის ქალ–ღვთაება “დალის“ ფერხულთან, 
(რომელიც ამ მხრივ ყველაზე უძველეს ფერხულად შეიძლება მივიჩნიოთ) და მზის ფერხულთან 
“ლილე“, რის შემდეგაც გაგვეკეთებინა მათი სტრუქტურული ანალიზი და გამოგვევლინებინა 
მათ შორის როგორც საერთო, ასევე განსხვავებული ნიშანი. 

შევნიშნავთ, რომ რადგანაც ამირანი ნადირობის ქალ–ღვთაების დალის შვილადაა 
წარმოდგენილი, ამიტომ დალისა და ამირანის ფერხულებს შორის მსგავსება ტექნოლოგიის 

მხრივ არ უნდა იყოს მოულოდნელი და მართლაც, ამ ორი ფერხულის ფეხების მოძრაობათა 

კომპლექსს შორის თექვსმეტი მოძრაობიდან თოთხმეტი საერთოა. რატომღაც უფრო მეტი 

მსგავსებაა ამ მსრივ ამირანის ფერხულსა და მზის ფერხულ “ლილეს“ შორის. ისინი ფეხის 

მოძრაობის მხრივ თითქმის სრულიად არ განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან. 

“ლილე“ თავისი წარმოშობით, როგორც ასტრალური რელიგიის ერთ-ერთი ნიმუში 

ნადირობასთან და მასთან დაკავშირებულ კულტთან შედარებით უფრო მოგვიანებითია. ამიტომ 

“ლილეს“ ფერხულის მსგავსება “ამირანის“ და “დალის“ ფერხულებთან გვაფიქრებინებს, რომ იგი 

მათ საფუძველზეა წარმოშობილი. ალბათ ამ მსგავსებას ამირანის ნადირობის პარალელურად 
მზესთან კავშირი დაედო საუფძვლად. 

ჩვენს მიერ განხილული მონადირული ფერხულები “დალა კოჯას ხელღვაჟალე“, “ბაილ 

ბეთქილი“ და ამირანის ფერხული “სანადირო“ ერთმანეთისაგან მხოლოდ ტექსტითა და მუსიკალური 

მასალით განსხვავდებიან. რაც შეეხება ფეხების მოძრაობებს, ამ მხრივ მათ შორის საგრძნობი 

მსგავსებაა. ამ მხრივ სრულიად განსხვავებული სახითაა წარმოდგენილი მხოლოდ მეოთხე 
მონადირული ფერხული “ლემჩილი“, 

რადგანაც მონადირული ფერხულები ყველაზე ადრინდელი წარმოშობის ფერსულებად 

მივიჩნიეთ, მათ შორის კი ბირველობა, ჩვენი აზრით, ფერხულ “დალა კოჯას ხელღვაჟალეს 

უნდა მივაკუთვნოთ, შეიძლება გამოვთქვათ მოსაზრება იმის შესასებ, რომ ფერხული “დალა 

კოჯას სელღვაჟალე“ არა მარტო მონადირული ფერხულების ფეხების მოძრაობათა კომპლექსის 

საფუძველია, არამედ თითქმის ყველა შემდეგ აღმოცენებული სსყადასხვა შინაარსის სვანური 

ფერხულების ნიმუში, ფეხების მოძრაობების მხრივ დალის ფერხულთან, კერძოდ, “დალა კოჯას 
ხსელღვაჟალესთან“ კავშირშია შექმნილი და მას ენათესავება. 
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ფერხული “დალა კოჯას სელღვაჟალე“ 

როგორც უკვე ავღნიშნეთ, სვანური ფერხული “დალა კოჯას სელღვაჟალე“ (“დალი 

კლდეში მშობიარობს“) ეძღვნება ნადირობის ქალ–ღვთაების თაყვანისცემას. იგი თავისი წარმოშობით 
ყველაზე ადრინდელი ფერხულია და უშუალოდ უკავშირდება შრომის პირველად ფორმას – 

ნადირობას, 

დალის ფერხულის საფუძველი ანთროფომორფიზმის ხანაში იღებს სათავეს, დალი კი. 
როგორც ცხოველთა ქალ–ღვთაება, ადამიანის სახითაა წარმოდგენილი, განასახიერებს ნადირთა 

მფარველს, რომელზეც. პირველყოფილ ადამიანთა წარმოდგენით, ბევრად იყო დამოკიდებული 

ნადირობის წარმატება. 
' მიუხედავად იმისა რომ დალის ფერხული თავისი წარმოშობით ყველაზე უძველესი 

ფერხულების რიცხვს მიეკუთვნება, მისი საცეკვაო ტექნოლოგია არ გამოირჩევა სიმარტივით, 
პირიქით, მასში თავმოყრილია საფერხულო მოძრაობების ისეთი მრავალფეროვანი კომბინაცია, 
რომელთა ძირითადი ნაწილი თითქმის ყველა ქართული ფერხულისთვისაა დამახასიათებელი. 

ამიტომ არ შევცდებით თუკი განვაცხადებთ, რომ დალის ფერსული თავისი ტექნოლოგიით 

ყველა ქართული ფერხულის საწყისის შთაბეჭდილებას ტოვებს. აქ ვხვდებით როგორც “საფვერსულო 
წინ ჩაკრულს“, ასევე “უკუჩაკრულს“, “გაქანებას“, “სადა მუხლურა წინსვლას“ და სხვას, ე: იმ 

ძირითად მოძრაობებს, რომლებიც საერთოდ ასასიათებთ ქართულ ფერხულებს. საერთოა ასევე 

ქართულ ფერხულებში გამოყენებული მკლავების მოძრაობა–მდგომარეობებიც, რომელთა შორის 

გამოირჩევა:მკლავების სელი–ხელჩაკიდებული მოძრაობა–მდგომარეობა, მკლავები ხელებით 
მხრებზე და ხელებით ერთმანეთის ქამრებში ჩაკიდებული მდგომარეობები. 

რაც შეეხება ფერხულის შინაარსს, როგორც ფერსულის ტექსტის ჩვენებამდე შემორჩენილი 

ვარიანტი გადმოგვცემს, ასეთია:ერთხელ, როდესაც მშვიდობიანი ნადირის მფარველი ქალ– 
ღვთაება დალი თავის სამფლობელოში თეთრ კლდეში მშობიარობდა, ახალშობილის გატაცების 

მიზნით, მისდამი მტრულად განწყობილი მგლები კლდის ძირში დაძრწოდნენ, კლდის თავზე კი 

ყვავ–ყორნები დაფრინავდნენ. მშობიარობის შემდეგ ქალ–ღვთაებას მართლაც ჩამოუვარდება 
კლდიდან ახალშობილი, რომელსაც მგლები გაიტაცებენ. მგლებს გხაზე მონადირე გერგილი 

(გიორგი) გადაეყრებათ. იგი ბავშვს გაანთავისუფლებს და დაუბრუნებს დედას (დალი კლდიდან 

თავის ოქროს ნაწნავს დაუშვებს და ისე აიყვანს ბავშეს თავის სამფლობელოში). მადლობის 

ნიშნად კი ქალ–ღმერთი დალი დალოცავს მონადირეს, რათა მან ყოველთვის წარმატებებს 

მიაღწიოს ნადირობის დროს. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, რომლის დროსაც ფერხულის მონაწილენი დგანან 

ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია 

მუხლის სახსარში და ტერფებით ეხება იატაკს. ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი 

დაშორებული). 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 

ფერხულში დაშვებულია ქალების მონაწილეობაც. ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში მკლავები 

ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 2/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველი ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (ე.ი. პირველ მეოთხედზე __ შა–ი) –- ყოვნაა. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე კი (პო) – მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სასსარში და 

გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს. ასევე 

ოდნავ დავკრავთ იატაკზე მარჯვენა ფეხის ქუსლს (ე. ი. ყასრულებთ “საფერსულო ჩაკრულს“ 

მარცხენა ფეხით). ეს ნაწილი მოსამზადებელი ანუ ფერხულში შესასვლელი ნაწილია, როგორც 
ტაქტსგარემე “და“. იგი ასევე საცეკვაო ფრაზის დასასრულია. 
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მეორე ტაქტის – პირველ ორ მერვედზე (რი–რე) – მარცხენა ფეხი იატაკსე მთელი 

ტერფით მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, ადგილხე 

დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. ტაქტის მეორე ორ 

მერვედზე (რა–შა) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერით მთელი ტერფით დაიდგმება 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, რასაც მოსდევს მარცხენა ფეხის წინ– 

ჰაერში გაქნევა. 

მესამე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (რე–რო) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკზე 

მარცხნივ გაიდგმევა. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცსენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარცხენა ფეხის ქუსლს ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (შა) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“ 

ეი. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ და 

მარცსნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევ მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 
მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (რა) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით მარჯვნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ასევე ზეტანი ოდნავ 

შებრუნდება მარჯვნივ. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით 

ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (შა) – მარცხენა ფეხი იატაკხე ერგცერიდან მთელი ტერფით 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს მუხლის სახსარში 

გამართული, ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

მეხუთე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (და–ლა) მარჯვენა ფეხს მთელი ტერფით ვდგამთ 
იატაკსე. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 
დარჩენილი მარცხენა ფეხი ერგცერით თავისუფლად ეხება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (კო–ჯას) – მარჯვენა ფეხის ტერფზე სრულდება მცირე 
ნახტომი წინ, ქუსლის იატაკზე დაკვრით. ერთდროულად მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს, 
მოიხრება მუხლის სახსარში დღა წაიწევს მუხლით წინ ისე, რომ მარცხენა ფეხის კოჭი დაახლოვებით 
მოხვდეს მარჯვენა ფეხის მუხლის სახსრის დონეზე. მარჯვენა ფეხი ასევე ოდნავ მოიხრება 
მუხლის სახსარში. მარცხენა ფეხის ტერფი კი დაიჭიმება. მაშასადამე მეხუთე ტაქტსე სრულდება 

“სადღა მუხლურა წინსვლა“, რაც განსაკუთრებითაა დამასასიათებელი ქართველ მთიელთა 

ცეკვებისათვის. 
მეექვსე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (სელ–ღვა) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი 

ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯენივ დაიდგმება (ჭდომა), ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და 

24



თეძოს სახსარში, იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის 
ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (ჟა–ლე) – მარჯვენა ფესით სრულდება “საფერსულო 
ჩაკრული“. 

მეშვიდე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (რე–რო) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთე 

ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. 

დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ მეოთხედზე (შა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი ტერფით 

დაიდგმება, ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 

მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მერვე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (რა) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკზე 

მარჯვნივ დაიდგმევა. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ მეოთსედზე (შა) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაწზა, რომელიც მომდევნო ტაქტხე იწყება თავიდან 

და მეორდება ნებისმიერჯერ, პირველ ტაქტხე არსებული ყოვნის გარეშე. 
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დალა კოჯას ზელლვაჟალე 

შაი ჰო რირე რამა რეროშა რამა 

დალა კოჯას ხელღვაჟალე რეროშა რაშა 
შაი ჰო რირე რაშა რეროშა რაშა 

სელღვაჟალე თეთნამ8 კოჯას რეროშა რაშა 

შაი ჰო რირე რაშა რეროშა რამა შაი 

ჩუქვან თხელარ ხოყლბუნეს რეროშა რაშა 

ჩიჩნელ კოჯას ქავსაშყედა რეროშა რამა 
შაი ჰო რირე რამა რეროშა რაშა 

ჟი ესფრიჭეს ჩუქვან თხერალი რეროშა რაშა 

შაი ჰო რირე რაშა რეროშა რაშა 

დალა კოჯას სელღვაჟალე 
(დალი კლდემი მშობიარობს) 

დალი კლდეში მშობიარობს, 

მშობიარობს თეთრ კლდეში 

ზევით ყორნები დაფრინავენ 
ქვევით მგლები ელიან მსხვერპლს (ბავშვს) 
ჩვილი ბავშვი კლდეზე გადავარდა 
უცბად სტაცეს პირი ქვევით მგლებმა 
გააქანეს მინდორში 
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“ ფერხული “ბაილ ბეთქილი 

როგორც ხალხური გადმოცემიდან ვიგებთ, ნადირობის ქალ–ღმერთ დალის ჩვეულებად 

ჰქონია სასელგანთქმული მონადირის შეყვარება. ფერხულ “ბაილ ბეთქილის“ ტექსტიც ამ 

სიყვარულზე და მის ტრაგიკულ დასასრულზე მოგვითხრობს. 

ტექსტის მიხედვით, სვანეთში ყველასგან გამორჩეული მონადირე ბეთქილი ნადირობის 

ქალღმერთ დალიზე ყოფილა შეყვარებული, შემდეგ კი მიწიერი ქალი თამარი შეჰყვარებია და 

დაუნიშნავს კიდეც. მაშინ, როდესაც სვანეთის ორი სოფლის – მულახისა და მუჟალის ყველა 
მცხოვრები ფერხულის ცეკვით ირთობდა თავს (ანუ მრგვალ ფეხს ადგნენ), მოულოდნელად 

ტყიდან თეთრი ჯიხვი გამოვარდნილა, გადაუჭ.რია ფერხული, ფეხებში გაძრომია ბეთქილს და 

გაქცეულა. ჯიხვის ასეთი გაბედული საქციელით გაკვირვებული მეფერხულეები ერთხანს ადგილზე 
გაქვავებულან. შემდეგ კი თათბირს შედგომიან და გადაუწყვეტიათ ჯიხვის კვალში ჩადგომა. 
არჩევანი სახელგანთქმულ მონადირე ბეთქილზე შეჩერებულა. მიუხედავად დედისა და დანიშნულის 

წინააღმდეგობისა, ბეთქილი დამორჩილებია ხალხის გადაწყვეტილებას და ჯიხვს დადევნებია. 
ჯიხვი ნადირობის ქალ–ღვთაების გამოჭხავნილი ყოფილა და მასაც ბეთქილი დალის სამფლობელოში 
მიუყვანია. დალიმ კი თურმე ბეთქილი რომ დაინასა, მას ფეხქვეშ მიწა გამოაცალა და იგი 
კლდეს ცალი ხელითა და ცალი ფეხით ჩამოკიდებული შეატოვა. 

საბოლოოდ ბეთქილი მოწყდება კლდეს და უფსკრულში გადაიჩეხება. 

ასე დასაჯა ნადირობის ქალ–ღმერთმა სვანეთში სახელგანთქმული მონადირე ბეთქილი 
სიყვარულში ღალატისათვის. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, რომლის დროსაც ფერხულის მონაწილენი დგანან 
ერთმანეთის გვერდით სახით ცენტრისაკენ, ფეხები მესამე პოზიციაში აქვთ (ე.ი. მუხლის სახსარში 
გამართული ფეხები ტერფებით ეხება იატაკს. მათი ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი 
დაშორებული). მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია სურგს უკან 

ჩაკიდებული. ფერხულში მონაწილეობენ ქალებიც, რომლის დროსაც მათი მკლავები ქვედაშვებულია 
და ხელიხელჩაკიდებული. I 

მუსიკალური ზომა – #/# 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველი გუნდის მიერ შესრულებული სიმღერის პირველი რვა ტაქტის მანძილსე წრესე 

განლაგებული ფერსული ადგილზე დგას უმოძრაოდ. ფერხული მოძრაობას იწყებს მხოლოდ 
მეორე გუნდის სიმღერაში შესვლასთან ერთად. 

მეორე გუნდის პირველ ორ ტაქტხე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ მეორე ტაქტის ბოლო 
მეოთხედზე (ვო) – მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სასსარში და გავიქნევთ წინ ჰაერში. 

მესამე ტაქტის პირველ ორ მეოთხედზე (საბ–რა) მარცხენა ფეხს დავდგამთ მთელი ტერფით 

იატაკზე მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმეს გადავიტანთ მარცხენა ფეხზე, რომლის 

დროსაც ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი ერგცერით ეხება იატაკს. 
მესამე ტაქტის მეორე ნახევარზე (ლა) – სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე ე. 

ი. მარჯვენა ფეხს ვდგამთ ერგცერიდან მთელი ტერფით იატაკზე. ერთდროულად მოვხრით და 
გავიქნევთ წინ ჰაერში მარცხენა ფეხს. 

მეოთხე ტაქტის პირველ ორ მეოთხედზე (ბეთ–ქი) – მარცხენა ფეხს ვდგამთ მთელი 

ტერფით იატაკზე მარცხნივ. ასევე მარჯვენა ფეხს მოვხრით მუხლისა და თეძოს სახსარში და 
მოყაშორებთ იატაკს. 

მეოთხე ტაქტის მეორე ორ მეოთხედზე (ლი–ვო) – მარჯვენა ფეხით შევასრულებთ 

საფერხულო ჩაკრულს ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხს, ჰაერში ირიბად 
მარცხენა ფეხს წინ და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის 
ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სასსარში. 
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მეხუთე ტაქტის პირველ ნახევარზე (ლეჟ–რი) – ოდნავ შევბრუნდებით მარჯვნივ და 

მარჯვენა ფეხს თავისუფლად დავდგამთ მთელი ტერფით იატაკსე. 

მეხუთე ტაქტის მეორე ნახევარზე (ჰო–ი) - მარჯვენა ფეხს მოვაშორებთ იატა,ს. 

შემოვატარებთ ჰაერში მარცხნიდან მარჯვნივ (წრეზე) და ფეხის წვერით გაგიქნევთ წ #. 

ერთდროულად ოდნავ დავკრავთ იატაკზე მარცხენა ფეხის ქუსლს და ასევე ოდნავ მოვხრი», 

საყრდენ მარცხენა ფეხს მუხლის სახსარში, 

მეექვსე ტაქტის პირველ ნახევარზე (ბა) – მარჯვენა ფეხით გადავდგამთ ნაბიჯს მარჯვნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმეს გადავიტანთ მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხს კი მოვხრით 

მუხლისა და თეძოს სახსარში და მოვაშორებთ იატაკს. 

მეექვსე ტაქტის მეორე ნახევარზე (ილ) – მარცხენა ფეხით შევასრულებ “საფერსულო 

ჩაკრულს“, ე. ი. გავმართავთ რა მარცხენა ფეხს მუხლის სახსარში ჰაერში ირიბად მარჯვენა 
ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. ერთდროულად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე 

და ასევე ოდნაც მოვხრით მუხლის სახსარში იმავე მარჯვენა ფეხს. 

მეშვიდე ტაქტის პირველ ნახევარხზე (ილ–ბა) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესჭზე. 

მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოისრება მუსლის სახსარში, მოშორდება იატაკს და 

გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

მეშვიდე ტაქტის მეორე ნახევარსე (და) – მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ 

“საფერხულო ჩაკრულს“. 

მერვე ტაქტის პირველ ნახევარზე (ილ–ბა) – მარჯვენა ფეხით გადავდგამთ ნაბიჯს მარჯვნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხს კი მოვაშორებთ 

იატაკს და მოვხრით მუხლისა და თეძოს სახსარში. 

მერვე ტაქტის მეორე ნახევარზე (ი–ვო) – მარცხენა ფეხით შესრულდება “საფერსულო 

ჩაკრული“. 

მერვე ტაქტის მეორე ნახევარზე შესრულებული მოძრაობა ემთხვევა მეორე ტაქტის 

ბოლოს, მის ბოლო მეოთხედზე შესრულებულ მოძრაობას, რაც იმას ნიშნავს, რომ შემდეგში 

საფერხულო მოძრაობათა კომბინაცია (საცეკვაო ფრაზა) ისევე თავიდან იწყება და შეიძლება 

გამეორებული იქნას ნებისმიერჯერ. 
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4«42-ილ ჭეო-ქი-ლი ჯო სა ბზხა- ლა ლი-ჭო 

დლ- გა -ი- ვო ბა – ილ 

ბეთ- ქი-ლი-ვო 

'I)!) 
ილ-მა-ი-ჭრ 

-ჩი ჰო-ო 

 



ბაილ ბეთქილ 

ბაილ ბეთქილ საბრალა ბეთქილივო ლეჟრი 

ბაილ ილბა და ილბაივო ბაილ 
ბაილ ბეთქილივო კუციო რასმეიო შყელდი 

ბაილ ილბა და ილბაივო ბაილ 

ჩულუზვერლის მულახ–მუჟალ 
მაცხვარიშა სუფიდისგა 

ბითგუშ ესღირის სამთი ჭიმშსაშ 

ქალოსკინა თეთნამ კვიცრას 

მაცხვარიშა ცხეკილხანეს.ბეთქილსოდჩად ნაბრავიქა 

ტვითჟი უშსვარ მაგლანჭვედდა 
ამი მეჭვენ იარ გვერილი, 

ბეთქილ ლაჭ.შხის ქავნაყველა, 
სგვებინ ჯვიცრა, ღვიშგინ ბეთქილ, 
სგალახჟოღა უხვან კოჯთე 

სოჩაღლადან დალის მიშგვა, 

სოჩა მიშგვი ხესმანდ მაადუ? 

– ლაყორა თხურმააშ მასელა 

მაგვარს ეჯა სი ჯასედა 

ლიხალ ლიტხალს ეჯგვარს ჯაჩო. 

ღესგვან შიმიშ ლაგვდირ ლაცხვირ, 

ლერთან ჭისმიშ ლაგნა ლაცხვირ 

ბეთქილ კოჯას შყედენილა 

ბაილ ბეთქილ 

ბაილ ბეთქილ და ილბაივო ბაილ 
ბაილ ილბა და ილბაივო ბაილ 

თავმოყრილი მულასხ–მუჟალი 

მაცხოვრის მოედანზე 

მაგრად აბიჯებენ სამთის ფერხულს 

გადმოსტა თეთრი შუნი (ჯიხვი) 

მაცხოვრის ტყიდან 

ფერხულს უძგერა შუაში 

ბეთქილს გაუძვრა ბარძაყებში 

თითოთ ერთმანეთს შეეკითხნენ 

– ამას ვინ გაეკიდოს? 

ამას ბეთქილი გაეკიდება. 
ბეთქილი ფერხულს მომშორდა 

წინ შუნი და უკან ბეთქილი 

შეჰყვა მაგარ კლდეში 

კეთილი დღე დალა ჩემო 
კარგი დაგემართოს ბეთქილ ჩემო! 

რა უყავი ჩემი მოცემული ხესმანდი (მანდილი)? 

სასთუმალ ქვემ ღამრჩა 

როგორც შენ ის დაგრჩა 

დაბრუნება ისეთი გექნება 

მარჯვენა ხელის მოსაკიდებელი დაუტოვა 
ბეთქილი კლდიდან ვარდებოდა. 
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ამირანის ფერსული “სანადირო“ 

ბოროტი ძალის წინააღმდეგ მებრძოლი კეთილი გმირის, ამირანის, ქართველთა შორის 
პოპულარობის ერთ–ერთ მაგალითს წარმოადგენს მასთან დაკავშირებული უძველესი წარმოშობის 

სვანური და რაჭული ქორეოგრაფიული ნიმუშების დღემდე არსებობის ფაქტი, ეს ფერხული 

ზემოსვანეთში “სანადიროს“ სახელწოდებითაა ცნობილი, რაჭაში კი მას “ამირანის ფერხულს“ 

უწოდებენ. 
როგორც სვანური ფერხულის, “სანადიროს“, ტექსტის შინაარსი გადმოგვცემს, ერთხელ, 

როდესაც ამირანი და მისი ძმები – ბადრი და უსუპი სანადიროდ გაემართნენ, წინ ოქროსრქებიანი 
ირემი შემოეყარათ. ესროლეს ისარი და ბეჭებშუა მოარტყეს, მაგრამ წვეთი სისხლი ვერ ადინეს. 

დღისით და ღამით სდიეს. საბოლოოდ ირემმა ამირანი და ძმანი მისი ერთ მინდორზე გაიყვანა, 

რომლის შუაზეც კოშკი იგდა. ძმებმა კოშკს გარსშემოუარეს, მაგრამ კარი ვერსად უნასეს. 

ამირანმა ქუსლი ჰკრა კოშკს და კარიც გაიხსნა. შევიდნენ და ნახეს, რომ კოშკში კუბო იდგა, შიგ 

რაინდი ესვენა. რაინდს თითებს შორის წერილი ედო, რომელშიც ეწერა, რომ რაინდს ერთი 

ჯავრი გაჰყოლოდა – ბაყბაყ დევის ჯავრი და ვინც მას მოკლავდა, გადაეცემოდა რაინდის 

ალმასის შუბი, რაში, ოქრო–ვერცხლი, თვით ეს კოშკი და სხვ. 

ამირანი მიდის ბაყბაყ დევთან საბრძოლველად და ამარცხებს მას. 

ამირანის ლეგენდარულ ძალაში ეჭვი არავის შეუტანია ქართველთა შორის იმდენად, რომ 

თქმულების ზოგიერთი ვარიანტით მას ღმერთიც კი გამოუწვევია საჭიდაოდ, რისთვისაც იგი 

კავკასიონის კლდეზე მიაჯაჭ:ვეს. 
“მეცნიერებაში გამოთქმულია აზრი, რომ ბერძნული თქმულება პრომეთეოსის შესახებ 

ნასესხებია. ძველი ელინური ავტორები მოყოლებული ძვ.წ.ა. V –IV საუკუნიდან პრომეთეოსის 

თქმულებას კავკასიურად მიიჩნევენ. პრომეთეოსის მიჯაქჭვის ადგილიც ხომ კავკასიაა“ (აკად. შ. 

ძიძიგური, “ქართული მითოლოგოიური ეპოსი“ თბ. 1975 წ. გვ. 75). 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხულის დაწყებამდე ფერხულის მონაწილენი დგანან ერთმანეთის გვერდით, სახით 

ცენტრისაკენ. ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და 

მთელი ტერფით ეხება იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 
ქალების მონაწილეობის შემთსვევაში ქალი და მის გვერდში მდგომი მამაკაცი 

სელიხელჩაკიდებულია. 
მუსიკალური ზომა – #/4 
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სიმღერას იწყებს პირვეჯღლი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ძირითადად – ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნეღ: შერვედზე L5ა) – 
მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ – ჰაერში. ერთდრო-ელად მარჯვენა 
ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს. ასევე ოდნაგ დავკრავთ იატაკზე მარჯვენა ფეხას ქუსლს 

(“საფერხულო ჩაკრული“ მარცხენა ფეხით). 

მეორე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (დი–რო) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით მარცხნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (სა) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე ერგცერიდან მთელი ტერფით 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ასევე მარცხენა ფეხს 
მოვაშორებთ იატაკს, ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ – ჰაერში. 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (მე–ე) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარცხნივ 
დაიდგმება, ერთდროულად სსეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი მოშორდება 

იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სასსარში მოიხრება. ამ დროს მარცხენა ფეხის 
ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

მეორე ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ვი) – მარჯვენა ფესით სრულდება “საფერსულო 

ჩაკრული“ ე. 0. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარცხენა 

ფეხის წინ და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფესის გაქნევასთან ერთად, მარცხენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში, 
მესამე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (მი–სი) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფის 

დაკვრით, მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, ასევე 

ზეტანი ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი იატაკს 

თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე – (ო–და) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით დაიდგმება. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს მუხლის სახსარში გამართული 

ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (სა–ნა) – მარჯვენა ფეხს მთელი ტერფით ვდგამთ იატაკზე. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მერჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (ი–ვა) – მარჯვენა ფეხზე სრულდება მცირე წასტომი 

წინ, ქუსლის იატაკზე დაკვრით. ერთდროულად მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს, მოიხრება 

მუხლის სასსარში და წაიწევს წინ ისე, რომ მარცხენა ფეხის კოჭი დაახლოვებით მოხვდება 

მარჯვენა ფეხის მუხლის სახსრის დონეზე. ასევე ოდნავ მოიხრება მუხლის სასსარში მარჯვენა 

ფეხი, მარცხენა ფეხის ტერფი კი დაიჭიმება. მაშასადამე, მესამე ტაქტის მეორე ნახევარხე 

სრულდება “სადა მუხლურა წინსვლა“. 

მეოთხე ტაქტის პირველ ორ მერვედზსე (დი–რო) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი 

ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა) ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და 

თეძოს სახსარში, მოშორდება იატაკს და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის 

ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 
ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (სა) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 
ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (მე–ე) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი 

ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა 
ფეხი კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 
მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (ვი) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერსულო ჩაკრული“. 
აქ მთავრდება ფერსული “სანადიროს“ საცეკვაო ფრახა. შემდეგი ტაქტიდან კი საცეკვაო 

ფრაზა იწყება თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ, პირველ ტაქტხე არსებული ყოვნის 

გარეშე, ე. ი. მარცსენა ფეხი მეორე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე აღწერილი მოძრაობის 

მაგიყრად, მოელი ტერფით მარცხნივ დაიდგმება და ა. შ 
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სანადირო (ამირანის ფერხული) 

     ა წ რომივჩა    

      

  

ა ე 
მი– ხი-0ა ხა-ნპა –ი-ჭა     

| ხხ: 

§7ჩ 

ქი- ბი–ოლა 

  

იLV I 

მო – სი-ონა 

 



სანადირო 

სანადიროსა შევიარეთ 

ამირანი და ძამნი მისი 

წინ ირემი შეგვეყარა 
ოქროსივო ქონდა და რქები მისი 

შევვივოვხედეთ და შევეფარეთ 
მუნახისიო ქვეშ, ქვეშ შევეფარვთ 

დავვივაჩოქეთ და დავესროლეთ 
ორბეჭს შუა და შემოვტყორცნეთ 

არგაიოსდინსა და ცვრაი სისხლი 

დღისითიო ვსდიეთ და ღამე ვსდექით 
არ ·დავიოვკარგეთ კვალი მისი 

ავვივაგვიძღვა და ქვემ ჩაგვიძღვა 
ბალხვითისიო შუა და კოშკი იდგა 

კოშკი ივო იყო და ადამხნისა 

სამჯეივო ირგვლივა შემოუარეთ 

ვარსადივო ნავხეთ კარი მისი 

ამიივორანმა და ქუსლი ჩაკრა 

შიგ ჩაივოსტეხა და კარი მისი 

კარებსივო უკანა კუბო იდგა 

კუბოივო იდგა და ადამხნისა. 
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ფერსული “ლემჩილი 

სვანური ფერხული “ლემჩილი“ თავისი წარმოშობით ასევე მონადირული ფერხულების 

უძველეს ნიმუშს წარმოადგენს. მასში მხოლოდ მამაკაცები მონაწილეობენ და სხვა მონადირული 

ფერხულებისაგან განსხვავებით (რომლებშიაც ქალებმაც დაიკავეს ადგილი) მასში დღესაც 

დაუშვებელია ქალთა მონაწილეობა. 

როგორც ავღნიშნეთ, ფერხული “ლემჩილი“ სხვა ფერსულებისაგან ფეხების მოძრაობათა 

წყობითაც განსხვავდება, რაც შეიძლება გამხდარიყო მიხესი ფერხულიდან ქალების გამორიცხვისა. 

კერძოდ, ფერსულის საფერხულო მოძრაობათა კომპლექსში ცერილეთის მსგავსი საცეკვაო ილეთის 
გამოყენება (როგორიცაა ერთდროულად ორივე ფეხის ცერზე შესტომა), თავისებურ 
წინააღმდეგობას უქმნის მასში ქალების მონაწილეობას. 

როგორც ფერხულის ტექსტი გადმოგვცემს, ფეხრული ქება–დიდებას ასხამს სვანეთში 
სახელგანთქმულ მონადირეს, გიორგის (გიეს), რომელიც იმდენად იყო დაოსტატებული მონადირის 
ხელოვნებაში, რომ კლდეში ჯისვს არ ტოვებდა, ტყეში – ქუციკს, მინდორში – ირემს, ჭალაში 
(მდინარეში) – კალმასს და ზღვაში – თევზს, მოუნადირებელს. 

ფერსულის სახელწოდება “ლემჩილი“, უფრო სწორად, “ლემჩილ იაქაშ“ დასაბერებელს 
ნიშნავს რომელიც დალოცვის მნიშვნელობას ატარებს. სალხი დაბერებამდე, ე. ი. დიდხანს 
სიცოცხლეს უსურვებს სახელმოხვეჭილ მონადირეს. 

  

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია (ე. - ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ტერფით ესება იატაკს. ქუსლები 

შეერთებულია, ფესის წვერები __ დაშორებული). 
მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 2/# 

სიმღერას იწყებს ბირველი გუნდი 
პირველი ტაქტის პირველ მეოთხედზე – ყოვნაა, 
ტაქტის მეორე მეოთხედზე (დი–ო) – მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს, მოიხრება 

მუხლისა და თეძოს სახსარში და აიწევს ზევით. შემდეგ დაეშვება იატაკისკენ და ისევ აიწევს 
ზევით. აღნიშნული მოძრაობის დროს ფესი იატაკს არ ეხება. 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ლემ) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარცხენა ფესის წინ და მარცხნიე დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა 
ფეხზე, მარცხენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს 
მომორდება და გადაინაცვლებს მარცხნივ. ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 
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იატაკს. 

მეორე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ჩილ) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“, ე. 9. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სასსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარჯვენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

  

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ლია) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 

დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მესამე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ო–და) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი 

ტერფით დაიდგმება. სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილხე დარჩენილი მარცხენა 

ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ია) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება მუხლისა და თეძოს სახსარში, 

იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფესის ქუსლი ოდნავ 

შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეორე შეოთხედზე (ქაშ) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, 

ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხს ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ და 

მარცხნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეხუთე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ჰოი) – წინ ჰაერში გატანილი მარჯვენა ფეხი 

მოძრაობს უკან. მიაღწევს რა მარცხენა ფეხის დონეს და შეეხება რა ერგცერით იატაკს, იგი 

ერგცერზე უკან გასრიალდება. თითქოს მარჯვენამ აიყოლიაო მარცხენა ფეხი, ისიც ერგცერზე 

გასრიალდება უკან. ამ დროს ორივე ფეხის ქუსლი დაშორდება როგორც იატაკს, ასევე ერთმანეთს. 

ამასთან ერთად ორივე ფეხი ოდნავ მოიხრება მუხლის სახსარში (აღნიშნული მოძრაობა დღეისათვის 

ორივე ფეხის თითებზე (ცერებზე) შედგომის სრულ იმიტაციად გვევლინება. გამორიცხული არ 

არის ადრე ცერებზე შედგომის შემთხვევის არსებობა. მისი აუცილებლობა ფერხული “ლემჩილის“ 

შემსრულებელთათვის). 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (და) – იატაკსე დავკრავთ მარცხენა ფეხის ქუსლს. ერთდროულად 

მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სასსარში და გავიტანთ წინ ჰაერში. 

მეექვსე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (გი) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკზე 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა ფესი 
კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ვა) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 
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მეშვიდე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ლია) – მარცსენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით 

მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 

დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ო–და) – მარჯვენა ფესი ერგცერიდან იატაკზე მთელი ტერფის 
დაკვრით დაიდგმება მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. «9 

დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მერვე ტაქტის პირველ მეოთსედზე (გი) – მარცხენა ფეხი მარჯვენა ფეხის უკან და 

მარჯვნივ დაიდგმება (ამ დროს მარცხენა ფეხი იატაკს ერგცერით ეხება, მარჯვენა კი მთელი 

ტერფით. ასევე ორივე ფეხი მოხრილია მუხლის სახსარში). 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ე) – მარჯვენა ფეხი მუხლის სასსარში მოიხრება, მოშორდება 
იატაკს და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. მარცსენა ფეხი კი ერგცერიდან იატაკს მთელი ტერფით 

შეეხება და მუხლის სახსარში გაიმართება. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც საცეკვაო ფრაზა იწყება 
თავიდან და შეორდება ნებისმიერჯერ (შევნიშნავთ, რომ მეორე საცეკვაო ფრაზიდან პირველი 

ფრაზის პირველი ტაქტის პირველ ნახევარზე ფეხის მოძრაობაში არსებული ყოვნის ნაცვლად 

დამატებით სრულდება მარჯვენა ფეხის კიდევ ერთხელ წინ-ჰაერში დაქნევა). მაშასადამე, 

მეორე საცეკვაო ფრაზიდან ყოველ შემდგომ საცეკვაო ფრაზას პირველი საცეკვაო ფრაზისაგან 

განსხვავებით მოუწევს მარჯვენა ფეხის წინ–პაერში დაქნევა ორჯერ, დანარჩენი კი იგივე რჩება. 

როგორც წესი, ფერხული “ლემჩილი“ დასკვნით ნაწილში აჩქარდება. სადაც ტექსტი და 

სასიმღერო მელოდია იგივე რჩება. 
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ლემჩილ 

წ ჩრომივჩალ I წ ს 
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ლემჩილ 

ოი, დიო ლემჩო ლია ოდა იაქაშ 

ჰოი და გივა ლია ოდა გიე 

ოი დიო ხითსვი ლია ოდა იარე 

ჰოი და ჩონგურშ ლია ოდა ისგვამ 

ოი დიო კოჯას ლია ოდა კვიცრას 

ჰოი და დემსა ლია ოდა ცირე 

ოი დიო ცხეკას ლია ოდა იერსკენს 

ჰოი და დემხა ლია ოდა ცირე 

ოი დიო მინდერ ლია ოდა ლაჩვარს 
ჰოი და დემხა ლია ოდა ცირე 

ლიოი დიო ჭალაის ლია ოდა კალმახს 

ჰოი და დემხა ლია ოდა ცირე 

ოი დიო ზუღვას ლია ოდა კალმახს 

ჰოი და დემხა ლია ოდა ცირე 

ოი დიო კარვუ ლია ოდა ჯიგან 
ჰოი და სოგლიმ ლია ოდა ტხუმას 

ოი დიო ყაიროლდ ლია ოდა ჯიფრან 

ჰოი და ღვაშაშ ლია ოდა ცილიშ 

ოი დივო დასაბერებელი 

ჰოი და გიორგი 

ოი დიო ნადირობ 

პოი და შენი ჩონგურით 

ოი და კლდეში ჯიხვს 

ჰოი და არ ტოვებ 

ოი დიო ტყეში ქურციკს 

ჰოი და არ ტოვებ 

ოი და მინდორში ირმებს 

ჰოი და არ ტოვებ 

ოი და ჭალაში (მდინარემი) კალმახს 
ჰოი და არ ტოვებ 
ოი და ზღვაში თევხს 

ჰოი და არ ტოვებ 

ოი დიო კარავი გედგა 
ჰოი და სოფლის თავზე 
ოი დიო ყავარი წფარა 

ჰოი და ჯიხვის ტყავისა... 
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რელიგიურ–რიტუალური შინაარსის უძველესი 

ქართული სალხური ქორეოგრაფია 

მონადირული შინაარსის ქორეოგრაფიაში ტოტემიზხმის შეჭრისა და მისი განვითარების 

შემდეგ საფეხურად ალბათ უნდა მივიჩნიოთ საერთოდ რელიგიურ–რიტუალური ტრადიციების 
დამკვიდრება საცეკვაო ხელოვნებაში. როგორც უკვე ავღნიშნეთ, პირველყოფილი ადამიანის 
აზროვნება ვერ სწვდება რა ბუნების მოვლენების არსს, იგი ქედს იხრის მის წინაშე. აიდეალებს 

ცხოველთა ჯოგის მეთაურს და მას ღვთაებრივ ძალას ანიჭებს, რის შემდეგაც ადამიანის 

წარმოდგენაში ჯოგის “პატრონი“ (ინდივიდი და არა ჯგუფი, რაც ტოტემიზმს ახლდა თან) 
ნადირთა ღვთაების ადგილს იკავებს, რომელიც საწყისში ცხოველის სახითაა წარმოდგენილი 

(სოომორფიზმი), შემდეგ კი ადამიანი წარმოადგენს რა მას (ანუ ცხოველთა ღვთაებას) ადამიანის 

სახით (ანტროპომორფიზმი), წყვეტს მიწიერ ნიადაგს და ზებუნებრივ ღვთაებად აქცევს. 

ჩვენი აზრით, სწორედ ამ დროიდან მკვიდრდება მისტიკის ელემენტი პირველყოფილი 

ადამიანის წარმოდგენაში, რის შემდეგაც საფუძველი ეყრება წარმართული რელიგიის საწყის 
ფორმას, რომელთა შორის ყველაზე ხანგრძლივი პერიოდი ნადირობის კულტთან დაკავშირებულმა 

ღვთაებათა თაყვანისცემამ დაიკავა, რასაც მოჰყვა ასტრალური რელიგიის წარმოშობის პერიოდი. 

თავისთავად ცხადია, სიახლე რელიგიური კულტის სფეროში უშუალოდ უკავშირდება 

ადამიანთა საქმიანობაში მომხდარ ცვლილებებს. მაგალითად, მაშინ, როდესაც ადამიანთა ყოფაში 

ნადირობის ადგილს მიწათმოქმედება იკავებს, მათ რწმენაში ცხოველთა ღვთაებების ნაცვლად 

წინა პლანსე გამოდის და უფრო ძლიერდება ასტრალური სხეულების თაყვანისცემა. როგორც 

“საქართველოს ისტორიის ნარკვევებში“ ვკითხულობთ:“ანტიკური ხანის ქართული წარმართული 

პანთეონის მეთავე ღვთაებათა თვისებები ცხადსა ხდის, რომ ასეთი ღვთაებები (ლაპარაკია 

ღვთაებად ქცეულ ასტრალურ სხეულებზე) შესაძლოა გაჩენილიყო მხოლოდ მიწათმოქმედების 

უძველეს ქვეყანაში“ (“საქართველოს ისტორიის ნარკვევები“ თბ. 1970, ტ. 1 გვე. 670, 661, 662). 

ვფიქრობთ, ამ მხრივ მსოფლიოში “მიწის მეურნედ“ აღიარებული ქართველთა წინაპარი სხვა 

ხსალხებს შორის პირველთა რიგებში უნდა მდგარიყო. იგივე ნაშრომი გვამცნობს, რომ 

“ადრეკლასობრივი სახოგადოების დროსაც ქართველთა წინაპრები ყველაზე დიდ პატივსა და 

თაყვანს ცის მნათობებს სცემდნენ – მთვარეს, მზესა და ვარსკვლავებს – ვითარცა საერთო 

ქართულ ღვთაებებს“ (იქვე, გვ.661), შემდეგ კი ვკითხულობთ:“ახლა შეიძლება ითქვას, კარგად 

არის გამოკვლეული, რომ იმ დროის ქართულ ასტრალურ პანთეონს სამეული მეთაურობდა. 

პირველი მათგანი უფროსად მიჩნეული ღმერთი იყო, მეორე – ქალღმერთი, მზე ან მზექალა, 

ხოლო მესამე – კვირია“ (იქვე, გვ.66)), ამასთანავე ირკვევა, რომ უხენასეი ღმერთი მთვარე– 

ღმერთია, ე.ი. მამა–ღმერთი“ (იქვე, გვ.661). 

თუკი ნაშრომში გამოთქმულ ამ ორ მოსაზრებას ერთმანეთს შევადარებთ, შევნიშნავთ, 

რომ პირველ შემთხვევაში მესამე ღვთაებად აღიარებული ვარსკვალავების ადგილს, მეორე 

შემთხვევაში განაყოფიერების და შვილიერების ღვთაება კვირია იკავებს, რასაც, ვფიქრობთ, 
ვარსკვლავების სიმრავლესა და გამრავლებას შორის არსებული კავშირი უნდა ედოს საფუძვლად. 

აქედან გამომდინარე, ალბათ არ შევცდებით, თუკი რელიგირ–რიტუალური შინაარსის ქართული 

ხალხური ცეკვების ისტორიული საფუძვლების ძიებას, კერძოდ, მათი ქორეოგრაფიული ნიმუშების 

გამოკვლევას და განხილვას ასტრალური პანთეონის სამეულში მოცემულ თანმიმდევრობას 
დავუქვემდებარებთ. კერძოდ, თუკი მთვარის, მზის და კვირიას სათაყვანებელ ქორეოგრაფიას 

ნაშრომში განვიხილავთ აღნიშნული თანმიმდევრობით. 

  41



მთვარის კულტი და მასთან დაკავშირებული 

ქართული ხალხური ქორეოგრაფია 

/როგორც ცნობილია, ასტრალური სხეულების – მზისა და მთვარის ღვთაებად აღიარებისას 
ქართველმა ერმა უპირატესობა მთვარის კულტს მიანიჭა. მთვარე, როგორც ღვთაება – ღმერთი 

ცისა და სინათლისა, ატმოსფეროსი, წვიმისა და ელვა–ქჭ.ექისა მთავარ ღვთაებად იქნა აღიარებული 
მთელ საქართველოში. მთვარის კულტი ქართველთა შორის ძველად თურმე იმდენად ძლიერი 

ყოფილა, რომ მისი თაყვანისცემი დროს თავდაპირველად ადამიანის მსხვერპლად შეწირვა 

ყოფილა მიღებული, შემდეგ კი ეს წესი ამოკვეთილა და ადამიანის ნაცვლად პირუტყვს სწირავდნენ 
ღვთაებას. 

როგორც ივ.ჯავახიშვილი ნაშრომში “ქართველი ერის ისტორია“ (წ.L, გვ.59) აღნიშნავს, 

“ყველგან, სადაც ქართველებს უცხოვრიათ მთვარის თაყვანისცემის კვალი შემორჩენილია. ამის 

გამო მთვარის, ვითარცა მთავარ მეუფისა და ღვთაების თაყვანისცემა ყველა ქართველი ტომების 

რწმენად უნდა ჩაითვალოს“% 

შემდეგ კი ვკითხულობთ:“თავდაპირველად ყურადღების ღირსია ის გარემოება, რომ მთავარ 
ღვთაებად მზე კი არ ითვლებოდა, როგორც ჩვეულებრივ არის ხოლმე, არამედ მთვარე... 

განსაკუთრებული ყურადღების ღირსია აგრეთვე ის გარემოება, რომ მთვარე ქართველი ხალხის 

შეხედულებებისამებრ მამაკაცია და არა დედაკაცი“ (იქვე გვ. 60) აღნიშნული მოსაზრების 
გასამტკიცებლად გამოჩენილ მეცნიერს ნაშრომში მოჰყავს ქართული ხალხური ლექსი: 

“ნათელმა მთვარემ ბრძანა 
ბევრად მე ვჯობივარ მზესა 

დაჯდა დაწერა წიგნები 
ზედა ქარი მიართმევსა 

მზეს რომ კაცი მიუვიდა 

მზე ძალიან გაჯავრდესა 

მე და ვარ ის ძმა არის 

რად ვძულდებით ერთმანეთსა“. 

ამ მხრივ ყურადღებას იქცევს ასევე მეგრული ხალხური ლექსიც: 
“მზე დედაა ჩემი ” ”“ 

მთვარე მამაა ჩემი I 

სხვა და სხვა ვარსკვლავები ; 

და და ძმაა ჩემი“ 

"მთვარის საპატივცემულოდ სვანეთში ძველად “ლამპრობა“ სცოდნიათ, რომლის დროსაც 

ხალზი ანთებული არყის ხის ტოტებით ხელში უგალობდა მთვარეს. ეს დღესასწაული სცოდნიათ 

%სამთარში, 2# იანვარს – მთვარის დაბადების დღეს“ 

ლამპრობის დროს, ზამთარში, კვირა დღეს, ხალხი დიდით პატარამდე სელში დაიჭერდა 

ანთებულ არცის ხის ტოტებს. დანიშნულ ადგილას რომ მივიდოდნენ, ანთებულ ტოტებს ერთმანეთზე 
აწყობდნენ და დიდ ცეცხლს გააჩაღებდნენ. ხალხი “დიდების“ ლოცვასა და გალობას დაიწყებდა. 

შემდეგ სიმღერით სასლში ბრუნდებოდნენ და ორშაბათ დღემდე სიმღერა–თამაშობას ეძლეოდნენ“ 

(ივ. ჯავახიშვილი, “ქართველი ერის ისტორია“, წ. IL გვ. 51, 52). : 

ვფიქრობთ, სვანეთში მთვარის პატივსაცემად დანთებული ცეცხლის გარშემო “დიდების“ 

და გალობის ტრადიცია “ლამპრობის“ დროს, რომელიც არ გამორიცხავდა სიმღერა–თამაშობასაც, 
საფუძველი უნდა გამხდარიყო სგანური ფერხულის “დიდებათას“ წარმოშობისა. 

მიუხედავად იმისა, რომ “დიდების“ ლოცვასა და გალობას ქრისტიანულ სარწმუნოებაშიც 

ვხვდებით, “დიდების“ ფერხულის შესრულების წესს, ვფიქრობთ, უფრო ადრინდელი საფუძველი 
უნდა გააჩსდეს, ვიდრე ქრისტიანული სარწმუნოება დამკვიდრდებოდა საქართველოში. უფრო 

მეტიც, ადვილი შესაძლებელია, სვანური ფერხულ “დიდებათას“ საწყისი ფორმა, მისი საფუძველი, 
მსის ფერსულის “ლილეს“ მსგავსად, სწორედ მთვარის ფერხული იყო ცეკვა “მუშპარის“ გვერდით 
(აქვე შევნიშნავთ, რომ ორივე ფერხულის – “ლილესა“ და “დიდებათას“ ტექსტი თითქმის ერთი 

და იგივეა და განსხვავება მსოლოდ მიმართვაშია, ე.ი. მზეს იმავე სიტყვებით ადიდებენ, როგორც 
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ერთ დროს ალბათ მთვარეს. შემდეგ კი მომდევნო პერიოდის წარმოშობის ღვთაებებს ისე, 

როგორც წარმოდგენილია ფერხულ “ლაჟღვაშში“). 
'რაც შეეხება ცეკვა “შუშპარს“ (სვანური ცეკვა-სიმღერა, ქართული ცეკვის სახეობა, 

გვხვდება თუ ადრე არა XI საუკუნიდან მაინც), ნ.მარის განმარტებით, იგი მთვარის ცეკვაა. 

თვით ტერმინი კი თუბალ–კაინური წარმოშობის სიტყვაა/ სომხურის მიერ უშუალოდ თუბალ– 

კაინურიდან შეთვისებული “პარქ“ ნიშნავს ფერსულს, სიმღერას, წრეს. “შუშ“ არის თუბალ– 

კაინური “თუთ“, რაც ნიშნავს მთვარეს, თრთოლას, მოძრაობას (“თუთ“ მეგრულადაც მთვარეს 

ნიშნავს). თუბალ–კაინური “პარ“ არის სრულიად კანონზომიერი ექვივალენტი ქართული “ფერხისა“ 

და აქედანვეა ნაწარმოები ფერხული – გუნდობრივი სიმღერა–ცეკვა“. 

მოგვყავს ნ.მარის მიერ აღწერილი სვანური “შუშპარი“, რომელიც შემდეგნაირად 

გამოიყურება:“ათი ქალი და დაახლოებით ოცი მამაკაცი მწკრივს ქმნიან ღა შეწყობით ტაშს 

უკრავენ. სიმღერას ასრულებს, როგორც ყოველთვის ორ გუნდად გაყოფილი, მწკრივად გაშლილი 

ან წრედ შეკრული ფერხული. ამ მწკრივის წინ თუ წრის შიგნით ხან ერთი და ხან კიდევ ორი 

მოთამაშე ცეკვავს – ქალი მამაკაცის თანხლებით“ (დ. ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური 

საწყისები“, თბ. 1948, გვ. 154, 164). 

თუ თუბალ–კაინური “პარ“ “ფერკის“, ანუ ფეხის, ექვივალენტია, მაშინ ჩვენ მიერ გამოთქმული 

მოსაზრება ტერმინის ფერხულის ფერსთან ანუ ფეხთან კავშირში წარმოშობის შესახებ სრულიად 

ემთხვევა აკად. ნ. მარის მიერ გამოთქმულ მოსაზრებას თუბალ–კაინური “პარის“ საფუძველზე 

ტერმინი ფერხულის წარმოშობის შესახებ. მაგრამ თუ ქორეოგრაფიული კუთხით შევხედავთ 

აკად. ნ.მარის მიერ აღწერილ სვანური შუშპარის აღნიშნულ ვარიანტს, შეიძლება დაგვებადოს 

აზრი იმასთან დაკავშირებით, რომ წარმოადგენს კი მოცემული ფორმით შესრულებული სვანური 

“შუშპარი“ ფერსულს, რომლისთვისაც, როგორც წესი, ერთდროულად სამი კომპონენტის 

შესრულებაა სავალდებულო:ტექსტი, სიმღერა (გალობა) და ცეკვა – წრეზე განლაგებულ 
მონაწილეთა ერთ რიტმში მოქცეული ფეხების მოძრაობათა კომპლექსი. აკად. ნ. მარის მიერ 

აღწერილ სვანურ “მშუშპარში“ კი ორმწკრივად ან წრეზე განლაგებული მონაწილენი მხოლოდ 

სიმღერას ასრულებენ და თან ტაშს უკრავენ, რომლისთვისაც უცხოა როგორც გარკვეული 

ტექსტი, ასევე მეფერსულეთა გუნდის წრეზე ან მწკრივებში შეწყობილად სელა, ე.ი. “საფერხულო 
ფეხი“. ამის გამო შეიძლება ვიფიქროთ, რომ ამ შემთხვევაში საქმე გვაქვს უფრო ჩვეულებრივ 

ლხინთან ვიდრე ფერხულთან, სადაც სწორედ ქალ– ვაჟთა მწკრივის წინ ან მწკრივის შიგნით, ხან 

ერთი და ხან ორი მოთამაშე ცეკვავს, ქალი მამაკაცის თანხლებით. 

ანალოგიური ლხინის სახე გააჩნია რაფიელ ერისთავის მიერ აღწერილ მთვარის ღვთაებასთან 

დაკავშირებულ რელიგიურ–მითოლოგიურ ქმედების კვალს. ამ შემთხვევაშიც ქალები წრეს 

შეკრავენ და ტაშისცემას გააჩაღებენ. წრის შიგნით კი მხოლოდ ერთი ქალი ცეკვავს და მღერის: 

“ხეცას ვიყავ, ზეცა ვნახ...“ და სხვ. 

გარდა ამისა, არ შეიძლება არ შევნიშნოთ, რომ ქართული სიტყვა “შუშპარა“ და სვანური 

“მუშპარია“ მოცეკვავეს ნიშნავს, ასევე “ლასმუშბარ“ – “იცეკვეს“. ყველა ეს ხომ ცალკე 

მოცეკვავეთა მიერ ცეკვის შესრულებას გულისხმობს და არაერთ საერთო ფერსულში მასობრივ 
ცეკვას. მთვარის მონებიც ხომ ცალ–ცალკე გამოსატავდნენ მთვარისადმი თაყვანისცემას 

თავდავიწყებამდე ცეკვით და არა ერთად განლაგებულები ერთ საერთო წრეზე, ფეხშეწყობილი 
სვლით. იგივე ეიძლება ითქვას თუბალ–კაინური “პარ“-ის მნიშვნელობაზე ამჟამდელ სომხურ 
ენაში, რომელსაც როგორც ტერმინს დღესდღეობით მხოლოდ უმუალოდ ცეკვის აღმნიშვნელი 

ტერმინის მნიშვნელობა გააჩნია და არა ფერხულის. 

საბოლოოდ უნდა ითქვას, რომ გამოთქმული მოსაზრება ძირითადად სვანური “შუშპარის“ 

წარმოდგენილ ლხინისებურ ვარიანტს ეხება. თუმცა ვფიქრობთ, გამორიცხული არ არის ადრე 

“შუშპარის“ წმინდა ფერხულის სახით არსებობაც. თუგინდ თვით “შუშპარის“ ან და სხვა რაიმე 
განსხვავებული სახელწოდებით, როგორიცაა “დიდება“, “დიდებათა“ და სხვ. 

ივ.ჯავახიშვილის გამოკვლევით, მთვარის ადრინდელი დღესასწაულები საფუძვლად დაედო 
საქართველოში უკანასკნელ დრომდე შემორჩენილ წმინდა გიორგის დღესასწაულებს. ალბათ 

აღნიშნული გარემოებაა მიხეზი იმისა, რომ ქართველთა წარმოდგენაში წმინდა გიორგი ყველაზე 
უფროსია და იგი მთვარის მსგავსად მთავარ ღვთაებადაა აღიარებული. 
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განვისილოთ ივ.ჯავახიშვილის მიერ ნაშრომში მოყვანილი ერთ–ერთი მაგალითი მთვარისა 

და წმინდა გიორგის დღესასწაულების დაპირისპირებასთან დაკავშირებით, მათ შორის ანალოგიის 

დადგენის მიზნით: 

“თავის გეოგრაფიაში სტრაბონი ამბობს:“ალბანელები ღმერთებსავით თაყავნს სცემენ მზესა, 

ზევს და მთვარეს, მეტადრე მთვარეს. მთვარის ტაძარი იბერიის მახლობლად მდებარეობს. 

მეფის შემდგომ ყველაზე უფრო პატივცემულ კაცად ის ითვლება ვინც ტაძარს ემსახურება. იგი 

დიდსა და მჭიდროდ დასახლებულს ხატის მამულს განაგებს და ხატის ყმების უფროსად ითვლება, 
რომელთა შორის ბევრი ქადაგად დაეცემა და წინასწარმეტყველებს ხოლმე:იმას ვინც მეტად 

ატაცებული ტყეში მარტოკა დასეტიალობს ქურუმები დაიჭერენ კისერში ჯაჭვს დაადებენ და 

ერთი წლის განმავლობაში ზვარაკად კარგად ასუქებენ ხოლმე, მერე მას, მირონცხებულს, სხვა 
საღმრთოებთან ერთად ღმერთს მსხვერპლად შესწირავენ ხოლმე. მსხვერპლად შეწირვა ამნაირად 

იციან:ადამიანის მსხვერპლად შეწირვა ჩვეულებრივ ლახვრის საშუალებით იციან ხოლმე. ერთი 

კაცი, რომელსაც ამგვარი ლახვარი აბარია, ხალხიდან გამოვა და ხერსიანად ლახვარს გვერდით 

შიგ გულში ჰკრავს ხოლმე. როცა ლასვარნაკრავი მსხვერბლი დაეცემა მიწაზე ქურუმები 

სხვადასხვა ნიშნების მიხედვით მკითხაობენ და საჯაროდ ხმამღლა აცხადებენ ხოლმე. როცა 

გვამს ერთ დანიშნულ ადგილს მიიტანდნენ ყველანი თავიანთი თავის განსაწმენდად ფეხს დაადგამენ 
ხოლმე“. 

მთვარის დღესასწაულის სტრაბონისეულ აღწერასთან დაკავშირებით ივ.ჯავახიშვილი 
საყურადღებო განმარტებას იძლევა, რომ “ალბანეთის ერთი ნაწილი, სახელდობრ იბერიის 
მოსაზღვრე ადგილი ქართველი მოდგმის ერით იყო დასახლებული (ივ.ჯავახიშვილი, “ქართველი 
ერის ისტორია“, წ. I გვ. 90). ის მთვარის ტაძარი, რომელიც გეოგრაფის სიტყვით იბერიის 
საზღვარზე მდებარეობდა შეიძლება სწორედ კახეთში ყოფილიყო“ (იქვე გვ. 80-91), 

საყურადღებოა ივ.ჯავახიშვილის მხრიდან ნაშრომში მოყვანილი სტრაბონის მიერ აღწერილი 
მთვარის დღესასწაულისა და სოფელ აწყურში მის მიერ ჩაწერილი თეთრი გიორგის დღესასწაულის 
ჩატარების წესის შედარების ფაქტი. 

იგი წერს:“შევადაროთ ახლა სტრაბონის ზემოდმოყვანილი ცნობა თეთრ–გიორგობას. სოფ. 
აწყურში 14 აგვისტოს საღამოთი ქართლიდან, კახეთიდან, ქიზიყიდან, თუშ–ფშავ–სევსურეთიდან 
დიდძალი მლოცავი მოიყრის ხოლმე თავს. მოსული ხალხი ჯერ ეკლესიის გალავანს გარს 

შემოუვლის სამგხის ან არა და შვიდგხის, მარჯვნივ დასავლეთის კარებიდან იწყებენ სიარულს 
მარცხნივ მიდიან სანამ ისევ იმ კარებს არ მიადგებიან. წინ მუდამ დედა–კაცები მიუძღვიან, მათ 
მამაკაცთა გუნდი მისდევს. ორივე გუნდი “დიდებას“ გალობს ხოლმე რიგ–რიგით. ხან დედაკაცთა 

გუნდი, ხან მამაკაცთა გუნდი. “დიდება და ღმერთსა დიდება. წმ. გიორგი ცხოველო, შენს 
სალოცავად მოველო“. საღამოს ზარს დაარისხებენ თუ არა, ხალხი ეკლესიისაკენ გაეშურება 
ხოლმე. ამ დროს ერთი თეთრი გიორგის მონათაგანი დაეცემა ეკლესიის დასავლეთის კარიბჭესთან, 
თავით ჩრდილოეთისაკენ ისე, რომ საყდარში შესვლა არ შეიძლებოდეს თუ რომ კაცი ან ზედ არ 
გადააბოტებს ან ზედ არ შედგება. მღვდელმა და სალსმა მონაზე უნდა გაიაროს. რაც უნდა 
ძალიან დაადგან ფეხი იგი მაინც ცდილობს კრინტი არ დაძრას. ეკლესიას რომ შემოუვლიან 
გალავანში შეკრებილი ხალხი ქუდმოხრილი ირგვლივ დგას და მოწიწებით ერთ–ერთს თეთრებში 

შემოსილს მოთამაშე მონა ქალს შესცქერის. მოცეკვავე შეუწყვეტლივ გატაცებით უვლის. იგი 

თეთრი გიორგი ხატის მონაა და სატი აცეკვებს, დროგამოშვებით ქალს გულიდან გმინვა 

ამოუვარდება ხოლმე და იკრუნჩხება“, 

“სროგორც ივ. ჯავასიშვილი აღნიშნავს, “საკვირველი მსგავსებაა მთვარის და თეთრი გიორგის 

დღესასწაულების ჩატარების წესს შორის“ და ასკვნის, რომ “მთელი ეს თეთრი გიორგის ხატობის 
ჩვეულება მაშასადამე მთვარის ძველი წარმართობის დროინდელი დღესასწაულის ნაშთია% ამ 

გარემოებას შემდეგი მოსაზრებაც უფრო ცხადჰყოფს, უმთავრესი ხატობა: ყველა ჩვეულებანი, 

ზსვარაკის შეწირვა, ქადაგად დაცემა M# აგვისტოს მწუსრის დროს იწყება და მთელ ღამეს 

გასტანს ხოლმე. თეთრ გიორგობაში ღამის თევას უმთავრესი მნიშვნელობა აქვს რატომ? 
იმიტომ, რომ თეთრი გიორგობა მთვარის ზატობაა. შოვარე კი რასაკვირველია მწუსრის დროს 

საღამოთი გამოჩნდება ხოლმე დ» ღამეს ანათებს, აშის გამო მთვარის სატ.იბა, რასაკვირგელია, 
ღამით უნდა იყოს ღა არა დღისით“ (იქვე გვ. 8939). 
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ივ.ჯავახიშვილი ასეთივე შეფასებას აძლევს წმ. გიორგისაც. მისივე გამოკვლევით მთვარის 
ადრინდელი დღესასწაულები საფუძვლად დაედო საქართველოში უკანასკ6 ელ დრომდე 
შემორჩენილი წმინდა გიორგის დღესასწაულებს. იგი ასევე აღნიშნავს, რომ “ხალხური თქმულებებით 

წმ. გიორგი ყოვლად კეთილი და ძლიერი ღვთაებაა. უმთავრესი ადგილი უკავია და თვით 

ღმერთსაც კი აღემატება (იქვე გვ. ზზ). 

ჯერ კიდევ XIV-XV საუკუნეში გერმანელი მოგხაური ჰანს შლიტბერგერი წერდა, რომ 

ქართველები წმ. გიორგის მეტის-მეტად თაყვანსა სცემენო“, ხოლო ვახუშტის აღნიშნული აქვს, 

რომ საქართველოში “არ არიან ბორცუნი და მაღანი გორანი რომელთა ზედა არ იყოს შენნი 
ეკლესიანი წმინდის გიორგისანი“ (იქვე გვ. ზმ). 

' სალსში გავრცელებულია კიდეც რწმენა, რომ საქართველოში იმდენი წმინდა გიორგის 
ეკლესიაა და იმდენი წმინდა გიორგია, რამდენიც წელიწადში დღეებია“. შემდეგ ავტორი ასე 
განმარტავს: “წმ. გიორგის განსაკუთრებულ შემოქმედზე უმეტეს პატივისცემას, ქრისტიანობასა 

და საეკლესიო მოღვაწეობასთან არაფერი აქვს საერთო, პირიქით, იგი პირდაპირ არღვევს მას. 

უეჭველია, ჩვენი ხალხის წარმოდგენაში წმ. გიორგის ძველი წარმართობის დროინდელი მთავარი 

ღვთაების ადგილი უნდა ეკავოს“ (იქვე გვ. 89). 
აღნიშნულ მოსაზრებასთან, კერძოდ, წმ. გიორგის უძველეს წარმოშობასთან დაკავშირებით 

პროფ. ვ.ბარდაველიძე ნაშრომში “ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ 

(თბ. 1953, გვ. 88) აღნიშნავს: “საყურადღებოა, რომ ქართული ტომების წარმართული რელიგიის 

ისტორიის მანძილზე დალი დაახლოვებული ჩანს ღვთაება ჯგრაგთან (წმ. გიორგისთან). ჯგრაგისა 

და დალის კულტების განვითარების ძირითადი საფეხურები ეთნოგრაფიული მასალის ნიადაგხე 

შემდეგნაირად გვესახება: თავდაპირველად ჯგრაგი და დალი “ტყის არსებანი“ უნდა ყოფილიცვნენ: 
დალი – ცხოველებისა და ფრინველებისა და ჯგრაგი – მცენარეების სულთა განსახიერებანი. 

ალბათ მას შემდეგ, რაც ეს არსებანი ანტროპომორფულ სახეს ღებულობენ ისინი მამრობითი 

(ჯგრაგი) და მდედრობითი (დალი) სქესის ნადირთ პატრონებად წარმოისახებიან, ხოლო 

უკანასკნელად, როდესაც ჩვენში ასტრალური რელიგია განვითარდა, ნადირთ პატრონები ცაზე 

ყოფილან აყვანილი და იქ ისინი როგორც ირკვევა ღამის დიდ მნათობსა (მთვარეს) და მთიებს 

(ვარსკვლავებს) დაუკავშირებდნენ, პირველს – ჯგრაგი, მეორეს – დალი“. 

როგორც უკვე ავღნიშნეთ, ივ. ჯავახიშვილი თავის ნაშრომში დიდ ადგილს უთმობს მთვარისა 

და წმ. გიორგის დღესასწაულების ჩატარების ტრადიციების დაპირისპირებას და ადგენს მათ 

შორის საერთოს. საბოლოოდ კი იმ დასკვნამდე მიდის, რომ ორივე შემთსვევაში დღესასწაულების 

ჩატარების ტრადიცია თითქმის ერთი და იგივეა – როგორიცაა ღამისთევა, ზვარაკის დაკვლა, 

მთავრის მონების მსგავსი ქადაგების (წმ. გიორგის მონების) არსებობა, დიდების გალობა, ცეკვა– 

თამაში, ფერხული და სსვ. 

ზშართული ხალსური ქორეოგრაფიის ისტორიისათვის განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს 
ამ დღესასწაულების ქორეოგრაფიული მხარე, კერძოდ, მთვარისა და წმ. გიორგის დღესასწაულებში 
გამოყენებული ქორეოგრაფიის ფორმები და მათი აღმოცენების საფუძველი./ 

ივ. ჯავახიშვილის მიერ აღწერილი წმ. გიორგის დღესასწაულების მიხედვით სოფ. სორში 

“ნაციხურობის დროს წ. გიორგის ხატის წინ პარაკლისის გადახდის შემდეგ ქალები და კაცები 

ფერხულს ჩააბამენ ხოლმე და გათენებამდე სიმღერითა და ცეკვით შეექცევიან“. 

სოფ. აწყურში “.„ქალებისა და მამაკაცების გუნდი ეკლესიის გარშემო სამჯერ ანდა შვიდჯერ 
შემოვლისას “დიდებას“ გალობენ რიგ–რიგად, შემდეგ ხალხი ქუდმოხდილი ირგვლივ დგას და 
მოწიწებით ერთ-ერთს თეთრებში შემოსილს მოთამაშე მონა ქალს შესცქერიან. მოცეკვავე 
შეუწყვეტლივ გატაცებით უვლის. იგი თეთრი გიორგის სატის მონაა და ხატი აცეკვებს“. 

რაფიელ ერისთავის აღწერით “ქალები მთვარის ღვთაებასთან დაკავშირებულ დღესასწაულზე 

“წრეს შეკრავენ, ტაშის ცემას გააჩაღებენ. წრის შიგნით ქალი ცეკვავს და თან მღერის –“ზეცას 
ვიყავ, ზეცა ვნახე“ და სხვ. 

სვანეთში “ლამპრობის ღროს ხალხი დიდით პატარამდე ხელში დაიჭერდა ანთებულ არყის 
ხის ტოტებს. დანიშნულ ადგილზე რომ მივიდოდნენ ანთებულ ტოტებს ერთიმეორეზე აწყობდნენ 
და დიდ ცეცხლს გააჩაღებდნენ. ხალხი დიდების, ლოცვას და გალობას დაიწყებდა. შემდეგ 
სიმღერით სახლში ბრუნდებოდნენ და ორშაბათ დღემდე სიმღერა–თამაშობას ეძლეოდნენ“. 
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თიანეთში, წმ. გიორგის დღესასწაულის დროს, რომელიც “ისინჭობის“ სახელწოდებით არის 
ცნობილი – ხალხი ეკლესიაში ღამისთევის შემდეგ დილიდან ტყემი შეჭრილ ერთ–ერთ მინდორზე 
იყრის თავს და ღრეობასა და ცეკვა–თამაშში ატარებს დროს. ცეკვავენ წრეში გარმონისა და 

დოლის თანხლებით, როგორც ცალკე ქალი ან ვაჟი, ასევე ქალ–ვაჟთა წყვილები. 
შეწირულ საქონელს აქაც სტრაბონის მიერ აღწერილი მთვარის დღესასწაულის მსგავსად, 

ერთი ამ საქმისათვის სპეციალურად გამოყოფილი მამაკაცი კლავს. საღამო ხანს კი მოხუცები 

(ხევისბერები) იქვე პატარა ბორცვზე ამართული ქვის სვეტის გარშემო, რომელსაც სალოცავად 

მიიჩნევენ წმ. გიორგის დღესასწაულის დასრულების ნიშნად, ფერსულს დაუვლიან (ვფიქრობთ 

ფერხულს “დიდება“), რის შემდეგაც ხალხი თანდათანობით ტოვებს მინდორს. 

“როგორც მთვარისა და წმ. გიორგის აღწერილი დღესასწაულების ქორეოგრაფიული ანალიზი 
გვიჩვენებს, ყველა შემთხვევაში ადგილი აქვს ცეკვასცალურს, წყვილურს ან მასობრივს ფერხულის 
სასით, მათ შორის წმ. გიორგის სადიდებელ ფერხულებს “დიდებას“ სასელწოდებიი( (აღსანიშნავია, 

რომ დიდების ფერსულები ამჟამადაც არსებობს კახეთში ცალკე ქალთა ფერხულების სახით და 

სვანეთში – ქალ–ვაჟთა ფერსულების სახით, დიდებათას“ სახელწოდებით). 

ყოველივე ამის შემდეგ შეიძლება ითქვას, რომ ვინაიდან წმ, გიორგის კულტის არსებობა 

საქართველოში და მისდამი პატივისცემა ძველ ქრისტიანობამდელ ანუ წარმართულ ხანას 

უკავშირდება, წმ.გიორგიმ კი ქართველი სალხის აზროვნებაში მთვარის ადგილი დაიკავა, როგორც 

მთავარი ღვთაებისა, მაშინ შეიძლება გამოვთქვათ მოსაზრება იმის შესახებ, რომ წმ. გიორგის 

თაყვანისცემისადმი მიძღვნილი ფერხული “დიდება“, თავის წარმოშობით, უშუალოდ მთვარის 

თაყვანისცემას უკავშირდება, რომელმაც შემდგომში ტერმინების “მუშპარი“, “სამა“ და “ცეკვა“, 

მსგავსად ღვთაებათა სადიდებელი ფერხსულების ზოგადი მნიშვნელობა მიიღო, რის გამოც ფერხული 

“დიდება“ სხვა ღვთაებათა გვერდით ქრისტიანული წარმოშობის ღვთაებათა სამსახურში ჩადგა. 

ფერსული “დიდებათა 

აღსანიშნავია რომ თუ დიდების ფერხული და მისი წარმოშობის საფუძველი ადრე 

ემსახურებოდა მხოლოდ მთვარის თაყვანისცემას, შემდეგ ეტაპზე, როგორც ირკვევა, იგი უკვე 

ღვთაებათა საერთო სადიდებელ ფერხულად რჩება, რომლის ტექსტშიც მისამართი იცვლება; 

დანარჩენი კი თითქმის ერთი და იგივეა. რაც ღვთაებათა ქება–დიდებაში და შესაწირავთა 

ზოტბაში გამოისატება. აღნიშნულის დასადასტურებლად შეიძლება მოვიყვანოთ ის ტექსტი, 

რომელიც საერთოა ისეთი სვანური ფერსულებისათვის როგორიცაა “დიდებათა“, “ლილე“ და 

“ლაეღვანში“: 

“დიდება შენდა რილგვაია 

დიდება დიდ ღმერთსა 
ხარები გყავდათ შესაწირავი 

კუდები ჰქონდათ აპრეხილები 

ყელზე ეკიდათ ზარები“ და სხვ. 

რაც შეეხება სვანურ ფერსულ “დიდება თარინგსელას“, მიძღვნილს მთავარანგელოზის 

დიდებისადმი, აქ ხალსი დასაწყისში უშუალოდ მთავარ ანგელოზს ადიდებს და შველას ითხოვს 

მისგან. შემდეგ კი ჩვეულებრივად აქაც შესაწირავია ჩამოთვლილი და მისი ხოტბაა გადმოცემული 
თითქმის იმავე სიტყვებით: 

“ჰოი და დიდება 

დიდება მთავარანგელოზს 

ვითხოვ მისგან ჩვენ შველასა 

მან შეგვწიოს თავისი ძალითა 
ჩვენმა ლოცვამ ღირსეულად ჩაიაროს მასთან 

რქებდაგრეხილი მისი ხარები 

ერთ მთის ქედიდან მეორეზე ზტიან“ და ა. შ. 
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ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული), 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელებით ერთმანეთის ქამრებშია ზურგსუკან ჩაკიდებული. 

ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და სელიხელჩაკიდებული. 

მუსიკალური ზომა – #4/4. 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტხე ძირითადად ყოვნაა, ხოლო ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (დე) მარცხენა 

ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ – ჰაერში, 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ბა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 
მარცხნივ დაიდგმება. სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე და ოდნავ მოშორდება მარჯვენა 

ფეხი იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (თა–ია) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით დაიდგმება. 
ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარჯვენა ფეხზე გადავა. მარცხენა ფეხი იატაკს ოდნავ მოშორდება. 

ტაქტის მომდევნო (მესამე) მეოთხედზე (რელ) – მარცხენა ფეხი გადაიდგმება მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ. 

ტაქტის მეოთხედზე (გვა–ია) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 
მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (შე) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ. 

ტაქტის მომდევნო (მეორე) მეოთხედზე (და) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“ ე. ი. გავმართავთ რა მარჯვენა ფეხს მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარცხენა 

ფეხის წინ და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცსენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 
ტაქტის მესამე მეოთხედზე (იო) – მარჯვენა ფეხით გადავდგამთ ნაბიჯს წინ, ფერსულის 

ცენტრის მიმართულებით, რომლის დროსაც ფერხულის ყველა მონაწილე შემოჰკრავს ტაშს წინ 

გულმკერდის დონეზე. 
ტაქტის მეოთხე მეოთხედზე (ჰო) – უკან დარჩენილი მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად გამართული და წინ გატანილი მარჯვენა ფეხი ოდნავ 

შორდება იატაკს. 

მეოთხე ტაქტის პირველ ნახევარზე (რაი–დი–ვო) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 

მარჯვნივ. 

მეოთხე ტაქტის მეორე ნახევარზე (რე–რა–ო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“, (ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში და ჰაერში ირიბად მარჯვენა 
ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე და ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში). 

აქ მთავრდება ფერხულის “საფერსულო ფრაწზა“, რის შემდეგაც იგი იწყება თავიდან და 

მეორდება ნებისმიერჯერ. 

ფერსული “დიდება“ 
(ქართლ–კახური ქალთა ფერხული) 

აღნიშნულ ფერხულში ხალხი ჯერ ღმერთს ადიდებს, შემდეგ წმინდანებს, განსაკუთრებით 
წმ.გიორგის, რომელსაც თხოვს წყალობას, “პურით აუვსოს კალთა და ღვინით აუვსოს მარანი“. 

ფერხული “დიდება“, მისი ორი სხვადასხკა ვარიანტი (მშილდური და გავაზური) შემორჩენილი 

ყვარლის რაიონში (კახეთი) ჩაიწერა და გაშიფრა ნ.სუმბაძემ, რომელიც წარმოდგენილია ცალკე 

ქალთა შესრულებით თუმცა გამორიცხული არ არის, რომ მას ცალკე მამაკაცებიც ასრულებდნენ. 
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აღნიშნულის დასადასტურებლად შეიძლება მოვიყვანოთ სოფ. აწყურში ივ.ჯავახიშვილის მიერ 

აღწერილი თეთრი გიორგის დღესასწაულის ჩატარების წეს–ჩვეულება, რომელიც გადმოგვცემს, 

რომ “სოფ. აწყურში 14 აგვისტოს საღამოთი ქართლიდან, კახეთიდან, ქიზიყიდან, თუშ–ფშავ– 

სევსურეთიდან დიდძალი მლოცავი მოიყრის ხოლმე თავს. მოსული ხალხი ჯერ ეკლესიის 

გალავანსგარს შემოუვლიდა სოლმე სამგხის ან არა და შვიდგსის... წინ მუდამ დედაკაცები 

მიუძღვიან, მათ მამაკაცთა გუნდი მისდევს, ორივე გუნდი “დიდებას“ გალობს ხოლმე რიგ–რიგით 

სან დედაკაცთა გუნდი, ხან მამაკაცთა გუნდი:“დიდება და ღმერთსა დიდება, წმ. გიორგი ცხოველო, 
შენს სალოცავად მოველო“. 

დღესასწაულში დიდების მგალობელ ქალთა და მამაკაცთა მწყობრის რიგრიგობით სიმღერის 
ტრადიცია საფუძველს იძლევა, ვიფიქროთ, რომ ქალთა “დიდების“ პარალელურად არსებობდა 
შისი ანალოგიური ცალკე მამაკაცთა მიერ შესრულებული ღმერთის სადიდებელი ფერსულიც 
იმავე “დიდების“ სახელწოდებით. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ა)შილდური ვარიანტის აღწერა 

საწყისი მდგომარეობა – ვდგავართ წრეზე ერთმანეთის გვერდით სახით ცენტრისაკენ. 
ფეხები მესამე პოხიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ტერფით ეხება იატაკს, 
ქუსლები შეერთებული და ფეხის წვერები – დაშორებული). 

მკლავები ერთმანეთის მსრებზეა გადადებული (ან ხელიხსელჩაკიდებული). 
მუსიკალური ზომა – 12/8. 

სიმღერას იწყებს დამწყები, რომლის ბირველ ტაქტზხე – ყოვნა. 
მეორე ტაქტის პირველ სამ მერვედზე (დი–დე) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 

მარჯენივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხსე. ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მეორე სამ მერვედზე (ბა–და) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა 
ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 
ერგცერით ეხება იატაკს. , 

ტაქტის მომდევნო სამ მერვედზე (ღმერთს) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 
მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ სამ მერვედზე (ვადიდებთ) – მარცხენა ფეხი ერგცერიდან იატაკზე 
მთელი ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე 
დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

მესამე ტაქტის საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან და სრულდება იმავე თანამიმდევრობით, 
როგორც იგი მეორე ტაქტზე იქნა აღწერილი და ა.შ. 

ბ) გავახური ვარიანტის აღწერა 

საწყისი მდგომარეობა – ვდგავართ წრეზე ერთმანეთის გვერდით სახით ცენტრისაკენ. 
ფეხები მესამე პოზიცისაშია. მკლავები კი ერთმანეთის მზრებზეა გადადებული (ანდა 

ხელისელჩაკიდებული), 
მუსიკალური ზომა – 1/8 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი (საფერხულო წრის ერთი ნახევარი). 

პირველ ტაქტზე – ყოვნაა. 
მეორე ტაქტის პირველ სამ მერვედზე (დი–დე) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 

მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე. ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
ტაქტის მეორე სამ მერვედზე (ბა–და) – მარცხენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით მარჯვენა 
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ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმნება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე: 

ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
ტაქტის შემდეგ სამ მერვედზე (ღმერთსა) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი ასევე თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეოთხე სამ მერვედზე (დი–დე) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 

მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მეხუთე სამ მერვედზე (ბა) – მარჯვენა ფეხი ერგცერიდან იატაკზე მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდრიულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯეენა ფეხსე, ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

მომდევნო ტაქტიდან “საცეკვაო ფრაზა იწყება მარცსენა ფეხით, ფერხულიც მარცხნივ 

მოძრაობს და ა.შ. საფერხულო მწყობრი (წრე) ხან მარჯვნივ მოძრაობს, ხან კი მარცსნივ. 

ფერხული “ლა ჟღვაში“ 

რელიგიურ–რიტუალური შინაარსის სვანურ ფერხულში, რომლის სახელწოდება “ლაჟღვაში“ 

წინამპღოლის მნიშვნელობას ატარებს, სვანი ხალხი ადიდებს და შესაწირავს უგხავნის იმ 
ღვთაებას, რომელიც მათი წარმოდგენით წინ მიუძღოდა ხალხს შრომასა და ბრძოლაში. 

ვერ შევუდგებით იმის მტკიცებას, რომ “ლაჟღვაშში“ წინამძღოლად აუცილებლად 

წმ.გიორგია ნაგულისხმები, მაგრამ ეს შეიძლება ვივარაუდოთ. რადგანაც სვანები ლაშქრობისას 

მეგხურობასა და წინამპღოლობას ხშირად სწორედ წმ. გიორგის შესთხოვდნენ. ამასთან 

დაკავშირებით შეიძლება მოვიყვანოთ ერთ–ერთი საყურადღებო მაგალითი იმავე სვანური 

ფერხულების ციკლიდან, კერძოდ საბრძოლო შინაარსის სვანური ფერხულის “უშგვლა ლასმას“ 

ტექსტში საზგასმული მაგალითი, როგორც “უშგვლა ლასმას“ ტექსტიდან ჩანს, სვანი მეომრები 

ერთ–ერთი ლაშქრობისას შეხობელი ტომის წინააღმდეგ შხარის უღელტეხილზე სვავს ემსხვერპლენ. 

ამ უბედურ შემთხვევას ახალგაზრდა მეომრების ჯიუტობას მიაწერდნენ, რადგანაც მოსუცებმა 

თურმე ადრევე იგრძნეს საფრთხე (მათ ვითომდა თვალი მოჰკრეს უღელტეხილზე ლაშქრის 

მარცხნივ ჩავლილ წმ. გიორგის, რაც მათი აზრით უბედურებას მოასწავებდა) და უკან დაბრუნება 

მოითხოვეს. ახალგაზრდებმა უფროსებს არ დაუჯერეს, წინ გასწიეს და საბოლოოდ თითქმის 

ყველანი ზვავის მსხვერპლად იქცნენ. 

ვფიქრობთ, ფერხულის ტექსტში ამ შემთსვევაში საყურადღებო თვით ლაშქრობის ფაქტი 

კი არ არის, არამედ აქ მთავარი ყურადღება ჩვენთვის წმ. გიორგის გამოცხადებას და მის 

წინასწარმეტყველებას ენიჭება. წმ. გიორგის, როგორც ლაშქრობის წინამძღოლის მიერ ლაშქრის 

მარცხენა მსარეს ჩავლა, როგორც კანონი, ლაშქრობაზე ხელის აღებას ნიშნავდა. ლაშქარმა კი 

წმ. გიორგის ეს გაფრთხილება უყურადღებოდ დატოვა და შეეწირა კიდეც დაუდევრობას. 
აქედან გამომდინარე შეიძლება დავასკვნათ, რომ ფერსულ “ლაჟღვაშში წინამძღოლად 

იგულისხმება სწორედ წმ. გიორგი, რომელიც მათი წარმოდგენით ყოველთვის წინ მიუძღვის 

სალხს, მფარველობს და მართავს მათ ბედ–იღბალს. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზსე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ტერფით ეხება იატაკს, ქესლები 

შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). მკლავები კი ქვედაშვებულია და ხელიხელ 

ჩაკიდებული. 
ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალები. 
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მუსიკალური ზომა – #/4. 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 
პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა. მხოლოდ ტაქტის მეორე ნახევარზე (ო) – მარჯვენა 

ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარცხენა ფეხზე 

შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და ასევე ოდნავ დავკრავთ იატაკზე მარცხენა ფეხის ქუსლს. 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ის) – მარჯვენა ფეხი დაიდგმება იატაკსე მთელი 

ტერფით მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (კვა–მი) – მარცხენა ფეხს მივადგამთ მარჯვენა ფესთან 

და დავდგამთ იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა ფეხის გვერდით რომლის დროსაც სხეულის 

სიმძიმე თანდათანობით მარცხენა ფეხზე გადადის, 

ტაქტის შემდეგი ნახევარი ნოტის პირველ ნახევარხე (ო) – მარჯვენა ფეხს ვდგამთ 

იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვნივ. სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა 

ფეხი კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის ნახევარი ნოტის დარჩენილ მეორე ნახევარზე (ო) – მარცხენა ფეხით ვასრულებთ 

“საფერსულო ჩაკრულს“, ე:ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სასსარში, ჰაერში ირიბად 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარჯვენა 

ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე, ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მესამე ტაქტზე ზემოთაღწერილი “საცეკვაო ფრაზა“ იწყება მარცხენა ფეხით, ე. ი. მესამე 

ტაქტის პირველ მეოთხედზე (დი) – მარცხენა ფეხი იატაკზე დაიდგმება მარცხნივ. ერთდროულად 

სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი ერგცერით 

ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (დაბ) – მარჯვენა ფეხს მივადგამთ მარცხენა ფეხთან, რომლის 

დროსაც სხეულის სიმძიმე თანდათანობით გადადის მარჯვენა ფეხზე. 

მესამე ტაქტის შესამე მეოთხედზე (ლი–ა) – მარცხენა ფეხს ვდგამთ იატაკზე“ მარცსნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხს კი მოვაშორებთ 

იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოვხრით. ამ დროს მარცხენა ფეხის 
ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეოთხე მეოთხედზე (ო–და) – მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სასსარში და 

გავიქნევთ წინ – ჰაერში. ერთდროულად მარცხენა ფეხის ქესლს დავკრავთ იატაკსე. ასევე 

ოდნავ მოვხრით მარცხენა ფეხს მუხლის სახსარში და ა. შ. 

მიუხედავად იმისა, რომ ფერხული “ლაჟღვაში“ გარეგნულად ერთ ადგილზე (მარჯენივ და 

მარცხნივ) მოძრავი ფერსულის შთაბეჭდილებას ტოვებს, საერთო ჯამში იგი მაინც მარჯვნივ 

მოძრავი ფერხულია, რასაც შემსრულებლები აღწევენ “საცეკვაო ფრაზის“ მარჯვნივ მოძრაობისას 

უფრო განიერი ნაბიჯების გამოყენებით. 

ტრადიციულად “ლაჟღვაშის“ დასკვნით ნაწილში სიმღერა ჩქარდება, რომლის დროსაც 

პირისპირ მდგარი ხელიხელ ჩაკიდებული წყვილები ასრულებენ ცეკვა “ცერულის“ ელემენტებს 
(უფრო მეტად “განბიჯით ჩაკვრას“). ფერხულის ამ ნაწილში ქალთა მონაწილეობის შემთხვევაში 
მამაკაცებთან დაწყვილებული ქალები იმავე ცერილეთს ასრულებენ, მაგრამ უფრო ნაზად და 
ფეხის თითებზე შედგომის გარეშე. 
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დიდებათა 

ჰოი დიდებათა ია რელგვაია შედაიო ჰო 
რაიდიყო რერაო 

ოდი საინარ ჯირდახ სგაშლალ გენათო ჰო 

რაი დივო რერაო 

ოდი მუჭვარ საგანს შიმოქრეშიო ჰო 

რაი დივო რერაო 

ოდი გიცლარ ჭირდას სგამლალ გენაიო ჰო 

რაი დივო რერაო 

დიდებათა 

დიდება შენდა რილგვაია 
ოქროს სამკაული რილგვაია 

დიდება 
დიდ რმერთსა 

ხარები გყავდათ შესაწირავი 

რქები ჰქონდათ ყველას ოქროსი 

კუდები ქონდათ მოყვანილი 

ყოჩები 

გყავდათ შესაწირავი 

რქები ქონდათ დაგრეხილები 

კუღები ქონდათ აპრეხილები 
ყელზე ეკიდათ ზარები 
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დიდება 
გავაზური – სალხური 

ჩაწ. გრ.ჩკიკვაძის მიერ 

გაშიფრ. ნ.ძუმბაძის მიერ 

აა –, 

+“, 

! ა პ-ს I Iო · I 

# 

+ 7 I. „6-4. 2 M-I>-M. 

I ჰი სსს) ისი 1 ჰი -ხვუ-დრ C>+ )რშე- რთი ხბე– IC-« 
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დიდება 
შილდური – სალხური 

ჩაწ. ნ.ზუმბაძის მიერ . 

დი-ხე-ზა ლა ლმუ»რს 3--ლი-ტებთ 

_ “2 წ» 

დი-ლუ-ჭად,ა დC2646 ბდილუბთ 

ჰჭი(-მე-ლატ ღმეჩროი ვა-რხხე–როთ 

» 

ქირ- პე-ლაწ” დვჯს-ტი ვახ-ზა–6ით 

იხ ა - გი” (4-4 ლია 

ზა # 

ის ფ-9#ო ტი -ი095-39- დლლი”, 
–  



დიდება 
(გავაზური ვარიანტი) 

დიდება და ღმერთსა დიდება 
პირველად და ღმერთი ვახსენოთ 

და მერე ყოვლაწმინდაო 
წმინდა გიორგი და იალთაო 

დაიარება და მთა–მთაო 

ხელში უჭირავ და მათრახი 
მათრასი და სხვისა პირული 

მასპინძელო ჩვენო ლსინოო 

მარნის კარი გიჭრიალებს 

აუხადი აგვიხადეო 

ყელი ჩაგვინაჭრიანეო 

განა მართლა მთსოვრები ვართო 

ქრისტეს მახარობლები ვართო 

დიდება და მადლი ღმერთსაო 

ღმერთს დიდება ცვენ მშვიდობაო 

საქართველოს დამშვიდებაო 

დიდება და ღმერთსა დიდება 

დიდება 
(შილდური ვარიანტი) 

დიდება და ღმერთსა ვადიდებთ 

პირველად ღმერთი ვახსენოთ 

ს უფრო დიდებულია 
და მერე და ყველაწმინდა 
წმინდა გიორგი ცხენითა 

ცხენითა მის და ბედაურსა 

ხელში უქირავს მათრახი 

მათრახი და სხვისა პირულ 

წმინდა გიორგი იალთა 

დაიარება მთა–მთა 

პურით აგვივსე კალთა 

ღვინით აგვივსე მარან 
დიდება და მადლი მამას 

დიდება და დაბლა დედას 
დიდება და ღმერთს ვადიდებთ. 
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რომივი.? 

ვოი- ი ხი-– ლეი ო 

ლაჟღვაში 

<ტჭა - მი–-ო 

შაი დი ლიო 

შაი - ლი-ლრ რო რა 

და დაბ ლი-ა ო – და 

ჩატ ი0ი-ლო   
    

    

  

    

   



ცს 

.- + გლ იი. ო-ი+ 

რო– (შა დი-ლი.ო 
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ლაჟღვაში 

ვოი დილო ოი სიგვამიო დიდაბ ლია ოდა რილგოიო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი ვოქვრაშიო სამკალ ლია ოდა რილგოიო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი ხაინარიო ჯირდახ ლიაოდა სგალშლალგენაო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი მუჭვარიო საგანხ ლია ოდა შემოქვრეშიო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი ჰაკვდარიო საგანს ლია ოდა დიმ წონდარეო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი გიცრალიო ჯირდას ლიაოდა სგაშ ლალგენარ 
შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი მუჭვარიო ხაგანს ლიაოდა შიმყორყვჯალეო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ჰაკვდარიო საგანს ლიაოდა შიმ სვარსვხალეო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი იკვაიო ჩსალეხ ლიაოდა ზაგ–ზაგრიო 
შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი ქოულდიო ჯიგანს ლიაიდა დინ ლემურყვამიო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა 

ვოი დილი ოი ძღვიდილდიო ჯეკხაპს ლიაოდა დიმ ოქვრაშიო 

შაიდილი ოდა რაიდილი ოდა. 

ლაუღვაში 

დიდება შენდა 
ოქროს სამკაულო 

ხარები გყავდათ შესაწირავი 

ეს ხარები იყვნენ ოქროს რქებიანი 

კუდები ქონდა კაი მოყვანილი 

ყოჩები გყავდათ სესაწირავი 

იმათაც რქები ქონდათ დაგრეხილი 

კუდები ქონდათ ჯიმიანი, მსუქანი 

სტოდნენ მთის წვერებზე 

სახლი გედგათ კომკიანი 
ოქროს ზღუდით იყო გარსშემორტყმული 
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მზის კულტი და მასთან დაკავშირებული ქართული 

ხალხური ქორეოგრაფია 

ფერხული “ლილე“ 

ქართველი ტომები მთავრის გვერდით დიდი პატივით იხსენიებენ მზეს, მიუხედავად იმი 

რომ წარმართული პანთეონის ღვთაებათა შორის პირველ ადგილზე თავიდანვე მთვარე იდ» 
მზეს კი მხოლოდ მეორე ადგილი ეკავა. შემდგომში, მიწათმოქმედების ძირითად საქმიანობას 

გადაქცევის პროცესში, მზის კულტი თანდათანობით ბირველ ადგილზე ინაცვლებს. აღნიშნულის 

დასადასტურებლად მოვიყვანთ ქართველ მეცნიერთა აზრს, გამოთქმულს ნაშრომში “საქართველო'' 
ისტორიის ნარკვევები“ (გვ.წ79), რომელშიც ვკითხულობთ, რომ “ოდინდელი უზენაესი ღმერთის 

მზის დიდი კულტი იმ ხანას უნდა დაუკავშირდეს, როდესაც მიწათმოქმედება საზოგადოების 

არსებობის უმთავრესი წესი გახდა. შემდეგში მეურნეობის ამ დარგის დაწინაურებას თან უნდა 

მოჰყოლოდა მზის ღმერთის – დედა ღმერთის მნიშვნელობის ზრდა“. 

საყურადღებოა, რომ მზისადმი ღრმა პატივისცემა ქართველმა სალხმა ქორეოგრფიაშიც 

გამოხატა. ხალხური გადმოცემით, ფერხული, რომელიც წრე–წრეში ჩასმული ორი წრის სახით 
გვხვდება, გამოსატავს მსისა და მთვარის მოძრაობას. მზის თაყვანისცემის, მისი კულტის, 

პოპულარობის მაგალითს წარმოადგენს ასევე სვანეთში შექმნილი და დღემდე შემორჩენილი 

ფერსული “ლილე“, რომლშიც სვანი ხალხი ადიდებს მზეს და ფერხულების “დიდებათასა“ და 
“ლაუღვაშის“ მსგავსად ხოტბას ასხამს მისთვის განკუთვნილ შესაწირავს. 

რაც შეეხება ფერხულის სახელწოდებას “ლილე“, იგი უშუალოდ მზის ქალღმერთის, 
ლილეს, სახელთანაა დაკავშირებული. 

მოგვყავს ფერსულ “ლილეს“ ტექსტის ნაწყვეტი: 
“დიდება შენდა რილ გვაია 

დიდება ოქროს სამკაულო 

დიდება ღმერთსა 

ხარები გყავდათ შესაწირავი 

რქები ჰქონდათ დაგრეხილები 

კუდები ჰქონდათ აპრეხილები 

ყელზე ეკიდათ სარები“ და სხვ. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრესე ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. 

ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ფეხით ეხება იატაკს. 

ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული). 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 

ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელ ჩაკიდებული. 

მუსიკალური ზომა – 6/8 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (ო) მარცხენა 
ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ – ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე 

შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს. ასევე ოდნავ დავკრავთ იატაკსე მარჯვენა ფეხის ქუსლს. 

მეორე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (ის–კვა) – მარცხენა ფეხი 

იატაკზე მთელი ტერფით დაიდგმება მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 
ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ესება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (მი) – მარჯვენა ფეხი ერგცერიდან იატაკზე 

მთელი ტერფით დაიდგმება. სხეულის სიმძიმე მარჯვენა ფეხზე გადავა. მარცხენა ფეხის ერგცერი 

კი იატაკს თავისუფლად ეხება. 

მესამე ტაქტის პირველ მერვედზე და მომდევნო მეოთხედზე (დი–და) – მარცხენა ფეხი 
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იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად 

სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხსე. მარჯვენა ფეხი კი მოიხრება მუხლისა და თეძოს 
სასსარში, იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი 
ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედსა და მეოთხედზე (ბი–ო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება 

“საფერხულო ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სასსარში მარჯვენა ფეხს, გავიქნევთ 

ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა 

ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკსე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუსლის სახსარში, 

მეოთხე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (რილ–გვა) – მარჯვენა ფეხი იატაკსე მთელი 

ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე და 

ზეტანიც ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად 
ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო ნახევარ ნოტხე (ია) – მარცხენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს მარჯვენა 
ფეხი ოდნავ შორდება იატაკს. 

მეხუთე ტაქტის პირველ მერვედზე და მომდევნო მეოთხედზე (ში–ა) – მარჯვენა ფეხით 

გადაიდგმება ნაბიჯი წინ (ფერხულის მოძრაობის მიმართულებით. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე 

გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება 
იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (და–ი) – მარჯვენა ფეხზე სრულდება მცირე 

ნახტომი ქუსლის იატაკზე დაკვრით. ერთდროულად მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს, მოიხრება 

მუხლის სახსარში და წაიწევს წინ ისე, რომ მარცხენა ფეხის კოჭი დაახლოებით მოხედეს 

მარჯვენა ფეხის მუხლის სახსარის დონეზე. მარჯვენა ფეხი ასევე ოდნავ მოისრება მუხლის 

სახსარში, მარცხენა ფეხის ტერფი კი დაიჭიმება. მაშასადამე, მეხუთე ტაქტზე სრულდება “სადა 

მუხლურა წინსვლა“ (რაც განსაკუთრებლადაა დამახასიათებელია ქართველ მთიელთა 

ცეკვებისათვის) 
მეექვსე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (შა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი 

ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და 

თეძოს სახსარში, იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის 

ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ მერვედსა და მეოთხედზე (ი–და) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული“. 

მეშვიდე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (ლი–ლე) – მარჯვენა ფესი 
მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა 

ფეხზე, მარცხენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში 

მოისრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 
ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (ი) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მარცხენა ფესს მუსლის სახსარში, მარჯვენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვხრით მარჯვენა ფეხს მუხლის სასსარში. 

ამის შემდეგ მომდევნო ტაქტიდან “საცეკვაო ფრასა“ იწყება თავიდან და მეორდება 
ნებისმიერჯერ პირველ ტაქტზსე არსებული ყოვნის გარეშე.



განაყოფიერების კულტთან დაკავშირებული ქართული 

ხალხური ქორეოგრაფია 

“როგორც ავღნიშნეთ, ასტრალური რელიგია ღვთაებათა შორის მზისა და მთვარის გვერდით 

მესამე ღვთაებად (ვარსკვლსვების ადგილზე) “კვირიას“ აყენებს, რომელსაც ევალება გამრავლება 

ანუ სქესობრივი ძლიერების, განაყოფიერებისა და შვილოსნობის ღვთაების ფუნქცია) 

„ ზშველ საქართველოში განაყოფიერების კულტთან დაკავშირებით ივანე ჯავახიშვიდ..! 

წერს:“მამრობითი სქესობრივი ძალის გაღმერთება უნდა სცოდნოდა უეჭველია ძველ წარმართუჯ 

საქართველოს. ამის კვალი ჩვენს თანამედროვე ზნეჩვეულებამიაც კი მოსჩანს და საკმაოდ 

კარგადაცაა დაცული! (ივ. ჯავახიშვილი, “ქართველი ერის ისტორია“ გვ.58). 

Mჩვენს საუკუნემდე შემორჩენილი განაყოფიერების კულტთან დაკავშირებული სანახაობებიდან 

აღსანიშნავია:სვანური “მურყვამობა“ ანუ “კოშკობა“, ქართლის “დათო–ბერიკული სანახაობა“, 

აჭარული საქორწილო “ვადიკო“, მეგრული “აჩი–ბაბა“, ქართლ–კახური “ყეენობა“, თბილისური 
“იალის თამაში“ და სხვX. _ – _ ა 

ჯბივ.ჯავახიშვილს ნაშრომში “ქართველი ერის ისტორია“ (ნ.L გვ. 98-59) მოყვანილი აქვს 

ქვემო სვანური დღესასწაულის, “მურყვამობის“, არს.ონიანისეული აღწერა. არს. ონიანის გადმოცემით, 
“მურყვამობის დროს მთელი ხევი მოედანზე იკრიბება. ჯერ ზემოლაშხელები მოდიან საყვირითა 

და დროშით, შემდეგ ქვემოლაშხელები. ზსემოლაშხელები დიდ მურყვამს ანუ თოვლის კოშკს 

აკეთებენ და იქ დროშას არქჭობენ. ამის შემდეგ ჭიდაობა იწყება მოპირდაპირე მხარეთა შორის, 

რომელთაც “კესარად“, ე:ი. კეისრად წოდებული თითო მეთაური ჰყავთ. საითაც კეისარი წაიქცევა 

დამარცხების დროს, თოვლის კოშკსაც იქითკენ გადააქცევენ, რითაც მომავალი მოსავლის 

ვითარებასაც არკვევენ. 

იმავე “მურყვამობის“ დროს, არს.ონიანის თქმით, რვა სხვადასსვა ჩვეულება სცოდნიათ, 

რომელთაგან პირველი არის “ადრეკილა“, მეორე – “მელია ტელეფია“, მესამე – “კვირია“, 
მეოთხე – ფერხული (ჭიშხაში). დანარჩენი ოთხი სხვადასხვა სიმღერააჭ 

ამ შემთხვევაში ჩვენთვის განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს საფერხულო წყობის 

ის სანახაობითი ჩვეულება, რომელიც უმუალოდ გამოსატავს განაყოფიერების კულტთან კავშირს, 

როგორიცაა ფერხული “ადრეკილა“ და “მელია ტელეფია“. 

სვანი ხალხის წარმოდგენაში ადრეკილა არის ის ღვთაება, რომელიც ხეთური ტელეფინუსის 

მსგავსად მოსვლითა და წასვლით განაგებდა ბუნების გამოცოცხლებასა და სიკვდილს. ასევე 

ადამიანებს შორის განაყოფიერებასა და უნაყოფობას. 

ფერსულ “ადრეკილას“ შესრულებისას ქვემო სვანეთში ადგილი ჰქონია მამაკაცთა ორი 

ჯგუფის ურთიერთდაპირისპირებას, სადაც ერთი რვაკაციანი ჯგუფი სიმღერას სვანური ტექსტით 

მღერის. მეორე – მოპირდაპირე, ასევე რვაკაციანი ჯგუფი, იგივეს ქართული ტექსტით იმეორებს, 

რომელიც ასე გამოიყურება: 

“ადრეკილა წავიდა და მოვიდა 
თავებს ქვემოთ კისრები 

კისრებს ქვემოთ მხრები 

მხრებს ქვემოთ გვერდები 

გვერდებს ქვემოთ თეძოები...“, 

შემდეგ კი ტექსტი თანდათანობით უწმაწური სდება. 

რაც შეეხება “მელია ტელეფიას“, იგი, როგორც კვირიას დღესასწაულის “მურყვამობის“ 

ძირეული ჩვეულება, სრულდება ერთ რიგში განლაგებულ მამაკაცთა მიერ, რომელთა შორის 

თავში მდგომი წკეპლით ხელში (წელს ქვემოთ გასდილი) წინ მიუძღყის რიგს და დრო და დრო 

წკეპლას ურტყამს უკან მდგომებს. დანარჩენნი მას მისდევს და თან გაიძახიან – “მელია 
ტელეფია – ოჰ–ოჰ“,. 

აღსანიშნავია ის ფაქტი, რომ ამ შემთხვევაში სანახაობის შინაარსი, ჩვეულებრივი ფერხულის 
მსგავსად, ტექსტით კი არ გადმოიცემა, არამედ იგი მოძრაობებით, მოურიდებელი მოქმედებებით 

და პანტომიმური ხერხებით გადმოსცემს ამ ჩვეულების შინაარსს. 

როგორც გაზეთი “Cგ8-836LMIMს 80C"VII“ გვამცნობს, მამაკაცთა ანალოგიური ცეკვა– 
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თამაში, რომელიც XIX საუკუნემდე შემორჩა ძველ თბილისს, ცნობილი იყო “იალის თამაშის“ 
სახელწოდებით. იგი იმ დროისთვის ასე გამოიყურებოდა:“სურნამ რომ დაუკრა, ოთხი ახალგაზრდა 

წამოდგა. ერთიმეორეს უკან მიუდგნენ, თვითეულმა მათგანმა ბაღდადი მხარზე გადაიგდო. 

ერთმა ჯოხს მიჰყო ხელი და მოცეკვავენი დაიფრინა. უმისოდაც მოცეკვავენი უკვე ზურნის 
ტაქტს ფეხშოწყობილნი წრეს ჩაკვრით უვლიდნენ, როდესაც წრეს რამდენჯერმე შემოუარეს, 

ბაღდადები გადაჰყარეს და მერე იმათ სარტყლებიც მიჰყვა. ბოლოს იქამდე მივიდნენ, რომ 

პერანგის ამარა დარჩნენ. “პერანგებიც!“ – დაიძახა მეთაურმა და თან ჯოხით დასდევდა მათ – 

“ინდოეთში პერანგებსაც არ ატარებენო“. ბანზე თამაშობდნენ, თოვდა, მაგრამ მოცეკვავენი 
მეთაურს უსიტყვოდ ემორჩილებოდნენ. შემდეგ პირიქით დაიწყო – თანდათანობით ამავე წესით 
ჩაცმაც დაიწყეს და ცეკვაც ამით დამთავრდა“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური 

საწყისები“, თბ.194#8 გვ:93). 

ეჭვს არ იწვევს ის, რომ “იალის თამაშობაც“ სვანური “მელია ტელეფიას“ მსგავსად . 
(რაზედაც მიუთითებს თამაშობებში არსებული საერთო წესი – გაშიშვლება, წკეპლით ან ჯოსით 
უკან დევნა, შეტევა, უწმაწური ტექსტი და სხვ.), განაყოფიერებისა და შვილიერების მფარველი 

ღვთაების, “კვირიას“ სადიდებელი რიტუალის ნაშთი უნდა იყოს. 

. როგორც ავღნიშნეთ, ქვემოსვანური “ადრეკილა“, არს.ონიანის აღწერით, მამაკაცთა ორი 
ჯგუფის ურთიერთდაპირისპირებით გადმოიცემა, რომელიც თავისი ფორმით ფერსხისას უფრო 

წააგავს, გიდრე ფერხულს. ჩვენს მიერ ჩაწერილი ზემოსვანურ “ადრეკილა“ კი, ქვემო სვანურისგან 
განსსვავებით, ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიას შემორჩა სწორედ წრიული ფერხულის სახით. 

განაყოფიერების კულტს უკავშირდება უკვე ნახსენები ძვ.წ.ა. პირველი ათასწლეულის შუა 
ხანის ითიფალური ქანდაკებებიც, რომელთა შესასებაც შ,ამირანაშვილი გამოსთქვამს მოსაზრებას:“ეს 
ქანდაკებები უშუალოდ ფერხულში მონაწილეთა გამოსახულება უნდა იყოს“. 

ფერხული “ადრეკილა“ 
(სემოსვანური ვარიანტი) 

იე.ჯავახიშვილის განმარტებით, “ქვემო სვანეთში “ადრეკილაის“ და “მელიაი ტულეფიაის“ 
სახელითა და ველური პირველყოფილობით დაცული ეს დღესასწაული ზემო სვანეთში “საქმისაის“ 
სახელით არის შემონახული“ (ივ.ჯავასიშვილი, “ქართველი ერის ისტორია“ წ. 1 გვ. 65). 

“.რადვან ზემოსვანური “საქმისაი“ ქვემოსვბანურ “ადრეკილაისთან“ შედარებით ზრდილობიანი 
და წესიერი სახელია “ადრეკილა“ კი პირველყოფილი მოურიდებლობითა და მოუხეშაობით 
დამასასიათებელი ტერმინია. ამიტომ “საქმისაი“ მოპირდაპირე გუნდის მეთაურის შედარებით 

მერმინდელი სახელი და წოდება უნდა იყოს, “ადრეკილაი“ კი, უეჭველია – თავდაპირველი“ ქვე, გვ.79). 
აღსანიშნავია, რომ ზემოსვანურ დღესასწაულში “საქმისაი“ ამავე დროს ყეენის მოპირდაპირე 

გუნდის მეთაურის სახელიცაა, რაც შეეხება “საქმისაის“, როგორც ცალკე ფერხულის სახელწოდებას, 
იგი ქვემოსვანური “ადრე კილაის“ მსგავსად ზემოსვანეთში დღესდღეობით არ გვხვდება, პირიქით 
ზემოსვანეთში ქვემოსვანეთის მსგავსად “კვირიას დღესასწაულში ჩართული ფერხული 

“ადრეკილაის“ სახელწოდებითაა მოხსენიებული. ერთგვაროვანია ასევე მათი ტექსტიც და აქედან 
გამომდინარე შინაარსიც. მათ შორის განსხვავება მხოლოდ შესრულების ფორმაშია, რაც იმაში 

მდგომარეობს, რომ თუკი ქვემოსვანეთში “ადრეკილაი“ ფერხისას მსგავსად მწკრივების სახით 

სრულდება, ზემოსვანური “ადრეკილაი“ ჩვეულებრივ წრიული ფერსულის სახითაა წარმოდგენილი. 
« 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ტერფით ეხება იატაკს, ქუსლები 
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შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული), მკლავები – ქვეგანმკლავშია და ხელები 
ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. ფერხულში ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელ ჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 2/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი და ოთსტაქტიანი შესავალის შემდეგ, პირველი ტაქტის 

პირველ ორ მერვედზე – ყოვნაა. 

მხოლოდ ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (ო) – მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში 

და წინ ჰაერში გავიქნევთ. 

მეორე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (ე–ჩუ) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 

მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფეხზე გადავა, რომლის დროსაც 

მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერდცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო ორ მშერვედზე (დი–ვო) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მესამე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (ჩუ–ქვა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა. 

ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლის სახსარში, მოშორდება იატაკს და 

გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ასევე მოშორდება იატაკს მარცხენა ფეხის ქუსლი. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (ნი) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, 

ე-ი. გავმართავთ რა მარჯვენა ფეხს მუხლის სახსარში, გავიქნევთ ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის 

წინ და მარცხნივ, მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, იატაკზე დავკრავთ მარცხენა ფეხის 

ქუსლს, ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეოთხე ტაქტის პირველ ნახევარზე (თხუმ) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკზე 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სასსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (არ) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, 

ე.ი. მარცხენა ფესს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის წინ და 

მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკსე, ასევე ოდნავ მოვხრით მარჯვენა ფეხს მუხლის სახსარში. 

ამის შემდეგ აღწერილი საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ. 
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ადრეკილა 

ნეზიხვიეჩატ 

ჰო- ალ-ხე |გი- 1 L 

პჰო-9 ა-0ხე 

უ-4უ-ნი.გო | #კ-ჰა-ნი |“ ქკა-4 > გო იM-მვაC ჰო“  



თანტათანო ზით » ჩჭარზი/ 

  

ჰო-3 ო-ღა «მაი I|ქ».-23- 

   
ვო) ჰო 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

ადრეკილა 

ჰოი ადრე კილა ამჩე დიო, ამჩედა 

ოიო ეჩუნდივო ჩუქვანი 

თხუმარ ქაივო თხუმარ.. 

ადერეკილა 

ადრეკილა წავიდა და წავიდა 
თავებს ქვემოთ კისრები 

კისრებს ქვემოთ მსრები 

მსრებს ქვემოთ გვერდები 
გვერდებს ქვემოთL)თეძოები... 
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საბრძოლო შინაარსის ქართული ხალხური ქორეოგრაფია 

პირველყოფილ ადამიანთა ყოფაცხოვრებაში ომს თავისებური მნიშვნელობა ენიჭებოდა. 

მათთვის ომი იგივე ნადირობა იყო. გამარჯვებულს რჩებოდა დამარცხებულის სანადირო მიწა– 

წყალი, პირადი საკუთრება, ულუფა და საბრძოლო საშუალებანი, და რაც მთავარია, დატყვევებული 
და მონებად ქცეული ადამიანები. 

ნადირობა, როგორც შრომის უშველესი ფორმა, წინ უსწრებდა ომს და მეომრული ცეკვებიც 

მონადირული ცეკვების გაგრძელებას უნდა წარმოადგენდეს. 

საქართველოში საბრძოლო შინაარსის საფერხულო წყობის უძველესი ცეკვებიდან 
აღსანიშნავია ცეკვა “ხორუმი“ და ის ფერხულები, რომლებიც სართულების პრინციპითაა 

გადაწყვეტილი. 

– 

ცეკვა “ხორუმი“ 

ცეკვა “ხორუმი“ საბრძოლო შინაარსის უძველესი ქართული ხალხური ცეკვაა, რომელშიაც 
მტერთან შებრძოლების მთელი სურათი უსიტყვოდ, სხეულის პლასტიკური მოძრაობებით, რიტმით, 
ჟესტით და მიმიკითაა გადმოცემული. იგი ოთხი ნაწილისაგან შედგება?:!, მეომართა. დასაბანაკებელი 
ადგილის ძებნა, 2. მტრის დაჭსვერვა, ჭ3. „იერიში (ბრძოლა), - #--გამარჯვება და ზეიმი. ხორუმის 
მეოთსე, დასკვნითი ნაწილი, – გამარჯვება და ზეიმი ხალხურ ვარიანტში “გადახვეული ხორუმის“ 
სასით გვხვდება. “გადახვეული ზორუმის“ ძირითადი არსი კი დამარცხებული მტრის გარშემო 
ცეკვაში მდგომარეობს. 

, ბერძენი ისტორიკოსის, ქსენოფონტეს ცნობით, რომელიც ეკუთვნის ძვ. წ.ა. IV საუკუნეს, 
ლაშქრობის წინ ქართველთა წინაპარი მეომარი მოსინიკები ასეულებად დაეწყვნენ და დადგნენ 
ერთიმეორის პირდაპირ, როგორც ქოროები.. შემდეგ ერთი მათგანი იწყებდა, ხოლო ყველა 
დანარჩენი მღერით რიტმულად მიაბიჯებდა..“, ამავე ისტორიკოსის ახრით, მტერზე გამარჯვებულმა 
მოსიწიკებმა “მოკლულთ თავები დასჭრეს და თავისი მტრებისა და ბერძნების დასანახავად 
აღმართეს. თან ცეკვავდნენ და მღეროდნენ რომელიღაც სრულიად თავისებურ პანგხე“. 
ქსენოფონტეს ეს ცნობა იმაზე მეტყველებს, რომ ქართველთა ტომებს ჯერ კიდევ ქრისტიანულ 
ერამდე გააჩნდათ საბრძოლო შინაარსის საფერხულო წყობის სანასაობა. ვფიქრობთ, ბერძენი 
ისტორიკოსის მიერ ძვ. წა. IV საუკუნეში აღწერილი ქართველთა წინაპრების ეს ჩვეულება 
ცეკვა “ხორუმის“ და “გადახვეული ზორუმის“ საფუძველს უნდა წაროადგენდეს. 

საქართველოში “გადახვეული ხორუმის“ ძველ დროიდანვე არსებობასთან დაკავშირებით 
ყურადღებას იმსახურებს კიდევ ერთი ისტორიული წყარო, რომელიც მოყვანილი აქვს პროფ. 
დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ (თბ, 1948 გვ. 108) “ხორონის“ 
სახელწოდებით და რომლის შინაარსიც ასე გამოიყურება:“იყო ვორი ძმაი:სასიეი და სუსიეი. 
მტრის შემოსევის დროს ხსუსიამ უღალატა ამფხანიკებს და მიემხრო მტრებს, მერმე შემოესია 
მტრის ჯარით. ჯარი დახოცეს და ხუსივი ცოცხალი ჩეიგდეს ხელში. ჯერეთ აწვალეს და მერმე 
თავი წააჭრეს. აი თავი მეითრიეს ფეხებში, დეიწყეს სამა და აგორეს, ერთქვანებს თავს ფეხებით 
უგორებდნენ და -თან “ჰოპ,პოპ“–ს იძახოდნენ...“ 

აღნიშნული ფაქტი მიგვანიშნებს ცეკვა ხორუმის“ დასკვნითი ნაწილის “გადახვეული ხორუმის“ 
წარმოშობის საფუძვლის ერთ–ერთ ვარიანტზე. 

არსებობს ხორუმის დასასრულის ისეთი ვარიანტიც, რომლის დროსაც გამარჯვება და 
ზეიმი გადმოიცემა არა “გადახვეული ხორუმის“ ფორმით, არამედ ჩვეულებრივი ლსინის სახით. 
უკანასკნელად “ხორუმის“ სასცენო ვარიანტში რატომღაც გამორიცხულია მისი დასკვნითი ნაწილი 

– გამარჯვება და ზეიმი და ცეკვა ჩვეულებრივად მთავრდება ერთი ან რამოდენიმე დაჭრილის 
განსახიერებით, რომლებიც არ სტოვებენ ბრძოლის ველს და თანამებრძოლებთან ერთად 
განაგრძობენ შეტევას, ბრძოლას სისხლის უკანასკნელ წვეთამდე. ამიტომაა, რომ ამ შემთხვევაში 
“ხორუმის მონაწილენი დაჭრილებთან ერთად მიემართებიან პირობით არსებული მტრის 
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მიმართულებით. მცდარია ის აზრი, თითქოსდა “ხორუმის” დასკვნით ნაწილში მებრძოლებს 

დაჭრილი გაჰყავთ ბრძოლის ველიდან, რის გამოც რაზმი ტოვებს ბრძოლის ველს და უკან ისევს. 
როგორც ავღნიშნეთ, საქართველოში ცეკვა “ხორუმის“ უძველეს დროში არსებობის ფაქტს 

ადასტურებს ასევე ძვ.წ.ა. L ათასწლეულის შუა ხანის ბრინჯაოს ქანდაკებები, რომელთა შორის 
განსაკუთრებით გამოირჩევა მუხლებში მოხრილი ორი მამაკაცის ხელიხელჩაკიდებული ფიგურა, 
რომელიც ზუსტად გადმოგვცემს ცეკვა “ხორუმის“ ძირითადი ილეთის “ფარულა წინსვლის“ 

შესრულების მომენტს (სურ.4). 

საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის ბათუმის სამეცნიერო–კვლევითი ინსტიტუტის 1058– 

60-იანი წლების მუსიკალური ფოლკლორის ექსპედიციების სამეცნიერო ანგარიშში ა. ინაიშვილი, 
ჯ.ნოღაიდელი, გრ.ჩხიკვაძე “აჭარული “ხორუმის“ შესახებ შემდეგ ცნობას გვაწვდიან:ხორუში“, 

რომელიც საშემსრულებლო ხერხების მიხედვით აჭარის თითქმის ყველა რაიონში სხვადასხვა 

ვარიანტით გვხვდება, გადადის “გადახვეულ ხორუმში“ (უმთავრესად ქობულეთის, ბათუმის და 

ქედის რაიონებში), ხოლო შესრულების რიგის მიხედვით ეს უკანასკნელი “ჩამორებულში“, რომელიც 

“დავლურის“ მსგავსი ცეკვაა და უმთავრესად ერთი ან ორი კაცით სრულდება. აქ ჩვენ გვაქვს 
მტერთან ბრძოლისა და ბოლოს გამარჯვება– ზეიმის ქორეოგრაფიული გამომსახველობის ფრიად 

საინტერესო თანმიმდევრული გადმოცემა (აჭარული “ჩამორებული“ პირდაპირი მნიშვნელობით 

“ჩამოვლას“ ნიშნავს, ისევე როგორც დავლა... “ჩამორებული“ ქორეოგრაფიის გვირგვინის ცეკვა 
“ქართულის“ ვარიანტად უნდა მივიჩნიოთ). 

რაც შეეხება ტერმინ “სორუმს“, მიუხედავად იმისა, რომ მას ამჟამად მოქალაქეობრივი 

უფლება აქვს მოპოვებული და მისი შეცვლა ძნელია, ამ სახით ეს სახელწოდება 30–იან წლებში 

შემოვიდა სმარებაში და იგი არაზუსტია. მანამდე აჭარაში იხმარებოდა “ხორონი“, რომელიც, 

ჩვენი აზრით, ლინგვისტურად გამართლებულია. მაგალითად, ჭანურში “ლაზეფემშ ხორონი“ 
ლაზურ საცეკვაოს ანუ ლაზურ ზხორუმს ნიშნავს. 2 

ტერმინების “ხორუმი“ და “ხორონი“ საერთო” მნიშვნელობაზე მიუთითებს დ.ჯანელიძეც 

ნაშრომში “ქართული თეატრის სალხური საწყისები“ (თბ. 1948წ. გვ. ,201). იგი წერს, რომ “სორონი“, 

რომელსაც “ხორუმის“ სახელწოდებით ვიცნობთ, ძველი ქართული მიმიკური სანახაობაა და 

მოჰყავს “სორონისათვის“ დამახასიათებელი იმ ოთზი: "სურათის განმარტება, რომელიც ჩვენთვის 

ცეკვა “ხორუმის“ შემადგენელ ნაწილებადაა ცნობილი, რაც დღესდღეობით ერთი და იგივე 

ცეკვის ორი ერთმანეთისაგან განსხვავებული სახელწოდების არსებობაზე მიუთითებს, საინტერესოა 

გარკვევა იმისა, თუ რა კავშირი შეიძლება არსებობდეს ან არ არსებობდეს ჭანურ ტერმინსა 
“სხორონი“ და ბერძნულ ტერმინ “ხოროს“ შორის. 

არსებობს ასევე ცეკვა “ხორუმის“ განსხვავებული სახელწოდებაც – “დელი ხორუში“, რაც 

თურქულ ენაზე სიტყვა-სიტყვით “გიჟურ“ ანუ ზედმიწევნით სწრაფ ხორუმს ნიშნავს. სიტყვა 

“დელი“ ქართულში სულხან–საბას განმარტებით “პირვანდელს, უწინდელს, მაშინდელს“ ნიშნავს. 
თუკი სულხან–საბას განმარტებას დავეყრდნობით, “დელი ხორუმი“ შეიძლება ნიშნავდეს უწინდელს, 
ე.ი. შედარებით უფრო ადრინდელ ხორუმს და არა სწრაფს. 

აღნიშნული მოსაზრების დასტურად შეიძლება მოვიყვანოთ აკად. ნ მარის მიერ მოყვანილი 
“დელი ხორუმის“ დახასიათება, რომელშიც იგი ტემპის შესახებ არავითარ ცნობას არ იძლევა. წ. 
მარის აღწერით “დელი ზორუმი“ იმერხეველთა ფერხულია ბუქნით“... (დ.ჯანელიძე, “ქართული 

თეატრის ხალხური საწყისები“ თბ. 1948 გვ: X7) 

აღსანიშნავია, რომ სხვა ქართული ცეკვებისაგან განსხვავებით, ცეკვა ხორუმისათვის 
დამასასიათებელია სრულიად თავისებრი რიტმი – მუსიკალური ზომა – §/მ. საყურადღებოა, 

რომ ასეთივე მუსიკალური ზომა წ/8, ასასიათებს ბასკურ ცეკვას “ესპატა დანს“, რაც ნიმნავს 

“სმლებით ცეკვას“. 
მიუხედავად იმისა, რომ ცეკვა სორუმი“ თავისი წარმოშობით უძველეს ზანაში იღებს 

სათავეს, იგი დღესაც გვხვდება გურიასა და აჭარაში და ამჟამადაც ამშვენებს ქართული 

სალხური ქორეოგრაფიის რეპერტუარს, როგორც სალხური, ასევე სასცენო–ხალხური ცეკვის 

აღსანიშნავია, რომ გურიაში რატომღაც “სორუმს“ უწოდებენ ასევე ორ დასად გაყოფილ 

მოთამაშეთა შორის ლექსით დაობასაც. 
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ცეკვა რორუმის“ ტრადიციული წესები 

L “სორუმს“, როგორც მეომართა ცეკვას, ასრულებენ მხოლოდ მამაკაცები. 
2, შემსრულებელთა რაოდენობა აუცილებლად კენტი უნდა იყოს, რადგანაც ერთი მწყობრში 
მეთაურის როლს ასრულებს. 
3, სორუმის თავში დგას ხორუმის წინამძღოლი, რომელსაც აჭარაში რატომღაც “ხორუმბაშს“ 
უწოდებენ, რაც ქართულად “ხორუმის თავს“ ნიშნავს, თურქეთში მცხოვრები ქართველები კი 
ხორუმის წინამძღოლს “თავმოსამედ“ (ანუ თავში მოცეკვავედ) იხსენიებენ. 
4. წინამძღოლს შეიძლება სელში ბაღდადი ეჭიროს. 
5. წინამძღოლი ხელმძღვანელობს ცეკვას. შემსრულებლები ილეთიდან ილეთზე მხოლოდ 
წინამძღოლის ნიშანის შემდეგ გადადიან. 

ნწ. წინამძღოლის როლს სოგჯერ ჭიპონზე დამკვრელი ასრულებს. 

7. ცეკვა “ხორუმი“ სრულდება ცალკე დოლის ან ჭ.იპონის თანხლებით, თუმცა ხალხური გადმოცემით 
იგი სოგჯერ სიმღერის თანხლებითაც სრულდებოდა. 

საბრძოლო შინაარსის ორ– და 

სამსართულიანი ფერსულები 

საბრძოლო შინაარსის ფერხულების ჯგუფს ძირითადად მიეკუთვნება სართულების პრინციპით 

გადაწყვეტილი ის ორი და სამსართულიანი ქართული ხალხური ფერხულები, რომლებიც ცნობილია 
“ორსართულა“ ანუ “სემყრელოს“ სასელწოდებით. ამ სახელწოდებით აღნიშნული ფერხულები 

ფართოდ იყო გავრცელებული თითქმის მთელ საქართველოში, ფიქრობენ, “ხემყრელოს“ სამხედრო 
ანუ საომარი მნიშვნელობა ქონდა. მეომრები ადგებოდნენ რა ერთმანეთს მხრებზე იერიმით 

მიემართებოდნენ მტრის მიერ დაკავებული ციხე–სიმაგრის ასაღებად. მშვიდობიან პერიოდში კი 

ორ– და სამსართულიანი ფერხულები უკვე გავარჯიშების ხასიათს იღებენ. ანუ სამხედრო წრთვნის 

სასიათს, რომელსაც გააჩნდა ფერხულის მონაწილეთა ერთმანეთის მხრებზე სწრაფად ასვლისა 

და ზედა სართულებიდან სხარტად ჩამოსტომის (ჩამოვარდნის) ტექნიკის გამომუშავების 

მნიშვნელობა. 

როგორც წესი, ფერხულის მონაწილეთა ზედა სართულებიდან გაუფრთხილებლად ჩამოყრა 

სდებოდა ისე, როგორც ამას შეიძლება ადგილი ჰქონოდა სინამდვილეში ცისე–სიმაგრის აღებისას, 

ქვედა სართულის რომელიმე მებრძოლის მწყობრიდან გამოყვანის ანუ დაჭრის თუ დამარცხების 

შემთხვევაში. ზემყრელოს სახელწოდებით ორი და სამსართულიანი ფერხულები ძირითადად 

გვხვდება ქართლსა და კახეთში. აღნიშნულ ფერხულს მესხეთში “სამკრელოს“ უწოდებენ, 

სვანეთში – “მირმიქელას“, ხოლო თუშეთში – “ქორბეღელას“. თუ გავითვალისწინებთ, რომ 

“ქორ“ ძველ ქართულში სახლის აღმნიშვნელი ტერმინია (მაგ. სვანეთში “ქორ“ დღესაც სახლს 

ნიშნავს), მაშინ სიტყვა “ქორბეღელა“ უნდა გამოსატავდეს ძველ ქართულ ორსართულიან 

ნაგებობას, რომელიც შედგებოდა სახლისა და მასსე დაშენებული ბეღელისაგან. ეს კი ჩვენის 

ახრით საფუძველი უნდა გამხდარიყო სართულების პრინციპით გადაწყვეტილი ფერხულის თუშეთში 
შემორჩენილი სახელწოდებისა – “ქორბეღელა“. თუ გავითვალისწინებთ “ქორის“ სულხან საბასეულ 

განმარტებას, რომ “ქორი“ ნიშნავს სახლზე აგებულ სახლს, ე.ი. უკვე ორსართულიან შენობას, 

მაშინ შეიძლება ვიფიქროთ, რომ თუშურ “ქორბეღელას“ უფრო ადრე სამსართულიანი ფერხულის 

სახე გააჩნდა. 

ლ.-გვარამაძეს ნაშრომში “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ (თბ. 1957წ. გვ.2) მოჰყავს 

დ.იოსელიანის მიერ აღწერილი სვანური ფერხული “მირმიქელა“, წარმოდგენილი სამსართულიანი 
ფერხულლის ფორმით. იგი წერს:“სკვიფზე (მოედანი წმინდა ცაცხვთან) დაიწყო სადღესასწაულო 
ფერხული, თორმეტმა ყველაზე ღონიერმა მამაკაცმა ჩაჭიდა ერთმანეთს სარტყელში ხელი და 
საკუთარი სიმღერის აკომპონიმენტით დაიწყო მხნე და ელასტიკური ცეკვა. ისინი ტრიალებედნენ 

და ერთ ფეხზე იჩოქებდნენ. შემდეგ კი ფეხს წინ გამოსწევდნენ. მალე კიდევ თორმეტი კაცი 
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მოხდენილად შეასტა მათ ზურეზე და შექმნეს მეორე სართული. მათ შეასხდა კიდევ თორმეტი... 

„სამსართულიანი ფერხული ტრიალებდა, ცეკვავდა და მღეროდა. ეჯიბრებოდა ერთმანეთს 
სხვადასხვა გამოგონებაში, ეს გრძელდებოდა მანამდე, სანამ ქვემოთმყოფნი დაიხელთებდნენ 

დროს და ჩამოყრიდნენ სემოთებს დამსწრეთა სიცილსარხარში“. 

დ.ჯანელიძის ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ (თბ. 1948 წ. გვ. 197) 

განხილულია %ს.გულისაშვილის მიერ აღწერილი სამსართულიანი ფერხული “ხემყრელო“ (როგორც 

ფერსულის სახელწოდება მიგვანიშნებს, იგი ქართლ-კახეთის ტერიტორიაზე უნდა იყოს ჩაწერილი), 

რომლის შინაარსიც ასეთია:სამსართულიანი შენობა ხალისიანი სიმღერის აკომპონიმენტით, 
რომელსაც ხან ერთი სართული მღერის, ხან მეორე და ხან მესამე იწყებს მოძრაობას და ფეხის 
გადანაცვლებას სიმღერის აყოლებით. მოძრაობის რიტმი თანდათან ჩქარდება და იმდენად 

სწრაფი ხდება, რომ მაყურებელს თავბრუ ესხმის. როცა დაიღლებიან ზედა სართულის მოთამაშენი 
ძირს სტებიან#ასევე იქცევა მეორე სართულიც. მაშინ ქვედა სართულის მოთამაშენი ხელებს 

ძირს დაუშვებენ და წრისებურ მოძრაობას შეასრულებენ. ზედა სართულის მოთამაშენი 
განაწილდებიან ქვედა სართულის მოთამაშეთა შმორის და თამაშობა გადადის ცეკვაში“, 

როგორც სამსართულიანი ფერხულის ზემოთაღწერილი %.გულისაშვილისეული ვარიანტიდან 
ჩანს, ფერხულს თანდათანობით ჩამოსცილებია საბრძოლო შინაარსიდან გამომდინარე სიმაღლიდან 
ჩამოვარდაში გავარჯიშების ადრე არსებული მნიშვნელობა და აქედან გამომდინარე საბრძოლო 
შინაარსიც და იგი მხოლოდ გართობა–თამაშობის მნიშვნელობით შემორჩენია ქართულ ხალხურ 

ქორეოგრაფიას. 

იგივე შეიძლება ითქვას თუმურ “ქორბეღელას“ შესახებაც, რომელმაც ასევე დაკარგა 

საბრძოლო ხასიათიდან გამომდინარე მეომართა გავარჯიშების მიხანი და იგი უკვე ჯადოქრობის 

მნიშვნელობით დამკვიდრდა ხატობების წეს–ჩვეულებაში, რაც თუმების წარმოდგენით იმაში 

მდგომარეობს, რომ თუ “ქორბეღელა (ანუ ორსართულიანი ფერხული) დაუშლელი მიაღწევს 

ხატამდე იმ წელიწადს კარგი მოსავალია მოსალოდნელი და პირიქით, თუკი “ქორბეღელა“ 

გხაში დაიშლება, იმ წელიწადს სოფელს მოუსავლიანობა დაატყდება თავს. აღსანიშნავია, რომ 

ამ მნიშვნელობით “ქორბეღელას“ შესრულების ფაქტებს ამჟამადაც აქვს ადგილი თუშეთში 

რელიგიურ დღესასწაულებზე – ხატობის დროს. 

თუშური “ქორბეღელას“ დანიშნულებასთან დაკავშირებით საყურადღებო ცნობას იძლევა 

ვ. ბარდაველიძე ნაშრომში “ქართული“ (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ 

(თბ. 1953წ. გვ.128). იგი წერს:“ქორბეღელაზე“ თუში თავის მომავალს წინასწარმეტყველებდა:თუ 

ქორბეღელა იქცეოდა ან ქორბეღელას საგალობელი ირეოდა, მაშინ ეს საქონლის, მიწის მოსავლისა 

და ადამიანის ზიანს მოასწავებდა და პირიქით, ქორბეღელას ჯეროვნად შესრულება სიუხვის 

სიკეთის და ბედნიერების მომასწავებელი იყო.Xქორბეღელას საგალობელში ის ხვთიშვილი 

მოიხსენიება, რომლის სახელობის დღეობაზეც ეს ცეკვა სრულდებოდა. და მას მოუწოდებენ 

პურის მოსავალი გაადიდოს და საქონელი და ადამიანები გაამრავლოს“. . 

ჩვენს მიერ ზემო სვანეთში ჩაწერილი ორსართულიანი ფერხული “მირმიქელა“ საბრძოლო 

შინაარსის ფერხულების იმ ჯგუფს მიეკუთვნება, რომლებიც ადრე სამსართულიანი ფერსულის 

სახით არსებობდნენ და ჯერ კიდევ საბრძოლო შინაარსის მნიშვნელობას ატარებდნენ. აღნიშნული 

“მირმიქელას“ შინაარსის არსიც ხომ ტრადიციულად ზედა ანუ მეორე სართულის მონაწილეთა 
დაცინვაში, მუქარასა და მოულოდნელად ქვემოთ ჩამოყრაში მდგომარეობს (ე.ი. ფერხული 

“მირმიქელა“ ამ შემთხვევაში არ კარგავს სართულებიანი ფერხულის წარმოშობის საფუძველს 
და ბოლომდე ინარჩუნებს მეომართა საწვრთნო–სავარჯიშო მნიშვნელობას, თვით ტერმინ 

“მირმიქელასაც“ სომ უშუალოდ სტუნვასთან აქვს კავშირი სვანურ ენაზხე. 

იგივე შეიძლება ითქვას მესსური ფერსულის “სამყრელოს“ შესახებაც, რომლის ქვედა სართულის 
გაშარჟებული ტექსტი თავაზიანად შესთსოვს ზედა სართულის შემადგენლობას ძირს ჩამოსვლას. 
ქვედა სართული თავიდანვე ასე მიმართავს ზედას – “სამყრელო, სამყრელო, აქ ჩამოდი, 
სამყრელო, ნუგეშ, ნუ გეშინია, ძირს ნაბადი გვიგია..,ჭ რომელსაც ზედა სართული შემდეგი 

სიტყვებით პასუხობს:“როგორ არ გვეშინია, ცაზე ნეკით ვკიდივართ“ და ა, შ. საბოლოოდ კი აქაც 

ქვედა სართული მოულოდნელად გამოეცლება ზედას და ჩამოყრის მათ. 

რაც შეეხება საერთოდ სართულებიანი ფერხულების შექმნის პრინციპს ვფიქრობთ, მათი 
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წარმოშობის სათავე სამსართულიან ფერსულში უნდა ვეძიოთ, რადგანაც ციხე–სიმაგრეებზე 

შეტევისას ციხის გალავნის გადალახვას დასჭირდებოდა არა ორი, არამედ არანაკლებ სამი 

მამაკაცის სიმაღლეთა ჯამი, რამაც თავისთავად ჩაუყარა საფუძველი სახელდობრ სამსართულიანი 

ფერხულების წარმოშობას. 

სამსართულიანი ფერსულების ორსართულიან ფერხულებად გადაქცევის ფაქტი კი ალბათ 

უნდა დავუკავშიროთ ფერხულების გამარტივებისაკენ სწრაფვის ტრადიციას, რომელიც დროთა 
განმავლობაში იჭრება ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის ისტორიულ წარსულში და 

თანდათანობით ცვლის როგორც ცეკვის შინაარსს, ასევე მის ფორმას. 

მიუხედავად იმისა, რომ ფერხულმა “მირმიქელამ“ ბოლომდე შეინარჩუნა შინაარსიდან 

გამომდინარე შესრულების ტრადიცია, იგი საბოლოოდ მაინც გაიოლებული სახით მოევლინა 

ქართულ ქორეოგრაფიას, რაც იმაში მდგომარეობს, რომ სამსართულიანი “მირმიქელა“ ერთი 

სართულით შემცირდა და საბოლოოდ ორსართულიან ფერსულად იქცა. უნდა ვიფიქროთ, რომ 

ასეთივე ბედი ეწვია მეს-ნურ ფერსულს “სამყრელოსაც“. იგივე შეიძლება ითქვას რაჭულ ფერხულზე 
“მაღლა მთას მოდგა“, რომელმაც საერთოდ დაკარგა მისთვის ადრე დამახასიათებელი სართულების 

პრინციპი და დღეისათვის მსოლოდ ჩვეულებრივი ფერსულის სახით შემორჩა ქართულ 

ქორეოგრაფიას. 

ცნობილია, რომ ფერსულების გამარტივების შემთხვევებს ქართული ხალხური ქორეოგრაფიის 

განვითარების გსაზე სხვა სახის ქართულ ფერხულებშიც ვხვდებით იმდენად, რომ ზოგიერთი 

მათგანი საბოლოოდ სტატიურ მდგომარეობასაც კი იღებს და მხოლოდ ტაშითა და შეძახილებით 

კმაყოფილდება. სამაგიეროდ აქტიურდება ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა როლი, რაც საბოლოოდ 

ცალური და წყვილური ცეკვების წარმოშობის საფუძვლად იქცევა. 
ორსართულიანი ფერხულის სახით შემორჩა ქართულ სალხურ საცეკვაო ხელოვნებას 

გურულ–აჭარული ფერხულიც, რომელიც ასევე საბრძოლო შინაარსის ფერხულების ჯგუფს 

მიეკუთვნება. 

ცნობილი ლოტბარის, ვასილ მასარაძის, გადმოცემით, გურულ ფერხულს ადრე ისე, როგორც 

სართულების პრინციპით გადაწყვეტილ ყველა სხვა ფერხულებს, მხოლოდ მამაკაცები ასრულებდნენ. 
ქალების ჩართვა გურულ ფერხულში მსოლოდ უკანასკნელ პერიოდში მოხდა და ამჟამად იგი 

ქალ–ვაჟთა საერთო ცეკვად ჩამოყალიბდა, რომელმაც სართულების პრინციპი მაინც შეინარჩუნა 

და დღესაც | ორსართულიანი ფერხულის სახით სრულდება. როგორც ჩანს, გურულ ფერხულს 

ქალთა მონაწილეობამ ვერც ფორმა შეუცვალა და ვერც შინაარსი, პირიქით, მან ფერსულს 

უფრო მეტი სილამაზე და ლაზათი მისცა. 

გურულ–აჭარული ფერხულისნ ხალხური ვარიანტი ორპირულია და სამი ნაწილისაგან 

შედგება:პირველი – წყნარი, მეორე – შედარებით აჩქარებული და მესამე – ჩქარი. აქვე უნდა 

შევნიშნოთ, რომ ფერხულების ნაწილებს შორის განსხვავება მხოლოდ ტემპებს შორის განსხვავებით 

არ განისაზღვრება, რადგანაც აღნიშნული ნაწილები ერთმანეთისაგან განსხვავდებიან როგორც 

მელოდიითა და რიტმით, ასევე საცეკვაო ტექნოლოგიით (საცეკვაო მოძრაობებით – ილეთებით, 

მათი ნაერთებით და ცეკვის მონახაზით). 

როგორც წესი, გურულ–აჭარულ ფერხულში “ორსართულა“ ანუ “სემყრელო“ მხოლოდ 

მეორე ნაწილში სრულდება. 

– 1951 წელს საქართველოს თვითმოქმედების VII რესპუბლიკურ დათვალიერებაზე “გურული 
ფერხულის“ თავისებური გასცენიერებული ვარიანტი შემოგვთავასა ქორეოგრაფმა გიორგი 

სალუქვაძემ ოზურგეთიდან. მან ფერსულის ხალხური ვარიანტის მესამე ნაწილში შეიტანა 
მუხლებგადაშლილი ბუქნი. ბუქნებს ერთდროულად ასრულებდა ფერხულში მონაწილე ვაჟთა 

მთელი შემადგენლობა. ასევე მის დასკვნით ნაწილში შეტანილი იქნა გურულ ხასიათში 
გადაწყვეტილი ლხინი, რომელშიდაც მონაწილეობდნენ როგორც ქალ–ვაჟთა, ასევე ცალკე 

ვაჟთა წყვილები და მათი ჯგუფები (ამ ნაწილში ვაჟები ძირითადად იყენებდნენ გასმებსა და 

ბუქნებს). საბოლოოდ მხრებზე სელებით გადადებული ვაჟთა მთელი შემადგენლობა ბუქნით 

ტოყებს საცეკვაო მოედანს. 

შეცვლილი და გადამუშავებული იქნა ფერხულის მესამე ნაწილის მუსიალური მასალაც. 

აქედან გამომდინარე ნაწილობრივ შეიცვალა ფერხულის სახელწოდებაც და იგი რეპერტუარში 
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შევიდა, როგორც “ფერსული ფარცა–კუ, კუ“, საბოლოოდ კი “ფერხული ფარცათი“. 
რაც შეეხება სასელწოდებას “ფარცა–კუკუ“, იგი ძველად გურიაში გავრცელებული თამაში 

ყოფილა, რომელსაც მხოლოდ ქალები ასრულებდნენ. 

გ-შარაშიძის ცნობით, “ფარცა კუკუ“ ძველებური ცეკვაა. ასრულებდნენ წყვილ–წყვილად 
დაწყობილი ქალები, რომლებიც მუხლებს მოიხრიდნენ, კაბას ლამაზად შემოიკეცავდნენ 

ბარკლებზე, ტაშის კვრით უვლიდნენ და აყოლებდნენ შემდეგ დიალოგს: 
V ფარცა კუკუ ფარცადანა ყურსა სისხლი რამ გადინა“, იტყოდა ერთი, “ლაშქარს ვიყავ დავიკოდე, 
ყურსა სისხლი მან მადინა.“ __,. 

მწერალ ლიდია მეგრელიძის ჩანაწერის მიხედვით, ფარცი–კუკუ შრომისმოყვარე და გამრჯელი 
კაცია, ხოლო მისი ძმა ფარცადინა – ყაფანდარა, უქნარა და ტრაბახა. დაიწყო ომი ფარცი კუკუ 

საბრძოლველად წავიდა, ფარცადინა სახლში დარჩა – “სოფლის საქმეს ვაკეთებო“, ომის 

დამთავრების დრო რომ მოახლოვდა, ფარცადინამ აისსა იარაღი და დაიკარგა. მებრძოლები შინ 
გამარჯვებულნი დაბრუნდნენ. გმირი ფარცი კუკუ დაჭრილი მოჰყავდათ. ფარცადინა, რომელიც 
მანამდე ტყეში იმალებოდა, ახლა გამარჯვებულ ჯარს ადევნებოდა. ყური გაეჭრა და სისხლი 
თეთრ ჩოსაზე ჩამოსდიოდა. ერთმა მოხუცმა შეაჩერა და ჰკითსა: 

“ფარცადინა, ფარცადინა, ყურსა სისხლი რამ გადინა?“ 

“ლაშქარს ვიყავ, დავიკოდე, ყურსა სისხლი მან მადინა“ (დ. ჯანელიძე – “ქართული 
თეატრის ხალხური საწყისები“ თბ. 1948 გვ. 179. –180), 

გამოდის, რომ გურიაში ძველად გავრცელებული ქალთა ცეკვა-თამაში “ფარცა–კუკუ“ 
(ანდა “ფარცი-კუკუ“) თავისი შინაარსით ერთი მხრივ საბრძოლო, მეორე მხრივ კი კომიკური | 

სასიათის მატარებელია, რომელშიაც ქალების მიერ| მასსრადაა აგდებული ომიანობის დროს 
ცრუ “გმირი“, ვინმე ფარცადინა. – 

“ფარცა-კუკუ“ რომ სალსური გადმოცემით მხოლოდ ქალთა თამაშია და მასში ადრე 
მამაკაცები არ მონაწილეობდნენ, იქიდან ჩანს, რომ ამ თამაშის მომსწრე მამაკაცს რომ შეეკითხოთ, 
მონაწილეობდა თუ არა იგი ოდესმე “ფარცა–კუკუს“ თამაშში, უარის ნიშნად გეტყვით – ფარცა– 
კუკუ“ ქალთა ცეკვა–თამაშია და თავისთავად ცხადია, მასში მონაწილეობას ვერ მივიღებდიო, 
რის გამოც ალბათ უნდა ვიფიქროთ, რომ დღეისათვის “ფარცა-კუკუს სახელწოდებით 

წარმოდგენილი ცეკვა ვაჟთა მონაწილეობით (ცეკვა ვაჟთა მიერ შესრულებული ბუქნებით) 
უფრო მეტად სულხან-საბა ორბელიანის ლექსიკონში განმარტებულ ძველებურ ბუნებასა და 
კოჭას მოგვაგონებს, ვიდრე გურიაში ძველად არსებულ “ფარცა–კუკუს“, რომელიც, როგორც 

უკვე ავღნიშნეთ, უშუალოდ ქალთა სათამაშოს წარმოადგენდა და მათ მიერვე სრულდებოდა. 
გარდა ამისა, საყურადღებოა ისიც, რომ სულხან საბა ორბელიანს თავის ლექსიკონში მოხსენიებული 
აქვს “ფარცა–კუკს“ მსგავსი ტერმინი “ფაცქი–კუკუ“, რომელსაც იგი ასე განმარტავს:“ფაცქი– 
პუკუ – კუკილით ხტომაა“, (ე.ი, ჩაბუქვნით, უფრო სწორად, ჩაცუცქვით (ანუ ნახევარი ბუქვნით) 
სტომა), მაგრამ არ აზუსტებს მასში მონაწილეთა შემადგენლობას, რის გამოც სრულიად 

დაუშვებელია “ფაცქი–კუკუს“ თამაში არსებულიყო როგორც ცალკე ქალთა, ასევე ქალ– ვაჟთა 
და ცალკე ვაჟთა შესრულებითაც კი; რაც ყურადღებას ამახვილებს გურულ “ფარცა კუკუსა“ და 
საბასეულ “ფაცქი–კუკუს“ თამაშობებს შორის მსგავსება–განსხვავების კვლევა–ძიების საკითსზე.” 

როგორც უკვე ავღნიშნეთ, საბრძოლო შინაარსის ფერსულებს შორის გამოირჩევა რაჭულ“ 
ფერხული სახელწოდებით “მაღლა მთას მდგა“, შესრულებული ადრე მხოლოდ მამაკაცების 
მიერ, რომელიც მეორე ნაწილში, როგორც წესი ორსართულიანი ზემყრელოს სახით იცეკვებოდა. 
დაბოლოს კი ქვედა სართულის მხრებზე შემდგარი ზედა სართულის მამაკაცები ქარქაშებიდან 
აგებული და მარჯვენა ხელით ზემოაღმართული სანჯლებით სიმღერასთან ერთად მოძრაობენ 

ეზე. 
ფერხული “მაღლა მთას მდგა“ თავისი შინაარსით ყურადღებას ამახვილებს ოსებისა და 

დვალების გაერთიანებული ჯარის რაჭის წინააღმდეგ გალაშქრების ერთ–ერთ ფაქტზე, რომელიც 
როგორც ცნობილია, მწვავე ბრძოლებით ხასიათდებოდა. ფერხულის ბოლოს გაშიშვლებული 
სანჯლების ზეაღმართვა კი უნდა მოასწავებდეს ან ბრძოლისკენ მოწოდებას გამარჯვებამდე 
ანდა გამარჯვებით გამოწვეულ სისარულს. 

სართულების პრინციპით გადაწყვეტილი საბრძოლო შინაარსის ფერხულების გვერდით 
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შემორჩენილია სვანეთში მეომრული ლაშქრული ფერხულების მთელი სერია, რომლებიც 

გადმოსცემენ სვანი ხალხის ქვეყნის შიგნით (თემებს შორის) ბრძოლისა და მეზობელ ტომებთან 

შეტაკების ფაქტებს. მათ შორის აღსანიშნავია ფერხულები:“ლაშგარი“, “უსგვირ ლამგარი“, 

“მურზა ი ბექსილი“, “გაუ გავხე“ და სხვ. ამავე მეომრულ–ლაშქრული ფერხულების ჯგუფში 

უნდა მოვიხსენიოთ რაჭული – “დიგორსა დასხდნენ ვეზირნი“, “ოსიე“, მესსური “მამლი მუხასა“ 
და სხვ. რომელთა შორის ზოგიერთი მათგანი შინაარსის მიხედვით ასე გამოიყურება: 

ფერხული “ლაშგარი“ შექმნილია ეცერის ლაშქარის მიერ ყუდუშერას წინააღმდეგ 

გალაშქრებასთან დაკავშირებით (სადაც “ყუდე“ – მამაკაცის სახელია, “ყუდუშერა“ – ყუდეს 
გამგებლობაში მყოფი თემი). როგორც ფერსულის ტექსტი გადმოგვცემს, ერთ დღეს ლაშქარი 

ეკლესიასთან შეიკრიბა. დაიწყო თათბირი. ეცერელები ერთმანეთს სთავაზობდნენ მეთაურობას, 
ბოლოს არჩევანი სამ ძმაზე შეჩერდა, აირჩიეს სამივე – შესმურზა, ჯულაბი და მაწიფარი. ძმები 

ერთმანეთზე უკეთესები იყვნენ. გაუდგნენ გსას, მიადგნენ ყუდუშერას, მთლიანად გაანადგურეს 

იგი და გამარჯვებულები დაბრუნდნენ უკან ეცერში. 

ფერხული “უსგვირ ლაშგარი“ ეძღვნება ერთ–ერთ ლაშქრობას სვანი თავადის, ციუყ 

დადეშქელიანის მეთაურობით, რის გამოც აღნიშნულ ფერხულს ზოგჯერ “ციუყ მასვშსაც“ უწოდებენ. 
ფერხული “იავ ქალთი“ ეძღვნება სვანების მიერ რაჭის ერთ–ერთ სოფელზე ლაშქრობას. 

ფერხულის ტექსტის მისედვით, სოფელი ქალთი შუშპარია ანუ მოცეკვავეა (მხიარულია), იგი 

ქვიანია და ლაშქრობისათვის საზიანო, ფერხულში მხოლოდ მამაკაცები მონაწილეობენ და სხვა 

ფერსულებისაგან განსსვავებით დასაწყისში ნახევარწრეზე ეწყობიან, მოძრაობენ წრის შეუკვრელად 
ნებისმიერი მიმართულებით და ცდილობენ მაყურებელთაგან ვინმე ჩაიგდონ წრეში, რის შემდეგაც 

წრე შეიკვრება. როგორც წესი, ფერსულ “იავ ქალთის“ თავში მდგომს ხელში ჯოხი უჭირავს, 

რაც სვანურ “მურყვანობაში“ გამოყენებულ “მელია ტელეფიას“ და ქალაქურ “იალის თამაშს“ 

მოგვაგონებს. “იავ ქალთის“ განაყოფიერების კულტთან კავშირზე კიდევ ერთი ფაქტი მიგვანიშნებს, 
კერძოდ ის, რომ ფერხულის ტექსტი მეორე ნახევარში “ადრეკილას“ მსგავსად უწმაწური ხდება. 

სვანი ხალხის მესსიერებაში დღემდეა შემონასული თამარ მეფის სვანეთში ჩასვლასთან 

აკავშირებით შექმნილი ფერხული “თამარ დედფალი“, რის გამოც უდაოა, რომ მისი წარმოშობის 

უძველი მეთორმეტე საუკუინეს უკავშირდება. სვანური ფერხული “თამარ დედფალი“, რომელიც 
ქალ–ვაჟების მიერ სრულდება, ორი ვარიანტით გვხვდება: თამარ დედფალ რევქენსია“ და 

“თამარ დედფალ საიერიშო“. 2 

“თამარ დედფალ რევქენსიაში“ სვანი ხალხი ქება–დიდებას ასხამს სვანეთში სტუმრად 

ჩასულ თამარ მეფეს. ტექსტის დასაწყისში ავტორს თითქოს უჭირს თამარ მეფის საკადრისი 

შაირის თქმა და ამბობს:“რავქენსია ვერ ვიტყვი ვოი შაირსა“ (ე. ი. რა ვქნა, რომ ვერ ვიტყვი 

თამარ მეფის საკადრის შაირს). ვფიქრობთ, სწორედ აქედან მიიღო ფერხულმა სახელწოდება 

“თამარ დედფალ რევქენსია“, 

ფერსულის მეორე ვარიანტი – “თამარ დედფალ საიერიშო“, რომელიც, როგორც წესი, 

“თამარ დედფალ რევქენსიას“ შემდეგ სრულდება, ასევე აქებს თამარ მეფის სილამაზეს და 
ცხენის მოკაზმულობას. 

საერთოდ კი, როგორც ფერხულის ტექსტის ანალიზი მიგვანიშნებს, სვანი ხალხი თამარ 
მეფეში ხედავდა არა მარტო დედოფალს და მისთვის დამახასიათებელ სინაზეს, მშვენიერებასა 
და სილამაზეს (რომელსაც გიშრის ქომდა და თვალები მარგალიტისა), არამედ მეომარ მეფესაც 
(მხედართმთავარს), რომელსაც ატლასის კაბის ზემოდან აბჯარი ეცვა, თავზე ზუჩი (ანუ მუზარადი) 

ესურა, წელზე კი ხმალი ერტყა და სხვ. 

სგანეთის მსგავსად, მხედართმთავრადაა მიჩნეული თამარ მეფე ფშავშიც, რაზედაც მიუთითებს 
ფშაური ხალხური ლექსი, რომელშიც ვკითხულობთ: 

“ხთის შვილთა ჰყავისწმინდაი თამარ დედოფალია 
უფლისგან ჰქონდა ბრძანება შაერტყა მამის ხმალია, 

მამის სანეფო აიღო, თვითონ ბრძანდება ქალია...“, 

შემდეგ ვკითხულობთ!“..თავზე სურავის გვირგვინი, წელზედ არტყია ხმალია.“ (ს, მაკალათია, 
“ფშავი“ თბ. 1958წ. გვ.223). 

ყოველივე ამის შემდეგ შეიძლება დავასკვნათ, რომ სწორედ აღნიშნული უნდა გამხდარიყო 
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თამარ დედოფლის მეორე ვარიანტისათვის “საიერიშო“ სახელწოდების მინიჭებისა და საერთოდ 

მისი მეომრულ–ლაშქრულ ფერსულებში შეტანის მიზეზიც. 

სვანური ფერხული “ყანსავ ყიფიანე“ ეძღვნება ლაშსეთის მახეშს, ყანსავ (ბეჯანა) ყიფიანს, 

რომელიც ცხოვრობდა დაახლოებით XIV საუკუნეში და დაიღუპა სოფელ უმგულზე ლაშქრობის 
დროს. ყანსავ–ყიფიანი, როგორც მახვში (მამასახლისი), გამოირჩეოდა თავისი საზრიანობით და 

ვაჟკაცობით. ფერხულში მას იხსენიებენ, როგორც დაუბერებელს და უკვდავ ვაჟკაცს, გარდა 

ამისა დასცინიან მხდალებს და აქებენ ბრძოლაში გაბედულებს. 

ფერხული “მურზა ი ბექსილი“ ეძღვნება სვანების ერთ–ერთ ლაშქრობას ძმების მურზასა 

და ბექსილის მეთაურობით. 

ფერხული “გაუ გავხე“ სვანეთის ერთ–ერთი სოფლის, კერძოდ, სოფელ ხალდეს განადგურებას 

უკავშირდება, რასაც მიხეხად სოფლის მცხოვრებთა მხრიდან რუსეთის მმართველობისადმი 
დაუმორჩილებლობა დაედო საფუძვლად. როგორც ცნობილია, 1875 წლის ზაფხულის დღეებში 
უბატონო სვანეთის მცხოვრებთა დიდმა ნაწილმა მეფის თვითმყრობელობას დაუმორჩილებლობა 

გამოუცხადა და შეიარაღებული ამბოხება მოაწყო. ამის გამო რუსეთის მმართველობამ სვანეთის 

ამ ნაწილის განადგურება გადაწყვიტა, ამბოხების მეთაურთა და აქტიურ მონაწილეთა მიმართ 
კი საველე სასამართლოს წესით გასამართლება და დასჯა. ამბოსების ჩასასრჩობად სვანეთში 

რუსეთის მეფის ჯარის საგრძნობლად დიდი ნაწილი გაიგხავნა, მათთან ერთად ბატონიანი სვანეთის 
რაზმი მათი თაყადის თენგიზ დადეშქელიანის მეთაურობით. ასევე ლეჩხუმის თავადაზნაურობა 

თავიანთი მხლებლებით, გურულთა რაზმი, ყაბარდოელთა მილიციის სამი ასეული და სსვ. 

როგორც ცნობილია, სვანეთის ამბოხების საბაბი მეფის რუსეთის თვითმპყრობელობის მიერ 

გადასასადების საგრძნობლად გაზრდის მცდელობა გახდა. ქუთაისის გუბერნიის მმართველობამ 

შუაკაცის საშუალებით სვანი ხალხი დაარწმუნა იმაში, რომ თითქოსდა მეფის მთავრობა არ 
აპირებდა გადასასადების გაზრდას. ამით მოტყუებულმა სვანებმა ვხა გაუხსნეს მეფის ჯარს და 

უბატონო სვანეთის ტერიტორიაზე შეუშვეს ისინი, რის შემდეგაც დაიწყო რეპრესიები ამბოხების 

მოთავეთა წინააღმდეგ, მათი დაპატიმრება და საველე წესით გასამართლება. დაპატიმრებას 

მხოლოდ ორი აქტიური მეამბოსე, სოფელ ხალდეს მკვიდრი გურამიჩ გასვიანი და ჩარგიხ 

ჯოსხაზე გადაურჩა. 

მეფის მთავრობა მოითხოვდა “ხალდემელი ავაზაკების“ სასამართლოზე გადაცემას. ეს 

დავა და დევნა თითქმის ერთ წელიწადს გაგრძელდა და მომავალი 1876 წლის აგვისტოს თვეში 

სოფელ ხალდეს მეფის თვითმპყრობელობა მრავალრიცხოვანი ჯარით თავს დაესხა. დაიწყო 

სამკვდრო–სასიცოცხლო ბრძოლა. ქვემეხები ყუმბარებს უშენდნენ სოფელს. ცეცხლმი გახვეული 

სოფელი ვაჟ კაცურად იბრძოდა, იღვრებოდა ორმხრივი სისხლი, მაგრამ ხალდელები არ ნებდებოდნენ. 

მათ გადაწყვეტილი ჰქონდათ, ყველა დაღუპულიყო, მაგრამ ადგილიდან ფეხი არ მოეცვალათ; 

და მაშინ, როდესაც რუსეთის მმართველობამ ხალდეს წინააღნადეგ ბრძოლაში უშუალოდ 

ბატონიანი სვანები ჩააბა, სოფელმა არ ისურვა მოძმეთა სისხლის დაღვრა და თავკაცების 

გადაწყვეტილებით, ვინც გადარჩა, ყველამ მიატოვა ხალდე და გამოქვაბულს შეაფარა თავი. 
სოფელი დაეცა და განადგურდა, დაინგრა თითქმის ყველა ნაგებობა, შეეწირა ბევრი ხალდელის 

სიცოცოხლე. 
ფერხულში “გაუ გავხე“ სვანი ხალხი სწორედ ამ ბრძოლაში დაღუპულ გმირ მებრძოლთა 

სახელებს მოიხსენიებს და ამით უკვდავჰყოფს მათ სახელს. 

ფერხული “მირმიქელა 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, ორსართულად, სახით ცენტრისაკენ. 

პირველი სართულის ფეხები მეოთხე პოზიციაშია (ე.ი. გამართული ორივე ფეხი გატანილია 

მსრების სიგანეზე და მთელი ტერფით ეხება იატაკს). 

მეორე სართულის ყველა მონაწილის მარჯვენა ფეხი ქვედა სართულის მარჯვნივ მდგომი 
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მამაკაცის მსარზეა, მარცხენა ფეხი კი – მარცხნივ მდგომი მამაკაცის მარჯვენა მსარზე. 

ფერხულის მონაწილეთა მკლავები ერთმანეთის მხრებზეა გადადებული ან ხელებით ერთმანეთის 
ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 

მუსიკალური ზომა – #/4 

პირველ ტაქტზე ყოვნაა 
მეორე ტაქტის პირველ ნასევარზეLL ჟი–ქან)>- მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 

მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი კი მთელი ტერფით თავისუფლად ეხება იატაკს. 

მეორე ტაქტის მეორე მახევარზე რფვა–რიდ) – მარცხენა ფეხს მივადგამთ მარჯვენა 
ფეხთან. ერთდროულად სხეულის სიმძიმეს გადავიტანთ მარცხენა ფესზე და ა.შ. ყოველი ტაქტის 
პირველ ნახევარზე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ტაქტის მეორე ნახევარზე 
კი მარცხენა ფეხი მიედგმება მარჯვენა ფესს. ფერხულის აჩქარებისას ფეხების მოძრაობა გადადის 
ჩვეულებრივ სვლაზე მარჯვნივ. 

ფერხულის დასასრულს ქვედა სართული მოულოდნელად გამოეცლება ზსედას და ჩამოყრის 
მათ. 

ა
დ
ი
თ
 ==.
 

  

ფერხული “მაღლა მთას მოდგა 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით ეხება 
იატაკს. ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული). 

მკლავები ერთმანეთის მსრებზეა გადადებული ანდა ხელებით ჩაკიდებული ერთმანეთის 
მკლავებში. 

ფერხული სრულდება მამაკაცების მიერ ორპირულ სამხმიან სიმღერაზე. 
მუსიკალური ზომა – 3/#4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი, შემდეგ მეორე და მსოლოდ თორმეტტაქტიანი მუსიკალური 
შესავლის შემდეგ ფერხული იწყებს სვლას. 

პირველ ტაქტზე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 
მეორე ტაქტზე მარცხენა ფესით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. 
მესამე ტაქტზე ისევ მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად 

სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა კი მოშორდება იატაკს და მუხლის სახსარში 
მოიხრება. ოდნავ მოშორდება იატაკს მარჯვენა ფეხის ქუსლიც. 
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მეოთხე ტაქტხე მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, წინ – ჰაერში გავიქნევთ. 

ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და ოდნავ დავკრავთ იატაკზე 

მარჯვენა ფეხის ქუსლს (“საფერსულო ჩაკრული“ მარცხენა ფეხით). 

არსებობს ისეთი ვარიანტიც, რომლის დროსაც მეოთხე ტაქტზე “საფერხულო ჩაკრულის“ 

ნაცვლად მარცხენა ფეხი ფეხის წვერით დაიდგმება მარჯვენა ფეხის უკან და მარჯვნივ. 

მეხუთე ტაქტხე მარცხენა ფეხი იატაკზე მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, რომლის დროსაც ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი 

თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეექვსე ტაქტხე მარჯვენა ფეხი მოიხრება მუხლის სახსარში და ფეხის წვერით თავისუფლად 

დაიდგმება იატაკზე მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. 
აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც ის თავიდან იწყება და მეორდება 

ნებისმიერჯერ. ფერხულის დასკვნით ნაწილში კი შემსრულებელთა ერთი ნაწილი (ნახევარი) 

ჩაიმუხლებს, მეორე ნაწილი კი მათ მხრებზე შეადგება და ორსართულიანი ფერხული იწყებს 
წრეზე სვლას მარჯვნივ. ფერხულის ბოლოს კი ზედა სართულის მამაკაცები მარჯვენა ხელით 
ხანჯლებს იშიშვლებენ, ზეამართავენ და ფერხულიც ამით დამთავრდება. 

ფერსული “იავ ქალთი“ 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხულში მონაწილეობენ მხოლოდ მამაკაცები რომლებიც წინასწარ ეწყობიან 

ნახევარწრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე 

ფეხი გამართულია და იატაკს მთელი ტერფით ეხება, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები 

დამორებული). 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 

როგორც წესი, ფერხულის მწკრივის თავში მდგომს (მეთაურს) ხელში ჯოხი უჭირავს და 

ამით უტევს და აფხიხლებს ფერსულის მონაწილეებს, ფერხულის მეთაური ფერხულის მონაწილეებს 

ნებისმიერი მიმართულებით ატარებს და ცდილობს როგორმე წრეში მოიქციოს მაყურებლის 

მხრიდან რომელიმე მამაკაცი. 

მუსიკალური ზომა – 4/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველი ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (ი–ავ) – მარჯვენა ფეხი გადაეჭდობა მარცხენა 

ფეხს და ოდნავ მოხრილი მუხლის სახსარში, იატაკზე ერგცერით თავისუფლად მარცხენა ფეხის 

წინ და მარცხნივ დაიდგმება. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (ქალ–თი) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარჯვნივ დაიდგმება. ეთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი კი 

მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სასსარში მოიხსრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო ნახევარ ნოტსე (ო) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“ ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის 

წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარჯვენა ფეხის ქუსლს 
დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთსედზე (ბე) – მარცხენა ფეხი დაიდგმება იატაკზე მარცხნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფესი 
კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. შემდეგ მარჯვენა ფეხი ერგცერიდან იატაკზე მთელი 
ტერფით დაიდგმება. სხეულის სიმძიმე მარჯვენა ფესზე გადავა, იატაკს კი ერგცერით თავისუფლად 

მარცხენა ფეხი ეხება. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ბუ) – მარცხენა ფეხი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლის 
სასსარში, იატაკს მომორდება და გადაინაცვლებს მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. ამ დროს 
დამართული მარჯვენა ფეხი ადგილზე რჩება. 
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ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ცი) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. 
მარჯვენა ფეხი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს მოშორდება 

და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედსე წერტილის (ა) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მარჯვენა ფეხს მუხლის სახსარში წინ, ჰაერში გავიქნევთ. 

მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა 

ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სხსარში. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც (ანუ მესამე ტაქტიდან) ის 

იწყება თავიდან და შეორდება ნებისმიერჯერ. 

ფერსული “ყანსავ ყიფიანე“ 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულიამუხლის სასსარში და იატაკს მთელ;ი ტერფით 
ეხება. მუხლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 
ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალებიც. ქალების მონაწილეობის 

შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 2/# 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ყოვნაა. 
მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ყან) – მარჯვენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით 

დაიკვრება. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე წერტილით და) – მარჯვენა ფესი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა” 
მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში 
იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარცხნივ. ამ დროს მარჯვენა ფესის ქუსლი ოდნავ 
შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეთექვსმეტედზე (ვი) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მარცხენა ფეხს მუხლის სასსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა 
ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს 
დავკრავთ იატაკზე. ასევე ოდნავ მოვსრით მარჯვენა ფესს მუსლის სახსარში. 

მესამე ტაქტის პირველ მერვედზე (ყი) – მარცხენა ფეხი დაიდგმება იატაკსე მარცხნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი 
კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ფია) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი ტერფით 
დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მესამე მერვედზე წერტილით (ნე) – მარცხენა ფეხი იატაკსხე მთელი ტერფით 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა), ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რ"ა მუხლის სახსარში იატაკს 

მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 

იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეთექვსმეტედზე (და) – მარჯვენა ფესით სრულდება “საფერსული 
ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხს, ჰაერში ირიბად მარცხენა 

ფეხის წინ და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფესის ქუსლს 
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დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვსრით მუხლის სახსარში. 

მეოთხე ტაქტის პირველ მერვედზე (ყან) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადაგა მარჯვენა ფესზე. მარცხენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 
მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მერვედზე (სავ) – მარცსენა ფესით სრულდება “საფერსულო ჩაკრული“. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ყი) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნოვ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხხე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი ერგცერით თავისუფლად ეხება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნნელ მერვედზე (ფია) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე ერგცერიდან მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეხუთე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ნე) – მარცხენა ფეხი მარჯვენა ფეხის უკან და 

მარჯვნივ ჩაიდგმება. ამის შემდეგ მიმდევრობით მარჯვენა ფეხი, მუხლის სასსარში მოხრილი 

მოშორდება იატაკს და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. მარცხენა ფეხი კი ერგცერიდან შეეხება რა 

იატაკს მთელი ტერფით მუხლის სასსარში გაიმართება. 

აქ მთავრდება “საცეკვაო ფრაზა“, რომლის დროსაც მუხლის სახსარში მოსრილი, იატაკს 

მოშორებული მარჯვენა ფეხი მომჭსადებულია იატაკზე ტერფით დასაკრავად. 

მეხუთე ტაქტის მეორე ნახევარზე (დი–ო–ი) – მარჯვენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით 

დაიკვრება და შემდეგ ისევ მოშორდება იატაკს ტერფის იატაკზე ხელმეორედ დაკვრის მიზნით. 

მეექვსე ტაქტიდან საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან ანუ მარჯვენა ფეხის ტერფის იატაკზე 

დაკვრიდან, ე.ი. შეექვსე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (უმ) – მარჯვენა ფეხს ხელმეორედ 
დავკრავთ მთელი ტერფით იატაკზე. მაშასადამე, მეორე საცეკვაო ფრაზიდან ყოველ ფრაზას, 

პირველისაგან განსხვავებით წინ უძღვის მარჯვენა ფეხის ტერფის იატაკზე ორჯერ დაკვრა, რის 

შემდეგაც განმეორდება პირველ საცეკვაო ფრასაზე აღწერილი საფერსულო მოძრაობათა 

თანმიმდევრობა (წყობა). 
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მირმიქელა 

L გუნდი, ქვედა __ ორი მირმიქელა ჟიქან ხარიდ ჩუაჯკვანედ ჰო 
II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა ჯიქან ხარიდ დეშანკვანედ ჰო 
XI გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა ფოყს ეჩქადნენ ფოყს აჯყვიჩედ ჰო 

II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა დეშ ენქადნენ დემ ანყვიჩედ ჰო 
I გუნდი, ქვედა – ორი მირმიქელა ბარჯს ეჩქადნენ ბარჯს აჯყვიჩედ ჰო 
II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა დეშ ენქადნენ დეშ ანყვიჩედ ჰო 

და ა.შ. 

მირმიქელა 

I გუნდი, ქვედა – ორი მირმიქელა ზევით ხართ და ჩამოგაგდებთ ჰო 

II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა ზევით ვართ და ვერ ჩამოგვაგდებთ ჰო 

I გუნდი ქვედა – ორი მირმიქელა თეძოს აგაცდენთ, თეხოს მოგამტვრევთ ჰო 

II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა ვერ აგვაცდენთ, ვერ მოგვამტვრევთ ჰო 

I გუნდი, ქვედა – ორი მირმიქელა მხარს აგაცდენთ, მხარს მოგამტვრევთ ჰო 

II გუნდი, ზედა – ორი მირმიქელა ვერ აგვაცდენთ, ვერ მოგვამტვრევთ ჰო 

და ა.შ. 

79



მაღლა მთას მოდგა 

იგ მაღ - ლა მოას 
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L LI 

ყ- სხე |9ფხი§-ვე –



(LI | 
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მაღლა მთას მოდგა 

მაღლა მთას შოდგა უცხო ფრინველი 

ბოლო წითელი თეთრი ფრთიანი 

ჟღელეს ჩამოდგა, დიდი ლაშქარი, დიდი ლაშქარი ოსი და დვალი 
ოსი და დვალი ფაიქომელი, ფაიქომელი პირველი ჩვენი 

შემორეოდეს ის ორნი ძმანი 

ის ორნი ძმანი ხატაველთანი 

ომი შეიქმნა ქალაქის კარსა 

ცისკრისა ჟამსა გამთენიასა 

გათენებასა მზის ამოსვლასა 

ელვა–ელვისა ძგერა შუბისა 

შუბთა ნატეხი ზეცას ცვიოდა 

ზეცას ცვივოდა ჩამოსცვივოდა 

ჩამოსცვიოდა მესამე დღესა 
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ი-.–-3 ქ”გ- თი- ო 

ბო–8მე-ლი ვალ - თი-ო 

ი- "აზ კალ - თი-რ 

ხო – ფე (ი 

სხ.) 

ქ”?დ –- თი- ო  



შკ9 – ქან - ჭე-- 6ო 

ქჯ1ი- ა- 6ო ჩვვ-ნი- ო 

ხი – 
ხის წინ „რ ხხუდლ 

იავ ქალთი 

იავ ქალთიაო (ო) ბებუცია 

სოფელ ქალთი შუშპარია 

შუმპარ ჩუბენ ქვიანია 

ქვიან ჩვენი ზიანია 
მურყვამ ქვერე ზიანია 

მოყვრიშ მოყვარიანია 

ელიასა მელიასა 
ეხლა რაჭა ჩვენიასა 
ჩიტიც მოგვიწველიასა 
ჩიტიც მოგვიწველიასა 

კათხა ჩაგვიწკეპნიასა 
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ყანსავ ყიფიანე 
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ყანსავ ყიფიანე 

თი დივო ყანსავ ყიფიანე, ყანსავ ყიფიანე 

დიო უმჩა ი უდგარა, უმჩა უდგარა 

დიო ნამცა თოფარე, ნამცა თოფარე 

დიო ბარჯას ხასდანდას, ბარჯას ხასდანდას 

დიო ლუმკა დაშნარე, ლუშკარ დაშნარე 
დიო ფოყას სორკუდას, ფოყას ხსორკუდას 

დიო სოჩამ იშიალეხ, სოჩამ იშიალეხ 

დიო ზაგრუშ იშიალეს, ზაგრუშ იმიალეხ 

დიო ხოდრაი ღვაჟარე, ხოდრაი ღვაჟარე 

დიო ტუბას ზუსდანდას, ტუბას სუსტანდახ 

დიო ყაირიშ დაშნარე, ყაირიშ დაშნარე 

დიო ფოყას ხორკუდას, ყოფას სორკუდახ 

დიო ხოდრა იშიალეს, ხოდრა იშიალეხ 

დიო ტუბას იშიალეს, ტუბას იშიალეს 

ყანსავ ყიფიანი 

ო დიო ყანსავ ყიფიანი, ყანსავ ყიფიანი 

დიო დაუბერებელი და უკვდავი 
დიო ნამცა თოფი 
დიო მხარზე ქონდათ გადებული 

დიო მოჭედილი დაშნა 

დიო თეპძოეზე ეკიდათ 
დიო კარგი მეომრები 

დიო მწვერვალზებსე იბრძოდნენ 
დიო ცუდი მეომრები 

დიო ღელე–ღელე მოდიოდნენ 
დიო მუხის კეტები 
დიო მხრებზე გაედოთ 
დიო ყავრის დამნები 
დიო თეძოზე ეკიდათ 

დიო ცუდათ იბრძოდნენ 

დიო ღელე–ღელე იბრძოდნენ 
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ფერსული “მურზა ი ბექსილი 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხულში ძირითადად მონაწილეობენ მამაკაცები. 

საწყის მდგომარეობაში ფერხული წინასწარ ეწყობა ნახევარ წრეხე. შემსრულებლები დგებიან 

ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია 

და მთელი ტერფით ეხება იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). 

მკლავები – ქვედაშვებულია და სელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 4/# 

პირველი ექვსი ტაქტის განმავლობაში – ყოვნაა. 

მეშვიდე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (მურ) – მარჯვენა ფეხი გადაგვაქვს მარცხენა ფეხის წინ 

და მარცხნივ და იატაკზე ვდგამთ მთელი ტერფით (ამ დროს მარჯვენა ფეხი გამართულია მუხლის 
სახსარში). ერთდროულად უ კან დარჩენილ მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და მოვაშორებთ 

იატაკს. (წდომა), 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (ზა) – მარცხენა ფეხს ვდგამთ იატაკხე მთელი ტერფით, 

მარჯვენა ფეხს კი მოვაშორებთ იატაკს და გავიტანთ წინ ჰაერში, ამ დროს ორივე ფეხი გამართულია 

მუხლის სახსარში (მეშვიდე ანუ პირველი ტაქტის პირველ და მეორე მეოთხედზე შესრულებული 

მოძრაობა “ჭდომილი ჩაკვრის“ პირველი ორი მოძრაობის ანალოგიურია). 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ჯი) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარჯვნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სსეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე. მარცხენა ფეხი კი მოშორდება 

იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება, ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი 

ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (ვო–ი) - მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“ (ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის 

წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში). 

მერვე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ბექ) – მარცხენა ფეხი გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხის წინ და 
მარჯვნივ და იატაკზე ვდგამთ მთელი ტერფით (ამ დროს მარცხენა ფეხი გამართულია მუხლის 

სახსარში), ერთდროულად უკან დარჩენილი მარჯვენა ფეხი მოისრება რა მუსლის სახსარში, მოშორდება 

იატაკს (ჭდომა). 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (სი–ლი) – მარჯვენა ფეხს გდგამთ იატაკზე მთელი ტერფით. 
ერთდროულად მარცხენა ფეხს მოვაშორებთ იატაკს და გავიტანთ წინ, ამ დროს ორივე ფეხი 

გამართულია მუხლის სახსარში (მერვე ტაქტის პირველ ნახევარზე შესრულებული პირველი ორი 

მომრაობა ასევე “ჭდომილი ჩაკვრის“ დასაწყისის ანალოგიურია, მხოლოდ შესრულებული მარცხენა 

ფენით. 
ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ო) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ დაიდგმება. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და 

თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოისრება. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ 

მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (და) – მარჯვენა ფეხის ქუსლით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული“, ე”. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად და მარცხნივ გავიქნევთ. 

მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა 

ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეცხრე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (რას) – მარჯვენა ფეხი გადაგვაქვს მარცხენა ფეხის წინ 
და მარცხნივ და იატაკზე ვდგამთ მთელი ტერფით (ამ დროს მარჯვენა ფეხი გამართულია მუხლის 
სახსარში). ერთდროულად უკან დარჩენილ მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და მოვაშორებთ 

იატაკს (ჭდომა). 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (მა–ი) – მარცხენა ფეხს დავდგამთ იატაკზე მთელი ტერფით. 
ერთდროულად მარჯვენა ფეხს მოვამორებთ იატაკს და გავიტანთ წინ. ამ დროს ორივე ფეხი 

გამართულია მუხლის სახსარში (მეცხრე ტატის პირველ ნახევარხე შესრულებული მოძრაობა ასევე 
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“ჭდომშილი ჩაკვრის“ პირველი ნახევრის ანალოგიურია). 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ო) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება. 
ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და 

თანდათანობით მუხლის სახსარში მოისრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 
იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ჰო) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

მეათე ტაქტხე შედის მეორე გუნდი, რომლის პირველ მეოთხედზე წერტილით და მომდევნო 

მერვედზე (ე.=. ტაქტის პირველ ნახევარზე (ო–ი)) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით მარჯვენა ფეხის 

წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა 

ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლის სახსარში, იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს 

მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ამის შემდეგ მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფაზა, რის შემდეგაც ის თავიდან იწყება და მეორდება 

ნებისმიერჯერ. 
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მურხა ი ბექსილ 

მს- ჩი ზა-ჩი პი-ვო-ლი ვო-ი ხი- ნგ- 44-სილ- ტი- ე- ქრ-ბილ- ლ 2 

რი ჩხ 

თიხა ო-ხნილ- (ი ბრ ხა- ზი გ4ყ ჩი-ა-ი, ჭო ო- ილი–-ო 
“     

ზოშიუჩ%, 

ს ხ ხა 

მკი-ზა ჯი- ვო-–ი 

–––.-  .- 

ო –- ი- პო- ლი ქკი-ზა ჯი ვო-ი ზექ-ხი- ლი ო- ჩ.სხ- მა-ი რო-   
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რა – დ#3-ლი ჭო- (2 

#2? ლ3- დი უო და §5 <= გ.  



მურზა ი ბექსილ 

ო დიო მურხაჯიოი მექსილიო რასმაი ოიჰო 

ოი ჰოდი ხიმაირალედიო ჯეგამითეო 

ოი ჰოდი ხითიმურედ აფხნეგ მარა 

ოი ჰოდი მაგიჯივო ლთიმ ოდა ბექ სოლთანშერ 

ოი ჰოდა ქავხაგენად შანემ ჰოკრილს 

ოი ჰოდა ბაზიშიო სადგვემიო იმეგვერა 

ოი ჰოდა ბერეჯიანაშ ბაჩარჩუქვან 
ოი ჰოდა ბაზიშიო ვახშამიო მარგვერილე 
ოი ჰოდა მურსაჯიო გვისდე ღვაშაშ სიკვარს 

ოი ჰოდი მზრიშიო ლენცელიო მაიგვეროლე 

ოი ჰოდი ბექსაჯიო გვიხდი ღვაშაშ თხუმარს 

მურზა და ბექსილი 

ო დიო მურზა და ბექსილი 

ოი ჰოდი ემზადებით ჯეგამში წასასვლელად 

ოი ჰოდი ირჩევთ ამხანაგებს 

ოი ჰოდი ყველა ამორჩეული ამხანაგითოი ჰოდი გაუდეგით სვანეთის ბოლოს 

ოი ჰოდი ამაღამ სადგომი სად გვექნება 

ოი ჰოდი ბერეჯიანის ქვების ქვეშ 

ოი ჰოდი ამაღამ ვასშმად რა გვექნება 
ოი ჰოდი მურხზა მოგვიტანს ჯიხვის სუკებს 

ოი ჰოდი ხვალ საუხმედ რა გვექნება 

ოი ჰოდი ბექსილი მოგვიტანს ჯიხვის თავებს 
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ფერხული “ლაშვგარი“ 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). მკლავები ქვეგანმკლავშია 

და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. ფერხულში მონაწილეობენ როგორც 

მამაკაცები, ასევე ქალები. ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და 

ხელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – #4/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი, 

პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა, მსოლოდ უკანასკნელ მეოთხედზე წერტილით (ო) – 
მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა 

ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და ოდნავ დავკრავთ იატაკზე მარჯვენა ფეხის ქუსლს. 
ეს ნაწილი ყველა შემთხვევაში ფერხულის შესავალი ნაწილია, როგორც ტექსტგარეშე 

“და“, უფრო სწორად, ფერხულის საცეკვაო ფრაზის დასასრულია, რომელიც წინ უსწრებს 
მომდევნო საფერხულო ფრაზას, როგორც “ჩასუნთქვა“. 

მეორე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (რი–სა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხხე. ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (და) – მარჯვენა ფეხს ვდგამთ ერგცერიდან მთელი ტერფით 
იატაკზე. სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე, ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი 
თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (ხვი–ლა) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, მარჯვენა ფეხი 
კი თანდათანობით მოისრება რა მუხლისა და თეძოს სასსარში, იატაკს მოშორდება და 
გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (ი–ო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული (ე.ი. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუსლის სახსარში ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ 

და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვსრით მუხლის სახსარში). 

მესამე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (შგა–რი) მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სასსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (ო–და) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული“ (ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის 

წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სასსარში). 

ამის შემდეგ საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ. 

ფერსული “უსგვირ ლაშგარი 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერსული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი, ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). მკლავები ქვედაშვებულია 
და ხელიხელჩაკიდებული, ფერხულში მამაკაცებთან ერთად ქალებიც მონაწილეობენ. 
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მუსიკალური ზომა – #/# 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტხე ყოვნაა, 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ცი) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკზე 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარჯვენა ფეხზე. უკან დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი მოიხრება მუხლის სახსარში და ოდნავ 

მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (ო–ყ) მარცხენა ფეხი საწყის მდგომარეობას 

დაუბრუნდება, ე.ი. ისევ დაიდგმება ტერფით იატაკზე. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფესზე. მარჯვენა ფეხი კი ოდნავ მოშორდება იატაკს და მუხლის სახსარში გამართული 

წინ ჰაერში გავა. 

ტაქტის შემდეგ მეოთხედზე (მა) – ზეტანი შებრუნდება რა მარჯვნივ, მარჯვენა ფეხით 

გადაიდგმება ჩვეულებრივი ნაბიჯი წინ (ფერხულის სვლის მიმართულებით). სხეულის სიმძიმე 

გადავა მარჯვენა ფესზე. ერთდროულად მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს და მოიხრება რა 
მუხლისა და თეძოს სახსარში, მუხლით წაიწევს წინ. 

„ ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ხვში) – მარცხენა ფეხი გაქნევით გაიმართება მუხლის 

სასსარში და წინ ჰაერში სვლის მიმართულებით გავა. ერთდროულად საყრდენი მარჯვენა ფეხის 

ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (და) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება წინ ჩვეულებრივი 

ნაბიჯი. ერთდროულად სსეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი მოშორდება 

იატაკს და მოისრება რა მუხლისა და თეძოს სასსარში, მუხლით წაიწევს წინ. 

ტაქტის მომდევნო ორ შერვედზე (ჩქე–ლი) – მარჯვენა ფეხი გაქნევით გაიმართება 

მუხლის სახსარში და წინ ჰაერში სვლის მიმართულებით გავა. ერთდროულად საყრდენ მარცხენა 
ფეხის ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვსრით მუხლის სასსარში. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (ა) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება წინ ჩვეულებრივი 

ნაბიჯი. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი კი მოშორდება 

იატაკს და მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, მუხლით წაიწევს წინ. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ნაშ) – მარცხენა ფეხი გაქნევით გაიმართება მუხლის 

სასსარში და წინ ჰაერში სვლის მიმართულებით გავა. ერთდროულად საყრდენ მარჯვენა ფეხის 

ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

, მეოთხე ტაქტის პირველ ნახევარზე (ჰო) – მარცხენა ფეხით ჩვეულებრივი ნაბიჯი გადაიდგმება 

წინ – ფერხულის სვლის მიმართულებით. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 

ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და მოისრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, 

მუხლით წინ წაიწევს. მიმდევრობით მარჯვენა ფეხი, წვივის წინ გაქნევით, გაიმართება მუხლის 

სახსარში და წინ ჰაერში სვლის მიმართულებით გავა. ერთდროულად საყრდენ მარცხენა ფეხის 

ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 
ამის შემდეგ საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან, ე-ი. მეოთხე ტაქტის მეორე ნახევარზე (ანუ 

დარჩენილ ორ მეოთხედზე (ჰო–დო)) სრულდება ქჭდომა ისე, როგორც მეორე ტაქტის პირველ 

მეოთხედსა (ცი) და მომდევნო ორ მერვედზე (ო–ყ) იყო აღწერილი და ა.შ. 

ფერხული “თამარ დედფალ რავქენსია 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

„ ფერსული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. მასში 
მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ისევვ ქალები. ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი 

გამართულია და მთელი ტერფით ეხება იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები 
დაშორებული), 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. 
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მუსიკალური ზომა – 6/8 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე– ყოვნაა. 
მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედსა და მომდევნო მერვედზე (დედ–ფა)– მარცხენა ფეხით 

გადაიდგმება ჩვეულებრივი ნაბიჯი წინ (ფერხულის ცენტრის მიმართულებით), სხეულის სიმძიმე 

გადადის მარცხენა ფეხზე. მიმდევრობით მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს და მუხლის სასსარში 

გამართული გადაინაცვლებს წინ ჰაერში. სხეულის სიმძიმის მარცხენა ფეხზე გადატანისას ზეტანი 

ოდნავ მოძრაობს წინ. ხელიხელჩაკიდებული მკლავები წინმკლავამდე მომძრაობენ. 

ტაქტის მეორე ნახევარზე – მეოთხედსე წერტილით (ლა) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება 

ნაბიჯი უკან. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე (ზეტანი მოძრაობს 

უკუმიმართულებით). ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს და ოდნავ აიწევს 
ზევით. ამ დროს სელიხელჩაკიდებული მკლავები წინმკლაიდან უკუმკლავამდე მოძრაობენ. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთსედზე (ვო) – იატაკს მოცილებული მარცხენა ფეხი იატაკზე 

მთელი ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს 

სხეული მოძრაობს რა წინ, ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ. უკან დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი 

თავისუფლად ერგცერით შეესება იატაკს. ხელისელჩაკიდებული მკლავები აიწევს ზემოთ – 
ზემკლავამდე. 

ტაქტის დანარჩენ ორ მერვედსა და მომდევნო შეოთხედზე (სგვე– ჯი) – უკან დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი გადმოგვაქვს წინ და მარცხნივ (ჯდომა). ამ დროს ორივე ფეხი გამართულია, 

სელიხელჩაკიდებული მკლავები კი – ქვედაშვებული (მკლავების ზემკლავიდან დაშვება ხდება 
მარჯვენა ფეხის მარცხენა ფეხზე გადაჭდომასთან ერთად), რის შემდეგაც ხელიხელჩაკიდებული 

მკლავები ქვედაშვებულია საცეკვაო ფრაზის ბოლომდე. 

მეოთხე ტაქტის მეორე ნახევარზე, ე.ი. მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (და–ი) – ყოვნა 
მეოთხე ტაქტის პირველ ნახევარზე აღწერილ მდგომარეობაში. 

მეხუთე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (გო) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
დაიდგმება მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი 
კი მომორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 
მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ია) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული/ 
(ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სასსარში ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის წინ და 

მარჯგნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სასსარში). 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (ნი) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (ვო) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე ერგცერიდან მთელი 
ტერფით დაიდგმება, ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 
დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფალი ერგცერით ეხება იატაკზე. 

მეექვსე ტაქტის პირველ მეოთხედსა და მომდევნო მერვედზე (სგვე–ჯი) – მარცხენა ფეხი 
იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედსე (და) – მარჯვენა ფეხი გადმოინაცვლებს მარჯვნივ და 

ერგცერით თავისუფლად მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ქ.დომა), რის დროსაც 
სხეულის სიმძიმე ისეგ ადგილზე დარჩენილ მარცხენა ფესზე რჩება. 

ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (ი) – ყოგნა ტაქტის მეოთხედხე აღწერილ მდგომარეობაში. 
მეშვიდე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ვო) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი 

კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხსრება. ამ დროს 
მარჯვენა ფეხის ქესლი ოდნავ შორდება იატაკს. 
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ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ია) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერსულო ჩაკრული“. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (ნი) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ვო) – მარჯვენა ფესი იატაკზე ერგცერიდან მთელი 

ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მაჯვხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 

დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
მერვე ტაქტის პირველ მერვედზე (სგვე) – მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს და მარჯვენა 

ფეხის უკან და მარჯვნივ ჩაიდგმება. იგი მუხლის სახსარში მოიხრება და იატაკს ერგცერით 
შეეხება. ასევე ოდნავ მოიხრება მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხიც. სხეულის სიმძიმე ორივე 

ფესხზეა განაწილებული (აღნიშნული მოძრაობა ანალოგიურია ცეკვა “შინავორგილის“ “უკუჩაკრული 

გვერდზე სვლის“ პირველი ნაწილისა). 

ტაქტის მომდევნო შეოთხედზე (ჯი) – მარცხენა ფეხი გაიმართება მუხლის სასსარში და 
იატაკს ერგცერიდან მთელი ტერფით შეეხება, ასევე გამრთული მარჯვენა ფეხი კი იატაკზე 

მთელი ტერფით მარცხენა ფეხის გვერდით დაიდგმება (ფეხების მესამე პოზიცია). 

ტაქტის მეორე ნახევარზე, ე.ი. მომდევნო მერვედზე და უკანასკნელ მეოთხედხე (და–ი) – 

ყოვნაა ტაქტის წინა მეოთხედხე აღწერილ მდგომარეობაში. 

ამის შემდეგ საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან, ე.ი. მეცხრე ტაქტის პირველ მეოთხედზე 
(თა–მა) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება წინ (ფერხულის ცენტრის მიმართულებით) ჩვეულებრივი 

ნაბიჯი, მიმდევრობით მარჯვენა ფეხი გაიტანება წინ ჰაერში და ა.შ. იმ განსხვავებით, რომ 
ფერხულის მეორე ფრაზის შესრულებისას მარჯვენა ფეხის წინ, პაერში, გატანის დროს 

შემსრულებლები წინმკლავში ტაშს შემოკრავენ. 

ასეთივე ცვლილებებია შეტანილი მკლავების მოძრაობაშიც. ყოველი მეორე ფრაზის 

შესრულებისას (ანუ ფრაზის გამეორებისას), კერძოდ, პირველი საცეკვაო ფრაზის მესამე ტაქტის 

დასაწყისში. მის პირველ მეოთხედზე (ვო) ნაგულისხმები ზემკლავის ნაცვლად მამაკაცები ხელებს 

სანჯლის ტარს ჩასჭიდებენ (ფერსულში ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში ამ ადგილზე 

ქალთა.მკლავები ქვედაშვებულია). რაც შეესება სელიხელჩაკიდებულ მდგომარეობას, ფერხულის 

შემსრულებლები მას ყოველი მეორე ფრაზის შესრულებისას ყოვნის შემდეგ მიიღებენ. 

საერთოდ კი უნდა აღინიშნოს, რომ საცეკვაო ფრაზის ყოველი შემობრუნებისას მკლავები 

მიმდევრობით ხან ერთ და სან მეორე მდგომარეობას იღებენ. 

ფერხული “თამარ დედფალ საიერიშო 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია და მთელი ტერფით ეხება იატაკს. ქუსლები 

შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული). 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელჩაკიდებული. ფერხულში მონაწილეობენ როგორც 
მამაკაცები, ასევე ქალები. 

მუსიკალური ზომა – #/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტხზე ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ლა) – მარცხენა ფეხს 
მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ 
მცირე ერგბუქნს. ასევე ოდნავ დავკრავთ იატაკზე მარჯვენა ფეხის ქუსლს (საფერხულო ჩაკრული“ 

მარცხენა ფეხით). ეს ნაწილი ფერხულის შესავალი ნაწილია, როგორც ტექსტგარეშე “და“. 
მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (თა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარცხნივ დაიდგმება. ამ დროს მარჯვენა ფეხი ადგილზე რჩება. სხეულის სიმძიმე ორივე ფეხზეა 

განაწილებული (ფეხების მეოთხე პოზიცია). 

95



ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (მარ) – მარჯვენა ფეხს მივადგამთ მთელი ტერფით მარცხენა 

ფესთან (ფეხების მესამე პოზიცია). 

ტაქტისშემდეგ მეოთხედსე (დედ) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. მარჯვენა ფეხი კი 

თანდათანობით მუხლისა დათეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ 
შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ფალ) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 

ჩაკრული (ე.ი. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ 

და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში). 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (თა) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

მარჯვნივ დაიდგმება. ამ დროს მარცხენა ფეხი ადგილზე უმოძრაოდ რჩება, სხეულის სიმძიმე 

ორივე ფეხზეა განაწილებული (ფეხების მეოთხე პოზიცია). 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (მა) – მარცხენა ფეხს მივადგამთ მთელი ტერფით მარჯვენა 

ფეხთან (ფეხების მესამე პოზიცია). 

ტაქტის მეორე ნახევარზე, ე.ი. ნახევარ ნოტხე (რე) – ჯერ მარჯვენა ფეხით გადავდგამთ 

მარჯვნივ ჩვეულებრივ ნაბიჯს (რის დროსაც სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე, 

ზეტანი ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ, უკან დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით 

ეხება იატაკს), შემდეგ მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე წამოსტომს, ქუსლის იატაკზე 

დაკვრით. მარცხენა ფეხს კი მოვაშორებთ იატაკს, მოვსრით მუხლის სახსარში და გავიტანთ 

მუხლით წინ ისე, რომ მარცხენა ფეხის კოჭი დაახლოებით მოხვდეს მარჯვენა ფეხის მუხლის 

სახსრის დონეზე. ასევე ოდნავ მოიხრება მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხი. მარცხენა ფეხის 

ტერფი კი დაიჭიმება. მამასადაზე, მესამე ტაქტის მეორე ნახევარზე სრულდება “სადა მუხლური 

წინსვლა“. 
ამის შემდეგ სიმღერაში შედის მეორე გუნდი, რის შემდეგაც: 

მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (ო) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი 

ტერფით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფესზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სასსარში, 

იატაკს მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ 

შორდება იატაკს. ! 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (რიო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (დე) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარჯვნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა ფეხი კი მოშორდება 

იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის 

ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ლა) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

ამის შემდეგ ფერხულს გადაებმება ჩვენს მიერ პირველ მუსიკალურ ფრაზაზე (ანუ პირველ 
გუნდზე) აღწერილი საცეკვაო ფრაზა, ე.ი. მეხუთე ტაქტის პირველ მეოთსედზე (თა) – მარცხენა 

ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ დაიდგმება. ამ დროს მარჯვენა ფეხი ადგილზე რჩება. 
სხეულის სიმძიმე ორივე ფეხზეა განაწილებული (ფეხების მეოთხე პოზიცია). შემდეგ კი – მეხუთე 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (მარ) – მარჯვენა ფესს მთელი ტერფით მივადგამთ მარცხენა 

ფეხთან (ფეხების მესამე პოსიცია) და ა.შ. 
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ლაშგარი 

და ლაშგარი რისა და ხვილაიო 

ოდა ინზოიორალეხსა ფსუტლერიო ზაგარ 

ოდა ჟაბეშიო ეცრიშა მახეოღვაჟარ 

ოდა ჩაბეშიო ეცრიშა მახეოღვაჟარ 
ოდა ინხზოიორალეხა იხლაიორალეს 

ოდა იჭრაიოაჟალეხა ლაშეროშიო თსუმობს 

ოდა ჩიდმაიოჩონედა სემიიო ლახვნბა,. 

ოდა ეჩანიო სოჩა და ბეტეომურსა 

ოდა ეჩანიო ხოჩა და ჯულაბიო ირა 

ოდა აშგვიიობინა და ლიხლიო ჩედა 

ოდა ყორს საიოგენადა ყუდუიშერას 

ოდა სგანჩუნიო ეგვხვიდა მეჩიიო მარე 

ოდა შისსუიოღვანდა წუსნიფიოფაუ 
ოდა ეჩნოშიო მარალსა ადგაიორიდა 

ოდა ემხუიო მუმბვიდა მადსოიცარა. 
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ლაშგარი 

ოდა იკრიბებიან ფსუტლერის ზეგანზე 

ოდა ზემო ეცერის ვაჟკაცები 
ოდა ქვემო ეცერის ვაჟკაცები 
ოდა მხრებზე ხელგეადასვეულნი თავაზობენ 

ოდა თავაზობენ ერთმანეთს ლაშქრის თაობას 

ოდა ყველაზე უკეთესი სამი ძმაა 

ოდა ყველასე უკეთესი ბექმურხაა 
ოდა იმაზე უკეთესი ჯულაბი იქნებოდა 
ოდა იმაზე კიდევ უფრო ნაწიფაი იქნებოდა 

ოდა დაიძრა ლაშქარი ადგილიდან 

ოდა კარს მიადგნენ ყუდუშერას 

ოდა შინ დაუხვდათ მოხუცი კაცი 

ოდა ხელში ქონდა წითელი ჯოხი 

ოდა იმით კაცებს კლავდა 
ოდა ერთი მოამბეც არ დატოვა 

C 
C 
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უსგვირ ლაშგარ 

ხალსური 

ჩაწ. «თფილფანის მიერ 
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უსგვირ ლაშგარ 

ციოყ მახვში დაჩქელიანაშ 

ესხერყურე ჯარ ზაგარსან 

ამხან ესცად ფხულტერ მაგარ 

ციოყს ფადას ჟივ ხობჟერა 

ჩულუზსერ ლის უსგვირ სოფელ 
ციოყს ფადას ისგი ხოყვილა 

ეშხუ ფადას დამხის ესღრი 

მერმე ფადას სგიმერისან 

უსგ, ვრის ლაშქარი 

ციოყ უფროსი დაჩქელიანების 

საყვირებით ამცნე ჯარს ზეგანიდან 

აქედან უპასუხეს ფსხუტლერ ზსეგანიდან 

ციოყმა ჯარი შეაგროვა 

შეგროვდა უსგვირ სოფელი 
ციოყმა ჯარი შუაზე გაშყო 

ერთი ნაწილი ლამხეთს მიდის, 

შეორე ნაწილი სგიმერში 
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თამარ დეფალ 

(რავქენსია) 

ხალხური 

ჩაწ იოფილფანის მიერ 

· თჰ-მა-ჩყ-ღჯიო; ტელ - ფა-ლგა ვრ- ია - ნი-გო ხგჭე-§ი ტა. - ი 

„ვო-იპ ნი-ვო |ბვგე- ჭი ლა-ოი ვო. ი. - ნი ვო | სგვეჭი 

  
ს.-ს 3)     

თა–-მა- ჩყოღგი დელ-გა- ლა გრ-ია. 6ი- ვო ბგა 

ვო- ია ნი> ბო ხგ 
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ვო. ზკვ-ი-. 
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თამარ დეფალ 

(საიერიშო) 

ხალხური 

ჩაწ. იფილფანის მიერ 

ო- რიო ლე-ლა თა-მარ 053C-ფალ 

ო- ჩიო 92-ძა თა-მარ ლელ-8ალ 

ჩი –ქმ. #ჩე– 65   
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თამარ დედფალ 

(რა ვქენსია) 

რავქენსია ვერ ვიტყვი ვოი შაირსა 

თამარ დედოფალი ანსგოჯა (სგვეჯი) 
თხუმს საგ და ზურჩია 
შდ მს ხოლიკდა ლემდიმარი 

ყიას ხაშდა ჰეშიმარი 

თერალ ხოსგურდა გიშრიგ 

შდ ქარ ხაგანდა მარგალიტიში 
სგაშხან საქუდა ატლასი 

ქამშსან ხაქუდა აბჯარი 

ფათვარ ხაგანდა ყვარელაი 

მესრალს ხასდანდა ჰეშიმარი 

ფოყას ხორიკდა ხანგარი 

ჭშხარს ხანდანდა ჩექიმარი 

ჩაჟილდს სასგურდა ქურხვაისL) 

თამარ დედოფალი 

რა ვქნა ვერ ვიტყვი შაირსა 

თამარ დედოფალი მობრძანდა 

თავსე ეხურა ზუჩი 

ყურებზე ეკიდა საყურეები 
ყელზე ეკიდა ჰეშიმარი (სამკერდული) 
თვალები ქონდა გიშრისა 

კბილები ქონდა მარგალიტისა 

შიგნით ეცვა ატლასი 

გარეთ ეცვა აბჯარი 

თმა ქონდა სუჭუჭი 

მაჯებზე ქონდა სამაჯურები 

თეძოს ეკიდა ხმალი 

ფეხზე ეცვა ჩექმები 
ცხენი ყავდა ფერად ლურჯი 
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ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

ორიო 

დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 

დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 
დელა 

დელა 
დელა 
დელა 

თამარ დედფალ 

(საიერიშო) 

თამარ დედფალ თაიამარე 
ორგელ შინა თაიამარე 

ჩიდმაჩენე თაიამარე 

ქმნილ უჰა თაიამარე 

კვეცნელ უჰა თაიამარე 

ჩაჟილდ ჯირდა თაიამარე 

ჩიდმაჩენე თაიამარე 

ჰნგრელ ჯიგან თაიამარე 

ოქრემ ლშკად თაიამარე 

ხაღვრილ ჯის და თაიამარე 

თამარ დედოფალი 

თამარ დედოფალი ტაიამარე 

ორგელშინა თაიამარე 

ყველაზე უკეთესი თაიამარე 
ქერი დაუმწიფებელი თაიამარე 

პური დაუმწიფებელი თაიამარე 

ცხენი გყავდა თაიამარე 

ყველაზე უკეთესი თაიამარე 
უნაგირი ედგა ტაიამარე 

მოჭედილი თაიამარე 

აღვრი ქონდა 
მოჭედილი თაიამარე 
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ფერსული “გაუ გავსხსე“ 
ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). 
მკლავები ქვედაშვებულია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგს უკან ჩაკიდებული. 

ფერხულში მონაწილეობენ მხოლოდ მამაკაცები. 

მუსიკალური ზომა– 6/8, 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტსე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნელ შეოთხედზე (და) – 
მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში და წინ ჰაერში გავიქნევთ. ერთდროულად მარჯვენა 
ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და მარჯვენა ფეხის ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე 
(საფერხულო ჩაკრული“ მარცხენა ფეხით). 

მეორე ტაქტის პირველ შერვედზე და მომდევნო მეოთხედზე დუ–ლუ) – მარცხენა ფეხი 
დაიდგმება იატაკზე მთელი ტერფით მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 
ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ეხება ერგცერით. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (ი) – მარჯვენა ფეხს ერგცერიდან მთელი 
ტერფით ვდგამთ იატაკზე. სხეულის სიმძიმე გადაგვაქვს მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 
მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ეხება ერგცერით. 

მესამე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (სერ–ლი) – მარცხენა ფეხი 
იატაკხე მთელი ტერფით დაიდგმება მარცხნივ და სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. 
მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. 
მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედსა და მეოთხედზე (სი–ო) – მარჯვენა ფეხით შესრულდება 
“საფერსულო ჩაკრული“ (ე. ი. მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში და ჰაერში ირიბად 
მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა 
ფეხის ქუსლს იატაკზე დავკრავთ. მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში). 

მეოთხე ტაქტის პირველ ორ მერვედზე (მიჯ–რი) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი 
ტერფით დაიდგმება მარჯვნივ და სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე (ამ დროს ზეტანი 
ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ), ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ეხება 
იატაკს ერგცერით. 

ტაქტის მომდევნო ნახევარ თვლაზე (შა) – მარცხენა ფეხი ერგცერიდან მთელი ტერფით 
დაიდგმება იატაკზე. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 
დარჩენილი მარჯვენა ფეხი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (რა) – მარჯვენა ფესზე სრულდება მცირე ნახტომი, 
ქუსლის იატაკზე დაკვრით. ერთდროულად მარცხენა ფეხი მოშორდება იატაკს, მოიხრება მუხლის 

სახსარში და წაიწევს მუხლით წინ ისე, რომ მარცხენა ფეხის კოჭი დაახლოებით მარჯვენა ფეხის 
მუხლის სახსრის დონეზე მოხვდეს. მარჯვენა ფეხი მუხლის სახსარში მოიხრება, მარცხენა ფეხის 

ტერფი კი დაიჭიმება. მაშასადამე, მეხუთე ტაქტხე სრულდება “სადა მუხლურა წინსვლა“. 

მეექვესე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (გა) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით 
დაიდგმება იატაკზე მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ (ჭ.დომა). ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე მარცხენა ფეხზე გადავა. მარჯვენა ფეხი თანდათან მოიხრება მუხლის სახსარში, იატაკს 
მოშორდება და მარჯვნივ გადაინაცვლებს. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 
იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ მერგედსა და მეოთხედზე (უ) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერსულო 
ჩაკრ-ელი“. 

მეშვიდე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (გაე–ხე) – მარჯვენა ფეხი 

მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარჯვენა 
ფეხსე გადავა, მარცხენა ფეხი კი იატაკს მოშორდება და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს 
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სახსარში მოიხრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნვ შორდება იატაკს. 

ტაქტის შემდეგ მეოთხედზე წერტილით (ი) – მარცხენა ფეხით სრულდება საფერხულო 

ჩაკრული“ 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა.შემდეგი ტაქტიდან საცეკვაო ფრაზა თავიდან 
იწყება და ნებისმიერჯერ მეორდება. 

ფერხულ “გაუ გავხეს “ გააჩნია მეორე აჩქარებული ნაწილიც, რომელიც შემდეგნაირად 
სრულდება: 

აჩქარებული ნაწილის პირველი ტაქტის პირველ მეოთხედზე და მომდევნო მერვედღზე (გა– 

უ) – მარჯვენა და მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ორი ჩვეულებრივი ნაბიჯი. 

ტაქტის მომდევნო ორ მერვედზე (გავ–ხე) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით დაიდგმება 

იატაკზე მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი კი 
მოშორდება იატაკს და თანდათან მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს მარჯვენა 
ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (და) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერსულო ჩაკრული“. 

მეორე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (ჩუ–ლუ) – მარცხენა ფეხი 

მთელი ტერფით დაიდგმება მარცსნივ. ერთდროულად მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს და 
თანდათან მუხლისა და თეძოს სახსარში ისრება. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ 

შორდება იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მერვედზე (ი) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“. 

აქ მთავრდება ფერსულის აჩქარებული ნაწილის საცეკვაო ფრაზა, რომელიც ასევე 

ნებისმიერჯერ შეიძლება გამეორდეს. 

ფერხული “დიგორსა დასხდნენ ვეზირნი 

ფერხული “დიგორსა დასხდნენ ვეხირნი“ (იგივე დიდგორი და ბასიანი) ხალხური გადმოცემით 

ეძღვნება ოსეთის შეიარაღებული რაზმის რაჭის სოფელ ღებზე გალაშქრების ფაქტს. 

ფერხულის ტექსტში განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს ერთმანეთის საპირისპირო 

დასახლებული პუნქტების მოხსენიება, როგორიცაა დიდგორი, ბასიანი, კირტიში და ბადელა. 

როგორც ცნობილა, დიდგორი რაჭას ჩრდილოეთით ოსეთის მხრიდან ესაზღვრება, ბასიანი 

კი სამხრეთ საქართველოშია, ტაოს სამსრეთ–დასავლეთით (ცნობილია ბასიანის ბრპოლა თურქ– 

სელჩუკების წინააღმდეგ თამარ მეფის დროს), შეიძლება ის აზრიც დაგვებადოს, რომ ტექსტში 
მოხსენიებულ დიდგორში იგულისსმება მეფეთა დასასვენებელი ადგილი თბილისთან ახლოს, 

სადაც დავით აღმაშენებელს ბრძოლა მოუხდა თურქ–სელჩუკებთან და დაამარცსა კიდეც. 

ამიტომ, ადვილი შესაძლებელია, ფერხულის ტექსტში შეტანილი იყოს ბრძოლებით გამორჩეული 

ორი ისტორიული ადგილი– დიდგორი და ბასიანი. თუ ეს ასეა, მაშინ დასაზუსტებელი რჩება 

ფერხულის ტექსტში დიდგორისა და ბასიანის მოხვედრის საფუძველი, რადგან ფერსული სოფელ 

ღებზე ოსების თავდასხმის ფაქტს ეძღვნება. - 

იგივე შეიძლება ითქვას ბადელასა და კირტიშის შესასებ. ამ შემთხვევაში ერთი, კერძოდ 

ბადელა, სოფელია სამხრეთ საქართველოში, მეორე, კირტიში კი–- ადგილია საქართველოს 

ჩრდილოვთში, სოფელ ღებთან ახლოს. ამ ორი, ერთმანეთის საპირისპირო ადგილის ტექსტში 

მოხვედრის მისეზიც გარკვევას მოითხოვს. 

ისიც არ არის გამორიცხული, რომ დიდგორისა და ბასიანის, ან ბადელასა და კირტიშის 
მოსვედრა ფერხულის ტექსტში უბრალოდ სიტყვების თამაში იყოს. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა ნახევარ წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. 
ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლისა და თეძოს სახსარში და 
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მთელი ტერფით ეხება იატაკს. ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები დაშორებული). 

ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალები. 
მკლავები ხელკავის მდგომარეობაშია, რის დროსაც ყოველი მამაკაცის მარცხენა ხელი 

ხანჯალზეა, მარჯვენა კი გაყრილია მარჯვნივ მდგომი მამაკაცის მარცხენა მკლავში. ფერხულში 

ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში ქალი გამოსდებს მამაკაცს სელკავს. 
მუსიკალური ზომა – 3/4 

სიმღერას იწყებს ერთი (დამწყები), რომელსაც მესამე ტაქტიდან უერთდება გუნდი და 

რვატაქტიანი მუსიკალური შესავლის შემდეგ ფერხული იწყებს სვლას, რომლის: 

პირველ ტაქტხე – მარჯვენა ფესით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად 
სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხსე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი 
თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეორე ტატხე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. 
ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მესამე ტაქტზე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად 
ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეოთხე ტაქტსე – მარცხენა ფეხი მოიხრება მუხლის სახსარში და ფეხის წვერით თავისუფლად 
დაიდგმება იატაკზე მარჯვენა ფეხის უკან (ამ დროს ზეტანი ოდნავ შებრუნდება მარცხნივ). 

მომდევნო ორ ტაქტზე – ფერსულის აღწერილი საცეკვაო ფრაზა იწყება მარცხენა ფეხით 
და სრულდება იგივე მარცხნივ მოძრაობით. 

ამის შემდეგ ფერხულის საცეკვაო ფრასა ისევ მარჯვენა ფეხით იწყება მარჯვნივ და ა.შ. 
ფერხული ყოველ ოთს ტაქტზე ჯერ მარჯვნივ მოძრაობს, შემდეგ კი მარცხნივ. 

ფერსული “ოსიე“ 

ფერსულ “ოსიეს“ ტექნოლოგია (ფერხულის ფეხებისა და მკლავების მოძრაობა-, 
მდგომარეობანი) “დიგორა დასსდნენ ვეზირნის“ ანალოგიურია, ამიტომ მისი განმეორებითი აღწერა 
მისანშეწონილად არ მივიჩნიეთ. ერთი და იგივეა ფერხულში მონაწილეთა შემადგენლობაც – 
ფერხული “ოსიეც“ ქალ–ვაჟთა მონაწილეობით სრულდება. აქვე შევნიშნავთ, რომ “ოსიეს“ 
გარდა, “დიგორა დასხდნენ ვეზირნის“ ფეხების მოძრაობათა კომპლექსის მსგავსია ფერსულების 
“ქალსა ვისამე“ და “ერთხელ წისქვილს წინსვლისათვის“ დამახასიათებელი ფეხების მოძრაობათა 
რიგი, მათი თანმიმდევრობა, 

რაც შეეხება ფერსულ “ოსიეს“ წარმოშობის ისტორიულ საფუძვლებს, იგი თავისი წარმოშობით 
სვანეთის რაჭაზე გალაშქრების ერთ–ერთ ფაქტს უკავშირდება. თვით სახელწოდება “ოსიე“, 

ვფიქრობთ, მისამღერის მნიშვნელობას უნდა ატარებდეს, რაზედაც მიუთითებს ფერხულის ტექსტი: 
რომ იძრა ცა და ქვეყანა ოსიე ქვედასა კარსა გარ დადგა. ოსიე 

ღვიოდა მთა და ბარია ოსიე შავი სისხლისა ღვარია ოსიე 
აიძრა დიდი სულთანი ოსიე გასჭერ ხელო და ხბალო ოსიე 
პატარა ტანოვანია ოსიე გულო ნუ შეგვიშინდებიი თოსიე 
ზედასა კარსა მოადგა ოსიე სისხლისა ნატალახევსა ოსიე 
დიდი სვანისა ჯარია ოსიე ფეხი ნუ მოგვიცურდები ოსიე 

როგორც შევნიშნეთ, მეომრულ–ლაშქრული შინაარსის ფერხულების ჯგუფს მიეკუთვნება 
საქართველოს ერთ–ერთი უძველეს კუთხეში, მესხეთში, დღემდე შემორჩენილი ფერხული “მამალი 
მუსასაც“, სადაც მუხაში საქართველოა ნაგულისხმები, მამლში ანუ მუმლში კი – მტერი. 
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გაუ გავხე 
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გაუ გავხე 

გაუ გავზხე და ჩუ ლუიხერ ლიხიო მიჯრიშა ლაშგარა გაუ გავხე 

გაუ გავხე და ხემცუიქულებიო ხალდემა სოფელსა გაუ გავსე 
გაუ გავხე ვარიას სატსეხ ხალდე სოფელ გაუ გავხე 
გაუ გავხე ივხირალეს ლეჩხმა ვარგალ გაუ გავხე 
გაუ გავხე ივხზირალეს ხალდეშ ხაცას გაუ გავხე 

გაუ გავხე ჟივ ხოვზირას ხალდემ ხაცა გაუ გავხე 

გაუ გავხე გავიხედე სგაუხანგენას ხალდე სოფელს გაუ გავხე 
გაუ გავხე გავიხედე ეხა იშიალს ხალდეშ ღვაჟარ გაუ გავხე 
გაუ გავხე ჩიდ მაჩენამ გეგი ი თაზი გაუ გავხე 

გბუ გავხე ჩიდ გაჩენამ ჯოხან ი ჩარგის გაუ გავხე 

გაუ გავხე იმიალას სალდეშ სახვერალ გაუ გავხე 

გაუ გავხე 

შეგროვილა ლეჩხუმის ლაშქარი 

მოციქულობენ ხალდეს სოფელთან 

უარს ეუბნება ხალდეს სოფელი 

ბჭობენ ლეჩხუმის თავადები 

ბჭობდნენ და გადაწყვიტეს დაღუპვა 
გადაწყვიტეს სოფლის დაღუპვა 
გავიხედე კარგად იბრძვიან 

გავიხედე ყველაზე კარგად გეგი და თაზი 
გავიხედე იმათზე კარგად ჯოხანი და ჩარგიზი 

გავიხედე კარგაღ ომობენ ხალდეს ვაჟკაცები 
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დიგორსა დასხდნენ ვეზირნი 

– 

  

(I ნ MI III.) 

რდი-გოჩ-ბა 

ზხდდენ ს %-. 

 



II) ,ჩს 

ჯი-გო -!ჩი §ი-გრ- 

  

დიგორსა დასსდნენ ვეზირნი 

(იგივე დიგორი და ბასიანი) 

დიგორი და ბასიანი 

ჩოხა ნაბდით სავსე არი 

დიგორსა დასხდნენ ვეზირნი 

რჩეულნი ბადელოვანი 

მათ გამორჩევა შეექმნათ 

არჩიეს გამოარჩიეს 

შიკრიკი გამოარჩიეს 

მთანი და მთანი აწონეს 

სავალად კირტიშოვანი 

კირტიშობას რომ ჩავიდნენ 

გხანი დაუხვდათ წყლიანი 
წყლიანი ქვიშნარიანი 

მინდორი ბალახიანი 

წინ კაცი შემოეყარათ 

მადლიანი და ღვთიანი 
ვაი თუ შენცა გეწყინა 
ჩვენი ღებისა ზიანი 

ღები დაწვეს და დადაგეს 

ავყაროთ ღებურ ხიდები 

ვამავლოთ ციხის კარები 

დედა ღვთისასა მივართვათ 

ტავთეთრი ნიშა ხარია 

რქადასვეული ცხვარია 
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თსიე 

  

ჩაწ. პ.ბ, ერიშვილის მიერ    
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

ოსიე 

როს იძრა ცა და ქვეყანა 

იძროდა მთა და ბარია 

აიძრა დიდი სულთანი 

პატარა ტანოვანია 

ზედასა კარსა ჩამოდგა 
დიდი სვანისა ჯარია 
ქვედასა კარსა ჩამოდგა 
შავი სისხლისა ღვარია...) 

“დედა ღვთისას მივართვათ 
რქა დაკაული ხარია... 
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პატრიოტული შინაარსის ქართული სალხური ქორეოგრაფია 

პატრიოტული შინაარსის ფერხულებში ლ.გვარამაძე განიხილავს იმ ხასიათის ფერხულებს, 
რომლებშიც, მისი აზრით, “აისახება ფართო მასების მისწრაფებები ან ფეოდალების წინააღმდეგ 

კლასობრივი ბრძოლა, რომელიც არ ცხრებოდა საუკუნეების განმავლობაში და ხშირად გლესთა 
აჯანყებებით მთავრდებოდა. ამ ცეკვების დროს ასრულებდნენ ხალხის მიერ შექმნილ სიმღერებს 

სახალხო გმირებზე“ (ლ.გვარამაძე, “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“, თბ.1957, გვ.16-17). 

ჩვენი აზრით კი, საბრძოლო და მეომრულ–ლაშქრული შინაარსის ქორეოგრაფიისაგან 

განსხვავებით, რომლებიც პირითადად გამოხატავდნენ თემებს შორის ან გარეშე მტრების წინააღმდეგ, 
ბრძოლის ისტორიულ ფაქტებს, პატრიოტული შინაარსის საცეკვაო ნიმუშებს უნდა მივაკუთვნოთ 

ალბათ ის ფერხულები, რომლებიც უშუალოდ გადმოცემენ სამშობლოსათვის თავდადებული 

გმირობისა და ასევე უსამართლობის წინააღმდეგ ცალკეულ მებრძოლთა თავგანწირვის მაგალითებს, 

აქედან გამომდინარე, პატრიოტული შინაარსის ფერხულებს შორის უნდა განვიხილოთ:ქართლ– 

კახური ფერხული “შავლეგო“, სვანური ფერხული “როსტომ ჭაბუკი“ და “ჩეყარამსა“, რაჭული 

“ქალსა ვისმე“ და მეგრული “ძაბრა“ ანუ “ძაბრალე“. 

ფერხული “შავლეგო“ 

ფერხული “მავლეგო“ თავისი შინაარსით სხვადასხვა ვარიანტით გვხვდება, მაგრამ მისი 

ფორმა შინაარსის ყველა ვარიანტში ერთი და იგივეა და მიეკუთვნება ფერხულების იმ სახეობას, 

რომელთათვისაც დამასასიათებელია ფერხულის შიგნით მოთამაშე. 

დ.ჯანელიძე ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ ფერხულ “შმავლეგოს“ 

შესახებ შემდეგ ცნობას იძლევა: “მავლეგო“ - საფერხულო წყობა წრის შიგნითა პანტომიმიკური 

მოთამაშით დღემდე შემორჩენილია კასეთში“ (ამ შემთხვევაში ლაპარაკია ფერხულის ტექსტსა 

და მის სასიმღერო მელოდიაზე. რაც შეეხება ფერსულის საცეკვაო მოძრაობათა კომპლექსს, იგი 

ჯერჯერობით უცნობია. ფერხული “შავლეგო“ მისი სამივე ნაწილით მხოლოდ რაჭამ შემოგვინახა). 

შემდეგ ნაშრომში გადმოსცემს შავლეგოს პიროვნების ი.მჭედლიშვილისეულ დახასიათებას, რომ 

“შავლეგო ყოფილა გმირი ვაჟკაცი, სწორ–ამხანაგების გამტანი, მაგრამ შემთხვევით ჩავარდნია 

თურქებს. ერთი სიმღერის მიხედვით, შავლეგო თითქოს მოუკლავთ და მისი სისსლის ასაღებად 

დედამისს აუღია ხმალი, კახეთში ჩაწერილი სიმღერის ტექსტით კი ტყვედ ჩავარდნია მტერს და 

ძმებს დაუხსნიათ“. 

დ.ჯანელიძე “შავლეგოს“ კახური ვარიანტის შინაარსს ასე გადმოგვცემს: “ფერხულის 

შიგნით დგას თურქებისაგან დატყვევებული შავლეგოს როლის პანტომიმურად ამღსრულებელი. 

ის თავჩაღუნულია, დაღონებული. მის გარშემო ფერხული უვლის და მღერის, როდესაც ფერხული 
მღერის – “შავლეგ. მაღლა აიხედე, შენი ძმები მოდიანო“, შავლეგოს როლის შემსრულებელი 
გულხელდაკრეფილი აიხედავს მაღლა, გამხიარულდება, შეუერთდება მომღერალთ და სიმღერა 
არაჩვეულებრივად მხიარულდება, ის საცეკვაო–სათამაშოში გადადის და ამით მთავრდება“ 

(დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალსური საწყისები“, თბ. 1048წ. გვ.162,163). 

მოგვყავს ფერხული “შავლეგოს“ ტექსტი, ჩაწერილი რაჭაში, სოფელ ლისეთში, 1058 წელს 
გიგა ჯაფარიძის იერ: 

“შავლეგ ცხენსა მოაფრინდა 

ვიწროსა და ავსა გხასა 

შავლეგს ცხენი წამოექცა 
ნაკვალევსა გუთნისასა 

თავზე თურქი წამოადგა 
გალესილი ალმასითა 

დამკარ თურქო ნუ გებრალვი 
თუ გული გაქვს ალმასისა 
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დაჰკრა თურქმა თავი მოსჭრა 

ჩაესვია გუთნის კვალსა 

შავლეგოს დედა სტიროდა 
ვაი შავლეგოს დედასა“. 

არსებობს მოსაზრება იმის შესასებ, რომ ქართული სალსური ფერხული “მავლეგო“ შექმნილია 

XII-XIII საუკუნის სახელმწიფო და სამხედრო მოღვაწის, შალვა ახალციხელის პატივსაცემად. 

ჩვენი აზრით, აღნიშნული მოსაზრება უფრო ახლოს უნდა იდგას სინამდვილესთან, რადგანაც 
ძნელი დასჯერებელია, რომ სხვა შემთხვევაში თუგინდ გმირის, მაგრამ მაინც ვინმე რიგითი 

მებრძოლის ტყვეობაში მოხვედრისა და თავგანწირვის ფაქტი (რასაც არაერთხელ ქონდა ადგილი 

ქართველი ერის ყოფაში) დაედო საფუძვლად შავლეგოს პიროვნებისადმი მიძღვნილი ფერხულის 

წარმოშობას და მის შენარჩუნებას საუკუნეების მანძილზე. 

როგორც ცნობილია, შალვა ახლციხელი იყო თამარ მეფის ვეზირი, ერისთავთ–ერისთავი, 

რომელსაც თავი გამოუჩენია მთელ რიგ ბრძოლებში, როგორც ნიჭიერ სარდალს. მაგალითად, 

95 წელს შამქორის ბრძოლაში მან თურმე ხელთ იგდო ხალიფას დრომა, ყარსისათვის ბრძოლაში 

1205 წელს სარგის თმოგველთან ერთად სარდლობდა ქართველთა ლაშქარს, ბასიანის ბრძოლაში 
სარდლობდა მესხთა მოწინავე ლაშქარს და სხვ. დაბოლოს, I22§ წელს, ძმასთან, ივანესთან 
ერთად მეთაურობდა მესსთა ლაშქარს გარნისთან ბრძოლებში სვარაზმელთა წინააღმდეგ 

ახალციხელები მტრის სიჭარბეს არ მოერიდნენ, მაგრამ უთანასწორო ბრძოლაში დამარცხდნენ. 

შალვა ახალციხელი ტყვედ ჩაიგდეს და რადგანაც მან რჯულის შეცვლაზე მტკიცე უარი 
განაცხადა, ჯალალედინმა სიკვდილით დასაჯა. 

როგორც ავღნიშნეთ, ფერხული “შავლეგო“ ფერხულებისათვის დამახასიათებელი სამივე 

კომპონენტით – ტექსტით, სიმღერითა და ფეხების მოძრაობათა თავსებური კომპლექსით უკანასკნელ 
დრომდე მხოლოდ ზემო რაჭას შემორჩა. 

მოგვყავს ფერხული “შავლეგოს“ აღწერის რაჭული ვარიანტი. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

„დაწყებამდე ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. 
ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე. ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით 
ეხება იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული), მკლავები კი ერთმანეთის 

მსრებზეა გადადებული. 

ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალები. ქალების მონაწილეობის 

შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 4/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი, რის დროსაც ფერხული ადგილზე დგას. 

მეორე გუნდის: 

პირველ ტაქტხე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 

მეორე ტაქტზე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. 

მესამე ტაქტზსე – ისევ მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 

მეოთხე ტაქტზე – მარცხენა ფეხით იატაკზე ფეხის წვერით თავისუფლად დაიდგმება 
მარჯვენა ფეხის წვერთან. 

მესუთე ტაქტსზე – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე მარცხნივ. 

მეექვსე ტაქტხზე – მარჯვენა ფეხი ფეხის წვერით თავისუფლად დაიდგმება იატაკზე 
მარცხენა ფეხის ქუსლთან. 

აქ მთავრდება ფერსულ “შავლეგოს“ საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც საცეკვაო ფრაზა 

იწყება თავიდან და შეორდება ნებისმიერჯერ. 
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ფერსული “როსტომ ჭაბუკი“ 

ხალხური გადმოცემით, სვანური ფერხული “როსტომ ჭაბიგვ“ (როსტომ ჭაბუკი) ემღვნება 

ახალგაზრდა როსტომის გმირულ ბრძოლას მეფის თვითმპყრობელობის წინააღმდეგ. ჩაგრული 

ხალხის ინტერესები როსტომმა იარაღით სელში ბრძოლით გამოხატა, რისთვისაც მას სდევნიდნენ. 

მშრომელი სალხის თანაგრძნობა, მათი ზსრახვები და ფიქრები დაედო საფუძვლად ფერხულ 

“როსტომ ჭაბუკის“ არსებული ვარიანტის შექმნას. ხალხმა მისი გაბედული. გმირული გხა ქებით 

მოიხსენია და სიმღერა–ცეკვის საშუალებით გადასცა მომავალ თაობას. 
როგორც ფერსულის ტექსტი გადმოგვცემს, როსტომი თურმე ერთხელ ჩაფრებმა დააპატიმრეს 

და ეცერიდან ზუგდიდისკენ მიმავალ გხას გაუყენეს, მაგრამ იგი ჭხიდან გაიქცა და თავისუფალი 
ისევ სვანეთის მთებს დაუბრუნდა. 

ფერხულის ტექსტიც ასე მთავრდება: 
“... ყველგან წვიმს, ყველგან თოვს, 

თეთრ ეცერს მზე ანათებს“. 

აღნიშნულ ფერხულში საყურადღებოა ის, რომ როსტომ ჭაბუკი ამ შემთხვევაში შედარებით 

გათანამედროვებულია და მისი საქმიანობა მხოლოდ მე–19 საუკუნით შემოიფარგლება. მაგრამ 

რაც შეეხება როსტომ ჭაბუკის კულტს საქართველოში, იგი ბევრად უფრო ადრინდელია. 

ბ.ნიჟარაძე “ისტორიულ ეთნოგრაფიულ წერილებში“ ასე აღწერს სვანეთში ჩაწერილ 
ლეგენდას: “როსტომი იყო თურანელი. ცხოვრობდა ქექევაზ კეისრის საბრძანებელში, ადგილსა 
ყარაიაზსა. თავისი სიცოცხლე როსტომმა დევ–მხეცებთან და ჭელურ ღორებთან ბრძოლაში 
გაატარა. ქექევას კეისარი დიდ პატივს სცემდა როსტომს, რადგან ის რომ არა, ქექევაზის 
საკეისროს დევ–მსეცები აიკლბდნენ. გამოჩნდებოდნენ დროგამოშვებით დევები, მოედებოდნენ 
საკეისროს და შვილებს აკვანში მწოლარეს ართმევდნენ მცხოვრებლებს. ამ დროს ქექევაზი 
შეეხვეწებოდა როსტომს. ეს უკანასკნელი მიჰყვებოდა ერთი კიდიდან მეორე კიდემდე, სულ 
გააწყალებდა მხეცებს და ამნაირად გასწმენდდა სამეფოს“ (ბ.ნიჟარაძე, “ისტორიულ–ეთნოგრაფიული 
წერილები“ თბ. 1964 გვ. 1161. 

მიხ. ჩიქოვანის გამოკვლევით როსტომი ერთ შემთხვევაში ამირანის უფროსი ძმაა, მეორე 
შემთხვევაში კი იგი ამირანის მამად გვევლინება. იგი წერს: “ფოლკლორული გადმოცემის 
მიხედვით ამირანი მუდამ მითიურ არსებებს ებრძვის. მისი მთავარი მოწინააღმდეგეები ადამიანები 
არ არიან. ადამიანური წარმოშობის გმირის მითიურ არსებებთან, ბოროტ ძალებთან ბრძოლა 
ზეპირი შემოქმედების ძლიერ შორეული პერიოდისთვისაა დამასასიათებელი და იგი ბარბაროსობის 
ხანიდან მომდინარეობს“, (მ.ჩიოქოვანი, “მიჯაჭვული ამირანი“, თბ. 1947 გვ:238,268). 

ხსენებული ლეგენდა და ფოლკლორული მასალა უფლებას გვაძლევს გამოვთქვათ 
მოსაზრება, რომ სვანური ფერხულის “როსტომ ჭაბუკის“ წარმოშობის საფუძველი შესაძლებელია 
უფრო მეტად უკავშირდებოდეს სწორედ ბარბაროსობის სანის იმ ლეგენდარულ როსტომს, 

რომელიც ჯერ კიდევ დევ–მხეცებს და ველურ ღორებს ჟლეტდა ქექევაზ კეისრის ხანაში და 
არა იმ როსტომ ჭაბუკს, რომლის არსებობასაც მხოლოდ ერთი საუკუნე გვაშორებს. 

თუ გადავხედავთ სვანეთში შემორჩენილი ფერხულ “როსტომ ჭაბუკის“ საფერხულო ფეხის 
წყობას, შევამჩნევთ, რომ თავისი სტრუქტურით იგი ახლოს დგას “მურგვალ ჭიშსთან“ (მრგვალ 

ფეხთან) და აქედან გამომდინარე ფერხულის უძველეს სახელწოდებასთან “მრგვალთან“ რაც 
გარკვეულწილად მიუთითებს მის უძველეს წარმოშობაზე. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ვდგევართ ნახევარწრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები მესამე პოზიციაშია 
(ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია და ტერფებით ეხება იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის 

წვერები დაშორებული). 

ფერხულში მონაწილე როგორც ვაჟების, ისე ქალების მკლავები ხელიხელჩაკიდებულია. 

ფერხული თავიდანვე მოძრაობს მარჯვნივ წრის შეუკვრელად ნებისმიერი მოხაზულობით. 
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საბოლოოდ წრე შეიკვრება და ფერსულიც აჩქარდება. 

ისე, როგორც თითქმის ყველა ფერხული, ფერხული როსტომ ჭაბუკიც“ მთავრდება დალოცვით 
“დაგვლოცოს იესო ქრისტემ“ (აშუ ქრისტეს ჩულმაზურად) 

მუსიკალური ზომა – #/#. 

პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (ე–ი) – 

მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ პაერში. 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (ო) –მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით 

დაიდგმება იატაკსე მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფეხზე გადავა. ადგილზე 
დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ეხება ერგცერით. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (რუ) – მარჯვენა ფესს ერგცერიდან მთელი ტერფით ვდგამთ 
იატაკზე. ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ეხება ერგცერით. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (დი) – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფესზე 
გადავა. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ეხება ერგცერით იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ მეოთხედზე (ე) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება სრული ნაბიჯი 

მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ეხება ერგცერით. 

მესამე ტაქტის პირველ ნახევარ თვლაზე (ლა) –- მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 

დაიდგმება მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფეხზე. მარჯვენა ფეხი თანდათან მოიხრება მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს 

მოშორდება და მარჯვნივ გადაინაცვლებს. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ მოშორდება 

იატაკს. ამის შემდეგ მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, ე. ი. მარჯვენა ფეხს 

გავმართავთ მუხლის სახსარში და ჰაერში ირიბად გავიქნევთ მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. 

მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. მარცხენა ფეხს 

ოდნავ მოვხრით მუსლის სახსარში. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (სა) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით დაიდგმება 

იატაკზე მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე. მარცხენა ფეხი კი 

მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მოიხრება მუხლისა და თეძოს სახსარმი. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის ბოლო მერვედზე (ი) – მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში და გავიქნევთ 

წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფესზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და მარჯვენა 

ფეხის ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე ისე, როგორც ფერხულის დასაწყისში, პირველი ტაქტის 

უკანასკილ მერვედზე იყო აღწერილი. 
აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რომელიც იწყება თავიდან და მეორდება 

ნებისმიერჯერ. 

ფერსული “ჩეყარამზსა 

პატრიოტული შინაარსის ფერხულების ჯგუფს ალბათ უნდა მივაკუთვნოთ სვანური ფერხული 

“ჩეყარამსა“, რომელშიც ფიგურირებს ბატონყმობის წინააღმდეგ ბრძოლის გამომხატველი ერთი 

მაგალითი. 

' როგორც ცნობილია, ძველად ზემო სვანეთს ბალის ქედი ჰყოფდა ორ ნაწილად– უბატონო 

და საბატონო სვანეთად. ხალხური გადმოცემით ბალის ქედის ზემოთ უბატონო სვანეთი ყოფილა, 

ბალის ქვემოთ კი დადეშქელიანი ბატონობდა. იმ დადეშქელიანს, რომელსაც ფერხული “ჩეყარამსა“ 
ეძღვნება, მეტსახელად თურმე ფუთა ფალთას უწოდებდნენ. ფუთა დადემქელიანის მიზანი იყო, 

როგორმე ხელში ჩაეგდო თავისუფალი სვანეთის ნაწილი. ამ მიზნით იგი ხშირად ავიწროვებდა 

მათ, რამაც აიძულა თავისუფალი სვანები მიეღოთ ფუთა დადეშქელიანის თავიდან მოშორების 

გადაწყვეტილება. ამ მიზნით მათ კოშკში წინასწარ დაამაგრეს თოფი, რომელიც ერთ ადგილზე 
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იყო დამიზნებული. სწორედ ამ ადგილზე უნდა დაესვათ ფუთა ფალთა. თოფის სასხლეტზე 

გამოაბეს თოკი. თოკის საშუალებით უნდა გამოეკრა სასხლეტი ყველა იქ მყოფი გვარის 
წარმომადგენელს. აღნიშნულის მიზეზად ორი გარემოება უნდა მივიჩნიოთ:ჯერ ერთი ყველას 

სურვილი ამ აქტში მონაწილეობისა, რაც გამოწვეული იყო ფუთა დადეშქელიანისადმი დიდი 

სიძულვილით და შეორე– სისხლის აღების თავიდან აცილება. თუ ფუთა დადეშქელიანის სიკვდილი 
ერთ კაცს ან გვარს დაბრალდებოდა, ის გვარი სისსლის აღების წესის თანახმად ფუთა 
დადეშქელიანის მომსრეთა მხრიდან ადვილად იქნებოდა განადგურებული. ამ შემთხვევაში კი 

პძიროვნების ადგილი ერთიანმა კოლექტივმა დაიკავა, რომლის წინააღმდეგ ბრძოლაში ფუთას 

მომხრენი სასურველ მიზანს ვერ მიაღწევდნენ. 

ფუთა თავისი ამალით მიიღეს უშგულელებმა, მიიწვიეს სუფრასთან და დაიწყო ღრეობა. 
გაისმა სუფრის თამადის (მასვში–მამასახლისის) წინასწარ დადგენილი ნიშანი – “მომართვით 
წითელი ღვინო“ და თოფიც გავარდა. ასე მოიშორა თავიდან თავისუფალმა სვანეთმა მოძალადე 
თავადი. 

ფერხულში “ჩაეყარამსა“ გადმოცემულია თავისუფლებისმოყვარე სალხის ბრძოლის ერთ– 
ერთი ეპიხოდი, რომელშიც ნათლად ჩანს სვანი ხალხის ერთსულოვნება ბატოწყმობის წინააღმდეგ 
ბრძოლაში. 

რაც შეეხება სახელწოდებას “ჩაეყარამსა“, მას თითქოსდა არავითარი საერთო არ გააჩნია 
ფერსულის შინაარსთან. როგორც გამოკვლევამ დაგვანახა, “ჩაეყარამსა“ ნიშნავს ჩეყას ფეხს, 
სადაც “ჩეყა“ მამაკაცის სახელია, ალბათ იმ მამაკცისა, რომელმაც დაადგინა ამ ფერსულის 
ფეხების მოძრაობათა კომპლექსი. 

ინტერესს მოკლებული არ არის დადგენა იმ ეპოქისა, რომელშიც მოხდა აღნიშნული ფაქტი 
და შეიქმნა მასთან დაკავშირებული ფერხული. ხალხური გადმოცემით, XV საუკუნეში სვანეთს 
ზემო რაჭის წინააღმდეგ გაულაშქრია და დაუმორჩილებია იგი ამ ლაშქრობას კი ფუთა 
დადეშქელიანი მეთაურობდა. ამიტომ უნდა ვიფიქროთ, რომ ფუთა დადეშქელიანი სვანეთში 
XV-XVI საუკუნეებს მორის ბატონობდა და ფერსულს “ჩეყარამსა“ დაახლოებით #–5 საუკუნის 
ისტორია გააჩნია. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 
! 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით ეხება 
იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია სურგს უკან ჩაკიდებული. 

ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და ხელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – #/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (სი–ვო) 
მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა 

ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და იატაკზე დავკრავთ მარჯვენა ფესის ქუსლს. 
მეორე ტაქტის პირველ მერვედსა და მომდევნო მეოთხედზე (რამ–სა) – მარცხენა ფესი 

დაიდგმება იატაკზე მარცხნივ, ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ადგილზე 

დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

შემდეგ მერვედზე (ი) – მარჯვენა ფეხი ერგცერიდან იატაკზე მთელი ტერფით დაიდემება. 
სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე, ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი იატაკს 

თავისუფლად ერგცერით ეხება 
ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ვო) – მარცხენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით დაიდგმება 

მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ (ჯდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 
ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს 
მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 
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იატაკს. 

ტაქტის ბოლო მეოთხედზე (ო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერსულო ჩაკრული“, ე.ი. 

მარჯვენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში და ჰაერში ირიბად გავიქნევთ მარცხენა ფეხის წინ 

და მარცხნივ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფესის ქუსლს დავკრავთ იატაკზსე. 

მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (ოი) – მარჯვენა ფესი მთელი ტერფით 

იატაკზე მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა 

ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს მოშორდება და 
გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მაჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერგედზე (და) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, 

ე. ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სასსარში და ჰაერში ირიბად გავიქნევთ მარჯვენა 

ფესის წინ და მარჯვნივ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკსე. მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვსრით მუხლის სახსარში. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც ის თავიდან იწყება და მეორდება 

ნებისმიერჯერ. 

ფერხული “ქალსა ვისმე“ 

ფერხული “ქალსა ვისმე“ რაჭული ფერხულების ციკლს მიეკუთვნება. ის ეძღვნება გასათხოვარ 

ქალს, რომელსაც ტექსტის მიხედვით შუშანა ერქვა. მას დიდ თითზე ბეჭედი ეკეთა, რომლის 

თვალზე მოლი ამოსულიყო და ა.შ. 

საყურადღებოა, რომ შუშანას სახელითაა ცნობილი ქართლის ერისთავის ქალიშვილი, 

რომლის ტრაგიკული თავგადასავალიც შეტანილია “ქართლის ცხოვრებაში“. 

ერისთავის ულამაზესი ქალი შუშანა თურმე საზართა საკანს შეჰყვარებია, მისი ხელი 

უთხოვია და უარი რომ მიუღია, დიდი ლაშქარი გამოუგხავნია საქართველოში, რომელსაც 

აუოხრებია ქართლ-კახეთი და ქალიც გაუტაცნია. ერისთავის ქალმა თურმე სასართა ხაკანის 

(როგორც ურჯულოს) ცოლობას სიკვდილი არჩია. გხად ბეჭედში საიდუმლოდ შენახული საწამლავი 

დალია და თავი მოიკლა. აღნიშნული ფაქტი, როგორც “ქართლის ცხოვრების ქრონიკები“ 

გადმოგვცემენ, მე–ზ საუკუნის ნ0–იან წლებში მომხდარა. 

საყურადღებოა, რომ ორივე შემთხვევაში საუბარია ქალზე, რომელსაც შუშანა ერქვა და 

შის ბეჭედზე. აღნიშნულმა კი შეიძლება გვაფიქრებინოს, რომ ფერხული “ქალსა ვისმე“ შექმნილია 

სწორედ ქართლის ერისთავის ქალის თავგანწირვასთან დაკავშირებით და იმავე მე–8 საუკუნის 

ქართული ხალხური შემოქმედების საცეკვაო ნიმუშს წარმოადგენს. 

თვით ფერხული “ქალსა ვისმე“ კი პატრიოტული სასიათის ფერსულად იმდენად უნდა 

ჩაითვალოს, რამდენადაც თავადის ქალის თავგანწირვის აღნიშნული ფაქტი თავისი 

მისანდასახულობით სამშობლოსთვის თავდადების ტოლფასია. 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისკენ. ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი, ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს. ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული). 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. 
ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ისე ქალები. 
მუსიკალური ზომა – 2/#. 

· სიმღერის პირველ ტაქტს მღერის მხოლოდ დამწყები. ფერხული სვლას იწყებს მუორე 

ტაქტიდან (გუნდის სიმღერაში შესვლასთან ერთად), რომლის პირველ მეოთხედზე (ქალსა) – 
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მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა 

ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ეხება იატაკს ერგცერით. 

მეორე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ვისმე) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, ხოლო 

ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ეხება იატაკს ერგცერით. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ერქვა) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი 

მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა ფეხი კი მოშორდება 
იატაკს და მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ 
შორდება იატაკს. ზეტანი ოდნვ შებრუნდება მარცხნივ. 

მესამე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (შუშა) – მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუსლის სახსარში 
და გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და 
მარჯვენა ფეხის ქუსლს ოდნავ დავკრავთ იატაკზე. 

მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ნა) – მარცხენა ფეხი დაიდგმება იატაკზე მარცსნივ. 
ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ეხება იატაკს ერგცერით. 

მეოთხე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ო) – მარჯვენა ფეხი მოიხრება მუხლის სახსარში და 
ფეხის წვერით თავისუფლად დაიდგმება იატაკსე მარცხენა ფეხის უკან. ამავე დროს ზეტანი 
ოდნავ შებრუნდება მარჯვნივ. 

აქ მთავრდება ფერხულის “ქალსა ვისმე“ საცეკვაო ფრასა, რის შემდეგაც საცეკვაო ფრაზა 
იწყება თავიდან (ე.ი. მარჯვენა ეხის ნაბი: ან მარჯვნივ) და მეორდება ნებისმიერჯერ. ფ ჯიდ ჯვსივ) და ძეორდე: ე ეოჯე 

ფერსული “ძაბრა“ “ძაბრალე“ 

პატრიოტული შინაარსის ფერხულებიდან ლ-გვარამაძე თავის ნაშრომში “ქართული ხალხური 
ქორეოგრაფია“ (გვ.I7) განიხილავს მხოლოდ მეგრულ ფერხულს “ძაბრას“. იგი იძლევა პატრიოტული 
შინაარსის ფერხულების ზოგად დახასიათებას და იქვე მიუთითებს, რომ “ასეთი ფერხულების 
მკაფიო მაგალითია “ძაბრა“. „ 

ცნობილია “ძაბრას“ შესრულების სხვადასხვა ვარიანტი. მათ შორის საყურადღებოა ყველაზე 
გავრცელებული ვარიანტი, მოყვანილი დ.ჯანელიძის ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური 
საწყისები“ (გვ. 165): “წრის შიგნით გამოვიდოდა მოთამაშე, რომელსაც სიმღერისა და ოხუნჯობის 
ნიჭი ჰქონდა. ფერხულის ცენტრში ბეწვიან ქუდს (ბოხოხს) დააგდბდნენ. ფერსულის შიგნით 
მოთამაშე ხანჯლით ხელში გარს უვლიდა ქუდს. ხალხი ქუდში გულისხმობდა ურჩხულს – 
“ძაბრას“, რომელმაც თითქოს მთელი სოფელი გადაჭამა. ფერხულის შიგნით მოთამაშე სიმღერით 
განასახიერებდა შეტევას, შიშს, სიძულვილს, უკან დახევას და ისევ თავდასხმას. იგი დახმარებისთვის 
ხალსს მიმართავდა. საფერხულო მწყობრი კი “ჰოი, ძაბრას“ შესძახებდა. საბოლოოდ ფერხულს 
შიგნით მოთამაშე სანჯალს დაჰკრავდა ბოხოსს, მეფერხულეებიც მისცვივდებოდნენ ქუდს, 

დაგლეჯდნენ და მხიარულებას მიეცემოდნენ“ 
სალხური გადმოცემით, არსებობდა “ძაბრას“ ისეთი ვარიანტიც, როდესაც ფერხულს შიგნით 

ერთი მოთამაშის ნაცვლად ოთხი–ხუთი მონაწილეობდა, რომელთაც ხელში ხანჯლების ნაცვლად 

ჯოხები ეჭირათ. როგორც აღწერიდან ჩანს, “ძაბრა“ თავისი ფორმით უმუალოდ მიეკუთვნება იმ 

ფერხულების ჯგუფს, რომელთათვისაც დამასასიათებელია ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა 

მონაწილეობა, მაგრამ არსებობდა ისეთი ვარიანტიც, როდესაც ფერხული “ძაბრალე “ სრულდებოდა 

ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა გარეშე. ფერხულის ერთი ნახევარი სიმღერით ტექსტს ამბობდა, 

მეორე ნახევარი კი მოძახილს “პოი ძაბრა“,. 
რაც შეეხება -«ძაბრას“ შინაარსს, გადმოცემით “პაბრაში“ ხალხი ბატონს (ანუ მჩაგვრელს) 

გულისხმობდა, ფერხულს შიგნით მოთამაშეში კი ყმას (ანუ ჩაგრულს). აქედან გამომდინარე 

შეიძლება ითქვას, რომ ფერხული “ძაბრა“ გადმოსცემდა ფეოდალთა წინააღმდეგ ხალხის ბრძოლის 

ამსახველ სურათებს, რის გამოც ფერხულს პატრიოტული ხასიათი ეძლევა. 
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შავლეგო 

  

| ოჯ აა 
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შავლეგო 
(რაჭული ვარიანტი) 

შავლეგ ცხენსა მოაფრენდა 

ვიწროსა და ავსა გხასა 

შავლეგს ცხენი წამოექცა 
ნაკვალევსა გუთნისასა 

თავზე თურქი წამოადგა 

გალესილი ალმასითა 

დამკარ თურქო ნუ გებრალვი 

თუ გული გაქვს მამაცისა 
დაჰკრა თურქმა თავი მოსჭრა 
ჩაეხვია გუთნის კვალსა 

შავლეგის დედა სტიროდა 
ვაი შავლეგის დედასა. 

შავლეგთ 
(ნაწყვეტი კასური ვარიანტიდან) 

შავლეგ შენი შავი ჩოხა 

სისხლში გაგიხამებია 

ყაწიმები გიხდებოდა 

მტერთან ბრძოლა გიხდებოდა 

მამველი არ გჭირდებოდა 
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როსტომ ჭაბიგვ 

ჩაწ. პ.-ბერიშვილის მიერ 
I რომიევნატ -– 
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როსტომ ქჭაბიგვ 

ო დიეი ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი როსტომ ჭაბიგვიო 

დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი როსტომ ეცრაშიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი შანეშ ნარმავიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი ლენხვრას ესყა იო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი სგამეჩდელხიდიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი ზანათე იო 

ო დიე ორუ დიე ნამჩადიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი ლახვარს ანტიხიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ჟი მეჩდელხი აბკვიშ ზაგარიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე დიდაბ აჯხად შმანეშ ნამზურსიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ლასგიდ აშსყან გუშგვეი შანთეიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ჩიაგვ უჩხა ჩიაგვ შდუვეიო 
ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე თეთნა ეცერს მიჟ ხაწედიო 
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როსტთმ ჭაბუკი 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი როსტომ ჭაბუკიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი როსტომ ეცერელიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი სვანეთში დაჭერილიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი ლინჰერაშით (გხა მესტიიდან 

ზუგდიდამდე) მიჰყავხართ 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი მოსულხართო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი სამეგრელეშიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი სამეგრელოდან გამოქცეულიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ორი მთებიდან ვბრუნდებოდიო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე მიხვედი აბკვიშ ზეგანამდეო 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიდება სვანეთის სალოცავს 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე დავინახე ჩვენი სვანეთი 

ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე ყველგან წვიმს ყველგან თოვს 
ო დიე ორუ დიე ლასაიო 

დიე თეთრ ეცერს მზე ანათებს



ჩეყარამსა 

„I ზომიერად 
წინ     

ოი-ელი #ე-ყს- 

დ) #ე- „პ ბი-უო | #39 

2»#» -კიC # კო 
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ოი და 

ოი და 

ოი და 

ოი და 

ოი და 

ოი და 
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ჩეყასივო რამსაი ვო ჰო 

ემფისივო ბარგილდივო ჰო 

ხსორჩულივო ჩხუნეხი ვო ჰო 

ეჩხენივო ამხანი ვო ჰო 

აშესივო ღურდახივო ჰო 

კალასივო ჭაალასივო ჰო 

ზგვებინივო ლაჯხვიდხივო პო 

შყჟაშივო ქარვანივო ჰო 

ქავხოია ქაბახი ვო ჰო 

ლერთანივო ფოყა სი ვო ჰო 

აშესივო ღურდახი ვო ჰო 

უმგულივო თესგაი ვო ჰო 

სოფელივო თესგაიო ვო ჰო 

შეყასივო რამსაიო ვო ჰო 

მეფის განძეულობა ვო ჰო 

ჩხრიალებს ვო ჰო 

იქიდან და აქედან ვო ჰო 

მიდიოდნენ ვო ჰო 

კალაას სანაპიროზე ვო ჰო 

წინ შემოგხვდათ ვო ჰო 

მწყრების ქარავანი ვო ჰო 

ჩაგიარეს გვერდზე ვო ჰო 

მარცხენა მხარეს ვო ჰო 

ასე მიდიოდნენ ვო ჰო 

უმგულში, შიგ სოფელში ვო ჰო 

ჩეყარამსა 

ჩეყარამსა



ქალსა ვისმე 

სოფელი გომი, 1954წ. 
Mაძი?თLი ჩაწ. ო.ჩიჯავაძის მიერ 

'       

იძ ზა:წ ქა -ლწა გიხ“მე | ე – ჩჯჯა 9. 

ქა-ლსა 3ი-ბშე | ქ'-ლსა ვის-მე | ე - ჩქვა 9. შა 

ფშკ- ა თი-თხა შყ- ა თი- 

შყკ - ა თი-თბ"!| კ – ს თი-თხბა   
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ქალსა ვისმე 

ქალსა ვისზე, ქალსა ვისმე 

ერქვა შუშანაო 

შუა თითსა, შუა თითსა 

ეცვა ბეჭედიო 
ბეჭდის თვალსა, ბეჭდის თვალსა 

მოლი მოსულაო 

მოლთა შუა, მოლთა შუა 

ნაძვი ასულაო 

ნაძვის წვერსა, ნაძვის წვერსა 

ქორს ბუდე ქონდაო 

ბუდე იყო, ბუდე იყო 
აბრეშუმისაო 

კვერცხი იდვა, კვერცხი იდვა 
იაგუნდისაო 

გადმოსჩეკა, გადმოსჩეკა 

მარგალიტისაო 

ღმერთო ერთი, ღმერთო ერთი 

ჩვენთვის გახარდეო 

სხვა ერთი და სხვა მრავალი 

სხვას გაუზარდეო 

ქალსა ვისმე, ქალსა ვისმე 

ერქვა შუმანაო 
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ძაბრალ ე 

მეგრული – ხალხური 

ს 
ჰა- ი თ1-Cა 

4 9 
ჰა -ი ხხ #- ი M- ი ჰ- ი ძ8-#ა )თტ – სა– წას 

ჰს-იძა ჰაგ- ჩტა<ლე   
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ძაბრა, ძაბრა 

უწმინდური! 
გილაძაგვა! 

გილაძღვაძღვა 
თექ ოჭკუმუ 
ჩქიმი ყვანა? 

ასე ოკო 

დოვყვმლე! 
ღუმა თაქი 

ნოჯანუე 

ამარი ნოხვე 
ომანეს 

ვაკოფსოფას 

ჯიმალეფი 
ოვჭოფათ 

მუმეხვარით 

ვამენტანი 

ოვჭოფათ 

დოვყვილათ 
ნანა–ნანა 

ყამაში წვანჯი 

შემიხვატუ 
ვარი, ჯიმა 

ათე ძაბრა 

ვამაყვილე 
თქვა ყვილით 
ვარი, ვარი 

ასე ოკი 

ქომოლობა 

დია ძაბრა! 

  

ძპაბრა, ძაბრალე 

პაბრა, ძაბრა 

უწმინდურო! 

დაეთრევი! 
დაყიალობ! 

ამან შეჭამა 
ჩემი ყანა? 

ახლა უნდა 

მოკვლა 
წუხელ აქ 
წოლილა 
აქ მჯდარა 

ბუნაგში 

არ დაგვგლიჯოს 

ძმებო 

დავიჭიროთ 

მომეხმარეთ 

არ გაგვექცეს 
დავიჭიროთ 

მოვკლათ 
დედა დედა 

სანჯლის წვერი 
წამიკვნიტა 

არა ძმაო 

ამ ძაბრას 

ვერ მოვკლავ 
თქვენ მოკალით 

არა, არა 

ახლა უნდა 

ვაჟკაცობა 

აუ ძაბრა! 

დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ 
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საყოფაცხოვრებო შინაარსის ქართული სალხური ქორეოგრაფია 

საყოფაცხოვრებო შინაარსის ქორეოგრაფია სხვებისაგან გამოირჩევა ფორმისა და შინაარსის 

მრავალფეროვნებით. ფორმის მიხედვით აქ ვხვდებით ცეკვებს როგორც ცალკე ვაჟთა ან ქალთა, 

ასევე ქალ–ვაჟთა შერსულებით, როგორც ცალური, ასევე წყვილური, ჯგუფური და მასობრივი 
ცეკვების სახით. რადგანაც ისინი უმუალოდ უკავშირდებიან ადამიანთა ყოფას, მათ ყოველდღიურ 

საქმიანობას, ურთიერთობებს ადამიანთა შორის, დამოკიდებულებას ბუნებასთან, დაბადებასთან, 

სიკვდილთან და სხვ. ამიტომ მრავალფეროვანია მათი შინაარსიც, რის გამოც საკოფაცხოვრებო 
შინაარსის ცეკვებს უნდა მივაკუთვნოთ ისეთი ცეკვები, როგორიცაა:სატრფიალო, სახუმარო, 

შეჯიბრების, შრომის, საწვრთო–სავარჯიშო, აგრეთვე ცეკვები, დაკავშირებული ბავშვის 

დაბადებასთან, ავადმყოფობასთან, მიცვალებულის სულის მოხსენიებასთან, ბუნების მოვლენებთან 
და ცეკვები, რომლებიც საერთოდ გართობა–თამაშობის მნიშვნელობას ატარებენ. მათ შორის 
შეიძლება ვიგულისხმოთ ის ცეკვებიც, რომლებმაც დროთა განმავლობაში დაკარგეს რა წარმოშობის 

საფუძველი გართობა–თამაშობის მნიშვნელობით და შემორჩნენ ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიას, 

როგორიცაა ერთ დროს ღვთაებათა სადიდებელი სვანური ფერსულები “დიდებათა“, “ლაუღვაში“, 

“ლილე“ და საბრძოლო შინაარსის ორსართულიანი “მირმიქელა“, შესრულებული ამჟამად 
ჩვეულებრივი ლხინების დროს. ხალხური გადმოცემით, ქორწილებში ტრადიციულად სრულდება 

მეომრული–ლაშქრული შინაარსის სვანური ფერსული “თამარ დედოფალი“, პატრიოტული ხასიათის 
- “როსტომ ჭაბუკი“, სატრფიალო ხასიათის – “შინავორგილი“, “რამაიდა“, “ჯანგილი“. საზეიმო 
სასიათის ცეკვა “ცერულთან“ ერთად მამაკაცთა შესრულებით და სხვ. ამ მსრივ საყურადღებოა 

მონადირული ფერხულის “ლემჩილის“ ბედი, რომელიც საბოლოოდ, როგორც წესი, ძეობის 

დღესასწაულში იკავებს ადგილს. დანიშნულებას იცვლის საბრძოლო შინაარსის თუშური ფერხულიც 
“ქორბეღელაც“, რომელიც ხატობებში სრულდება და რომელზედაც თუშების რწმენით თითქოსდა 

დამრკიდებულია მოსავლიანობის ბედი. ეს მაშინ, როდესაც სართულებიანი ფერსულების წარმოშობის 

საფუძველი ციხე–სიმაგრეების აღებისას გალავნის გადალახვაში მდგომარეობს. მშვიდობიანობის 

დროს კი იგი ემსახურება ზემყრელოს მოულოდნელად დაშლისა და სართულებიანად სხარტად 
და მოხერსებულად ჩამოვარდნაში გავარჯიშების მიხანს, რაც შეეხება თუშურ “ქორბუდელას“, 

მის საბოლოო ვარიანტს სრულიად საპირისპირო მნიშვნელობა, კერძოდ, ფერხულის დაუშლელად 

გადაადგილების მნიშვნელობა ენიჭება, 

უნდა ვიფიქროთ, რომ სწორედ სემოაღნიშნულმა ფაქტებმა თავისებურად შეუწყო ხელი 

სატყოფაცსოვრებო შინაარსის საცეკვაო ხელოვნებაში მრავალფეროვნების შექმნას, რომელთა 

შორის განსაკუთრებული პოპულარობით სარგებლობს სატრფიალო შინაარსის ქართული სალხური 

ქორეოგრაფია და რომელსაც წითელ საზად დასდევს ქართველებისათვის ძველი დროიდანვე 

დამახასიათებელი ერთ–ერთი საუკეთესო თვისება, კერძოდ, ქალის კდემამოსილება და ვაჟის 

რაინდული ბუნება და სწორედ ამიტომ ჩვენც საყოფაცხოვრებო შინაარსის ქორეოგრაფიის 

დახასიათებას სატრფიალო შინაარსის ქორეოგრაფიის განხილვით დავიწყებთ. 

სატრფიალო სასიათის ქართული სალხური ცეკვების დახასიათება 

როგორც ქორეოგრაფიის საფუძვლების გამოკვლევა მიგვანიშნებს, საცეკვაო ხელოვნების 

საწყისი ფორმა, ჯერ კიდევ პირველყოფილ ადამიანებში, მონადირული ცეკვის სახით იყო 

წარმოადგენილი, რომელიც როგორც წესი მხოლოდ მამაკაცების მიერ სრულდებოდა უშუალოდ 

ნადირობასთან კავშირში და მასში ქალთა მონაწილეობა, ადამიანთა განვითარების აღნიშნულ 

საფეხურზე. ყოვლად დაუშვებლად იყო მიჩნეული (დაუშვებელი იყო ნადირობამი ქალთა 
მონაწილეობა და აქედან გამომდინარე მათი მონაწილეობა მონადირულ ცეკვებშიც). მკაცრად 
ისჯებოდა ნებისმიერი ქალი, რომელიც მამაკაცებისათვის გან-უთვნილ მონადირული და მეომრული 
ცეკვების შესრულებას გაბედავდა. ეს კი საწყის ეტაპზე დიდ წინააღმდეგობას უქმნიდა სატრფიალო 
შინაარსის ცე კვების ჩასახვის პროცესს, 
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ამგვარად, შეიძლება დავასკვნათ, რომ თავდაპირველად ცეკვების შემსრულებლად მხოლოდ 
მამაკაცები გვევლინებიან და ცეკვებიც მხოლოდ მამაკაცური იყო, რომელთა წარმოშობასაც 
ძირითადად ნადირობის გავლილი პროცესის თხრობისა და მონადირულ სერსებში გაწრთვნის 
მნიშვნელობა ამოძრავებდა. 

რაც შეეხება ცალკე ქალთა და განსაკუთრებით კი ქალ–ვაჟთა ცეკვების აღმოცენებას და 

მათ ფორმირებას, იგი ჩვენი აზრით ბევრად უფრო მოგვიანებით მოსდა. 

ვერ შევუდგებით იმის მტკიცებას, თუ როდის ან რომელ ეპოქაში ჩაეყარა საფუძველი 

ჩვენში ქალ–ვაჟთა ცეკვას, რომელიც თავისთავად სატრფიალო შინაარსის ცეკვების წარმოშობის 

საფუძველს წარმოადგენს, მაგრამ იმის განცხადება, რომ საქართველოში ცეკვას ქალ–ვაჟის 

წყვილის შესრულებით ადგილი ჰქონდა ჯერ კიდევ ქრისტეს დაბადებამდე ბევრად უფრო ადრე, 
უდავოდ შეგვიძლია. საკმარისია გავიხსენოთ წ.მარის მიერ სვანეთში ჩაწერილი ცეკვა “შუშპარი“, 
რომელშიდაც “ათი ქალი და დაახლოებით ოცი მამაკაცი მწკრივებს ქმნიან და შეწყობით ტაშს 
უკრავენ. სიმღერას ასრულებს როგორც ყოველთვის ორ გუნდად გაყოფილი, მწკრივებად გაშლილი 
ან წრედ შეკრული ფერხული. ამ მწკრივის წინ თუ წრის შიგნით ხან ერთი და ხან კიდევ ორი 
მოთამაშე ცეკვავს ქალი – მამაკაცის თანსლებით“ (დ. ჯანელიძე, “ქართული ხალხური თეატრის 
საწყისები“ თბ. 1948. გვ. 164). 

თუ არ მივიღებთ მხედველობაში ძველ ქართულ ხალხურ თეატრალურ სანახაობაში დათვ 
– ბერიკასა და მისი მეუღლის პერსონაჟების არსებობას ერთსა და იმავე სქესის მოქმედ პირთა 
შესრულებით (დათვობია, დათუა), უმუალოდ ქალ–ვაჟის წყვილის მიერ შესრულებული ცეკვის 
რაიმე სხვა მაგალითი ანუ ისტორიული წყარო (გარდა “შუშპარისა“) ჯერჯერობით არ მოგვეპოვება, 
მაგრამ გამორიცხული არ არის ქალ–ვაჟის ცეკვის სხვა ადრინდელი ნიმუშების არსებობაც. 

რაც შეეხება “შუშპარის“ მაგალითს (კერძოდ კი მასშია არსებულ ქალ-ვაჟის წყვილის 
ცეკვის ტრადიციას, რომელიც სიმბოლურად შეიძლება შევადაროთ მზისა და მთვარის ცეკვას, 
სადაც მზე – ქალია, მთვარე კი მამაკაცი), იგი თავისი წარმოშობით მიეკუთვნება ასტრალური 
სხეულების, კერძოდ, მთვარის თაყვანისცემის პერიოდს, როდესაც ადამიანთა საქმიანობაში 
ნადირობის ადგილს ძირითადად მიწათმოქმედება იკავებს. მატრიარქატი იცვლება პატრიარქატით 
და ქალისა და მამაკაცია ურთიერთობაში ფეხს იკიდებს მონოგამია (ანუ ერთცოლიანობა), 
რამაც, ჩვენი აზრით, საფუძველი შეუქმნა სატრფიალო ხასიათის საცეკვაო ტრადიციების 
განმტკიცებას ადამიანთა ყოფაში. 

სატრფიალო შინაარსის ცეკვის ფორმა აუცილებლად მოითსოვს ქალ-ვაჟის მონაწილეობას. 
მისი შინაარსი კი არც ერთ შემთხვევაში არ იცვლება მიუხედავად იმისა, იგი შესრულებული 
იქნება ერთი წყვილისა (ცეკვა “ქართული“, “ყაზბეგური“, “განდაგანა“), თუ ერთდროულად 
რამოდენიმე წყვილის მიერ (ცეკვა “დავლური“, “მინავორგილი“, “რამაიადა“, “ჯანგილდი“ და 
სხვ.). 

უდავოა, რომ ქართულ სატრფიალო ცეკვებს შორის განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს 
ცეკვა “ქართული“. 

ცეკვა “ქართული 

ცეკვა “ქართული“ წარმოადგენს ქართული ხალხური შემოქმედების მშვენებას, მის 
სილამაზეს, იგი აგებულია ქალ–ვაჟის ურთიერთ სიყვარულზე, მათ შინაგან განცდებზე სათუთ 
გრძნობებსა და რაინდულ სულზე. როგორც დ.ჯავრიშვილი აღნიშნავს, “ეს ცეკვა სატრფიალო 
პოემაა, შეჯიბრი სილამაზეში, მოქნილობაში, მოსაზრება–მიხვედრილობაში“, 

ცეკვა “ქართული“ ქართველი ხალსის თავისებურებების, მისი ტემპერამენტის, გრძნობებისა 
და განცდების პირდაპირი ანარეკლია. მის შინაარსში ორიგინალური და დასაფასებელია ის, რომ 

მოხსღვავებული გრძნობები კეთილმობილურია, თაკშეკავებული და მოკრძალებული. ამ ცეკვაში 
თავს იყრიდა ქართველი ხალხის ქორეოგრაფიული შემოქმედების საუკეთეო თვისებები, იგი 

თაობათა მიერ იქმნებოდა და საუკუნეთა განმავლობაში იწრთობოდა.. შეიძლება ითქვას, რომ 
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ცეკვა “ქართული“ ერთ–ერთი ხალხური ცეკვაა, რომელსაც არ გააჩნია კუთხურობის ნიშანი. 
(ცეკვა “ქართული“ სრულდება ქალ–ვაჟის მიერ. ცეკვას იწყებს ვაჟი, რომელიც გამოდის 

რა საცეკვაო მოედნის მარჯვენა მხრიდან, ამაყი გამოხედვით შემოუვლის წრეს და ქალთა 

შორის ეძებს მას, ვისაც მისი გული შეუპყრია, დაუმონებია, ვაჟი მალე იპოვის სასურველს, 

მიუახლოვდება დაახლოებით ორ ნაბიჯზე, მცირედ დაიხევს უკან, გაუსვამს ფეხს და ცეკვაში 

გამოწვევის ნიშნად ქალის წინ დახრის თავს. 

ქალი მიიღებს გამოწვევას და ტერფებზე სრიალით იწყებს სვლას წრეზე. ვაჟი მისდევს 

ქალს ახლოს (მარცხენა მხრიდან), მაგრამ სიფრთხილით, რომ არ შეეხოს ქალის ტანსაცმლის 

კიდეს. ვაჟის სურვილია წინ გადაეღობოს და თვალებში ჩახედოს სატრფოს. ამ მიზნით იგი 

დაუხვევს მარცხნივ და აღმოჩნდება ქალის წინ. ქალი მორცხვად დახრის თავს და იწყებს 

უკუსვლას მიმართულების შეცვლით, რათა სასურველ მომენტში დაუსხლტეს წინ გადაღობილ 

მამაკაცს.. 

მართლაც, ქალი იხელთებს რა დროს, შებრუნდება მარცხნივ და სწრაფი სვლით განაგრძობს 
წრეზე სვლას. ვაჟი ასევე სწრაფად და მოსერხებულად შებრუნდება მარცსნივ და გაჰყვება 

ქალს. ქალი ღიმილით გადახედავს ვაჟს, სწრაფად იცვლის მიმართულებას და მოძრაობს წინ ; 

საცეკვაო მოედნის ცენტრზე გავლით მაყურებლისაკენ). ყურადღებაგამახვილებული ვაჟი მისდევს '' 
ქალს იმავე მიმართულებით (უნდა აღინიშნოს, რომ ქალი ცეკვა “ქართულში ხშირად ხმარობს" 
ფანდს მიმართულების ცვლით, რათა ვაჟს გაუსსლტეს მკლავებიდან და ზურგშექცევით დატოვოს, 

რაც ვაჟის დამარცხებას ნიშნავს). . 

(ქალი შეჩერდება და იწყებს უკუსვლას თანდათანობით მარცხნივ შებრუნებით. ვაჟიც 

მაშინვე შეჩერდება და უკუსვლით მოძრაობს უკან, მაგრამ პირიქით, მარჯვნივ შებრუნებით, რის 

შემდეგაც სახით ერთმანეთისაკენ მიმართული ქალ–ვაჟი უკუსვლით შორდება ერთმანეთს. 

ქალი მიაღწევს რა იმ ადგილს, საიდანაც დაიწყო ცეკვა, შეჩერდება. ვაჟი იწყებს, გასმებს 

და თანდათანობით უახლოვდება ქალს. ვაჟის ყურადღება მიპყრობილია ქალისაკენ. იგი“ ამაყი 

გამოხედვით, მოლოდინით შესცქერის მას, თითქოს ეკითხება – “ვარ თუ არა შენი ღირსიო“. 

შემდეგ შებრუნდება მარჯვენა მხარით ქალისაკენ, გვერდზე სვლით (გასმით) მიუახლოვდება 
მას. გადადგამს რა ორ ნაბიჯს მარჯვნივ, თავის დახრით სთხოვს ქალს, ხელნმეორედ გახადოს 

ღირსი და ჩაებას მასთან ცეკვაში. 

ქალი, კმაყოფილი ვაჟის ასეთი სიმარდით, სიამოვნებით მიიღებს გამოწვევას და იწყებს 

წრეზე სვლას ვაჟთან ერთად. ვაჟი გაივლის წრეს – უკუსვლით დაშორდება ქალს, შებრუნდება 

მარცხნივ და წინსვლით გაემართება ქალისაკენ პირისპირ შესახვედრად. 

ქალი დროზე გაიგებს ვაჟის საწადელს და თითქოს მასთან შეხვედრის ასაცილებლად, 

ვაჟთან დაახლოვებამდე იწყებს უკუსვლას იმ მიმართულებით, საიდანაც დაიწყო ცეკვა. 

იმედგაცრუებული ვაჟი დაიხევს უკან და შეჩერდება ადგილზე. ქალი არ წყვეტს ცეკვას. მას 
თითქოს შერცხვა თავისი მოქმედებისა და თავისი დანაშაულის გამოსყიდვის მიხნით გვერდზე 

ნელი სვლით უახლოვდება ვაჟს. ვაჟში იმედმა გაიღვიძა. იგი ადგილზე აცეკვდება (ასრულებს 

გასმას ადგილზე). ქალი შეიტყობს რა ვაჟის აღტაცებას, მორიდებით ბრუნავს ადგილზე მარცხნივ, 
რის შემდეგაც ისევ იწყებს გვერდზე სვლას (ვაჟისაკენ). ვაჟი სრიალა გასმით უახლოვდება 

ქალს. ამის შემდეგ სახით ერთმანეთისაკენ მიმართული ქალ–ვაჟი შეთანხმებულად იხევს უკან, 

სან მარცხნივ და ხან მარჯვნივ შებრუნებით, რის შემდეგ ისინი მხარდამხარ მიმართული 

წინსვლით მოძრაობენ წრეზე (ამ დროს ქალ–ქაჟი თანდათანობით უახლოვდება ერთმანეთს). 

დაახლოვებისას შებრუნდებიან მარცხნივ და. სხვადასხვა მიმართულებით მოძრაობენ უკან 

სამდაკვრითი უკუსვლით. 

ქალი უკანასკნელად ცდის ვაჟის მკლავებიდან გასხლტომას, რისთვისაც იგი სწრაფად 

შებრუნდება მარცხნივ და გაემართება ჯერ წინ და მარცხნივ, შემდეგ მარჯვნივ, მერე მოედნის 

სიღრმეში, საბოლოოდ წინ მაყურებლისაკენ. ვაჟი ფეხდაფეს მისდევს მას, / 

ამაოდ ჩაუვლის რა ქალს უკანასკნელი ცდა – დაუსხლტეს ვაეს, მორჩილებით შეჩერდება. 

ვაჟის სიმარდეს, ვაჟკაცობას, ჭკუამახვილობას ემონება ქალის ნაზი გული და ის კლდემამოსილი 
დახრის თავს. ვაჟიც ასევე მადლობის ნიშნად მოწიწებით დახრის თავს ქალის წინაშე. 
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ცეკვა “ქართულის” ტრადიციული წესები 

L ვაჟი ცეკვის დროს უნდა ცდილობდეს თავისი ტანსაცმლითაც კი არ შეეხოს ქალის 
ტანსაცმელს. 

2. ცეკვის დაწყებიდან დამთავრებამდე ვაჟის ყურადღება მიპყრობილი უნდა იყოს მხოლოდ 

მოცეკვავე ქალისადმი. 
8. ქალ–ვაუის წრეზე სვლის დროს ვაჟი არ უნდა ჩამორჩეს ქალს. იგი ფეხდაფეხ უნდა 

მისდევდეს მას, რადგან თუ ქალმა მოახერსა გასსლტომა და ვაჟი სურგით შებრუნებული 
დატოვა – ეს ვაჟის დამარცხებას ნიშნავს. 

4. ქალის უკუსვლის დროს ვაჟს შეუძლია რამოდენიმე მანძილით დაშორდეს ქალს, მაგრამ 
სახით მისკენ უნდა იყოს მიპყრობილი, როდესაც ქალი უკუსვლას წინსვლით შეცვლის, ვაჟი 
სწრაფად უნდა დაეწიოს მას. 

§, ქალის წინსვლის დროს ვაჟი გვერდზე (მარცხნივ) მიჰყვება მას. 
ნ. როდესაც ქალი იწყებს ცალად ცეკვას, ვაჟი ერთ ადგილზე დგას თავისუფლად (ან ტაშს 

უკრავს, ანდა ადგილზე დაბლა გასმით ქალის ცეკვით გამოწვეულ აღტაცებას გამოხატავს). 
7. ვაჟი ცეკვას ვერ მიატოვებს მანამდე, სანამ ქალი არ დაამთავრებს ცეკვას. 
8. ქალის უკუსვლით მოძრაობის დროს ვაჟი უნდა იდგას არა ქალის წინ (პირისპირ), 

არამედ ოდნავ მარჯვნივ, ქალის მოძრაობის მიმართულების მიხედვით. 
9. თუ ქალი დაიღალა და საცეკვაო მოედანი ადრე, ცეკვის დამთავრებამდე მიატოვა, ვაეს 

არა აქვს უფლება სხვა ქალი გამოიპატიუჟოს. 

10. ცეკვა “ქართულში“ ვაჟი უქუდოდ უნდა ცეკვავდეს, შეიძლება ქუდი ხელში ეჭიროს, 
1, ვაჟის ცეკვა ცერებზე ცეკვა “ქართულის“ შესრულებისას მიუღებელია. 
I2. ცეკვა “ქართულის“ შესრულების დროს როგორც ქალის, ასევე ვაჟის ზეტანი არ უნდა 

ირხეოდეს. 

მოვიყვანთ რამოდენიმე ავტორის მოსაზრებას, გამოთქმულს ცეკვა “ქართულის“ მისამართით: 
ბ. ნ, როდდე, 1083 წ. : “ეროვნული ტანსაცმლით ცეკვავს ქართველი მზეთუნახავი, მის 

თავსაკრავზე ბრწყინვალებს ქვა.. მასში არ არის რაიმე ეგხალტაცია (აღგხნება) და ვნება, 
მაგრამ ეს სინაზე, პატარა ფეხების ოდნავ შესამჩნევი მოძრაობა, მორცხვი გამოხედვა, ვაჟის 
მოკრძალებული თვალ–წარბში ცქერა და ქალის ამაყად თვალის არიდება – აი რა შეადგენს 
ქართული ეროვნული ცეკვის მთელ სიძლიერესა და მშვენიერებას...“. 

გაზ. “კავკაზი“, 1856 წ. : “სიმღერა შეცვალა მუსიკამ, იგრიალა “ლეკურმა“ – ამიერკავკასიის 
სიამაყემ. ჩვენი შავთვალა ჯადოსნები გასრიალდნენ წითელ იატაკზე ლამაზი ფეხების ოდნავი 
ბაკუნით, არასოდეს არ მინახავს ასეთი მზეთუნახავი, ასეთი წარმტაცი გარემოცვა საქართველოს 
ამ საუცხოო ცეკვისათვის (ლ.გვარამაძე, “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ თბ. 1957 წ. გვ. 
2). 

( დ.ჯავრიშვილი : “მრავალრიცხოვანი და მრავალფეროვანი ქართული ხალხური ცეკვებიდან 
ყველაზე პოპულარულია ქალ-ვაჟის წყვილური ცეკვა “ქართული“. 

ამ ცეკვის შერულება მოითხოვს მოცეკვავე ქალ–ვაჟისაგან დიდ დახელოვნებას, 
პლასტიკურობას, მოძრაობათა კეთილშობილებას. ეს ცეკვა სატრფიალო პოემაა შეჯიბრი 

სილამაზეში, მოქნილობაში, მოსაზრება–მიხვედრილობაში. 

ცეკვას იწყებს ვაჟი, რომელიც ნარნარი სრიალით წრეს უვლის. მას თავი ამაყად უქჭ.-ირავს. 
მიუხედავად ფეხების სწრაფი და სხარტი მოძრაობისა მისი ზეტანი უძრავია. მიჯნურის 
მოუთმენლობით ჩამოუვლის იგი წრეს, ქალთა შორის იგი ეძებს იმას, ვინც მის გულს იხიდავს. 
აგერ, მოჰკრა თვალი თავის რჩვულს, მაგრამ აღელვებას არ იმჩნევს, განაგრძობს წრის შემოვლას, 

შემდეგ გაემართება მომუსიკე–დამკვრელებისაკენ, მიუახლოვდება მათ პირისპირ და ფეხს გაუსვამს, 

ეს თითქოს შეთანსმებაცაა მათთან და თხოვნაც, რათა ხელი შეუწყონ რჩეულთან ცეკვის დროს, 
ტკბილი ჰანგებით გაუმახვილონ ქალს მისი გულის ნადების, ნატვრისა და ოცნების შეგრძნება. 

“შეთანხმდა“ რა მუსიკოსებთან, ყმაწვილი განაგრძობს წრის შემოვლას, მიუახლოვდება 
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თავის რჩეულს და თავაზიანად თავის დაბლა დახრით იპატიჟებს მას საცეკვაოდ. თანხმობის 
მოლოდინში განაბული გვერდზე გადადგება, რათა ქალიშვილს გზა დაუთმოს...“ (დ.ჯავრიშვილი, 

ცეკვა “ქართული“, თბ. 1951წ. გე. 12). 

(C დ-ჯავრიშვილის განმარტებით, წყვილური ცეკვა “ქართული“ ხუთი ნაწილისაგან შედგება:1 
ნაწილი – ვაჟის გამოსვლა საცეკვაოდ, II ნაწილი – ქალის მიპატიჟება და ქალ–ვაჟის მიერ 
წრის საცდელი შემოვლა, III ნაწილი – ვაჟის კენტად ცეკვა (სოლო), IV ნაწილი – ქალის 

კენტად ცეკვა (სოლო) და V, უკანასკნელი ნაწილი – ქალ-ვაჟის ცეკვა, ბრძოლა 
უპირატესობისათვის (დ.ჯავრიშვილი, “ცეკვა ქართული“ გვ. 49). 

როგორც ლ.გვარამაძე თავის ნაშრომში აღნიშნავს, “ქართული სატრფიალო შინაარსის 

ცეკვებისა და მთელი ქართული სახალხო საცეკვაო ხელოვნების გვირგვინია წყვილად ცეკვა 
“ქართული“ (ლეკური). “ქართულს“ ზოგჯერ მარტო ქალიშვილები ცეკვავდნენ, რაშიც 
გვარწმუნებს მრავალი ლიტერატურული წყარო, აგრეთვე ლერმონტოვის ნახატი “ლეკური“ 

და გაგარინის “მოცეკვავე ქართველი ქალები“. “ქართული“ შეიძლება იყოს მასობრივიც, როცა 
მასში მრავალი მოცეკვავე მონაწილეობს. ახლა მასობრივ “ქართულს“ ხშირად ქორეოგრაფიული 
ანსამბლები ასრულებენ მასობრივი ცეკვა “სალსინოს“ სახით, ქართული საცეკვაო სელოვნების 

ნამდვილი მწვერვალია “ქართულის“ წყვილად ცეკვა, ქართლისა და კახეთის პირმშო“)(ლ.გვარამაძე, 
“ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ გვ.139). 

ლ.გვარამაძე, დ.ჯავრიშვილისაგან განხვავებით, ცეკვა “ქართულის” შესრულებას ოთხ 

ნაწილად წარმოგვიდგენს, რატომღაც მისი დასაწყისი ანუ IL ნაწილის გარეშე, რომელიც ეთმობა 

ვაჟის გამოსვლას საცეკვაოდ. იგი ნაშრომში “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ (გვ.1I#2) წერს, 
რომ “ქართულის შესრულების ფორმა ოთსნაწილიანია:პირველი–დასაწყისი ერთად (ე.ი. ვაჟის 
გამოსვლის გარეშე, რასაც სინამდვილეში არ ქონდა ადგილი, რადგან წარმოუდგენელია ცეკვა 

“ქართული“ ვაჟის მიერ ქალის წინასწარი შერჩევისა და მისი ცეკვაში გამოპატიჟების გარეშე), 

მეორე და მესამე ნაწილში ლ. გვარამაძე თვითოეული მოცეკვავის სოლოს გულისხმობს, მეოთხე 

ნაწილში კი ერთობლივ დასკვნით კოდას. 

რაც შეეხება ლ.გვარამაძის მიერ ნაშრომში მინიშნებულ ცნობას იმის შესასებ, რომ 

“ქართული“ შეიძლება იყოს მასობრივიც და მხოლოდ ახლა მას ქორეოგრაფიული ანსამბლები 

ასრულებენ მასობრივი ცეკვა “სალხინოს“ სახით (გვ. 139), შეიძლება ითქვას, თუ ავტორი 

მასობრივ “ქართულში“ მის ხალხურ ვარიანტს გულისხმობს, მაშინ ეს მოსაზრება, ჩვენის აზრით, 

დაკონკრეტებას და თავისებურ გაანალიზებას მოითხოვს. 

მართლაც, შეიძლება დავუშვათ, რომ ზოგჯერ (მსოლოდ გართობა–თამაშის მნიშვნელობით) 

სალხში ადგილი ჰქონდა საერთო მუსიკალური აკომპონიმენტის ქვეშ რამდენიმე მოცეკვავე 

წყვილის მიერ ერთობლივად ცეკვის (ისიც მხოლოდ მისი რომელიმე მონაკვეთის, უფრო მეტად 

დასაწყისის ან დასასრულის, ისე, როგორც ცეკვა “არირაში“) შესრულების კერძო შემთხვევებს, 

მაგრამ ამ ცეკვაში ყველა წყვილის ცეკვა (თუ ის ცეკვა “ქართული“ იყო) ცალკე, ერთმანეთისაგან 

სრულიად დამოუკიდებელ ცეკვად იქნებოდა წარმოდგენილი და არა გაერთიანებულ ცეკვად 
ერთ საერთო კომპოზიციაში, რასაც ადგილი აქვს ცეკვა “ქართულის“ არა ხალსურ, არამედ 

სასცენო–ხალსურ ცეკვებში, რომლის შექმნაშიც უშუალოდ ქორეოგრაფი მონაწილეობს. აღნიშნული 
კი უნდა გამხდარიყო მიზეზი იმისა, რომ მასობრივი სახით წარმოდგენილმა ცეკვა “ქართულმა“ 

ვერ პოვა ხალხში გავრცელება და ალბათ ამის გამოა, რომ ცნობას მასობრივი “ქართულის“ 

(მისი ხალხური ვარიანტის) არსებობის შესახებ ძველი ქართული დამწერლობა არ იძლევა. 
ყოველ შემთხვევაში ჯერჯერობით ჩვენ არ შეგხვედრია არც ლიტერატურული და არც 
ისტორიული წყარო, რომელიც გაკვრით მაინც ეხება აღნიშნულ საკითხს (ალბათ ამიტომაცაა, 
როზ ავტორს ნაშრომში ვერ მოჰყავს ამ მოსაზრების დამადასტურებელი წყარო). 

არსებობს ცეკვა “ქართულის“ (“ლეკურის“), კერძოდ კი მისი შესავალი ანუ პირველი 

ნაწილის იმ ვარიანტის აღწერა, რომელშიაც ერთდროულად ორი მამაკაცი და ორი ქალი 

მონაწილეობს. აღნიშნული ვარიანტი შემდეგნაირად აქვს აღწერილი დ.ბაქრაძეს ნაშრომში 
“არქეოლოგიური მოგხაურობა გურიასა და აჭარაში“ (სანკტ პეტერგბურგი, 1878 წ. გვ.I72X ორი 

მამაკაცი “.,ეროვნული “ლეკურით“ ჩამოუქროლებს წრეს. ბოლოს ორივენი შეჩერდებიან 
ქალიშვილების პირდაირ. ასრულებენ მათ წინაშე “ლეკურის“ ნაირნაირ ილეთებს და თავის 
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დაკვრით იწვევენ წრეში. მუსიკა უკრავს “ლეკურს“. ყველანი ტაშს უკრავენ. ორი გურული ქალი 
მერცხალივით სწრაფად, მოქნილად და მკვირცხლად ტრიალებს...“ 

ყურადღებას იმსახურებს ასევე ის ფაქტი, რომ ცეკვა “ქართული“ თავისი წარმოშობით 

წყვილური ცეკვაა და მისი მასობრივი სახით წარმოდგენა ხალხურ ვარიანტში, ჩვენი აზრით, 
ცოტა უხერსულად გამოიყურება და აი, რატომ: 

ცეკვა “ქართული” ხალხური შესრულებით, ისევე როგორც სხვა სახის ცალური და წყვილური 
ცეკვა, რომელიც აღმოცენებულია ფერხულის შიგნით მოთამაშეთა საფუძველზე, მასობრივი 
ფერსხულებისაგან, მათ მორის სატრფიალო ხასიათის საფერხულო თუ საფერხისო წყობის მასობრივი 
ცეკვებისაგან განსხვავებით, აუცილებლად ატარებდა იმპროვიზებული ცეკვის სასიათს. ყოველი 
მოცეკვავე წყვილი დამოუკიდებლად ქმნიდა ცეკვისავე პროცესში თავის საკუთარ სატრფიალო 
სიტუაციას და აქედან გამომდინარე თავის საკუთარ ცეკვას, რომლის შექმნის პროცესს იქვე 
აღმოცენებული გრძნობები და განცდები კარნახობენ. რადგანაც იმპროვიზებულ ცეკვაში ყოველი 
წყვილის მიერ იქვე შეთხზული ცეკვა ერთმანეთისაგან სრულიად განსხვავებული ქორეოგრაფიული 
ენით მეტყველებს (გააჩნია ცეკვის იქვე შეთხზული მონახაზი და მისი ნაირფეროვნება), ამიტომ 
მათი გაერთიანება და ერთ ჩარჩოში ანუ სინქრონიზმს დაქვემდებარებულ ერთ მასობრივ ცეკვად 
გადაქცევა, რატომღაც შეუსაბამოდ მიგვაჩნია. 

(ცეკვა “ქართული“, როგორც სატრფიალო ბოემა ხალსში დაიბადა წყვილური ცეკვის 
სასით, რომელსაც თავიდანვე გააჩნია თავისუფალი აზროვნებისა და მოქმედების სფერო და 
წესით, ასეთივე ფორმით უნდა შემორჩეს იგი ქართულ სალხურ ქორეოგრაფიას, როგორც მისი 
მწვერვალი. თუმცა არ გამოვრიცხავთ ქართულ სალხურ ცეკვებს შორის სატრფიალო ხასიათის 
მასობრივი ფორმის ცეკვების (გართობა–თამაშის მნიშვნელობით) არსებობის ფაქტებს ქალ– 
ვაჟთა შესრულებით, რომელთაც მხოლოდ ქართულ სალხურ ქორეოგრაფიაში ძველად არსებული 
ცეკვის ერთადერთი ფორმის, ფერხულის, ანდა მისი ნაირსახეობის, ფერსისის, სახე გააჩნდათ. მათ 
შორის აღსანიშნავია:საფერსისო წყობის სვანური “შინავორგილი“, “რამაიდა“ და “ჯანგილდი“, 
„ასევე სატრფიალო შინაარსის ფერსულები ტრაგიკული დასასრულით, მათ შორის “ავთანდილისა“ 
და “აბესალომ და ეთერის“ ფერხული, ფერხული “ირინოლა“ და სხვა, რომელთა შესახებაც 
შემდეგ გვექნება საუბარი. 

დ.ჯანელიძე ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალსური საწყისები“ შემდეგ მოსაზრებას 

გამოთქვამს ცეკვა “ლეკურის“ ანუ “ქართულის“ შესახებ:“ლეკური ძველი ქართული პანტომიმური, 
ცეკვაა და თუ მისი პანტომიმური ხასიათი ზოგჯერ ახლა სრულიადაც აღარ სჩანს ეს იმ უხეირო 
მოცეკვავეთა წყალობით, რომელთაც ხალხის შემოქმედების ეს შესანიშნავი ქმნილება სრულიად 
გამოშიგნეს, შინაარსი დაუკარგეს და მხოლოდ უხადო ტექნიკური შესრულების ლამას ფიგურაციათა 
შენაერთ ცეკვად აქციეს. V 

ქართული “ლეკური” პანტომიმური შესრულების სამიჯნურო პოემაა, რომლის მართებულად 
გაგებულის ოსტატური აღწერა მოგვცა ი.ზურაბიშვილმა (ელეფთერიძემ)“ (დ.ჯანელიძე, 
“ქართული ტეატრის სალხური საწყისები“ გვ:202). 

ი.სურაბიშვილი ნაშრომში “ხალხის შემოქმედი გენია“ მეტად საინტერესოდ გადმოგვცემს 
ცეკვა “ლეკურის“ (“ქართულის“) ერთ–ერთი ხალხური ვარიანტის შესრულების დაწვრილებით 
ანალიზს. სანამ ავტორი უშუალოდ შეესება მისთვის საინეტრესო მოცეკვავე წყვილის მიერ 

შესრულებულ ცეკვა “ლეკურის“ (“ქართულის“) აღწერას, იგი განმარტებას იძლევა, თუ რა არის 
ქართული “ლეკური“. 

ქართული “ლეკური“, ი.ზურაბიშვილის აზრით, “განსაზღვრული იდეაა, რომლის 
განსახორციელებლად სათანადო ტექნიკაა გამოყენებული, რამდენადაც ლეკთა ლეკურში ფეხის 

ტექნიკა თვითმიხანია, იმდენად ქართულ ლეკურში – იგი სარჩულია, დამხმარე საშუალება 

თვითმიზნის განსახორციელებლად..“ (გვ.19). 

“აქ ლეკური გააზრებულია. საგულისხმოა, რომ ქართველმა მამაკაცის სურვილის მოკამათედ 
მამაკაცი კი არ გამოიყვანა, არამედ ქალი. ამით მან მთლად გადააბრუნა ამ საცეკვაოს 

მნიშვნელობა. მან შეუქმნა შინაარსი ლამაზ, მოხდენილ სულთასწრაფვას. 

ჰოდა.. რა არის ქართული ლეკურის დედაარსი? – ტრფიალება! ორი სქესის ლამუნი 

ურთიერთისადმი და ბრძოლა ამ ნიადაგზე. ეს არის ქკავუთხედი ქართული ლეკურისა. სხვაგან, 
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სადაც გინდათ, ამ სახის ლეკური არ არსებობს და სწორედ ეს არის მისი თავისთავადობის 

ნიშანდობლივი საბუთი. 

(ლე კური მთლიანი პოემაა ტრფიალებისა. მას აქვს სათანადო დასაწყისი – “შორით ბნედა, 
შორით ალვა“. მას აქვს განვითარება – “კაცსა მიხვდეს საწადელი, რას ეძებდეს უნდა პოვნა“. 
მას აქვს დასასრული – “სიყვარული აღგვამაღლებს“. გახსოვდეთ ლეკური ისე იწყება, ისე 
ვითარდება და ისე მთავრდება, რომ ვაჟი ქალს არც ერთხელ არ ეხება. მხოლოდ დამთავრების 

სურათი გვიჩვენებს, რომ მათი ბედი გადაწყვეტილია, ისინი შეერთდნენ../ არცერთ ევრობულ 
საცეკვაოში – მაზურკა გინდათ, პოლონეზი, ვალსი, ჩარდაში თუ კრაკოვიაკი და სხვა – ეს 
კღემამოსილება და ამავე დროს აღვირამოდებული გახელებული ვნება არ არის ერთად 

შეთავსებული. ყველა ეს საცეკვაო იმით იწყება, რომ ქალ–ვაჟნი უკვე ხელისელჩაკიდებულნი 
გამოდიან სათამაშოდ. მაშასადამე, წადილთა საწყაულში წადილთა დაოკების რამოდენიმე 
წყეთი უკვე ჩაწვეთებულია და ეს იმიტომ არის, რომ საცეკვაოები – საცეკვაოებია, ლეკური კი 

პოემაა ტრფიალებისა. 
და რომ ეს ასეა, ამის საილუსტრაციოდ მე შევეცდები აგიწეროთ ჩემს სიცოცხლეში 

ერთადერთხელ ნახული ლეკური, რომელმაც შემიქმნა წარმოდგენა ლეკურ იდეალზე, როგორც 
იგი წარმოუშვია ქართველი ხალხის მსატვრულ ოცნებას, მის შემოქმედ გენიას“ (გვ.I9–20). 

ავტორის განმარტებით, “ლეკური“ “დავლურით“ იწყება და ამის გამო იგი იძლევა ჯერ 
“დავლურის“, შემდეგ თვით “ლეკურის“ აღწერას. “..როდესაც სალამურის მელოდია მეორე 

მუხლზე გადავიდა, ძია ტიტიკო ისე შეინძრა თითქოს ადგილობრივ მცირე ნასტომი გააკეთაო. 

გაჰკრა რა მარჯვენა ფეხი იატაკს და ანთებული თვალები დარბაზს მიავლ–მოავლო, მსწრაფლ 

ჩამოუშვა მხარზე გადაგდებული ერთ–ერთი ყურთმაჯა. მომღიმარე სახე გასსივოსნებული, ოდნავ 

რხევით იგი გაემართა დარბაზის ბოლოში მჯდარ მანდილოსნისაკენ. ეს იყო მისი მეუღლე ძალუა 

თამრიკო, როგორც ახალგაზრდები უწოდებდნენ. მივიდა, გაჩერდა ქალის წინ შორიახლო და 

მოწიწებით თავი დაუკრა. 

თუმცა ეს გაწვევა ქალისათვის მოულოდნელი არ იყო, მაინც სიწითლის ალმა სახე აუწვა. 

ალს რომ ნაპერწკალი ჰქონოდა, მთლად აუტრუსავდა მშვენიერ სალს, მარჯვენა ლოყაზე რომ 

ჰყვაოდა... 

„. ერთხანს ცოლ–ქმარი ისე შესცქეროდნენ ერთმანეთს, როგორც შვიდუცხონი, რომელნიც 

ეს ეს იყო პირველად შეხვედრილიყვნენ და ამ მზერაში მოსჭვიოდა სწორედ ის გულისხმიერება 

ურთიერთისადმი, რაც ორ მოსდენილ ასალგაზრდა ქალ–ვაუს შორის აღიძვრის ხოლმე, პირველად 

რომ სედავენ ერთმანეთს, მართლაც ახლა ისი ცოლ–ქმარი როდი იყვნენ, არამედ მეტოქენი 

სქესთა ბრძოლაში. 

ბოლოს ქალი დაიძრა და სალამურის შესაბამი რიტმული რხევით შუა დარბაზისაკენ 

გაემართა. ვაჟი იმავე რხევით უკან გაჰყვა. 

შუა დარბაზში უკვე ქალი აღარ გაჩერებულა და ხელებგაუშლელად პირდაპირ კივკივზე 

გადავიდა... 

ს მართლაც, ქალის მთელი ტანი თითქოს ლივლივებდა. ამ კივკივით მან შემოვლო პატარა 

წრე და, როდესაც მის შორიახლო ასევე ამოძრავებულ ვაჟს დაუმსარდამსარდა, ღიმილით 

გადახედა. ამ ღიმილში დაცინვაც იყო და გამომწვევი კოპწიობაც. აქ ქალი უკან მიტრიალდა. 

მხარი გამოიცვალა ერთსა და იმავე ადგილას იწყო ფეხის კივკივი, ამასვე აკეთებდა ვაჟიც- 

ძინი ერთმანეთის მიმართ მხარგასწერივ იყვნენ, ხოლო სახე სხვადასხვა მხარეს პქონდათ მიქცეული. 
კვლავ გარიცვალეს მხარი, მერე ქალმა ფეხის გადაჯვარედინებით რამდენადმე ვაჟისაკენ 

მიიწია. ამით წათამამებულმა ვაჟმა იმავე ფანდით, ხოლო ყოველი გადაჯვარედინების შემდეგ 
ფეხის ოდნავი რიტმული გასმით, უფრო შეამცირა მანძილი თავისსა და ქალს შორის, ქალმა 

იწყინა ვაჟის გაბედულება ღა თავის წინანდელ ადგილისაკენ დაისია, ვაჟმა ყურადღება არ 
ათხოვა ამ პროტესტს და დაჟინებით მიიტანა იერიში იმავე ფანდებით. ქალი კი ამ დროს ერთსა 
და იმავე ადგილას განაგრძობდა ფესის თამაშს სალამურის რიტმის აყოლებით. კაბის ქვემოდან 

ხან ერთი პაწია, მშვენივრად გამონასკვული ფეხი გამოუჩნდედებოდა ხან მეორე. გეგონებოდათ 

კაბის ქვეშ ორი მოჭიკჭიკე შაშვი ერთიმეორეს ეალრესებაო. ამისდაკვალად მთელი ტანიც 
გრაციოხულად ირხეოდა. საყურადღებო ის იყო, რომ სალამური და ფეხის მოძრაობა, აგრეთვე 
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ტანის რსევა საკვირველად ეხმატკბილებოდა ერთმანეთს... 

რა არ მეტყველებდა ამ მოძრაობაში:ჟინიანობაც, გაჯავრებაც, კეკლუცობაც და 
წასალისებაც. და ყოველივე ეს პლასტიკურობით და გრაციით იყო სავსე... 

როდესაც ასე შემოვლით ქალმა თავის ადგილს მიაღწია, ხოლო ვაჟმა თავისას... ქალი 
უცებ ვაჟისაკენ შეტრიალდა და იმავე ლივლივით მისკენ გაემართა... 

რა მიუახლოვდნენ ერთმანეთს, ვაჟმა ხელები ამართა. ვერ გაიგებდით მოსახვევად, თუ 
აღტაცების ნიშნად, ხოლო ქალმა სახე დაიჩრდილა მარჯვენა მკლავით და ორივენი ამ პოზაში 
ქანდაკებასავით ჩამოიქნენ“ (გვ. 25-30). 

“დავლური“ დასრულდა, მაგრამ თვით ცეკვა არ დასრულებულა... 

ამრიგად, ქალ–ვაჟი ქანდაკებასავით იდგა, ვიდრე სალამური და დოლი ერთბაშად ლეკურზე 
არ გადავიდა... 

გაისმა თუ არა პირველი გამყინავი ბგერა, სალამურის მორცხვად მდგომარე ქალი 
ელასტიკურად გადაიხნიქა მარჯვენა მსარეს და მეორე მახვილზე უეცრივ მოსწყდა თავის 
ადგილს. მან მაღლა ამართული მკლავებით შველივით სივრცეში გაინავარდა. ვაჟმა კი საკვირველი 

ნასტომი გააკეთა გვერდზე. ქორი რომ კამარას შეჰკრავს ხოლმე სწორედ ისე დაედევნა ქალს. 
ქალი მისრიალებდა თანაც ხანდაზმით უკან იხედებოდა – მდევარი მომდევს თუ არაო. ვაჟი 

მისდევდა ნასტომ–ნასტომ სრბოლით. ამ სრიალ–სრბოლით მოცეკვავეებმა დარბაზს ორჯერ 
შემოუარეს. 

ქალი წინ იყო და თითქოს გამარჯვებას დღესასწაულობდა, მაგრამ მესამე შემოვლაზე 

გაჟმა კვლავ ერთხელ კიდევ გააკეთა ქორული კამარა, გვერდზე გასტა, უყელა ქალს და 
სვეტივით წინ დაერჭო. გაქანებული ქალი უეჭველეად უნდა შეხეთქებოდა ვაუს, როგორც 
სანდახან ისარივით გაძაბულ ჩიტს ემართება სოლმე:წინ მდგარ ხეს ვერ შენიშნავს და 
მოულოდნელად ზედ მიაწყდება მკერდით. მაგრამ ქალი არ შეუკრთა ამ მოულოდნელობას და 

გაბედულად მისრიალებდა, გაუსხლტა ვაუს ქორის ფრთებსავით გაშლილ მკლავებს ქვეშ და 
ასცდა განსაცდელს. დარჩა ვაჟი პირში ჩალაგამოვლებული. ჩამოყარა მკლავები. გაშეშებულივით 
იდგა იმავე ადგილზე მილურსმული, სადაც მარცხი განიცადა. 

აი, ამ მხატვრულმა ფანდმა გვიჩვენა რა დიდი არტისტი იყო ტიტიკო. მან ამით გაამართლა, 
დაასაბუთა ვაჟის უეცარი გაჩერება რაც ასე გაუგებარია და უმიზესოდ ჩვეულებრივად რომ 
სდება ხოლმე:შემოუვლიან, ფეხს გაუსვამენ და დადგებიან, თითქოს დასასვენებლად. სწორედ 

მაშინ ვიგრძენ თუ რა უსუსურები ვიყავით ჩვენ, განთმული მოლეკურენი, ტიტიკოსთან შედარებით. 
ვიდრე ვაჟი სირცხვილეული იდგა, ქალმა დარბაზს შემოურბინა, გვერდზე გაუარა ვაუს 

სახის დამცინავი მეტყველებით და განზე გაიწია. სამშვიდობოში გასული ქალი ნარნარით 
შემოტრიალდა და ვაჟისაკენ გამოემართა. იგი მოდიოდა დინჯი რხევით, ფეხთა რიტმული 
გადაჯვარედინებით და სლართსა და ხლართს შუა იგი აკეთებდა ოდნავ შესამჩნევ ჰაეროვან 
ცეკოს, ფეხის წვერებზე ამართული. 

ეს რომ დაინახა ვაჟმა, სიხალისე იგრძნო, ყურთმაჯები მხრებზე გადიგდო, ხელები გაშალა 
და ადგილობრივ ფეხები შეათამაშა. როდესაც ქალი სულ ახლოს მივიდა და ერთ წერტილზე 
ჰაეროვან ცეკოს განაგრძობდა, ვაჟმა ფეხის გასმით წინ წაიწია. ქალ–ვაჟი პირისპირ იყვნენ. 

ქალმა უკან-უკან იწყო სრბოლა დინჯი სრიალით. ამასთანავე იგი ისე ოსტატურად იხევდა 
უკან, რომ გრძელი შლეიფის ნაკეცისათვის არც ერთხელ ფესი არ დაუდგავს. 

ვაჟი კი ამ დროს სანაქებო ფანდებს ისროდა, ასე გონია ცდილობდა ქალი მოეხიბლა 

თავისი ოსტატობით. მართლაც ქალი იხიბლებოდა. უკან–უკან სრბოლის დროს მისი სახე 

მეტყველებდა სიამოვნებასა და აღტაცებას. სიჩაუქით ტყვევნილს მას თითქოს ავიწყდებოდა, 

რომ მოქიშპესთან აქვს საქმე და უნებურად იგი თავდავიწყებას ეძლეოდა... ხელები ჩამოუშვა 
და ნელინელ სრბოლა განაგრძო, ვიდრე დარბაზის კიდემდე არ მიაღწია. აქ მისი მოძრაობა სულ 
მინელდა და ბოლოს ქალი მთლად გაჩერდა. ასე გონია ოცნებამი იყო ჩაფლული. 

აქაც ქალის გაჩერება სრულიად გამართლებული იყო. მან თითქოს დაკარგა გაძალიანების 
უნარი და ვაჟის მიერ მოჯადოვებული, იგი გაჰყვა მის ნებას, მსერადღა გადაიქცა. 

მაგრამ ვაჟი არა ცხრებოდა, თუმცა გრძნობდა, რომ ნავსი გატყდა, ქალი მოთვინიერდა. 
მაგრამ, ალბად, ეშინოდა, უეცრად მიტევამ არ გამოაფხიხლოსო. მან კელავ შემოურბინა 
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დარბაზს, შედგა ერთ ადგილას ქალის მოშორებით და ფეხი გაუსვა. ეს იყო ბირდაპირი გასმა. 
რამდენჯერმე ტერფი ტერფზე შემოიდო და ცალ ფეხზე შეხტომით გაქანდა. ასე რომ იყო წამი, 

როდესაც გეგონებოდათ იგი ჰაერშია იატაკზე ფესდაუკარებელიო. ყოველივე ეს შესრულებული 

იყო საკვირველი სისწრაფით და მოსხლეტით. ამასთანავე ფეხის გასმის დროს ირხეოდა მხოლოდ 

ფეხები, წელს ზევით იგი უძრავი იყო. ამის შემდეგ ფეხის გადაჯვარედინებით და შუაში ცეკოთი 
ქალისაკენ წამოვიდა. შემოტრიალდა ბზრიალასავით და კვლავ გაუსვა. გასმა იყო სარეცხული. 
აქ იჩინა თავი მისმა საკვირველმა ტექნიკამ. 

ფიგურაცია ფიგურაციას მოსდევდა, ერთმანეთზე უფრო რთული, უფრო გრაციოზული. 

გამაოცებელი ის იყო, რომ თვითეული ფიგურაცია სულ სხვადასხვა გრძნობას არეკლავდა. ეს 

იყო თითქოს რაღაც იეროგლიფები, რომლითაც იატაკხე იწერებოდა პოემა ტრფიალებისა, 

ცეცხლოვანი, ზეაღმტაცი. ბოლოს წამოუქროლა ქალს და გაიტაცა იგი. ორივენი მისრიანებდნენ 

მსარდამხარ ერთმანეთზე სულ ახლო. 

გაიქროლეს დაბაზის ერთი კიდიდან მეორე კიდემდე და კვლავ გამოიქროლეს. შუა დარბაზს 
რომ მიატანეს, ვაჟმა უეცრად თავისი ცნობილი ნასტომი გააკეთა, დაუარა ქალს და წინ 

დაუხვდა. 

ამ რიგობაზე ქალმა ვერ მოასწრო ვაჟის ხელიდან გასხლტომა, თუ ეს მისი სულისკვეთებაც 

იყო, იგი ვაჟის მკლავებშუა მოექცა. ხოლო შეყრის დროს იგი ანასდეულად შეტრიალდა და 
მხრებით თითქმის ვაჟის მარცხენა მკლავს მიესვენა. სირცხვილისა თუ ნეტარების მეტყველი სახე 

კი გვერდზე მიექცია, ასე გონია პირდაპირ კოცნას ერიდება, მაგრამ ფარულად მოწყვეტილი 

კოცნის წინააღმდეგი არ იქნება. 

შეწყდა სალამური, მაგრამ მისი მუსიკა თითქო ამ ორ ადამიანად განხორციელებულიყო, 

ჩვენ ინაშე ცოცხალ სურათად რომ იდგნენ.“ (გვ. 32–389). 

ქართველი მწერალი გრ.რობაქიძე რომანში “გველის პერანგი“ ასე ახასიათებს ცეკვა 

“ქართულს“:“მოშორებით უკრავს საზანდარი – ცეკვავენ “ლეკურს“. ეს სახელი შეუსაბამოა:ლეკს 

აქ რა უნდა?! ეს ცეკვა ქართულია, მას ვერ იცეკვებს ვერავინ:რასსა არ ეყოფა. ვაჟი გამოიხმობს 

სათნოების დაჰს, ქართველს, რამდენი ვაჟური შეტევა და რამდენი ქალური გარინდება?! რამდენი 

კამარა სიყვარულის თუ ტრფიალის პოემის?! ბოლოს თითქოს ქალის დატყვევება და აჭრილი 

კამარით მისი გატაცება. მაგრამ არა ტყვე ქმნილი ქალი ვაჟის მკლავებისათვის მთელი სხეულით 

გადახსნილი – (თითქო ეს ათამაშებული სხეული აფეთქებული გულია მარტო) – უეცარი 

მოსხლეტით ვაჟის რკალიდან გავარდება ქალწულური დარცხვენით. ცეკვა თითქო წყდება:თავდება. 
ეს ბეჭედია ქართული რასის და მისი სირაინდის...“. 

აქამდე ნაშრომში ჩვენს მიერ მოყვანილი მოსაზრებები ცეკვა “ქართულთან“ დაკავშირებით 

ძირითადად შეეხებოდა ცეკვას, შესრულებულს დარბაზებსა და ლხინებში გართობა–თამაშის 

მნიშვნელობით, მაგრამ საჭიროდ მივიჩნიეთ ნაშრომში ასევე ზოგიერთი ოდნავ განსხვავებული 

მაგალითების განხილვა, რომლებიც უშუალოდ ამახვილებენ ყურადღებას ცეკვა “ქართულის“ 
ნიშნობებსა და ქორწილებთან კავშირზე. ამასთან დაკავშირებით, პირველ რიგში გავიხსენებთ 1935 

წლის ზაფხულს, გატარებულს ზემო რაჭაში. 

როგორც წესი, რაჭაში და ასევე ჩემს მამა–ბაპეულ სოფელ ქორთაშიც, ზაფხულობით 

ლხინები ყოველ კვირა დღეს იმართებოდა რომელიმე კალოზე. ლხინში ძირითადად ცეკვა 

“ქართულს“ ცეკვავდნენ, იშვიათად “ოღროჩოღროს“, – ცეკვა “ქართულის“ გაშარჟებულ ვარი“ 
ანტს. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ამ დროს ცეკვებს მეტწილად გართობა–თამაშის მნიშვნელობა 
ენიჭებოდა, მაგრამ იყო შემთხვევები, როდესაც ლხინი გასათხოვარი ქალის შერჩევისა და მისი 

'როგორც ფიზიკური, ასევე გონებრივი მონაცემების შემოწმების საქმიანობასაც ემსახურებოდა, 
;განსაკუთრებით კი ქალ– ვაჟს შორის ურთიერთ სიმპატიების გამომჟღავნებას. 

მიუხედავად იმისა, რომ ქორწინების საკითხს” ძველად მაშვლები (მაჭანკლები) ღა ქალ– 
ვაჟი მშობლები წყვეტდნენ, ამ საკითხში საბოლოო სიტყვა მაინც გასათხოვარ ქალიშვილს 
'რჩებოდა. ამ შემთხვევაში ლხინში ცეკვა იყო ის ერთადერთი საშუალება სადაც ქალს უფლება 

„ეძლეოდა, როგორც თანხმობა გამოემჟღავნებინა ქორწინებასე, ასევე უარი ეთქვა საქმროზე. 

ამასთან დაკავშირებით მოგვყავს ლსინის სწორედ ის მაგალითი, სადაც უნდა გადაწყვეტილიყო 
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ახალგაზრდა ქალ-ვაჟის ნიშნობისა და ქორწინების საკითხი, 

„როცა სოფლის ერთ–ერთ უბანში ერთ კვირადღეს კალოზე დაირა და გარმონი ასმიანდა, 

შუადღე უკვე გადასული იყო. ამ დროისათვის აქ თავი მოეყარათ საგარეო ტანსაცმელში 

გამოწყობილ გოგო-ბიჭებს და ლხინი გაეჩაღებინათ. დასაწყისში ერთმანეთს მოხარდები 

ეცილებოდნენ ცეკვაში. ცეკვაგდნენ მათთვის ყველაზე საყვარელ ცეკვა “ქართულს“. ეს იყო 
ცეკვა – შეჯიბრი სილამაზეში, რომლის დროსაც ცალი მკლავით სახედაჩრდილული, მტრედივით 

მოგოგმანე გოგონას ვაჟი ქორივით დასტრიალებდა თავს და გასაქანს არ აძლევდა. 

ასე იცეკვებდნენ მოხარდები გაუთავებლად დაღამებამდე, მოზრდილებს რომ არ ეიძულებინათ, 
მათთვის დაეთმოთ საცეკვაო მოედანი და მაშინ, როცა ლხინი კიდევ უფრო გახურდა, მელხინეთა 
შორის უფროსების ერთი ჯგუფიც შემოიჭრა და გარმონისა და დაირის დამკვრელთა ახალგაზრდა 

ქალთა წყვილიც შეიცვალა შუახნის სასელგანთქმული დამკვრელი ქალებით. ყოველივე ეს კი 
იმას ნიშნავდა, რომ ხალხი მალე რაღაც არაჩვეულებრივი ამბის მოწმე უნდა გამხდარიყო, 
ამიტომ ყველამ ყურადღება დაძაბა. 

ამას მოჰყვა ის, რომ წრის ერთ მსარეს განლაგებულ ვაჟთა შორის ახალ “აზიურებში“ 
(წუღა–მესტში) გამოწყობილი და თავზე კარაკულის ბუხრის ქუდით დამშვენებული უცხო 
ახალგაზრდა ვაჟი გამოჩნდა და როგორც კი მოცეკვავე წყვილმა ცეკვის დამთავრების ნიშნად 
ერთმანეთის წინ თავი დახარა, გარმონი და დაირა უფრო ხალისიანად ახმიანდა, რაც სტუმრის 
საცეკვაოდ გამოწვევას ნიშნავდა, ამიტომაც ყველამ თავი შეიკავა ცეკვის გაგრძელებისაგან და 
ყურადღება სტუმარზე გადაიტანა. წუთიერ ყოვნას კი ის მოჰყვა, რომ უცხო ვაჟი რამოდენიმე 
ნაბიჯით გამოეყო მწკრივს, წრეში შეიჭრა და შეჩერდა. დაირა და გარმონი თითქოს მის 
გამოსვლას ელოდაო უფრო გახალისდა, კიდევ უფრო სასიამოვნოდ ახმიანდა და ტაშმაც იმატა. 
უცხო ვაჟმა კი მსარის დაჭერის იმედით ჯერ სალხს გადახედა, შემდეგ მხრებში გაიშალა, 
გასწორდა, თავი ასწია და მკლავებგაშლილმა მუსიკის რიტმში ტერფებზე სრიალით გაბედულად 

იწყო სვლა წრეზე. 
როგორც მოცეკვავე ვაჟმა, ასევე ლხინის ყველა მონაწილემ კარგად იცოდა, რომ ეს 

ცეკვა სრულიად განსხვავდებოდა სხვა წყვილების ცეკვისაგან, რომელიც მხოლოდ გართობა– 
თამაშის მნიშვნელობას ატარებდა. უცხო ვაჟის ცეკვას კი დღეს განსაკუთრებული მნიშვნელობა 
ენიჭებოდა, რადგანაც აქ უნდა მომხდარიყო ორი არსების სულების გადასკვნა, რის შემდეგაც 
ვაჟს და მის რჩეულს ერთად უნდა ევლოთ მთელი ცხოვრება ერთ უღელში გაბმულებს... „ 

ვაჟმა რომ ცეკვით ერთი წრე შემოწერა, გადაჭრა იგი და ტერფებზე სრიალით პირდაპირ 
ქალისაკენ გაემართა, ორ ნაბიჯზე რომ დაუახლოვდა იმ ადგილს, სადაც მისი რჩეული გოგონა 
იდგა, უკან დაიხია. ფეხის ტერფებზე მოკლე გასმის რამოდენიმე ვარიანტი შეასრულა, მერე 
ერთი ნაბიჯით გვერდზე გადადგა და ქალის ცეკვაში გამოპატიჟების მიზნით მის წინ დახარა 
თავი. 

თითქოს არაფერი შეშლია ვაჟს. მან ცეკვის წესისამებრ დიდი მოკრძალებით და პატივისცემით 
გამოიპატიჟა ქალი და გხაც დაუთმო, მაგრამ ქალი მაინც ადგილიდან არ იძროდა, ყველა ქალს 
შესცქეროდა და მის გადაწყვეტილებას ელოდა, ქალმა კი დაირცხვინა, ოდნავ შეწითლდა 
კიდეც. საცეკვაოდ გამოსვლის ნაცვლად უკანაც კი დაისია, დაიხია და ზურგს უკან ამოეფარა 
გვერდში მდგარ გოგონას. 

ამ შემთხვევაში ვაჟს კიდევ ერთი ცდა რჩებოდა, ერთადერთი და უკანასკნელი, რადგანაც 

თუ ვაჟი ამ შემთხვევაშიც გაწბილდებოდა, ჩაიშლებოდა ნიშნობაც და მასთან ერთად ქორწინებაც. 

ვაჟმა ისევე შემოწერა წრე და ისევ რჩეულთან მივიდა, დაიხია უკან და ახლა “გასმების“ 
მთელი სერია ჩაატარა. ვაჟი ფეხებს უსვამდა მთელი მონდომებით, უსვამდა მანამდე, სანამ არ 

ამოწურა მისთვის ცნობილი გასმების მარაგი. შემდეგ კი პირდაპირ შეხედა ქალს, თითქოს 

ეკითხებოდა, – რას მიწუნებო და მის წინ ხელმეორედ დახარა თავი. ეს იყო სწორედ ის 

უკანასკნელი წამი, სადაც უნდა გადაწყვეტილიყო ახალი ოჯახის შექმნის, მისი ყოფნა–არყოფნის 
საკითხი. მოხდა ასე – მცირე შეყოვნების შემდეგ ქალი გამოეყო გოგონათა მწკრივს, რაშიაც 

მეგობართა მუჯლუგუნებმაც შეასრ-ელა თავისებური როლი და წრეზე იწყო გოგმანი. გასარებული 
ვაჟი მყისვე დაეწია ქალს და თავისი · გრძელი მკლავები არწივის ფრთებივით გადააფარა 

მხრებზე. 
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ლხინი გამხიარულდა; გაძლიერდა ამ სიხარულით გამოწვეული ტაშიც. სწორედ ქალის 

გადაწყვეტილებამ – ვაჟთან ერთად ეწია ცხოვრების უღელი, დიდი სისარული გამოიწვია 
დამსწრე ასალგაზრდობაში. ზოგმა მათგანმა ალბათ წარმოიდგინა კიდეც თავისი თავი ცხენზე 
მჯდარი მაყარის როლში, 

იგრძნო თუ არა ქალმა ვაჟის სიახლოვე, მაშინვე თავი მარცხნივ შეაბრუნა, დაბლა დახარა 

და ბროწეულივით აწითლებულ მარცხენა ლოყას მარცხენა მკლავი შემოაფარა. ასე ისრიალა 
ქალმა ჯერ წრეზე, შემდეგ კი თავი მარჯვნივ გადახარა, მკლავებსაც შეუცვალა მდგომარეობა 

და წინსვლიდან უკუსვლაზე გადავიდა. ვაჟი მაშინვე შებრუნდა ქალისაკენ და მის წინ აღმოჩნდა. 

ახლა ვაჟი პირდაპირ შეცქეროდა ქალის ძირს დახრილ თვალებს და ცდილობდა უფრო ღრმად 

ჩაეხედა მათში. ქალმა დიდხანს ვერ გაუძლო ვაჟის მზერას, რის გამოც სწრაფად შებრუნდა და 

უკუსვლიდან ისევ წინსვლაზე გადავიდა, ვაჟი გაჰყვა ქალს და მასთან ერთად იწყო წრეზე 

სვლა. ქალი ცეკვაში ხან წინ მისრიალებდა, ხან უკუსვლაზე გადადიოდა, სან კი ადგილზე 
ბრუნავდა და ისევ თავიდან იწყებდა წინსვლას. ასე ახვევდა თავს საკუთარ სურვილებს ცეკვაში 

ქალი თავის რჩეულს და თან მის გონებამახვილობას ამოწმებდა... 

V (შეიძლება მოვიყვანოთ კიდევ ერთი მაგალითი ცეკვა “ქართულის“ როლზე ახალგაზრდა 
წყვილის ჯვრისწერის საკითხში, კერძოდ, გამოჩენილი ქართველი ქორეოგრაფის, დავით 

ჯავრიშვილის, მოგონება მისი ბიძის, ძეელად ცეკვა “ქართულის“ (ლეკურის) ცნობილი 

შემსრულებლის, ლევან ფალავანდიშვილის ნაამბობიდან:“ქართლის ერთ–ერთ სოფელში ყოველ 

წელიწადს, საეკლესიო დღესასწაულის დროს, წირვა–ლოცვის შემდეგ ეკლესიიდან გამოსული 
სალხი მის მასლობლად იყრიდა თავს და ილხენდა. ამ დღესასწაულს ესწრებოდა არამარტო 

ადგილობრივი მოსახლეობა, არამედ მოწვეული სტუმრებიც და საერთოდ დღესასწაულში 

მონაწილეობის ნებისმიერი მსურველი. 

ერთ წელიწადს აღნიშნულ დღესასწაულზე სტუმართა შორის იმყოფებოდა იმერეთიდან 

ქართლში ჩამოსული ახალგაზრდა თავადი, ვინმე აბაშიძე, რომელმაც თურმე ლხინის დროს 

ცეკვაში გამოიწვია ამირეჯიბის ქალი, რომელიც განსაკუთრებით გამოირჩეოდა სისხარტითა და 

გონებამახვილობით სხვა მოცეკვავე გოგონათა შორის. 

ქალმა მიიღო ვაჟის გამოწვევა და გაჰყვა ცეკვაში სტუმარს. 

მიუხედავად მამის გაფრთხილებისა, სტუმარი არ შეარცხვინოო, ქალი როგორც კი ცეკვის 

ეშხში შევიდა, დაივიწყა მამის გაფრთხილება და ისე ლამაზად გაუსსლტა ხელიდან თავის 

პარტნიორს, რომ სალსმა სიცილი ვერ შეიკავა და ცეკვაც მაყურებლის სიცილ–ხარხარში 

დასრულდა. ' 

ვაჟმა თურმე ცეკვაში მარცხი იმდენად მიიტანა გულთან, რომ მაშინვე მიატოვა ლხინიც 

და სოფელიც, შეჯდა ცხენზე და მიუხედავად ბევრი ხვეწნისა ისევ იმერეთს მიაშურა. 

გავიდა ერთი წელი და ისევ გაიმართა იგივე დღესასწაული და მასთან დაკავშირებული 

ლსინიც. რაც მთავარია ისევ გამოცხადდა დრესასწაულზე თავადი აბაშიძის ვაჟიც. ისევ გამოიწვია 

საცეკვაოდ ამირეჯიბის ქალი, იცეკვა კიდეც და საბოლოოდ ითხოვა კიდეც მისი ხელი, რასაც 

ასეთი გამართლება გამოუნახა – ჩემს მომავალ ოჯახს სწორედ ისეთი სხარტი და გონებამახვილი 

მეუღლე სჭირდება, როგორიც ამირეჯიბის ქალიაო“. )V/ 
გარდა ამისა, ქართლში ქორწილის დროს ოჯახში პირველად ფეხშედგმული პატარძლის 

გამხნევების მიზნით, ჯერ სათითაოდ იმ პატარძლებს უნდა ეცეკვათ, რომლებიც ამ სოფელში (ან 
ამ საბატონოში) არაუმეტეს ერთი წლის გამოთხოვილები იყვნენ. შემდეგ კი იმ პატარძალს 

უნდა ეცეკვა, რომელსაც ნეფესთან ცეკვით საჯარო გამოცდა უნდა ჩაებარებინა იქ დამსწრე 
საზოგადოების წინაშე – სილამაზეში, სიმარდესა და გონებამახვილობაში. 

ცნობას ქართლში ადრე არსებული “პატარძლების ლეკურის“ ტრადიციის შესახებ 
გადმოგვცემს ცნობილი ქართველი მწერალი ეკ.გაბაშვილი მოთხრობაში “თინას ლეკური“. მოგვყავს 

ნაწყვეტი ამ მოთხრობიდან: “ცხონებული დიდი ბატონი მშვენიერი ვაჟკაცი იყო. მშვენიერ 

დიდგვარიშვილის ქალზე იწერდა ჯვარს და დიდებული ქორწილი გადაიხადა. თავადების გარდა 
შვიდი სოფლის გლეხკაცობა ჰყავდა მოწვეული. მე სულ წლის მოყვანილი პატარძალი ვიყავი... 

„აბა პატარძალს პატარძლების ლეკური უჩვენეთო – ბრძანა დიდმა ქალბატონმა და 
ჩვენც იმ დარბაზში შეგვიყვანეს, რომელშიც ნეფე–დედოფალი ბრძანდებოდნენ. მე თავჩაღუნული, 
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მორცხვად სხვებს ვეფარებოდი და სხვა სოფლის პატარძლები კიდევ ერთმანეთს. უკან 

დედამთილები და უფროსები გვიდგნენ. გაისმა დაირა და დიპლიპიტო და თითო-თითო გამოვედით 

პატარძლები სათამაშოდ. 

როცა ჩემი ჯერი მოდგა მუხლები ამიკანკალდა, გული ამითამაშდა, სახეზე ცეცხლი 
წამეკიდა, მაგრამ მეტი რა ჭხა მქონდა – გამოვედი. აქეთ-იქით დაბლად თავი დაუკარ და 

მკლავები გავშალე და დავტრიალდი. აქეთ–იქიდან ვაშა და ვაშას ძახილი მომესმა, დამკვრელებმა 

საკრავების დაკვრას მოუმატეს, ტაში გაგრძელდა, შემდეგ რას ჩავდიოდი აღარ მახსოვს. გონს 

მსოლოდ მაშინ მოვედი, როდესაც დედამთილმა ჩამომძასა – “აკრიფე ი მაბაშის ფული და 

ბატონებს მადლი გადაუხადე“. (ეკ.გაბაშვილი, “თხზულებანი“, თბ. 1983ფწ. გვ?7). 

ზოგიერთი მოსაზრება ცეკვა “ქართულის“ ადრინდელ სახელწოდებასთან, 

“ლეკურთან“ დაკავშირებით 

(როგორც ცნობილია, ქართული ქორეოგრაფიის მშვენებად აღიარებულმა ცეკვა “ქართულმა“ 

წინა საუკუნეში რატომღაც “ლეკურის“ სახელწოდება მიიღო, რაც ეჭვის ქვეშ აყენებს ცეკვა 
“ქართულის“ თვითმყოფადობის საკითხს, 

საქართველოში ტერმინი “ლეკური“ რომ ცეკვის გარედან შემოჭრილი თავსმოხვეული 
სახელწოდებაა, ისიც მსოლოდ XIX საუკუნის პირველი ნახევრიდან, მიუთითებს ის ფაქტი, რომ 
სულხან–საბა ორბელიანის მიერ XVIII საუკუნეში შედგენილი ლექსიკონი “სიტყვის კონა“ 
სიტყვა “ლეკურს“ არ სცნობს ცეკვის აღმნიშვნელ ტერმინად და ლეკურს მხოლოდ ხმალის 
აღმნიშვნელ სიტყვად მიიჩნევს (“ლეკური – სმალიშ. 1 

ამავე ფაქტს ეყრდნობა ცნობილი ქართველი მწერალი ილია ზურაბიშვილი ნაშრომში 
“სალხის შემოქმედი გენია“ (1949 წ, რომელიშიც განიხილავს რა ქართულ ქორეოგრაფიაში 
ტერმინი “ლეკურის“ დამკვიდრების შეუსაბამობის საკითხს, ასევე აღნიშნავს, რომ “მიუხედავად 
ლეკებთან და სხვა მთიელ ტომებთან საქართველოს ურთიერთობისა სულხან–საბა ორბელიანის 
ლექსიკონში ცეკვა “ლეკური“ მოხსენებული არ არის, საბა ლეკურს ხმალს უწოდებს“ (გვ.18). 

მარიდაციედ ქართულ დამწერლობით წყაროებში (XVIII საუკუნის ჩათვლით) ქართული 
ცეკვების სახელ ოდებებიდან გვხვდება მხოლოდ როკვა, ცეკვა, სამა, შუშპარი, ბუქნა, კოჭა, 
ფერხული, ფერსისა, ძნობა, მწყობრი და სხვ. და არა “ლეკური“. ამიტომ იბადება კითხვა, საიდან 
წარმოიშვა საცეკვაო ტერმინი “ლეკური“ და რატომ მიიღო ქართულმა ცეკვამ ეს სახელწოდება? 
ეს ცეკვა ლეკებისაგან არის გადმოღებული თუ ქართველი სალხის შექმნილია? 

დასმულ კითხვაზე პასუხის გაცემისას მწერალი ი.ზურაბიშვილი ცდილობს დაადგინოს 
ქართველებისა და ლეკების ცეკვებს შორის როგორც მსგავსების, ასევე განსხვავების ელემენტი. 

მწერალი მსგავსებასთან დაკავშირებით ნაშრომში ასეთ განმარტებას იძლევა:“ქართველთა 
ლეკური და ლეკთა ლეკური თითქოს ერთი და იგივეა, მაგრამ ეს მხოლოდ ერთი თვალის 
გადავლებით გეჩვენებათ, რადგანაც გარეგნულად ბევრი რამ საერთოს ხედავთ., მაგალითად 
იქაც და აქაც დავლა, ფეხის თამაში ე.ი. ცეკო” (გ. 13). 

მაგრამ გამოდგება კი საცეკვაო მოძრაობებს ანუ ილეთებს შორის აღნიშნული მსგავსება 
იმის არგუმენტად, რომ ქართული “ლეკური“ ანუ ცეკვა “ქართული“ ლეკთა ლეკურია, რომ ამის 

გამო ერთი ცეკვა მეორის კოპირებაა? 

საცეკვაო ილეთი ჯერ კიდევ ცეკვა არ არის. ილეთი ცეკვაში, მარტივად რომ ვთქვათ, 

მეტყველებაში გამოყენებული სიტყვი“ ტოლფასია, რომელთა გააზრებული გაერთიანება 

წინადადებას იძლევა, წინადადებების ერთიანობა კი თხრობას – მოთხრობას. საკმარისადაა უცხო 
სიტყვათა გამოყენების ფაქტები სხვადასხვა ენაში, მაგრამ არასოდეს არ გამხდარა იგი საკამათო. 

ცეკვაც სომ იგივე მოთხრობაა, გადმოცემული პლასტიკის საშუალებით. ხალხური ცეკვა კი 
იქვე შეთხზული იმპროვიზებული მოთხრობაა, რის გამოც შეიძლება განვაცხადოთ, რომ: ყოველი 
წყვილი თვითონ ქმნის საკუთარ ცეკვას ანუ მოთხრობას ცეკვის მსვლელობისას ყოველგვარი 

წინასწარი შეთანხმების გარეშე, რაც იძლევა საცეკვაო ილეთის იქვე აღმოცენების უფლებას. და 

განა შეიძლება ამ შემთხვევაში ერთმა ან ორმა შსგავსმა სიტყვამ (ანუ საცეკვაო ილეთმა) 
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გადაწყვიტოს ამა თუ იმ ნაწარმოების ორიგინალობის საკითხი? ჩვენი ახრით – არა. 
ნაშრომის ავტორი აგრძელებს რა მსჯელობას ამ ორი ცეკვის მსგავსება–განსხვავებაზე 

სვამს ასეთ კითხვას – “საგულისხმოა, რა ანსხვავებს ქართველთა ლეკურს ლეკთა ლეკურისაგან? 
თუ განსხვავება დიდია და თანაც პრინციპული, მაშინ ქართული ლეკურის თავისთავადობა 

ეჭვმიუტანელი იქნება“ (გვ.15). 
ქართველთა და ლეკთა ლეკურებს შორის არსებული განსხვავების დასაბუთების მისნით 

ავტორი ნაშრომში იძლევა ამ ორი ცეკვის თითო ნიმუშის დაწვრილებით ანალიზს. ქართული 

“ლეკურის“ აღწერის ი.ზურაბიშვილისეულ ვარიანტს ჩვენ უკვე გავეცანით. რაც შეეხება “ლეკთა 
ლეკურს“, ავტორი ასე იწყებს მის დახასიათებას:“გამოვა ორი მოსხლეტილი ახალგაზრდა ჩერქეხულ 

ასალუხში, ფესზე წუღა–მესტით ან ჩითებით, დაუვლიან მცირედს და გაჩერდებიან. მერე ერთი 

შემოტრიალდება ვიწრო წრეში თავის გარშემო, ჩაივლებს მარცხენა სელს სანჯალში, რომ 

მოძრაობის დროს არ უშლიდეს და გაუსვამს ფეხს. ფეხის გასმა იმდენად რიტმიულია, თანაც 

მთელი ფეხის გულით, გეგონებათ მიწას ფეხს არ ამორებსო, ამასთანავე ზეტანის რხევა სულ არ 

ემჩნევა, თითქოს იგი მხოლოდ მუხლებს ქვემოთ მოძრაობს. გააკეთებს პირუეტს ან ანტრმას, ე.ი. 

ფეხის თითებზე შედგება და შემოტრიალდება ან ზევით ასტება და ანახდეულად გაჩერდება, 

თანაც მოჯიბრეს შესძახებს:ახლა შენაო. 

მეორე გააკათებს ასევე ყველაფერს, რაც პირველმა გააკეთა და თავის მსრივ პირუეტამდე 

წაუმატებს რაიმე ახალ ფიგურაციას, მაგალითად ფეხის გასმის დროს ანაზდეულად მარცხენა 
ფეხის ტერფს მარჯვენაზე შემოიდებს და ისე ცალ ფეხზე გაქანდება. მერე მარჯვენა ფეხით 

გაიმეორებს ასეთ ფანდს, გახტება და დასძასებს მეტოქეს:ახლა შენაო. 

ამრიგად, თითოეული მათგანი ყოველ გამოსვლაზე ახალ ფიგურაციას უმატებს, ვიდრე 

მათი რეპერტუარი მთლად არ ამოიწურება. ამის შემდეგ ორივენი ჩამოუვლიან, საბოლოოდ 

შედგებიან ფეხის თითებზე და გათავდა...“ (გვ. 95-17). 

“ერთი სიტყვით, აქ ყველაფერი ფეხის ტექნიკის სრულყოფამდეა მიღწეული...“ (გვ.მ). 
შემდეგ კი წერს: 

“ჰო, და.. რა არის ქართული ლეკურის დედა–არსი? 

ტრფიალება! ორი სქესის ლამუნი ურთიერთისადმი და ბრძოლა ამ ნიადაგზე ეს არის 

ქვაკუთხედი ქართული ლეკურისა. სხვაგან სადაც გინდათ ამ სახით ლეკური არ არსებობს და 

სწორედ ეს არის მისი თავისთავადობის ნიშანდობლივი საბუთი. 

ლეკური მთლიანი პოემაა ტრფიალებისა. მას აქვს სათანადო დასაწყისი, განვითარება და 

დასასრული“ (გვ.19). 

L (აღსანიშნავია, რომ სალსური ცეკვების წარმოშობა, მისი აღმოცენება, ბევრ ფაქტორხეა 

დამოკიდებული, მათ შორის ხალხის ცხოვრების ნირზე, მათ შრომით საქმიანობაზე, ზნე– 

ჩვეულებებზე, ხასიათზე, ბუნებრივ პირობებეზე და სხვა მრავალზე, რაც მათ ცეკვპში გამოიმუშავებს 
შესრულების საკუთარ სტილს, მანერას, ხასიათს და რაც მთავარია, ცეკვის აზრს, მის შინაარსს. 

ამიტომ ამბობენ, რომ ცეკვა საცეკვაო მოძრაობების უბრალო ნაერთი კი არ არის, ანუ 

ვირტუოზული ჩამუხლვებისა და აკრობატული “ტრიუკების" ნაერთი, არამედ იგი მწყობრად 

მომდინარე ენაა, ქორეოგრაფიული თხრობა თემაზე სიუჟეტით. აქედან გამომდინარე, ცეკვებს 

შორის მსგავსება–განსხვავების საკითხის გამოკვლევისას საჭიროდ მიგვაჩნია პირველ რიგში ცეკვის 
შინაარსი, ცეკვის აზრი დავუპირისპიროთ ერთმანეთს და შემდეგ მისგან გამომდინარე ფორმა, ე.ი. 

გამომსახველობის ის საშუალებები, რომლითაც გადმოიცემა ცეკვის ესა თუ ის შინაარსი.| 

როგორც ქართული ლეკურისა და ლეკთა ლეკურის შინაარსების დაპირისპირებამ დაგვანახა, 
მათ შორის განსხვავება იმდენად დიდია და კონტრასტული (რადგანაც თუ ერთ შემთხვევაში, 

კერძოდ ლეკთა ლეკურში შინაარსის საფუძველი ორ ვაჟს შორის ცეკვის ტექნიკის დემონსტრირებაა, 
მეორე შემთხვევაში ე.ი. ქართულ ლეკურში ცეკვის საფუძველი ქალ–ვაჟს შორის ტრფიალია), 
რომ უდავოა, ამ ცეკვების შინაარსი ვერ იქცეოდა “ლეკურის“, როგორც საერთო სახელწოდების, 

წარსემობის მისესზად. 
შეიძლება სადავოდ იქცეს ის ფაქტი, რომ საკითხის გადაწყვეტისას რატომ ვუპირისპირებთ 

ერთმანეთს ისეთ წყვილურ ცეკვებს, რომელშიც ერთ შემთსვავეში ქალ–ვაჟთა წყვილები 
მონაწილეობენ, მეორე შემთხვევაში კი ვაჟთა წყვილები, თუ გინდ ანწუხურ ლეკურს, რომელშიც. 
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დავუშვათ, ქალ–ვაჟის მონაწილეობა მიუღებელია (რაც შეიძლება, არც კი შეეფერება 
სინამდვილეს). ჩვენის ასრით, არც ის უნდა იყოს სწორი, რომ ქართველები ყველა დაღესტნელს 

ლეკს ვუწოდებთ, მათ ცეკვებს კი ლეკურს, რუსი ლეზგინს და “ლეზგინკას“, მაშინ როცა 
დაღესტანში შ0–მდე ეთნიკურ ჯგუფს ვხვდებით, რომელთა შორის ყველაზე მრავალრიცხოვანი 
სუნძები არიან, შემდეგ კი დარგუელები, ყუშუხები, ლეზგები, ლაკები, აზერბეიჯანელები, 
თაბასარალები, ჩაჩნები, ნოღაელები და სხვ. 

ვერ გავიხიარებთ იმ აზრსაც, რომ ჩრდ. კავკასიაში მუსულმანური სარწმუნოების 
გავრცელებამ სხვადასხვა დროს, რომელიც კანონით ქალ–ვაჟთა შორის ურთიერთობაში საუბარსაც 
კი კრძალავდა სალხის თანდასწრებით, კავკასიელ ხალხს ხელი ააღებინა ცეკვა–თამაშზე. ვერც 
იმ არგუმენტს დავეთანხმებით, რომ თითქოსდა შამილის კოდექსის ერთ–ერთი მუხლით ცეკვა 
ეკრძალებოდა რა მის ქვეშევრდომ კავკასიელს, ცეკვამ დაკარგა მათში ცხოვრებისეული 
მნიშვნელობა და გაუქმებული იქნა იგი როგორც გართობა–თამაშობის საშუალება. 

იგივე შეიძლება ითქვას ქრისტიანულ სარწმუნოებაზე, რომელიც ცეკვას მრუშობად მიიჩნევს 
და ცოდვად აღიარებს. საკურადღებოა, რომ დავით აღმაშენებლის დროს რუის–ურბნისის საეკლესიო 
კრების დადგგენილებით (I10#წ.) ჩვენშიაც აიკრძალა ცეკვა–თამაში, მაგრამ მაინც ცეკვავდნენ. 

ცეკვებს ასრულებდნენ როგორც საერო, ასევე საეკლესიო დღესასწაულებზე, ცეკვავდნენ წმ. 
გიორგის დღესასწაულებზე. ფშავში კი, როგორც ს.მაკალათია გვაცნობებს, ერთ–ერთი ხატობის 
დროს “ყველა მხვეწარი ვალდებულია იცეკვოს, რათა ხატი წყალობდეს. ამიტომ წლოვანების 
განურჩევლად აქ ყველანი თამაშობენ“ (ს.მაკალათია, “ფშავი“ გვ.209). წალენჯიხის მონასტრის 

კედელს ამშვენებს მოცეკვავე ქალის ფრესკა. მოცეკვავე ქალთა ჯგუფი 22 ქალის შემადგენლობით 
გამოხატულია მცხეთის სვეტიცხოვლის სამხრეთ კედელზე, რომელსაც ზოგიერთი ცეკვა “სამაიად“ 
მიიჩნევს, ზოგს კი იგი მიაჩნია 149 და %0 ფსალმუნის საფუძველზე შექმნილ “ძნობით“ (ანუ 
ფერხულით) ქებად უფლისა, რაც შეეხება 19 და 150 ფსალმუნებს, ისინი მოგვიწოდებენ: 

#9 – ადიდეთ უფალი: 
“..-განადიდეთ მისი სახელი ცეკვით“ 

ხს – ადიდეთ უფალი; 
“ადიდეთ იგი დაფით და როკვით“. 
ყოველივე ამის შემდეგ გაუგებარი რჩება, რატომ ითვლება ეკლესიის მხრიდან ცეკვა 

მრუშობად, განსაკუთრებით ქართული ცეკვა, რომელიც აღმოცენებულია ქალის კდემამოსილებაზე 

და ვაჟის რაინდულ სულზე, რამაც იხსნა ქართველი ერიც და მასთან ერთად ქართული ეკლესიაც 
განადგურებისაგან. 

როგორც ჩანს, /კავკასიელ სალხთა შმორის ცეკვასთან ჭიდილში ხალხმა თავის მხარეს 
გადახარა სასწორი და შეინარჩუნა არა მხოლოდ ცალკე მამაკაცთა ცეკვები, არამედ ქალთა და. 
რაც მთავარია ქალ–ვაუთა როგორც წყვილური, ასევე მასობრივი ცეკვების მდიდარი რეპერტუარი. 

ვერ შევუდგებით ჩრდილო კავკასიური ცეკვების რეპერტუარის მთლიანად ჩამოთვლას, 
მაგრამ მაგალითისათვის დავასახელებთ რამდენიმეს, მაგალითად, ყაბარდოში ხალხური ცეკვები 
ძირითადად ქალ–ვაჟთა შესრულებით გვხვდება:როგორიცაა ქალ–ვაჟთა მასობრივი ცეკვა “უჯ“ 
და მისი ნაირსახეობანი, მათ შორის საფერხულო წყობის “ძველებური უჯი“, “უჯხეშტი“ და 

“უჯბუხი“, ასევე წყვილური ცეკვები ქალ–ვაჟთა შესრულებით – “ყაფა“ და “ისლამეი“ და სხვ, 
რაც შეეხება ადიღურ (ანუ ჩერქეზულ) ცეკვებს, აქ ვხვდებით ქალ–ვაჟთა მასობრივ ცეკვას – 
“უჯს“, ქალ–ვაჟთა წყვილური ცეკვებიდან კი “ისლამეის“, “საფაკის“ და “საგატლიატს“. ოსური 
ცეკვებიდან ცნობილია ქალ–ვაჟთა მასობრივი ცეკვა “სიმდ“ და მისი ნაირსახეობანი:ფერხულის 

ტიპის “პგელებური სიმდი“, “ტიმნილ სიმდი“, “სიმდი სანდრაკი“ და “ნარტონ სიმდი“ (დასაწყისში 
ორსართულიანი ფერხული მხოლოდ მამაკაცების შესრულებით, შემდეგ კი ყველა დანარჩენი 

სიმდების მსგავსად, მასში ქალებიც იკავებენ ადგილს და უცვლიან მას როგორც ფორმას, ასევე 
შინაარსს). რაც შეეხება ქალ–ვაუთა წყვილურ ცეკვებს, ოსეთში ვხვდებით “დატაგუი ქავთს“, 

“ხონგა ქავთს“, “ხილგა ქავთს“ და სხვ, 

დაღესტნის ქორეოგრაფიაზე საერთო წარმოდგენის მიზნით საჭიროდ მიგვაჩნია ცეკვა 

“ლესგინკის“ (ლეკური) მოკლე დახასიათება, გადმოცემული რუსულ ენაზე:“/სC3IXIX%8. IMმ00/4ხა% 
7მყიხს #03”. ”1 89906 6MCX0%IM, “06MICი08M0CსიLIM, I#C=ი0#990IX8 MVX9IMI020MIM C0#0 
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(ყძბიი #IMIMI20MმMI), გმ ”1მX6C 8 Iპი02 C X0CIII00Iს.. /M63IVVIIVX8 X8L0CIL- 

ლ0008M088MM6, #,CM0MCX0M0XI0IIIMIV X#08%+0C%, 8I0+V03M0CXი, 98077ი0MMM#MM00ლო XმMI86იი0ც“ 
(“ნიჩ»ხIსმი იCი0801Cლ0(მ,ე 231IIIMX#M0007#M9“). 

აღნიშნულ ფორმულირებაში განსაკუთრებულ ყურადღებას იპყრობს ის, რომ “/##M63IVVM%8“ 

არის ““მ96ს-C0008M038VM0, /20M0LCIიMეეჰ/0)სს0##  M08%0Cნ, 39/01V03M#0ლ-ლხ, 86) 9X0M/#MIVM0C1ნ 
18MI60908“, რაც ნიშნავს, რომ ლეკური არის პირველ რიგში შეჯიბრი სიმარჯვეში, შესრულების 

ვირტუოზულობაში და, რაც მთავარია, დაუღლელობაში ანუ გამძლეობაში. 

აღსანიშნავია, რომ “ლეკურში“ გათვალისწინებული პირობების შესრულება ჩრდილო 

კავკასიის ზოგიერთ ხალხებში მოეთხოვებათ არა მსოლოდ წყვილურ ვაჟთა ცეკვებს, არამედ 

ქალ–ვაუთა წყვილური ცეკვებსაც. ამის დასტურად შეიძლება მოვიყვანოთ ქალ–ვაუჟს შორის 
გამძლეობაში შეჯიბრის ხასიათის აფხაზეთში არსებული ცეკვის თავისებური ვარიანტის აღწერა, 

კერძოდ, კ.მაჭ.ავარიანი სტატიაში “II0X0100LI> 900IL #3 XXCM39M გ26X83ILC8“ (CMC06.)MIIIIC 

1884L. Cი.56) წერს““..ვაჟკაცები აკეთებენ წრეს და ტაშს უკარავენ. ასპარეხზე გამოდიან ქალი 
და ვაჟი. მათი ცეკვის მთელი ხელოვნება ის არის, რომ გააკეთონ სხვადასხვა ფიგურა, მაგრამ 
შეჯიბრებაა დაუღალაობაშიდ:ვაუს რადაც არ უნდა დაუჯდეს, ცდილობს დაღალოს ქალი, რათა 
მან პირველმა თქვას უარი ცეკვის გაგრძელებაზე. არის შემთხვევები, როცა ქალი იმარჯვებს და 

იცვლის სამ–ოთხ ვაჟს. ასეთ დაუღალავ მოცეკვავე ქალებზე ქების ჰიმნებს თსზავენ და თუნდაც 
ლამაზები არ იყვნენ, მაინც შოულობენ საქმროებს. ისეც ხდებოდა, რომ ასეთი შეჯიბრება 

მოცეკვავეებს გრძნობას აკარგვინებდა“. 

' კავკასიაში მოჭხაური დიუბუა დე მონპერე აღწერს ამგვარ შემთხვევას XIX საუკუნის 

პირველ ნასევარში:“გენერალის გასართობად მოეწყო ცეკვა. ცეკვის შეწყვეტა და წრიდან 

გასვლა დიდი სირცხვილია. არა ერთხელ მინახავს რა უმაგალითო ძალის დაძაბვა უხდებოდა 

მოცეკვავეს არ დაეტოვებინა ბრძოლის ველი. გენერალმა სთხოვა იქ მყოფ ერთ მანდილოსანს 

მიეღო მონაწილეობა ცეკვაში, უკვე ერთ საათს ცეკვავდა იგი ახალგაზრდა აფხახთან. ცხადჰყოფდა 

მთელ თავის სინარნარეს და სურდა დაექანცა ვაჟი, მაგრამ ის თავის მხრივ არ ნებდებოდა. 

თეთრ შალში გახვეული, ისე რომ სასე არ უჩანდა, მას სული ეხუთებოდა, მუხლები ეკეცებოდა, 

საცა იყო გული წაუვიდოდა. გენერალს მოუხდა გამოსარჩლებოდა ქალს ვაჟის წინაშე“. 

აქ მოყვანილი მაგალითებიდან გამომდინარე, შეიძლება იმ დასკვნამდე მივიდეთ, რომ 

აფსაზებისა და ლეკების ცეკვებს შორის მსგავსება, ამ ორი ხალხის ცეკვაში ერთი საერთო 

შინაარსის არსებობის ფაქტი, რაც გამძლეობაში, შეჯიბრის ტრადიციაში გამოიკვეთება არ უნდა 

იყოს შემთხვევითი, რადგანაც, როგორც ცნობილია, დღევანდელ აფსაზთა წინაპარი XVI-XVII 

საუკუნემდე ჩრდილო კავკასიის მკვიდრად არის მიჩნეული. 

აი რას წერს ამასთან დაკავშირებით ანანია ჯაფარიძე (მთავარეპისკოპოსი) წერილში 

“აფხაზების საცხოვრისი ჩრდილო კავკასიაში“ (ქართველოლოგიური სამეცნიერო სიმპოსიუმი 

თემაზე “საქართველო“, ბიულეტენი #2, გვ.19): 

“ცნობილია, რომ ჩრდილო კავკასიელ მთიელ სალსს, რომელნიც მე–16-I7 საუკუნეთა 

შემდგომ შემოიჭრნენ საქართველოს შავიზღვისპირეტში და დაიპყრეს აფსახეთი, ქართველებმა 

მათი იქ დამკვიდრების გამო “აფხასები“ უწოდეს. როგორც თურქი, ისე ევროპელი მოგზაურები 

და მეცნიერები კი ამ ტომებს არა აფსახებს, არამედ აბაზებსა და ჩერქეზებს უწოდებდნენ. 

აფსაზეთში დამკვიდრებულ ჩრდილო კავკასიურ ტომებს ქართველთა გავლენით სხვებმაც აფხაზები 

უწოდეს. რუსებმაც ქართველებისაგან შეითვისეს ეს სახელი და აფხაზეთის აბსასურ–ადიღეური 

წარმოშობის ტომებს აფხაზები უწოდეს“ (გვ.18). 

წერილის ავტორი შემდეგ წერს, რომ – აფსუები ანუ აფხაზები ცხოვრობენ არა მხოლოდ 

საქართველოს შავი ზღვის ნაპირზე, აფსაზეთში, არამედ ჩრდილო კავკასიაშიც. 

თავის მხრივ, როგორც ჩრდილო კავკასიის, ისე ჩვენში დამკვიდრებული აფსაზური ტომები 

მიეკუთვნებიან ხალსთა უფრო დიდ ოჯახს – ჩერქეხზულს ანუ ადიღეურს. დიუბუას აზრით, 
ჩერქეზი სალხის ტომებია:, ადიღები, 2. ყაბარდოელები, 3. აბასხები, 4, აფხაზები. ენები, რომლითაც 
ლაპარაკობენ ხალხები ამ ოთხი მთავარი განშტოებისა, მეტ–ნაკლებად მსგავსია. 

ს იმის შესახებ, თუ უფრო ზუსტად როდის შემოიჭრნენ ჩრდილო კავკასიის ტომები 

აქართველოს ტერიტორიაზე წერილის ავტორი წერს'საქართველოს სახელმწიფოს დაშლა– 
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დაქუცმაცების შემდგომ (XV-XVI საუკ.) ჩრდილო კავკასიური, ადიღე–ჩერქეზული ტომები 

კიდევ უფრო გაძლიერდნენ და შეუდგნენ ჯერ საქართველოს სახელმწიფოს მიღმა, სოჭის, 

ტუაფსესა და ჩრდილოეთით მდებარე შავი ზღვისპირეთის დაპყრობას, ხოლო შემდგომ თანდათან 
შეიჭრნენ საქართველოს მიწა– წყალზე და გაბატონდნენ ისტორიულ აფხაზეთში. მე–17 საუკუნის 

შემდგომ კი შეუტიეს ოდიშს, დაიპყრეს სამეგრელოს მიწა–წყალი (იგულისხმება თანამედროვე 

სოხუმის, გულრიფშის, ოჩამჩირისა და გალის რაიონები) და მივიდნენ მდინარე ენგურამდე“ (გვ.2). 

ყოველივე ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე, აფხაზეთის ისტორია ალბათ ორ პერიოდად 
უნდა დაიყოს. მათ შორის პირველ პერიოდად უნდა იყოს მიჩნეული მე–17 საუკუნემდე არსებული 
ქართული ორიენტაციის ისტორიული აფსაზეთი, მასში ჩერქეზული ტომების გაბატონებამდე და 
მეორე პერიოდად – მე–17 საუკუნის შემდგომი პერიოდი, აფსაზეთის ტერიტორიაზე ჩერქეზული 
ტომების შემოჭრის შემდეგ. რის გამოც საჭიროდ მიგვაჩნია აფხაზური ხალხური ქორეოგრაფიის 
ჩვენთვის ცნობილი რეპერტუარიდან ჯერ აფხაზეთში ერთ დროს გავრცელებული საცეკვაო 
ნიმუშების იმ ნაწილს შევეხოთ, რომელთა ანალოგიაც მოიპოვება ქართულ ქორეოგრაფიაში 
შემდეგ კი შევეხოთ ქართველებისაგან განსსვავებულ ქორეოგრაფიას. 

მაგალითად, ლ.გვარამაძეს ნაშრომში “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ (გვ. 9#) მოჰყავს 
სავინოვის მიერ 1850 წელს აღწერილი აფხაზური ცეკვა–თამაში “ბასტი“, რომელიც ცეკვით 
გამოსატავს დუელს ორ მეტოქეს შორის. დუელი, აგებული ჯერ უსიტყვო მიმიკურ მუქარაზე 
გაშიშვლებული სმლების თამაშით და ფეხების ბაკუნით. ეს იყო დუელის პირველი ნახევარი, 
შემდეგ მაყურებელი შემოსაზავდა წრეს, რომელშიაც შეჰყავდათ თვალებახვეული იგივე მეტოქე 

მოცეკვავეები. უკვე თოფებით შეიარაღებულნი. თვითონ კი რიტმული სიმღერის შეუწყვეტლად 
ქვებს უკან წვებოდნენ. მოწინააღმდეგეები ვალდებულები იყვენენ ფეხი აეყოლებინათ სიმღერის 
რიტმისათვის და ცდილობდნენ ფეხის ხმაზე ეპოვათ მოწინააღმდეგე... ხშირად ბასტი მთავრდებოდა 
ერთ–ერთი მონაწილის სიკვდილით“. 

სულხან–საბა ორბელიანი ლექსიკონში ბასტის განმარტებას შემდეგნაირად იძლევა!“ბასტი 
როკვა არს ფესის ცემითა“, რომელშიაც ფეხის ცემა, ჩვენი აზრით, ასევე მოცეკვავის 
ადგილსამყოფელის მინიშნების მნიშვნელობას ატარებდა, რაც აფსაზურ ბასტთან კავშირზე 
ამახვილებს ყურადღებას. 

აფხაზური “ბასტის“ ანალოგიური სამსედრო–საცეკვაო ჩვეულება სამეგრელოშიაც სცოდნიათ 
“სინთქირიას“ სახელწოდებით, რომელშიც მონაწილეობს ორი თვალებახვეული და სანჯლებით 
შეიარაღებული მამაკაცი. / 

კვლევის საგანს უნდა წარმოადგენდეს სამეგრელოს გარდა აფხაზური “ბასატის“ ტიპის 
ცეკვა–თამაშის არსებობის საკითხი საქართველოს სხვა კუთხეებს შორისაც, თუმცა შევნიშნავთ, 
რომ ბასტის პირველი ნაწილის ანალოგიურ სანახაობებად უნდა ჩაითვალოს ხევსურული “კეჭინაობა“ 

და ცეკვა სანჯლური“, კერძოდ მისი გურული ვარიანტი, შესრულებული ორი მამაკაცის მიერ, 
რომლის დასკვნითი ნაწილიც სმლებით შესრულებულ ფარიკაობას ეთმობა (დ.ბაქრაძე, 
“არქეოლოგიური მოგხაურობა გურიასა და აჭარაში“, 1878). 

განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს ქართული საფერხულო ბერიკული სანახაობის 
“დათუნას” პარალელურად ანალოგიური აფხაზური სანახაობის, “ამიშიკუაშარას“ არსებობა, 
რომელიც სიტყვა-სიტყვით “დათვის ცეკვას“ ნიშნავს. . 

საყურადღებოა, რომ როგორც ქართული “დათუნა“, ასევე აფხაზური “ამეშიკუაშარა 
ითვალისწინებს ფერსულს და ამ ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა ერთსა და იმავე პერსონაჟს – 
დათვსა და მონადირეს. ერთნაირი ფორმით წარმოდგენილი დასახელებული ფერხულები ასევე 
საერთო შინაარსს ექვემდებარებიან და ცხოველებისა და ფრინველების საქართველოში ადრე 

გავრცელებული კულტის გადმონაშთს წარმოადგენენ, გამოსატულს საფერხულო ბერიკაობის 

სახით, რომლებიც წარმართული ხანის ერთ–ერთ ნიმუშს მიეკუთვნებიან და თავისი წარმოშობით 

ერთ საერთო საფუძველს, კერძოდ, ცხოველთა თაყვანისცემას უკავშირდებიან. 

ასევე საინტერესოა ცნობა აფსაზეთში ადრინდელი ფერხულის, “დალ მახაჯირის“, შემორჩენის 

შესახებ. ვფიქრობთ, უძველესი წარმოშობის ნადირობის ქალ–ღვთაების დალის კულტისადმი 
მიძღვნილი სვანური ფერხულების, “დალა კოჯას ხელღვაჟალეს“, “ბაილ ბეთქილის“ და სხვათა 

გავლენა, რომელთა ნიმუშები დღემდე შემოინასა სვანეთმა, უნდა გამსდარიყო მიზეზი სვანეთის 
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მეზობელ აფხაზეთში ფერხულის “დალ მახაჯირის“ წარმოშობისა, შევნიშნავთ, რომ მიუხედავად 
იმის, რომ ფერსული “დალ მასაჯირი“ აფხაზური ქორეოგრაფიის ნიმუშად ითვლება, მისი 

სახელწოდება, ვფიქრობთ, სვანურია და ქართულად ნიშნავს “დალი ახლად გყავთ“. სვანეთთან 
ერთად აფხაზეთშიც დალის სათაყვანებელი ფერხულის არსებობა კი ალბათ უნდა მივაწეროთ 

ორ მეხობელ ტომში დალისადმი თანაბარი ძალით თაყვანისცემის ძველიდანვე დამკვიდრების 

ტრადიციას. 
რაც შეეხება აფხაზეთის ტერიტორიაზე ქართველებისაგან საგრძნობლად განსხვავებული 

ქორეოგრაფიის წარმოშობის საკითხს, ვფიქრობთ, იგი ფეხს იკიდებს აფხაზეთის ისტორიის მეორე 

ეტაპზე (დაახლოებით XVII საუკუნიდან), მაშინ, როდესაც აფხაზეთის ძეელ ტერიტოირიაზე 

ჩრდილო კავკასიიდან იჭრებიან ადიღეურ–ჩერქეზული ტომები. 

ამ დროისათვის აფსაზური საცეკვაო რეპერტუარი დაახლოებით ასე გამოიყურება:მასობრივი 
ფერხული “აიბარკრა“, წყვილური ცეკვა “შარათინი“ და მამაკაცთა ცალური ან წყვილური 

ცეკვა “ატღარჩოპა“. 

მაგალითისათვის ავიღოთ აფხაზური საქორწილო ფერსული “აი ბარკრა“ და შევადაროთ 

იგი ანალოგიურ ქართულ საქორწილო სანახაობას და გამოვიტანოთ დასკვნა მათში საერთოსა 

ფა განსხვავებული ნიშნების გარკვევასთან დაკავშირებით. 

ფერხული “აი ბარკრა“, რომლის თემასაც ქორწილი წარმოადგენს, აფხაზი ეთნოგრაფის ი. 
ა. ლაკერბაიას გადმოცემით შემდეგი შინაარსისაა:“ფერსულის წრის შიგნით ნაბდის ქვეშ დგას 

ნეფე-დედოფალი. ფერხულის ერთ–ერთი მონაწილე კი მათრახს ურტყამს მიწაზე დედოფლის 

ფეხებთან, ისე, რომ იგი ადგილზე ახტუნოს და ამით გამოაცოცხლოს ცეკვა“ (ლ.გვარამაძე, 

“ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“, თბ, 1957წ. გვ.24). 

საქორწილო თემასა და შინაარსს უკავშირდება ფერხისას ტიპის ძველი ქართული სანახაობა, 

რომელიც ჩაწერილია იური მარის მიერ ფერეიდნელი ქართველებისაგან 1925 წელს. იგი თავისი 

შინაარსით ორ მწკრივში განლაგებული ხელისელჩაკიდებული მაყართა შორის სიმღერით პაექრობას 

გამოხატავს (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, გვ. 169). ამიტომ თუ მას 

აფსაზურ საქორწილო ფერხულს “აი ბარკრას“ შევადარებთ, დავინახავთ, რომ მათ გარდა 
თემისა არაფერი არ გააჩნიათ საერთო და “აი ბარკრაც“ თავსისი ქორეოგრაფიით ქართულთან 

შედარებით სრულიად დამოუკიდებლად გამოიყურება, როგორც საცეკვაო ნიმუში. თუ ამ მსრივ 

რაიმე კავშირების ძიებას შევუდგებით, ალბათ უნდა ვეძიოთ ჩრდილო კავკასიელთა ტომებში 

და არა ქართველებში. მაგალითად, ქალ–ვაჟის წყვილის ცეკვის დროს რიგრიგობით ჯერ ვაჟის 

მიერ ქალის გამათრასება, შემდეგ კი პირიქით – ქალის მიერ ვაჟის გამათრახება ცეკვით ოსეთში 

ფესს იკიდებს მე–19 საუკუნის ბოლოს და ოსურ ცეკვებში იღებს სახელწოდებას “ხილგა მათრახით“, 

რაც შეესება ცეკვა “ატლარჩობას“, რომელიც ძირითადად მამამაკაცთა ინდივიდუალური 

ცეკვით არის ცნობილი, აფხაზი ეთნოგრაფის, ა.მარღანიას, გადმოცემით, “არ შიშრა“ არის 

შინაარსი სიმღერისა, “ატლარჩობპა“, რომელსაც ძველად ასრულებდნენ მძიმე დაავადებების, 

მაგ. წმ. ვიტას ცეკვით (რევმატული ქორეა) დაავადების დროს. 

დაჭრილთა და ავადმყოფთა მკურნალობის თავისებური ჩვეულება ერთნაირად ჰქონდათ 

აფხაზებსა და ჩერქეზებს. 

ნ.ჯანაშიას აღწერით, “ვინმე რომ ავად გახდებოდა მთელი უბანი რიგრიგობით მორიგეობდა 

ავადმყოფთან ღამით, ავადმყოფობის დამთავრებამდე. ასეთ ღამის მორიგეობას აფხაზეთში 

“აჩაპშარას“ უწოდებდნენ...“ 

ჩერქეზთა ასეთივე თავისებური თერაპიული ბრაქტიკის მოწმე გამხდარა დუბროვინი გასული 

საუკუნის 70-იან წლებში. 

გარდა ავადმყოფთა მკურნალობის წესში არსებული მსგავსებისა აფხაზებსა და ჩერქესებს 

შორის ცეკვაშიაც რომ შეინიშნება გარკვეული მსგავსება, ამაზე მიუთითებს ლ.გვარამაძე ნაშრომში 
მართული სალხუირ ქორეოგრაფია“ (გვ.1%5,119). იგი ავლებს რა პარალელს კავ, კასიაში მოგხაურთა 

გამოთქმულ მოსაზრებებს შორის აფსაზურ და ჩერქეზულ ვაჟთა ცეკვებთან დაკავშირებით, რაც 

გამოიხატება რთულ ნახტომებში, ელვისებურ სისწრაფესა და თითქმის მხოლოდ თითის წვერებზე 

ცეკვაში, ასკვნის, რომ “აფსასურ ვაჟთა ცეკვებს ბევრი საერთო ნიშანი აქვს ჩერქეზთა ცეკვებთან“ 

და აქედან გამომდინარე ძალიან ნაკლები ქართველებთან. 
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აფხაზთა შორის დიდი პოპულარობით სარგებლობს აფხაზური წყვილური ცეკვა “მარათინი“, 

რომელსაც ასრულებენ როგორც ცალკე ვაჟები, ასევე ქალებიც და ქალ–ვაუთა წყვილებიც, 
რომელშიაც პარტნიორთა შორის ურთიერთობა წმინდა შეჯიბრის სასიათს ატარებს. ამ ცეკვის 

ძირითადი მიზანი ანუ არსი ლეკების ლეკურის მსგავსად, წარმოადგენს ცეკვას გაძლებამდე (ანუ 
როგორც თვითონ აღნიშნავენ – შეჯიბრს დაუღლელობაში), რის გამოც, როგორც ავღნიშნეთ, 

იგი თავისი შინაარსით სრულიად განსხვავდება ქართული წყვილური ცეკვებისაგან, განსაკუთრებით 

კი წყვილური ცეკვისაგან ქალ–ვაჟის შესრუელბით, რომელშიაც ცეკვის ძირითადი აზრი 

მშვენიერების დემონსტრირებაა და არა ძალ–ღონისა, რასაც ადგილი აქვს აფსაზურსა და 

ლეკურ ცეკვებში. 
საბოლოოდ, ზემოთმოყვანილი ფაქტების საფუძველზე შეიძლება გამოითქვას მოსაზრება 

იმის შესასებ, რომ ქართულსა და აფხასურ ქორეოგრაფიას შორის ურთიერთობაში შეინიშნება 
სიახლოვე მხოლოდ მის პირველ ეტაპზე – ძველი ისტორიული აფხაზეთის არსებობის ხანაში, 

შემდეგ კი (XV 1–XVIL საუკ.) აფხაზეთში ჩრდილო კავკასიიდან ჩერქეზული ტომების შემოჭრის 
გამო, აფხახური ქორეოგრაფია საგრძნობლად სცილდება ქართულ საცეკვაო ხელოვნების გავლენას 

და იგი ყალიბდება სრულიად დამოუკიდებელ ქორეოგრაფიად, რომელშიაც უფრო მეტი დოზით 

იგრძნობა მისი კავშირ–ურთიერთობები ადიღეურ–ჩერქეხულ ქორეოგრაფიასთან, ვიდრე ქართულთან. 
დავუბრუნდეთ ისევ ტერმინი “ქართული ლეკურის“ წარმოშობის საკითხს და კერძოდ, 

რამდენად გამართლებულია ცეკვა “ქართულის“ (ანუ “ქართული ლეკურის“) აღმოცენების 

საფუძვლად ლეკთა “ლეკურის“ მიჩნევა, 
ცნობილია, რომ სატრფიალო შინარსის ცეკვის მიზანი, ანუ ცეკვის აზრი ქალ–ვაუჟის 

შესრულებით, ყოველთვის და ყველგან ერთია, კერძოდ, თავი მოაწონოს ქალ–ვაუჟმა ერთმანეთს, 
მაგრამ რითი მოაწონოს თავი? ეს უკვე მეორე საკითხია, რომელმაც შეიძლება გადამწყვეტი 
როლი შეასრულოს ცეკვებს შორის ნათესაური თუ არანათესაური კავშირების დადგენისას. 

ქართველი ქალი ვაჟთან ცეკვისას ცდილობს ვაუს თავი მოაწონოს სილამაზით, სინაზით, 
სინარნარით, სიკეკლუცით, გონებამახვილობით და სხვ. ვაჟი კი ქალთან ცეკვაში ცდილობს თავი 
მოაწონოს ქალს რაინდული ბუნების დემონსტრირებით, ასევე გონებამახვილობიითა და სიმარდით. 

ლეკებისა და აფსაზების ქალ–ვაუთა ცეკვებში, როგორც ზსზემოთმოთმოყვანილი 
მაგალითებიდან დავინახეთ, ქალ–ვაჟი ძირითადად ცდილობს ერთმანეთს მოაწონოს თავი ძალ– 
ღონით, ფიზიკური სიძლიერითა და გამძლეობით, რომელსაც ალბათ ის მიზანი ამოძრავებს, რთმ 
ის ვინც უფრო გამძლეა ცეკვაში, უფრო შრომისუნარიანია (ამით უნდა იყოს გამოწვეული 

გათხოვებაში, ცეკვაში გამარჯვებული შეუხედავი ქალის პრივილეგია). აღნიშნული კი გვაძლევს 

უფლებას გამოვთქვათ მოსაზრება იმის შესასებ, თუ რამდენად სარწმუნოა იმის მტკიცება, 

თითქოს ცეკვა “ქართული“ ლეკების ცეკვის მიძაბვითაა შექმნილი და ამიტომაც ატარებს იგი 

“ლეკურის“ სახელწოდებას. 

ამ საკითხს ამდენ დროს არ დავუთმობდით, რომ “ქართული ლეკურის“ სასელწოდების 

წარმოშობის საფუძველს “ლეკთა ლეკურს“ არ უკავშირებდეს ქართველთა ზოგიერთი 

წარმომადგენელი (მაშინ, როცა თვით ლეკებს ამ საკითხთან დაკავშირებით არავითარი პრეტენზია 
არა აქვთ) და მათ შორის ისეთი გამოჩენილი მოღვაწეები, როგორებიც არიან რაფიელ ერისთავი, 
პლატონ იოსელიანი, გრიგოლ ორბელიანი და სხვები. 

აი, რას წერს რაფიელ ერისთავი გაზეთ “კავკაზში“ 1874 წელს:“ქართველი ქალები, მოწვეულნი 

მთელი მაზრიდან, ცეკვავდნენ ლეკურს. კახელი ქალი ტურფაა, როცა იგი ლეკურს ცეკვავს. 
როგორ ცოცხლად, ნარნარად, ნაზი ღიმილით და თავის მსუბუქი დაკვრით იწვევს იგი საცეკვაოდ 

თავის ამხანაგს. ასეთ ლეკურს ვერც იცეკვებენ თქვენი თბილისელები. აქაურები უფრო ახლოს 
არიან ლეკებთან, გადმოიღეს მათგან ცეკვა, გაააუმჯობესეს იგი საუცხოოდ“ (ლ.გვარამაძე, 

“ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“, გვ.140). 
პლატონ იოსელიანი წერს!“სიმღერიანი ფერხულები და ლეკური – დაღესტნის ტერპსიჰორის 

ცეკვა – მთის თავისუფლების შვილთა მჩქეფარე ცსოვრების სიმბოლოა“ (იქვე: გვ:149). 

ჩვენთვის გაურკვეველია, გამოთქმულ მოსაზრებებში რატომაა “ლეკურიც“ (ვგულისხმობთ 

ქართულ “ლეკურს“) და მასთან ერთად სიმღერიანი ფერხულებიც აუცილებლად დაღესტნის 
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ტემპსოჰორის ცეკვა, მაშინ, როცა სვანეთში დღესაც მღერიან და ცეკვავენ მატრიარქატის ხანის 
ნადირობის ქალ–ღვთაება “დალის “ პატივსაცემად შექმნილ “სიმღერიან ფერხულებს“. დაახლოებით 

იმ სანის ფერსულებს, როდესაც ქართველების წინაპრებს ალბათ წარმოდგენაც არ ქონდათ 

დაღესტნის არსებობაზე (საერთოდ საკითხავია, იყო კი მაშინ დაღესტანი და მათ მორის ლეკები 

ჩვენს მეხობელ ტერიტორიაზე ამ სახელწოდები?). 

განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებს ის ფაქტი, რომ ტერმინი “ლეკური“ არა მხოლოდ 

ქართული ცეკვის სახელწოდებად იქნა მიჩნეული, არამედ კავკასიის ყველა სალხის ცეკვებს 
XIX საუკუნიდან “ლეკური“ ანუ “ლეხგინკა“ ეწოდათ, რის შემდეგაც მივიღეთ იმდენი ლეკური 

(უფრო სწორედ ჯერ “ლეზგინკა“ და შემდეგ მისი თარგმანი – “ლეკური“), რამდენი ტომიც 

სახლობდა კავკასიაში, მათ შორის “#ტიმიCMX8 /ბსბრ3ოM4Xგ“ – “ავარიელთა ლეკური“, “LI8VხCC88 

#M631MMX%8“ – “ნაურები ლეკური”, “99M69C«8# „MგქC63MVVVI%8“ – “ჩაჩნური ლეკური“, “V0C6%6C%894 
ჩ#ირვოძM%L8“ - “ჩერქესული ლეკური“, “ლი6-6”MICLგი /#63”MV%82“ – “ოსური ლეკური“, ასევე 
““იწვიხლ«ში #963MMVM#%2“ და მისი ქართული თარგმანი “ქართული ლეკური“ და სხვ. თვით 
ლეკების ცეკვის სხვებისაგან გამორჩევის მიხნით ქართველები ტერმინ “ლეკთა ლეკურსაც“ კი 
იყენებდნენ, რაც იმაზე მიუთითებს, რომ ტერმინი “ლეზგინკა“ (“ლეკური“) უშუალოდ ლეკთა 

ცეკვების აღმნიშვნელ კერძო სახელწოდებად კი არ არის მიჩნეული, არამედ ყველა კავკასიელის 

ცეკვის ზოგადი მნიშვნელობის ტერმინია, რომელმაც იმის გარკვევის მიზნით, თუ რომელ კავკასიელ 

სალხს ან ტომს ეკუთვნის ესა თუ ის ცეკვა, მოითხოვა ზოგად ტერმინთან ერთად ამ სალხების 
(ტომების) სახელწოდების მინიშნება, ამის დასადასტურებლად მოგვყავს მაგალითები რუსული 

პრესიდან. ცეკვა “ლეზგინკის“ განმარტებაში ვკითხულობთ: “-V”V M8200#08 X28Xმ33 (#მ6მ80/ჯ+0L+V6C8, 

%09CMI68 IMI0IVI0IC9M, 08გ0I68 # „#დი) Cმი ტს039M09M##,40CIV #03IVMVM0X.“ (“ნ0#ხIIმ# 

Cიზილლვი :#MIIIIMMXI#0II0/149“). 

ამ მხრივ ასევე საყურადღებოა კავკასიიის მთის არწივების მსატვრულ–ეთნოგრაფიული 

ანსამბლის “მთის არწივების“ აფიშა (ანსამბლის ხელმძღვანელი ვ.დ.დარიალოვი–ბენიაიძე), 

რომელზედაც აღბეჭდილია ამონაწერები სსვადასხვა გაზეთებიდან, მათ შორის: 

“)ილიXიტე» 09: #03I0X 0838ხIX #მილაი08 M#28Xმ3გ8, „იო0Cთო>: # #39LICCX80 
სი50კიL0# #03I1MსXM# CM08980X# 100#M6Cხ0 IIმX0CCM0# M# +.“ (”«83. "X820%08C%MMM 

LI00#6X8მი0MV", 2.09.1929, MიI75, "წიხIხი ლ00M) IX208X83მ”), 

ნაგავ სალხმვგსგ „გრვომყიგ 8 II0606/მ29ი 8600: IMმი0ხ0აყილის M#გაLგვა!? (83, 

“იბიყით 39გMი, LXდიმითიტის, “მიი” X2გ8Mმ3ი-ილინ მILC8M6/##"). 

ს რისიხიი XVხშომმMი/ CMV „#ლვოწიმ. C/,98%0, 6CML MXI გი CMX 9000 3M8MM 
0MI 630MVVV, 70 Iმთულ0MM0VI0IIIIM გ9C2M6”#ს 00%803#886» MX M900Xილ7800 V 
ს8IMX CI0#MხI02 ##039MIL0X%X, CL0XხL0ი +მIIILVI0IIIX IIმი0, გ0ლM0XMCI0M9M0XI0II ს» 1083/#LM9IMILIC 

იუმი ჩინMIM9 ილ Iმყწსი (>0V39M9M60L29, შ90390MCM89, 000IMVMCX8გი M# Iტ" (X83. 

“იყიიყხ>V M38001Mი", L.C0Cმ, 9.01.1930L.), 

გამოდის, რომ იმიერ– თუ ამიერკავკასიიის თვითეული ცალკე ხალხების, ტომისა თუ 

კუთხის ცეკვა “ლეკურია“, რაც თავისთავად ცხადია, უმართებულოდ უნდა ჩაითვალოს, რადგანაც 
ყველა ხალსს, სამეტყველო ენის მსგავსად, თავისი საკუთარი ქორეოგრაფიული ენა აქვს, კუთხეებს 
კი საკუთარი საცეკვაო დიალექტი“, გამომდინარე ცხოვრების პირობებიდან. ამიტომ ყოვლად 

გაუმართლებელია კავკასიელი ხალხების ქორეოგრაფიის “ერთ ტაფაში მოქცევა“, მათ შორის 

ქართველების ქორეოგრაფიისაც. 

ჩვენი აზრით, საცეკვაო ტერმინ “ლესგინკას“ (“ლეკურის“) წარმოშობის და გავრცელების 

საფუძვლად უნდა მივიჩნიოთ ის ფაქტი, რომ უცხოელი მოგზაურები, რომლებიც XIX საუკუნეში 

საქართველოში რუსეთსა და კავკასიაზე გავლით ჩამოდიოდნენ, ბირველად ლეკთა ყოფასა და 

მათ საცეკვაო ხელოვნებას ეცნობოდნენ, შემდეგ კი სხვა ხალხების ცეკვებს. შესაძლებელია ამ 

დროს უცხოვლ მოქსაურებს გერ განესხვავებინათ კავკასიის ხალხები ერთმანეთისაგან, განსაკუთრებით 
ცეკვების მხრივ. თითქმის ერთნაირი ჩაცმულობისა და საცეკვაო მელოდიების საერთო რიტმის 

გამო, რამაც ხელი შეუწყო (იმავე XIX საუკუნეში) ევროპაში შექმნილი სამეჯლისო ცეკვების 

ტერმინების “მაზურკასა“ და “ვენგერკას“ მიბაძვით რუსული ტერმინის “ლეზგინკას“, ხოლო 

საქართველოში რუსულიდან ნათარგმნი – “ლეკურის“ წარმომობას. იგივე შეიძლება ითქვას 
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ტერმინზე “კაბარდინკა“, რომელსაც, როგორც ყაბარდოში ამბობენ, საფუძველი ჩაუყარა ცნობილმა 

რუსმა კომპოზიტორმა ტანეევმა, მან პირველმა ყაბარდოში ცაწერილ ხალხური ცეკვის “ისლამეი“ 

მელოდიას სათაურად “კაბარდინკა“ წაუმძღვარა. 
რაც შეეხება უშუალოდ ტერმინ “ლეკურს“, როგორც ავღნიშნეთ, იგი რუსული ტერმინის 

“(ხV39M9C«მM /გბ6ვ”VVIM%82“-ს პირდაპირი თარგმანია, რომელიც დასაწყისში “ქართული ლეკურის“ 

სახელწოდებით დამკვიდრდა ქართველებს შორის, შემდეგ მას სიტყვა ქართული ჩამოსცილდა 

და მხოლოდ “ლეკურის“ სახელწოდებით შემორჩა ქართულ ქორეოგრაფიას, დღეს კი იგი 

სრულიად სამართლიანად ცეკვა “ქართულის“ სახელწოდებას ატარებს. 
ზემოაღნიშნული განმარტება კიდევ ერთ გარემოების დადგენა–დაზუსტებას მოითხოვს, 

კერძოდ, თუ ცეკვა “ქართული“ უძველესი ცეკვაა (რაშიაც ეჭვი არ გვეპარება, რადგანაც 

საქართველოში ქალ–ვაჟის წყვილის ცეკვას ჯერ კიდევ მთვარის ფერსულ “შუშპარში“ ვხვდებით 
ფერხულის შიგნით მოთამაშე ქალ–ვაჟის წყვილის სახით, ამასთან გამორიცხული არ არის, რომ 
ქალ-ვაჟის წყვილის ცეკვის ტრადიციას საქართველოში მთვარის ფერსულზე ბევრად უფრო 

ადრე ჰქონოდა ადგილი), მაშინ ალბათ დაიბადება კითხვა, თუ რა სახელწოდებით არსებობდა 

იგი XIX საუკუნემდე. ამ კითხვაზე შეიძლება ასე ვუპასუხოთ:სულხან–საბა ორბელიანი თავის 
ლექსიკონში ცეკვების აღმნიშვნელ ზოგად ტერმინად მიიჩნევს “როკვას“:“როკვა არის – სამა, 
ცეკვა და მისთანანი“. იგი როკვას ასევე თამაშობის ერთ–ერთ სახედ მიიჩნევს და ასე 
განმარტავს:“როკვა არს სამა, ცეკუა, ბუქნა, კოჭა, ფერხული, მრგუალთ წყლობა და რაოდენიცა 
ებანთა და ფანდურტა მიერ იქმნებიან“. აქედან გამომდინარე, ტერმინს “ცეკვა“ სულხან საბა 
ორბელიანი მიიჩნევს როკვების (ცეკვების) ერთ–ერთ სახედ, რომელსაც შემდეგნაირად 

განმარტავს:“ცეკვა არის ფეხის თითებით როკვა“. მაშასადამე, ტერმინი “ცეკვა“ თუ დღეს 
ცეკვების ზოგად ტერმინად გვევლინება, ადრე ერთ–ერთი ცეკვის სახელწოდებად იყო მიჩნეული. 

თუ დავეყრდნობით კახეთში დღესაც არსებულ გამოთქმას “ცეკო“, რომელიც ქალ–ვაჟის 
ცეკვის ტერმინს აღნიშნავს (ი.ზურაბიშვილის განმარტებით კი – ცეკვაში გასმების კომბინაციას) 
და აჭარაში დღეისათვის არსებულ გამოთქმას – “ცეკვა დაუკარი“, რის შემდეგაც ქჭ.უნირზე 
სრულდება ცეკვა “ქართულის“ მელოდია (მისი სალხური ვარიანტი), შეიძლება ვიფიქროთ, რომ 

ცეკვა “ლეკურის“ ანუ ცეკვა “ქართულის“ ადრინდელი ტერმინი სწორედ “ცეკვა“ იყო, ხოლო 
ვინაიდან მან (ცეკვა “ჭართულმა“) ფართო გავრცელება ჰპოვა მთელ საქართველოში, იგი 
შემდეგ ცეკვის ზოგად სახელწოდებად იქცა, ე.ი. ტერმინი “როკვა“, ტერმინი “ცეკვით“ შეიცვალა, 
ცეკვა “ქართული“ კი დასახელების გარეშე დარჩა, რის შემდეგაც XIX საუკუნეში ჩრდილო 
კავკასიიდან შემოსული ტერმინის “გრუზინსკაია ლეხგინკას“ თარგმანი “ქართული ლეკური” 
(შემდეგ კი “ლეკური“) დამკვიდრდა, როგორც ადრინდელი ცეკვის, ხოლო დღევანდელი ცეკვა 
“ქართულის“ სახელწოდება. ამიტომაა, რომ კავკასიელ ხალხებს შორის სახელწოდება “ლეკურს“ 
საკუთარი ცეკვის ტერმინად მხოლოდ ქართველები იყენებენ (მხოლოდ ქართველები უწოდებენ 

საკუთარ ცეკვას “ლეკურს"), დანარჩენი სალხები კი თავიანთ ცეკვებს საკუთარ ენახზე არსებული 
სახელწოდებით იხსენიებენ. 

ტერმინი “ლეკურის“ წარმოშობის შესახებ არსებობს კიდევ სხვადასხვა შეხედულებანი. 

სოგიერთი ქორეოგრაფი და ქორეოგრაფიული ხელოვნების მოტრფიალე ცდილობს შემთხვევით 
წარმოშობილ ტერმინ “ლეკურს“ როგორმე გამართლება მოუნახოს და ცეკვა “ქართული“ 
ლეკურ წარმოშობას დაუკავშიროს. მაგალითად, ზოგის აზრით, სახელწოდება “ლეკური“ ლეკურ 

სმალთან არის დაკავშირებული, თითქოსდა ცეკვა ხმლის გარეშე არ სრულდებოდა. სინამდვილეში 
კი არც ადრე და არც ახლა ცეკვა “ქართულს“ არავითარი საერთო არა აქვს ხმალთან. 
სოგიერთი ფიქრობს, რომ ცეკვის სახელწოდება ლეკების მიერ ქართველი ქალის გატაცების 

სიუჟეტთან არის დაკავშირებული. ეს ვერსია შეიძლება გამართელბული ყოფილიყო იმ შემთხვევაში, 

თუ ლეკური მხოლოდ და მხოლოდ ერქმეოდა ქალ–ვაჟის წყვილის ცეკვას. ჩვენთვის კი ცნობილია, 
რომ “ლეკურად“ იწოდებოდა ცეკვა “ქართული“, როგორც ქალ-ვაჟის, ასევე ორი ვაჟისა და 

ორი ქალის შესრულებით, გარდა ამისა, კავკასიის სალხების ყველა ცეკვა. ისიც უნდა აღინიშნოს, 

რომ ტერმინი “ლეკური“, როგორც ცეკვის სახელწოდება, მხოლოდ XIX საუკუნიდან გვხვდება, 

რაც შეეხება საქართველოსა და ლეკების მეხობლობას, ამ უკანასკნელთა მიერ ქართველების 

გატაცების შემთხვევებს, უფორ დიდი ხნის ისტორია ქონდა. 1 
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ასევე საფუძველს მოკლებულია აზრი იმის შესასებ, რომ “ლეკურს“ “ლეგური“ ერქვა. 

სახელწოდება “ლეგურის“ შესახებ კომპოზიტორ გრიგოლ კოკელაძეს ნაშრომში “ზოგი რამ 
ქართულ ცეკვაზე“ მოჰყავს კომპოზიტორ გიორგი სვანიძის მიერ ჩაწერილი ტეზერელი მთქმელის 

გიორგი ორაშვილისაგან გადმოცემული ცნობა, რომელიც ასე გამოიყურება: 

“ერთ დროს ჩვენ სოფელ ტეზერში გამოჩენილა ერთი ასალგაზრდა, რომელსაც სახელად 

რქმევია ლევანა (ლეგო). გვარად ციხსისთავიშვილი ყოფილა. სადაური იყო ეს ახალგაზრდა ან 

როგორ გაჩნდა სოფელ ტეხერში, არავის სცოდნია. მეფანდურეებს მასზე ლექსი გამოუთქვამთ. 

ერთი წვეულებისას ლეგოს ისე უცეკვია, რომ განთქმული ჩვენი მოცეკვავვეები 
გაკვირვებულან. 

ჩვენებს ისე შეჰყვარებიათ ეს ჯადოქარი მოცეკვავე, რომ მის პატივსაცემად ჩვენს ცეკვას 

“ლეგური“ შეარქვეს. 
ერთხელ ვიღაცამ ხმა გაავრცელა – “ეს ცეკვა “ლეგური“ კი არაა, ლეკურია, ლეკებმა 

იციან ასეთი ცოცხალი და სსარტი ცეკვა...“ 

ჩვენი ხალსი ამის გაგონებაზე გაჯავრდება. ზოგიერთს კი სახელწოდება “ლეკური“ უფრო 

მოეწონება“. 

დიტო ძიმაშვილის ნაამბობის მიხედვით, ამ ცეკვის სახელწოდება ძველად “სადარაბაზოც“ 

ყოფილა, მაგრამ ორივე სახელი, “სადარბაზო“ და “ლეგური“ მსოლოდ “ლეკურად“ დარჩენილა: 
“სადარბაზოსაც“ უხმობენ, ასე ყოფილა ძველად“ და სხვ. 

როგორც ჩანს, სოფელი ტეზხერი ქართლის ერთ–ერთი სოფელია და გორის რაიონის 

ფარგლებში იმყოფება. ადვილი შესაძლებელია, აღნიშნულ სოფელში საუკეთესო მოცეკვავის – 

ლეგას საპატიგცემულოდ მართლაც აღმოცენებულიყო ტერმინი “ლეგური“, როგორც ცეკვა 
“ქართულის“ ერთ–ერთი განსხვავებული ვარიანტის სახელწოდება, მაგრამ ტერმინი “ლეგური“ 

რომ მხოლოდ ერთი სოფლის (ტეხერის) ფარგლებს არ გასცილებია, იქიდან ჩანს, რომ ასეთი 

ლეგენდა გორის რაიონის სხვა სოფლებისათვის უცხოა. ტერმინი “ლეგური“ უცხოა გამოჩენილი 

ქართველი მწერალი ქალის ეკ.გაბაშვილისათვისაც. ეკ.გაბაშვილი, რომლის ცხოვრება და 

მოღვაწეობა თბილისს, გორსა და კასპშს არ სცილდება, არ სცნობს ტერმინ “ლეგურს“ ცეკვა 

“ქართულის“ აღმნიშვნელ ტერმინად, რაც იქიდან ჩანს, რომ იგი თავის მოთხრობას “თინას 

ლეკურს“ უწოდებს და არა “თინას ლეგურს“. 

ტერმინი “ლეგური“ ასევე უცხოა საქართველოს სხვა რეგიონებისათვისაც. ეს იმ დროს, 

როცა ტერმინი “ლეკური“, როგორც ცნობილია, არა მარტო ქართული ცეკვის აღმნიშვნელი 

ტერმინია (შეიძლება უსაფუძვლოდაც), არამედ მთელი კავკასიის ხალხების საცეკვაო ხელოვნების 

აღმნიშვნელი სახელწოდებაა. ამიტომაა, რომ გარდა ამ კერძო შემთხვევისა, არც ერთი 

ლიტერატურული და ისტორიული წყარო ტერმინს “ლეგურს“ არც ცნობს და არც მოიხსენიებს. 

იმის მტკიცებაც, რომ ცეკვა “ლეკური“ (ანუ “ქართული“) “სადარბაზოდ“ იწოდებოდა, 

ასევე გაუმართლებლად მიგვაჩნია, იმიტომ, რომ ცეკვა ჯერ სალხში დაიბადა და მსოლოდ 

შემდეგ შევიდა იგი დარბაზებსა და სალონებში, სადაც ცხადია მიიღო მან კეთილშობილური 

იერი და დასვეწილი ფორმა. ასე წარმოიშვა სამეჯლისო ცეკვა, რომლის საფუძველზეც შემდეგში 

აღმოცენდა კლასიკური ბალეტი. გამოდის, რომ კლასიკური ცეკვაც კი სამეჯლისო ცეკვასთან 

ერთად უშუალოდ ხალხურ ცეკვაში იღებს სათავეს. 

აქედან გამომდინარე, თუ ცეკვა მთელი ხალხის შემოქმედების ნაყოფია, ჯერ შექმნილი 

კალოზე (ან მინდორში) და შემდეგ შესული დარბაზში, ისმის კითხვა, რატომ უნდა ჩამოვაშოროთ 

ცეკვა (ჩვენს შემთხვევაში ცეკვა “ქართული“) და რატომ უნდა ვაქციოთ იგი მხოლოდ დარბაზების 

მფლობელთა (ანუ მაღალი წოდების) საკუთრებად, მიუხედავად იმისა, რომ მათ დიდი როლი 

ითამაშეს ცეკვა “ქართულის“ საშემსრულებლო ტექნიკია და კეთილშობილური შანერის 

გამომუშავებაში. 

ტერმინი “ლეკურის“ წარმოშობასთან დაკაკშირებით საჭიროდ მივიჩნიეთ ყურადღების 
გარეშე არ დაგვეტოვებინა კიდევ ერთი მოსაზრება. კერძოდ, გ.ალექსი–მესსიშვილი (ძველი 
მოცეკვავე) გაზეთ “კომუნისტის” რედაქციისადმი მიწერილ წერილში წერს იმის შესახებ, თუ 

როგორ შვარქვა მისმა ცეკვის მასწავლებელმა, გ.ცარანგოზიშვილმა ქართულ ცეკვას “ლეკური“. 
აი, რას ამბობს იგი ამ საკითხთან დაკავშირებით: 
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დაახლოებით 1870–იან წლებში კახეთში ალავერდობაზე გ-.ყარანგოზიშვილი მეგობრებთან 

ერთად შეხვედრია ლეკების ერთ ჯგუფს, რომლებსაც ისინი მიუწვევიათ სუფრასთან, მიურთშევიათ 

სასმისი და შემდეგ უთხოვიათ შეესრულებინათ ცეკვა. გ.-ყარანგოზიშვილს სწრაფად ჩამოუვლია 

ერთი წრე და შეუსრულებია დაბალი გასმა (როგორც თვითონ აღნიშნავს მან ეს ნაწილი 

შეასრულა ცეკვა “დავლურიდან“), შემდეგ მისულა ასალგაზრდა ლეკთან, რომელმაც იგი 

სუფრასთან მიიწვია და თავის დაკვრით უთსოვია ცეკვაში ჩაბმულიყო. თურმე ახალგაზრდა 
ლეკმაც მასავით ჩამოუარა წრეზე და შეასრულა გასმა ფეხის წვერებზე. 

გ-ალექსი–მესხიშვილი იგონებს, რომ მისი მასწავლებელი ლეკის მიერ შესრულებულმა 
გასმამ იმდენად აღაფრთოვანა, რომ მან ამასთან დაკავშირებით ახალგაზრდა ლეკს “ხანჯლის 
შვილი“ აჩუქა. ალავერდობიდან დაბრუნების შემდეგ კი როგორც იგი აღნიშნავს, 

გ-ყარანგოზიშვილმა ცეკვა “დავლურში“ შეიტანა ახალგაზრდა ლეკის მიერ შესრულებული 

“გრძელი გასმა“ და ამ ცეკვას მის საპატივცემულოდ “ლეკური“ უწოდა. 

გალექსი–მესსიშვილის მიერ ნაამბობი ჩვენ ასევე უსაფუძვლოდ მიგვაჩნია, რადგანაც თუ 

ზემოთ მოყავნილ ფაქტს დავუჯერებთ და ჩავთვლით, რომ 1870–იან წლებში (უფრო სწორად, 
როგორც წერილის ავტორი გადმოგვცემს, 1866 წელს) გ. ყარანგოზიშვილმა 20 წლის ასაკში (ე.ი. 
იგი დაახლოებით 1845-#6 წლებში ყოფილა დაბადებული) ქართულ ცეკვას პირველმა შეარქვა 
“ლეკური“, მაშინ რომელ “ლეკურზეა“ ლაპარაკი 1866 წლამდე ქვემოთ მოყვანილ საბუთებში? 

აი რას წერს მოგხაური რიჩარდ ვილბრეხამი, წიგნში “მოგხაურობა ამიერკავკასიაში“ 

0839წ. გვ.251): 
“..18317 წლის 11 ოქტომბერს ზუბალაშვილის ბინაზე მოეწყო ბალი, რომელსაც დაესწრნენ 

ქალთაგან:ნინო გრიბოედოვა, ეკატერინე ჭავჭავაძე, მართა სოლოღაშვილი, მარიამ სოლოღაშვილი, 
მარიამ? ერისთავი, მაიკო ორბელიანი და სხვები, კაცთაგან:მ,ლერმონტოვი, ალ.ჭავჭავაძე, 
ნ.ბარათაშვილი და სხვები“. ვილბრეხამი იგონებს:“რამდენიმე ქართველი ევროპულ ტანსაცმელში 
გამოწყობილი შეუერთდა ცეკვას, ამის შემდეგ დაიწყო სხვა პოლონეზი და ოთახის გრძელ 
რიგში ისე გავრცელდა ეს სეირნობა, რომ ბევრ მათგანს მუსიკის ხმაც კი არ ესმოდა. კადრილის 
ცეკვა დამთავრდა. რამოდენიმე ქართველმა იცეკვა “ლეკური“ და როდესაც ოთახში ხალხი 

შეთხელდა, მცირე ჯგუფმა დავიწყეთ ვალსი“. 
ნ,ბარათაშვილის ბიოგრაფი იონა მეუნარგია აღნიშნავს:“სხვაზე უფრო დაწინაურებული იყო 

ბარათაშვილი ცეკვითაც. სასწავლებელს ყავდა “ტანცების“ მასწავლებელი და ქონდა საკუთარი, 
ტანცკლასი“. ყოველ შაბათობით მოდიოდა სასწავლებელში ოსტატი ალადანოვი, რომელიც 
“ლეკურსაც“ ასწავლიდა. ნ,ბარათაშვილი პირველი მოცეკვავე იყო და უპირველესი“ (როგორც 
ჩვენთვის ცნობილია, ნ.ბარათაშვილი სასწავლებელში სწავლობდა დაახლოებით 1826 წლიდან 
1835. წლამდე). 

ელგუჯა მაღრაძე წიგნში “გრიგოლ ორბელიანი“ წერს:“183) წლის ნოემბერს გრიგოლი 
ჩადის ნოვგოროდში, სადაც ერთი წელი რჩება. ოქტომბრის ბოლოს გრაფი სიმონიჩი ცარსკოე 
სელოში ეპატიჟება გრიგოლს, თეიმურაზ ბატონიშვილთან ერთად. რამოდენიმე დღის შემდეგ 
პოეტი უკვე პეტერბურგშია გრაფ სიმონიჩთან გაეშურებიან. 

ზრდილი, ჭკვიანი, განათლებული ფარნაოზი თავაზიანად იღებს ძვირფას სტუმრებს. პოეტი 
მიჰყავთ თეატრში, სადაც მოსიბლა იტალიელმა მომღერალმა მორიკონიმ, ვიოლონოზე ბემი 

უკრავდა, 
ჯადოსავით მოევლო იტალიური მუსიკა პოეტის გულს გონება წარუღო, ქვეყნიერება 

დაავიწყა, უცხო სამეფოში შეიყვანა და მზიური სამხრეთის მომსიბლავ ყვავილნარებში მოფარფატე 
სამოთხის ფრინველები აჩვენა. თვალწინ დაუდგა საყვარელი დისწული ტატო ბატრათაშვილი, 
ში ლეკური, წრეში მონავარდე ქუდჩაკეცილი კატინა, ალექსანდრე ჭავჭავაძის თავნება 

ული..“, 

საქართველოს ცენტრალურ არქივმი ინახება წერილი გრიგოლ ორბელიანისა (საქმე 175). 

მოგვყავს ნაწყვეტი ამ წერილიდან:“ნეტავ ეს ლეკური მაინც დარჩეს ჩვენის საბრალო 

რთველებისაგან, რომელიც ასე ადვილად დაუდევნელად იცვლის თავის ლამაზსა ფერსა“ (გრ. 
ორბელიანი დაიბადა 1804 წელს და გარდაიცვალა 1883 წელს). 

ნ,ებარათაშვილის გიმნაზიის მეგობარი კ.მამაცაშვილი იგონებს: ნიკოლოს ბარათაშვილი 
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პირველი მოცეკვავე იყო საკუთრად “ლეკურის“ (ნ.ბარათაშვილი დაიბადა 1017 და გარდაიცვალა 
1845 წელს). 

ასევე 18645 წელს 21 აპრილს ვორონცოვს თავის დღიურში ჩაუწერია “საღამოს ბალი. უქმე 

დღე. ბალი იყო შესანიშნავი. ცეკვავდნენ ლეკურსა და აფსასურს“. 

მოგვყავს კიდევ ერთი საინტერესო საბუთი აკაკი წერეთლის “ჩემი 

თავგადასავალიდან“?“..საკვირველი იყო მისი საქმე (ლაპარაკია მათემატიკის მასწავლებელ 

როზდევიჩზე). ისე გაჟღენთილი ჰქონდა გვამი არყით, რომ ხანდასან რომ კიდეც არ დაელია ისე 
თავისთავად მოუვლიდა სიმთვრალე. ერთხელ მოუარა გაკვეთილის დროს და მოწაფეს, რომელიც 

დაფასთან იდგა და გეომეტრიულ სახეებს სატავდა, მიაყვირა – “აბა ჩამოუარე “ლეკურიო“ და 

ტაშის კვრა დაიწყო. გაშეშდა მოწაფე, ჩვენც შევწუსდით, მაგრამ იმან მაინც თავისი არ 

დაიშალა:– “როგორ თუ შენ ნაციონალური ცეკვა გეხიზღებაო. არ იცი, რომ სალხურ სიმღერასა 

და ცეკვაში მისი გული და სული ისატება? აი ლეკურიც სომ ქართულია, ცოცხალი რა არისო...“ 
(აკაკი გიმნაზიაში 1050-იან წლებში სწავლობდა და ეს ამბავიც, თავისთავად ამ წლებს შორის 
უნდა მომხდარიყო). 

როგორც ჩვენს მიერ მოყვანილი მაგალითებიდან სჩანს, საქართველოში ტერმინი “ლეკურის“ 
გამოყენების ფაქტებს ადგილი აქვს ალექსი–მესხიშვილის მიერ შემოთავაზებულ 1060–იან წლებამდე 

რამოდენიმე ათეული წლით ადრეც და მას შემდეგაც რაც თავისთავად გვაძლევს უფლებას 
ალექსი–მესხიშვილის მიერ გამოთქმული მოსასრება ტერმინი “ლეკურის“ წარმოშობასთან 

დაკავშირებით უსაფუძვლოდ მივიჩნიოთ. 

ცეკვა “ქართული“, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ხალსური შემოქმედების მწვერვალია, მისი 

მშვენება და სიამაყე. ის არ არის ერთ–ერთი რომელიმე ოსტატის შემოქმედების ნაყოფი. იგი 

მრავალ თაობათა მიერ იქმნებოდა და საუკუნეთა განმავლობაში იწრთობოდა. 

ამ ცეკვაში თავს იყრის ქართველი ხალსის ქორეოგრაფიული შემოქმედების საუკეთესო 
თვისებები. მას არ გააჩნია კუთხურობის ნიშანი. ეს კი საფუძვვლად დაედო მის დღევანდელ 
სახელწოდებას – “ქართული“. 
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ცეკვა “ქართულ” |. ს. > 
„ე'ნიგრი ღუბი V– 

ჩაწ. მ. შავშიშვ ი მიერ 
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ცეკვა “დავლური“ 

“დავლური“ ცეკვა “ქართულის“ შესავალი ნაწილია, მისი დასაწყისი. იგი დინჯი და 
პლასტიკური ცეკვაა. თვით ტერმინი დავლისაგან წარმოდგება.” 

როგორც უკვე ავღნიშნეთ, (ი. ზურაბაშვილი ნაშრომში “ქართველი ხალხის შემოქმედი 

გენია“ (გვ. 24-25) “დავლურის“ შესასებ წერს:'“(ლეკური დავლურით იწყება. იგი ლეკურის 
შესავალია–ადაჯიო. ახლა ცალკეულ ცეკვად იგულისხმება. ეს სწორი არ არის. კვლავ ვიტყვი 
“დავლური“ “ლეკურის“ განუყოფელი ნაწილია| და იგი მარტო ქართულმა ლეკურმა იცის.. 

როგორც თვით სიტყვის ეტიმოლოგია გვიშვენებს “დავლური“ დავლისაგან წარმოდგება და 
მართლაც “დავლური“ დინჯი, პლასტიკური მოძრაობის ცეკვაა“. 

ნაშრომის ავტორი ასევე მიუთითებს, რომ “დავლური“ მეტისმეტად ძნელი საცეკვაოა. 

დიდი პლასტიკურობაა საჭირო, დიდი სიდარბაისლე, მაგრამ ამასთანავე დიდი ემოციურობაც, 

ყველა ამის ერთად მოთავსება, რაღა თქმა უნდა შეუძლია მხოლოდ ნამდვილ არტისტს – 

შემოქმედს, ამიტომაც უკვე ჩვენი დროის ჩინებული მოცეკვავენიც კი გაურბიან “დავლურს“ 
ამნაირად იგი ჩამოსცილდა “ლეკურს“...“ (გვ. 32). (ცეკვა “დავლურის ი.ზურაბაშვილისეული 

აღწერა იხილეთ თავში – ცეკვა “ქართული“). 
ცეკვა “დავლურისა“ და “ლეკურის“ ურთიერთკავშირზე მიუითითებს ივ. ჯავახიშვილი 

ნაშრომში “ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები“,(გვ. 283), იგი წერს, რომ “ჩონგურზე 

ძველად გავრცელებულ სხვადასხვა საკრავ ჰანგზე საგულისხმო ცნობები კახელ ნიკო დავითნიძის 

მოთხრობაში მოგვეპოვება. უპირველესად მნას საცეკვაო აგონდება და შემდეგს ამბობს: “მაშინ 

იყო ერთი დაკვრა სახელი ჰქვიოდა დავლური. ჯერ ნელა უკრამდით და ერგე მძიმე დაკვგრას 

ეძახოდნენ დავლურს. როცა თამაშობდნენ ერთ დადგომამდინ ჯერ დავლური იყო – ერთ 

დადგომამდინ მძიმედ თამაშობდნენ. მერმე, რომ მეორე დაისვენებდა და შომოვლის დროს, რომ 

გადავიდოდა, დამკვრელს უნდა მეემატებინა, ჩქარა უნდა ეთამაშნათ, მაშინ მაგას ვეძახდით 
ლეკ' რს“, 

ე ავტორი მეორეგან მოკლედ წერს:ერთ თამაშობაში ორნაირად უკრავდნენ მძიმედ და 
ჩქარა. - დავლურსა და ლეკურს“. 

; დღეისათვის “დავლური”, როგორც წყვილური ცეკვა “ქართულის“ შესავალი ნაწილი 
მართლაც იშვიათად გვხვდება. “დავლური“ ამჟამად ქორეოგრაფთა ჩარევით გადაიქცა მასობრივ 

ცეკვად, რომელსაც ქალ-ვაჟის რამოდენიმე წყვილი ასრულებს ერთად. თუმცა ასეთი სასით 

შესრულებულ „დავლურს“ მაინც სდევს თან ერთი წყვილის მიერ შესრულებული ცეკვა “ქართული”. 
დ. ჯავრიშვილი განიხილავს ცეკვა “დავლურის“ სხვადასხვა სახეობებს, როგორიცაა 

“სადარბაზო დავლური“, “მწყემსური დაგლური“; 1(ანუ_ დოლური – სხვარში, დოლათან 

დაკავშირებული ლხინი და მასში შესრულებული ცეკვა). “ფალავნური დავლური“ (მოქიდავე 
წყვილის ცეკვა, რომელიც, როგორც წესი წინ უძღვოდა ხშირად ჭიდაობას ანდა , ჭიდაობაში 

გამარჯგებულის ცალად ცეკვა და სხვა). 
მოგვყავს დ.ჯავრიშვილის მიერ დადგმული “სადარბაზო დავლურის“ საკუთარი კომპოზიციის 

აღწერა:“წვეულებაა. ასალგაზრდობის გართობისა მძხნით|დარბაზობის მასპინძელი თასით ხელში 
შემოდის დარბვაზის შუაზე და სთხოვს ქალებსა და ვაჟებს ჩაებან ცეკვა–თამაშში, რის შემდეგაც 
თამაშში მონაწილე ქალ–ვაჟები გამწკრივდებიან ერთმანეთის პირისპირ და თანხმობის ნიშნად 
თავს დახრიან. 

ცეკვას იწყებენ ქალები, ისინი ერთ რიგად მოძრაობენ წრეზე, რის შემდეგაც თითოეული 
მათგანი მიმდევრობით ბრუნთან ერთად ჩააგდებს ნიშანს დარბაზობისა მასპინძლის მიერ 

შემოთავაზებულ თასში. · Lიწყება ფანტის თამაში), ამ დროს ვაჟები ნახევარ წრეზე განლაგდებიან. 

ქალები კი ჯერ ორ რიგად, ხოლო შემდეგ ასევე ნახევარწრეზე მოეწყობიან (ქალები ვაჟების 

აღგილს დაიკავებენ). გაჟები ჯერ ქალების წინ დაიკავებენ ადგილს, თავს დახრიან, უკან 
დაიხევენ და შემდეგ “დასვევით ბრუნით“ გარს შემოერტყმიან თასის მფლობელს (მასპინძელს), 

თასიდან ქალების მიერ ჩაგდებული ნიშნების ამოღების შემდეგ, ისევ ქალებისაკენ გაემართებიან. 

გადასცემენ რა ქალებს თავიანთ ნიშნებს (ამით ატყობინებენ თუ დავლურში რომელ ქალს 
რომელ ვაჟთან მოუწია ცეკვა) დაუთმობენ მათ საცეკვაო მოედანს. 
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ქალები, თითქოს ნასიამოვნები თავიანთი ხვედრით, მიეცემიან მხიარულებას, ისინი ერთად. 

ასრულებენ მოედნის შუაზე ცეკვა “დავლურს“ შემდეგ ქალები ისევ ვაჟკაცებისაკენ გაემართებიან. 
გახარებული ვაჟები გამოდიან რა მოედნის შუაზე, საერთო წრეში ასრულებენ “დავლურს“, რის 
შემდეგაც გახსნიან წრეს და გაემართებიან ნახევარწრესე განლაგებულ ქალებისაკენ 
მიუახლოვდებიან მათ შეასრულებენ რამოდენიმე გასმას და ცეკვაში გამოწვევის ნიშნად, ქალების 
წინ თავს დახრიან. იწყება საერთო ცეკვა. საერთო ცეკვის დასრულების შემდეგ, ქალ–ვაუჟუთა 
წყვილები გახსნიან წრეს და ისევ ნახევარწრეზე მოეწყობიან. “დავლური“ დამთავრდა და ჯერი 

მიდგა ცეკვა “ქართულზე“ 
| მასპინძელი თასით ხელში ჩამოუვლის წრეს. ამ დროს ნახევარწრეზე განლაგებული 

მონაწილენი თასში ხელმეორედ ყრიან თავიანთ ნიშნებს. მასპინძელი ნიშნების შეგროვების 
შემდეგ, თასს გადასცემს ერთ–ერთ მონაწილე ვაჟს და თვითონ სხვების გამსნევების მიზნით, 
შეასრულებს ნაწყვეტს ცეკვა “ქართულიდან“. ამის შემდეგ დაიბრუნებს თასს, გამოვა მოედნის. 
შუაზე და თასიდან იღებს ორ ნიშანს (ქალ–ვაჟის ნიშანს ცალ– ცალკე., ამ ნიშნების მფლობელნი 

გამოდიან წინ და თავის დახრით აცნობენ მასპინძელს, რომ მათ ხვდათ წილად ცეკვა “ქართულის“ 

შესრულება. შემდეგ ერთმანეთს მიესალმებიან და დაიწყება “სადარბაზო დავლურის“ მეორე 
ნაწილი – ცეკვა “ქართული“. ცეკვა “ქართულის“ დამთავრების შემდეგ მასპინძელი ცეკვა 
“ქართულის“ შემსრულებელ ვაჟს აჯილდოვებს ბაღდადით და თასით. დასასრულლს ორ ნაწილად 
გაყოფილი მოცეკვავეთა ჯგუფი სსვადასხვა მიმართულებით მოძრაობის შედეგად, სტოვებს 

საცეკვაო მოედანს. ყველაზე ბოლოს საცეკვაო მოედნიდან გადის ცეკვა “ქართულის“ შემსრულებელი 
ვაჟი. ფინალში მის მოვალეობას ასრულებს ამ ღრეობის მასპინძელი“. 

ცეკვა “დავლურის“ აღწერილი ვარიანტი ერთ–ერთ საინტერესო და საუკეთესო ვარიანტს 

წარმოადგენს, თუმცა გამორიცხული არ არის “დავლურის“ სხვა საინტერესო ვარიანტის არსებობაც. 

რა სახითაც არ უნდა იქნას წარმოდგენილი “დავლური“, იგი როგორც ცეკვა “ქართულის“ 

შემადგენელი ნაწილი, მის ტრადიციულ წესს იხიარებს. 
· როგორც წესი, სალხმი ცეკვა “დავლური“ სრულდებოდა დუდუკის ან გარმონისა და 

დოლის თანხლებნით, რომლის მუსიკალური ზომაა 2/4. ” 
– 
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დავლური 
ხალხთ დი 

„მიძიი1იტ რა.წ. მ.შავშიშვილის მიერ 
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ცეკვა “არირა“ (“წართმევია“) 

“არირა“ ცეკვა “ქართულის“ სამეგრელოში გავრცელებული ერთ–ერთი თავისებური 
ვარიანტია. იგი ქალ–ვაჟთა წყვილების ცეკვაა. და ატარებს სატრფიალო ხასიათს, მაგრამ მისი 
ძირითადი არსი გართობა – თამაშობაა. უფრო ხშირად “არირა“ შეცილების ანუ “«წართმევიას“ 

სახით სრულდება, რომელშიაც დასაშვებია ცეკვის შსვლელობისას ერთმა მოცეკვავემ შეცვალოს 

მეორე, რაც ყოვლად დაუშვებელია ცეკვა “ქართულის“ შესრულების დროს. 
_ “წართმევიას“ იწყებს ერთი ვაჟი, შემოუვლის რა ერთ წრეს, მიუახლოვდება მის მიერ 

წინასწარ შერჩეულ ქალს და მის წინ, ფეხის გასმის შემდეგ, თავის დახრით ცეკვაში გამოიპატიჟებს. 

ქალი გაყვება ვაჟს საცეკვაოდ. ისარგებლებს რა მოცეკვავე ქალ–ვაჟს შორის არსებული 
მანძილით მეორე ვაჟი შეიჭრება ქალ–ვაჟს შორის და განაგრძობს ქალთან ცეკვას, პირველი 

ვაჟი კი ტოვებს საცეკვაო მოედანს, ამის შემდეგ მეორე ქალი შეცვლის პირველს და ა.შ. ხან 
ვაჟი და ხან ქალი რიგრიგობით ცვლიან ერთმანეთს, ე.ი. იხელთებენ თუ არა დროს, ერთი 

მეორეს პარტნიორებს ართმევენ. აქედან გამომდინარეობს მისი სახელწოდებაც – “წართმევია“. 
ცეკვა “წართმევია“ ასევე ურთიერთსიმპატიების გამოცდაა. იგი უფრო მეტად გავრცელებულია 

დასავლეთ საქართველოში. -. 
“არირა“ იმ საცეკვაო სიმღერის სახელწოდებაა, რომლის თანხლებითაც სამეგრელოში 

სრულდება ცეკვა “წართმევია“. დასაშვებია “წართმევიას“ შესრულება სხვა საცეკვაო მელოდიის 

ან საკრავიერი ინსტრუმენტების აკომპონიმენტების თანხლებითაც. 

“წართმევიას“ შესრულების დროს მეგრულ ვარიანტში, ე.ი. “არირაში“, ზოგჯერ ცეკვაში 

გამოწვევის მიხნით ბაღდადს ან ძვირფასი ქსოვილისაგან შეკერილ ოქრომკერდით მოქარგულ 

ბურთს იყენებდნენ. ამ შემთხვევაში ვაჟი ან ქალი შევიდოდა ცეკვაში მხოლოდ მას შემდეგ, 

როდესაც ის ჰაერში ასროლილ ბაღდადს ან ბურთს დაეუფლებოდა. ასე ხელიდან ხელში 

გადადიოდა ბაღდადი (ბურთი) და მოცეკვავეებიც რიგ-რიგობით ცვლიდნენ ერთმანეთს. 

ცეკვა “არირას“ (“წართმევიას“) ტრადიციული წესები 

L ცეკვის შესრულების დროს დაუშვებელია ყოველგვარი უხეშობა. 

2. ცეკვაში შეჭრა, ე.ი. ქალის ან ვაჟის წართმევა შეიძლევა იმ შემთხვევაში თუ მოცეკვავე 

წყვილს შორის მანძილი ამის საშუალებას იძლევა. 

ვ. “შეცილება“ ისე უნდა შესრუ:ლდეს, რომ შემსრულებლები ტანსაცმლითაც არ შეესონ 

ერთმანეთს. 

4. ცეკვაში ქალი ეცილება ქალს, ვაჟი – ვაჟს. 

წ. თუ მოცეკვავე ქალი ხელებით გულმკერდს დაიფარავს, ანუ ხელებს გულმკერდზე 
დაიწყობს, ეს იმის ნიშანია, რომ იგი შემცვლელ ქალს მოითხოვს. ეს შეიძლება მოსდეს მაშინ, 
როდესაც ქალი დაიღლება ანდა სურვილი არა აქვს იმ ვაჟთან ცეკვისა, რომელიც იმ მომენტში 
პარტნიორობას უწევს. 

ნ. დასაშვებია ერთდროულად ქალ–ვაჟის წყვილიც შეეცილოს მოცეკვავე წყვილს ე.ი. 
ერთი მოცეკვავე წყვილის ადგილი მეორე მოცეკვავე წყვილმა დაიკავოს. 

7. როდესაც ერთი შემსრულებელი შეეცილება (ანუ ჩაენაცვლება შეორეს) პირველი 

ვალდებულია შეწყვიტოს ცეკვა და დასტოვოს საცეკვაო მოედანი. 
ზ. ყოველ მოცეკვავეს უფლება აქვს, რამოდჯერმე შევიდეს ცეკვაში. 
9. დასასრულს შეიძლება დაწყვილებულმა (ან ცალად დარჩენილმა) ქალ–ვაუჟმა ერთად, 

მასიურად შეასრულონ ცეკვა, როგორც სანახაობის საზეიმო–დასკვნითი ნაწილი ნიშნად ცეკვა– 
თამაშის (ანუ ლხინის) დამთავრებისა. 
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არირა 

მეგრული საცეკვაო სიმღერა – ხალხური     
– 
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ცეკვა “მოხეური“ (“ყაზბეგური“) 

ცეკვა “მოხეური“, ისევე, როგორც “მთიულური“, სხვა ქართული ხალხური ცეკვებისაგან 
გამოირჩევა შესრულების თავისებურებით. მათ შორის დანაკვთული პლასტიკით, სიმარდითა და 

სისხარტით. მოხეურ ცეკვას განსაკუთრებული სილაღე და ვაჟკაცური იერი გააჩნია. ცეკვა 

“ქართული“–საგან განსხვავებით სადაც ინიციატივა ქალის მხარეზეა და ვაჟი თითქმის მხოლოდ 

მის სურვილს ემორჩილება, ცეკვა “მოხეურში“ ვაჟია “მბრძანებელი“, ქალი კი მხოლოდ მის 

განკარგულებას ასრულებს. თუმცა გამორიცხული არ არის ცეკვაში ქალის თავისებური 

დამოუკიდებელი ფანდიც. 
ცეკვა “მოხეური“ (“ყაზბეგური“) ქალ–ვაჟის შესრულებით სატრფიალო ხასიათის ცეკვაა, 

სადაც (მოგვყავს წყვილური ცეკვა “მოხეურის“ ერთ–ერთი ვარიანტის აღწერა) ცეკვას იწყებს 
ვაჟი. იგი ჯერ ქუსლგადაგორებით და შემდეგ მუხლურა სვლით მოძრაობს წრეზე. მას თავი 
ამაყად უჭირავს.. წრეზე სვლის შემდეგ მოცეკვავე ვაჟი (თითქოს თავს აწონებს ქალს) მოედნის 

შუაზე ასრულებს რამოდენიმე ჩაკვრას. შემდეგ გაემართება ქალისაკენ და ჯერ ჩაკვრისა და 

ბრუნის შესრ ბის შემ ალის აში გამო ის მიხნით, თავს დახრის (უფრო სწორად, უ ესოულე ეძდეგ ქალის ცეკვაძი გ' გევ. ვს დ უფ დ 
დაიქნევს თავს) ქალის წინ. ქალი მიიღებს გამოწვევას და აქცენტირებული გოგმანი სვლით 

იწყებს სვლას წრეზე. ვაჟი ქორივით მისდევს მას. ქალ–ვაჟი ცეკვაში ხან შორდება ერთმანეთს, 

სან კი ისევ უახლოვდება. ქალთან ცეკვისას ვაჟი უფრო მეტად იყენებს ჩაკვრით სვლებს. ერთ 

შემთხვევაში ვაჟი საცეკვაო მოედნის ერთ მხარეს დაიჭერს, ხოლო ქალი – მეორე მხარეს. ამ 
დროს ისინი ხან ერთი მიმართულებით მოძრაობენ, ხან კი მეორე მიმართულებით... მოძრაობის 

მიმართულების შეცვლა ვაჟის ნიშანზე ხდება (ვაჟი მკლავის გაქნევითა და ნახევარი ბრუნით 

ანიშნებს ქალს, რთმ ისიც უნდა შებრუნდეს და იმავე მიმართულებით იმოძრაოს) შემდეგ ქალ– 

ვაჟი ისევ დაუახლოვდება ერთმანეთს. მოედნის ცენტრში ვაჟი ცალ მუხლზე ჩაიმუხლებს და 

ოდნავ გადაზნექილი, მხრების თამაშით თვალს არ აშორებს მის გარშემო მოძრავ ქალს. ქალ– 

ვაჟი ისევ უვლის წრეს, რომლის დროსაც ვაჟი რამდენჯერმე გადაუჭრის ქალს გხას. საბოლოოდ 

ქალი დაუსხლტება ვაჟს და მოედნის ცენტრში თითქოს გამარჯვებას ზეიმობსო მკლავებგაშლილი 

ასრულებს ადგილზე ბრუნს. ვაჟი კი მის გვერდით სხარტად ასრულებს ჩაკვრებს. დასასრულს – 

მუსიკალური ფრაზის უკანასკნელ ტაქტზე ვაჟი ცალ მუხლზე დაეშვება, ქალი კი მკლავებგამლილი 

(რომელსაც თავსაფრის ბოლოები ორივე ხელში უჭირავს) შეჩერდება სახით მიმართული მოცეკვავე 

ვაჟისაკენ. 

ცეკვა “მოხეური“ (“ყასბეგური“) ცეკვა “მთიულურთან“ შედარებით უფრო წყნარად 

სრულდება. იგი იცეკვება საშუალო ტემპში. 

ცეკვა “მოხეური“ ქალ–ვაჟის გარდა შეიძლება შეასრულონ ცალკე როგორც ვაჟებმა, 

ასევე ქალებმაც. ამ შემთხვევაში ცეკვა “მოხეური“ ატარებს შეჯიბრის სასიათს. რაოდენობის 

მხრივ მის სასცენიო ვარიანტში შეიძლება მონაწილეობდეს როგორც ერთი წყვილი, ასევე 

წყვილების ნებისმიერი რაოდენობა, – ჯგუფი ან მთელი მასა. 

მიუხედავად იმისა, რომ ცეკვა “მოხეურში“ (ქალ–ვაუჟის შესრულებით) ვაჟი მეტოქეობას 

უწევს ქალის პრიორიტეტს და ცეკვაში ხანდახან მბრძანებლის როლსაც კი ასრულებს, იგი 

მაინც ქალთან დამოკიდებულებაში მოკრძალებულია და თავახიანი. 
“ცეკვა “მოხეურისათვის“, “მთიულურისაგან“ განსხვავებით, ნაკლებადაა დამახასიათებელი 

როგორც ცერილეთები, ასევე მუხლილეთები. მასში ჭარბობს ჭრილი და ხლართული ჩაკვრების 

სხვადასხვა ვარიანტი. 
აღსანიშნავია თვითმოქმედების რესპუბლიკურ ფესტივალზე (1960–იან წლებში) ყაზბეგის 

რაიონიდან წარმოდგენილი მოხეური ცეკვის თავისებური, განსსვავებული ვარიანტი. ამ შემთხვევაში 
ცეკვას ასრულებს ქალ–ვაჟის ორი წყვილი გაშაირებულ ხალხურ სიმღერასთან ერთად, რომლებიც 

ცხან სატრფიალო შინაარსის შაირს ეტყოდნენ სიმღერით ერთმანეთს, ხან კი ცეკვით გამოსატავდნენ 

ერთმანეთისადმი ტრფიალს. 

მოხევეებში, ისევე როგორც საქართველოს ზოგიერთ კუთხეში, ვხვდებით ქალთა ცეკვას 

ლხინის სახით. აღნიშნულის დასადასტურებლად შეიძლება მოვიყვანოთ ჩვენ მიერ ნანახი და 

ჩაწერილი მოსევე ქალთა ლხინი ლომისას ჯვრის დღესასწაულზე მლეთაში, 1067 წელს. 
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.· უცებ გაისმა ტაშის ცემის ხმა და მხიარული წამოძასილი, რამაც ჩვენი ყურადღება 

მიიპყრო. ღრეობიდან შუა ხნის მოხევე ქალებს, რომლებსაც ცეკვა–თამაში მოსწყურებოდათ, 

ლხინი გაეჩაღებინათ ბალახზე გაშლილი სუფრის გვერდით. ისინი წრეზე განლაგებულები ტაშით 

ახსალისებდნენ მოცეკვავეებს. მათ მუსიკალური თანხლება არ გააჩნდათ და მხოლოდ ტაშის 
ცემის ქვეშ ცეკვავდნენ., თავიდან წრეში გამოვიდა ერთი ქალი. ვაჟური ცეკვის მანერით შემოუარა 

ერთი წრე და მეორე ქალი გამოიპატიჟა საცეკვაოდ. მან ჯერ ერთი ქალი აცეკვა, შემდეგ 

მეორე, მესამე და ა.შ. როდესაც დაიღალა, ერთ–ერთ მეგობარ ქალს სთხოვა შეეცვალა იგი და 

ვაჟის მაგივრობა ცეკვაში მას გაეწია. ახლა შემდეგმა იკისრა ცეკვაში მამაკაცის როლი და 
მანაც რამდენიმე ქალი ათამაშა. ასე რიგრიგობით ერთმანეთს სცვლიდნენ ქალისა და მამაკაცის 
როლის შემსრულებელი მოცეკვავენი მანამდე, სანამ ყველამ თითქმის რამოდენიმეჯერ არ 

მიიღო მონაწილეობა ცეკვა-–თამაშში. 

ამ ლხინისათვის ხელი რომ არ შეეშალათ, მამაკაცებმა შორს დაიჭირეს თავი და როგორც 
მაყურებლები, მოშორებით დადგნენ. 

ამასთან დაკავშირებით შეიძლება შევნიშნოთ, რომ ქალთა ვაჟურად ცეკვის ტრადიცია 

ქართულ ხალსურ ქორეოგრაფიაში, კერძოდ, ქალთა ვაჟურად ცეკვის შემთხვევები ცალკე 
ქალთა ლხინებში (როდესაც ლხინში არც ერთი მამაკაცი არ მონაწილეობდა) ახასიათებდა არა 

მარტო მთიანეთს, არამედ ბარსაც და იგი ჩვენთვის ცნობილი გახდა ბევრად უფრო ადრე, ვიდრე 

მლეთაში გათამაშებული მოხევე ქალთა ლხინის მოწმენი გავხვდებოდით 1967 წელს. 

აღნიშნული ტრადიცია გამოყენებული იქნა ჯერ კიდევ 1958 წელს ჩვენს მიერ დადგმულ 

(გასცენირებულ) ცეკვაში სახელწოდებით “ფშაველ ქალთა ლხინი“, რომელიც ამავე წელს 
პირველად შესრულდა თბილისის მხატვრული თვითმოქმედების კულტსაგანმანათლებლო 

სასწავლებლის ქორეოგრაფიული განყოფილების მოსწავლეთა მიერ შ.რუსთაველის სახელობის 

სახელმწიფო თეატრის სცენაზე. 

მოგვყავს ცალკე ქალთა ლხინის აღნიშნული ვარიანტის შინაარსი: 

კვირა დღეა. ფშავის ერთ–ერთი სოფელი სახელგანთქმული ასალგაზრდა მწყემსების 
შესახვედრად ემზადება. ფმაველმა გოგონებმა თავი მოიყარეს სოფლის განაპირა მინდორზე. 
მათ სურთ ყველაზე ადრე შეხვდნენ სახელგანთქმულ მწყემსებს. გოგონები სამ ჯგუფად დასხდნენ 
მწვანე ბალასზე, რომელთა შორის ერთი ჯგუფი საუბრით ართობს დანიშნულს, მეორე – 
აფრინდა–აფრინდას თამაშებით ირთობს თავს, მესამე კი ხელგამრჯე ჯგუფი სელსაქმითაა გართული 
(ქსოვს წინდას). , 

უცებ „მოისმა ცხენის ფეხის სმა. გოგონებმა შეწყვიტეს რა თავიანთი საქმიანობა ყურადღება 

იქით გაამახვილეს, საიდანაც ცხენის ფეხის ხმა ისმოდა. ცხენის ფეხის სმა თანდათანობით მიწყნარდა. 

მოლოდინი არ გამართლდა. იმედგაცრუებულმა გოგონებმა განაგრძეს საქმიანობა. ცოტა სნის 
შემდეგ ისევ მოისმა ცხენის ფეხის სმა. სრულიად დარწმუნებულნი იმაში, რომ აღარ შეცდებოდნენ, 

გოგონები წამოიშალნენ, მაგრამ აქაც უმტყუნათ ბედმა. ცხენის ფეხის ხმა ისევ მიწყნარდა. 

დაღონდნენ გოგონები, მაგრამ უეცრად ერთ–ერთმა მონაწილემ “ფშაური სამაია“ წამოიწყო 
(ძველებური ფერხისა, რომელსაც ძველად ფმავში როგორც ქალები, ასევე ცალკე მამაკაცებიც 

ასრულებდნენ), მას აჰყვა მეორე, მესამე და შემდეგ რიგ–რიგობით ყველა ჩაება ფერხულში. 

ყური მოჰკრეს რა გოგონების მხიარულებას, გარმონითა და დაირით ორი გოგონა გამოცხადდა 

მათთან, გახარებული გოგონები შემოეხვივნენ მეგარმონესა და დაირაზე დამკვრელს. ფერხული 

სამაია ფშაურ საზეიმო ცეკვაში გადაიხარდა, რასაც შემდეგ მოჰყვა ლხინი. ლხინში ერთმა 
გოგონამ ვაჟურად ჩამოუარა, გაუსვა ფეხი, გააკეთა რამოდენიმე ჩაკვრა, მიუახლოვდა ერთ– 

ერთს და ცეკვაში გამოიპატიჟა. 

ცეკვაში ჩაება პირველი წყვილი. ის შეზდეგ მეორე წყვილმა შეცვალა, რის შემდეგაც 
დაიწყო “შეცილება“, – გოგონა გოგონას ეცილებოდა, “ვაჟი“ კი “ვაჟს“. გარმონზე დამკვრელიც 
კი ჩაერთო ლხინში, მან გარმონზე დაკვრით ჩამოუარა ერთი წრე და ნახევარ წრეხე განლაგებულ 

ლხინში მონაწილეთა თავში მდგომ მედაირესთან მივიდა, მედაირემ არ ისურვა დაირით ცეკვა 
და დაირა გვერდზე მდგომ გოგონას მიაჩეჩა, მან თავის მხრივ შემდეგს და ა.შ. დაირა ხელიდან 
ხელში გადადიოდა. გარმონზე დამკვრელი კი იმის მოლოდინში თუ ვინ გაჰყვებოდა ცეკვაში 
დაიხრით, უკუსვლით დაირას მისდეყდა. ბოლოს ერთ–ერთმა ითავა დაირით ცეკვა და მეგარმონესთან 

164



ერთად ცეკვაში ჩაება. 

საბოლოოდ ყველა “ვაჟმა“ ერთად მოიყარა თავი, გასწორდა ერთ მწკრივში და დაიწყო 

ვაჟური ილეთების შესრულება (თითქოს უნდოდათ ეთქვათ – თუკი შრომაში არ არ ჩამოვრჩებით 
ვაჟებს, ნუთუ ლხინში ვერ გავწევთ მათ მაგივრობასო), რის შემდეგაც ისინი შებრუნდნენ და 
გაემართნენ ნახევარწრეზე განლაგებულ გოგონებისაკენ. გოგონების წინ შეასრულეს “ხლართული 

ჩაკვრა“, შემობრუნდნენ მარცხენა ფეხზე და მუხლზე ჩაიჩოქეს. კავალრების ასეთ “თავხედობას“ 

გოგონებმა “ქოქოლა“ მიაყარეს, შემოუარეს მათ გარშემო და დაწყვილებულნი მხიარულად 
გაემართნენ სოფლისაკენ. 

ჩვენს მიერ წარმოდგენილმა “ფშავ ქალთა ლსინმა“, როგორც სასცენო–ხალხური ცეკვის 
ერთ–ერთმა ვარიანტმა, თავისებური გავრცელება ჰპოვა თვითმოქმედ ქორეოგრაფიაში, მათ 

შორის ზოგიერთმა საკუთარი კომპოზიციით წარმოადგინა იგი, ზოგმა კი დაუკარგა ქალის 

ვგაჟურად ცეკვის აზრი (რომელიც ძირითადად ქალ–ვაჟის წყვილის ცეკვის პროცესის გათამაშებას 

ემსასურება), ყველა ქალი მან ლხინში ვაჟებად აქცია და რომ კითხოთ, რატომ, გამართულ 
პასუხს ვერ გაცემენ. უფრო მეტიც, ზოგიერთმა ქორეოგრაფმა ამ ცეკვიდან “ამოგლიჯა“ ლხინში 

ქალის ვაჟურად ცეკვა (თიითქოსდა ამ ცეკვის ყველახე ეფექტური ნაწილი) და სრულიად 
გაუმართლებლად, უმინაარსოდ გამოიყენა იგი სხვადასხვა სახის ცეკვებში. სწორედ აღნიშნულმა 

გაუგებრობებმა შეუწყო ხელი ქალის ვაჟურად ცეკვის მრავალრიცხოვან მომხრეთა საპირისპიროდ, 

ზოგიერთების მხრიდან საწინააღმდეგო აზრის ჩამოყალიბებას. 
როგორც ავღნიშნეთ, ქალის ვაჟურად ცეკვის შემთსეევებს ადგილი ჰქონდა სალხში მხოლოდ 

მაშინ, როდესაც ლხინის მონაწილეთა შორის არც ერთი მამაკაცი არ იყო და იგი მხოლოდ 

ცალკე ქალთა შორის გართობა–თამაშის ხასიათს ატარებდა, რომელსაც უმუალოდ პარტნიორობის 

მიზანი ამოძრავებდა. 
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მოხეური (ყახბეგური) · 

LI ვარიანტი ხალხური 

4 7? ( 2028%09 
რან, შ. შაძშიშგი ლის მიერ 

  

IL ვარიანტი 
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“ ცეკვა “განდაგანა 

ცეკვა “განდაგანა“ აჭარული ცეკვების ერთ–ერთ სახეობას წარმოადგენს. იგი დიდი 

პოპულარობით სარგებლობს ქართულ ხალხურ ქორეოგრაფიულ შემოქმედებაში. 
ცეკვა “განდაგანა“ სატრფიალო ხასიათის ცეკვაა, რომელიც ძირითადად აგებულია ქალთა 

ცეკვის “თარნანინოს“, ვაჟთა ცეკვა “მხარულის“ (“ყოლსარმა“) და “საშაიროს– ჯასტანანას“ 

საფუძველზე. 
“თარნანინო“ ქალთა სიმღერაა, რომლის აკომპონიმენტხედაც ცეკვავენ ქალები “ყოლსარმას“ 

წყნარ ნაწილს. “ყოლსარმა“ ზოგ შემთხვევაში კი “ყოლსამა“ მკლავების მოხვევით ან მკლავების 

ცეკვის აღმნიშვნელი სიტყვაა, რომელსაც აჭარაში ზოგჯერ “თოფალოინს“ ეძასდნენ, რაც, 

ზსოგიერთის გადმოცემით, მამაკაცების ცეკვის დროს ფეხებში მტვრევას, ანუ კოჭლი კაცის 

ყოლსამას ნიშნავს (არსებობს ასევე ცეკვის თურქული წარმოშობის ტერმინი “დისყირმა“, რაც 

პირდაპირი მნიშვნელობით მუხლის მტვრევას ნიშნავს). რაც შეეხება “ჯახტანანას“, გადმოცემით 

იგი შაირის გმირის სახელია. 

ცეკვა “განდაგანა“ ძირითადად ორი ნაწილისაგან შედგება:პირველი – წყნარი, რომელიც 

“თარნანინოს“ ნაწილს შეიცავს, ხოლო მეორე, სწრაფი, – “მსიარულის“ ელემენტებს. 

“განდაგანას“ შესრულება მოითხოვს შემსრულებელთა პლასტიურობას. ცეკვას საფუძვლად 
უდევს ქალ–ვაჟს შორის გაშაირება, რომელიც ატარებს შეჯიბრის ხასიათს. გონებამახვილობასა 

და მოსაზრება მიხვედრილობაში. . 

“განდაგანა“, როგორც ქალ–ვაჟის სატრფიალო ცეკვა, პირველად სცენაზე შესრულდა 19#§8 

წელს (მანამდე კი იგი ხალხში იცეკვებოდა ცალკე ქალთა და ცალკე ვაჟთა ყოლსამას სახით). 

იგი ამჟამად სრულდება როგორც ცალკე წყვილის, ასევე მოცეკვავეთა ჯგუფისა და მთელი 
მასის მიერ. 

მიუხედავად იმისა, რომ ცეკვა “განდაგანა“ თავისი ტექნოლოგიითა და შესრულების მანერით 

სრულიად განსხვავდება სხვადასხვა ქართული ცეკვებისაგან, იგი მაინც ემორჩილება იმ 

თავისებურებებს, რომელიც გააჩნია ქართულ ცეკვებს. მტკიცე ტრადიციული წესი – ვაჟის 
რაინდული ბუნება, ქალისადმი მოკრძალებული დამოკიდებულება ცეკვა “განდაგანასათვისაც“ 

აუცილებელი პირობაა. აქედან გამომდინარე, ცეკვის შესრულებისას გადაჭარბებული მანჭვა– 

გრეხვა ყოვლად დაუშვებელია. ამ ცეკვაში თითოეული ილეთი უნდა სრულდებოდეს სუფთად, 

სხარტად და დახვეწილად. 2. 

ა,ინაიშვილი, ჯ.ნოღაიდელი, გრ.ჩსიკვაძე “მასალებში აჭარული მუსიკალური ფოლკლორიდან“ 

(დაქ. მეცნიერებათა აკადემიის გამომცემლობა თბ. 1961 წ.) წერენ:“განდაგანას“ პირველი ნაწილი 

სეიმზე ქორწილში, შრომის პროცესში წყვილის, ქალ–ვაჟის ან მხოლოდ ქალთა (რთვის ნადზე) 

შესრულებული ცეკვა იყო, რომელიც ხშირად მხოლოდ სიმღერით სრულდებოდა “ნანი და ნანო“, 

“სერტლის ნადი“ და ამ რიგის სსვა სიმღერა და უმთავრესად ლირიკულ–სატრფიალო ხასიათს 

ატარებდა. იგი წყვილთა ცეკვაა და ამ ნიშნით “ქართულს“ წააგავს. “განდაგანა“ ვაუკაცური 

ხასიათის თამაშია და იგი ამ მხრივ შეიძლება შედარებულ იქნას “მთიულურთან“, მაგრამ 

“განდაგანას“ ამ ნაწილში გვაქვს სსვა ელემენტებიც, კერძოდ, სახასიათო თამაში, სახის იგი 
საშემსრულებლო ხერხების მიხედვით, ტანის მისვრა–მოხვრით, სახის მიმიკითა და საერთოდ 

სახუმარო მოტივით, განსხვავდება ამ ცეკვის წინა ნაწილისაგან. “განდაგანას“ აჩქარებულ ნაწილს 

მხოლოდ მამაკაცი ასრულებდა. 
“განდაგანასათვის“ დამახასიათებელია გვერდზე სვლა და ილეთების ცალი ფეხით (უმეტესად 

მარჯვენათი) შესრულების მანერა, რითაც იგი გამოირჩევა დანარჩენი ქართული ცეკვებისაგან. 

მაგრამ ეს არ ნიშნავს, რომ ამ პროცესში მეორე ფეხი უმოქმედოა. მოთამაშის ტანი ცეკვის 

დროს მეორე ფეხს ეყრდნობა და ადგილგადანაცვლება წინ და უკან ან წრის გაკეთება ძირითადად 
მეორე “არააქტიურ“ ფეხზეა დამოკიდებული. 

ყოველივე ზემოთქმული წინასწარ გვაფიქრებინებს, რომ “განდაგანას“ კომპლექსში შესულია 

უძველესი უაღრესად რთული ცეკვების კომპონენტები, რომელთაგან ზოგიერთი ელემენტის 

შესრულების ფორმა ძველი წარმართული დროის საკულტო დანიშნულების, რიტუალური ხასიათის 

ცეკვა–თამაშის დაღსაც ატარებს...“ 
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განდაგანა ხალხური 

ჯ/იძითL:ა59ი (წყნარი ნაწილი) ჩაწ. მ.შავშიშვილის მიერ 

  

#C 2049 განდაგანა 
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სატრფიალო შინაარსის საფერხულო წყობის ქართული ხალხური 

ქორეოგრაფიის ნიმუშები 

ფერხული “შინავორგილი“ 

“შინავორგილი“ სატრფიალო სასიათის საფერხულო წყობის სვანური სალხური ცეკვაა 
ქალ–ვაჟთა შესრულებით. 

ცეკვა “შინავორგილის“ მონაწილენი თავიდანვე ორ ჯგუფად არიან გაყოფილები და ძირითადში 
წრის შეუკვრელად ცეკვავენ. ამიტომ იგი შეიძლება თავისი ფორმით ფერხისების ჯგუფს 
მივაკუთვნოთ. 

“შინავორგილი“ სრულდება ამავე სახელწოდების ორპირულ, სამსმიან სიმღერასთან ერთად. 
ტექსტის გარეშე “შინავორგილის“ ტექსტი მისამღერის სახეს ატარებს და დაახლოებით ასე 

გამოიყურება – “შინა ვორგილ, ვორგიოლ ვოსა, ვოი შინა ვო გე გე“. მისი მუსიკალური ზომა კი 
#/#-–ია. 

გადმოცემით, როგორც წესი, ცეკვა “მშინავორგილი“ იცეკვებოდა საბრძოლო შინაარსის 
ფერხულის, “მირმიქელას“, შემდეგ, ალბათ როგორც მისი საზეიმო დასკვნითი ნაწილი, რომელსაც 
ცეკვები “რამაიდა“ და “ცერული“ მოსდევდა. 

ფერსული “რამაიდა“ 

“რამაიდა“ სვანური ცეკვაა ქალ–ვაჟთა შესრულების და ამდენად იგი ატარებს სატრფიალო 
ხასიათს და ემსახურება გართობა–თამაშის მისანს. „გადმოცემით, სიტყვა “რამაიდა“ სვლას 

ნიშნავს. 

ცეკვა “რამაიდაში“ მონაწილე ქალ–ვაჟები წინასწარ ეწყობიან წყვილებად ერთმანეთის 

ზურგს უკან და ასე დაწყვილებულები მოძრაობენ წრეხე ან ნებისმიერი მიმართულებით. 

“რამაიდა“ თუმცა დამოუკიდებელი ცეკვაა, მაგრამ იგი ხალსში, როგორც წესი, 

“შინავორგილის“ შემდეგ იცეკვება, რომელსაც “შინავორგიოლის“ მსგავსად, ტექსტი არ გააჩნია. 

მისი ტექსტიც ასევე მისამღერის სახეს ატარებს და დაახლოებით ასე გამოიყურება: 

“ვოსოვ რირა რამაიდა, ვოსოვ ვორი დილა რამაიდა“ და ა.შ. 
“რამაიდას“ მუსიკალური ზომა #/4-ია. 

ფერსული “ ჯანგილდი“ 

ცეკვა “ჯანგილდი“ საფერხისო წყობის სვანური მასობრივი ცეკვაა ქალ–ვაჟთა შესრულებით, 
რომელიც სატრფიალო შინაარსს ატარებს და გართობა–თამაშის მნიშვნელობას ემსახურება. 

“ჯანგილდის“ შესრულებისას მკლავში ხელიხელგაყრილი ქალ–ვაჟები წინასწარ ეწყობიან 
მასევარწრეზე და სიმღერის დაწყებასთან ერთად, ფეხების გადაჭდომით და გასმით მოძრაობენ 
არჯვნივ. 

“ჯანგილდი“ იცეკვება სიმღერა “ვორირაშაზე“, რის გამოც მას ზოგჯერ “ვორო რამასაც“ 

უწოდებენ. 
სიმღერა ორპირულია და სამხმიანი, მისი მუსიკალური ზომა 2/#–ია. 
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შინა ვორგილ 

სალხური, ჩაწ. ი.-ფილფანის მიერ 

' I 

ში- ნა ჯორ-ვიც | ვო6-ვი- ვო- Lა 
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რამაიდა 

ხალხური, ჩაწ. იოფილფანის მიერ 

ხ მც ნნას8 

3ჯო– ბო3 -ჩი- (ა მაი-ტ2 ოირ–- რჩე-ჩ»ა რ–ჩე- ხნი“ბ ხნა-მაი- ტა 

ნ 0865-5008 

გრ-ბოვ-ჩი- ჩა #Lა- 02 ო- ჩე= ჩა თო – ჩე ა ჩი-) ჩს- -ტ) 
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ვორირაშა (ჯანგილდ) 

ხალხური, ჩაწ. ი.,ფილფანის მიერ 

! LI | | ფი 

ვო-რი -ჩია-შ. 

ჩ 

გრ- ჩო. რ..შ. 
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სატრფიალო შინაარსის ფერხულები 

ტრაგიკული დასასრულით 

ავთანდილის ფერხული 

· დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ მოჰყავს XIX საუკუნის 

დასაწყისის შესანიშნავი ქართველი მეცნიერის. იოანე ბაგრატიონის, საინტერესო ცნობა 

“ვეფხისტყაოსნის“ გმირ ავთანდილისადმიჯ მიძღვნილი ძველი ხალხური საფერსულო წყობის 
სანახაობის არსებობის შესახებ. 

იგი წერს:“მოკლედ ფერხისისა არის ასრეთ ლექსები: 

“ავთანდილ გადინადირა ქედი მაღალი ტყიანი, 
არპალალო, ვალი, ვალალო“... და სხვანი“. 

სვანეთში, ლენჯერსა და ხალდენში, დაცულია საფერხულო შესრულებით “სიმღერა 

ავთანდილზე“, რომელიც იოანე ბაგრატიონის ცნობაზე დაყრდნობით, ძველი ქართული საფერხულო 

შესრულების ტრაგედიის ფრაგმენტად შეიძლება იქნეს მიჩნეული. ამ საფერხულოდ შესასრულებელ 
სიმღერაში შემდეგი ამბავია წარმოსახული:ავთანდილს განუზრახავს ტოლ–ამსანაგების დაპატიჟება. 

რძალი თინათინი მას საგხალს გაუმზადებს. ავთანდილი რომ სანადიროდ გასწევს, რძალი დაუბარებს 

- მინდორში შემიცადეო. ავთანდილი დაუცდის და როცა რძალი მივა, ისინი წმინდათაწმინდა 
წეს–ადათებს არღვევენ და ერთი მეორის ტრფიალში ატარებენ დროს, “მახლ–რძალი შეირივნენ. 

თინათინი უკან დაბრუნდა, ავთანდილმა კი სანადიროდ წასვლა არ დაიშალა, ჭიუსვში ავთანდილმა 

ჯიხვი მოჰკლა. ცეცხლი დაანთო და მწვადი მიუფიცხა ცეცხლს. ამ დროს ავთანდილის სამტროდ 

ასი კაცი გამოჩნდა. ავთანდილმა ასივე დახოცა, მაგრამ დარჩა ერთი “შავი კაცი“, რომელმაც 
ავთანდილი სასიკვდილოდ დაჭრა. ავთანდილი ნატრობს, ნეტავ წერილი წამღები მომცა ვინმეო. 

ამ დროს მტრედი მოფრინდება და ავთანდილი მტრედის ფრთით და სისხლით წერილს წერს 

დედას: 
“ჩემო დედავ, ეს რა არი, 

ერთ კლდეში ირემი ყვირის, 

ამას გწერ ჩემო დედავ, 
ორი ყორანი თურმე მოდის, 

ერთმანეთს ბუმბულს არ არჩენენ, 

ერთი კატა კერიის ფიქალქვეშ 
კივის, ის რა იქნებოდა? 

ჩვენს კარსე ხე დგას, 

ის სიხმარში მოჭრილა 

ფოთოლი ძირს დასცვენია! 

(წერილს მტრედი წაიღებს და დედამისს მიუტანს). 

დედა წერილს წაიკითხავს: 
“ბებერი ირემი კი არ ყვირის, 

არამედ მამაშენი იქნება; 

ისინი ყორნები კი არ იქნებოდნენ, 

არამედ შენი დები არიან; 

ის კატა კი არ იქნება, 

არამედ დედაშენი ვიქნები, 

ის ხე კი არ იქნებოიდა, 

არამედ შენ იქნებოდი... 

სისხლის წვეთებიო გდის ალბათ 

ის, გლას შენ არ იქნები! 

ო, საბრალო ავთანდილ, 

თავი უსისხლებლად არ დაგრძენია!“ 
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ფერსული: 
“ქრისტეს დალოცვილი ჩვენი ყოფნა 
ეს ღმერთმა დაგვლოცოს!“ 

“ამ ფერხულიდან შესრულებულ ტრაგედიულ სიმღერაში გამოსატულია, თუ როგორ 

ისჯებიან ღმერთისაგან წეს–ადათების დამრღვევნი..“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური 
საწყისები“ გვ. 129–131). 

ფერხული აბესალომ და ეთერი 

როგორც დ.ჯანელიძე ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ აღნიშნავს:“დღემდე 

მოღწეული სიმღერები აბესალომ და ეთერის საბედისწერო სიყვარულის შესახებ თითქმის 

დიალოგური ფორმისაა და წარმოადგენს მასში მონაწილე მომქმედ პირთა შორის (აბესალომი, 

ეთერი, მარეხი, მურმანი, აბესალომის და, ეშმაკი და სსვ.) გაბაასების ციკლს, რომლის სიმღერით 

შესრულების ტრადიცია ანტიცფონურია. იგი ერთი მეორის მონაცვლეობით, ერთი მეორის საპასუხოდ 

იმღერება. ეს გარემოება გვაფიქრებინებს, რომ აბესალომ და ეთერის“ სიმღერათა ციკლის 

სახით შემონახული გვაქვს ძველი ქართული საფერხულო ტრაგედიის ფრაგმენტები. 

მოქმედნი: 

აბესალომი – მეფის წული 

აბესალომის დედა 

მარეხი – აბესალომის და 

აბესალომის უმცროსი და 

ეთერი – გლეხის ქალიშვილი, ობოლი 
მურმანი – ვეზირი, აბესალომის ძმობილი 

მურმანის დედა 

ეშმაკი 

დიდებულები, მსლებლები და სხვა (რომელთა შორის უნდა გიგულისხმოთ სანასაობაში 

ჩართული ფერხული). 

საფერხულო სანახაობის მოკლე შინაარსი 

ტყეში სის ძირას მჯდარ, ფიქრებში წასულ ეთერს ჩაეძინება. 

ტყეში სანადიროდ შემოსული აბესალომი დაინასავს თუ არა ეთერს, ისე მოიხიბლება მისი 
სილამაზით, რომ ცოლობას სთსოვს. ეთერი კი ამაზე უპასუხებს: 

“დამეხსენ აბესალომო, არა ვარ შენი საფერი 

შენ დიდი ხარ დიდებული, დიდი დედ-მამით ქებული 
ვარ ობოლი, ობლიშვილი, ობლობისაგან დაჩაგრული...“ 

აბესალომი თავისას არ იშლის და ასე მიმართავს ეთერს: 

“.. თუმცა ორი ვართ მე და შენ, ღმერთი თავს დაგვადგებაო, 

დედოფლობა შემოგშვენის, ტასტს ჯდომა მოგიხდებაო“. 

საბოლოოდ ეთერი თანხმდება ცოლობაზე და ამ სიტყვებით მიმართავს: 

“ამ პურმა და ამ მარილმა, ამ ღვინომა ვაზისამა 

სახნისმა და საკვეთელმა, გაწეულმა ხარისამა, 

შენ მეტი ბიჭი არ მინდა, ფიცმა რა ჰქნას ქალისამა?!“ 
მურმანი ეთერს რომ შესედავს, “ჟრჟოლა მოუვა ტანითა“ და მაშინვე გაიფიქრებს: 

“ნეტავი მომცა ქალ ეთერ თავი არ მებას ტანითა 
ვინ არის კაცი ასეთი ეს შეაძულოს მალითა!“ 
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მურმანის სურვილს ეშმაკი ეხმაურება. იგი გამოეცხადება მურმანს და დაპირდება, აუსრულოს 
სურვილი, მხოლოდ ერთი პირობით – თუკი მურმანი დედის სულსა დაუთმობს ეშმაკს: 

“ ვიცი რათ ქშინავ მურმანო, რა ცეცხლიცა გჭირს გულსაო, 

ყველაფერს მე მოგიხერხებ, თუ მომცემ დედის სულსაო“. 

მურმანი უთმობს დედის სულს ეშმაკს. სამაგიეროდ ეშმაკი მურმანს აძლევს ერთ ჯამ 

ფეტვსა და ფრთას, თან არიგებს:“ეს ფეტვი შეაყარე ეთერს“. იმდენი მკბენარი შეეხვევა (შეესევა), 

რომ აბესალომი მისცემს ვინმეს და შენ გამოართვიო. 

ასეც ხდება. აბესალომი ეშმაკის რჩევით მურმანს გადასცემს ეთერს. რის შემდეგაც ეთერს 

ისევ დაუბრუნდება თავის პირვანფდელი სახე. აბესალომი კი სამუდამოდ დასნეულდება. 

აბესალომი მოინდომებს მურმანის თავიდან მოშორებას და ეთერის დაბრუნებას, რისთვისაც 

მურმანს უკვდავების წყლის მოსატანად გხავნის. 

აბესალომი უკვე სიკვდილის პირსაა. იგი მოისურვებს ეთერის ნახვას. აბესალომი ეთერთან 

შერიგების მიხნით ჯერ დედას აგხავნის მასთან, შემდეგ დას – მარეხს, მაგრამ განაწყენებული 

ეთერი ორივეს უარით ისტუმრებს. 

ბოლოს, ეთერი აბესალომის უმცროს დას უარს ვერ ეტყვის და მის თხოვნაზე – “ეთერო 

შენი ნახვითა თუ მომირჩინო ძმა ისი“, ასე უპასუხებს – “ნეტავი ჩემის ნახვით კი მოგირჩეს ძმა 

და როგორ არ წამოვალ“. 
უმცროსი და მიდის მომაკვდავის სარეცელთან და ძმას ასე მიმართავს: 

“ძმაო შემოსდგა ეთერი, შესძრა ბანი და კარიო“, 

რის შემდეგაც სანახაობაში ფერხული ჩაერთვის: 

“ვინა თქვა ეთერ მოვიდა, მზე გორთა დილა მავალი? 

ეთერი ბანზე შემოდგა, ბანი შესძრა და ყავარი 

ჩაიხედა და შიგ ნასა ვაჟი სულამომავალი“ 

აბესალომი სიკვდილის წინ ასეთი სიტყვებით მიმართავს: 

“ეთერი დანა დაიეც, ჩემთან შენც დასთმე თავია, 

ცოცხალსა შენსა მურმანსა მე აქ გერჩივო მკვდარია“. 

აბესალომი კვდება. ამის შემდეგ ეთერიც გულში დაიცემს დანას. ისიც კვდება შემდეგი 

სიტყვებით: 
“ერთადამც დავიხოცებით, ერთადამც დაგვმარხვიანო, 

მიწასაც მოგვაღირებენ, ფოთოლთამც მოგვაყრიანო...“ და ა.შ. 

ასეთია საფერსულო სანახაობის “აბესალომ და ეთერის“ შინაარსი და მისი ტრაგიკული 

დასასრული. ამის შესახებ დ.ჯანელიძე ნაშრომში შემდეგ მოსახრებას გამოთქვამს:“ასეთი სახის 
ნაწარმოებთა შექმნა იმის მაუწყებელია, რომ წარმართობისა და ქრისტიანობის გავრცელების 
მიჯნაზე საფერხულო სანახაობა საერო მიმართულებას ითვისებდა. ფეოდალურ საზოგადოებაში 

მწვავედ წამოჭრილი ადამიანთა უთანასწორობის საკითხი გამოხატულებას პოულობს ეთერისა 

და აბესალომის ტრაგედიაში. “აბესალომ და ეთერი“ უნდა მიეკუთვნოს საფერხულო სანახაობათა 
განვითარების იმ ეტაპს, როდესაც ფერხულის წრის შიგნით მხოლოდ ორი მსახიობი თამაშობდა...“ 

(დ. ჯანელიძე, “ქართული თეატრის საწყისები“ გვ. 131–-144). 

ფერხული “ბიმურზელა“ 

“ბიმურზელა“ – შაირი ცეკვით წარმოადგენს სვანური ფერხულების ერთ–ერთ თავისებურ 

ფორმას, რომლისთვისაც დამახასიათებელია ფერხულის შიგნით მოშაირე–მოთამაშე. მასში 

ფერხული ამჟამად სტატიურ მდგომარეობას ინარჩუნებს და შაირის დაწყებიდან დამთავრებამდე 
მსოლოდ მოძახილით (“შაი ვოღა ვორერა შაი“) კმაცკოფილდება (გამორიცხული არ არის 

ბიმურზელას ცეკვისას ადრე ფერხულის მხრიდან საფერხულო სვლა). 

ფერხულის შიგნით მომაირე–მოთამაშე ვაჟი სიმღერით მოუთხრობს ხალხს ბიმურხელას 

თავგადასავალს, ამბავს მისი სიცოცხლის ტრაგიკული დასასრულის შესახებ. ყოველი სტროფის 
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დამთავრების შემდეგ ფერხული (გუნდი) მოძახილს ამბობს, რომლის დროსაც ფერხულის შიგნით 

მომღერალი–მოცეკვავე ფერხულის ცენტრში “ცერულს“ ცეკვავს. 
რაც შეეხება “ბიმურზელას“ შინაარსს, ის ხალხური გადმოცემით ასეთია:ბიმურზელა სვანეთში 

მამაკაცის სახელია. სვანეთში აღნიშნული სახელწოდებით არსებული შაირი ცეკვით კი ეძღვნება 
იმ ბიმურზელას, რომელსაც მოინადირე ბექას ცოლი შეუყვარდა და ბექას სანადიროდ წასვლის 
შემდეგ ბიმურზელამ ბექას ცოლი გაიტაცა. ნადირობიდან დაბრუნებულმა ბიმურზელამ მოკლა 
თოფით გატაცებული ცოლიც და როგორც ამბობენ ცოლის ძმებიც არ დაინდო, ისინიც დახოცა. 

შემდეგ დაკლა ნიშა ხარი, სუფრა გაშალა, ხალხი სუფრასთან მიიწვია და ქეიფი გადაიხადა. 

მიუხედავად ბიმურზელას მხრიდან წესისა და ადათის უხეში დარღვევისა, ხალხი მაინც 

სიბრალულით მოიხსენიებს მას, როგორც სიყვარულის მსხვერპლს. შაირიც სწორედ ამ სიტყვებით 

იწყება – “შაი ვოდა ვო საბრალო ბიმურზელა“, რომელსაც მოსდევს ფერხულის მოძახილი – 

“შაი ვოდა ვორერა შაი“. 

ფერხული “ირინოლა 

ფერხული “ირინოლა“ სატრფიალო შინაარსის სვანურ ფერხულებს მიე, კუთვნება, რომელსაც 

ტრაგიკული დასასრული გააჩნია. 

ირინოლა გადმოცემით სვანი გოგონას სახელია, რომელმაც თავისი ტოლი და სწორი 
ჭაბუკი შეიყვარა. იგი არ დაემორჩილა მშობლების სურვილს, უარი ეთქვა სიყვარულზე. ღამით 
სახლიდან ფეხშიშველი, უთავსაფროდ და პერანგის ამარა გაიპარა და უღელტეხილზე გადასვლისას 

თოვლში გაიყინა. 

არსებობს “ირინოლას“ ტექსტის ასეთი ვარიანტიც, თითქოსდა უკვე შვილების პატრონმა 
დაქვრივებულმა ირინოლამ დედამთილ–მამამთილის სახლ–კარი მიატოვა და გაიქცა, მაგრამ 
უღელტეხილზე გადასვლისას გაიყინა და ასე დაამთავრა თავისი სიცოცხლე. 

ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალები ნებისმიერი რაოდენობით. 
იგი სრულდება ორპირულ სამხმიან სიმღერაზე, რომლის მუსიკალური ზომა #/#–ია. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ. ფეხები 
მესამე პოზიციაშია ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით ეხება 
იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული. 

მუსიკალური ზომა – #/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა, მხოლოდ ტაქტის ბოლო მეოთხედზე (ლა) – მარცხენა 
ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში და წინ ჰაერში გავიქნევთ. 

მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (მა) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 

მარცსნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე, რომლის დროსაც 

ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (რი) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი ტერფით 

დაიდგმება. ერთდროულად სხვულის სიიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ნო) – მარცხენა ფეხი იატაკსე მთელი ტერფით მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (#დომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 

ფეხზე. ადგილსზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მეოთხე მეოითხედზე (ლა) – მარჯვენა ფეხით სრულდება საფერხულო ჩაკრული“, 

ე.ი. მარჯვენა ფეხს გვმართავთ რა მუხლის სახსარში, გავიქნევთ ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის! 
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წინ და მარცხნივ. მარჯვენა ფესის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 
იატაკსე. ასევე მარცხენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (დე) - წინ ჰაერში გატანილ მარჯვენა ფეხს მოვხრით 

მუხლის სასსარში და თავისუფლად დავდგამთ იატაკზე მარცხენა ფესის წინ და მარცხნივ 
(ჭდომა), ამ დროს გამართული მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთსედზე (ლა) – მარჯვენა ფეხს წინ ჰაერში გავიქნევთ, რომლის 

დროსაც მარცხენა ფეხი იმავე მდგომარეობას ინარჩუნებს. 

ტაქტსი მესამე მეოთხედზე (მა) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება, 

ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეოთხე მეოთხედზე (რი) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“ 

ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, გავიქნევთ ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის 

წინ და მარჯვნივ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე, ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ნო) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი წინ 

ფერხულის ცენტრის მიმართულებით. ამ დროს უკან დარჩენილის მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ო) – უკან დარჩენილ მარჯვენა ფეხს გავიტანთ წინ ჰაერში, 

რომლის დროსაც ადგილზე დარჩენილი გამართული მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს. 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ლა) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი უკან, რომლის 

დროსაც ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეოთხე მეოთხედზე (ა) – მარცხენა ფეხს მოვხრით მუხლის სახსარში, მოვაშორებთ 

იატაკს და ისევ გავიქნევთ წინ – ჰაერში. ერთდროულად მარჯვენა ფეხის ქულს ოდნავ დავკრავთ 

იატაკზე და ასევე ოდნავ მოვხრით მარჯვენა ფეხს მუხლის სახსარში. 

აქ მთავრდება საცეკვაო ფრახა. შემდეგი ტაქტიდან კი საცეკვაო ფრაზა იწყება თავიდან 

და მეორდება ნებისმიერჯერ. 
უნდა აღინიშნოს, რომ ფერხული “ირინოლას“ სასიმღერო მელოდია ორი ნაწილისაგან 

შედგება, რომელთა “შმორის პირველის მუსიკალური ფრაზა ოთხტაქტიანია, მეორე კი შედარებით 

აჩქარებული ნაწილი, სამ ტაქტს მოიცავს. რაც შეეხება საცეკვაო ფრაზას, ვინაიდან მას 

დასაწყისში, პირველ ტაქტხე ძირითადად ყოვნა აქვს, ამიტომ პირველი საცეკვაო ფრაზაც ანუ 

ფეხების მოძრაობათა კომპლექსი სამ ტაქტში თავსდება. რის გამოც “ირინოლას“ მეორე ნაწილის 

სასიმღერო ფრაზის დასაწყისის საცეკვაო დასაწყისთან კავშირი ანუ მათი ურთიერთდამთხვევა 

(გარდა პირველი ოთხი ტაქტისა, სადაც პირველ ტაქტზე ყოვნის გამო საცეკვაო ფრაზას 

ზუსტად სამი ტაქტი ეთმობა) მესუთე ტაქტიდან ყოველი თორმეტი ტაქტის შემდეგ (ე.ი. 

ყოველი სამისა და ოთხის ჯერად რიცსვზე), მე–16, (ე.ი. 4+12), 28 (ე.ი. 16+12) 40, 52, წ#4 და ა.შ. 

ტაქტებზე მოხდება. 

177



ირინოლა, მარილო 

ხალხური, ჩაწ. ი.ფილფანის მიერ 

I 

ი -ჩი-წო- გა.- Cი- დ. დტდე- C) ქა. 

ლა-ჩქუჩ მეჩ- (9 ლა2- თი· ლა-თი: დე” ლა მა. 

  

_–_ 

ო ი-ჩი-6ო-ლა ო- ჩყატი-ე-ლო-დლა მ“- რი-ნო-ლა იმ- რე დუნაის 

· -მქ4C 25#- დე     3 უაჩლა 

წამ. “კლი 

- სე-ლ- ბი – ლ=+ყ4მ-ქატ- · ხი-ნო- 
ო, თოი” -ე დფი9- თი- ლსა = რა ორი ი-ნო 
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ირინოლა 

ირინოლა, ორიდელა, დელა მარინოლა 
სი თელღერა ივსელიანშა, დელა მარინოლა 

სი ჰასვიში ჯახრაგიანშა, დელა მარინოლა 

დიმთილ, მიმთილს სეთხელღვალე, დელა მარინოლა 

ამ ჯიბინა ლის–ლიჩედი, დელა მარინოლა 

ნაზე–ნამჩადის ხიკვიჰალე, დელა მარინოლა 
ჟი მეჩედსი თანაღ სეგარუ, დელა მარინოლა 

თეილდ ღვეშგმავ ჭურ ჯაჩედა, დელა მარინოლა 
დიმთილ–მიმთილს ქავხაწედა, დელა მარინოლა 

ეჯიარ მინოშ ჯურ ისგელდახ, დელა მარინოლა 

მარინოლას ქა საცურის, დელა მარინოლა 

მაი მაგდენდა, დმთილ–მიმთილს, დელა მარინოლა 

მაი ისგვეიდ გამგვაშ მიყრა, დელა მარინოლა 

შგვირი დემნოშ ჭურ მიწვენა, დელა მარინოლა 

ჭაშის ვოკრა ჟი ოხორდი, დელა მარინოლა 
ისგვეი ლიხნანიდ გუ მადდა, დელა მარინოლა 

ათხე სგვაი ისგვეიშუ ხერდად, დელა მარინოლა 

ირინოლა 

ირინოლა, ორიდელა, დელა მარინოლა 

შენ რძალო იოსელიანებისა, დელა მარინოლა 

შენ ქალო ქჭახრაგიანებისა, დელა მარინოლა 
დედამთილ–მამამთილს ეძებდა, დელა მარინოლა 
დაგიწყია წასვლა–მოსვლა, დელა მარინოლა 

წასვლა წამოსვლის ამბავს გებულობდი, დელა მარინოლა 

ასულხარ უღელტეხილზე ზეგარისა, დელა მარინოლა 
თვალი უკან გრჩებოდა თითქოს, დელა მარინოლა 

დედამთილ–მამამთილი გინახავს, დელა მარინოლა 
ისინი თავისთვის ნაცხოვრებან, დელა მარინოლა 

მარინოლა მიუტოვებიათ, დელა მარინოლა 

რა მემართა დედამთილ–მამამთილო? დელა მარინოლა 
მე თქვენთვის არაფერი დამიშავებია, დელა მარინოლა 

სირცხვილიც არაფერი მიჭმევია, დელა მარინოლა 

ქმრის ობლებიც გავზარდე, დელა მარინოლა 

თქვენი მოვლა გულით მინდოდა, დელა მარინოლა 

ახლა თქვენ თქვენთვის იყავით, დელა მარინოლა 
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სახუმარო შინაარსის ქართული ხალხური ცეკვები 

სახუმარო შინაარსის ხალსური ცეკვა-სიმღერა ადამიანთა ცხოვრებაში არსებული 

ნაკლოვანებების გამჟღავნების მისანს ემსახურებოდა. იგი ყოველთვის ქმნიდა მხიარულ 

განწყობილებას და ძირითადად გართობა–თამაშის მნიშვნელობას ატარებდა და უფრო მეტად 

გაშაირების სახით იყო წარმოდგენილი. 

სახუმარო შინაარსის ქართულ ხალხურ ცეკვებს შორის ვხვდებით როგორც ცალურსა და 
რს, ას. მასობრივი ის ფორმებსაც. ყვილუ ევე ვი ცეკვის ფ ეასაც. 

ფერხული “ქალტაციობა“ 

“ქალტაციობა“, როგორც საფერსისო სანახაობა, ორ ეტაპად არის წარმოდგენილი:პირველ 
ეტაპზე იუმორის ფორმითაა გამოსატული ქალის გარიგებისა და დანიშვნის ცდა, ხოლო მეორე 

ეტაპზე ქალის გატაცების ინსცენირება. ყოველივე ეს შემდეგნაირადაა გათამაშებული: 

რაფიელ ერისთავის მიერ აღწერილ “ქალტაციობაში“ მოთამაშეები ორ წყებად და ორ 

განად იყოფიან, დგებიან, მობმით ცეკვავენ და მღერიან. ჯერ პირველი მწყობრი იტყვის სიმღერით 

ლექსს და “სკუპით“ მეორე მწყობრისაკენ მიიწევს, მერე მეორე მწყობრი ჩამოართმევს პირველს 

სიმღერას. პირველი უკან იხევს, მეორე კი “სკუპით“ მისკენ მიიწევს. ფერხისას ამ ორ მწყობრს 

შორის შემდეგი დიალოგი იმართება: 

პირველი მწყობრი – ა, ნიშანი მოგვე ქალი, გულას გარდა მაო 

მეორე მწყობრი – არც მოგცემთ და არც ვიკადრებთ, თამარ კარგა გვყავო... 

პირველი მწყობრი – მეძროხის ცოლად მინდოდა გულას გარდა მაო 

მეორე მწყობრი – მეძროხე ნეხვიანია, თამარ კარგა გვყავო... 

პირველი მწყობრი – მეღორის ცოლად მინდოდა გულას გარდამაო... 

მეორე მწყობრი – მეღორე ტილიანია, თამარ კარგა გვყავო.. 

პირველი მწყობრი – მებატის ცოლად მინდოდა გულას გარდამაო 

მეორე მწყობრი – მებატე სკინტლიანია, თამარ კარგა გვყავო 

საბოლოოდ პირველი მწყობრი ასე მიმართავს მეორე მწყობრს: 

“ხახვის ფოჩი, მოგიჩოჩდი, მოვედი და მოვიტაცე“ 

(აქ მისცვივა პირველი მწყობრი მეორეს და ქალს ართმევს). 

დ.ჯანელიძის აზრით, “ქალტაციობა“ საქორწილო კომედიაა. “..თავისი მოძრაობის ხასიათით, 

ტემპით და რიტმით, შემსრულებელთა ინტონაციითა და მიმიკით მეტად სურათოვან სანახაობას 

წარმოადგენს და მისი კომედიური ზეგავლენის ძალა მეტად ცსოველი უნდა ყოფილიყო“ 

(დ.ჯანელიძე, ქართული თეატრის სალხური საწყისებიო“ გვ. 172–-I74). 

ფერსული “ობირუ“ ანუ “ოტრაღოდუ“ 

ჭანური “ობირუსა“ ანუ “ოტრაღირუს“ შესახებ დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “ქართული თეატრის 

სალხური საწყისები“ (გვ. 171) მოჰყავს ნ.მარის ჩანაწერი ჭანური ფერხისას “ობირუს“ შესახებ, იგი ლსური საწყისები“ (გვ ყავ ე ური ფე უს“ შესახე 
წერს:“აკადემიკოს ნ.მარს თურქეთის ლაზისტანში მოგხაურობის ანგარიშში ნათქვამი აქვს, რომ 

იქ “შემონახულია ჯგუფური ცეკვები საექსბრომტო ლექსებით, რომელსაც ძირეული ჭამნური 

ტერმინით ეწოდება “ობირუ“, ხოლო ნასესხებით – “ოტრაღოდუ“. 

საზოგადოება ორ ჯგუფად იყოფა თითოეულ ჯგუფში ხუთი და ხუთზე მეტიცაა. ჯგუფები 

ერთიმეორის პირდაბირ დგანან და ერთიმეორისაკენ ცეკვით მიიწევენ. თითოეული მხარე ექსპრომტის 

საუკეთესოდ მთქმელის საშუალებით ლექსით დასცინის მოპირდაპირეს. ვაჟებთან ერთად ქალები 

ფერხულს ვერ აბამენ. სოფლუის ქალები ამგვარადვე აწყობენ საცეკვაო სიმღერებს – 
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ტრაღოდუმანს. მამაკაცებს მათთან (მოთამაშე ქალებთან) არ მიესვლებათ, მაგრამ ისინი ცურს 
უგდებენ ქალთა შაირებს იხეპირებენ მათ ლექსებს. რადგან ჭანურ ენაზე საუკეთესო ლექსის 
მთქმელებად ქალები ითვლებიან“, 

ფერსული “ბიბა“ 

საფერსულო წყობის სვანური სახუმარო სიმღერა–ცეკვით, რომელსაც ასრულებენ წრეზე 

განლაგებული ქალ–ვაჟები. ტექსტის მიხედვით ფერხულის მონაწილენი გაკვირვებას გამოსთქვამენ 
იმასთან დაკავშირებით, თითქოსდა ჯიხვი ხნავდა, დათვი თოხნიდა, მგელი ფარცხავდა, კურდღელი 

ბალახს არჩევდა, კატას ყველი ამოყავდა, თაგვი კიდობანს იცავდა და სხვ. 

როგორც ფერხულის ტექსტიდან ჩანს ასეთი ღიმილისა თუ სიცილის გამომწვევი პარადოქსული 

სიტუაციები (მოვლენები) წარმოადგენენ ფერსულ – “ბიბას“ სახუმარო ხასიათის საფუძველს. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე. მასში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე 

ქალები. 
საწყისი მდგომარეობა – ვდგავართ წრეზე ერთმანეთის გვერდით. სახით ცენტრისაკენ. 

ფეხები მესამე პოზიციაშია, ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით 

ეხება იატაკს, ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები – დაშორებული. 

მკლავები ქვეგანმკლავშია და ხელები ერთმანეთის ქამრებშია ზურგსუკან ჩაკიდებული. 

ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში – მკლავები ხელიხელჩაკიდებულია. 

მუსიკალური ზომა – #4/4. 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტზე ყოვნაა. 
მეორე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (იე) – მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით იატაკხე 

მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა 

ფესსე, მარცხენა ფეხი კი მოიხრება რა მუსლის სახსარში, ოდნავ მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (იე) – მარცხენა ფეხი საწყის მდგომარეობას დაუბრუნდება 

ე.ი. დაიდგმება იატაკზე მთელი ტერფით. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 

ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი ოდნავ მოშორდება იატაკს და მუხლის სასსარმი გამართული წინ 

პაერში გაიტანება. 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ჩუნ) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარჯვნივ 

დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილხე 
დარჩენილი მარცსენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მეოთხე მეოთხედზე (უფრო სწორად ორ მერვედზხზე დი–ვო) – მარცხენა ფეხი 

ერგცერიდან მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 

მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება 

იატაკს. 

მესამე ტაქტის პირველ ნახევარზე ანუ ნახევარ ნოტზე დო) – ჯერ მარჯვენა ფეხი მთელი 

ტერფით მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება, რომლის დროსაც მარცხენა ფეხი მოისრება 
მუხლის სახსარში და ოდნავ მოშორდება იატაკს. შემდეგ კი მიმდევრობით მარცხენა ფეხი საწყის 
მდგომარეობას დაუბრუნდება, ე.ი. დაიდგმება იატაკზე მთელი ტერფით გამართული, მარჯვენა 
კი ოდნავ მოშორდება იატაკს და მუხლის სასსარში გამართული, წინ ჰაერში გაიტანება, ე.ი. 
გესამე ტაქტის პირეელ ნახევარზე გამეორდება მეორე ტაქტის პირველ ორ მეოთხედზე აღწერილი 
ოძრაობა. 

მესამე ტაქტის მეორე ნახევარზე (შამ–ი) – ჯერ მარჯვენა ფეხი დაიდგმება იატაკზე 
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მთელი ტერფით მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა 

ფეხი კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოისრება. ამ დროს 
მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. შემდეგ მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული“, ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად წინ და 
მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფესის გაქნევასთან (ფეხის მუხლის სახსარში გამართვასთან 
ერთად) მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვსრით 
მუხლის სახსარში. 

მეოთხე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (დსა) – მარცხენა ფეხი დაიდგმება იატაკზე მარცსნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცსენა ფესზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი 

კი იატაკს თავისუფლად ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მეორე მეოთხედზე (კუ) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფის დაკვრით, 

მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად მარჯვენა ფეხი ოდნავ მოიხრება მუხლის სახსარში. მუხლის 

სახსარში გამართული, ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი იატაკს ერგცერით ეხება. 

ტაქტის მესამე მეოთხედზე (ვრელ) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 

ფეხზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს 

მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 

იატაკს. 

ტაქტის უკანასკნელ ორ მერვედზე (სი–ვო) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერხული 

ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სახსარში მარჯვენა ფეხს, გავიქნევთ ჰაერში ირიბად 

მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. მარჯვენა ფეხის გაქნევასთან (ფეხის მუხლის სახსარში 

გამართვასთან) ერთად, მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკტრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხს 
ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეხუთე ტაქტიდან საცეკვაო ფრახა იწყება თავიდან ე.ი. ფეხჭდომიდან, ისე როგორც 

მეორე ტაქტის პირველ ორ მეოთხედზე იყო აღწერილი და ა.შ. 
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ფერხული “თამარ ქალი“ 

“თამარ ქალი“ რაჭული ფერხულია, რომელიც თავისი შინაარსით სასუმარო ხასიათს 
ატარებს. მასში გადმოიცემა იმ თამარის თავგადასავალი, რომელიც სხვა ქალებისაგან გამოირჩეოდა 
ქალისათვის შეუფერებელი ძალით, ღონითა და წონით. ხალხური გადმოცემით იგი თურმე 

ჩერქეზებს გაუტაციათ, რასაც მოჰყოლია მთელი რიგი კურიოხული სიტუაციები მისი არაქალური 

მონაცემებისა და თვისებების გამო. 

ფერხულის შესრულების აღწერა 

საწყისი მდგომარეობა – ვდგავართ ნასევარწრეზე ერთმანეთის გვერდით სახით ცენტრისკენ. 

ფეხები მესამე პოზიციაშია, ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით 

ეხება იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული. 

მკლლავები ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. 
ფერხულში მონაწილეობენ როპგორც მამაკაცები, ასევე ქალები. 

მუსიკალური ზომა – ვ3/4, 

სიმღერა სამხმიანია და ორპირული. 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი. 

პირველ ტაქტხე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი წინ და მარჯვნივ. ერთდროულად 

სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი 
თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეორე ტაქტხე მარცხენა ფეხი მოიხრება მუხლის სახსარში და ფეხის წვერით თავისუფლად 

დაიდგმება იატაკზე მარჯვენა ფეხის „უკან. ერთდროულად ზეტანი ოდნავ შებრუნდება მარცხნივ. 

მესამე ტაქტხე მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი უკან. ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს წინ დარჩენილი მარჯვენა ფეხი მთელი ტერფით 

თავისუფლად ეხება იატაკს. 

მეოთხე ტაქტზე მარჯვენა ფეხი მიიდგმება მარცხენა ფესთან. 

მეხუთე ტაქტზხე მარჯვენა ფესით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის , 

სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად 
ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეექვსე ტაქტზე მარცხენა ფეხით გადაიდგმება წაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 

მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეშვიდე ტაქტსე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და მუხლის სახსარში 

მოიხრება, ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. ასევე ოდნავ შებრუნდება 
ზეტანი მარცხნივ. 

მერვე ტაქტზე მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, გავიქნევთ წინ ჰაერში. 

ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და ოდნავ დავკრავთ იატაკზე 

ქუსლს (“საფერხულო წჩაკრული“ მარცხენა ფეხით). 
მეცხრე ტაქტზე მარცხენა ფესი შეეხება რა ერგცერით იატაკს, სრიალით მოძრაობს უკან. 

ერთდროულად, ასევე ერგცერზე სრიალით, მოძრაობს წინ მარჯვენა ფეხი, რის შემდეგაც 

მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს და ოდნავ აიწევს ზევით. 

მეათე ტაქტზსე ფეხები ერგცერებზე სრიალით შეიცვლიან მდგომარეობას. 
მომდევნო ათი ტაქტის: 

პირველ ტაქტზე – მარცხენა ფეხი მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე მარჯვენა ფეხის 

გჭერდით. 
მეორე ტაქტხე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად 
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ერგცერით ეხება იატაკს. 

მესამე ტაქტზე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფეხზე გადავა. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეოთხე ტაქტზე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგემბა ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე. მარცხენა ფეხი კი მოშორდება იატაკს და მუხლის სახსარში 

მოიხრება, ამ დროს მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ მოშორდება იატაკს. ასევე ოდნავ შებრუნდება 

ზეტანი მარცხნივ. 

მეხუთე ტაქტხე –- მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, გავიქნევთ წინ 

ჰაერში, ერთდროულად მარჯვენა ფეხზე შევასრულებთ მცირე ერგბუქნს და ოდნავ დავკრავთ 

იატაკზე მარჯვენა ფეხის ქუსლს (“საფერხულო ჩაკრული“ მარცხენა ფეხით). 

მეექვსე ტაქტხე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეშვიდე ტაქტხე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარჯვენა ფესზე გადავა. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 

მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მერვე ტაქტზე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარცხნივ. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეცხრე ტაქტხე – მარჯვენა ფეხი მოიხრება მუხლის სახსარმი და ფეხის წვერით თავისუფლად 

დაიდგემბა იატაკზე მარცხენა ფეხის ქუსლთან. 
მეათე ტაქტსე – მარჯვენა ფეხი ტერფის იატაკზე დაკვრით, დაიდგმება მარცხენა ფეხის 

გვერდით. 
ამის შემდეგ ფერხულის (ოცი ტაქტის მანძილზე) აღწერილი საცეკვაო ფრაზა იწყება 

თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ. 

როგორც ავღნიშნეთ, ფერხულის მონაწილეთა მკლავები სელისელჩაკიდებულია და 

ქვედაშვებულია, მაგრამ საცეკვაო ფრაზის მიმდინარეობის მთელ მანძილზე ისინი მაინც იცვლიან 
მდგომარეობას, მაგალითად, პირველი ათი ტაქტის პირეელ ტაქტხე სელისელჩაკიდებული 
მკლავები გადაინაცვლებენ წინ მესამე ტაქტხე – მოძრაობენ უკან, მეცხრე და მეათე ტაქტხე 

– ფეხების გასმისებური მოძრაობის დროს, ზემკლავის მადგომარეობას იღებენ. მეორე ათი 

ტაქტის მეხუთე ტაქტხე კი მარცხენა ფეხით “საფერხულო ჩაკრულის“ შესრულებისას – მკლავები 

ზეაიწევიან და მოიხრებიან იდაყვში (მიიღებენ “კოშკურა“ მდგომარეობას) დანარჩენ ტაქტებზე 

მკლავები ქვედაშვებულია. 

ფერხული “ჟუუჟუნა“ 

რაჭული ფერხულ “ჟუჟუნას“ ტექსტში გამახვილებულია ყურადღება ერთ–ერთი გათხოვილი 
ქალის (ჟუჟუნას) გამიჯნურების ფაქტხე, რომელიც იუმორის ფორმითაა წარმოდგენილი და ამის 

გამო მისი სახუმარო სასიათის ფერხულების ჯგუფში შეტანა არ უნდა იყოს შემთხვევითი. 

აღნიშნული მოსახრების დადასტურების მიზნით საკმარისია ფერსულის ტექსტიდან მოვიყვანოთ 

ორი ფრაგმენტი, კერძოდ: 

“მაღლიდან გადმომდგარიყო 

თვალუჟუუჟუნა თეთრი ქალი 

ხელსა გიქნევ და აქ მოდი 

შინ არაა ჩემი ქმარი... 

„„მახარობელი მოვიდა 

ქალო მოგიკვდა ქმარიო 
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სამახარობლო გაიღე 

თავთეთრი ნიშა სარიო...“ 

სალხური გადმოცემით, ფერხული “უუჟუნა“ ფეხების მოძრაობის მხრივ რაჭაში სხვადასხვა 

ვარიანტით გვხვდება. მაგალითად, 1068მ წელს ჩვენს მიერ ჩაწერილი იქნა “ჟუჟუნას“ სამი 
ერთმანეთისაგან განსხვავებული ვარიანტი. პირველი სოფელ უწერაში „მატია დვალიშვილის 

გადმოცემით. მეორე სოფელ გლოლაში (თამარ სულთანიშვილის გადმოცემით) და მესამე ონში 

(მურმან ბურდილაძის გადმოცემით). 

აღნიშნული სამი ვარიანტი ერთმანეთისაგან განსხვავდება არა მარტო ფეხების მოძრაობათა 

კომპლექსის თავისებურებით, არამედ ფერხულის წყობითაც და მონახსაზითაც. მაგალითად, პირველ 

ვარიანტში ფერხული წინასწარ ეწყობა '“ნახევრწრეზე ერთმანეთის გვერდით, სახით ცენტრისაკენ, 

რომლის დროსაც ყველა მამაკაცის მარცხენა ხელი სანჯალზეა, მარჯვენა კი გაყრილია მარჯვნივ 

მდგომის მარცხენა მკლავში (ზელკავი). აქ, როგორც წესი, ფერსულს წინ უძღვის ერთი ქალი, 

შებრუნებული სახით ფერხულის სვლის მიმართულებით. 

დასაწყისში ფერსულის მთელი ნახევარი წრე მოძრაობს წრეზე მარჯვნივ. შემდეგ კი 

ნახევარი წრე გაიყოფა შუაზე და ეს ორი ნახევარი მწყობრი იწყებს სვლას ერთმანეთის 

საწინააღმდეგო მიმართულებით. დაბოლოს ეს ორი ჯგუფი ისევ შეერთდება და ერთიანი ნახევარი 

წრე ისევ მარჯვნივ მოძრაობს. 

ფერხულის აღნიშნული ვარიანტი ფეხების მოძრაობის მხრივ ორნაწილიანია:პირველი - 

მარტივი, მეორე – შედარებით რთული, რომელიც ექვსი ტაქტის შემდეგ, მეშვიდე ტაქტიდან 

იწყება. 

ფერხულის მეორე ვარიანტში ფერხული ასევე წინასწარ ეწყობა ნახევარ წრესე, მაგრამ 
იმ განსხვავებით, რომ ამ შემთსვევაში ფერსულს წინ ერთი ქალის ნაცვლად სამი მომღერალ– 
მოცეკვავე უძღვის. მათ შორის ორი ქალი და ერთი მამაკაცი. 

რაც შეეხება ფერსულის მონაწილეთა მკლავების მდგომარეობას – ფერხულის თავში 

მდგომთა მკლავები ხელიხელჩაკიდებულია, დანარჩენების მკლავები კი ხელკავშია. 
ამ დროს ნახევარწრეზე განლაგებული ფერხული საფერხულო სვლით მარჯვნივ 

თანდათანობით შეკრავს წრეს, რის შემდეგაც იწყება ფერხულის მეორე ნაწილი, რომლის 
ფეხების მოძრაობათა ნაერთი ზუსტად ემთხვევა ფერხულ “დიგორსა დასხდნენ ვეზირნის“ 
საფერხულო მოძრაობათა კომპლექსს. ” 

აღსანიშნავია ასევე ის ფაქტი, რომ მეორე ვარიანტში, პირველისაგან განსხვავებით, ფერხული 
წრეზე განლაგებამდე ინარჩუნებს ნახევარწრეზე განლაგების მდგომარეობას და ნახევარი წრის 
ორ ჯგუფად გაყოფა მისთვის არ არის დამახასიათებელი. 

ფერხული “უუჟუნას“ მესამე ვარიანტში ორ ჯგუფად გაყოფილი შემსრულებლები წინასწარ 

ეწყობიან ორ მწკრივად საცეკვაო მოედნის სხვადასხვა მსარეს (მარჯვნივ და მარცხნივ), რომელთა 
შორის როგორც ერთს, ასევე მეორეს წინ, სახით სვლის მიმართულებით შებრუნებული ქალ– 

გაჯის წყვილი მიუძღვნის. 
რაც შეეხება შემსრულებელთა მკლავების მდგომარეობას – მამაკაცთა მკლავები ხელებით 

სანჯალზეა, ქალებისა კი მამაკაცთა მკლავშია ხელგაყრილი. 

არსებობს მკლავების მდგომარეობათა განსხვავებული შემთხვევაც, როდესაც ორ მამაკაცს 

შორის ჩამდგარი ქალის მკლავები სელიხელჩაკიდებულია (რომლის დროსაც მამაკაცის მეორე 

თავისუფალი ხელი – სანჯალზეა). მკლავების აღნიშნულ მდგომარეობას ადგილი აქვს მაშინ, 
როდესაც ფერხულის მონაწილეთა შორის ჭარბობს მამაკაცთა რიცხვი. 

შევნიშნავთ, რომ აღნიშნულ ვარიანტში ორი მწკრივის ნაცვლად დასაშვებია მონაწილეობდეს 
ოთხი მწკრივიც. 

როგორც წესი, ფერხულ “ჟუჟუნას“ ყველა ვარიანტში მონაწილეობს როგორც ქალთა, 
ასევე მამაკაცთა ნებისმიერი რაოდენობა, 

ასეგე უნდა შევნიშნოთ, რომ “ჟუჟუნა“ თავისი ფორმით ფერხისას უფრო წააგავს, ვიდრე 

ფერხულს, რომლისთვისაც დამასასიათებელია მხოლოდ და მხოლოდ წრიული ფორმა. 

მოგვყავს ფერხული “ჟუჟუნას“ ერთ–ერთი ვარიანტის, კერძოდ, მესამე ვარიანტის აღწერა. 
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ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხულის დაწყებამდე შემსრულებელთა ორი მწკრივი ეწყობა საცეკვაო მოედნის მარჯვნივ 

და მარცხნივ, სახით მაყურებლისაკენ რომელთაც წინამძღოლად მწკრივების თავში, სასით 

ერთმანეთისაკენ მიმართული, თითო წყვილი ქალ–ვაჟი უდგათ. 

ამ დროს ყველკა მამაკაცს ორივე ხელი სანჯალზე აქვს ჩაკიდებული. ქალების მკლავები 
კი ხელკავშია. 

ფეხები მესამე პოზიციაშია, ე.ი. ვდავართ ორივე ფეხის მთელ ტერფზე, რომლის დროსაც 

ფეხები გამართულია, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული. 

_ მუსიკალური ზომა – 3/4 

შევნიშნავთ, რომ ფერხული ფეხის მოძრაობის მხრივ ორნაწილიანია., 

ფერხული სრულდება ორპირულ სამსმიან სიმღერაზე. 

I ნაწილი 
პირველ ორ ტაქტსე ყოვნაა. 

მესამე ტაქტზხზე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი წინ და მარჯვნივ. ერთდროულად 
სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს უკან დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეოთხე ტაქტზე მარცხენა ფეხი მუხლში მოხრილი თავისუფლად ერგცერით დაიდგმება 

იატაკსე მარჯვენა ფეხის წვერთან. 

მესუთე ტაქტსე მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი უკან, ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეექვსე ტაქტსე მუხლში მოხრილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით დაიდგმება 
იატაკზე მარცხენა ფეხის წვერთან და ა.შ. 
1I ნაწილი 

ამ ნაწილში ერთ–ერთი წინალმძღოლი ქალი გამოეყოფა ჯგუფს და დადგება საცეკვაო 

მოედნის ცენტრში. დანარჩენები განაგრძობენ მოძრაობას. 

პირველ ტაქტზე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი წინ. ერთდროულად სხეულის 
სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს უკან დარჩენილი მარცხენა ფესი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეორე ტაქტხე მარცხენა ფეხი გადაიდგმება მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ (ჭდომა). 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი 

თაგისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
მესამე ტაქტსე მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. ერთდროულად სხეულის 

სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი ერგცერით 

ერხება იატაკს. 
მეოთხე ტაქტზე მუხლში მოზრილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით დაიდგმება 

იატაკზე მარჯვენა ფეხის ტერფთან (მარჯვენა ფეხის ტერფის გვერდით, ქუსლთან). 
მეექვსე ტაქტზე მუხლში მოხრილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცვრით დაიდგმება 

იატაკსე მარტხენა ფეხის ტერფთან (მარცხენა ფეხის ტერფის გვერდით, ქუსლთან). 

მეშვიდე ტაქტზხე მარჯვენა ფეხი ერგცერით სრიალით მოძრაობს უკან, მარცხენა – წინ. 

მერვე ტაქტზე ერგცერებზე (ანუ ფესის წვერებზე) სრიალით, ფეხები შეიცვლიან 
მდგომარეობას (უკან გასრიალდება მარცხენა ფესი, წინ კი – მარჯვენა). 

ორივე ნაწილში შემსრულებელთა ჯგუფები მოძრაობენ წრეზე ცალ–ცალკე, ერთმანეთის 
საწინააღმდეგო მიმართულებით (ყოველი შეხვედრისას ერთი ჯგუფი მეორეს წინ გაუვლის). 

ფერსულის მეორე ნაწილში საცეკვაო მოედნის შუაზე გამოსული ქალი – ჟუჟუნა ასევე 
ასრულებს აღწერილ საფერხულო მოძრაობებს, მხოლოდ ადგილზე ან მცირე გადაადგილებით. 

დასკვნით ნაწილში ფერხულის ორივე ჯგუფი ისევ პირველ ნაწილს დაუბრუნდება, რის 

კემზეგაც ქმნიან ერთ საერთო მწკრივს ან ნახევარ წრეზე განლაგებულები დაამთავრებენ 

ფერზულს. 
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ფერსული “ერთხელ წისქვილს 
წასვლისათვის“ 

ფერხული “ერთხელ წისქვილს წასვლისათვის“ რაჭული ფერსულების ციკლს მიეკუთვნება, 
რომელშიც გადმოიცემა იმ ანჩხლი ქალის თავგადასავალი, რომელსაც არც უხეშობა აკლია, არც 

თავხედობა და ვერც კარგი ყოფაქცევით დაიტრაბახებს. 

ფერხული დასცინის ასეთ თავხედ ქალებს და ამდენად იგი სახუმარო ფერხულების ჯგუფს 

მიეკუთვნება. 

ფერხულში მონაწილეობენ როგორც ქალები, ასევე მამაკაცები. 

ფერხულში ქალი მოგვითხრობს, რომ: 

“ერთხელ წისქვილს წასვლისათვის ძლიერ მოვირთეო... 

„.მაყრები ცამოჩიჩქინდეს გამეხარა მეო 

ერთსა უკეთეს მაყარსა ხელი მოვხვიო 

თოფიარაღი ჩემო ქმარო გაგაჩერქეზეო.., 

+. დედამთილი მომეგება თითი მოვკვნიტეო 

მამამთილი მომეგება წვერით გავცალეო.. 

.- მზარეულსა ხორცი ვთხოვე არ მაჭამა მეო 

ცეცხლზე წყალი წამოუსხი ეხლა მოხარშეო..“ და ა.შ. 

ფერხული “ერთხელ წისქვილს წასვლისათვის“ ფეხების მოძრაობის მხრივ ფერხულ “მაღლა 
მთას მოდგას“ ანალოგიურია. ამიტომ ზედმეტად მივიჩნიეთ მისი განმეორებითი აღწერა. მოვიყვანთ 
მხოლოდ ფერხულის მუსიკალურ მასალას და ტექსტს. 

რაც შეეხება მკლავების მდგომარეობას, ფერხულის ქალ–ვაჟის მიერ შესრულების დროს 

მკლავები ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. ვაჟების სიჭარბის შემთხვევაში ვაჟების 
მკლავები შეიძლება იყოს ხელებით ზურგსუკან ქამრებში ჩაკიდებული. 

ცეკვა ოღრო-ჩოღრო“ 

“ოღრო“ჩოღრო“, რომელიც რაჭული ცეკვების ჯგუფს მიეკუთვნება, ცეკვა “ქართულის“ 
მსგავსად, ქალ–ვაჟის წყვილის მიერ სრულდება, მსოლოდ იმ განსსვავებით, რომ “ოღრო– 
ჩოღროს“ შესრულებისას შემსრულებლები (განსაკუთრებით კი ვაჟი) ზეტანის მისვრა–მოსვრით 
(ე.ი. ზეტანის რხევით მარჯვნივ და მარცხნივ სვლებისა და გასმების დროს) ქმნიან ოხუნჯობის 
ატმოსფეროს, რაზედაც მიუთითებს თვით სახელწოდება – “ოღრო–ჩოღრო“. 

ცეკვა ოღრო-ჩოღრო“, სხვა ცეკვებნისაგან განსსვავებით, სრულდება ტექსტის ანუ დიალოგის 
გარეშე, რომელშიც კომიკური სიტუაცია თამაშდება მხოლოდ მიმიკისა და პლასტიკის საშუალებით 
მუსიკალური საკრავების აკომპონიმენტთან ერთად. 

რაც შეესება ცეკვა “ოღღო–ჩოღროს“ ტექნოლოგიას, იგი ცეკვა “ქართულის“ ტექნოლოგიის 
გაშარჟებული ვარიანტის სახეს ატარებს. 

ცეკვა “ჩაგუნა 

“ჩაგუნა“ – მეგრული სასუმარო სიმღერაა ცეკვით, რომელსაც ქალ–ვაჟს შორის გაშაირების 
სასიათი აქვს, გუნდი კი მხოლოდ მოძახილს ამბობს. 

თვით ჩაგუნა – გუდამოკიდებული, სამ ტანსაცმელში გამოწყობილი ღარიბი კაცის სახელია, 
რომელიც მოშაირეთა გაკენწვლის ობიექტს წარმოადგენს. ამ გაშაირებაში ჩაგუნა პანტომიმიკური 

მოთამაშის როლს ასრულებს, რომლის ცეკვა–თამაშიც ასევე სახუმარო ხასიათს ატარებს. 
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“ჩაგუნა“ სრულდება ამავე სახელწოდების სიმღერის თანხლებით, რომელშიაც ჩაგუნას 

როლის შემსრულებელთან ერთად, მონაწილეობს მოშაირე ქალ–ვაჟის წყვილი ან გუნდი. 

ფერსული “ ჯანსულო“ 

დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “ქართული თეატრის სალხური საწყისები“ (გვ. 527) მოჰყავს 

ი.კალანდიას ცნობა “ჯანსულოს“ შესახებ, სადაც ნათქვამია:“ჯანსულო არის მეგრული სიმღერა 
ცეკვით, მიმართული ბატონყმური წყობილების საწინააღმდეგოდ და სატირიკული ფორმისაა. 

“ჯანსულო“ მეგრული “პაბრალეს“ სახესხვაობაა. მასში საფერსულო მწყობრი უკვე აღარ 

მოძრაობს. იგი სტატიკურ მდგომარეობაშია. აქ მომღერალ–მოთამაშე სულ უფრო 

გააქტიურებულია. ამიტომაც გაიხარდა რა მომღერალ–მოთამაშის როლი, “ძაბრას“ ფერხული 
ჩამოშორდა. მომღერალ–მოთამაშის გარშემო მყოფნი კმაყოფილდებიან მხოლოდ მოძახილით – 

“ჯანსულო“. 
საერთოდ, უნდა აღინიშნოს, რომ თხრდებოდა რა ფერსულის შიგნით მოთამაშის როლი, 

სდებოდა რა მათი ცეკვა-თამაში უფრო მომხიბვლელი და საინტერესო, ფერხული თანდათან 

სტატიკურ მდგომარეობაში გადადიოდა და საბოლოოდ სრულიად უმოქმედო მაყურებლის 

როლს ასრულებდა. ამიტომ ფიქრობენ, რომ დღეისათვის ჩვენთვის ცნობილი ცალური და 
წყვილური ცეკვები ძირითადად ფერხულს შიგნით მომღერალ–მოთამაშეთა საფუძველხეა 
წარმოშობილი. ამის ნათელი მაგალითია მასობრივი ფერხული “ძაბრალე“ და მისგან გამომდინარე 

ცალური “ჯანსულო“, რომელთა ტექსტიც და მასთან კავშირში აღმოცენებული შინაარსიც 

საერთოა. 
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თამარ ქალი 

ხალხური, ჩაწ. პ.აბერიშვილის მიერ 
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ჟუჟუნა 
სალხური, ჩაწ. პბერიშვილის მიერ 
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ჩი-კყო 37C M91 კყენს 
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ერთხელ წისქვილს წასვლისათვის 
ხალხური, ჩაწ. პ.აბერიშვილის მიერ 

-– I | 
    

   

  

+»თხX წიL- ვედ წას- გლო სა- იგის ძლი- ერ ქო. ჭირ- 
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რაჭული საცეკვაო ხალხური 

ოღრო–ჩოღრო 

ჩაწ. ვ-პეტრიაშვილის მიერ 

გად. თ.მაისურაძემ 
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ჯანსულო 

ჯ35 ზყელო ჯან ზალო “კა მა-ხა ქო მე 

ჩე ხს ჩა ბის I 
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ჯანსულო 

აკა შარა ქომუჩით 
მინდორს მოკო ფიორია 

ფალავანს მიძასუნა 

საზელ ბჯოხო ქუთერია 
სეს ტაბაჩა მოველირი 

რკინა გოხოლუ ყირიმიში 

ქუგოყოთა ვარგო ჩირთუ 

ვაიღუნანო ჩქიმი შიში 

აქ ლეკური მოჭკადილი 
ქარქაშის ხიორია 
ვარა ყამას დეკვირითი 

ოდგიშიშა უგუ წვანდი 

თემ ქუგოფიორუა 

მიში კოჩი, მიში ჭანდი 

ჯანსულო 

აბა ერთი ვხა მომეცით 

მინდორში მინდა ნავარდი 

ფალავანს მეძახიან 

სახელ მქვია ქუთარია 

ხელში დამბაჩა მოჭედილი 
რკინა გახლავთ ყირიმის 

გესვრი არ აგცდება 
არ გემინიათ ჩემი 

აქ ლეკური მოჭედილი 
ქარქაშში ადის–ჩადის 

ანდა ყამას დააკვირდით 

სადგისს მიუგავს წვერი 
ისე გისვრი 
რისი კაცი რისი ბუზი 
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შეჯიბრის ხასიათის ქართული ხალხური ცეკვები 

ცეკვას წმინდა შეჯიბრის ხასიათი ეძლევა მხოლოდ მაშინ, როდესაც ცეკვაში მონაწილეობს 

ერთი და იმავე სქესის წარმომადგენელი. ცეკვა სილამაზის ხელოვნებაა და დაპირისპირებული 

მსარეებიც ცდილობენ ცეკვაში ერთმანეთზე ლამაზად და მოხდენილად წარმოაჩინონ თავი. 
ამ სახის ცეკვების შინაარსის საფუძველია შეჯიბრი სილამაზეში, სიმარდეში, მოხდენილობაში, 

საცეკვაო ილეთთა მარაგში, მათი დახვეწილად შესრულების ტექნიკაში ილეთთა ნაერთების 

ლოგიკაში, ემოციურობაში, გონებამახვილობაში და სხვ. 

ცეკვით შეჯიბრი ხალხში დუეტის ფორმითაა წარმოდგენილი. მასში ძირითადად მონაწილეობს 

ორი ვაჟი ან ორი ქალი. 

შეჯიბრის ხასიათის ცეკვებს ძირითადად ვაჟები ასრულებენ (იშვიათად ქალები), რის 

გამოც ამ ცეკვამ ვაჟების შესრულებით ცეკვა “შეჯიბრის“ სახელწოდებაც კი მიიღო. არსებობდა 

ისეთი შემთხვევებიც, როცა ხალსურ ცეკვაში ორ ქალს შორის ერთი მამაკაცის როლში გამოდიოდა 

(თუ ლხინში მხოლოდ ქალები მონაწილეობდნენ). აქ ცეკვას ეხსნებოდა შეჯიბრის ხასიათი და 

იგი ქალ–ვაჟს შორის ტრფიალის გათამაშებულ შინაარსს გადმოსცემდა. უშუალოდ შეჯიბრის 

შინაარსის ქალთა ცეკვებს კი ადგილი ჰქონდათ ლხინებში, სადაც მონაწილეობდნან როგორც 

ქალები, ასევე მამაკაცები. 
რაც შეეხება ორი მამაკაცის ცეკვას, მხედველობაში თუ არ მივიღებთ ხალხურ 

თეატრალიხირებულ სანახაობებს “ყეენობასა“ და “ბერიკაობას“, ყოველთვის შეჯიბრის ხასიათს 

ატარებს. ' 

ცეკვა “მთიულური“ 

ქართულ ხალხურ ცეკცვებს შორის დიდი პოპულარულობით სარგებლობს ცეკვა “მთიულური”, 
რომელიც საქართველოს ერთ–ერთი კუთხის, მთიულეთის ცეკვადაა მიჩნეული. მიუხედავად 

იმისა რომ “მთიულური“ უშუალოდ მთიულების ცეკვაა, ზოგიერთი საერთოდ საქართველოს 

მთიან რაიონებში მცხოვრებ სალხთა ცეკვებსაც “მთიულურით“ მოიხსენიებს, რაც ჩვენი აზრით, 

არაა მართებული. ისინი უნდა იწოდებოდნენ მთიელთა ცეკვებად და არა “მთიულურ“ ცეკვებად. 

ცეკვა “მთიულურს“ განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს ქართულ ქორეოგრაფიაში, რადგანაც 

მასში რთული, მდიდარი და მრავალფეროვანი ტექნოლოგია კარგადაა შერწყმული ვაჟკაცის 

სილამაზესა და გმირულ სულთან. ამ ცეკვაში განსაკუთრებით იკვეთება ქართველი მამაკაცის 

ტემპერამენტი, სიმარდე, სისსარტე და მოქნილობა. 

გრიგოლ რობაქიძე ცეკვა “მთიულურის“ შესახებ წერს'“.. ეხლა “მთიულს“ ცეკვავენ. 

რიტმი სადა, მაგრამ ლამაზი, როგორც პირველსუნთქვა ატეხილი ჭალების. მარტო ცეცხლი, 
მარტო ატეხვა, მარტო სიგიჟე. ხალისი პირველმიწის. ხელისათვის ეს პირველრიტმი უფრო 

ლაღია და ზღუდეგადამლახავი. ცეკვავენ ერთსა და იმავეს, მაგრამ CIეხლა გვარობით. ერთი 
გვარი ერთი იერით ცეკვავს, მეორე სხვარიგათ, მესამე კიდევ სხვანაირად. ირკვევა არა მარტო 
რასსა მთელის, არამედ ჯიშიც ცალკეულ გვარის“ (გრ. რობაქიძე, “გველის პერანგი“). 

როგორც ცნობილია, ცეკვა “მთიულურს“” და საერთოდ მთიელთა ცეკვებს ისეთივე ისტორიული 
საფუძველი გააჩნიათ, როგორც დანარჩენ ქართულ ცეკვებს, რომლებმაც თითქმის უცვლელად 

შეინარჩუნეს თავიანთი პირვანდელი სახე. 

დ.ჯანელიძე დ.ჯავრიშვილის წიგნის “მთიულური ცეკვების“ სარედაქციო ნაწილში 
წერს:“მთიანეთი გადაქცეული იყო ცოცხალ მუზეუმად, სადაც ერთი მხრით თითქმის უცვლელად 

იყო შენახული ხალხური ცეკვების ნაკლებად განვითარებული საწყისი სახეობანი და მეორე 
მხრით, თავს იჩენდნენ ყველაზე პროგრესული შინაარსისა და ტექნიკურად განვითარებული 
ფორმები ქორეოგრაფიული ხალსური კულტურისა, რომელნიც ბარში იდევნებოდნენ 

დამპყრობლებისა ან თავადახნაურულ–კლერიკალური რეაქციული ძალების მიერ“. 

დ.ჯავრიშვილი წიგნში “მთიულური ცეკვები“ აღნიშნავს, რომ ცეკვის სტილის ჩამოყალიბებაზე 
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(ლაპარაკია მთიელთა ცეკვებზე) ბევრი სხვადასხვა ფაქტორი მოქმედებდა:სოციალური და 

ეკონომიკური პირობები, ადგილმდებარეობა და პავა, ზოგადი კულტურისა და განათლების 
დონე, ჩაცმულობა, საყოფაცხოვრებო პირობები, წეს–ჩვეულებები და სხვ. ამიტომ მთიელთა 

ცეკვები არა მარტო ბარის მცხოვრებთა ცეკვებისაგან განსხვავდება, არამედ თვით მთიელთა 

სსვადასხვა კუთხეში ერთმანეთისგანაც. ამავე დროს უნდა ავღნიშნოთ, რომ რამდენადაც 

განსხვავებული არ უნდა იყოს მთიელთა ცეკვები ბარის ცეკვებისაგან, მაყურებელი ერთი 

შეხედვითაც კი იცნობს მათში ქართულ ცეკვას, რადგანაც ცეკვის ზოგადი მოსაზულობა და 

ტექნოლოგიური მასალა ერთსა და იმავე ძირსა და საფუძველს ეყრდნობა. 
ბარისა და მთის საცეკვაო ტექნოლოგიას შორის განსხვავების წარმომშობი ყველა 

ჩამოთვლილი ფაქტორებიდან განსაკუთრებულად უნდა აღინიშნოს ადგილმდებარეობა და 

ტანჩაცმულობა. ადგილმდებარეობა განაპირობებს მას, რომ მათში მცხოვრები კაცის მოძრაობა 

ბარში მცხოვრებთან შედარებით უფრო სსარტია და მოქნილი. ამასთან დაკავშირებით დ.ჯავრიშვილი 

იმავე წიგნში აღნიშნავს:“ავიღოთ სრულიად ბუნებრივი მოძრაობა – სიარული, როგორც იტყვიან 

ცეკვის სავსებით მარტივი, მაგრამ პირველი ელემენტი. შევხედოთ თუ როგორია მთიელისა და 

ბარში მცსოვრების სიარული:მთიელის ნაბიჯი სხარტია, მსუბუქი, სხეულის სიმძიმის ფეხიდან 
ფეხზე გადანაცვლება ტერფის წინა ნაწილებზე ხდება. ნაბიჯი მოკლეა და უფრო სშირი, ბარის 
მცხოვრების ნაბიჯი მძიმეა, სსეულის სიმძიმის გადანაცვლება ფეხიდან ფეხზე ტერფის “გადაგორებით“ 
ხდება. ნაბიჯი უფრო განიერია და დინჯი“. 

ასევე უნდა აღინიშნოს, რომ ადგილმდებარეობა განაპირობებს რა ტანჩაცმულობას, ეს 
უკანასკნელი თავისებურ გავლენას ახდენს საცეკვაო ილეთთა წარმოშობა–განვითარებაზე. ვინაიდან 
მთაში გრძელი სამოსი სრულიად მოუხერხებელი იყო ბარში მცხოვრებლებთან შედარებით, ისინი 
მოკლე სამოსს სმარობდნენ. შეიძლება ითქვას, რომ “განთავისუფლდნენ“ რა ქვედა კიდურები 
მათ მეტი საშუალება მიეცათ სხარტი და ლაღი მოძრაობისა, თავისუფალი სტომებისა და 
ბრუნებისა. აქედან გამომდინარე კი ცეკვაში ნაირფეროვანი სვლებია ჩაკვრებისა, ცერილეთებისა 

და მუხლილეთების შესრულებისა. 

არ შეიძლება აქვე არ გამოვთქვათ აზრი ცერილეთების წარმოშობასთან დაკავშირებით. 
როგორც ცნობილია, ცერებზე ცეკვა, ძირითადად, დამახასიათებელია საქართველოს მთიან 
რაიონებში მცხოვრებთათვის. ეს კი, როგორც უკვე ავღნიშნეთ, სხვა ფაქტორებთან ერთად 
დამოკიდებულია ადგილმდებარეობასა და ტანჩაცმულობაზე. მთიანი ადგილმდებარეობა მამაკაცში 

გამოიმუშავებს ფესის ტერფის წინა ნაწილებზე (ფესის წვერებზე) სიარულის ჩვევას, რაც ცეკვაში 
ჰპოვებდა თავისებურ გამოხატულებას, სოციალურ და გეოგრაფიულ–კლიმატური პირობებიდან 
გამომდინარე, მსუბუქი და ადვილად მოსახმარი ტანჩაცმულობა, განსაკუთრებით მსუბუქი 
ფეხსაცმელი (სასტუმრო სასმარი წუღა, მესტი და ჩითები) ცეკვის დროს ზოგიერთი საცეკვაო 

ილეთის შესრულებისას მაღალი ერგცერიდან ცერებზე დგომაში გადასვლის საშუალებას იძლეოდა. 
ამ გარემოებამ კი ჩვენს წინაპრებს საშუალება მისცა ცერილეთების სსვადასხვა ვარიანტის 
აღმოცენებისა და მათი საცეკვაო ფორმით ჩამოყალიბებისა. შეიქმნა ცერილეთთა მთელი სერია, 

რომელმაც მთიელ მამაკაცთა ცეკვებში საპატიო ადგილი დაიკავა. არ შეიძლება ცერილეთების 

წარმოშობის ხელისშემწყობ მიზესთა შორის არ გავითვალისწინოთ ასევე მთიელთა ტემპერამენტი 

და ცეკვის შესრულების მაღალი ტემპი. 

როგორც ავღნიშნეთ, მთიელთა ცეკვები (მათ შორის მთიულურიც) გვხვდება როგორც 

ცალკე ვაჟთა, ასევე ქალ–ვაჟთა შესრულებით. ცეკვა ქალ–ვაჟთა შესრულებით სატრფიალო 
სასიათს ატარებს, ვაჟთა შესრულებით კი “მეჯიბრის“ ხასიათს. 

ცეკვა “ცერული 

ცეკვის სახელწოდება “ცერული“ მიგვანიშნებს, რომ იგი თავისი ფორმით მხოლოდ 

ცერილეთებით შესრულებული ცეკვაა, რომელიც დამახასიათებელია სვანური ქორეოგრაფიისათვის 
და მას მხოლოდ მამაკაცები ასრულებენ. 
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ცნობილია, რომ სვანებს დღემდე აქვთ შემონახული ქართული ხალხური ცეკვების ისეთი 

უშველესი საფერსულო წყობის ქორეოგრაფიული ნიმუშები, რომლებიც წარმოშობით წარმარ=-ელ 
სანას მიეკუთვნებიან და რომელთა საზეიმო–დასკვნით ნაწილსაც აუცილებლად ცეკვა “ცერული“ 
წარმოადგენს. ისიც საყურადღებოა, რომ სვანური “ცერული“ თავისი თვითმყოფადი ტექნოლოგიით 

იმდენად განსხვავდება მეხობელ მთიელთა ცერებზე ცეკვისაგან, რომ ზედმეტად უნდა მივიჩნიოთ 
სსვათა ზეგავლენა მათ ქორეოგრაფიაზე. ეს კი გვაძლევს უფლებას, გამოვთქვათ მოსაზრება, 
რომ სვანური “ცერული“ ადგილობრივი წარმოშობისაა და ისეთივე უძველესია, როგორც 
მონადირული, რელიგიურ–რიტუალური, საბრძოლო და სხვა შინაარსის სვანური ფერხულები. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ სვანები, ქართველთა ეს უძველესი ტომი, ცეკვაში გამარჯვებასა 

და ზეიმს, სიხარულსა და ტრფიალს მხოლოდ “ცერულის“, ე.ი. ცერებზე ცეკვის სამუალებით 

გადმოსცემდნენ და მათ სხვა რაიმე ცეკვა ამ გრძნობების გამოსასატავად არ გააჩნდათ. 
საერთოდ კი ქართულ ხალხურ შემოქმდებაში ცერებზე ცეკვის ტრადიცია რომ ძველიდანვე 

არსებობდა, ამას ადასტურებს ერთ–ერთი ძველი ხალხური საცეკვაო სიმღერის ტექსტი: 

“ეს ბიჭი კარგად თამაშობს 

ფეხის წვერებზე (ზოგჯერ ფეხის ფრჩხილებზე) დგებაო, 
ამან რომ ფეხი იტკინოს 

გოგონას დაბრალდებაო“. 
ასევე შეიძლება მოვიყვანოთ ნაწყვეტი გორში ჩაწერილი დიდი სახალხო სანახაობიდან 

“ყეენობიდან“:“სათამაშო წრეში ნეფე-დედოფალს ხელის კვრით შეაგდებენ. ზურნა “ლეკურს“ 
ააჭყიპინებს და ორი წყვილი წუღა ერთი კაბის ქვეშ და მეორე ჩოხის ქვეშ – ათამაშდება, 

სტუნავს და ჭვინტებზე დგება“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხურო საწყისები“, გვ.278). 

ამ მხრივ საყურადღებოა აგრეთვე ქართული ტერმინის “ცეკვა“ სულხან–საბა 

ორბელიანისეული განმარტება იმის შესახებ, რომ ცეკვა არის “ფერხის თითებით როკეა“ ანუ 

ფეხის თითებით როკვა (ცეკვა). 

არ დავიწყებთ იმის მტკიცებას, რომ ყველა ქართველი იყენებდა თავის ცეკვაში ცერილეთს. 

ერთი კი ყველასათვის ნათელია, - ცერებზე, სხვა კავკასიურ ტომებთან ერთად, ქართველი 

მთიელი ტომებიც ცეკვავდნენ, მათ შორის სვანები, მთიულები, მოხევეები, თუშები, ფშავლები და 

სხვ., – სწორედ ის მთიელი ქართვცელები, რომელთაც ფეხის წვერებზე შედგომის საშუალებას, 

პირველ რიგში, ფეხსაცმელი აძლევდათ. რაც შეეხება ქართველ მთიელთა ფეხსაცმელს, იგი 

ორგვარი იყო:ერთი – საგარეო ანუ სამგხავრო (ქალამანის ტიპისა), მეორე კი – საშინაო და 
სასტუმრო (ჩითების ანდა მსუბუქი წუღა–მესტის სასისა) რომლებიც ცეკვაში მოცეკვავეს 

თითების გადაღუნვის (ე.ი, წვერებზე ანუ ცერებზე შედგომის) საშუალებას აძლევდნენ. მაგალითად, 

სვანი მამაკაცები საგარეოდ ანუ სამგხავროდ ფეხზე უცვამდნენ “ბანდულს“, საშინაოდ ანუ 

სასტუმროდ კი – “მურგვალს“, რომელიც ცე კვის დროს ფეხის გადაღუნულ თითებზე შედგომის 

საშუალებას იძლეოდა. 

რადგანაც სვანი მამაკაცის საშინაო ფეხსაცმელის, “მურგვალის“ წვერის მორგვალებული 

ფორმა თითის სრულად გადაღუნვის საშუალებას იძლეოდა, ამიტომ სვანი მამაკაცის მიერ 

შესრულებულ ცერილეთში თითქმის ხუთივე თითი მონაწილეობდა, რის გამოც “ცერულის“ 

შესრულების სხალსურ ვარიანტში ყოველთვის მოცეკვავეთა ტერფები, ფეხის თითებზე შედგომის 

მომენტში, როგორც წესი, ქუსლებით გარეთ იყო მიმართული. 
მიუხედავად იმისა, რომ ცეკვა “ცერული“ სვანეთში ტრადიციულად მხოლოდ მამაკაცთა 

ცეკვად არის მიჩნეული, მასში ზოგჯერ ქალ–ვაჟთა წყვილებიც იღებენ მონაწილეობას (რაზედაც 

მიგვანიშნებს მთვარის უძველესი ფერხული – სვანური “შუშპარი“ და მასში ფერხულს შიგნით 

მოთამაშე ქალ–ვაჟის წყვილის ცეკვა), იმ განსხვავებით, რომ ამ შემთხვევაში თუ ვაჟი ჯერ 

ილეთებით ეცეკვება ქალს, ქალი ძირითადად მხოლოდ სვლებზსე აგებული ქორეოგრაფიით 

იფარგლება და ვაჟთან ცეკვავს ყოველგვარი ცერილეთების გამოყენების გარეშე. იცვლება 
ცეკვის შინაარსიც, რაც იმაში მდგომარეობს, რომ მისი შეჯიბრის ხასიათის სატრფიალო შინაარსს 
ატარებს. 
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მთიულური 

ჩაწ. მ.შავშიშვილის მიერ 

ნაჯაLა 

  

  

  
  

  

  

  
  

  
  
  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

200



მთიულური 
ჩაწ. მ,შა ვმიშ ვილის მიერ 
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ცერული 
სალხური, ჩაწ. ვ.პეტრიაშვილის მიერ 

 



Lს6წრნაფად     
ორო- რიო ჩა- შა რა -მაი- ტა - 

ო- ჩირ ჩა- ფშ. ჩა. მჰი-ლა 

  

წუუმტორეპატარზოC “I ღდაბიოდლდრთ,ბისთფ8იწ ხით 

) 
ო იიო:ხა-შა | ხა- მაი- და ჩა- მაი და –   
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კინტაური და ყარაჩოღული ცეკვები 

მამაკაცთა ცეკვების სახითაა წარმოდგენილი ძველი თბილისური ცეკვები “კინტაური“ და 
“ყარაჩოღული“, რომელნიც ასევე შეჯიბრის შინაარსს ატარებენ. 

XIX საუკუნეში ქალაქის წიაღში დაბადებული კინტო უშუალოდ ქალაქ თბილისის პირმშოა, 

კინტო, რომელიც თბილისის გარდა გორშიც ცხოვრობდა ქუჩა-ქუჩა მოსეტიალე წვრილი ვაჭარი 
ო. 

მ ცნობილი მოცეკვავის, ა.ალექსიძის განმარტებით, “კინტო“ სიტყვა “კენტიდან“ (მარტოხელა– 

ობოლიდან) წარმოდგება. პოეტ ი,გრიშაშვილის აზრით კი – “კინტო“ კისრით, კინწით თაბასის 

მზიდველს ნიშნავს. რაც შეეხება ყარაჩოღელს, იგი სიტყვა “ყარაჩოხელიდან“ გამომდინარეობს, 

რაც ნიშნავს შავჩოხიანს. ყარაჩოღელები თურმე ერეკლე მეფეს ასპინძის ომში გაჰყოლიან,. მათი 

თავისებური ჩაცმულობის გამო კი თურქებს მათთვის “ყარაჩოხელები“, ე-ი. შავჩოსიანები 

შეურქმევიათ. 

ყარაჩოღელთა საქმიანობა ხელოსნობა იყო. ისინი ლუკმა–პურს თავისი მარჯვენით, პატიოსანი 
შრომითა და ოფლით შოულობდნენ. ამიტომ კინტოსა და ყარაჩოღელს შორის განსხვავება 

იმდენად დიდია, რომ მათი ერთმანეთში არევა სრულიად დაუშვებელია. 

ი.გრიშაშვილი წიგნში “ძველი თბილისის ლიტერატურული ბოჰემა“ ამომწურავად იძლევა 

ამ ორ ტიპს შორის განსხვავებას. იგი წერს:“ხშირად კინტოსა და ყარაჩოღელს ერთმანეთში 

ურევენ. ჩვენ ძველი თბილისის სინდისის შენარჩუნებისათვის ამ ორ ტიპს განვაცალკევებთ. 

კინტო და ყარაჩოღელი სხვადასხვა ჯურის ხალხია, კინტო უკანასკნელი დროის მცხოვრებია 
; გამსუებული, დაღლარა, თახსირი. ერთი სიტყვით, კინტო ყარაჩოღელების გადაგვარებული 
ოდგმაა. 

ყარაჩოღელი დარბაისელია და გულხენეში. კინტო ჩიკორა კაცის შთაბეჭდილებას სტოვებს, 
რომელშიც ვაჟკაცური ელემენტიო ძალიან ნაკლებადაა. 

ყარაჩოღელი გარეგნულად წარმოსადეგი პიროვნებაა. მსარბეჭიანი, ბრგე და პირბუდაღი. 
ყარაჩოღელის მუსიკა – დუდუკია. 

კინტოსი – არღანი. 

ყარაჩოღელი ძველი თბილისის ძველი თაობაა. 

კინტო კი შექმნილია შორეული ბაზრის წაღში, როცა ვაჭრობამ ხელობას გაუსწრო. იგი 

ნალექია ყარაჩოღელის ოჯასისა, გაზრდილი ქუჩებსა და სამორინებში. კინტო, როგორც ცუღლუტი, 
მცირე უწარისა და მცირე მოთხოვნილების პატრონი კმაყოფილდება ორ გროშიანი მოგებით, 
რომელსაც დიდსანს ჯიბეში არც კი იჩერებს“ და ა.შ, 

კინტო და ყარაჩოღელი ცეკვითაც ისე განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან, როგორც საქმიანობით. 
ყარაჩოღელი ცეკვაში დინჯია და თავდაჭერილი, დარბაისელი და რაინდი, მას არ ახასიათებს 

კინტოსავით კუნტრუში. 

კინტო კი, თავზე თაბახშემოდგმული, ქუჩა–ქუჩა მოხეტიალე გადამყიდველი ვაჭარი, 
საქონლის გასაღებასთან დაკავშირებით ენაწყლიანია და ჭკუამახვილი, რაც თავისებურ 
გამოხატულებას ჰპოვებს მის ცეკვაში. 

ე·დუბროვინას გაზ, “ნოვოე ობოზრენიეში“ (#3019) აღწერილი აქვს ცეკვა “კინტაური“, 

შესრულებული “მცხეთობის“ დროს 1892 წელს:“ასალგაზრდა კინტოები შეიჭრებიან წრეში და 
იწყებენ თავისი ცნობილი კინტაურის ცეკვას. ეს ცეკვა კინტოს ცხოვრების მთელი პოემაა. 
მასშია შიმშილი, შრომა, 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 მსარეზე აღმოჩნდა და 
დაიწყო იგივე გამომწვევი ცეკვა“ (ლ.გვარამაძე, “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“, გვ.124). 

რაც შეეხება მათ საცეკვაო ტექნოლოგიას, აქაც მსგავსებასთან ერთად ვხვდებით თავისებურ 
განსხვავებასაც. 

ყარაჩოღელს ცეკვაში სჭარბობს დინჯი გასმისებური მოძრაობები მაშინ, როდესაც კინტაურ 
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ცეკვაში, უფრო მეტად თავისებურ ჩაკვრებს, ბუქნებსა და სტომებს ვხვდებით. 

კინტაურ ცეკვაში გარდა ქართული ცეკვების ილეთებისა (რომელიც კინტაური ცეკვებ:+ 
ძირითად საფუძველს წარმოადგენს), ვხვდებით იმ დროს თბილისში მცხოვრები სხვადასს,.. 

ხალხების ზოგიერთ საცეკვაო ელემენტებსაც, კერძოდ, ძველ თბილისში გავრცელებული ცეკვების 
ზოგიერთ ილეთს. მაგალითად, კინტაურის ცეკვის ერთ–ერთი სვლა, რომელიც ფეხის ჯერ უკან 

შემდეგ წინგაქნევით სრულდება, ცეკვა “მაზურკის“ ძირითად სვლას მოგვაგონებს. კინტოს 

თარფის (ცოცხალი თევზის) საშუალებით ყველა წვეულებაზე კარი ღია ქონდა და, თავისთავად 

ცხადია, იმ დროს მაღალ წოდებაში გაგრცელებული ცეკვის “მაზურკის“ ელემენტის მოხვედრა 

კინტაური ცეკვის ილეთთა რეპერტუარში, როგორც მისი გასარჟებული კოპირება შემთხვევითი 

არ არის. 

მიუხედავად ზემოაღნიშნულისა, ცეკვა “კინტაური“ და მისი შესრულების ხასიათი და 
მანერა იმდენად თავისებურია, რომ იგი ნაკლებად წააგავს თავის წინაბარს (თვით ქართულსაც 

კი) და სრულიად დამოუკიდებელ ორიგინალურ ცეკვად გვევლინება. 
კინტაური და ყარაჩოღული ცეკვები ძველად “ბაღდადურისა“ და “შალახოს“ 

სახელწოდებითაც გვხვდება. ტერმინი “ბაღდადური“ დაკავშირებულია ცეკვაში ბაღდადის 

(ხელსახოცის) გამოყენებასთან“ რაც შეეხება “შალახოს“, როგორც გამოკვლევამ დაგვანასა, იგი 

სეს: მსგავსად) თურქული სიტყვა “შალახიდან“ უნდა იქნას ნაწარმოები, რაც “პანღურს“ 

ნიშნავს. 

ს ნტაური ან ყარაჩოღული ცეკვები სრულდება მსოლოდ მამაკაცების მიერ, ხალსურ 

ვარიანტში ერთი ან ორი “მამაკაცის შესრულებით. კინტაური ორი მამაკაცის შესრულებით 

შეჯიბრის ან პანტომიმურ–კომიკური ჟესტების საშუალებით ერთმანეთში დიალოგის სურათს 

გადმოსცემს. 

ცეკვა “კინტაურის“ წარმოშობის განხილვისას არ შეიძლება გვერდი ავუაროთ ბრესაში 

გამოქვეყნებულ ზოგიერთ კრიტიკულ შენიშვნას, გამოთქმულს ცეკვა “კინტაურის“ მისამართით. 

ცნობილი ქართველი მწერალი ა.სულაკაური გაზეთ “ლიტერატურულ საქართველოს“ ფურცლებზე 

987 წ. 20 იანვარს გამოქვეყნებულ წერილში სათაურით “ძველი თბილისის კინტო“, ეყრდნობა 

რა ი.გრიმაშვილის ნაწარმოებს (უფრო მხატვრულს, ვიდრე ისტორიულს) – “ძველი თბილისის 

ლიტერატურული ბოჰემა“, მკაცრად ილაშქრებს კინტოს წინააღმდეგ, ქორეოგრაფიას კი 

დანაშაულად უთვლის, რომ “კინტოს ვაცეკვებთ და სალხს ტაშს ვაკვრევინებთ“. 

ისმის კითხვა – მაინც რას წარმოადგენს ცეკვა “კინტაური”? იგი უცხოა ქართული ხალხური 

საცეკვაო ხელოვნებისათვის, როგორც ბატონი ა.სულაკაური მიიჩნევს, თუ ამ სელოვნების ნაყოფია, 

მისი თავისებური ნაირსახეობაა? 

დავას არ იწვევს ის ფაქტი, რომჟცეკვა “კინტაურს“ სხვა ქართული ხალხური ცეკვებისაგან 

განსხვავებით, ქალაქური იერი დაჰკრავს. მასში ნაწილობრივ ქალაქში მცხოვრებ სხვადასხვა 

ეროვნების ხალხთა ცეკვების თავისებური გავლენა იგრძნობა. მაგრამ იგი თავისი წარმოშობით 

ძირითადად მაინც ქართულ ხალხურ ცეკვებს უკავშირდება. აღნიშნული გავლენა კი, როგორც 

ყოველი ქალაქისათვის დამასასიათებელი კანონზომიერი მოვლენა, არ უნდა გვაძლევდეს იმის 

უფლებას, რომ ქალაქურ საცეკვაო ნიმუშს ომი გამოვუცხადოთ. ასეთი გავლენების კვალი 

არსებობს ქალაქურ მუსიკალურ ფოლკლორშიც, ფერწერაშიც, ქანდაკებაშიც, ლიტერატურაშიც, 

არქიტექტურაშიც და რაც მთავარია ენაშიც. 

აი, რას წერს თვით ი.გრიშაშვილი ენაზე, კერძოდ, ქალაქურ ენაზე:“ქალაქის მოსახლეობა 

მუდამ ჭრელი და მრავალფეროვანი იყო, მაგრამ იგი ყოველთვის თავისი ენით მეტყველებდა:ეს 

იყო ქალაქური ენა. ქალაქური ენის ბგერაში ხშირად ისმოდა არაბული, სპარსული, სომხური 
სიტყვები, მაგრამ ეს სიტყვები ყოველთვის შესისხლხორცებული იყო ქართული ეწის გამოთქმასთან, 
ტფილისმა ფრთხილად მოანარუქა სხვადასხვა ერის წახნაგოვანი სიტყვები და მისცა თავისებური 
ეშხი და მზეოსნობა. თანდათანობით ეს სიტყვები იმდენად შეიცვალა და ხშირად ქართული 
გამოთქმისათვის ისე შნოიანად გაკეთებულა, რომ ამ ლექსიკას ვერც სპარსული და ვერც სხვა 

რომელიმე ერი მხოლოდ თავის საკუთრებად ვეღარ მიიჩნევს, ან კი – “რით არიან უშნონი 

არაბული სიტყვები “ვეფხისტყაოსანში“. მაშ რუსთაველის თხზულება დამცირებული იქნება 
არაბულსა და თათრული სიტყვების ხმარებისათვის?!“ 

205



იგივე შერიძლება ითქვას ცეკვა “კინტაურზეც“. XIX საუკუნის თბილისში დაბადებული 

კინტოს ცეკვაც, თავისი ტექნოლოგიით ქალაქური ენის მსგავსად, ჭრელი და მრავალფეროვანია. 
მასში გარდა ქართული ცეკვის ილეთებისა (რომელიც, როგორც ავღნიშნეთ, ცეკვა “კინტაურის“ 

საფუძველს წარმოადგენს) ვხვდებით იმ დროს თბილისში მცხოვრები სხვადასხვა ხალხის საცეკვაო 

ელემენტებსაც, მაგრამ ცეკვა “კინტაური“, მისი შესრულების ხასიათი და მანერა, გამომდინარე 

ქალაქელი კაცის ბუნებიდან, იმდენად თავისებურია და «გრიშაშვილის ენით, “შნოიანათ გაკეთებული“ 
რომ იგი ნაკლებად წააგავს თავისი წარმოშობის საფუძველს და სრულიად დამოუკიდებელ 

ორიგინალურ ცეკვად გვევლინება. აქვე უნდა შევნიშნოთ, რომ მიუხედავად ამისა, ცეკვა 
“კინტაურში“ ეს უცხოური გავლენა იმდენად მცირეა ქართულთან შედარებით, რომ არ უნდა 

იწვევდეს განგაშს. 
კინტაურს გააჩნია თავისი ადგილობრივი წინაპარი უფრო ადრინდელი ქალაქური ცეკვების 

სახით. ასეთად უნდა მივიჩნიოთ თბილისში ძველად გავრცელებული ცეკვები “ბაღდადური“ და 

“მალახო“, რომლებსაც წინათ ქალაქის დაბალი ფენის თითქმის ყველა წარმომადგენელი 

(თულუხჩი, მედუქნე, მეთევზე, მიმტანი და სხვა) ცეკვავდა და მათთან ერთად კინტოც, რომელმაც 
თავისი ბუნებიდან გამომდინარე, საკუთარიც შეიტანა აღნიშნულ ცეკვაში და ამით ხელი შეუწყო 
ქალაქური ცეკვების ახალი ვარიანტის ფორმირებას და ცეკვის სახელწოდების “კინტაურის“ 
წარმოშობასაც. ამიტომაა, რომ ეს სამივე ცეკვა (“კინტაური“, “ბაღდადური“ და “შალასო“) 
სხვაობის მიუსედავად ხასიათდება მსგავსი ტექნოლოგიური მასალით, შესრულების ერთნაირი 
სტილითა და მანერით. სამივეს ახასიათებს იუმორი. 

ცეკვა “კინტაურში“ თავისებურია სვლა, რომელიც ასახიერებს თავზე თაბას შემოდგმული, 
კისერმოღერებული, თაბახის სიმძიმით წელში ჩასნექილი კაცის სვლას. მკლავები კი თაბახის 
ბალანსირების გამო ან განზეა გაშლილი ანდა ქვედაშვებულია და სხეულს ოდნავ მოცილებული. 

ცეკვა “ბაღდადურიც“, როგორც უკვე ავღნიშნეთ, “კინტაურის“ ტიპის ძველი თბილისური 
ცეკვაა ბაღდადით (ჭრელი ცხვირსახოცით) სელში. 

“მალახოც“ ასევე ძველი თბილისური ცეკვაა (იგი სომხებმა საკუთარ სალხურ ცეკვად 
მიიჩნიეს ალბათ იმიტომ, რომ “შალახოს“ ქართველებთან ერთად თბილისელი სომხებიც 
ცეკვავდნენ). აღსანიშნავია, რომ სიტყვა “შალასო“ არ გვხვდება ამიერკავკასიის ხალსთა ენებში, 
ცეკვა “შალახოს“ საფუძველს უნდა წარმოადგენდეს თბილისში XIX საუკუნემდე შემორჩენილი 

ძველი ქალაქური “იალის თამაში“, რომელშიც ცეკვის მეთაური ჯოხით ხელში უტევდა მოცეკვავე, 
მამაკაცთა ჯგუფს და მათგან ცეკვასთან ერთად ტანსაცმლის გახდას მოითხოვდა. ცეკვა “შალასოში“ 
ჯოხი შეიცვალა პანღურით. დროთა განმავლობაში “შალასომ“ დაკარგა თავისი შინაარსი. 
ამიტომ მას პანღურიც ჩამოშორდა და სახელწოდება კი შერჩა. 

ვფიქრობთ, “იალის თამაში“ (და მის საფუძველზე შექმნილი “მალასოც“) სვანური “მელია 
ტელეფიას“ მსგავსად, უნდა იყოს განაყოფიერებისა და მვილდოსნობის მფარველი ღვთაების 
“კვირიას” სადიდებელი რიტუალის ნაშთი, ამდენად იგი უფრო ადრინდელი წარმოშობისაა, 
ვიდრე მეცხრამეტე საუკუნის 50–იან წლებში თბილისში დაბადებული კინტო და ცეკვა “კინტაური“. 

იგივე შეიძლება ითქვას ცეკვა “ბაღდადურზეც“. ცეკვა ბაღდადით ხელში საქართველოში 
უფრო ადრე არსებობდა, ვიდრე კინტო გამოჩნდებოდა ქალაქის ქუჩებში, აღნიშნულის 
დასადასტურებლად შეიძლება მოვიყვანოთ სამი ისტორიული დოკუმენტი:ბირველი – მცხეთის 
სვეტიცხოვლის სამხრეთ კედელზე გამოსატული ფრესკა, რომელიც გადმოგვცემს – ძნობით ანუ 
ფერხულით ქებას უფლისას, აქ სამ–სამად განლაგებული მოცეკვავე ქალები გამოხატულნი 
არიან ბაღდადებით ხელში. მეორე – XIX საუკუნის დასაწყისში ჯამბაკურ ორბელიანის მიერ 
აღწერილი ფერხისა –სამაიას“ სახელწოდებით, სრულდებოდა ქალ–ვაჟთა მიერ, რომლებიც 

ცეკვის დამთავრებისას ბაღდადის ცხვირსახოცებს ესროდნენ ერთმანეთს. მესამე – ძველ ქალაქურ 
“იალის თღამაშში“ მამაკაცები, როგორც წესი, ცეკეას იწყებდნენ მხრებზე გადაგდებული 

ბაღდადებით, რაც ერთგვარად მიგვანიშნებს როგორც “შალასოს“ ისე “ბაღდადურის“ კავშირზე 

“იალის თამაშთან“ (უნდა ვიფიქროთ, რომ ცეკვა “ბაღდადური“ “იალის თამაშში“ გამოყენებული 
ქართული ხალხური ცეკვების ერთ ერთი ნიმ-ეშია) და სხვ. 

მაშასადამე, თუ ცეკვებში ბაღდადის, ცხვირსახოცის, გამოყენება ტრადიციულად ადრევე 

ახასიათებდა ქართულ სალხურ ქორეოგრაფიას, გამოდის, ქალაქური ცეკვა ბაღდადით ხელში 
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არც შემთხვევითია და უფრო ადრინდელიცაა, ვიდრე ცეკვა “კინტაური“, ამდენად “ბაღდადური“ 
“შალახოსთან“ ერთად უნდა წარმოადგენდეს “კინტაურის“ საფუძველს. მაშ, რატომ უნდა 
ვთქვათ უარი “კინტაურზე“ და ძველ ქალაქურ ცეკვებზე “ბაღდადურსა“ და “შალახოზე“. ცეკვა 
“კინტაური“ ხომ სხვა არაფერია, თუ არა ამ ცეკვების თავისებური გადამღერება. 

კიდევ ერთი საკითსი, რომელიც გარკვევას მოითსოვს. კერძოდ, 10817 წლის 19/IV –ის გაზეთ 

“თბილისში“ გამოქვეყნდა კორესპონდენტ ნანა ჯოხარიძის საუბარი არჩილ სულაკაურთან. ამ 

ინტერვიუში ყურადღებას იპყრობს ნ.ჯოსარიძის მიერ დასმული კითხვა:“რა იფიქროს კანადელმა 

თუ ავსტრიელმა მაყურებელმა, რომელმაც ძალიან ცოტა ან სულ არაფერი იცის საქართველოს 

შესახებ, რომელია ქართული – “დავლური“ თუ “კინტაური“, სომ არ შეიძლება ერთი ერი 

ორივეს ცეკვავდეს?..“ 

ეს იგივეა, ერს რომ შეედავო, რატომ აქვს მას ერთდროულად ხისა და ქვის შენობები. 
ქართული ხალხური ქორეოგრაფია ამაყობს სწორედ ამ ნაირფეროგნებით. ქართველი ხალსის 
ყოფასთან დაკავშირებული, ერთ საერთო საფუძველზე აღმოცენებული სხვადასხვა სოციალური 

და გეოგრაფიული პირობებით გამოწვეული განშტოებები უფრო საინტერესოს ხდის ქართულ 

ქორეოგრაფიას. ცეკვა “ხორუმი“ არ წააგავს “მთიულურს“, “მთიულური” – “ქართულს“, “ქართული“ 
– “სამაიას“, “სამაია“ – “დავლურს“, “დავლური“ – “კინტაურს“, “კინტაური“ – “განდაგანას“ და 

სხვ. ჩვენ ერს ეს დანაშაულად კი არ უნდა ჩაუთვალოთ, არამედ – მიღწევად. ჯერჯერობით 

არცერთ უცხოელს არ გამოუთქვამს პრეტენზია “კინტაურსა“ და მის არაქართულ წარმოშობაზე. 

ჩვენი აზრით, უცხოეთში ქართული სალხური ქორეოგრაფიული კოლექტივების წარმატების 

ერთ–ერთ უმთავრეს მიზეზს სწორედ საცეკვაო რეპერტუარის სიმდიდრე და მისი კონტრასტულობა 
უნდა წარმოადგენდეს. ამდენად, ვფიქრობთ, გაუმართლებელია ქალბატონ ნ,ჯოხარიძის მიერ 

დასმული კითხვა. 

ცეკვა “კინტაურს“ არაქართულ ცეკვად მიიჩნევს ჟურნალ “განთიადის“ 1988 წლის #4–ის 

ფურცლებზე დაბეჭდილი წერილის ავტორიც, პატივცემული ამირან კალაძე. იგი წერილში 
სათაურით “ლიტერატურა და საზოგადოება აღმოსავლური საკრავების თანხლებით“ საყვედურობს 

საქართველოს ტელევიხზიის ხალხური შემოქმედების მთავარ რედაქციას “სხვა დროს დაგმობილ 

კინტოსა და კინტაურის რეაბილიტაციას“. პატივცემული ავტორები ყოველმხრივ შეეცადნენ 

ნაირნაირი არგუმენტების სამუალებით გბემტყუნებინათ ყველა, ვისაც კი ოდესმე აუგის მსგავსი 

დასცდენია ქართული ყოფისათვის შეუფერებელი, აღმოსავლური წარმოშობის ცეკვებისა და 

მუსიკალური ფოლკლორის მიმართ. თავისი პოზიციის გასამაგრებლად აქვე მოიგონეს თუ როგორ 

გაახარა “კინტაურის“ ხილვამ გრიგოლ რობაქიძე. მაგრამ ეს არგუმენტი პოზიციის დასაცავად 

არ გამოდგება, თუნდაც იმ უბრალო მიზეზის გამო, რომ უცხოეთში მცხოვრებ, ნოსტალგიით 

შეპყრობილ მწერალს, ბუნებრივია, ყველაფერი გაახარებდა, რაც მშობლიურ თბილისს მოაგონებდა. 

როცა თბილისურ ცეკვა “კინტაურს“ აღმოსავლური წარმოშობის ცეკვებს მივაკუთვნებთ, 

ისიც უნდა ვთქვათ, თუ აღმოსავლეთის რომელი ქვეყნის რომელ ცეკვას ჰგავს “კინტაური“ – 

არაბულს, ინდურს, თურქულს, სპარსულს, სომსურს, აზერბაიჯანულს... თუ პირველწყარო არ 

დადგინდა, მაშინ უნდა დავასახელოთ აღმოსავლური წარმოშობის რომელიმე ილეთი მაინც, 

გამოყენებული ცეკვა “კინტაურში“. 
განვმარტოთ ცეკვა “კინტაურის“ ტექნოლოგია, გამოვააშკარაოთ მისი ილეთები. როგორც 

ცნობილია, “კინტაურისათვის“ დამახასიათებელია საცეკვაო სვლებიდან “საბაღდადურო წინსვლა“, 

რომლის თვისებებიც განპირობებულია კინტოს საქმიანობით – თავზე შემოდგმული თაბახით. 

გარდა ამისა, “კინტაურში“ ჩაქსოვილია ქართლ–კახური გლეხური ცე კვისათვის დამასასიათებელი 

ელემენტები – “სამდაკვრით უკუსვლა“ და “ქუსლურა წინსვლა“. ამ ელემენტებს ვხვღებით 
გლეხების მიერ ცეკვა “ქართულის“ თავისებური ვარიანტის შესრულების დროსაც. ადგილზე 

შესრულებული ილეთებიდან კი “კინტაურის“ ძირითადი ილეთია “საბაღდადურო წინჩაკრული“, 
რომელიც წარმოშობილია ასევე ქართლ–კახური ცეკვისათვის დამასასიათებელი ილეთიდან – 
აკრული გასმა“, შესრულებეული ფეხების რიგრიგობით ერთმანეთზე გადაჭდომით (შევნიშნავთ, 

აღნიშნულ გასმას იყენებდა ა.ალექსიძე ცეკვა ქართულის შესრულებისას), რამაც წარმოშვა 

„საბაღდადურო წინჩაკრული“, როგორც ძირითადი ილეთი და მისგან გამომდინარე “უკუჩაკრული“, 

ფესგაქნევით უკუჩაკრული“ და “გრესილი ჩაკრული“ (ცეკვა “კინტაურის“ ჩაკვრების მთელი 
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საცეკვაო რეპერტუარი). 

ქართული ცეკვებისათვის უცხო არც ბუქნებია. ბუქნა და კოჭა მითითებულია სულხან–საბა 

ორბელიანის ლექსიკონშიც. უცხოდ დღეისათვის გამოიყურება მხოლოდ “საბაღდადურო მუხლურა“ 

(რომელსაც ბოლო ხანებში აღარავინ იყენებს სცენაზე ცეკვის დროს). ეს არის სვლა ფეხის, 

მოქნევითა და გამართვით, რაც XIX საუკუნეში გავრცელებული სამეჯლისო ცეკვის “მაზურკის“ 

ძირითადი ილეთის (სვლის) გაშარჟებული კოპირებაა. 

როგორც ვხედავთ, ცეკვა “კინტაურში“ მოსვედრილი უცხო საცეკვაო ელემენტი 

აღმოსავლეთიდან კი არ არის შემოსული, არამედ დასავლეთიდან, რომლის გავლენასაც, 

აღმოსავლური გავლენის მსგავსად, დიდ დანაშაულად არ თვლის წერილის ავტორი. 

ზემოაღნიშნულის საფუძველზე შეიძლება ითქვას, რომ “კინტაურის“ საცეკვაო ტექნოლოგია, 

ძირითადად, ქართული ხალხური ცეკვებიდან არის წარმოშობილი და მისი შესრულება შეიძლება 

ყოველგვარი არაქართული ილეთების გარეშეც. 

თუკი ასევე გავაანალიზებთ ცეკვა “კინტაურის“ მუსიკალურ მხარესაც, იმ დასკვნამდე 

მივალთ, რომ აქაც ქართლ-კახეთის სოფლებში ძველად გავრცელებული ხალხური საცეკვაო 

მელოდიების თავისებურ გადამღერებასთან გვაქვს საქმე. მხოლოდ რიტმშია განსხვავება, რიტმია 

შეცვლილი, თორემ მელოდია თითქმის იგივე ქართლ–კახური საცეკვაოს მელოდიად რჩება 

(იხილეთ კომპოზიტორ გრ.კოკელაძის ნაშრომი “ხოგი რამ ქართულ ცეკვაზე“, თბ.1977 გვ.31,33,#2). 

რაც შეეხება კინტოს ჩაცმულობას, თუ არ მივიღებთ მხედველობაში კინტოს ქუდს, რომელსაც 

ეტყობა რუსეთიდან შემოსული ვაჭრის ქუდის თავისებური გავლენა, კინტოს კოსტიუმის დანარჩენი 

შემადგენელი ნაწილი, ასევე ქართულია, კერძოდ, იგი ქართლ–კახელი გლეხის ტანჩაცმულობის 

ანალოგიურია, როგორიცაა:განიერი შარვალი, ჩაქიანი ახალუხი, პერანგი, გულისპირი, ტყაპუჭა 

(ცხვრის ბეწვიანი ქურქი) და სხვა ყველაფერი ეს ქართლელი გლეხის სამოსია. 

კინტოებს, ყარაჩოღელებისაგან განსხვავებით, ჩოხა არ ეცვათ ჯერ ერთი, მისი გრძელი 

კალთების გამო, რაც უსერხულობას ქმნიდა კინტოს საქმიანობაში, მეორე კი ჩოხის სიძვირის 

გამო. ამიტომ ისინი ცივ ამინდში ახალუხის ზემოდან შედარებით იაფფასიან ქურქს იცვამდნენ. 

ასე დიდხანს კინტოსე და “კინტაურსე“ იმიტომ შევჩერდით, რომ გვეთქვა – კინტო 

მოგვწონს თუ არ მოგვწონს, გვინდა თუ არ გვინდა, თბილისელია, ქართულ სალხურ შემოქმედებას 

ეყრდნობა მისი ცეკვაც და საცეკვაო ჰანგიც. “კინტაური“ ჩვენებურია და მას სხვა პატრონი არა 

ჰყავს. 
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საწვრთნო–სავარჯიშო მნიშვნელობის ელემენტები ქართულ ხალსურ 
ქორეოგრაფიაში 

როგორც ავღნიშნეთ, ბერძენი ფილოსოფოსი პლატონი ცეკვას ადამიანის გონებრივი 
დასვენებისა და ფიხიკური გაკაჟების საუკეთესო საშუალებად მიიჩნევდა. 

მართალია, ცეკვის ფორმად სხეულის ფიზიკური მოქმედება გვევლინება, მაგრამ მისი 
ძირითადი მიზანი მაინც არ ემსახურება ადამიანთა ფიხიკური აღზრდის პრობლემებს, რადგანაც 

ცეკვაში სსეულის ფიზიკური მოქმედება მაინც ძირითადად სულიერი განცდებისა და 
განწყობილებების კარნახითაა გამოწვეული. თუმცა იმ ხერხებში გავარჯიშების ტრადიცია, 
რომელიც ადამიანს ესაჭიროებოდა შრომასა და ბრძოლაში, ცეკვას წარმოშობის საფუძველშივე 
ახლდა თან და შემდეგშიც, მეტ–ნაკლებად შემოინახა სწორედ ის, რომელთაც ბრძოლაში 
გამოსაყენებელი საწრთვნო–სავარჯიშო ელემენტების სახე გააჩნდათ. 

ქართველი ერის ყოფაში განსაკუთრებული როლი ენიჭებოდა გარეშე მტრების წინააღმდეგ 
ბრძოლებში წარმატებებზე ზრუნვას, დაოსტატებას სამსედრო ხელოვნებაში, კერძოდ, გმირული 
თვისებებით აღჭურვილი მეომრის აღზრდას, ანუ ფისიკურად ძლიერი, მოხერხებული, მოქნილი, 
სხარტი, მახვილგონიერი, გაბედული და სამშობლოსათვის თავდადებული გმირის აღზრდას, რაც 
ქართულ ხალსურ ქორეოგრაფიაშიც ჰპოვებს თავისებურ ანარეკლს. მაგალითად, სართულების 
პრინციპით გადაწყვეტილი ქართული ფერხულების:“ზემყრელოს“, “სამყრელოს“, “მირმიქელას“, 
“ქორბეღელას“ და სსვა ფერხულების წარმოშობის საფუძველი სამხედრო ანუ საომარ მნიშვნელობას 
უკავშირდება. მეომრები ადგებოდნენ რა ერთმანეთს მსრებზე, იერიშით მიემართებოდნენ მტრის 
მიერ დაკავებული ცისე–სიმაგრის ასაღებად (უფრო ზუსტად იგი ემსახურებოდა ცისის გალავანის 
გადალახვისა და ციხის ტერიტორიაზე ღრმად შეჭრის მიზანს). მშვიდობიანობის პერიოდში კი 
ფერხულად ქცეული აღნიშნული ტაქტიკური ხერხი ატარებდა უშუალოდ სამხედრო წრთვნის 
(ანუ სპორტული ვარჯიშის) ხასიათს, რომელიც მეომრებში გამოიმუშავებდა ერთმანეთის მხრებზე 
სწრაფად ასვლისა და იქიდან მოულოდნელად და სხარტად ჩამოსტომის (უფრო სწორად 
ჩამოვარდნის) ტექნიკას, 

როგორც წესი, ქვედა სართულების მიერ ზედა სართულების ჩამოყრა ფერხულის 
მსვლელობისას სრულიად გაუფრთხილებლად სდებოდა ისე, როგორც ამას ადგილი ექნებოდა 
სინამდვილეში ციხის გალავნის გადალახვის დროს ქვედა სართულის რომელიმე მებრძოლის 
მწყობრიდან გამოყვანის შემთხვევაში მოწინააღმდეგის მიერ. 

ძველი ფვრხულების შესწავლის პროცესში ვხვდებით ისეთ შემთხვევებსაც, როდესაც ფერხული 
კარგავს რა თავის წარმოშობის ცხოვრებისეულ მნიშვნელობას, იგი ან დავიწყებას ეძლევა ანდა 
ახალ მნიშვნელობას იძენს, ამის მაგალითია სართულების პრინციპით გადაწყვეტილი მამაკაცთა 
თუშური ფერსული “ქორბეღელა“, რომლის შინაარსიც სცილდება საბრძოლო ხასიათს და საბოლოოდ 
განაყოფიერებისა და შვილიერების კულტის ძლიერების სამსახურში დგება, რაზედაც მიუთითებს 
როგორც ხალხური გადმოცემა, ასევე ცნობილი ქართველი ეთნოგრაფი ვ-ბარდაველიძე ნაშრომში 

“ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ (გვ.128). იგი წერს:“დანიშნულების 
მხრივ განსაკუთრებით საყურადღებოა თუშური ორსართულიანი წრიული ფერხული “ქორბეღელა”. 
“ქორბეღელაზე“ თუში თავის მომავალს წინასწარმეტყველებდა. თუ ქორბეღელა იქცეოდა ან 
ქორბეღელას საგალობელი ირეოდა მაშინ ეს საქონლის, მიწის მოსავლისა და ადამიანის ზიანს 
მოასწავებდა და პირიქით, ჯეროვნად შესრულებული “ქორბეღელა“ სიუხვის, სიკეთის და 
ბედნიერების მომასწავებელი იყო. ქორბეღელას საგალობელში ის ღვთისშვილი მოიხსენიება, 

რომლის სახელობის დღეობაზეც ეს ცეკვა სრულდებოდა და მას მოუწოდებენ გაადიდოს პურის 
მოსავალი და ადამიანები გაამრავლოს“. 

მიუხედავად ამისა, “ქორბეღელა“, ჩვენი აზრით, მაინც ინარჩუნებს თავის ძირითად 

მნიშვნელობას (კერძოდ, მეომართა მხრებზე ასვლა–ჩამოსვლაში გაწრთვნის ხასიათს) ძირითადად 
სართულების პრინციბის შენარჩუნების გამო, 

ცეკვასა და საწრთვნო–სავარჯიპო მნიშვნელობის ელემენტებს შორის კავშირების 

შენარჩუნებას ალბათ ცეკვით გამოწვეულმა სახალისო განწყობილებამაც შეუწყო ხელი. 

210



მეომართა ფიზიკურ წრთვნას ემსახურებოდა ასევე ძველი ხალხური სანახობა – “ბუქნა“ და 

“კოჭა“. სულხან–საბა ორბელიანის განმარტებით, “ბუქნა – ჩაკუკებით როკვაა“, ე.ი. ჩაბუქვნით 

როკვ., რაც შეესება “კოჭას“, იგი განმარტებულია ასე:“კოჭა – როკვაა ბუქნასავით“. 
ხალსური გადმოცემით, გურიაში თურმე ძველად აწყობდნენ შეჯიბრს ბუქნაში. მამაკაცთა 

შორის შეჯიბრში გამარჯვებული ის იყო, ვინც უფრო მეტ მანძილს გაივლიდა ბუქნით. ხშირად 

გასავლელი მანძილი ერთი სოფლიდან მეორე სოფლამდე აღწევდა. 
ასალგაზრდობის ფიზიკურ და გონებრივ წრთვნას ითვალისწინებს საფერხულო წყობის 

ისეთი ძველი ქართული ხალხური ცეკვა-თამაში, როგორიცაა:აჭარული “ბარი“, “ოპოი ნანო“ და 
მესხური “ლალოინი,, რომელთა შინაარშიც გულისხმობს ისეთ ვარჯიშებს, რომლებიც 

გამოიმუშავებენ სიმარდეს, მოქნილობას, გონებამახვილობას, მოსაზრებულობას, მიბაძვის უნარს 

და სხვ. 

“ბარი“, როგორც ავღნიშნეთ, აჭარული საფერხულო წყობის ცეკვა–თამაშია, რომელშიც 

მონაწილეობენ მხოლოდ მამაკაცები. “ბარში“ მონაწილე მამაკაცები ხელიხელჩაკიდებულები 

წინასწარ ეწყობიან ერთ მწკრივში. მწკრივის თავში მდგომს (მეთაურს) ხელში ჯოხი უჭირავს. 

ცეკვა–თამაშის ყველა მონაწილე მოძრაობს მეთაურის კარნახით და უსიტყვოდ ასრულებს (ანუ 
იმეორებს) იმ საცეკვაო თუ სავარჯიშო ილეთებს, რასაც სთავაზობს ბარის მეთაური. თუ 

რომელიმე მათგანმა შეაგვიანა ან შეცდომით შეასრულა მეთაურის მიერ ნაკარნახევი მოძრაობა, 

ჯოხის დაკვრით ისჯება. ამიტომ ყველა ყურადღებით შესცქერის მეთაურს და ცდილობს ზუსტად 

და დროულად შეასრულოს მის მიერ შემოთავაზებული ილეთი (სვლა, სირბილი, ჩაკვრა, ჩამუხლვა, 

ბუქნი და სხვა ნებისმიერი მოძრაობა). 

აღწერილი ცეკვა–თამაში “ბარის“ სახელწოდებით ძირითადად ხულოს რაიონში გვხვდება. 

ხსისაძირში მას “ოჰოი ნანოს“ ეძახიან, მესხეთში კი – “ლალოინს“. 

“ბარი” სშირად ქორწილებში სრულდებოდა სუფრასთან მიძინებული მაყრიონის 

გამოსაფსიზლებლად. 

“ოჰოი ნანო“ “ბარის“ მაგვარი ხისაძირში გავრცელებული საფერსულო წყობის ცეკვა– 

თამაშია. თვით ტერმინი “ოჰოი ნანო“ “ვაი დედას“ მსგავსი წამოძახილია, გამოწვეული ჯოხის 

შემოკვრით “მეთაურის“ მხრიდან. 

“ლალიონი“ მესხეთში გავრცელებული ცეკვა–თამაშის თურქული სახელწოდებაა, სადაც 

“ლალ“ თურქულად მუნჯს, უთქმელს, უტყვს ნიშნავს, “ოინი“ – თამაშს. 

ყველა აქ განხილულ ცეკვა“თამაშს (“ბარს“, “ოჰოი ნანოს“ და “ლალოინს“) ჯოხით 

“შეიარაღებული“ მეთაური მიუძღვის წინ. ასეთივე ჯოხიანი მეთაური ახლავს უძველეს სვანურ 

“მელიაი ტელეფიას“ და ქალაურ “იალის თამაშსს“. ჯოხია გამოყენებული სვანურ ფერხულშიც 

“იავ ქალთი“, რაც იმაზე მიუთითებს, რომ ყველა აქ ჩამოთვლილი სანახაობის წარმოშობის 

საფუძველი, ალბათ “მელიაი ტელეფიას“ მსგავსად განაყოფიერების და შვილოსნობის კულტთან 
კავშირში უნდა ვეძიოთ. 

ასალგაზრდობაში გმირული ჩვევების გამომუშავების მიზნებს უშუალოდ ემსასურებოდა 

ძველი წარმოშობის ისეთი ქართული ხალხური ცეკვა–თამაში, როგორიცაა: ბასტი“, “ხინთქირია“, 

“სანჯლური“, “კენჭაობა“, “ფარიკაობა“ და სხვა, რომელთა ძირითადი მნიშვნელობა გულისხმობდა 

კარგი ყმის თვისებებით აღჭურვილ თაობათა აღზრდას. ამ მხრივ ჩვენთვის საყურადღებოა 

ვ-ბარდაველიძის მიერ გამოთქმული მოსაზრების ის ნაწილი, სადავ ნათქვამია:“?ქართველების 

რელიგიურ პრაქტიკაში ესოდენ გავრცელებული ცეკვები მიძღვნილი იყო ჩვენი ხალხის ძლიერებისა 
და მისთვის თავდადებული ცალკეული გმირებისადმი უეჭველია იმ მიხნით, რომ ხალხში მუდამჟამ 

მტკიცე ყოფილიყო მეომრის სული და კარგი ყმის თვისება“ (ვ.ბარდაველიძე, “ქართული/ 

სვანური საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“, გვ. 181). 

საბრძოლო ხერხებში გაწრთვნის მნიშვნელობის ზემოაღნიმნული ცეკვა–თამაში აუცილებლად 

დიდად უწყობდა ხელს მახვილგონიერი, ყურადღებიანი, მოხერხებული, უშიშარი, გაბედული, და 

თავგანწირული მეომრის აღზრდას და ასევე მათში იარაღის ოსტატურად სმარების ჩვევების 

ჩამოყალიბებას, საბოლოოდ კი კარგი ყმის ფორმირებას. 

“ბასტი“, სულხან–საბა ორბელიანის განმარტებით, “როკვაა ფეხის ცემითა“. 

“ბასტს“ აფსაზები უწოდებენ ძველებურ ცეკვა–თამაშს, რომლის პარველ ნაწილში ორი 
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ერთმანეთის მოწინააღმდეგე მამაკაცი გაშიშვლებული ხმლებითა და ფეხების ბაკუნით უვლის 
წრეს. მეორე ნაწილში თოფებით შეიარაღებული, თვალებახვეული მოწინააღმდეგეები, სიმღერის 
რიტმზე (მღერიან საფარს ამოფარებული მაყურებლები) ფეხშეწყობილები ფეხების მიწაზე 

ცემით, მოძრაობენ მოედანზე. ორივე თოფმომარჯვებული მამაკაცი ფესის ხმაზე ცდილობს რაც 
შეიძლება უფრო მეტად დაუახლოვდეს მოწინააღმდეგეს და შემდეგ ტყვია დაახალოს მას. 

ხშირად “ბასტის“ მოთამაშე წყვილის მოქმედება სიცილსაც კი იწვევდა მაყურებელში. 

ცეკვა ზოგჯერ მძიმე ჭრილობების მიყენებით ან სიკვდილით მთავრდებოდა. 

მსგავსი თამაში ძველად სამეგრელოშიც არსებობდა “ხსინთქირიას“ სახელწოდებით. აქ 
სანჯლებით შეიარაღებული ორი მოწინააღმდეგე (მამაკაცი) ასევე თვალებახვეული, ფეხის 
სმაზე ეძებდა ერთმანეთს და მიახლოვებისას ხანჯალს ურტყამდა. 

ყოველივე ზემოაღნიშნული საფუძველს გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ “ბასტის“ გავრცელების 

სფერო ადრე მთელ საქართველოს მოიცავდა. შემდეგ კი თანდათანობით მიეცა დავიწყებას. 

როგორც სანასაობა ჩვენს საუკუნემდე შემორჩა მხოლოდ აფხაზეთს. ქართველებს შორის კი 
მხოლოდ მისი სახელწოდება დარჩა. რაც შეეხება სამეგრელოს, აქ “ბასტი“ ოდნავ შეცვლილი 

სახითა და განსხვავებული სახელწოდებით (“ხინთქირია“) შემორჩა ქართულ სალხურ ქორეოგრაფიას. 

ცეკვა “სანჯლური“ ანუ სანჯლებით ცეკვა უფრო მეტად აგებული იყო ცეკვა “მთიულურის“ 
ელემენტებზე. იგი წარმოადგენდა ცეკვისა და ჟონგლიორობის სინთეზის ხალხურ ვარიანტს. 
ხანჯლებით შეიარაღებული მოცეკვავე საცეკვაო ილეთების შესრულებასთან ერთად ხანჯლებს 
ატრიალებს ჰაერში და ოსტატურად არჭობს მიწაზე, 

დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალსური საწყისები“ (გვ. 210) მოჰყავს ცეკვა 
“სანჯლურის“ დახასიათება:“მხედრულ მიმიკურ განსახიუერებაში ხალხს შეჰქონდა ჟონგლიორობის 
ან ძველი ქართული ტერმინით რომ ვთქვათ, მუშაითობის ელემენტები. ამის მაგალითია ცეკვა 
“საჯლური“. მოცეკვავე ცეკვასთან ერთად გვიჩვენებდა ერთი ან რამოდენიმე ხანჯლით ცეკვავს. 
ხელის ერთი გაქნევით მოცეკვავე ერთი მეორეზე ისროდა ხანჯლებს და ისინი ერჭობოდნენ 
სათამაშო მოედანზე ერთი მეორის მახლობლად ისე, რომ ერთი სანჯალი მეორისაგან ერთი 
ფეხის დადებით იყო დაშორებული. მოცეკვავე სანჯლებს შორის მოექცეოდა და გარს უვლიდა 
მათ სან ერთი მსრით, ხან მეორე მხრით ფეხის ჩქარი გასმით და ისეთი სიცქვიტით, რომ არც ერთ 
სანჯალს არ წააქცევდა“. 

ამჟამად ცეკვა “სანჯლურის“ ამ ვირტუოზული ცეკვის შესრულების ტექნიკა ადრინდელთან 
შედარებით ბევრად უფრო რთულია და საცეკვაო ტემპიც შედარებით ამაღლებული. , 

როგორც წესი, ცეკვა “სანჯლურს“ ასრულებენ მხოლოდ მამაკაცები. ხალხურ ვარიანტში 
“სანჯლურს“ ცეკვავდა ერთი მამაკაცი. სასცენო–ხალსურ ვარიანტში კი ცეკვა “სანჯლურში“ 
შეიძლება მონაწილეობდეს მამაკაცთა ნებისმიერი რაოდენობა. 

ინტერესს მოკლებული არ არის ხანჯლებით ცეკვის (ცეკვა “სანჯლურის“) ხალხური ვარიანტის 
არსებობის ფაქტი XIX საუკუნეში, რაზედაც მიუთითებს დ.ბაქრაძის ნაშრომი სახელწოდებით 
“არქეოლოგიური მოგხაურობა გურიასა და. აჭარაში (სანკ6ტ–პეტერბურგი, 1878 წ. გვ:170). იგი 
წერს:“ეს ცეკვა-თამაში კარგად ახასიათებს გურულის მკვირცხლ ბუნებას. ყველასათვის 
განსაკუთრებით საინტერესო უნდა იყოს საშიში ცეკვა სანჯლებით, რაც, თუ არ ვცდები, მხოლოდ 
გურიაში იციან. “ტფილისის ვესტნიკიდან“ შემოკლებით მომყავს ის ადგილები, რომლებიც ამ 
საგანს ეხება – “საეკლესიო დღესასწაულები, ამბობს კორესპონდენტი, როგორც გურიაში, ისე 

ყველგან საქართველოში სახალხო ზეიმია, რომელსაც არა მარტო ახლო–მახლო სოფლებიდან 
და ქალაქებიდან ესწრებიან, არამედ სხვა გუბერნიიდანაც და რამდენიმე ათეული ვერსიდან. 
ადგილობრივი მოსახლეობა მთელი კვირით ადრე იჭერს თადარიგს:კლავენ შინაურ ფრინველებს, 
შეძლებულ ოჯახებში ცხვრებს, ძროხებს და სხვ. ნადიმის შემდეგ იმართება საერთო ცეკვა– 

თამაში, რაც ასე იწყება:ჩვეულებრივ შუა ადგილას გამოდის ორი გურული და ოსტატურად და 

მარჯვედ აკეთებენ სხვაღასსვა ილეთს. უწინარეს ყოვლისა მოცეკვავე ელვისებურად იწყებს 
ტრიალს და იქნევს ხანჯალს შემოჯარულ მაყურებელში:შეიკვრება დიდი წრე, რომელშიც 

ვერავინ შებედავს; შემდეგ სიმღერებს შეუერთდება ეროვნული მუსიკა დაირებით და ტაში 
მუსიკის ტაქტზე. ამ დროს თითოეულ მოცეკვავეს კიდევ ორ სანჯალს აძლევენ; ერთი მათგანი 

სწრაფად იჭერს სანჯალს და გამალებით ირტყამს პირით გვერდებზე, იღლიაში, მკლავებზე, 
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ნაკვეთებზე და ზურგს უკან კისერზე. შემდეგ სამივე ხანჯალს კბილებით იჭერს და ყველაფერ 
ამას ისე აკეთებს, რომ ცეკვას არ წყვეტს. პარტნიორი მის ირგვლივ ტრიალებს, თითქოს 

თანამოძმის სიმკვირცხლეს სწავლობსო. ხან წინ დაუდგება, თითქოს თანამოძმის სიმკვირცხლეს 

სწავლობსო. ხან წინ დაუდგება, ხან ისევ გველივით იკლაკნება და მთელი ამ სნის განმავლობაში 

ორივე სანჯლებით საშიშ ფიგურებს აკეთებენ. შემდეგ ერთი მოცეკვავეთაგანი, თითქოს გააჯავრესო, 
თავს დაესსმის პარტნიორს და ტანის ირგვლივ სანჯალს დაუტრიალებს, ერთი მათგანი შეჩერდება, 
ორივე ხელით უჭირავს გაწვდილი ხანჯალები ხოლო მეორე ზედ გადაასტება ამ ხანჯლებს. 

თანაც თავის სანჯლებს ათასნაირად იქნევს როცა მოცეკვავენი დაიღლებიან, მათ ხმლებს 

აწვდიან და ორი ძმაკაცი იწყებს ფარიკაობას და ენით აუწერელ სიმკვირცხლეს იჩენს. ბოლოს, 

როცა სანჯლებს მათ პატრონებს დაუბრუნებენ, ზედიზედ დაცლიან დამბაჩებსა და შამსანებს 

და ამით აძლებვენ ნიშანს, რომ ასლა სხვებსაც აქვთ უფლება ჩაერიონ ცეკვა–თამაშში). შემდეგ 

ისინი შეჩერდებიან, ტაშს დაუკრავენ და ამით უხმობენ ცეკვის მსურველებს. იმწამსვე წრეს 

გამოეყოფიან ქალები, ქალიშვილები და მამაკაცები და წყვილ–წყვილად დაეწყობიან, ე.ი. 
დამა–კავალრებად. იწყება ცეკვა, რომელსაც საცეკვაოდ გამოწყობილნი დირიჟორობეჩ“. 

ასალგაზრდა თაობებს შორის რაინდული ბუნების ჩამოყალიბების პრინციპს ძველად 

ემსასურებოდა ხევსურული ფარიკაობა და კუჭნაობა, რომელიც ფარ–ხმალით შეიარაღებულთა 

ორთაბრძოლას გულისხმობდა. 

ს.მაკალათიას გადმოცემით, “ადამიანის მოკვლა ხევსურეთში დიდ დანაშაულად ითვლებოდა. 

მკვლელებზე ძმებმა და ბიძაშვილებმ,ა შური უნდა იძიონ და სისხლი აიღონ. ეს ადათი ხევსურს 

ძვალ–რბილში აქვს გამჯდარი. სევსურული რჯულით სისხლის აუღებლობა თემში უდიდესი 

სირცხვილია და მოკლულის სულიც, მათი წარმოდგენით, საიქიოში იტანჯება. ამიტომ სევსური 

ძმათა შვილის სისხლს არავის შეარჩენს, სანამ მოსისხლეთა გვარი არ ამოწყდება“ (ს.მაკალათია, 

“სევსურეთი“ გვ. 8L 82). 

“ხევსურული რჯულით სისხლი მოეთსოვება მკვლელსა და მის ოჯახს. მტრობენ აგრეთვე 

მკვლელის დედის ძმებს და ბიძებს, რომლებსაც შურის მაძიებელი ვერ მოკლავს, მაგრამ 

დასჭრის“ (იქვე გვ.83). 

“ხევსურულ ადათში 1027 წელს ცვლილებები შეიტანა არხოტის თემმა. მან მიიღო 

დადგენილება, რომლის მიხედვითაც არსოტელებმა მესისხლეობისაგან გაანთავისუფლეს მკვლელის 
ბიძაშვილები და ნათესაობა. მკვლელობის პასუსუსისმგებელია მხოლოდ მკვლელი და მისი 

ოჯახი. ამასთანავე შირისძიების ერთი ნაწილი შეკვეცილია, დანარჩენი კი მოსპობილი. მესისხლეობის 

ვადაც განსახღვრულია მკვლელის სიცოცხლით. მისი სიკვდილის შემდეგ სისხლიც ისპობა“ (იქვე, 

გვ.92). 

“მკვლელობის გამომწვევი მიზეზი აქ მრავალია:მშშობლის შეგინება და შეურაცხყოფა, სიმთვრალე 

სატში და ქორწილში, მამულზე დავა და სხვ.“ (იქვე, გვ:82). 

ხევსურული ცეკვა, რომელიც ჩვენში “ფარიკაობის“ სახელწოდებით დამკვიდრდა, გულისხმობს 
სმალში გამოწვევას და ბრძოლას ზემოთმოყვანილი ერთ–ერთი მიხეზის გამო, რასაც შეიძლება 

დაემატოს:ქალთან დაკავშირებული ქიშპობა, ერთი მხრის მიერ მეორე მხარეზე თავდასხმა 

ქალის გატაცების მიხნით, მესისსლეობა და სხვ. ე.ი. ცეკვა “ფარიკაობა” თავისი შინაარსით 

მოწინააღმდეგეთა შორის სამკვდრო–სასიცოცხლო ბრძოლის გამომსატველია. 

რაც შეესება ხევსურულ “კეჭნაობას“, იგი “ფარიკაობისაგან“ განსხვავებით, უფრო მსუბუქი 

ფორმაა. თვით ტერმინი “კეჭნაობა“ წარმოშობილია სიტყვიდან “კეჭნა“, რაც ჭრილობას ნიშნავს, 

“დაკეჭვნა“ კი – დაჭრას. 
როგორც ს.მაკალათია ნაშრომში “ხევსურეთი“ განმარტავს, “თავსისხლიანობასთან ხევსურეთში 

შურისძიების უფრო მსუბუქი ფორმაც არსებობს, რომელსაც კეჭნაობას უწოდებენ. 

„კეჭნაობა ხევსურეთში ჩვეულებრივი მოვლენაა და იშვიათია სევსური დაუკეჭნავი იყოს 
და მას თავ-პირი დაშნითა და საცერულით დასერილი არ ჭონდეს. ამიტომ კეჭნაობაში და 
იარაღის სმარებაში სევსურები პატარობიდან ვგარჯიშობენ ჯერ ხის დაშნებითა და ფარებით, 

შემდეგ კი ნამდყილ სმლებზე და ფარებზე გადადიან. 
„.კეჭნაობაში მთავარია გავარჯიშებული ხელი და კარგი ხმალი გქონდეს, ისე, რომ სმლის 

ერთი მოქნევით მეშმუღლეს მსუბუქი ჭრილობა მიაყენო, სისხლი გამოადინო და საფულეს 
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(საექიმოს) გარდა არაფერი გადახდეს. მძიმე დაკეჭნა სირცხვილია:იტ ყვიან – “მკლავი ვერ 

დაიმორჩილა და მეშუღლეც იმიტომ გასწირა, მძიმედ დაკექჭ,ნაო. 
--კეჭნაობა ან შუღლლობა ხდება მიცვალებულის რიგებში, ქორწილებში, ხატობაში და სხვ. 

მისეზი ამის მრავალია: პირადი შეურაცხყოფა, შური, სიმთვრალე და სხვ. კეჭნაობა ვაჟკაცობად 

ითვლება და ქალებში კარგი მოკეჭნავე დიდ მოწონებაშია. ვინც კეჭნაობას გაურბის მას 
ზსრახავენ, ბეჩავი და მხდალიაო. მაგრამ ვაჟკაცობაში მარტო პირადი ვაჟკაცობა არ კმარა 
საჭიროა აგრეთვე დრამის გადასახდელად ქონებრივი შესაძლებლობა, რომელიც ყველა ხევსურს 

არ მოეპოვება“. 

«კეჭნაობის დროს მემუღლეები ცდილობენ ხმალი ისე დაკრან, რომ მეშუღლეს მსუბუქი 

ჭრილობა მიაყენონ. სისხლიც გამოადინონ, მაგრამ დრამა (ჯარიმა) არ გადახდეთ. ვისაც ხმალი 

არ ემარჯვება და მხდალია, ის ერთის მოქნევით მეშუღლეს მძიმედ დასჭრის და მას დრამაც 

დიდი გადასდება“ (ს.მაკალათია, “ხევსურეთი“, გვ.92,83). 

ხალხური გადმოცემით, ძველად დღესასწაულების დროს ახალგაზრდები თავს იყრიდნენ 

მოედანზე და იწყებდნენ ვარჯიშს კეჭნაობაში. ამ შემთხვევაში მოკეჭნავეებს, როგორც წესი, 

ფარ–სმალი ერთად უჭირავთ – ფარი წინ და ხმალი ფარს უკან. როგორც ავღნიშნეთ კეჭნაობაში 

დასაშვებია მხოლოდ მსუბუქი ჭ.რილობების მიყენება. დაუშვებელია კეჭნაობის წესის დარღვევა, 
ჩხუბზე გადასვლა და მოწინააღმდეგის მძიმედ დაჭრა. ასეთი შემთხვევების თავიდან აცილების 

მიხნით ხევსურეთში არსებობდა მკაცრი კანონი, რომლის მიხედვითაც ისჯებოდა წესის დამრღვევი. 

იგი ზოგჯერ ჯარიმდებოდა იმდენი სული საქონლით, რამდენი ქერის მარცვალიც ჩაეტეოდა 

მძიმედ დაჭრილის ჭრილობაში. 

კეჭნაობნისას მოწინააღმდეგეები უფრო მეტად ფესზე მდგარი იბრძოდნენ, სანდახან 

ჩაიმუხლებდნენ კიდეც. რომელიც “ორთაბრძოლაში გაწრთვნის მნიშვნელობას ატარებდა. 

ქორეოგრაფიისათვის კეჭნაობის ადათ–წესების ცოდნა იმდენადაა საჭირო, რამდენადაც მისი 

ელემენტები ცეკვა “ფარიკაობას“ ავსებენ. 

ცეკვა “ფარიკაობა“ კი რომელიც ძირითადად სიყვარულისათვის თავგანწირვის 

დემონსტრირებას ეფუძნება, მიეკუთვნება სასცენო–ხალხური ცეკვების ერთ–ერთ საუკეთესო 

ნიმუშს, აგებულს სევსურულ კეჭნაობისა და მთის “ფარიკაობის“ ელემენტებზე. ცეკვა 

“ფარიკაობაში“, რომელიც წარმოადგენს ქართველ ქორეოგრაფთა ერთი ნაწილის შემოქმედების 

ნაყოფს, საინტერესოა არა მარტო მისი სანახაობითი მხარე – ცეკვის თავისებური მონახაზი, 

ტექნიკურად რთული საცეკვაო ილეთები, ფარ–სმალის ოსტატურად ხმარება და სხვა, არამედ 

რაც მთავარია, მასში ზედმიწევნითაა გამოკვეთილი ქართველი კაცის რაინდული ბუნება, ის, 

რომ ჩვენში უიარაღო მოწინააღმდეგეს ხმალს არ დაჰკრავდნენ. ბრძოლა შეიძლებოდა მხოლოდ 
თანაბარი იარაღით. ხმალს არ დაჰკრავდნენ ზურგშექცევით მდგომს, 

წაქცეულს და სხვ. განსაკუთრებით აღსანიშნავია ის ძველი ხევსურული ტრადიცია, რომელიც 

ქალის მისი მანდილისადმი ღრმა პატივისცემაში გამოიხატება. საკმარისი იყო ორ მოსისხლე 
მტერს შორის ქალის მანდილის გამოჩენა, რომ ბრძოლა შეწყვეტილიყო. 

“ფარიკაობა“ იცეკვება როგორც წყვილის, ასევე ჯგუფის ან მთელი მასის მიერ. მას 

ძირითადად მამაკაცები ასრულებენ, გამორიცხული არ არის მასში ქალების მონაწილეობაც. 

ქალები უფრო მეტად “ფარიკაობის“ დასაწყისში და დასკვნით ნაწილში შედიან. 

არ შეიძლება არ ავღნიშნოთ ის ფაქტი, რომ “ფარიკაობის“ მსგავსი ცეკვა გააჩნიათ 
ბასკებსაც, რომელსაც “ესპატა–დანსს უწოდებენ, რაც ნიშნავს ხმლებით ცეკვას. ასევე 
საყურადღებოა, რომ ამ ცეკვის მელოდიის მუსიკალური ზომა ქართული საბრძოლო ცეკვის 

“სორუმის“ მსგავსად 5/8-ია. 

ხევსურული “ფარიკაობა“ სრულდება ქართველ მთიელთათვის დამახასიათებელ საცეკვაო 

მელოდიაზე, რომლის მუსიკალური ზომა 2/4 ან წ/ზ-ია. 

აქვე შევნიშნავთ, რომ ცეკვა “ფარიკაობაში“ მთიელთათვის დამახასიათებელ მელოდიებთან 

ერთად გამოიყენება მთიელთათვის დამახასიათებელი საცეკვაო ტექნოლოგიაც. ეს იმის გამო, 

რომ ჩვენს საუკუნეში ცეკვა ხევსურებისათვის უკვე უცხოა, რახედაც მიუთითებს ს.მაკალათია 

ნაშრომში “ხევსურეთი“. იგი წერს: “გართობას ასალეაზრდობა ხევსურეთში მოკლებულია, რადგან 

ქალ–ვაჟების იქ ერთად ყოფნა და მოლხენა საძრახისია. ხატში, ქორწილში და სხვა გასართობ 
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ადგილებში ქალ–ვაჟნი ერთად არ იყრებიან და ისინი განცალკევებით დგებიან... 

„ხევსურეთში ლხინი და ცეკვა–თამაშიც არ იციან. აქ არ შეხვდებით არც მთიულურ 
რამფანდურას და არ ქალ–ვაჟების ცეკვაში გაჯიბრებას. 

«ხევსური იშვიათად დაიმღერებს, ისიც სატში შეზარხოშებული მამაკაცები სატიონის ფერსასას 

თუ დაიმღერებენ..“ (გვ. 167). 

აღნიშნულ საკითხთან დაკავშირებით, ალბათ, ზედმეტი არ იქნება, თუკი გამოვთქვამთ 
საკუთარ მოსაზრებას – ჩვენ არ უარვყოფთ იმ ფაქტს, რომ ჩვენს საუკუნეში ხევსურული ცეკვა 

გამორიცხულია, მაგრამ ძნელად წარმოსადგენია, რომ ცეკვას ხევსურეთის ყოფაში ადრე საერთოდ 

არ ქონდა ადგილი. სწორედ იმ ხევსურეთში, რომელიც (როგორც იგივე ს.მაკალათია აღნიშნავს 

ნაშრომში “ხევსურეთი“, გვ.20) XV საუკუნემდე ფშაველებთან ერთად ფხოველებად იწოდებოდა 

და მაშინ, როცა ფხოელთა ერთ ნაწილში – ფშავში დღესაცაა წესად მიღებული, რომ “ხატში 

მსეეწარმა აუცილებლად უნდა იცეკვოს, რათა სატი წყალობდეს, ამიტომ წლოვანების 

განურჩევლად აქ ყველანი თამაშობენ“. ფხოელების მეორე ნაწილი – ხევსურეთი საერთოდ 

უარყოფს ცეკვას. 
რაც შეეხება ხევსური მამაკაცის მხრიდან “სატიონის ფერსისას“ დამღერებას, ეს უკვე იმაზე 

მიუთითებს, რომ ხევსურეთში ძველად მაინც ჰქონდა ადგილი საცეკვაო ხელოვნების ნიმუშის 
არსებობის ფაქტს. ფერხისა ხომ მწკრივებში გადაწყვეტილი ძველი ფერხულია, რომლისთვისაც 
სიმღერასთან ერთად აუცილებელია ფეხების მოძრაობათა თავისებური კომპლექსი ანუ საცეკვაო 

მოძრაობების არსებობაც, წინააღმდეგ შემთხვევაში იგი “ფერხისად“ არ იქნებოდა წოდებული. 

გამორიცხული არ არის ასევე მამაკაცთა ფერსისას გვერდით “ხსატიონის ფერხისას“ არსებობა 

ცალკე ქალების შესრულებით. 
ჩვენი აზრით, წამოჭრილი საკითხი ცალკე კვლევის საგანია, რომელიც მომავალში მოითხოვს 

უფრო ღრმა და საფუძვლიან შესწავლას. 

ბავშვის დაბადებასთან დაკავშირებული ძველი ქართული საფერხულო 

სანახაობები 

(„ძველ ქართულ ხალხურ საცეკვაო ხელოვნებაში ვხვდებით საფერხულო წყობის ისეთ 

ქორეოგრაფიულ ნიმუშებს, რომლებიც უშუალოდ უკავშირდებიან ბავშვის დაბადებით გამოწვეულ 

საზეიმო ხასიათის ლხინებს, მათ შორის აღსანიშნავია ფერხისას ტიპის სანახაობა “მზე შინა და 

მზე გარეთა“, “სამა“ და “სამაია“. 

თეიმურაზ მეორემ ((700–I762) თავის ეთნოგრაფიულ ნარკვევში “სარკე თქმულა“ მიგვანიშნებს, 

რომ ზემოთჩამოთვლილი სანახაობები (“მზე შინა და მზე გარეთა“, “სამა“, “სამაია“) ძველად 

ასეთივე თანამიმდევრობით სრულდებოდა ძეობასთან დაკავშირებულ ლხინებში. ძეობის ლხინის 

თეიმურაზისეული ლხინიც იმაზე მეტყველებს, რომ ლხინის დასაწყისში თავდაპირველად სწორედ 

ფერხის – “მზე შინა და მზე გარეთა“ იცეკვებოდა, შემდეგ კი “სამა“ და “სამაია“. 

როგორც თეიმურაზ მეორე წერს, ძეობის ლხინის დროს: 

“იქმონენ ფერხისის დაუკლებლობას, 

იქეთ და აქეთ ჩაებნენ, შემოსძახებენ ძეობას, 

გარეთ გამოვლენ ფერხისას, შევლენ სად ქალი წევსა–და 

იტყვიან გაღმით–გამოღმა, ააყოლებენ ფესსა–და 

სიმღერით შიგნით შესვლასა დაჰპატიჟებენ მჭზესა–და 
არ დააკლებენ ძეობას რიგი რაც არის წესადა“. 

აქეთ და იქით ფერსისას ჩაბმა, “გაღმით გამოღმით“ თემა მაჩვენებელია, რომ ფერხისას 
ერთმანეთის პირდაპირ მდგომი ორი ნახევარმწყობრი შეადგენდა. ეს “მზე შინას“ ფერხისაა, რაც 

იქიდან ჩანს, რომ სიმღერით მზეს პატიჟებდნენ და მეფერსისენი სახლში იწვევდნენ. თეიმურაზს 

მეორის მიერ აღწერილი ფერსისა მოქმედების ადგილმონაცვლეობით შესასრულებელი სანახაობაა. 
დარბაზში შესვლა-–გამოსვლა თავისი სასიმღერო ტექსტით უნდა იყოს განსახღვრ ელი: “გარეთ 
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გამოვლენ“, ფერხისას “შევლენ, სად ქალი წევსა–და“, “სიმღერით შიგნით შესვლასა დაჰპატიჟებენ 
მზესა–და“. 

ე ალ.ჯამბაკურ–ორბელიანს ერთ–ერთ სტატიაში ნათქვამი აქვს:“უწინდელ დროს შვილი 

ყმაწვილი რომ დაიბადებოდა, თან უნდა სიმღერით ეთქვათ ქალებს და ყმაწვილვაჟებს:“მზე 
შინაო, მზე შინ შემოდიო“. 

ალ.ჯამბაკურ–ორბელიანი ამ შემთხვევაში იმავე ფერხისას უნდა ასახელებდეს, რომელიც 
მასზე ადრე თეიმურაზ მეორემ აღწერა. სწორედ ამ ფერხისას ტექსტი უნდა იყოს შემდეგში 

ჩაწერილი სასიმღერო ლექსი: 

“მზე შინა და მზე გარეთა, 

მზე შინ შემოდიო, 

უჩივლია მამალსაო, 
მზე შინ შემოდიო. 

მზე დაწვა და მთვარე შობა 

მზე შინ შემოდიო“ და სხვ. 

(დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის სალსხური საწყისები“, გვ.7), “რასაც მოსდევს “სამა“, 

წარმოდგენილი თეიმურაზს მეორის მიერ ასევე ფერხისას სახით: 

“რა გაათაონ ფერხისა გამართვენ ერთად ჭამასო, 

დასსდნენ ქალების პირისპირ, არვინ დაიშლის ამასო, 

შემოიყვანენ მესტვირეს, უკვრენ ჩააბნენ სამასო, 

და ამისთანა ლხინი უსარის ყმაწვილის დედას, მამასო..“, 

რის შემდეგაც ლხინში ტექსტის მიხედვით “სამაია“ იჭრება, რომელშიც ასევე მონაწილეობენ 

ორ რიგად გაყოფილი ქალ–ვაჟთა მწკრივები: 

“ცალგნით არის კაცის ხმანი, ცალგნით არის ქალებისა 

ძეობაში უკუყრა და ყოფა არის მენესტვისა, 

სამაიაში ქალებსა იღლიაში უძვრებისა, 

და შაირს ეტყვის, უკრავს ახლოს უდგებისა“ 

(დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ გვ. 176). 

ამაია“ თეიმურაზ მეორის მოწმობით ორგვარია:ერთია “დიდკაცთა“, მეორე – “მსახურთა 

და ებელთა“ (ე.ი. ხალხური). , 

ალ.ჯამბაკურ–ორბელიანის აღწერით, მე-I9 საუკუნის დასაწყიში “სამაიას“ დიდკაცთა 
სახლებში შემდეგნაირად ასრულებდნენ: 

“ქალნი და კაცნი ორ დასად დაყოფილნი მწკრივად; ჯერ ერთი გაბმული დასი წამოვიდოდა, 
თავის პირდაბირ დასისა წყნარად მომავალნი და თან ამას მოიმღეროდნენ!“სამაია სამთაგანა რა 
ტურფა რამ ხარო და სხუანი“. ასე უნდა მისულიყვნენ მოპირდაპირე დასთან ეს: მომღერალი 

დასი, მას უკან მღერითგე გატრიალებულიყვნენ და თავის ადგილს მისულიყვნენ, აგრეთვე 
მღერით. იქ მწკრივად დადგებოდნენ ხელებგაბმულები პირველსავე რიგით. ეს პირველი დასი 

თავის ადგილს რომ დადგებოდა მწკრივად, დადგომასთან სიმღერა უნდა დაესრულებინა მაშინვე. 

ამ დროს ის მეორე დასი ჩამოართმევდა სიმღერას პირველ დასს. თან პირველი დასის რიგით 
შეასრულებდა იმ წესსა ეს ორი გაყოფილი დასი ხან ერთი მივიდოდა მეორესთან, სან მეორე 
პირველთან, მაგრამ თანდათან კი აჩქარებდნენ სიმღერას თაგვის შეწყობილი ლექსებითა. ბოლო 

დროს ასე უნდა აეჩქარებინათ სიმღერა, რომ სალაღობოდ გადაექციათ და ერთმანეთისათვის 
ბაღდადის ხელსახოცები ესროლათ, ანუ წყნარად დაეკრათ ეგრე მღერით. ჩემს სიყმაწვილეში 

ერთს გამოჩენილ ქორწილში დააბეს “სამაია“. ორმოცზე მეტმა მასლობლად ქალებმა 
დათხოვილებმა და გაუთსოვრებმა“. 

დ.ჯანელიძეს ნაშრომში “მართული თეატრის ხალხური საწყისები“ მოყვანილი აქვს ცნობა 

ფშაური სამგუნდოვანი სამაიას შესასებ გადმოცემული ელ.ელიხბარიშვილის მიერ (სოფ. შუაფხოდან), 
რომელიც აღნიშნავს, რომ “ფშავში ამ ფერხულის დაბმა სატობაში იცოდნენ. სამკუთხედად 

დადგებოდნეს და უვლიდნენ. ერთი ამბობდა ტექსტს და პანგს, ორი კი ბანს ეუბნეობოდა. სამაია 

აქ ქალ-ვაჟთა სათამაშოა, ქორწილშიც ასრულებდნენ“ (კრებ. “ხალხური პოეზია“, ქუთაისი, 
193#წ.. გვ.325–326). 
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დ.ჯანელიძე უპირისპირებს რა ერთმანეთს ფშაურ (ხალხურ) სამგუნდოვან “სამაიას“ და ალ. 

ჯამბაკურ–ორბელიანის მიერ გადმოცემულ ორგუნდოვან (დიდ კაცთა) “სამაიას“ აღნიშნავს, რო!) 

დიდკაცთაგან “სამაიას“ ორგუნდოვან ფერხისად გადაქცევას დიდი დავა და წინააღმდეგობალ 

გამოუწვევია, რაც ჩანს ხალხური ლექსიდან “სამაია სამთაგანა არ იქნება ორთაგანა“ (დ.ჯანელიძე, 

“ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ. 10#8 წ. გვ: 178), ე.ი. ორი განით (ორი მწკრივით) 

“სამაიას“ შესრულება არ შეიძლება“. 

„როგორც ზემოაღნიშნული წყაროებიდან ჩანს, “სამაია“ სრულდებოდა როგორც ცალკე 

ქალების მიერ, ასევე ორ მწკრივად გაყოფილ ქალ–ვაჟების მიერაც, მაგრამ გამოკვლევამ 

გვიჩვენა, რომ თურმე ფშავში ძველად არსებულა “სამაიას“ ისეთი ქორეოგრაფიული ვარიანტიც, 

რომელსაც ცალკე მამაკაცები ასრულებდნენ ფერხულის სახით. 

მოგვყავს 1948 წელს სოფ. გოგოლაურთაში (შუაფხოს მახლობლად) 80 წლის ხევისბერის 

დავით თურმანაულის გადმოცემის შედეგად ჩვენს მიერ ჩაწერილი ფშავური “სამაიას“ აღწერა, 

მამაკაცთა შესრულებით. 

ფშაურ “სამაიას,!, როგორც წესი, ასრულებდა სამი, ხუთი და უფრო მეტი მამაკაციც. 
ცეკვას იწყებდა ჯერ ერთი, რომელიც წამოიწყებდა რა სიმღერას, გამოვიდოდა საცეკვაო 
მოედანზე და “მუსლურა სვლით“ მოძრაობდა წრეზე. მას უკან გამოჰყვებოდა ჯერ ერთი, მერე 

მეორე და ა.შ. მამაკაცი, რომლებიც ბანის თქმით იმავე მუხლურა სვლით მისდევდნენ ბირველს. 

ამ დროს მამაკაცთა მკლავები განზე გაშლილი ქვეგანმკლავშია და ყოველი ნაბიჯის გადადგმისას 

ოდნავ დაეშვებიან ქვემოთ. ფეხის მუხლის სახსარში მოხრასთან ერთად კი ისევ სეაიწევიან (ე.ი. 

უბრუნდებიან საწყის მდგომარეობას). ასეთი სვლით მამაკაცები მოძრაობენ საერთო წრეში. 

შემდეგ ცვლიან ადგილებს. წრეზე მოცეკვავენი სან ერთმანეთის მიყოლებით (რიგში 

განლაგებულები) მკლავებგაშლილი ცეკვავენ, ხან კი მყჯლავებით მხრებზე გადადებული მოძრაობენ 

მარჯვნივ და მარცხნივ. მოძრაობის მიმართულების შეცვლა ხდება ფეხის იატაკხე რამოდენიმეჯერ 

დაკვრით და ფეხცგლით. 
ფშაურ -სამაიას“ ქალებიც ასრულებენ, მამაკაცების გარეშე. მხოლოდ იმ განსხვავებით, 

რომ ისინი “მუხლურა სვლის“ ნაცვლად იყენებენ “ტერფულა“ ანდა “სადა სრიალა წინსვლას“. 

ხევისბერი დ. თურმანაულის გადმოცემით ფშაურის მსგავს “სამაიას“ ასრულებდნენ გუდამაყრელი 

მთიულებიც და ხევსურებიც. 

როგორც დასაწყისში ავღნიშნეთ, სიმღერას იწყებს ერთი მამაკაცი, დანარჩენები კი ბანს 

ეუბნებიან, შემდეგ სიმღერას მეორე ჩამოართმევს, შემდეგ მესამე და ა.შ. სან ერთი და ხან 

მეორე რიგრიგობით ასრულებს სიმღერის დამწყების როლს. ფერხული მთავრდება შეძასილით 

“გაუმარჯოს!“. 

მოგეყავს მამაკაცთა ფშაური “სამაიას“ სიმღერის ტექსტი: 

“სამაია სამთაგანა 

არ იქნება ორთაგანა 

სამაიას ჩამოუვლი 

კაცი ნაბად ჭ.ავლიანი (ბეწვიანი) 
სამათურო გხა მასწავლეთ 

სოფელ მიქეს ქალიანი. 

იქ ქალებ ვერა დავქალე (ვნასე) 
ბებრებ იყო ტყავიანი.. გაუმარჯოს“. 

ფშაური “სამაია“ გაშაირების ხასიათს ატარებს. მას ასრულებდნენ როგორც ხატობაში, 
ასევე ქორწილების, დღეობების და ღრეობების დროს. 

საქართველოს ხალხური შემოქმედების რესპუბლიკური სახლის დირექტორის მოადგილემ 

გიორგი გრიგოლიშვილმა იმავე 1949 წელს, წითელწყაროს რაიონში, (სოფ. ქედა) ლევან ლუკას 

შე პაპიაშვილის გადმოცემით ჩაიწერა “სამაიას“ საინტერესო ტექსტი: 
“წამოე სალაშაროდა ორ ქალად შუა ვიჯდოდი 
საცა ბუსიკა აჩქამდის უწინ მე გადმოვფრინდოდი, 

ოუვლიდი სამაიასა,. ბეჭებში მავიჩიკოდი 

ჩემ წიქარაი ყვიროდა მე რომ საბძელსა ვხდიდოდი 
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რა ვქენ ამ დასაკარგავმა, რად არ მთვარეშიც ვთიბოდი 

თუ კიდევ ლაშარს წავიდე გამიწყრეს დავიფიცოდი“. 
როგორც ტექსტიდან ჩანს, ლაშარის ჯვრის საპატივცემულოდ გამართულ დღესასწაულზე 

ერთი მამაკაციც კი უვლიდა “სამაიას“, ბუზიკის თანხლებით. გარდა ამისა, ერთი აქლემიც 

ცდილობს “სამაიას“ ცეკვას სულხან–საბა ორბელიანის ერთ–ერთ არაკში “აქლემმა უთხრა 

ვირსა:“ძმაო, უნდა დავროკდე და სამაია და ცეკო ვქნაო“ – “რა ალაგის სამაია არის?“ აქლემმა 

უთხრა:“იმისთანა სიმღერას, ამისთანა ადგილის ცეკვა უნდაო“. 
როგორც აქ მოყვანილი დამწერლობითი წყაროები მიგვანიშნებენ, ქმეობის ლხინში 

შესრულებული საცეკვაო ნიმუშები საფერხულო წყობის სანახაობას წარმოადგენს, რომლებსაც 

ფერხისას სახე გააჩნიათ და ორ მწკრივად (ანუ ორგანად) განლაგებულები და 

ხსელიხელჩაკიდებულები, სიმღერის ან საკრავიერო ინსტრუმენტების თანხლებით, რიგრიგობით 
ზან უახლოვნებიან, ხან კიდევ შორდებიან ერთმანეთს. საყურადღებოა, რომ თეიმურაზ მეორე 

მე-9 საუკუნის წეს“ჩვეულების აღწერილობისას ძეობის ლხინში განისილავს ფერხისების შესრულების 
თავისებურ თანამიმდევრობას:მათ შორის პირველ რიგში მონაწილენი ასრულებენ ფერსისას – 

“მზე შინა და მზე გარეთას“, შემდეგ კი ფერსისას – “სამა“ და “სამაიას“, რომლებშიაც 

მონაწილეობს ორ მწკრივად განლაგებული და ერთმანეთს დაპირისპირებული ქალ–ვაჟთა გუნდი. 

რაც შეეხება აკომპონიმენტს, ფერხისებისათვის “მზე შინა“ და “სამაია“ დამახასიათებელია 

სიმღერის თანხლება, “სამას“ შესრულებისას კი აკომპონიატორის როლში მესტვირე გამოდის 

(რომელიც, როგორც ჩანს, “სამაიაშიც“ რჩება). 

სანამ უფრო დაწვრილებით გავაანალიზებთ ცეკვა “სამაიას“ ან “სამას“ ბუნებას, საჭიროდ 

მიგვაჩნია გავერკვეთ ჯერ იმ საკითხში, თუ რა დაედო საფუძვლად “სამაიასა“ და “სამას“ ამ ორი 

მონათესავე სახელწოდების წარმოშობას. 

თუ არ მივიღებთ მხედველობაში გამონაკლისებს (კერძოდ, დედოფლისწყაროს რაიონის 

სიფელ ქედაში ჩაწერილ ტექსტში მოყვანილ ცნობას “სამაიას“ “ბუზიკის“ თანხლებით შესრულების 
შესახებ), ყველა სხვა შემთხვევაში ცეკვა “სამაიას“ ხალხური ვარიანტის შესრულებისას 
აკომპონიმენტის როლში სიმღერა იგულისსმება. “სამას“ შესრულების დროს კი ცეკვის 
აკომპონიმენტად საკრავიერ ინსტრუმენტებზე შესრულებული მუსიკა გვევლინება. რის გამოც 
უნდა ვიფიქროთ, რომ სწორედ აღნიშნული განსხვავება გასდა საფუძველი ამ ორი მონათესავე 
ტერმინის – “სამაიასა“ და “სამას“ დამკვიდრებისა ქართულ ხალსურ ქორეოგრაფიაში. M. 

საჭიროდ მიგვაჩნია აქვე შევეხოთ საკითხს ტერმინ “სამას“ ცეკვის სოგად სახელწოდებად 

გადაქცევის შესახებ. 
დავიწყებთ იქიდან, რომ,“ცეკვა “სამაია, რომელსაც თავიდანვე ცეკვა–სიმღერის ანუ 

ფერხულის სახე გააჩნდა თავისი წარმოშობით უფრო ადრინდელი უნდა იყოს, ვიდრე “სამა“, 
რომლის საწყისი ფორმა ფერსისას არ სცილდება და საბოლოოდ ფერხულს შიგნით მოთამაშეთა 
სასითაა წარმოდგენილი, რომელშიც მონაწილეობს ერთი ან ორი შემსრულებელი და ცეკვაც 

ერთი ან ორი ინსტრუმენტალისტის დაბას თქმისა არ იყოს, “ებანთა და ფანდურთა მიერ 

იქმნებიან“) აკომპონიმენტის თანხლებით სრულდება. ამას უნდა დაემატოს ისიც, რომ ცეკვა 

საკრავიერი მუსიკის აკომპონიმენტის ქვეშ (ორი დამკვრელის მონაწილეობით) ბევრად უფრო 

იოლია, ვიდრე ორპირული სამხმიანი სიმღერის აკომპონიმენტი, რომელსაც მომღერალ–მოცეკვავეთა 

მთელი გუნდი ესაჭიროება. სწორედ აღნიშნულ გარემოებას უნდა გამოეწვია შედარებით მარტივი 

სახის ლხინების დამკვიდრება და მისი პოპულარიზაცია ქართულ სალსურ ქორეოგრაფიაში 
(ლხინში წრეზე განლაგებულ მაყურებელთა შორის ერთი ან ორი მოცეკაყე ცეკვავს, წრე კი 
ფერსულისაგან განსხვავებით, ადგილზე დგას და თავის რიგის მოლოდინში ტაშით კმაყოფილდება). 

ვფიქრობთ, სწორედ “სამასათვის“ დამასასიათებელმა, საკრავიერი ინსტრუმენტების 

აკომპონიმენტის ქვეშ ცეკვა–თამაშის ტრადიციამ შეუწყო ხელი ტერმინ “სამას“ ცეკვის ზოგად 

სახელწოდებად გადაქცევის ფაქტს (რასაც ადასტურებს აჭარაში დამკვიდრებული გამოთქმა 
“ისამე“ ანუ იცეკვე, სამა არ ვიცი – ცეკვა არ ვიცი და სხვ.). 

საყურადღებოა ასევე მთვარისადმი მიძღვნილი ცეკვა–თამაშის (რომელიც ბევრად ემსგავსება 
ლსინს) “შუშპარის“ და ადრე როკვების ჯგუფში შემავალი კერძო ტერმინის “ცეკვის“ ზოგადი 
მნიშვნელობის ტერმინად გადაქცევის ფაქტიც, რომელთა საფუძველიც, ალბათ უნდა ვეძიოთ ამ



ცეკვების თანდათანობით ხალხში გავრცელების ფართო ასპარეზში, რის შემდეგაც ცეკვის ზოგადი 
ტერმინის “როკვას“ ადგილზე მივიღეთ ტერმინი “ცეკვა“ და ასევე “სამას“ მსგავსი ცეკვის 
ზოგადი მნიშვნელობის ტერმინი “შუშპარი“ (ცნობილია, რომ “მუშპარი“ ცეკვას ნიშნავს, “შუშპარა“ 

– მოცეკვავეს, “აშუშპრებს“ – აცეკვებს. “ლასშუშპარ“ კი სვანურად იცეკვეს ნიშნავს და სხვ.» 

რაც იმაზე მიუთითებს, რომ სულხან–საბას განმარტება – “სამა – როკვა შუშპარია“ არ უნდ:! 

იყოს შემთხვევითი. 

საბოლოოდ შეიძლება ითქვას, რომ “სამაია“ და “სამა“, რომელიც ძველად საფერხული: 

და საფერხისო წყობის ცეკვად იყო მიჩნეული, სრულდებოდა როგორც ცალკე ქალების, ასევე 
ქალ–ვაუჟების და ცალკე ვაჟების მიერ. მასში მონაწილეობდა ერთი, სამი, ხუთი, ორმოცი და ა.შ. 

ნებისმიერი რაოდენობის შემსრულებელი. აქედან გამომდინარე, დღეისათვის ჩვენში გაპარცელებული 
ცეკვა “სამაია“ სამი ქალის ან უფრო მეტი რაოდენობის ქალთა მონაწილეობით კანონზომიერად 

უნდა მივიჩნიოთ. 

C ამჟამად ჩვენში გავრცელებული ცეკვა “სამაია“, რომელსაც სასცენო–ხალხური ცეკვის 

სახე გააჩნია, ძირითადად შექმნილია მცხეთის სვეტიცხოვლის სამხრეთ კედელზე არსებული 

ფრესკიდან მხატვარ გაგარინის მიერ მე–XIX საუკუნის §0-იან წლებში გადმოღებული ნასატის 

მიხედვით. მხატვარმა გაგარინმა ფრესკიდან გადმოხატა მხოლოდ სამი ქალის ცეკვა. იგივე 
გაიმეორეს შემდგომში მხატვრებმა სკოვიტინოვმა (1910 წ.) და შალვა ქიქოძემ, რის შემდეგაც 
შეიქმნა აზრი, რომ მცხეთის სვეტიცხოვლის ფრესკაზე გამოხატული სამი ქალის ცეკვა “სამაია“ 

არის. 

ამასთან დაკავშირებით პროფ. შ,ამირანაშვილი აღნიშნავს, რომ “გაგარინის სურათები 

დაშორებული არიან დედნების სტილს, მეტიც, გაგარინის მიერ მცხეთის ფრესკიდან გადმოღებული 
ნახატი გადმოგვცემს საერთო კომპოზიციიდან გაუმართლებლად ამოგლეჯილ სამ ფიგურას, 

რამაც მცდარი წარმოდგენა შექმნა ფრესკის შინაარსის შესასებ“C) და ა.შ. 

დ.ჯანელიძის განმარტებით, ფსალმუნის ტექსტის საფუძველზე ფრესკის ავტორს საშუალება 

მისცემია ტაძრის კედელზე აესახა არა “სამაია“ სამი ქალის შესრულებით, არამედ ძველი 

ქართული საერო სანახაობანი. ამ ფრესკაზე ფსალმუნის ტექსტის მიხედვით უნდა გვქონდეს 

გამოხატული “ძნობით ქებაო“, რომელსაც 22 ქალი ასრულებს. 

თვით “ძნობა“ ივ.ჯავასიშვილს ასე აქვს განმარტებული'“ძნობა და ძნობარი უძველეს 

სანაში სარწმუნოებრივ ცეკვების აღმსრულებელთა გუნდებს გულისხმობდაო“. 

ნაშრომში მოყვანილ ისტორიულ და ლიტერატურულ წყაროებზე დაყრდნობით ცეკვა 

“სამაიას“ შესახებ შეიძლება შემდეგი დასკვნები გამოვიტანოთ; 

L ცეკვა “სამაია“ და მასთან ერთად “სამაც“ ძირითადად ფერსისას ტიპის საფერსულო 

წყობის მასობრივი ცეკვაა. თუმცა მათ შესრულებაში ზოგჯერ ადგილი აქვს ერთი, სამი ან ხუთი 

მონაწილით შესრულების შემთხვევებსაც. ზოგჯერ კი იგი წრიული ფერხულის სასითაცაა 

წარმოდგენილი. 
2. ცეკვა “სამაია”, როგორც წესი, მათში მონაწილეთა მიერვე შესრულებული სიმღერის 

თანხლებით სრულდება. რაც შეეხება “სამას“, იგი საკრავიერი მუსიკის თანხლებას გულისხმობს. 

უნდა ვიფიქროთ, რომ “სამაიას“ მონათესავე ტერმინის, “სამას“ წარმომობის ძირითადი 

საფუძველიც მათ შორის აკომპონიმენტში არსებული განსხვავება უნდა იყოს. 

ვ. ვფიქრობთ, რომ სწორედ საკრავიერი მუსიკის თანხლებით ცეკვების ხალხში ფართოდ 

გავრცელებამ შექმნა ტერმინის “სამა“ ცეკვის ზოგად სახელწოდებად გადაქცევის პირობა, რის 

გამოც აჭარაში “სამა“, და აქედან გამომდინარე, “ისამე“ ზოგადად “იცეკვეს“ მნიშვნელობით 

გვხვდება (იგივე შეიძლება ითქვას ტერმინების “შუშპარისა“ და “ცეკოს“ ანუ “ცეკვის“ ზოგად 

სახელწოდებად გადაქცევის შესახებაც), 
4. ცეკვა “სამაიას“ ასრულებენ არა მსოლოდ ქალები, არამედ ქალ–ვაჟებიც და ცალკე 

ვგაჟებიც. რაც შეეხება “სამაიაში“ მონაწილეთა რაოდენობას მასში შეიძლება მონაწილეობდეს 
შემსრულებელთა ნებისმიერი რაოდენობა, (ერთი, სამი, ხუთი, ორმოცი და ა.მ.). 

5. ცეკვა “სამაია“ ერთი მონაწილის შესრულებით გვხვდება სულსან–საბა ორბელიანის 

არაკში “აქლემი და ვირი“ და დედოფლისწყაროში ჩაწერილ ცეკვა “სამაიას“ ტექსტში. სამი 
მონაწილის შესრულებას ადგილი აქვს ფმშაურ,-სამგუნდოვან “სამაია“–ში. ფმაურ “სამაია“-ში 
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ნამაკაცთა შესრულებით სამის გარდა შეიძლება მონაწილეობდეს ხუთი და მეტი შემსრულებელი. 
ალ.ჯამბაკურ–ორბელიანის ცნობით, ქალთა “სამაიაში მონაწილეობდა ორმოცი და მეტი 

გათხოვილი და გაუთხოვარი ქალი. 

აქედან გამომდინარე, სრულიად დასაშვებია დღეისათვის ჩვენთვის ცნობილ “სამაიას“ სამი 

ქალის (ან უფრო მეტის) მონაწილეობით შესრულება, მის ხალხურ ვარიანტში ნებისმიერი 

რაოდენობის შემსრულებელთა მონაწილეობის გამო. 

ყურადღებას იმსახურებს ასევე დ.ჯანელიძის მიერ ჟურნალ “საბჭოთა ხელოვნებაში“ 
(1987წ.,#9, გვ-"!) გამოქვეყნებული სტატია სათაურით “პირარწივსახე სამაია“, რომელშიც 

გამოთქმულია მოსაზრება იმის შესასებ, რომ ცეკვა “სამაიას“ სახელწოდების წარმოშობის 
საფუძველი უშუალოდ რიცხვით სახელ “სამს“ უკავშირდება. 

როგორც ავღნიშნეთ, ქორეოგრაფიული ხელოვნების საწყისი ფორმა წრიული ფერხულია, 

შესრულებული თავდაპირველად ნადირობის შემდეგ ნანადირევის გარშემო. ცეკვა “სამაიას“ 

მრგვალ წყობაზე სხვა წყაროებთან ერთად მიგვანიშნებს აკ.შანიძის მიერ ჩაწერილი ხევსურული 

ლექსის ტაეპიც: “სამაია ჩაგამბიეს სამირგვალად მაგავლიეს“. აქედან გამომდინარე, თუკი 
“სამაიას“ საწყის ფორმას ფერხულის სახე გააჩნდა, თავისთავად ცხადია, წარმოუდგენელი ხდება 
ფერხულის დაბმა სამზე ნაკლები შემსრულებლით, რაც ჩვენი აზრით, დაედო საფუძვლად ცეკვა 

“სამაიას“ ტექსტში გამოთქმულ მინიშნებას – “სამაია სამთაგანა არ იქნება ორთაგანაო“, 

საყურადღებოა აგრეთვე ავტორის მიერ წერილში მოყვანილი სულხან–საბა ორბელიანის 

ცნობა იმის შესახებ, რომ “ცალყუა“ – “სამაია” არისო. ავტორი ასევე ვარაუდობს, რომ 

“სამაიას“” ძველი სახელწოდება უნდა ყოფილიყო “ყუნცული“, რომელშიც ივ.ჯავახიშვილის 
ეტიმოლოგიაზე დაყრდნობით:“ყუნ“ ორს ნიშნავს, “ცული“ კი (ცალი) – ერთს. მთელი სიტყვა 

“ყუნცული“ კი – სამის მნიშვნელობას ატარებს და ამდენად იგი შეიძლება იყოს ცეკვა “სამაიას“ 

უძველესი სახელწოდება. იგივე შეიძლება ითქვას ტერმინ “ცალყუას“ შესახებაც, რომელშიც 

“ცალ“ – ერთს ნიშნავს, “ყუა“ ანუ “ყუნ“ – ორს. განსხვავება ამ ორ სამნაწილიან რიტმებს შორის 

იმაში მდგომარეობს, რომ თუ “ცალყუას“ შემთხვევაში რიტმში შემავალი სამი ნაწილაკიდან 

პირველი ადგილი (ანუ თვლა “ერთი“) განიერ (ანუ გრძელ) ნაწილაკს უჭირავს, მომდევნო თვლა 

“ორი ორ მოკლე ნაწილაკს ეთმობა. რაც შეეხება “ყუნცულის“ რიტმს, აქ შემადგენელი 

ნაწილაკების განლაგება შებრუნებულია ისე, რომ მასში ჯერ ორ მოკლე ნაწილაკს ვხვდებით, 

შემდეგ კი სრულს (ანუ გრძელს), რის გამოც პირველ შემთხვევაში რიტმი “ერთი, ორი–სამის? 

სახითაა წარმოდგენილი, მეორე შემთხვევაში იგი “ორი–სამი, ერთის“ სახეს ატარებს. ჯ 

აღსანიშნავია, რომ ქართული ხალსური ცეკვების ქორეოგრაფიული ენა, განსაკუთრებით კი 

საცეკვაო და მასში შემავალი მოძრაობათა წყობა (ისეთი ცეკვებისა, როგორიცაა, “ქართული“, 

“დავლური“, “მთიულური“, “სორუმი“) უშუალოდ ამ ორ რიტმს (ცალყუასა და ყუნცულის 

რიტმებს) ექვემდებარება, რის გამოც სრულიად სამართლიანი იქნება, დავეთანხმოთ პროფ. 

პ.ბერიძის მიერ გამოთქმულ მოსაზრებას იმასთან დაკავშირებით, რომ “მუსიკასა და პოეზიასთან 

ერთად უძველესი ქართული ქორეოგრაფიის რიტმიც დაქტილურია“, რაც ნიშნავს, რომ ცეკვაშიც 

ვხვდებით რიტმებს, რომელთათვისაც დამახასიათებელია სამნაწილიანი წყობა გამოსატული 

ერთი სრული (ანუ გრძელი) და ორი მოკლე მოძრაობით (ნაბიჯით) ან პირიქით. 
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მსე შინა და მზე გარეთა 

ჩიძიის:ი9 წაწ, მ. შაძმიშვილის მიერ 
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სამაია 
სალხური, დამუშ. გრ.კოკელაძის მიერ 

მიძიიზ:იი 

  

  

  

  

  

  

  

  
  

  

 



საცეკვაო რიტუალი ბავშვის ავადმყოფობის დროს 

ბავშვის ავადმყოფობის დროს ძველად საქართველოში არსებულ საცეკვაო რიტუალური 

წეს–ჩვეულებების შესახებ ლ.გვარამაძე ნაშრომში “ქართული ხალხური ქორეოგრაფია“ 

წერს:“ძველად ფიქრობდნენ, რომ “ყვავილსა“ და “წითელას“ ავადმყოფში იწვევდნენ ანგელოზების, 
ეგრეთ წოდებული “ბატონების” დასახლება. როცა ეს მოულოდნელი სტუმრები ვისიმე ოჯახს 

ტანჯვის შემსუბუქებლად ეწვეოდნენ, უნდა ედიდებინათ “ბატონები“ და გაგეკეთებინათ ის, რაც 
მათ ესიამოვნებოდათ, წინააღმდეგ შემთხვევაში ისიწი სახლს არ დატოვებდნენ ისე, რომ თან 
მსხვერპლი არ წაეღოთ. 

ჩვეულებრივად გაისმოდა ჩონგურის სმა და “იავ–ნანას“ სიმღერა. ქალები, რომლებიც 

ავადმყოფს გარს ეხვივნენ, ართობდნენ “ბატონებს“ ცეკვით. ცეკვებს თან ახლდა ეგრეთ წოდებული 

სააქიმო ანუ სამკურნალო სიმღერები “იავ–ნანა“ და “ბატონები“ ანუ “საბოდიშო“. სამკურნალო 
ცეკვა “იავ–ნანას“ თანსლებით უფრო ხშირად გვხვდება ქართლსა, კახეთსა და რაჭაში. ცეკვას 
“ბატონების“ თანხლებით კი ასრულებდნენ იმერეთსა და გურიაში. ცეკვის თანხლებით ორივე 

სიმღერა, სხვა სიმღერებთან შედარებით, სრულდებოდა წყნარ ტემპში. სიმღერის ზომა თავისთავად 

განსაზღვრავს ცეკვის ტემპსა და რიტმს. 

ავადმყოფზე ზემოქმედების ამ თავისებურ ხერხებს გარკვეული აზრი ჰქონდათ, კერძოდ 

მონოტონური მუსიკა და მსუბუქი საცეკვაო მოძრაობები ავადმყოფს ჰიპნოსური ძალის 

მდგომარეობაში ამყოფებდნენ და მათ ერთგვარ შვებას აძლევდნენ“ (ლ.გვარამაძე, “ქართული 

სალხური ქორეოგრაფია“, გვ:37–38). 

ვ-ბარდაველიძე ნაშრომში “ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ 

აღნიშნავს:“ბატონების“ კულტის მნიშვნელოვან დამასასიათებელ მსარეს შეადგენდა ზვარას 

დაყენებისა და საერთოდ სახადიანი ავადმყოფის მიმართ “თავსშემოვლებისა“ და გარშემოგლის 

რიტუალი, რომლითაც ხორციელდებოდა “ბატონების“ თაყვანისმცემელთა წრის სახის ქმედობანი 

– ავადმყოფის გარშემო წრის გაკეთება, მის ირგვლივ შემოვლა, სხვადასხვა საბოძვარისა და 

საზვარაკო საქონლის შემოტანა. “ბატონებიანს წრიულად გარს შემოავლებდნენ ან 

შემოუტარებდნენ “ბატონების მოსაფენს“ ანუ ბატონების მისართმევ ხონჩას, თეთრ ფულებს, 

თეთრი ფერის თხას ან ციკანს, რომლებსაც შემდეგ წითლად შეღებავდნენ და წითელი ნაჭრებით 

შეამკობდნენ საზვარაკო საქონელს – ძროხას, სარს, სბოს, ცხვარს, ბატკანს, როგორც ვიცით, 

ზვარად დაყენებულ ფრინველებისა და საქონლის დაკვლა არ შეიძლებოდა: საქონელს სახლში 

სტოვებდნენ, ხოლო ფრინველებს სახადიანი ავადმყოფის მორჩენის შემდგომ წმ. ბარბარეს 

სახელობის ეკლესიის გალავანში შეაფრენდნენ. 

ამის გარდა გარს უვლიდნენ: სახადიანს დედა, “ბატონების ქურუმი“, სახადიანის მახლობელი 

ნათესავები და მეზობლები. გარშემოვლა ხდებოდა ერთი მხრით, ცეკვით და გალობით, უეჭველად 

თეთრებში ან წითლებში შემოსილი, ხშირად გულისპირგახსნილი და ძუძუებამოყრილი, ზოგჯერ 

კი სრულიად შიშველი მანდილოსნებისა და, მეორე მხრით, დაჩოქილად, დაოთხილად და ფოფხვით 

აგრეთვე ან აღნიშნული ფერის ტანსაცმელით შემოსილი ან სრულიად შიშველი ქალებისა, 

რომელთაგან ზოგს კისერზე ვაზის ნერგის წნელის ან რკინის უღელი ედგა, ხელში ანთებული 

თაფლის სანთლები ეჭირა და ხელის გულზე ბახმები ენთო“ (ვ.ბარდაველიძე, “ქართული (სვანური) 

საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“ გვ.129,130). 

არსებობს ნერვული დაავადების ისეთი სახეობა, რომელიც მედიცინაში “ქორეის“ (ე.ი. 

ცეკვის ეპიდემიის) სახელწოდებითაა ცნობილი. “ქორეა“, როგორც დაავადება, გარეგნულად 

ავადმყოფის თავდავიწყებამდე ცეკვის სახით მიმდინარეობს. იგი მიეკუთვნება ნერვიული დაავადების 
ისეთ სახეობას, რომლისთვისაც დამასასიათებელია კიდურების და სახის კუნთების უნებლიე და 
უწესრიგო მოძრაობები, რომელიც მხოლოდ ძილის დროს წყდება. აღნიშნული დაავადება 

“ქორეასთან“ ერთად “წმინდა ვიტას“ (წმინდა სიცოცხლის) სახელწოდებითაც გვხვდება. 

საყურადღებოა ის ფაქტი, რომ ავადმყოფები ცეკვის მსგავს შოძრაობებს ასრულებენ მუსიკის 
თანხლებით. ვფიქრობთ, რომ ნერვული დაავადების ცეკვად ქცევა, მუსიკის აკომპონიმენტის 

საშუალებით, ანუ მისი ცეკვის ჩარჩოებში მოქცევა უნდა ემსახურებოდეს ფსიქიური აღგხნების 

დამშვიდების მიზნებს ანუ ავადმყოფის ისტერიული შოკიდან გამოყვანის საშ-ეალებას. თუმცა 
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წინაპართა აზრით, ასეთი დაავადებით შეპყრობილს თვით ღმერთი აიძულებს იცეკვოს ჰ.» 
საამებლად. ამიტომ, როგორც ნევროპათოლოგი პროფ. ა.მინდაძე გადმოგვცემს, “ამ სენის 

განკურნება, რომელიც არსებითად ისტერიას წარმოადგენდა, შესაძლებელი იყო ფსიქიური 
ზეგავლენით, ამიტომ იმ ხანად გაბატონებული სულისკვეთების გამო ეს ავადმყოფები განკურნებას 
პოულობდნენ “წმინდა ადგილებში“, წმინდა აკლდამებთან ლოცვისა და ღვთის მსახურების 

შემდეგ“ (ა.მინდაძე, “მცირე ქორვის კლინიკის და მკურნალობის საკითხებისათვის“ თბ, 1942 წ. 

გვ:3,4). 

–“ 

მიცვალებულის სულის მოსახსენებელი საცეკვაო წეს–ჩვეულებანი 

რაფიელ ერისთავი გადმოგვცემს:“სვანთა მტკიცე რწმენით სავალდებულოა მიცვალებულთა 

მოსახსენებლად შესრულდეს წეს–ჩვეულებანი “ლაგვანი“ ანუ ქელეხი, რომელიც სრულდება 

შემოდგომაზე და “ბაცხი“ – სულის საცხონებელი, რომელიც ძალიან ჰგავს “ლაგვანის“ წეს– 
ჩვეულებას. “ბაცსის“ დროს მოწვეულები არიან ნათესავები და მეზობლები 2-4 კაცი ყოველი 

კომლიდან. ნათესავებს პატიუჟებენ ვახშმად, თანასოფლელებს კი – სადილად. სადილზე 
მხიარულობენ, მღერიან, შემდეგ კი ცეკვავენ ფერხულს, რაც “ლაგვანის“ დროს არ ხდება 
არავითარ შემთხვევაში“ (რ.ერისთავი, “შენიშვნები სვანეთზე“, 1897 თ. 

საინტერესოა ასევე არქანჯელო ლამბერტის ცნობა (არქანჯელო ლამბერტი, იტალიელი 
მისიონერი, ქრისტიანული რელიგიის წარმომადგენელი, რელიგიური პროპაგანდის გასაწევად 
საქართველოში იმყოფებოდა 1633–164#9 წლებში. X54 წელს გამოსცა წიგნი “სამეგრელოს აღწერა“) 
სამეგრელოში მიცვალებულის მოსასსენებელი იმ დროს არსებული წეს–ჩვეულების 
შესახებ:“მეგრელები მიცვალებულის სულის მოსახსენებლად, როცა კარგად დალევენ, 
დროგამოშვებით სუფრიდან ადგებიან ხოლმე დალეულები და ხელიხელგაყრილნი მღერიან და 
ცეკვავენ მინდორში. თვითონ მშვენივრად ატარებენ დროს და თანაც ფიქრობენ, რომ ამით 
მიცვალებულის სულს ვასიამოვნებთო“, 

ყურადღებას იმსახურებს სვანეთში მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებული წეს-ჩვეულება, 
რომელიც “ლიფანალის“ სახელწოდებითაა ცნობილი. “ლიფანალი“ ეწყობოდა ახალი წლის 
კვირის თავზე მიცვალებულთა სულის მოსახსენებლად. სსვა წეს–ჩვეულებისაგან განსხვავებით 
ამ დროს ყოველ ოჯახში სუფრა იშლებოდა მიცვალებულთათვის, რადგანაც სალხის წარმოდგენით 
ამ დროს მიცვალებულები ოჯახებში ცხადდებიან. თავისთავად ცხადია, ამ დროს “ლიფანალს“, 
როგორც მიცვალებულთა წინაშე ცოცხლების “ანგარიშგებას“ ოჯახში უნდა გამოეწვია როგორც 
სიხარული მათი ოჯახში “გამოცხადების“ გამო, ასევე ოჯახის წევრთა გაზრდილი პასუხისმგებლობის 
გრძნობა მიცვალებულთა წინაშე. ამის გამო “ლიფანალი“ როგორც მიცვალებულთა სულების 
საკუთარ ოჯახში გამოცხადებასთან დაკავშირებული დღესასწაული, ვფიქრობთ რომ არ 
გამორიცხავდა ცეკვა–სიმღერას, აღნიშნულის დასადასტურებლად შეიძლება მოვიყვანოთ პროფ. 

ვ.ბარდაველიძის ნაშრომი “ქართული (სვანური) საწესო გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“, 

რომელშიც ავტორი ფართოდ განიხილავს მიცვალებულის კულტთან დაკავშირებული დღეობის, 

“ლიფანალის“, შინაარსს. იგი წერს:“ლიფანალი“ გამოიყოფა მეტისმეტად ცხოველი რწმენით იმის 

შესასებ, რომ ამ დღეობებში მიცვალებულები ნამდვილად თავთავის სახლებში ცოცხლებთან 
მიდიან და რამოდენიმე დღე–ღამის განმავლობაში მათთან რჩებიან, ამ რწმენის ნიადაგზე 

“ლიფანალი“ მოიცავს მიცვალებულთან შესახვედრად წინასწარი სამსადისის მომენტებს, მათი 
მიღების ეტიკეტს, მათი გამასპინძლებისა და გრძნობა–გამხიარულების საშუალებებს“ (გვ.61. 

იგი ასევე აღნიშნავს, რომ “გრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები, რომელთაც ჩვენ ამჟამად 
ვიხილავთ, ზემო სვანეთში დღეობა “ლიფანალის“ დროს სრულდებოდა (გვ.7) და რომელთა 
შორის ადამიანთა მეტად პრიმიტიულ ხაზოვან გამოსატულებებს ფერხულის ჭრელებში ვსვდებით 

(გვ.4ხ). 

ავტორს ნაშრომში მოჰყავს სხკადასხვა სახის ნახატების გარკვეული ილუსტრაციები, 
რომელსაც “ლიფანალის“ დროს ხალხი სატავდა სახლების კარებებზე, კიდობნებზე და მსსვილ 
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ავეჯზე. განსაკუთრებით კი ისინი გომურის ხის ფასადს აჭრელებდნენ. 

ნაშრომში მოყვანილი ილუსტრაციებიდან ჩვენთვის საყურადღებოა:ტაბულა XXI და მასში 

გამოხატული ხელისელ გადახვეული ფერხულის ფრაგმენტები (გვ.48) და ქალ–ვაჟის მოცეკვავე 
წყვილის გამოხატულება (ტ. XX, გვ.4# და ნახ.4 გვ.II), ასევე ცალკეულ მამაკაცთ სილუეტები, 
გამოსატული მოცეკვავის პოზაში (ტაბ. X, XI ნას.7 გვ.36) და სხვ. 

ყოველივე ამის შემდეგ შეიძლება დავასკვნათ, რომ “ლიფანალის“ დროს მიცვალებულთა 

გართობა–გამხიარულების მიზნით ადგილი ჰქონდა ცეკვებსაც, რომლებიც არსებობდნენ როგორც 

ცალური და წყვილური ცეკვის სახით, ასევე ატარებდნენ მასობრივი ფერსულის სასეს. 

მიცვალებულის სულის მოსასსენებელ წეს-ჩვეულებათა ზემოაღნიშნული წყაროების გვერდით 
საცეკვაო ელემენტების მსგავს მოძრაობებს ვხვდებით უშუალოდ მიცვალებულის დაკრძალვის 

რიტუალშიც. 

მესტიის რაიონის სოფ. ლახამულას მკვიდრის, გულნარა ჭკადუას გადმოცემით, მიცვალებულის 
დაკრძალვის ძველად არსებული წეს–ჩვეულება სვანეთში “პედის“ სასელწოდებითაა ცნობილი, 

რომელიც შემდეგნაირად სრულდება!“მიცვალებულის თავთან, შავებში გამოწყობილი, მგლოვიარე 

ქალთა ერთი ჯგუფი რკალგვარად მოეწყობა (როგორც წესი “ჰედში“ მონაწილეობენ ის ქალები, 

რომელთაც მოკლე დროის განმავლობაში დაკარგული ჰყავთ ახლობლები და ჯერ კიდევ 

მგლოვიარენი არიან). ქალთა მწკრივის თავში “პედის“ წამყვანი დგას, რომელიც ხმამაღლა 

მოსთქვამს (ქებას ასსამს მაცვალებულს და გამოსთქვამს გულისტკივილს მისი დაკარგვის გამო), 

დანარჩენები კი ოხვრისა თუ დასტურის ნიშნად “იეპ“–ს შესძასებენ გარდა ამისა რიტუალში 

მონაწილე ქალები ხელებით ისეთ მოძრაობებს ასრულებენ, რომელიც ლოყების ფრჩხილებით 
ჩამოკაწვრას გამოხატავს. საბოლოოდ ქალები წრეს შეკრავენ და ფერხულის მსგავსად მოთქმითა 
და შეძასილით სამჯერ შემოუვლიან ცხედარს გარშემო, რის შემდეგაც უფლება ეძლევათ 

დამსვენებლებს მიცვალებულის ოჯახიდან გასვენებისა“ (აღნიშნული ცნობა ჩაწერილია 1087 წ. 

ქ.თბილისში). 

ბუნების მოვლენებთან დაკავშირებული ქართული სალხური 

ქორეოგრაფია 

საყოფაცხოვრებო შინაარსის ჯგუფს მიეკუთვნებიან ფერხულები, შექმნილი ბუნების 

მოვლენებთან კავშირში, რომელთა შორისაც აღსანიშნავია რაჭული ფერხული – “ქვედრულა 

მოდიდებულა“, მიძღვნილი მდინარე ქვედრულას ადიდებით გამოწვეული სტიქიური 

უბედურებისადმი და სვანეთში მჟავე წყლების აღმოჩენასთან დაკავშირებული ფერსულები – 

“გერგილი“ და “შიშა ი გერგილი“. 

ფერხული “ქვედრულა მოდიდებულა“ 

ფერსულის შესრულების აღწერა 

ფერხული მოძრაობის დაწყებამდე წინასწარ ეწყობა წრეზე სახით ცენტრისაკენ, ფეხები 

მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სასსარში და მთელი ტერფით ეხება 

იატაკს. ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). მასში მონაწილეობენ როგორც 
მამაკაცები, ასევე ქალები. შემსრულებელთა მკლავები ხელებით მხრებზე ანდა ზურგს უკან 

ქამრებშია ჩაკიდებული. ქალების მონაწილეობის შეთხვევაში მკლავები ქვედაშვებულია და 

სელისელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 3/4 
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სიმღერის პირველ რვა ტაქტსე ყოვნაა, შემდეგ კი მომდევნო რვა ტაქტის: 
პირველ ტაქტზე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 

მეორე ტაქტზხე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ 
(ჭ.დომა). 

მესამე ტაქტსე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ ფეხის წინ და მარჯვნივ 
(ჭ.დომა). 

მესუთე ტაქტხე – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვნივ. 

მეექვსე ტაქტსე – მუხლში მოხრილი მარცხენა ფეხი ფეხის წვერით (ანუ ერგცერით) 
თავისუფლად დაიდგმება მარჯვენა ფეხის წვერთან. 

მეშვიდე ტაქტზე – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარცხნივ. 
მერვე ტაქტზე – მუხლში მოხრილი მარჯვენა ფეხი, ფეხის წვერით თავისუფლად დაიდგმება 

იატაკზე მარცხენა ფეხის უკან. 

აქ მთავრდება ფერხულის საცეკვაო ფრაზა, რის შემდეგაც საცეკვაო ფრაზა იწყება 
თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ. 

ფერხულები “შიშა ი გერგილი“ 

და “ გერგილი 

ხალხური გადმოცემით, გერგილი (გიორგი) თურმე პირველად წაწყდომია მჟავე წყალს 
ცხვარვაშში (ადგილი სვანეთში) და დაულევია, რის შემდეგაც თითქოსდა ისე გაბრუებულა 
(დამთვრალა), რომ რამდენსაც წინ მიდიოდა, იმდენს უკან ბრუნდებოდა. იგივე შინაარსისაა 
ფერხული “გერგილი“, “გერგილისა“ და “შიშა ი გერგილის“ ტექსტი საერთოა, ხოლო მუსიკალური 
მასალა და ფეხის მოძრაობათა კომპლექსი სხვადასხვაა. “გერგილში“ საფერხულო ფეხი 
გართულებულია და თავისი სტრუქტურით “თამარ დედოფალ რავქენსიას“ ფეხის მოძრაობას 
წააგავს. 

ბ “შიმა ი გერგილის“ ფეხის მოძრაობა “მრგვალი ფეხია“, ე.ი. ის “გერგილის“ ფეხის 
მოძრაობასთან შედარებით უფრო მარტივია. I 

როგორც ცნობილია, ეს შედარებით მარტივი “მრგვალი ფეხი“ (“მურგვალ ჭიშხი“) ახასიათებთ 
უფრო ადრინდელ ფერხულებს და ამდენად “შიშა ი გერგილი“ უფრო ადრინდელი ფერხული 
უნდა იყოს, “გერგილთან“ შედარებით. საერთოდ კი ვინაიდან სვანეთი მდიდარია მჟავე მინერალური 
წყლებით, ამიტომ ფერსულის “შიშა ი გერგილის“ საწყისები უნდა ვეძიოთ სვანეთის ტერიტორიაზე 
სვანების დასახლებასთან კავშირში. ' 

ფერსულ “მიშა ი გერგილის“ შესრულების აღწერა 

ფერხულის მონაწილენი წინასწარ ეწყობიან წრეზე სახით ცენტრისაკენ. ფეხები მესამე 
პოზიციაშია (ე.ი, ორივე ფეხი გამართულია მუხლის სახსარში და მთელი ტერფით ეხება იატაკს. 
ქუსლები შეერთებულია, ფეხის წვერები კი დაშორებული). 

ფერხულში მონაწილეობენ როგორც მამაკაცები, ასევე ქალები. შემსრულებელთა მკლავები 
ქვეგანმკლავშია და ხელებით ქამრებშია ჩაკიდებული. ქალების მონაწილეობის შემთხვევაში 

მკლავები ქვედაშვებულია და სელიხელჩაკიდებული. 
მუსიკალური ზომა – 2/4 

სიმღერის პირველ ორ ტაქტზე ძირითადად ყოვნაა. მხოლოდ მეორე ტაქტის მეორე 
მეოთხედზე (ო) – მარცხენა ფეხს გავიქნეყთ წინ ჰაერში. 

; მესამე ტ«ქტზე (ცხარვა) – მარცხენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით მარცხნივ დაიდგმება. 
ერთდროულად ეულის სიმძიმე გადაყვა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე დარჩენილი 
ი



მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 
მეოთხე ტაქტხე (შა) – მარჯვენა ფეხი ერგცერით მთელი ტერფით დაიდგმება იატაკზე. 

ერთდროუილად სხეულის სიმძიმე მარჯვენა ფეხზე გადავა, რომლის დროსაც ადგილზე დარჩენილი 
ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მესუთე ტაქტზე (ოდი) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი მარჯვენა ფეხის წინ და 
მარჯვნივ (ქ.დომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფეხზე გადავა, რომლის დროსაც 
ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი მოშორდება იატაკს და მუხლის სასსარში მოხრილი 
“საფერხულო ჩაკრულისათვის“ მზადყოფნაში მოვა. 

მეექვსე ტრაქტზე (ო) – მარჯვენა ფეხით შესრულდება “საფერხულო ჩაკრული“ (ე.ი. 
მარჯვენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სასსარმი, ჰაერში ირიბად მარცხენა ფეხის წინ და 

მარცხნივ გავიქნევთ. მარჯვენა ფესის გაქნევასთან ერთად მარცხენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 

იატაკზე. ასევე ოდნავ მოვხრით მარცხენა ფეხს მუხლის სახსარში). 

მეშვიდე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (ცხარ) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარჯენივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფესზე. მარცხენა კი 

მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

მეშვიდე ტაქტის მეორე მეოთხედზე (ვაშ) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერსულო 
ჩაკრული“ (ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა 

ფეხის წინ და მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს 

დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში, 

აქ მთავრდენა ფერხულის “საცეკვაო ფრაზა“, რის შემდეგაც “საცეკვაო ფრაზა“ იწყება 

თავიდან და მეორდება ნებისმიერჯერ. 

ფერხულ “გერგილის“ შესრულების აღწერა 

ფერხული წინასწარ ეწყობა წრეზე, სახით ცენტრისაკენ. მასში მონაწილეობენ როგორც 

მამაკაცები, ასევე ქალები. 

ფეხები მესამე პოზიციაშია (ე.ი. ორივე ფეხი გამართულია მუსლის სახსარში და მთელი 

ტერფით ეხება იატაკს, ქუსლები შეერთებულია და ფეხის წვერები დაშორებული). მკლავები 
ქვედაშვებულია და ხელისელჩაკიდებული. 

მუსიკალური ზომა – 2/4 

სიმღერას იწყებს პირველი გუნდი 

პირველ ტაქტზე ყოვნაა 
მეორე ტაქტის პირველ და მეორე მეოთხედზე (ანუ მეორე ტაქტზე “გე“რე“) – მარცხენა 

ფეხი გადაიდგმება წინ (ფერსულის ცენტრის მიმართულებით) ჩვეულებრივი ნაბიჯით, მიმდევრობით 

გამართული მარჯვენა ფეხი გავა წინ ჰაერში. სხეულის სიმძიმე მარცხენა ფეხზეა (ზეტანი 

მოძრაობს ოდნავ წინ). წინმკლავამდე მოძრაობენ სხელიხელჩაკიდებული მკლავები. 

მესამე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (გილ) – მარჯვენა ფეხით გადაიდგმება ნაბიჯი უკან, 

ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე (ზეტანი მოძრაობს უკუმიმართულებით). 
ადგილზე დარჩენილი მარცსენა ფეხი მოშორდება იატაკს და ოდნავ აიწევს ზევით. 

სელიხელჩაკიდებული მკლავები კი წინმკლავიდან უკუმიმართულებით მოძრაობენ. 

ტაქტის შემდეგ ორ მერვედზე (სი–ვო) – მარცხენა ფეხი მოიხრება მუსლის სახსარში და 

იატაკზე ერგცერით მარჯვენა ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭ.დომა). შეიძლება ასევე 

მუხლის სახსარში მოხრილი მარცხენა ფეხის ერგცერი ჰაერში იყოს, ე.ი. არ ეხებოდეს იატაკს. ამ 

დროს ხელიხელჩაკიდებული მკლავები ქვედაშვებულია. 
მეოთხე ტაქტზე (ცხა–რი) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება წინ (ფერხულის ცენტრის 

მიმართულებით) ჩვეულებრივი ნაბიჯი, რომლის დროსაც უკან დარჩენილი მარჯვენა ფეხი 

თავისუფლად ეხება იატაკს. ხელიხელჩაკიდებული მკლავები მოძრაობენ ფემკლავამდე. 

მეხუთე ტაქტხე (ვა–ში) – ყოვნა მეოთხე ტაქტზხე აღწერილ მდგომარეობაში ან ადგილზე 

227



დარჩენილი მარჯვენა ფეხის ერგცერის ან ცერის დაკვრა იატაკზე. ხელიხეჩაკიდებული მკლავები 

ზემკლავშია. 

მეექვსე ტაქტზე (ო) – უკან დარჩენილი მარჯვენა ფეხი გადმოინაცვლებს რა წინ, 

თავისუფლად ერგცერით მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ჭ.დომა), რომლის დროსაც 

მარჯვენა ფეხი ოდნავ მოისრება მუხლის სახსარში. სელიხელჩაკიდებული მკლავები სემკლავიდან 

ქვევით დაეშვებიან. 
მეშვიდე ტაქტის პირველ მეოთხედზე (დი) – ყოვნა მეექვსე ტაქტხე აღწერილ 

მდგომარეობაში. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე (გა) – მარჯვენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, 

გავიქნევთ წინ ჰაერში. ერთდროულად დავკრავთ იატაკსე მარცხენა ფეხის ქუსლს. 

მერვე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (ცხა) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი 
ტერფით მარჯვნივ დაიდგმება. ერთდროულად სსეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე, მარცხენა 
ფეხი კი მოშორდება იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სახსარში მოიხრება. ამ დროს 

მარჯვენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (რი) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო ჩაკრული“, 
ე-ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად მარჯვენა ფეხის წინ და 
მარჯვნივ გავიქნევთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად, მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ 
იატაკზსე, ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხსრით მუხლის სასსარში. 

მეცხრე ტაქტის პირველ მეოთხედზე წერტილით (ვა) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი 
ტერფით მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფესზე. ამ 
დროს ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მერვედზე (და) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან მთელი ტერფით 
დაიდგმება. ერთდროულად სსეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 
დარჩენილი მარცხენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

მეათე ტაქტის პირველ მერვედზე (ში) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით მარჯვენა 
ფეხის წინ და მარჯვნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა 
ფესზე. მარჯვენა ფეხი კი თანდათანობით მოიხრება რა მუხლისა და თეძოს სახსარში, იატაკს 
მოშორდება და გადაინაცვლებს მარჯვნივ. ამ დროს მარცხენა ფეხის ქუსლი ოდნავ შორდება 
იატაკს. “ 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (ლა) – მარჯვენა ფეხით სრულდება “საფერსულო 
ჩაკრული“, ე.ი. გავმართავთ რა მუხლის სახსარში მარჯვენა ფესს, გავიქნევთ ჰაერში ირიბად 
მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ. მარჯვენა ფესის გაქნევასთან ერთად, მარცხენა ფეხის ქუსლს 
დავკრავთ იატაკზე. ასევე მარცხენა ფეხი ოდნავ მოიხრება მუხლის სახსარში. 

მეთერთმეტე ტაქტის პირველ მერვედზე (შე) – მარჯვენა ფეხი იატაკხე მთელი ტერფით 
მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ჭდომა). ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 
მარჯვენა ფეხზე. უკან დარჩენილი მარცხენა ფეხი კი მოიხრება მუხლის სახსარში და ოდნავ 
მოშორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (დივო) – მარცხენა ფეხი საწყის მდგომარეობას 
დაუბრუნდება, ე.ი. დაიდგმება მთელი ტერფით იატაკზე. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა 
მარცხენა ფეხზე, მარჯვენა ფეხი კი ოდნავ მოშორდება იატაკს და მუხლის სახსარში გამართული, 
წინ ჰაერში გაიტანება. 

მეთორმეტე ტაქტის პირველ მერვედზე (გე) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით 
დაიდგმება, ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. მარცხენა ფეხი მოშორდება 
იატაკს და თანდათანობით მუხლისა და თეძოს სასსარში მოიხრება. ამ დროს მარჯვენა ფეხის 
ქუსლი ოდნავ შორდება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთსედზე წერტილით (რე) – მარცხენა ფეხით სრულდება “საფერხულო 
ჩაკრული“, ე.ი. მარცხენა ფეხს გავმართავთ მუხლის სახსარში, ჰაერში ირიბად წინ და მარჯვნივ 
გავიქნეგთ. მარცხენა ფეხის გაქნევასთან ერთად მარჯვენა ფეხის ქუსლს დავკრავთ იატაკზე. 
ასევე მარჯვენა ფეხს ოდნავ მოვხრით მუხლის სახსარში. 

მეცამეტე ტაქტის პირველ მერვედზე (გილ) – მარცხენა ფეხი იატაკზე მთელი ტერფით



მარცხნივ დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარცხენა ფეხზე. ამ დროს ადგილზე 
დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად ერგცერით ეხება იატაკს. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (სივო) – მარჯვენა ფეხი იატაკზე ერგცერიდან 

მთელი ტერფით დაიდგმება. ერთდროულად სხეულის სიმძიმე გადავა მარჯვენა ფეხზე. ამ დროს 
ადგილზე დარჩენილი მარცხენა ფეხი ოდნავ შორდება იატაკს. 

აქ მთავრდება პირველი საცეკვაო ფრაზა. 

მეთოთხმეტე ტაქტხე (ცხა–რი) – მარცხენა ფეხით გადაიდგმება წინ (ფერხულის ცენტრის 

მიმართულებით) ჩვეულებრივი ნაბიჯი. ამ დროს უკან დარჩენილი მარჯვენა ფეხი თავისუფლად 

ერგცერით ეხება იატაკს. 

ხსელიხელჩაკიდებული ქვედაშვებული მკლავები მოძრაობენ ზემკლავამდე (ისე, როგორც 

მეოთხე ტაქტზე იყო აღწერილი). 

მეთხუტმეტე ტაქტხე (ვა–ში) – ყოვნა მეთოთსმეტე ტაქტზე აღწერილ მდგომარეობაში 

ან ადგილზე დარჩენილი მარჯვენა ფეხის ერგცერის ან ცერის დაკვრა იატაკზე. 

სელიხელჩაკიდებული მკლავები ზემკლავშია. 
მეთექვსმეტე ტაქტზე (ო) – უკან დარჩენილი მარჯვენა ფესი გადმოინაცვლებს რა წინ, 

ერგცერით თავისუფლად მარცხენა ფეხის წინ და მარცხნივ დაიდგმება (ჭდომა), რომლის დროსაც 

მარჯვენა ფეხი ოდნავ მოიხრება მუსლის სახსარში, 

ხელიხელჩაკიდებული მკლავები ზემკლავიდან ქვემოთ დაეშვებიან, 

მეჩვიდმეტე ტაქტის პირველ მერვედზე (დი) – ყოვნა მეთექვსმეტე ტაქტხე აღწერილ 
მდგომარეობაში. 

ტაქტის მომდევნო მეოთხედზე წერტილით (ვა) – მარჯვენა ფეხს გავმართავთ რა მუხლის 

სახსარში, გავიქნევთ წინ ჰაერში, ერთდროულად დავკრავთ იატაკზე მარცხენა ფეხის ქუსლს. 

მეჩვიდმეტე ტაქტზხე აღწერილი მოძრაობა–მდგომარეობა იგივეა, რაც მეშვიდე ტაქტხე 

იყო აღწერილი. ამის შემდეგ თანმიმდევრობით შესრულდება!მეთვრამეტე ტაქტხე – მერვე 

ტაქტხე აღწერილი მოძრაობა–მდგომარეობა, მეცხრამეტე ტაქტზე – მეცხრე ტაქტზე აღწერილი 

მოძრაობა–მდგომარეობა და ა.შ. ყოველთვის გამეორდება ის ფრაზა, რომელიც აღწერილია 

მეოთხე და მეთოთხმეტე ტაქტებს შორის (ე.ი. მეორე საცეკვაო ფრახიდან გამოაკლდება 

პირველი საცეკვაო ფრაზის დროს მეორე და მესამე ტაქტებსე შესრულებული მოძრაობა). 
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ქვედრულა 
ხალსური, ჩაწ. პ.აბერიშვილის მიერ 

ტი“დღოუ- ბა ლ, ვე ჩუ- |ლა მო- |ტი- ჟი: 

ზაკ ლა გეზიფ-|ლა მრო.- |დი- 

ბაკ-ლა თან- მო« |აქჯ მი» 

  
ელ-ი9-/ლა მო- |დი-ლე 

ლი-დე | ზუ-ღა   230



შიმა ი გერგილი 

ხალხური, ჩაწ. იფილფანის მიერ 
8 ომი ევრ აბ 

შმაშა-ტ კვრ 

გერ“. შიC 
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გერგილი 
ხალხური, ჩაწ. იფილფანის მიერ 

ში-ლპ შე-ცლი-ვო 

გილ-ზი- ვო   
232



უამინდობასთან დაკავშირებული ქართული სალსური 

წეს–ჩვეულებანი და მათში გამოყენებული ქორეოგრაფია 

ივ.ჯავახიშვილის გადმოცემით, საქართველოში ამინდის ღვთაების “ვობის“ თაყვანისცემისა 
და განსახიერების ნაშთად “ლაზარობა“ იყო მიჩნეული. 

საფხულში, როცა გვალვა დადგებოდა ქალები შეიყრებოდნენ. მოიტანდნენ “ლაზარეს“ 

ქანდაკს და სოფელს ჩამოუვლიდნენ სიმღერით: 

“ას, ლაზარე, ლახარე! 

ლაზარ მოდგა კარსა, 

აშრიალებს თვალსა, 

ცხავი აცსავებულა (ცხავი მიწის გასაცრელი საცერი) 

წვიმა გაჩქარებულა 
ღმერთო მოგვეც ცის ნამი, 

აღარ გვინდა მზის თვალი 

ღმერთო მოგვეც ტალახი 

აღარ გვინდა გორასი!“C) 

თუ გადაუღებელი ავდრიანობა იყო, ლექსის მეორე ნასევარში ტალახის ნაცვლად ამ წესის 

ამსრულებელნი მ,ზეს მოითხოვდნენ: 

“აღარ გვინდა ცის ნამი, 

ღმერთო მოგვეც მზის თვალი, 

აღარ გვინდა ტალასი, 

ღმერთო მოგვეც გორასი!“ 

“ლაზარეს“ შემსრულებლებს ყოველი მოსახლე კვერცხებსა და ფქვილს აძლევს. ზოგან 

შემორჩენილია ჩვეულება – ერთ–ერთ ქალს შერჩეულს მომღერალთა წრიდან, სახლთან სიმღერის 

დროს სახლის პატრონი წყალს გადაასხამს, 

ს.მაკალათიას ცნობით, მესხეთ– ჯავახეთში ზოგჯერ ქალები გუთანში შეებმიან. ერთ ქალს 

გუთნის დედად აირჩევენ, მეორეს – მეხრედ სხვები კი გუთანში შეებმიან, გუთანს წყალში 

გაათრევენ და ხვნა–თესვას წარმოადგენენ, თანაც ლაზარეს ავდარს შესთხოვენ (დ.ჯანელიძე, 

“ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“, თბ. 1948, გვ-87,ზმ). 

ს.მაკალათიას ანალოგიური წეს–ჩვეულება აღწერილი აქვს ნაშრომში “ხევსურეთი“. იგი 

წერს, რომ გვალვის წინააღმდეგ ხევსურები სხვადასხვა მაგიურ საშუალებებს მიმართავდნენ, 

კერძოდ, “გვალვის დროს დედაკაცები წელსზევით დატიტვლდებიან, სასნის–უღელს წაიღებენ 
და წყალზე კვალს გაავლებენ. ორი ქალი უღელს შეებმის, მახნავი (გუთნის დედა) უკან 

მიჰყვება. მწიფავი წინ მიუძღვის და “ხარებს“ ერეკება. გუთანს წყალში სამჯერ გაატარებენ, 

წყალს ერთმანეთს შეასსხამენ და იძახიან:“აღარ გვინდა გორახიო, ღმერთო მოგვეც ტალახიო“. 

წყალში ხვნა–თესვის წარმოდგენა, რ.ერისთავის მოწმობით, თიანეთშიც სცოდნიათ. 

სევსურეთში სვნა–თესვას რომ მორჩებიან, გუთნის საღმრთვოს ისდიან. ამ დროს მთავარ 

სატში წავლენ, საკლავს დაკლავენ, საჭმელსა და კვერებს ოჯახები მოიტანენ და აქ წმ. გიორგი 

ჯაჭველს შეევედრებიან ჭირნახულის კარგი მოსავალი და ზომიერი დარ–ავდარი მოგვეციო, 

მაგრამ ავდარი სეტყვით არ მოვიდეს სევსურები ელიას ეხვეწებიან. 

დარ–ავდრისა და სეტყვის წინააღმდეგ სოფელი ამასთანავე “ნაკვეთ დღეს“ ანუ უქმე დღეს 
აწესებს (პარასკევს ან შაბათს). გუთანს რომ გამოუშვებენ, მივლენ სატში, დაუკლავენ სასოფლო 

საკლავს, და შეევედრებიან – სეტყვამ ყანები არ დასეტყვოს და ზომიერი დარ–ავდარი მისცეს. 

ვინც ამ უქმეს გატეხავს, მას სოფელი აჯარიმებს“ (გვ. 221–222). 

ფშავში ჯეჯილი რომ ამოვა, თემი თუ სოფელი, ასევე “ნაკვეთ დღეს“ აწესებს და ყანა რომ 

გვალვამ, სეტყვამ ან ნიაღვარმა არ გააფუჭოს, სოფელი იკრიბება კვირიას ან ადგილის დედის 

სატთან, სადაც ხევისბერი დაილოცება, მაგრამ ჯეჯილი რომ გაიხარდოს და ამისათვის მას 
ჰქონდეს ზომიერი ნამი და სითბო, ფშაველები ევედრებიან ცა–ღრუბლის პატრონს დამასტეს. 
გვალვისა ან ავდრობის დროს ფშავის–ხევის ღემები საერთო ხარჯით დაიღებენ კურატსა და 
ერთ ცხვარს და დამასტს სატში თავს მოიყრიან. ხატში ხევისბერი დამასტეს წმ. გაორგის 
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შეევედრება, თუ გვალვაა ცის ნამის მოცემას, ავდრობისას კი – ტაროსის ამინდს. 

სეტყვისა და ნიაღვრის ასაცდენად ფშავში მარიამობისთვის ერთ–ერთ დღეს უქმედ ინახავენ 

და წმ. ელიას ევედრებიან – აპურებული ყანა სეტყვამ და ნიაღვარმა არ გაანადგუროს“ 
(ს.მაკალათია, “ფშავი“, ზგ: 182, 182). 

რაჭაში, იმერეთსა და სვანეთში ლაზარობის მაგივრად გონჯაობა იმართებოდა. 

რაჭაში როცა სოფელს გვალვა შეაწუხებდა, ერთი მათგანი წელს ზემოთ შიშვლდებოდა, 

მთელ ზეტანსა და სახეს ნასშირით “გაიგონჯავდა“, ზსხელში ასკილის გრძელ ჯოხს დაიჭერდა. 

მოთამაშენი სოფელს კარდაკარ დაუვლიდნენ და თან იძახოდნენ: 

“რილასაო, რილასაო 

ღმერთი მოგვცემს წვიმასაო, 

გაგვიკეთებს ყანასაო, 

ყანასა და ყანასაო, 

ყანის ნამუშევარსაო“. 

სახლიდან ქალი და კაცი წყალს გადაასხამდნენ მოთამაშეებს, როგორც წესი, სახლის 

პატრონებს გონჯაობის მონაწილეობისათვის “საციქველი“ (სამოციქულო) უნდა მიეცათ, უმეტეს 

შემთხვევაში კვერცხები, რომელსაც სიმღერით ითსოვდნენ ხოლმე: 

“გონჯა მოადგა კარებსა 

ატრიალებს თვალებსა. 

ღვინო გონჯას არ ჰქონა 

მიდის და სთხოვს კაცებსა 

ღვინო გონჯას არ მისცეს 

ხელი ჩაჰკრა ხალამსა 

ღმერთი მისცემს ბარაქასა“. 

(დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ თბ. 1948, გვ-89–90). 

იმერეთში გონჯას 10-19) წლის მთლიანად გაშიშვლებული და შემურული ბავშვი წარმოადგენდა. 
მას ხელში ჯოხი ეკავა და სიმღერით იმუქრებოდა: 

“გონჯა მოდგა კარსა 

აბრიალებს თვალსა 

ვინც საციქველი არ მისცეს „ 

გვალვა მის ყანასა“. I 
ს.მაკალათიას აღწერით, მესხეთ– ჯავახეთში გვალვის დროს კოტი–კოტის (ანუ ლაზარობას) 
თაბამოშობდნენ. გვალვის დროს სოფლის გოგო–ბიჭები შეიკრიბებოდნენ, აირჩევდნენ ერთ 
ქალწულს, ქალს, რომელსაც თავზე ადგამდნენ თასს და მასზე გადასურავდნენ ჩარყათს (შარფს), 
თასიანი ქალის მეთაურობით ოჯახებში დაივლიდნენ და თან მღეროდნენ:“ლაზარ მოდგა კარსა“. 
ოჯახის პატრონები წყალს ჩაასსამდნენ ქალის თასში და მათ ასაჩუქრენბნენ კვერცხით, ფქვილით, 

ფულით და სხვ. 
საინგილოში, გადმოცემით, ლაწზარობა გვალვიან ამინდში იციან, ხოლო კოტიობა –- ავდრიანში. 

ხშირი წვიმების დროს შეიყრიან ხოლმე თავს სოფლის ახალგაზრდა ბიჭC)ები და მთელ სოფელს 
ჩამოუვლიან. წინ მიუძღვით ბელადი, რომელსაც ხელში უჭირავს კოტიტი (ქალის ტანსაცმელში 

გამოწყობიოლი დიდი დედოფალა), ვისთანაც მივლენ დარფხზას (ალბათ ეხოს კარს) დაუკაკუნებენ, 
შევლენ ეხოში და შესძახებენ: 

“კოტი, კოტი, კოტმატი 
კოტის სალამი მიეცით, კიჰო, კიპო! 

დღეს მოგვეცით ფქვილი 
სვალ გამოვა მზეო, კიჰო, კიჰო..“ (გვ. 90-91). 

ამბაკო გიორგის ძე თათარაძის გადმოცემით, სოფ. ქორთაში (ზემო რაქჭა) ძველად ასევე 
იმართებოდა “კოხინჯრობა“ (დღესასწაული კოხის ანუ სეტყვის წინააღმდეგ). რომელსაც 

მართავდნენ ყოველი. წლის 8 მაისს. ამ დღეს ხალხი თავს იყრიდა სპეციალურად შერჩეულ 

ადგილზე (ნასაყდართან), დაკლავდნენ საკლავს და მოილხენდნენ, ცეკვავდნენ ფერხულსა და 

ცეკვა “ქართულს“. 
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მიუხედავად იმისა, რომ საქართველოში ამინდთან დაკავშირებულ სანახაობებს შორის 

“კოხინჯრობის“ გარდა სხვა შემთხვევაში ცეკვა არ არის ნახსენები, მაინც დაუჯერებლად 

მიგვაჩნია, რომ ეს სანახაობები საერთოდ არ გულისსმობდნენ ცეკვას, განსაკუთრებით კი მათი 
დასკვნითი ნაწილი, რომელიც სურსათ–სანოვაგით დატვირთულ მოთამაშეთა ღრეობას 
ითვალისწინებდა. არ გვგონია, რომ იგი გამორიცხავდა ლხინსა და ცეკვა–თამაშს, 

ამ საკითხთან დაკავშირებით საყურადღებოა ასევე ს.მაკალათიას ცნობა ,გადმოცემული 
ფშავში ამინდის კულტთან დაკავშირებული სანახაობის შესასებ:“ფშავში გვალვას, სეტყვას ან 

ნიაღვარს ყანა რომ არ გაეფუჭებინა, სოფელი იკრიბებოდა “კვირიას“ ან “ადგილის დედის“ 

სატთან, სადაც ხევისბერი დაილოცებოდა“ (ს.მაკალათია, “ფშავი“ გვ.182,18მ), მაგრამ იმავე 

ავტორის ცნობით, “სატი რომ მსვეწარს წყალობდეს, როგორც წესი, ყოველმა მათგანმა 

აუცილებლად უნდა იცეკვოს მიუხედავად ასაკისა“ (იქვე გვ. 209), 
ყოველივე ზემოაღნიშნული კი იმაზე მიუთითებს, რომ ნაკლებად სარწმუნოა ამინდის 

კულტთან დაკავშირებულ დღესაასწაულებზე ცეკვა–თამაშის არსებობის ეჭვის ქვეშ დაყენება. 

დიდი სასალხო სანახათბა “ყეენობა“ და მასში გამოყენებული 

ქთრეთგრაფია 

საქართველოში ძველთაგანვე ყველიერის დასასრულს, “შავ ორშაბათს“, ეწყობოდა დიდი 

საზეიმო სახალხო სანახაობა, რომელმაც ჩვენ დრომდე “ყეენობის“ სახელწოდებით მოაღწია, 

“ყეენობას“ თავისი წყობა გააჩნდა. მას თავისებური ნიღბები და სახიობა ჰქონდა და მასში 

მთელი ხალხი იღებდა მონაწილეობას. 

დ.ჯანელიძის აზრით, “ყეენობაში“ სამი მთავარი დანაშრევი (შინაარსიდან გამომდინარე 

სამი სხვადასხვა შრე, სახეობა) არსებობს:მათ შორის პირველი – საკულტო ცერემონიალებისა 

და წარმართული მისტერიების გადმონაშთებს შეიცავს. მეორე დანაშრევი მოწმობს, რომ 

წარმართული მითოლოგიის წიაღიდან გამოსული ყეენობა საერო სანახაობად განვითარებულა 

და ქართველი ხალხის დამპყრობელთაგან განთავისუფლებისათვის გმირული ბრძოლის 

გამომხატველად ქცეულა. მესამე დანაშრევი XIX-XX საუკუნეთა ნაყოფია და მასში ასასულია 

ქართველი ხალხის რუსეთის ცარიზმის წინააღმდეგ ბრძოლა. 

პირველი დანაშრევის მაგალითია ყეენობაში გადმოცემული ბუნების განაყოფიერების და 

შვილიერების კულტის გამომსატველი გადმონაშთები, რომელთა შორის აღსანიშნავია: 

L გორის ვარიანტი 

გაშლილი ხალხი შუაგულ ქუჩაზე ნელი ნაბიჯით მოდის, ისმის ზურნის ჭყიპინი. ყვირილი, 

ძახილი, ორი აზიდული აქლემი ნელი ნაბიჯით ზლაზვნით და ქანაობით მიაბიჯებს აქლემის 

კუხიან ზურგხე კაბით გადაჩაჩხული, სახეშეთხუპნული, მკერდჩავარდნილი ქალი (თუ კაცი ვერ 

გაარჩევ) მორცხვად, თავჩაქინდრული იღიმება და ალმაცერად აქეთ–იქით იცქირება. თავზე 

თავშალი შემოუკრავს, შუბლზე წამოუწევია და ნიკაპთან მარყუჟად შეუკრავს, 

მეორე აქლემზე მჯდომი ყარაჩოღულად ჩაცმული კაცი თამამად იცქირება. აქლემთან 

ერთად ისიც აქეთ-იქით ქანაობს, თძხნიქება, იგრისება, იმანჭება, შავ ულაშებს იგრესს. 

ორივეს თავზხზე დამსხვრეული გვირგვინები ადგათ. ვაჟს სპარსული ჩალმა სურავს, სპარსული 

სმალი და სანჯალი წელს უმშვენებს. ისინი ნეფე–დედოფალივით ერთმანეთს არ სცილდებიან. 

ნეფე მხიარულია, ხალხს ამსიარულებს. იგი ხშირად დედოფლისაკენ გადაიწევს, ხელს მოხვევს და 

კოცნის. დედოფალი ინაბება, მორცხვობს. ბიჭები იცინიან, ყვირილი, სტვენა, ძახილი და ზურნის 

ქჭყიპინი ქუჩას ამხიარულებს,ს მცხოვრებნი სახლებიდან გარეთ გამორბია.ი ორი ჩოხიანი 

გამვლელთაგან კრავს ქუდში ფულს აგროვებს. ზოგან ბრბო შეჩერდება, მაშინ ზურნა უფრო 

აჭყიპინდება. ვინმე ახალგაზრდა წრეს მორკალავს. აქლემებს დააჩოქებენ, ნეფე დედოფალ! 

ჩამოსხამენ. პატარა ბიჭები გაცეცებული თვალებით შესცქერიან დედოფალს – უნდათ გაიგონ 
ქალია თუ კაცი. ჩამოსვლისას რომ ფეხებს აიშვერს და კაბის ქვეშ შარვალსა და წაღებ! 

>>



მოაჩენს – ყველა შეჰკივლებს, მივარდებიან ჩქმეტენ, მკერდს უსინჯავენ, სტიან და იცინიან. 

იწ სათამაშო წრეში ნეფე დედოფალს ხელის კვრით შეაგდებენ, ზურნა “ლეკურს“ ააქყიპინებს 
და ორი წყვილი წულღა–ერთი კაბის ქვეშ და მეორე–ჩოსის ქვეშ – ათამაშდება, სტუნავს და 

პვინტებზე დგება. მერე ისევ აქლემებზე შესვამენ და არეული სალხი შუა ქუჩით კვლავ 
დაიძვრის. დღის განმავლობაში ქუჩებს მოივლიან, საღამოს კი ლიახვის პირას გავლენ, ნეფე– 

დედოფალს ჩამოსვამენ, გგირგვინებს მოხდიან, მათ კი წყალში გადაჰყრიან,. ამოწუმპავენ. 

ზეღმეტ ტანსაცმელს გახდიან და ჩვეულებრივი ტანსაცმლით სუფრაზე დასვამენ მოგროვილი 

ფულით ქეიფს შეყვებიან, შებინდებისას კი კრივს გამართავენ. 

ყეენობაში “ლეკურის“ აჭყიპინება და მის აკომპონიმენტზე ცეკვა იმაზე მიგვანიშნებს, რომ 

აღნიშნული ყეენობის გორის ეს ვარიანტი XIX საუკუნის ფარგლებს არ სცილდება. 

2. ოჩამჩირე (1009–1912) 

მონაწილენიჯყეენი, დედოფალი, ეშმაკები, შაფრები. გარმონზე დამკვრელი, მოთამაშენი. 

თამაშობდნენ ნაბდის ნიღბებით. ჩაფრები იცავდნენ ყეენს და მის მეუღლეს. ყეენი თავის 

ამალით კარდაკარ დადიოდა. ისინი მოსახლის ეზოში ცეკვა-თამაშით შედიოდნენ. ყეენის 

განკარგულებით ჩაფრებს სახლიდან საჩუქრები გამოჰქონდათ. სშირად ჩაფრები არმიყობას 

უწყებდნენ დიასახლისს, მაგრამ როგორც კი ყეენის განკარგულებას გაიგონებდნენ, თავს ანებებდნენ. 
ქმმაკები გარს უტრიალებდნენ დედოფალს და ეძებდნენ შემთხვევას ყეენის ცოლისათვის ეკოცნათ, 
რაც იწვევდა სიცილ–სარხარს. ყეენის ცოლს ჩაფრები იცავდნენ, მაგრამ სშირად თვითონაც 

ჰკოცნიდნენ. ემმაკებს ცეკვაში გამოჰყავდათ დედოფალი და ერთმანეთს ეცილებოდნენ დედოფლის 
ხელის შევლებაში. 

3, სოფ. კოდა (XIX საუკუნის ნ60-იანი წლები) 

ვას.ბარნოვის გადმოცემით, გასული საუკუნის 60-იან წლებში თბილისის მიდამოებში 

განსაკუთრებით დიდი ყეენობა იმართებოდა. აქ ყეენს კანჭის ძვალს ჰკიდებდნენ, რომლის 

მოძრაობით მაყურებელს ის ეროტიულ სცენებს უმართავდა (რომელიც, ჩვენი აზრით, არ 

გამორიცხავდა სატრფიალო სასიათის ცეკვებს). 

პატრიოტული სალაშქრო ყეენობა 

მეორე დანაშრევის მაგალითები: 

1 ძველი ყეენობა – თბილისი. 

თბილისში ძველი ყეენობა დიდი ცერემონიით სრულდებოდა. ერთი მოთამაშეთაგანი 

წარმოადგენდა ყეენს, მეორე მეფეს. მათ ბანაკთა შორის იწყებოდა ბრძოლა, რომელშიც ყეენი 

ყოველთვის მარცხდებოა. ყეენს მდინარეში აგდებდნენ, თითქოს მისი დახრჩობა უნდოდათ. 

შემდეგ მაყურებელთაგან ფულს კრეფდნენ და მოთამაშენი წარმოდგენის დასრულების შემდეგ 
ქეიფობდნენ. 

2. თბილისი (XVII-XVIII საუკ.) 
ძველად ქართველი მეფეების დროს თბილისის ყოველი მხრიდან იკრიფებოდა ხალხი, რომელიც 

იკახმებოდა ბერიკული ტანსაცმლით და უმეტესი ნაწილი ცხენებზე სხდებოდნენ. მათ წინ 
უძღოდათ სპარსელ ყეენად მოკაზმული, რომელიც ვირზე იჯდა. მას სასე შემურული ჰქონდა და 

გადაბრუნებული ტყაპუჭი ეცვა. ისინი პირველყოვლისა სასახლისაკენ გასწევდნენ. ამ დღეს 

ქალაქი ღებულობდა სადღესასწაულო საზეიმო სახეს. მსვლელობაში მონაწილეობდნენ ხელოსანთა 
საამქროები თავისი ნიშნებითა და მუსიკით. მეფის სასახლეს რომ მიადგებოდნენ, ხმაურით 
«მასდნენ – ყეენს სალამიო, მეფეები ჩვეულებრივად ხალხს სიხარულით ესალმებოდნენ და 
«ღბრსანთ უხვად აჯილდოვებდნენ ვერცხლის ფულით, რასაც პირდაპირ ქუჩაში გამოჰყრიდნენ 
ო” #7. შემდეგ ხალხი გასწევდა დიდებულთა სასახლეებისაკენ. საღამოს ხალხი ნაპირისაკენ 
ლ; 
ურ



რიყეზე მიდიოდა, სადაც ეწყობოდა შეკრებილი ფულით მხიარული ქეიფი. უკრავდა მუსიკა და 
დიდხანს, ნაშუაღამევს შემდეგაც სალხი ქეიფს განაგრძობდა. 

მ, თბილისი 

მთელი ქალაქი ორ უბნად, ორ მსარედ იყოფოდა და ერთი მეორესე მიდიოდა. დამარცხებულ 

ყეენს მისი მსახრებით ლაფში აგდებდნენ. შერიგებული მოკრივენი კი საერთო ლსინს მართავდნენ. 

ლაფში ამოწუმპული, დამარცხებული ყეენი კი მისი ამალით ქალაქ გარეთ უნდა გასულიყო. იქ 
გაემართა ცალკე ლხინი (ჟურნ. “კვალი“ – ყეენობის კუდი 194 წ. #20 გვ.ზ). 

#. ჯავახეთი (1889) 

“მთელი სოფლის ვაჟკაცობა გროვდება ერთ დიდ დარბაზში. იწვევენ დაფა–ზურნას და წინადვე 

ამორჩეულს ამ დთღეისათვის ყეენს (კაცს ცოტა სანშიშესულს და ოხუნჯს) ლდაფა–ზურნა 

უკრავს. ხალხიდან ზოგნი თამაშობენ, ზოგნი კი ყეენსა და ბერიკას კაზმავენ. 

ბერიკა და ყეენი შუა დარბაზში იცეკვებენ, შემდეგ ყეენი და ბერიკა ხალხთან ერთად 

გარეთ გამოდიან. მათ წინ დაფა–ზურნა მიუძღვით. ყეენს ცალ ხელში ქაღალდი უჭირავს და 
ცალ ხელში ნასშირი – ვითომ საწერ კალამია. ყეენი ბრძანებას აძლევს ბერიკას. ყეენს ვირზე 

შესვამენ და ისე დაატარებენ. ბერიკა დაფა– ზურნის თანხლებით სახლებში შედის, ხარკს ჰკრებს. 

როცა ბერიკას გამოსვლა აგვიანდება, ყეენი ბრაზობს. ხარკად ღებულობენ არაყს და პურს. პურს 

ყიდიან და ამ ფულით ქეიფობენ“ (ვ.კოპტონაშვილი, “წერილი ჯავახეთიდან“ გახ. “ივერია“ 

I089წ. #50). 

რუსეთის თვითმპყრობელობის წინააღმდეგ ბრძოლის 

გამომხატველი ყეენობა 

მესამე დანაშრევის მაგალითები: 

L თბილისი (1888 წ.) 

სოგიერთი უბნის ყეენები, სამსახურიდან გამოგდებულ “პიანიცა კაპიტნების“ მუნდირში არიან 

ჩაცმულები. ზოგს მურის მაგიერ სელთქმნილი ნიღბები აქვს სასეხე ჩამოფარებული. თვითონ 

ყეენს გადმობრუნებული ტყაპუჭი აცვია. ერთი ყეენი აქლემზე შეესვათ და თავზე შაქრის 

ქაღალდის ფაფახი დაეხურათ. ურმის თვლებზე კიდევ ლუგანის ქარსნის ზარბაზანი ედოთ; 

პოვოზკაში კამეჩები ჰყავდათ შებმული, წინ მიუძღვოდნენ შებორკილი ტუსაღები, რომელთაც 

გარს შუბიანი ჯარისკაცები მისდევდნენ. ქალაქის გამგეობის წინ კი ყეენად ჰყავდათ ჯვრიანი 

პოლკოვნიკი და ხარკსა ჰკრეფდა ვიღაც მუნდირიანი კაცი. 

2. თბილისი (1886 ფთ 

ყეენი ვირზე პირუკუღმა იჯდა. მას უკან მისდევდა “ტაქკა“, რომელშიც იყო კაკარდოსანი, 

ეპილეტებიანი მოხელე. ხელში ეჭირა ვეებერთელა კალმისტარი. გხირები დაიჭერდნენ ქუჩაში 

გამვლელს და მიიყვანდნენ მოხელესთან. მოხელე ყეენს მოახსენებდა და ყეენიც ხარკს შეაწერდა. 

მოხელე ვირის კუდის ქვეშ ამოაწებდა კალამს და ჩასწერდა ხარკის რაოდენობას. ყეენის 

განკარგულებას გადასცემდა გხირებს, რომლებიც ჰკრეფდნენ ხარკს. 

ჰ. სოფ. სტეფანწმინდა (ხევი – 1097 წ) 

მონაწილენი'“ყეენი“, “ატუტანტუი“, “პერევოჩიკი“, “საზინადარი“, “პისარი“, ჯარებისა და 

“ჯანდარმების“ უფროსები, “არაბი“ ანუ მასსარა ანუ არტისტი“, “ ჯარისკაცები“, “ჯანდარმები“, 

(ბოლიციელები) “ჩესაუზნები“, სენტორები, ექიმები, “პალაჩი!“, 
“ყეენის წინაშე თავმოყრილ ხალხს საზინადარი არყითა და საბიზგინებით უმასპინძლდება. 

გააბამდნენ “ფერხისას სიმღერით“. ყეენი საჩივრებს ღებულობს, სენატის საქმეებს არჩევს და 

სასამართლოს წარმოადგენს. სენატი ზოგს ჩამოხრჩობას მიუსჯის, სახრჩობელა იქვეა გამარტული. 

დამნაშავეს მხრებში თოკს გაუყრიან და რამდენიმე წუთით სახრჩობელაზე ჩამოჰკიდებენ. ”V 
- 
ა



“გაროზგვას“ გადაუწყვეტენ, ზოგს თოვლში ფეხშიშველა აყენებენ. 
როცა სალხს ასამართლებდნენ, ყეენის ფეხებთან რაღაცამ იფეთქა და არე-მარე ბოლმა 

მოიცვა. დამნაშავენი შეიპყრეს. ყეენი სიბრაზისაგან წვერებს იგლეჯს და დამნაშავეების სიკვდილით 

დასჯას მოითსოვს. სენატი დამნაშავეებს ეკითხება – “რად ჩაიდინეთ ეს ბოროტება?“ ავასაკებმა 
უპასუხეს – “ჩვენ შეგვაწუხეს მოხელეებმა. ვიჩივლეთ ყეენთან, ყეენმა ყურადღება არ მოგვაქცია, 

ამისათვის განვიძრახეთ მისი მოკვლა“. 

ეწყობა ყეენისაგან ჯარების “სმოტრი“. აღლუმის სრული წარმოდგენა იმართება რუსულ 

ენაზე. 

ამის შემდეგ იმართება ცეკვა-თამაში 

ყეენობა ოთს დღეს გრძელდება“ (გას. “ივერია“ – 1898 წ. #ვვ “ყეენობა დუშეთის მაზრაში“). 

4. ყეენობის კუდი თბილისში (1894წ) 

“ყეენობა გადავარდნილა, მაგრამ ჯერ კიდევ ყეენობის კუდი არ მოშლილა. რას წარმოადგენს 
ეს ყეენობის კუდი? შესანიშნავს არაფერს. მსოლოდ ქალაქელი ვაჭრები მიდიან ორთაჭალაში 

და იქ ლხინს მართავენ. ამასთან აუცილებელი იყო ყოველ იქ მყოფ მოქეიფეს პამპულის 

ტანისამოსი ჩაეცვა და ჩაჩი დაეხურა. ლხინის დროს შეზარხოშებული მოქეიფენი ჩამოდიოდნენ 

ფულს და მერე იმ ფულით მზითებს უკეთებდნენ ვინმე ღარიბ გასათხოვარ ქალს და კიდეც 
გაათხოვებდნენ ხოლმე. დღეს ეს თავდაპირველი ნაბიჯი აღარ შერჩენია და ილხენენ უმიზნოდ, 
დაღამებამდე ქეიფობენ შერე კი ჩირაღდნებით ხელში ზურნითა და “კინტაურით“ შემობრინდებიან 

ქალაქში (ჟურნალი “კვალი“ – “ყეენობის კუდი“ #20 1694წ.). 

ყეენობა და მისი საფინალო კრივი საქართველოში ცარიხმის გაბატონებისთანავე აკრძალული 
იქნა. მაგრამ ხალხმა თავი გამოიდო თავისი საყვარელი სანახაობის დასაცავად და 
მთავარმართებელი იძულებული გახდა აკრძალვა მოეხსნა. 1894 წელს უურნალი “კვალი“ წერდა 
– “ყვენობა და კრივი რამდენიმე ხანია აკრძალულია და ტფილისი ჩვეულებრივ მყუდროებას 
ვეღარ არღვევსო“ (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის სალხური საწყისები“ გვ:275–344). 

ყეენობაში გამთყენებული ქორეოგრაფია 

(ცეკვა–თამაში და ფერხული ყვენობაში) . 

I 
ყეენობა ძველად ხალხის გართობასა და სანახაობას მოიცავდა. ყეენობის ნიღბებიც და 

მაყურებელიც ამ დიდი სანახაობის დროს ცეკვა–თამაშს ეძლეოდა. 

ვ-კოპტონაშვილის ცნობით, (ჯავახეთი) “როცა ვაჟკაცობა სულ მთლად შეგროვდება, 
მედაფ–მეზურნეები უკრავენ. ამ დროს სხვა ხალხი ზოგი თაშობს, ზოგიც ყეენს ჰკაზმავს“. 

ყ კარდაკარ ჩამოვლის დროს იმერეთში ალ.გამყრელიძის თქმით, “უკრავდნენ 
ჩონგურს და გარმონს, თან თამაშობდენ, ცეკვავდენ“. 

ჯავახეთში თუ ხარკის ამკრეფ ბერიკას სახლიდან გამოსვლა დაუგვიანდებოდა, ყეენი 

ვირიდან ჩამოხტებოდა და სურნაზე ოხუნჯურ კუნტვა–თამაშს იწყებდა. 

ხევში ყეენობის წარმოდგენა რომ მოთავდებოდა, მსვლელობის დაწყების წინ იმართებოდა 

მეტად საინეტრესო მოხეური ცეკვა–თამაშობა., გაზეთ “ივერიაში” ვკითხულობთ:“დაუკრეს დაირა– 
დარმონი (დაირა გარმონი ახალი მოდაა ხევში და სცვლის მამაპაპურ ტაშ–ფანდურს). გადმოსტა 

ყმაწვილი ბიჭი, გაშალა მკლავები არწივის ფრთებივით და დაუარა ლაზათიანად. ჩამოეთამაშა 

მაღალი წერწეტა ქალი საგულით და ვერცხლის ქამრით, მოხდენით გაშალა ხელები და დაუარა. 
ბიჭი უკან დავდევნა, ქალი გაექცა და მოტრიალდა. ბიჭი წინ დაუხვდა. ქალი საჩქაროდ ისევ 
მოტრიალდა, მარდად მოტრიალებული ბიჭი გამოუდგა და დასჭყივლა “ევაჰაი“. გონიათ ბიჭი 
აგერ–აგერ წამოეწევა ქალს, მოავლებს ხელს და გააფრენსო. ქალი გახტა, შემოტრიალდა და 

მოსდენილად თავი დაუკრა. შემდეგ სხვები თამაშობენ“ (გაზ. “ივერია“ 1698წ. “ყეენობა დუშეთის 
მაზრაში“). 

ყეენობაში დღესდღეისობით იშვიათია საფერხულო წყობის მონაწილეობა, მაგრამ მოხეურ 
ყე” «ბაში ის მაინც გეხვდება. როდესაც სარკის აკრეფას მორჩებოდნენ, “იქ დამსწრე ხალხს 
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სახზანდრარი გაუმასპინძლდებოდა... ხალხი გამხიარულდა, ჩააბეს ფერსისა და მშვენიერი სიმღერით 

უვლიდნენ“ (იქვე). 
როგორც ადრე ავღნიშნეთ, ყეენობის გორის ვარიანტში ნათქვამია:“სათამაშო წრეში ნეფე– 

დედოფალს ხელის კვრით შეაგდებენ, ზურნა “ლეკურს“ აჭყიპინებს და ორი წყვილი წულა – 
ერთი კაბის ქვეშ და მეორე ჩოსის ქვეშ – ათამაშდება, სტუნავს და ჭვიტინებზე დგება“. 

ყეენობაში უმეტეს წილად კომიკურ ცეკვებს ასრულებდნენ, რომელთა დანიშნულება 
მტრების დაცინვა–გამასსარავება იყო. ცეკვების შესრულების დროს განსაკუთრებული ყურადღება 
ექცეოდა ხელებისა და სახის მეტყველებას (დ.ჯანელიძე, “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ 

გვ.275-344). 

ნიღბების შველი ქართული საიმპრთვიზაციო სანახაობა 

“ბერიკათობა“ 

დ.ჯანელიძე ნაშრომში “ქართული თეატრის ხალხური საწყისები“ აღნიშნავს:/ძველ ქართულ 

სალხურ სანახაობათა შორის თავისი ტეატრალობით, მეტად თავისებური წყობით და მსატვრული 
ტრადიციებით, განსაკუთრებულ ყურადღებას იქცევს ხალხური იმპროვიზაციის ნიღბების თეატრის 

ბერიკაობა, რომლის წარმოშობისა და განვითარების გასათვალისწინებლად აუცილებელია მის 

ზოგად ტერმინოლოგიაში გარკვევა. 

ს.მაკალათია გამოთქვამს მოსაზრებას, რომ ბერიკაობა “ბერიდან“ არის ნაწარმოები, მესხეთ– 

ჯავახეთში ბერიკას ბერს ეძახიან (ს.მაკალათია, “მესხეთ– ჯავახეთი“, გვ:7.8). სვანეთშიც ბერიკას 

ბერას უწოდებენ (სვანური პოეზია, ტ.L გვ.378). 

ივ.ჯავახიშვილის შრომებში აღნიშნულია “ბერის“ შემდეგი მნიშვნელობანი:“ბერა“ – ცხოველის 

შვილის, მცირეწლოვანების, შვილობის აღმნიშვნელია, “ბერე“ – ჭანურად შვილია. “წულუ– 

ბერე“ – ქალწულის მსგავსი სიტყვაა. 
არ.ჩიქობავას შედარებითი ლექსიკონით, ჭანური “ბერა“ აღნიშნავს ბავშვს, შვილს, ძეს. 

“ბერს“ წმ. გიორგისათვის შეთქმულ ბავშვებს ეძასიან. “ხევისბერი“ წმ.გიორგის სატის მთავარ 

მსახურს ერქვა. “ბერად“ იწოდება ყველა, ვინც კი წმ. გიორგის, მთვარის სამსასურისა და 

მონობის აღთქმა ჰქონდა დადებული. 

აღსანიშნავია, რომ ხშირად “ბერა“ ცხოველის შვილის აღმნიშვნელია (მაგალითად, “ბერა“ 
ნასევარი წლის ძროსას ნიშნავს და მისი სახესხვაობა “ბელი“ – დათვის შვილია). ყურადღებას 

იმსახურებს ისიც, რომ ბერიკაობა სსვა მრავალი ცხოველის (დათვის, ტახის, კურდღლის, თხის და 
სხვა) ნიღბების მოთამაშეებთან ერთად ერთმანეთზე შეყვარებულ და ურთიერთ მოტრფიალე 

ქალ–ვაჟის როლების შემსრულებლებსაც გულისხმობს. თანაც “ბერიკა“ საგაზაფხულო 

დღესასწაულის სახეს ატარებს. ყვავილების გვირგვინებით თავმორთული ბავშვები სიმღერით და 

ცეკვით ასრულებენ ბერიკაობას ბუნების გამოღვიძების და ახლად განაყოფიერების სადიდებლად. 

ამის გამო მართებული იქნება დავასკვნათ, რომ “ბერიკაობა”, როგორც განაყოფიერებისა და 
შვილიერების კულტის სადიდებელი სანახაობის აღმნიშვნელი სიტყვა, ნაწარმოები უნდა იყოს 

შვილის აღმნიშვნელ “ბერიდან“ და საერთოდ ნაშობისა და განაყოფიერების გამომხატველ 
“ბელიდან“. ყურადღება უნდა მიექცეს “ბერის“ სხვა მნიშვნელობასაც. 

ბერიკაობის სიუჟეტებს შემორჩენილი აქვთ თავისი განვითარების სხვადასხვა სასიათისათვის 

დამახასიათებელი წყობა და შინაარსი. 
ბერიკაობა თავისი შინაარსისა და წყობის მიხედვით შემდეგნაირად დაიყოფა: 

1 – პველი ქართული წარმართული ბერიკაობა 

ა) ცხოველებისა და ფრინველების კულტი 
ბ) მითოლოგიური მოტივები 

გ) შვილიერების, ბუნების განაყოფიერების და განახლების კულტ“.



II – საერო ბერიკაობა 

ა) სალაშქრო 

ბ) ბატონყმობისა და უსამართლობის წინააღმდეგ გამართული ბერიკაობა 

გ) საყოფაცხოვრებო 

დ) ეკლესიის მსასურთა მამხილებელი ბერიკაობა 

I. ძველი ქართული წარმართული ბერიკათბა 

ა. ცხოველებისა და ფრინველების კულტის გადმონაშთი ბერიკაობაფი 

% -დათო“ – საფერხულო ბერიკაობა (თბილისი) 

მოქმედნი:ქალთა ფერსული და წრის შიგნით მოთამაშე (დათვი – ბერიკა). 

ქალების ფერხულის წრის შიგნით მოექცევა დათვის შემსრულებელი ბერიკა, რომელიც 
სასაცილოდ წარმოადგენს საფერხულო სიმღერაში მოხსენებულ დათვის მოქმედებას, 

2, “დათუნა“ – საფერხულო ბერიკაობა. 

მოქმედნი:დათვი, კაცი (მონადირე) და მოთამაშეთა წრე. 

წრის შიგნით დათვი ღრიალით დაბორგავს. კაცი ცდილობს კიდევ უფრო მეტად გააბრაზოს 

დათვი და წრეში ჩაბმულ მოთამაშეებთან ერთად, სიმღერით დასცინის მას. დათვი დასაჭ.ერად 
დასდევს მონადირეს, რომელსაც მოთამაშეთა წრე ეხმარება დათვისაგან თავის დაღწევაში. 

გარდა ამისა, ცხოველთა კულტისადმი მიძღვნილი ბერიკაობებიდან ვხვდებით:“დათვი და 

მგელი“, “კურდღელი“, “კურდღლის დახრჩობა“, “ტახის გასამართლება“, “გახელებული ტასი“, 

“მგელი და დათვი“, “აქლემი, ირემი და ცხვარი“ და სხვ. 

3. ცეკვა-თამაში ტახის მონაწილეობით. კახეთი, სოფ. ანაგა 

მოქმედნი:ტახი, ნეფე-დედოფალი 
დადიოდნენ და საოჯახო ცეკვა–თამაშობას მართავდნენ. 

ბ. მითოლოგიური გადმონაშთი ბერიკაობაში 

მითოლოგიური გადმონაშთის ერთ–ერთ ნიმუშად ჩაითვლება სვანეთში შემონახული 4ამირანიL 

ფერხულის“ ისეთი ვარიანტი, რომელშიც მონაწილეობს დევის ნიღაბი. ! 

გ- შვილიერებისა და განაყოფიერების კულტის გადმონაშთები ბერიკაობაში 

1 ქალ–ვაჟიანი (აჭარა) 

მოქმედნი:ქალი, გაჟი, თხა, მესტვირე. 

ხალხური გადმოცემით, ორი ახალგაზრდა ბიჭი გადგება განზე ერთი მეორის პირდაპირ. 

ერთი ქალურად თამაშობს, მეორე – კაცურად; ხან დაუახლოვდებიან ერთმანეთს, ხან გაშორდებიან 

და მუდამ ერთ საზსე თამაშობენ. მესამე ბიჭი თხის მაგივრობას ასრულებს. ის ამ დროს უვლის 

გარს ორივე მოთამაშეს. ხან ერთს წაწვდება ყურთან, ხან მეორეს, თითქოს რაღაცას უჩურჩულებს 

და აცდენსო. ამ დროს ისე უწმაწურად იგრისება ეს თხის მასკა, რომ მისი გრესა რაღაც 

უზნეობას გამოხატავს. 

2, ქალ–ვაჟიანი (ზემო იმერეთი) 

მოირთვება კაცი ქალურად, ანდა სახეზე ქალის ნიღაბს ჩამოიფარებს, მეორე კაცი ან ღორის, ან 
ვირის ან სხვა ცხოველის თავს ჩამოიფხატავს და ზურგსე იმავე ცხოველის ტყავს წამოისურავს. 
ეს ორი ნიღბოსანი ქალად და კაცად მორთული პირები თამაშობაში ერთმანეთს ეარშიყებიან. 
შესა: “_ «სის რქებს გაიკეთებს თავზე და თუ მოახერხა თხის ჩლიქებზეც შედგება. მეოთხე 

– აა და სელში სანჯლები უჭირავს რომელსაც თამაშობის დროს ერთმანეთს 

'თ აედევნებათ საზანდარი და ერთსაც კალათი უჭირავს ხელში კვერცხის



მოსაგროვებლად. ეს ხუთი კაცი დადის სოფლად, ოჯახიდან ოჯახში. მესაზანდრე დაუკრავს 

სტვირს, ხის სანჯლებიანი არაკუნებს და ნეფე-დედოფალი თამაშობენ, რომელიც თხის წიღბით 
არის მორთული. ის ხან ქალთან მივა, ხან კაცთან და ყურში უჩურჩულებს, მხოლოდ ერიდება 

სანჯლებიან კაცს და მისკენ არ გაივლის. თხის ნიღაბიც აჰყვება ნეფე-დედოფლის თამაშს, სტის 

და იგრიხება. სოფლელები იკრიბებიან იმათ თამაშზე და იცინიან. 

ჭ. სიძე-პატარძალი (კახეთი, გურჯაანი) 

მოქმედნი:სიძე, პატარძალი, ორი ეშმაკი, სიძე–პატარძლის დამცველნი 

ბერიკები ცეკვავდენ და თამაშობდენ. სიძე–პატარძალს ორი ეშმაკი იცავდა ავი ხელის 

ხლებისა, ჩქმეტისა და კოცნისაგან. შეხვდებოდნენ მეორე დასს. გაიმართებოდა ნეფე–პატარძლის 
ეშმაკების ჭიდაობა, რომლის მხარეც გაიმარჯვებდა მოწინააღმდეგის მიერ აკრეფილ ხარკ– 

დოვლათს დაინარჩუნებდა. 

#4. ბერიკაობა ცეკვა–თამაშით (ზემო რაჭა, სოფ. ღები) 

მოქმედნი:#–5 ბერიკა ერთი ქალის ტანსაცმელში დამკვრელი დაირით. 

ქალი ცეკვავდა, იწვევდა სხვებსაც სათამაშოდ. ბერიკა წრის შიგნით იდგა და 

ოხუნჯობდა:შეუტევდა დამსწრეებს, შესჩსავლებდა უცნაურად და საზარელი ხმით. სოვგს აშინებდა. 

ბერიკას ემალებოდნენ, ატყუებდნენ. 

II. საერო ბერიკათბა 

ა. სალაშქრო ბერიკაობა 

L დარბევა (ქართლი, სოფ. ძეგვი) 

მოქმედნი:საპატარძლო, მეფე (სიძე), თარჯიმანი, ხარკის ამკრეფნი, მზითვის წამღები, ტახი, 
საპატარძლოს დამცველნი, საპატარძლოს და მეფის მხარის წარმომადგენლები. 

სოფელს დაუვლის 5-6 ბერიკა და ატყობინებს, თათარი გელით მოედანზე და გამოდით. 

ვინც სანახაობას არ დაესწრება, იმათ ოჯახით დავარბევთ და თათარს გავატანთო. 
საპატარძლო და მეფე (თათარი) ცეკვავენ. საპატარძლოს დამცველი ჯოხით ან სანჯლით 

წრეს აგანიერებს და ქალს უფრთხილდება. იცავს მას თათრისაგან. მეფე თარჯიმანს დავალებას 

მისცემს, თარჯიმანი საპატარძლოს დამცველს გადასცემს მეფის მოთსოვნას. საპატარძლოს 

დამცველი ბრაზობს, სანჯლით მიწას თხრის და თარჯიმანს აფრთხილებს. იწყება მორიგება. 

წარმომადგენლები მოლაპარაკებას იწყებენ. თათრის რომელიმე მხლებელი კლავს ტახს. შემდეგ 

შეიქმნება სოფელში ხარკის მოკრეფა, რის შემდეგაც მღვდელი წერს ჯვარს თათარს ქალზე 

ქრისტიანული წესით. მღვდელს მიაქვს მოკრეფილი ხარკის თითქმის ნახევარი და მაინც 

უკმაყოფილოა:ურჯულოს ქრისტიან ქალზე ჯვარი დავწერე და ერთ სარს არ იმეტებს 

ეკლესიისათვისო. 

2. ბერიკაცი (თბილისი) 

ბერიკაცად მოკაზმული ბავშვი – ბერიკა ქუჩა-ქუჩა დადის, ცეკვავს, პრანქჭვა–გრეხით, 

თამაშობს თვითეული გამვლელის წინ და მანამ არ მოეშვება თამაშს, სანამ საჩუქარს არ 

მიიღებს. 

ჰ. ჩარირამას პატარძალი (რაჭა, სოფ. შხვივანა) 

მოქმედნი:ჩარირამა, შისი ცოლი და ფერსული. 

ჩარირამას ცოლს ვითომ გული შეუწუხდა, დაეცემა, ხელებს გულზე დაუკრეფს, წევს 
გულაღმა. ჩარირამა მივა, ზეწარს გადააფარებს და იწყებს ლექსით მოთქმას წამღერებით და 

თან· გარშემო უვლის ' 

“ჩარირამა უიმე, უიმე გენაცვალე 

ფერხული (ტაშით) ჩარირამა, ჩარირამა.“



ბ. ბატონყშობისა და უსაშართლობის წინააღმდეგ შიშართული ბერიკაობა 

L ბატონის დატირება 
ტახს მოკლავდნენ გლეხები ყანაში. პატრონს მოიკითხავდნენ. პატრონი რომ იტყოდა ღორი 

ჩემიაო, იმასაც სახრით სცემდენ. 

მეღორე:რათა მცემთ კაცო, მიჩივლეთ, კანონი არ არის? 
გლეხი:კანონში ქრთამს მისცემ და ისევ გაგამართლებს 
მეღორე:ბატონის მეღორე ვარ, კაცო, რათა მცემთ? 

(მეღორეს გაუშვებენ. ის გაიქცევა ბატონთან საჩივლელად) 

გლეხები (ღორს გარს მოუსხდებიან და ტირიან): 

ბატონის ღორი მოგვიკლავს, ვაჰ ჩვენ დედასაო, 

იმის მეღორესაც ვცემეთ, ვაჰ ჩვენ დედასაო. 

ახლა ბატონი დაგვარტყამს თავში ხვედსაო. 

(შემოდის ბატონი) 

გლეხები (ბატონს დაიტირებენ): 

რაღა ვუყოთ ამ ჩვენ ბატონს, ამ თეთრწვერასაო 

ვაი თუ შეაჭამონ ყვავს და ძერასაო 

ბატონირასა ტირით, თქვე ოხრებო? 

გლეხები:შენა გტირით, ბატონო შენ 

ბატონი:ჰაი, თქვე მამაძაღლებო. ჩემი ღორი მოჰკალით, ჩემს მეღორეს სცემეთ და ისევ მე 

დამცინით? (მათრახით დაუწყებს ცემას, ბერიკები სასაცილოდ ხტოდნენ). 

ნაშრომში სასალხო სანახაობების – ბერიკაობისა და ყეენობის განხილვა გამოწვეულია ამ 

სანახაობებში ხალხური ქორეოგრაფიის აქტიური მონაწილეობით და რაც მთავარია იმით, რომ 

ცეკვის ნიმუშების უძველესი საფუძვლები, ბერიკაობისა და ყეენობის მსგავსად, არ გამორიცხავენ 

კავშირებს როგორც საკულტო, ასევე სალაშქრო და საყოფაცხოვრებო ხასიათის რიტუალებთან.



შინაარსი 

ღვლლთლლლა- 
  შესავალი 

ქორეოგრაფიული ხელოვნების წარმოშობის საფუძველი ------ 

ქართული სალხური ქორეოგრაფიის ისტორიული წარსული ------ 

  

  

  

  

ქართული ხალხური ფერხულების კლასიფიკაცია ფორმისა და შინაარსის მიხედვით ..-.----.-. 10 

ს მონადირული შინაარსის უძველესი ქართული ხალხური (სვანური) ფერხულები –-– ა –ალალვიცი 8 

–_ ფერხული “დალა კოჯას ხელღვაჟალე“ 23 

28 
  –– ფერხული “ბაილ ბეთქილი“ 

–. ამირანის ფერხული “სანადირო“ ვ2 

–- ფერხული “ლემჩილი“ ვც6· 

რელიგიურ–რიტუალური შინაარსის უძველესი ქართული სალხური ქორეოგრაფია ფლლუფლვო=-- 4! 

/ მთვარის კულტი და მასთან დაკავშირებული ქართული ხალხური ქორეოგრაფია .----–. 42 

  

  

  

  

–_ ფერხული “დიდებათა“ #6 

– ფერხული “დიდება“ #7 

#9 
  – ფერხული” “ლაყღვაში“ 

/ მზის კულტი და მასთან დაკავშირებული ქართული სხსალხური ქორეოგრაფია ეაე-- I 

– ფერხული “ლილე“ 01.) 
  

  

  

  

  

  

ს განაყოფიერების კულტთან დაკავშირებული ქართული ხალხური ქორეოგრაფია 61 

– ფერხული “ადრეკილა“ წ2 

1,საბრპძოლო შინაარსის ქართული ხალხური ქორეოგრაფია –––კ>_· ნწ6 

– ცეკვა “ხორუმი“ ნ6 

-- საბრძოლო შინაარსის ორ– და სამსართულიანი ფერხულები –_.---. 

–– ფერხული “მირმიქელა“ ჯ 73 

– ფერხული “მაღლა მთას მოდგა+ 74 

– ფერხული “იავ ქალთი“ 75 
76 

  – ფერხული “ყანსავ ყიფიანე“ 

– ფერხული “მურზა ი ბექსილი“ ზ7 
  

  

  

  

  

– ფერხული “ლაშგარი“ 82 

– ფერხული “უსგვირ ლამგარი“ 92 

– ფერხული “თამარ დედფალი“+ (რავქენსია) (LI 

– ფერხული “თამარ დედფალი“ (საიერიშო) „ 95 

#86 
  – ფერხული “გაუ გავხე“ 

– ფერხული “დიგორსა დასხდნენ ვეზირნი“. -, 

– ფერხული “ოსიე“ · 

პატრიოტული შმინაარსის ქართული ხალხური ქორეოგრაფია 

– ფერხული “მავლეგო“ : 
– ფერხული “როსტომ ჭაბუკი“ 
– ფერხული “ჩეყარამსა“ (II) 

– ფერხული “ქალსა ვისმე“ I9 

+ ფერხული “ძაბრა, ძაბრალე“ 120 

საყოფაცხოვრებო შინაარსის ქართული ხალხური ქორეოგრაფია =- აა ააა აეველლალა 18 
/სატრფიალო ხასიათის ქართული ხალხური ცეკვების დახასიათება „..-.. ლელა 181 

– ცეკვა “ქართული“ " 
– ცეკვა “დავლური 

# 
  

  

  

  

  

  

  

  

  

 



– ცეკვა “არირა“ 161 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

– ცეკვა “მოსევური“ (“ყაზბეგური”) 163 

–.+ცეკვა “განდაგანა“ 167 
სატრფიალო შინაარსის საფერსულო წყობის ქართული სალხური ქორეოგრაფიის ნიმუშები „-. 169 

– ფერხული “მინავორგილი“ 169 

–– ფერხული. 169 

–. ფერსული 4ჯანგილდი“ 100 

სატრფიალო შინაარსის ფერხულები ტრაგიკული დასასრულით –.-ააააავოოოვულოლოეთოოოათთულთთთ- 173 

– “ავთანდილის ფერხული“ 173 

– ფერსული “აბესალომ “და ეთერი“ 74 

– ფერხული “ბირმუზელა“ 175 

– ფერსული “ირინოლა“ : 176 
სახუმარო შინაარსის ქართული სალხური ცეკვები 160 

–– ფერსული “ქალტაციობა“ 180 

= ფერხული “ობირუ“ ანუ “ოტრაღოდუ“ 180 

– ფერხული “ბიბა“ · 11 

– ფერხული “თამარ ქალი“ 184 

_L- _ ფერხული “ჟუჟუნა“ 185 
– ფერხული: “ერთხელ წისქვილს წასვლისათვის“ „188 

><ა- ცეკვა “ოღრო–ჩოღრო“ : 188 

–– ცეკვა“ჩაგუნა“ 188 

+ ფერსული“ჯანსულო“ 169 
შეჯიბრის ხასიათის ქართული სალხური ცეკვები 197 

– ცეკვა „მთიულური“ · 197 

– ცეკვა “ცერული“ 198 
– კინტაური და ყარაჩოღული ცეკვები 20# 

საწვრთნო–სავარჯიშო მნიშვნელობის ელემენტები ქართულ სალხურ ქორეოგრაფიაში –ოვა–_ 210, 

"ბავშვის დაბადებასთან დაკავშირებული ძველი ქართული საფერხულო სანახაობები მხოხოვლლლათლვიი –- 2Iწ 

საცეკვაო რიტუალი ბავშვის ავადმყოფობის დროს 228 

მიცვალებულის სულის მოსახსენებელი საცეკვაო წეს–ჩვეულებანი ი“ 

ბუნების მოვლენებთან დაკავშირებული ქართული ხალხური ქორეოგრაფია .--. == ----- 22§ 

– ფერხული “ქვედრულა მოდიდებულა“ 225 
– ფერხულები “მიმა ი გერგილი“ და “გერგილი“ 226 

ჰინ,%ბ 'სიან დაკავშირებული ქართული. ხალხური წეს-ჩვეულებანი და მათში 

გამოყენებული ქორეოგრაფია ი. 2შ3 

“აეხო სანახაობა “ყეენობა“ და მასში გამოყენებული ქორეოგრაფია --.--..სააილ–ოლ-, 23§ 

ელი ქართული საიმპროვიზაციო სანახაობა “ბერიკაობა“ -- ა.ა სალილიილი– ა-ი 289


