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მრავალხმიანობის ფორმები ქართულ ხალხურ 

სიმღერაში 

ქართული ხალხური სიმღერა მრავალხმიანობით არის ცნობი- 

ლი. მასში მრავალხმიანობა, მარტივი ფორმიდან მოყოლებული 

ურთულეს ფორმამდე, ისეთი ნაირფეროვნებით არის გამოყენებუ- 

ლი, რომ საჭირო ხდება ამ საკითხის დაწვრილებით განხილვა. 

საბჭოთა კავშირში მობინადრე ეროვნებათა მრავალსახოვანი 

ფოლკლორი მრავალხმიანობის შესწავლისათვის მდიდარ მასალას 

წარმოადგენს. ცნობილია, რომ საბჭოთა კავშირის ბეერი ხალხის 

კულტურა მრავალსაუკუნოვანია, მისი ფესვები ღრმა წარსულშია 

გადგმული, და მეცნიერული კელევა-ძიებისათვის ზოგიერთი ხალ- 

ხის მუსიკალური ფოლკლორი უდიდეს ყურადღებას იპყრობს, საბ- 

ჭოთა კავშირში მრავალხმიანობა განვითარებულია ქართულ, რუ- 

სულ, უკრაინულ, ოსურ და თურქმენულ ხალხუო ზუსიკაში. ამას- 

თანავე, ყველა დასახელებულ ხალხში, გარდა თურქმენებისა, მოა- 

ვალხმიანობა განვითარებულია როგორც ვოკალურ, ისე ინსტრდ- 

მენტალურ მუსიკაში. თურქმენეთში კი მრავალხმიანობას მხოლოდ 

ინსტრუმენტალურ მუსიკაში ვხვდებით (სოლო და სიზღერის თან- 

მხლებ მუსიკაში). 
მრავალხმიანობის ფორმათა თვითმყოფობით, ამ ხალხთა მრავალ- 

ხმიან მუსიკაში განსაკუთრებით გამოირჩევა ქართეელების, რუ-· 

სებისა და უკრაინელების მუსიკალური ფოლკლორი. რუსული ზრა- 

ვალხმიანი წყობის თვითმყოფობა დიდღი ხანია აღიარებული და 

აღნიშნულია, თუმცა მეცხრამეტე საუკუნის მეორე ნახევარში რუ- 

სეთის მუსიკალურ მოღვაწეთა შორის დიდხანს წარმოებდა დავა 
რუსულ ხალხურ სიმღერაში მრავალზმიანობის არსებობის შესახებ. 

მიუხედავად პალჩიკოვისა და მელგუნოვის მიერ ხალხურ სა- 
სიმღერო კულტურაში მრავალხმიანი შესრულების არსებობის 
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მტკიცებისა, მიუხედავად მტკიცებისა, რომ „ყველა ხმა დამოუკიდე– 
ბელია, თანასწორ მონაწილეობას იღებს ერთიან ნაწარმოებში, 

და ყოველი ცალკე აღებული მელოდია თავისთავად არის ლამაზი“ 
(1879 წ.). მუსიკოსთა ნაწილი XIX საუკუნეში მაინც არ აღიარებ- 
და რუსულ მრავალხმიანობას, ანდა იგი მელოდიის არაერთნაირი 

სიზუსტით გადმოცემის შედეგად მიაჩნდა. სამწუხაროდ, რუსული 

მრავალხმიანი ხალხური სიმღერის ჩამწერთ იმ დროს არ ჰქონდათ 
საშუალება ფონოგრაფიული ჩანაწერებით დაემტკიცებინათ აღ- 
ნიშნული შეხედულების მცდარობა, რადგან რუსული სიმღერა მათ 
მიერ სმენით იწერებოდა. მხოლოდ მეოთხედი საუკუნის შემდეგ 
გახდა სავსებით უდავო რუსულ ხალხურ მუსიკალურ პრაქტიკაში 

მრავალხმიანობის არსებობის ფაქტი ე. ლინევას მიერ ჩაწერილი 
ხალხური სიმღერების მეოხებით (ჩაიწერა 1903 ზწ., გამოიცა 
1904 წ.). 

ამ დროიდან, ფონოგრაფირებული მასალის საფუძეელზე, შე- 

საძლებელი გახდა მტკიცება, რომ თვითმყოფი მრავალხმიანობის 

დახვეწა რუსულ სინამდვილეში დიდხანს გრძელდებოდა. სხვანა- 
ირად გაისმა რუსული მუსიკის უდიდესი გულშემატკივარის, 

ვ. ოდოევსკის მოწოდება იმის აუცილებლობის შესახებ, რომ 

„შეგრძნობილ“" იქნეს პროცესი, რომლის საშუალებითაც უხსოვა- 

რი დროიდან იქმნებოდა რუსული ხალხური სიმღერა უსახელო. 

მთხზველების მიერ“. ლინევას ჩანაწერებმა და მისმა მახვილმა დაკ- 
ვგირვების უნარმა დასაწვისი მისცეს რუსული მრავალხმიანობის 

შესწავლას ფონოგრამული მასალის საფუძველზე, რომლის შემოწ- 

მებაც ყოველთვის შესაძლებელი იყო. საკმარისია დავასახელოთ 

გამოკვლევები რუსული ხალხური სიმღერის და კერძოდ მრავალ- 

ხმიანობის ისეთი მნიშვნელოვანი მკვლევარებისა როგორიც არიან 

ა. კასტალსკი, აკად. კ. ასაფიევი, ნ. გარბუზოვი, ს. სკრებკო- 

ვი, ე. გიპიუსი, და სხვ. 

მაგრამ უნდა აღინიშნოს, რომ რუსული მრავალხმიანი სიმღე- 

რის დამახასიათებელი თვისებების განსაზღვრამ, რომელიც ე. ლი- 
ნევას მიერ არის მოცემული და რომელმაც რუსული მუსიკისმცოდ- 
ნეობის კორიფეს ვ. სტასოვის მაღალი შეფასება მიიღო, დღესაც 

არ კარგავს თავის ძალასა და დამაჯერებლობას. 
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კოლექტიურობა (2გ016MMხ0CIს), ლინევას გამოთქმით, რუსული 
მრავალსმია5ი სიმღერის შესრულებისა განსაზღვრავს პიროვნებისა 
და კოლექტივის ერთობას სიმღერის იდეურ-ემოციური შინაარსის 

გამოვლინებაში, „ვარიანტი–ტიპის საფუძველზე აიგება მის- 
თვის შესაფერი ვარიანტი–პოდგოლოსკები!, რომლის სი- 

ლამაზე მომღერლის ნივგზეა დამოკიდებული?. და ამგვარად იქმნე- 

ბა რუსული ხალხური სიმღერის პოლიფონიური ქსოვილი. რუსუ- 

ლი სიმღერის პოდგოლოსური პოლიფონიის განვითარება ხდება 

არა ხმათა რიცხვის მომატებით, არამედ მთავარი მელოდიისა და 

ყველა პოდგოლოსკების მოქნილობისა და გამომსახველობის გარ- 

თულების საშუალებით. 

ეს მღერადობა, ფართო სუნთქვის ზელოდიის გაშლა-გაფარ- 

თოვება, როგორც მთელი მელოდიის, აგრეთვე ცალკეული ინტო- 

ნაციების მოქნილობა წარმოადგენს რუსული ხალხური მრავალ- 

ხმიანობის მთავარ დამახასიათებელ ტიპიურ ნიშანს, დაფუძნე- 

ბულს კილოების მოქნილ ცვალებადობზე. 

რუსული მრავალხმიანი სიმღლერ: ორ და სამხმიანია. ზოგჯერ 

სამხმიანობას წარმოქმნის მთავარი მელოდიის განშტოება. 

თუმცა რუსულ ხალხურ სიმღერაში შესაძლებელია როგორც 

მთავარი მელოდიის, აგრეთვე მისგან წარმოებული ვარიანტ-პოდ- 

გოლოსკების დადგენა, მაგრამ თვითეული ხმა, რომელიც იმპრო- 

ვიზაციის საფუძველზე ვითარდება, თავისთავად მთელი სიმღერის 

მხატვრული გამომსახველობის აქტიური მონაწილეა. ამიტომაც 
პოლიფონიის პრინციპი, დამყარებული პოდგოლოსკების სხვადასხვა 

ფორმაზე, პროფესიული მუსიკისათვის, რომელიც აქამდე მხოლოდ 

იმიტაციურ პოლიფონიას, ანდა პომოფონურ წყობას აღიარებდა, 

'" რუსეთის ჩრდილოეთ მხარეში პოდგოლოსკები მიჩნეულია როგოც იმ 
მთავარი ჰანგის მელოდიური ვარიანტები, რომელიც გუნდის სხვადასბვა ხმებში 

ტატარდება. რუსეთის სამბრეთ მხარეებში, როგორც, მაგალითად, დონის კაზაკებ- 

თან, „პოდგოლოსოკი-”“ წარმოადგენს განსაკუთრებულ კუთვმილებას იმ ხმისას, 

რომელიც ყველაზე მაღალ პარტიას ასრულებს... პოდგოლოსოკი აცხოველებს მე- 

ლოდიას, რომლის ვაორირებასაც შუა ხმა ახდენს? „IIიე0/Iის” I:II:I0MსI IICCIII 

ე I0IIV" ,:V. XI, IIIICX0IIექ00, I 0VCII MI:0L. I ტ. გე. 178. 

9 „სლ იიიდლიეი I0CIII 8 IIიხიჯIი! 1LMCVIIIIსეILIII" III. 1I. 1909, 
გვ. LXI. 
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სრულიად ახალ სიტყვას წარმოადგენდა. ჯერ კიდევ დიდმა გლინ- 
კამ შენიშნა ხალხში სიმღერის ეს თვითმყოფობა. სწორედ ამიტო- 

მაც ფიქრობდა ვ. სტასოვი, რომ რუსულმა პოდგოლოსურმა პო- 

ლიფონიამ კომპოზიტორთა შემოქმედებაში გადღატრიალება უნდა. 
მოახდინოს. მის იდეალს წარმოადგენდა საგუნდო წყობის ის. 
ფორმა, რომელი(დ) უნდა „შესრულდეს მთელი თავისი სიმართლით... 
უსწორობით, რომელიც ხალხში არსებობს, მომღერალთა რა- 

ოდენობის მთელი თავისი „ვალებადობით, რომელთაგანაც 
ზოგნი ერთვიან სიმღერას, ზოგნი რამდენიმე წამით ჩერდებიან და 
სიმღერას მაშინ უერთდებიან, როდესაც მოესურვებათ, მესამენი 

კი განუწყვეტლივ მისდევენ სიმღერას. აგრეთეე რიტმის, მოძ- 

რაობისა და განწყობილების, ცვალებადობითაც კი რაც 

ახასიათებს ცოცხალ ადამიანს, რომელიც გრძნობს და ქმნის გუნ- 

დში რაღაც „თავისას“1, | 

ის მოთხოვნილება, რომელსაც სტასოვი უყენებდა კომპოზიტო- 
რებს, მისი ფანტაზიის ნაყოფს კი არ წარმოადგენდა, არამედ 

მოწინავე მუსიკოსის ფაქიზი, ღრმა და მკაცრი დაკვირვების შე- 

დეგს, რაც ამჟამადაც აქტუალურ მნიშვნელობას ინარჩუნებს. 

მრავალხმიანობამ ქართულ ხალხურ სიმღერაში თავისი ისტო- 

რიული განვითარების მანძილზე სხვადასხეაგვარი ფორმა მიიღო. 

როგორც ორხმიან, აგრეთვე სამხმიან ფორმებში შეინიშნება გან- 
ვითარების სხვადასხვა საფეხური, მრავალხმიანობის სხვადასხვა 

ხარისხი –დაწყებული კომპლექსური მრავალხმიანობით, სადაც. 

ხმები პარალელურად მოძრაობს მათი დიფერენციაციის გარეშე, 

მარტივი ორხმიანობით, რომელსაც მელოდიისა და ბურდონული 
ბანის შეხამება ახასიათებს, და გათავებული განვითარებული პო- 

ლიფონიურ-ჰარმონიული ანდა წმინდა პოლიფონიური წყობით. 

ქართული ხალხური სიმღერის მრავალხმიანობის განვითარების. 

ეტაპები გვიჩვენებს სიმღერის განვითარებისა და ჩამოყალიბების 

ხანგრძლივ გზას. | | 

მრავალხმიანობის საკითხს ქართულ ხალხურ სიმღერაში მისი. 
არსებობის ფაქტიური კონსტატაციის თვალსაზრისით ასე თუ ისე. 

თითქმის ყველა ქართველი მკვლევარი შეეხო, მაგრამ კელევა-ძიე- 
  

  

1 ე, ლინევას აღნ, შრომა, გე. LXXIV.



ბის უფრო სისტემატური ხასიათი ამ საკითხმა მიიღო დ. არაყი- 

შვილისა და ი. ჯავახიშვილის შრომებში!. 

ქართული ხალხური სიმღერისადმი მიძღვნილ თავის მრავალ- 

რიცხოვან შრომებში დ. არაყიშვილმა არა ერთხელ აღძრა ქართუ- 
ლი მრავალხმიანობის საკითხი. ჯერ კიდევ თავის ადრეულ შრო- 

მებში მან მოახდინა ქართული სიმღერის დაჯგუფება ერთხმიან, ორ- 

ხმიან და სამხმიან სიმღერებად. ამასთანავე, ერთხმიან სიმღერებს, რო- 

მელთაც დღემდე შეინარჩუნეს ერთხმიანობა, მკვლევარი მიაკუთვნებს 

ყველაზე უძველეს სიმღერათა ჯგუფს იმ მოსაზრების გამო, რომ 

ისინი ერთხმიანია. სიმღერების--,„ურმულის", „ოროველას“, „კა- 

ლოურის“ და სხვათა სიძველის შესახებ სიმღერის აგებულება მეტ- 

ყველებს. მაგრამ მათი სიძველის დამამტკიცებელ საბუთად ერთხმი- 

ანობა არავითარ შემთხვევაში არ შეიძლება გამოვიყენოთ. მათი 

ერთხმიანობა ხომ თვით მათი სოციალური ფუნქციიდან გამომდი- 

ნარეობს: კევრზეც და ურემზეც გლეხი უფრო ხშირად მარტო 

მუშაობს, ამიტომაც შესაბამისი სიმღერები ერთხმიანი წყობისაა. 

ეხება რა ორხმიანობას. არაყიშვილი დაწვრილებით აC ჩერდება 

ამ საკითხზე. რაც შეეხება სამხმიანობას, მის შესახებ არაყიშვილი 

წერს: „გადავდივართ რა სამხმიანი სიმღერების განხილვაზე, ჩვენ 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ მრავალფეროვან სამეფოში აღმოვჩნდე- 

ბით... აქ (აღმოსავლეთ საქართველოს სიმღერებში. შ. ა.) ჩვე9 შეგ- 
ვიძლია შევნიმნოთ სიმღერის ევოლუცია უძველესი დროიდან მო- 

ყოლებული თანამედროეე სიმღერებამდე"?. შემდეგ გამოკვლევებში, 

ისევე როგორც ამ გამოკელევაში, არაყიშვილი აღარ აღრმავებს 

სამხმიანობის საკითხს, დაჰყაეს რა მის თავისებურებათა განხილვა 

აკორდის ტრიხორდი კვინტაში საკმაოდ ნებისმიერ განსაზღვრამ- 
დე. მაგრამ ერთი მეტად მნიშვნელოვანი შენიშვნა სამხმიანობის 

პირველადი ფორმის შესახებ არაყიშვილმა ჯერ კიდევ 1906 წელს 

გააკეთა გამოკვლევაში „ქართული, ქართლ-კახური სიმღერების გან–- 
ვითარების. მოკლე ნარკვევები%?, „...როდესაც ჩვენს საგალობლებს 

1 გამოკვლევა ამ საკითზის შესახებ პროფ. გრ. ჩხიკვაძეს ჯერ არ გამოუქ- 
ვიყჩებია. ის ზოგიერთი შენიშვნები ქართული მრავალხმიანობის შესახებ, რომ- 
ლებიც გვხვდება მის შრომაში „ქაროველი ზალხის უძველესი სამუსიკო კულტუ–- 
რა" ჩვენს მიერ აღ:იშნულია ნარკვეევმი „იავ ნანას მელოდია და მისი ადგილი 
ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში", იხ. გვე. 93. 

1 „ქართული მუსიკის მოკლე ისტორიული მიმოხილვა", გვ. 13--14, 
8 "I VIII MM. ს. I. გვ. 271-– 294.



ვეცნობით, რომელნიც საზოგადოდ მნიშვნელოვან სიძველეს წარ- 
მოადგენენ, შევნიშნავთ, როშ თუმცა კი სამხმიანნი არიან, მათში 

კიდური ხმები ძალიან ხშირად უნისონში ხმოვანებენ, ხოლო შუა ხმა 

ან დისონირებულია მათ მიმართ ანდა პირველი ხმის მიმართ ტერ- 

ციული თანაფარდობით მოძრაობს. თუ კი შუა ხმას ჩამოვაცი- 

ლებთ, მაშინ ოქტავურ-კვინტურ სიმღერას მივიღებთ“ (I0VV05MI 

M3%#, 1 ტ. გვ. 279->280). სამწუხაროდ, ამ მნიშენელოვანი დაკ- 

ვირვებიდან არაყიშვილს არავითარი დასკვნა არ გამოუტანია, იმ 

დროს როდესაც სამხმიანობის მსგავსი ფორმა ნათელს ჰფენს ქარ- 

თული მრავალხმიანობის ერთ-ერთი ძირითადი ფორმის არსებით 

მხარეს. მხოლოდ ოცდათორმეტი წლის შემდეგ სამხმიანობის ამ 

ფორმაში აკად. ი. ჯავახიშვილმა შენიშნა ორხმიანობიდან სამხმი- 

ანობაში გარდამავალი ფორმა. 

შემდგომ გამოკვლევებში არყიშვილს არა ერთხელ აღუძრავს 

ქართულ სიმღერაში მრავალხმიანობის ჩამოყალიბებისა და განვი- 
თარების საკითხი. მისი მოსაზრებების მნიშვნელობას ჩვენ შევეხე- 

ბით ნარკვევში „იავ ნანას“ მელოდია და მისი ადგილი ქართულ მუ- 
სიკალურ ფოლკლორში4. 

აკად. ი. ჯავახიშვილმა ქართულ ხალხურ სიმღერასა და სა- 

გალობლებში მრავალზმიანობის წარმოშობის საკითხს მიუძღვნა 

თაგისი კაპიტალური შრომის „ქართული მუსიკის ისტორიის ძი- 

რითადი საკითხების" სამი თავი ჯ|მეექვსე თავი „ქართული მრავალ- 
ხმიანობის სადაურობა (გვ. 325-327); მეშვიდე თავი „ქართული 

მრავალხმიანობის განვითარების საფეხურები! (გვ. 331--336); 
მერვე თავი „ქართული მრავალხმიანობისა და ჰარმონიის ნივთი- 

ერი ფუძე“ (გე. 339 --341),. მაგრამ ეს საკითხი ი. ჯავახი- 
შვილის მიერ თვით მუსიკალური მასალის საფუძველზე მხოლოდ 

ნაწილობრივ არის გაჩხილული. მისი დაკვირეებანი და ფრიად 

არსებითი დასკვნები ამ საკითხში უმთავრესად აგებულია ძველ 

ქართულ მწერლობაში შემონახული და ხალხში გავრცელებული 

მუსიკალური ტერმინების საფუძველზე. 

განიხილა რა ქართულ ნიადაგზე წარმოშობილი ანდა საქარ- 
თველოსთან კულტურულ-ისტორიული ურთიერთობის მქონე 
ქვეყნებიდან შემოსული მუსიკალური ტერმინები, ჯავახიშვილმა 

დაადგინა, რომ დასავლეთ ევროპის მუსიკალური კულტურიდან 
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არც ერთი მუსიკალური ტერმინი არ შემოსულა საქართველოში, აქე- 
დან კი მეტად მნიზვნელოვანი დასკვნა გამომდინარეობს იმის შე- 

სახებ, რომ ზოგიერთი მკვლევარის მოსაზრებას (აგრეთვე ვარაუდს) 
ქარველთა მიერ ევროპული მრავალხმიანობის ნასესხობის შესახებ 
სავსებით უარყოფენ როგორც ლიტერატურული მონაცემები, აგ- 

რეთვე თვით ქართველი ხალხის მუსიკალური პრაქტიკა. 

მეორე დაკვირვება, რომელსაც მეტად დიდი პრაქტიკული მნიშ- 

ვნელობა აქეს ქართული მრავალხმიანობის განვითარების განსაზღ- 

ვრაში, როგორც ზევით აღვნიშნეთ, არის ქართულ ხალხურ სიმ- 
ღერაში სამხმიანობის პირველადი ფორმების დადგენა. 

დაადგინა რა ძველი ქართული ორიგინალური და ნათარგმნი 

ლიტერატურის საფუძველზე, რომ ტერმინი „ბანი“ და მისგან 

წარმოებული „შებანება“ და „შებანებული“ აღნიშნავს თანმხლებ 

ხმას, ჯავახიშვილმა ყურადღება მიაქცია ტერმინს „მაღალი ბანი4, 

რომელიც ბანს აორმაგებს ოქტავით ზევით. რამდენადაც „მაღალი 

ბანი” ორხმიანობასთან შედარებით შემდეგი დროის შენამატს 

წარმოადგენს, ამდენად ჯავახიშვილს სავსებით სამართლიანად მი- 

აჩნია სამხმიანობის ეს ფორმა გარდამავალ საფეხურად ორხმია- 

ნობიდან სამხმიანობაში. როგორც ქეევით დავრწმუნდებით, ეს 

დასკვნა საშუალებას იძლევა დავადგინოთ არა მარტო ბურდო- 

ნული მრავალხმიანობის განვითარების ეტაპები, არამედ ზოგიერ- 

თი ფორმის აკორდების წარმოშობაც. 

სამხმიანი წყობის თითქოს საწინააღმდეგო ხმათა სახელების 
საფუძველზე, მკვლევარმა შენიშნა ორხმიანობიდან სამხმიანობაში 

გადასვლის კვალი. 

ორ და სამხმიანობაში ხმა, რომელსაც ძირითადი მელოდია 
მიჰყავს და სიტყვიერ ტექსტს ასრულებს, თქმა, მთქმელი, 

მომძახნელი და მოძახილი ეწოდება და ხალხში და XVIII 
საუკუნის მიწურულის ლიტერატურაშიც კი (იოანე ბაგრატიონი) ამ 

სახელწოდებით ცნობილია ხან შუა და ხან მაღალი ხმა. ამ მოჩ- 
ვენებითს შეუსაბამობას ჯავახიშვილი სავსებით მართებულად 

ხსნის. განვითარებას გარკვეულ საფეხურამდე–ერთხმიანობისა და 

ორხმიანობიდან სამხმიანობაში გადასვლის პერიოდში ––მთავარი 

მელოდია ორხმიან წყობაში მიჰყავდა მაღალ ხმას, ხოლო სამხმიან 
წყობაში-შუა ხმას; ამიტომაც მას ეწოდებოდა (და ეხლაც ეწო- 
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დება) მოძახილი, ანდა მისი რომელიმე სინონიმური სახელი. მაგ– 
რამ როგორც კი სამხმიანი წყობის ზედა ხმამ (რომელიც ბანს 
აორმაგებდა) ისტორიული განვითარების გარკვეულ საფეხურზე 

განვითარებული მელოდიის სახე მიიღო, მან დაიწყო ძირითადი 

მელოდიის და აგრეთვე სიტყვიერი ტექსტის შესრულება. და, ბუ- 
ნებრივია, რომ ზედა ხმას ეწოდა „მაღალი ბანის, ნაცვლად მო- 

ძახილი. მაგრამ რამდენადაც ხალხურმა მუსიკალურმა პრაქტიკამ 

სამხმიანობის ეს ორივე ფორმა შემოინახა, ტერმინი მოძახილი 
შერჩა როგორც ზედა, ისე შუა ხმას. ამრიგად, მკვლევარმა შეძლო 
მუსიკლური ტერმინების ანალიზის საფუძველზე ქართულ ხალ- 

ხურ სიმღერაში მრავალხმიანობის განვითარების კვალის აღმოჩენა. 

უძველესი სახის ორხმიანობად ჯავახიშვილს მიახნია „გოდე- 

ბის და ტირილის ზრუნი“, და ნაწილობრივ გაბმული ბანით თან- 
ხლებული სხვა ორხმიანი სიმღერები. 

ჯავახიშვილს რომ ქართულ ხალხურ სიმღერაში შეენიშნა 

მრავალხმიანობის ორი, კომპლექსური და ბურდონული ფორმა, 

რომლის ისტორიული განვითარებაც მჭიდროდ არის დაკავშირე- 

ბული კილოებრივი აზროვნების განვითარებასთან, მაშინ გამოთ- 

ქმა „ნაწილობრივ“ შეეძლო უფრო დაეზუსტებინა, მაგრამ, ალბათ, 

მკვლევარს მხედველობაში ჰქონდა მხოლოდ ქართლ-კახური ხალ- 
ხური სიმღერის მრავალხმიანობის ფორმა. 

ამრიგად, ჩვენ ვხედავთ, რომ მრავალხმიანობის საკითხი ქარ- 

თულ ხალხურ სიმღერებსა და საგალობლებში ძლიერ აღელვებდა 
აკად. ი. ჯავახიშვილს და ზოგიერთ შემთხვევაში მისი დასკენები 
ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში მრავალხმიანობის განვითარე- 

ბის გარკვეულ ისტორიულ ძირითად მომენტს ასახავს, თუმცა 

ისინი რამდენიმედ არ ეყრდნობიან თვით მუსიკალური ნაწარმოე- 
ბის ანალიზს!. 

1 ქართული ხალხური სიმღერის მრავალხმიანობის საკითხს სპეციალური 
ნარკვევი უძღვნა აგრეთვე სწავლულმა ზ. ნადელმა („C60,CI5CლჩC C050იჯლC“"). 
მაგრამ ნადელს რომ ხელთ ჰქონოდა ქართული ხსალბური სიმღერის ყველა არსებუ– 
ლი ჩანაწერი და თვით გასცნობოდა ქართველი ხალხის მუსიკალურ პრაქტიკას, 
მაშინ, ცხადია, მას შეეძლო გაეთვალისწინებინა ქართული სიმღერის მთელი ის– 
ტორიული განვითარება და არ დასკირდებოდა იშის ძიება, თუ საიდან უნდა გად- 
მოეტანათ ქართველებს მრავალხმიანობა. საკმარისია თუნდაც იმ ფაქტის აღნიშ- 
ვნა, რომ აკად, ი, ჯავახიშვილის გამოკვლევის თანახმად, ძველ ქართულ ლიტე– 
რატურაში არ არსებობს არც ერთი მუსიკალური ტერმინი, რომელიც მოწმობ- 
დეს დასავლეთ ევროპის მუსიკალური კულტურიდან ქართველთა მიერ მრავალ–- 
ბმიანობის სესხების ფაქტს. 
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როგორც ცნობილია, ქართული ხალხური სიმღერის შესახებ. 

არსებობს უძველესი ცნობები. VIII საუკუნეში ძველი წელთაღრიც- 
ხვით ასურეთის მეფემ სარგონმა აღწერა თავისი ლაშქრობა ურარ- 
ტუს ერთ-ერთ ნაწილში, რომელსაც მანა ეწოდებოდა. იგი აღნიშ-. 

ნავს, რომ აქ სოფლის მეურნეობის მაღალი კულტურა არსებობს 

და რომ ხალხი შრომას „მხიარული სიმღერებით“ ახალისებს. 

გამოთქმა „მხიარული სიმღერები“ არავითარ საშუალებას არ 

იძლევა განსაზღვრულ იქნეს–-–ერთხმიანი იყო თუ მრავალაზიანი მა- 
ნას მცხოვრებთა სიმღერები, 

ქსენოფონტე, რომელმაც აღწერა ლაშქრობა ქართველთა შო- 

რეული წინაპრების, მოსინიკების მიწაწყალზე (წიგნი 5. § 14), მო- 
გვითხრობს მოსინიკების ერთი ნაწილის შესახებ, რომელმაც აღუ- 
თქვა ბერძნებს დახმარება მოსინიკთა მეორე ნაწილის წინააღმდეგ 
ბრძოლაში, რომელმაც „ძალით მიიტაცა საერთო ქონება“. იგი 

აღნიშნავს, რომ „მას შემდეგ რაც ისინი გამწკოივდნენ, ერთი მათ- 

განი იწყებდა ხოლო ყველა დანარჩენი მღერით რიტმულად მია- 

ბიჯებდნენ და, გასცილდნენ რა ელინთა ლაშქრის რიგებსა და ბა- 
ნაკს, ერთბაშად დაიძრნენ მოწინააღმდეგის იმ სიმაგრის წინააღმ- 

დეგ, რომელიც ყველაზე უფრო მისაწვდომად მიაჩნდათ“. ამ გად- 
მოცემიდან ირკვევა რომ მოსინიკების სიმღერა სრულდებოდა 

დამწყებისა და გუნდის მიერ. უნდა აგრეთვე ვივარაუდოთ, რომ 
გუნდი ერთხმიანი იყო, როგორც ამჟამად არსებობს თუშეთსა და 
ნაწილობრივ ხევსურეთში. სიმღერები რომ მრავალხმიანი ყოფილი- 

ყო, ქსენოფონტე ამ გარემოებას აუცილებლად ხახს გაუსვამდა, 

რამდენადაც ბერძნებისათვის, რომელთაც ერთხმიანი სიმღერა გაა- 
ჩნიათ, მრავალხმიანობა უჩვეულო მოვლენა იქნებოდა. მეორე ად- 

გილას ქსენოფონტე აღნიშნავს, რომ მოსინიკების მტრულმა ჯგუ- 

ფებმა, რომელთაც დროებითი გამარჯვება მოიპოვეს, ბრძოლის 

ველზე დაბრუნდნენ, „თავები მოკლულებს მოსჭრეს და განსაკუთ- 

რებული ყაიდის ც„ცეკვა-სიმღერით უჩვენებდნენ ბერძნებსა და თა- 

ვის მტრულად განწყობილ თანამემამულეთი“. 

როგორც დავრწმუნდით, ქსენოფონტემ ხაზი გაუსვა, რომ მო- 

სინიკები ცეკვავდნენ და მღეროდნენ „რაღაც განსაკუთრებულ ყაი- 

დაზე", რა უნდა მოსჩვენებოდა ქსენოფონტეს უჩვეულოდ? სიმღე- 
რა არ შეიძლებოდა მრავალხმიანი ყოფილიყო, რადგან ამ შემთხვე- 
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ვაში პირველ ცნობაშიც აღინიშნებოდა ეს „განსაკუთრებული ყაი- 

დის სიმღერა“. 

საეჭვოა, რომ მოსინიკების გუნდების მიერ შესრულებული ორი 

სამხედრო სიმღერა, ე. ი. ერთი და იგივე ჟანრის ორი სიმღერა 

ერთ შემთხვევაში ერთხმიანი ყოფილიყო, ხოლო მეორე შემთხვე- 

ვაში მრავალხმიანი. ცეკვას, როგორც ჟანრს, არ შეეძლო ქსენო- 
ფონტე გაეკვირვებინა, რადგან ძველ საბერძნეთშიც გავრცელებუ- 

ლი იყო სამხედრო ცეკვები როგორც მაგალითად: ჰიპორხემა და 

პირიხეა, რომელნიც ქართული მეომრული ცეკვის ხორუმის მსგავ- 

სად ხუთწილადი იყო. ცხადია, რომ არც ხუთწილად ზომას უნდა 

გაეკვირვებინა ქსენოფონტე. მაშასადამე, დაგვრჩენია ერთადერთი 

ვარაუდი, რომ სიტყვები „რაღაც განსაკუთრებულ ყაიდაზე" ქსე- 

ნოფონტეს ათქმევინა აღნიშნული სანახაობის თვით ქორეოგრაფი- 

ულმა მხარემ. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ქსენოფონტეს ეს ცნობები სწორად არ 

იქნა გაგებული ქართულ მუსიკისმცოდნეობაში. ბერძენი მხედართ- 

მთავრის გადმოცემათა საფუძველზე აკად. ი. ჯავახიშვილი წერს: 

„ბერძენთა ცნობილი ისტორიკოსის ქსენოფონტეს თხზულებიდგან 

ჩანს, რომ წარმართობის ხანაშიც, IV ს. ქ. წ. ქართველურ ტომთა 

შორის საერო მუსიკა, მაგ. სამხედრო და საცეკვაო სიმღერები, 

ძალიან გავრცელებული ყოფილა. 

ქანების ტომები (მოსინიკები. შ. ა.) ომსაც კი თურმე საომარი 

სიმღერა-ცეკვით იწყებდნენ"1. ქსენოფონტეს მონაცემთა მიხედვით, 
-ომის წინ კი არ ცეკვავდნენ, არამედ მღეროდნენ. სიმღერით თან- 

ხლებული ცეკვა ქსენოფონტეს მოხსენებული აქვს არა ბრძოლის 
წინ, არამედ მის შემდეგ. და ისი(), გამარჯვებული მოსინიკები 

უფრო იმიტომ ცეკვავდნენ, რომ მტრისათვის დაეცინათ, რადგან 
ცეკვის დროს ისინი დამარცხებულთა მოქრილ თავებს უჩეენებდნენ. 

ხოლო სიმღერა-ცეკვას ბრძოლის წინ სულ სხვა აზრობრივი მნიშე- 

ნელობა ექნებოდა. იყენებდნენ რა ციტატებს აკად. ი ჯავახიშვი- 
ლის შრომიდან, სხვა მუსიკისმცოდნენიც იგივე შეცდომას იმეო- 
რებდნენ. 

ქსენოფონტეს გადმოცემიდან რამდენიმე დასკვნა შეიძლება გა- 
"ვაკეთოთ: 

„ქართ. მუს. ისტორიის ძირ, საკითხები", თბილისი, 1938 წ., გე. 223. 
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1. სიმღერას დამწყები იწყებდა, რომელსაც შემდეგ უერთდე- 
ბოდა გუნდი. 

2. გუნდი უნისონში ბგერდა (გუნდის ეს ფორმა ამჟამადაც 

არსებობს თუშებსა და ხევსურებში). 
3. მოსინიკებს ჰქონდათ სალაშქრო სიმღერები და სამხედრო, 

სიმღერა-ცეკვები, და 
4, მოსინიკების სიმღერები და ცეკვები განსხვავდებოდა ბერძ. 

ნული სიმღერებისა და ცეკვებისაგან. 

მაგრამ მთავარი, რაც ჩვენ ამ შემთხვევაში გვაინტერესებს, ის 

არის, რომ მოსინიკებს ერთხმიანი სიმღერა ჰქონდათ. ამ საკითხს 

შეეხო აგრეთვე დოც. დ. ჯანელიძე თავის გამოკვლევაში „ქართუ- 

ლი თეატრის ხალხური საწყისები" (თბილისი, სახელგამი, 1948 წ. 

გვ. 31, 168, 192 და 193). დ. ჯანელიძემ რამდენჯერმე გამოიყენა 

ქსენოფონტეს ცნობა ქართული (მოსინიკების) ხალზური სიმღერის: 

შესახებ. მაგრამ ავტორი მეტისმეტად თავისუფლად ეპყრობა ქსე- 

ნოფონტეს ტექსტს: ერთ შემთხვევაში ჯანელიძე ქსენოფონტეს 

აზრს შემდეგნაირად თარგმნის: „ერთმა მათგანმა სიმღერა წამო- 
იწყო და დანარჩენებმა სიმღერით ფეხი ააყოლეს“. აქედან ჯანელი- 

ძე დაასკვნის, რომ ქსენოფონტეს მიერ აღნიშნულია საფერხულო 

წყობა. სინამდვილეში კი ქსენოფონტეს ეს წინადადება, როგორც. 

ამის შესახებ სავსებით სამართლიანად მიუთითებს თვით ჯანელი- 

ძე 192 გვერდზე, ნიშნავს შემდეგს: „ერთი მათგანი იწყებდა, ხო- 

ლო ყველა დანარჩენი მღერით რიტმულად მიაბიჯებდა“, სავსებით 

ნათელია, რომ ამ შემთხვევაში იყო არა საფერხულო, არამედ სა- 

ლაშქრო სიმღერა. გარდა ამისა, ჯანელიძე ქსენოფონტეს მეორე 
წინადადებას ორ სხვადასხვა შემთხვევაში სხვადასხვანაირად თა- 

რგმნის და ამის გამო ორ, სრულიად სხვადასხვა, არასწორ დასკ- 

ვნას აკეთებს. 32-ე გვერდზე ავტორი იძლევა შემდეგ თარგმანს: 

„მღეროდნენ რომელიღაც სრულიად თავისებურ ჰანგზეს ხოლო 
168-ე გვერდზე ქსენოფონტეს იგივე ფრაზას შემდეგნაირად გად- 

მოგვცემს: „მღეროდნენ და ცეკვავდნენ რაღაც განსაკუთრებული 
წყობითი. 

მაგრამ ჯანელიძე ამით არ კმაყოფილდება. იგი გამოთქვამს 
აზრს იმის შესახებ, რომ საფერხულო წყობის აღწერის დროს, შე- 

საძლებელია ქსენოფონტე ორხმიანობას გულისხმობდა. 192-ე გვერ– 
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დზე ავტორი წერს: „შეიძლება სიმღერის ეს ორხმიანობა ჰქონ- 

და მხედველობაში ქსენოფონტეს, როდესაც მოსინიკების სიმღერის 
შესახებ ამბობდა: „ერთი მათგანი იწყებდა, ხოლო. ყველა დანარ- 
ჩენი მღერით რიტმულად მიაბიჯებდა“, და როდესაც ბერძენთა 

ისტორიკოსი ერთიმეორის პირდაპირ განწყობილ მოსინიკთა შესა- 

ხებ ამბობდა „როგორც ქოროებიო“, მას, შესაძლებელია, არა მარ- 

ტო ქოროების მსგავსი წყობა ჰქონდა მხედველობაში, არამედ ისიც, 

რომ მოსინიკების საფერხულო წყობის სიმღერაში „დამწყები“ და 
მისი შემბანებელი „დანარჩენნი“ მონაწილეობდნენ. და ამ არასწო- 
რი წანამძღლვრიდან ჯანელიძეს შემდეგი დასკვნა გამოაქვს: „ქარ- 

თული მუსიკის ისტორიკოსები ქსენოფონტეს აქ მოყვანილ სიტყვებს 

განსაკუთრებული ყურადღებით უნდა მოეკიდონ. შეიძლება ამ სი.- 
ტყვებით საბოლოოდ დადასტურდეს ჩვენს წელთაღრიცხვამდე IV 

საუკუნეში ქართულ მუსიკაში მრავალხმიანობის არსებობა, რაც 

თავსამტერევ საკითხად არის ქცეული მუსიკის ქართულ და უცხოელ 

მცოდნეთათვის“. (გვ. 192–-193). 
ამრიგად, დოც. ჯანელიძე, ხელმძღვანელობს რა არასწორი 

წანამძღვრებით, აყენებს საკითხს მრავალხმიანობის არსებობის შე- 

საძლებლობის შესახებ ახალ წელთაღრიცხვამდე დიდი ხნით ადრე. 

მსგავსსავე შეცდომას უშვებენ სხვა მკვლევარებიც. 

რაც შეეხება ლიტერატურულ მონაცემებს ქართულ მუსიკაში 

მრავალხმიანობის შესახებ, XI, XI)ს XVI და XIX საუკუნეების 

ძეგლებში ვხვდებით. 

ძველ საქართველოში მრავალხმიანობის შესახებ მოგვეპოვება 

როგორც ლიტერატურული ცნობები, ისე მუსიკალური ტერმინები, 

რომელთა ანალიზის საფუძველზეც დამტკიცებულია მრავალხმია- 

ნობის არსებობა გარკვეულ ეპოქაში. | 

„მეფეთა წიგნის“ ქართული და ბერძნული თარგმანების ურთი- 

ერთ შედარებით აკად. ი. ჯავახიშვილმა დაამტკიცა, რომ „შებანე- 

ბა და ხმათა შეწყობა ქართულ საეკლესიო გალობაში XI ს. უკვე 

ყოფილა მიღებული“), და რომ სიტყვა „ბანი იმ დროს და, რასა- 

კვირველია, თავდაპირველად იმდენად გარკვეული, სწორედ ბოხი, 
ხმის სახელად არ იგულისხმებოდა, რამდენადაც საერთოდ შემომ- 

1 „ქართ, მუს. ისტ. ძირითადი საკითხები“, გვ. 822, 
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·ძახებლის, ანუ მთქმელის ხმის შეთანხმებულს აყოლებასა და ერთ»თ- 

გვარ აკომპანემენტს წარმოადგენდა"! ამ დასკვნებს კიდევ მეტ 

დამაჯერებლობას ანიკებს XIII საუკუნის ფილოსოფოსის, ბერძენ 

ფილოსოფოსთა ნაწარმოებების მთარგმნელისა და კომენტატორის, 
იოანე პეტრიწის ცნობები, რომელიც აღნიშნავს სამი ხმის სახელს: 
„მზახრი, ჟირი და ბამი“, რაც უნდა ნიშნავდეს პირველს, მეორესა 

და ბანს?. ეს პირდაპირი მითითება სამხმიანობის შესახებ უდავოს 

ხდის აკად. ი. ჯავახიშვილის მოსაზრებას. 

მაგრამ რამდენადაც მრავალხმიანობის აღმნიშვნელი ტერმინი 

აღმოჩენილია XI) საუკუნის საეკლესიო ხელნაწერებში, ამიტომ 

ცხადია, რომ ხალხურ პრაქტიკაში იგი უფრო ადრე უნდა არსე- 

ბულიყო, რადგან მრავალხმიანობის აღმნიშენელი ტერმინი წარმოი- 

შობოდა არა მისი მარტივი სახით არსებობის ანდა მით უმეტეს ჩა- 

სახვის ეპოქაში, არამედ მხოლოდ მაშინ, როდესაც მრავალხმიანო- 
ბა საკმარისად იყო განვითარებული. ეს ეხება აგრეთვე ზოგად 

ტერმინს „შებანება“ და აგრეთვე სამხმიანი წყობის სხვა ტერზინებს. 
აუცილებელია ხაზი გაესვას იმ გარემოებას, რომ ტერმინი 

„შებანება“ ძველ ქართულ ლიტერატურაში საეკლესიო გალობას 

მიეკუთვნება. იმისათვის, რომ ისეთ კონსერვატიულ ინსტიტუტს, 

როგორიცაა ეკლესია, დაეშვა ისეთი ახალი სახის მოვლენა, როგო- 

რიც არის ერთხმიანობიდან ორხმიანობაში გადასვლა, საკმაოდ 
დიდი დრო იყო საჭირო. ამიტომაც ცხადია, რომ მრავალხმიანობა 
ხალხურ სიმღერაში გაცილებით ადრე უნდა არსებულიყო. 

უნდა გავითვალისწინოთ კიდევ ერთი მოსაზრება, რომელიც 

ჯერჯერობით დაზუსტებას მოითხოვს. მიქელ მოდრეკილის X სა- 

უკუნის დასასრულის და XI ს. დასაწყისის პერგამენტზე დაწე- 
რილი და ქართული სანოტო ნიშნებით აღკაზმული საგალო- 

ბელთა კრებულის შესწავლამ, იმ დასკვნამდე მიგვიყვანა, რომ 

X-XI საუკუნის კრებულში შემავალი ზოგიერთი საგალობლები 

თანხვდებიან XVIII, XIX და XX საუკუნის დასაწყისის თანამედ- 
როვე ნოტებით ჩაწერილ სამხმიან საგალობლებს თავისი ტექსტით, 
კილოს სახელებით და მუსიკალური სტროფების რაოდენობით 

თვითეულ საგალობელში (სინგურით აღნიშნული ორი წერტილი 

' იქვე, გვ. 302–-303. 
2? ირანე პეტრიწის შრომები, ტ II, ჯვ. 91”. 
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X საუკუნის კრებულისა თანხვდება XVIII, XIX და XX საუკუნის 
ჩანაწერთა კადანსებს) X-XI საუკუნის ხელნაწერთა შემდგომმა 
შესწავლამ შესაძლებელია კიდევ ერთი საბუთი მოგვცეს ქართული 

მრავალხმიანობის სიძველის დასამტკიცებლად. 

არსებობს აგრეთვე უფრო გვიანდელი გადმოცემები ქართული 

მრავალხმიანობის შესახებ. მაგალითად, XVII საუკუნის პოეტი ფე- 

შანგი წერს: „ლაშქართაგან მოისმოდა სიტკბოება მრავალხმო- 

ბით“!, აქ, როგორც ეს ·სწორად ესმის აკად. ი. ჯავახიშვილს, სიტ- 
ყვა „მრავალხმობით“ მრავალხმიან სიმღერას აღნიშნავს. 

ამრიგად, თუ მოცემული ცნობების მიხედვით ვიმსჯელებთ, 

სავსებით დამტკიცებულად შეიძლება ჩაითვალოს, რომ თუ ადრე. 

არა, ყოველ შემთხვევაში, X საუკუნეში საქართველოში სამხმიანო- 
ბა უნდა არსებულიყო. 

ქართული ხალხური სიმღერის მუსიკალური ანალიზი, ხალხის 

კულტურულ-ისტორიული განვითარების ცალკეულ დარგებთან და 

უმეტესად საქართველოში საზოგადოებრივი წყობის განვითარების 

ისტორიასთან დაკავშირებით, ფართო შესაძლებლობას იძლევა ქარ- 

თულ ხალხურ სიმღერაში მრავალხმიანობის ფორმების გასარკვევად. 

ჩვენი გამოკვლევის საგანს წარმოადგენს მრავალხმიანობის ფორ- 

მები ქართულ ხალხურ სიმღერაში. 

გადავდივართ უშუალოდ მრავალხმიანობის ანალიზზე. ჩვენს 

მიერ განსახილავი ქართული ხალსური სიმღერის მრავალხმია- 

ნობას საფუძვლად ორი განსხვავებული პრინციპი უდევს, რო- 

მელთაც მრავალხმიანობის ორი ურთიერთ განსხვავებული ტიპი 

წარმოქმნეს. 

მრავალხმიანობის ეს ორი ტიპი მნიშვნელოვნად განსხვავდება 

ერთმანეთისაგან, მაგრამ ამავე დროს მათ შორის არსებობს საერ- 

თო საფუძველი და ისტორიული კავშირი. 

კონკრეტული მასალის დაწვრილებითი ანალიზისას ჩვენ დავე- 

ყრდნობით ქართულ ხალხურ სიმღერაში მრავალხმიანობის განვი- 

თარების ისტორიული თანამიმდევრობის პრინციპს. მრავალხმია- 

ნობის აღნიშნული ორი ტიპიდან პირველ რიგში მრავალხმიანობის 

იჭ ტიპს განვიხილავთ, რომელიც ნაწილობრივ უფრო მეტად არის 

გაშუქებული ლიტერატურაში. 

1 „შაჰნავაზიანი", 6 947, 
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საქმე ეხება უფრო გვიანდელი ფორმაციის მრავალხმიანობას, 

რომელიც ბარის საქართველოს სიმღერებში გვხვდება, განსაკუთ- 

რებით კი ქართლში, კახეთში, რაჭასა და იმერეთში. 

საქართველოს დასახელებული რაიონების მრავალხმიანობის 

ნაირგვარი ფორმები ამტკიცებს, რომ მათში მოცემულია მრავალ- 

ხმიანობის წარმოქმნისა და განვითარების გარკვეული პრინციპი. 

რა პრინციპს ემყარება მრავალხმიანობის ეს ტიპი? 

ამგვარი მრავალხმიანობის საფუძველს წარმოადგენს ის ხმა, 

რომელსაც მელოდია მიჰყავს, და გაბმული ანუ ბურდონული ბანი. 

მრავალხმიანობის ამ ტიპის შემდგომი განვითარება მიმდინარეობ- 

და მელოდიისა და ბურდონული ბანის ურთიერთდამოკიდებულე- 

ბის გართულების გზით, რამაც ბანის ოქტავაში, პირველი ხმით 

გაორმაგების საფუძველზე პოლიფონიის განსაკუთრებულ ფორმამ- 

დე (ორი ზედა ხმის დიალოგი ბურდონული ბანის ფონზე), ე. ი. 

სამხმიან პოლიფონურ-ჰარმონიულ წყობამდე მიგვიყვანა. 

აუცილებელია აგრეთვე აღინიშნოს, რომ ამ პრინციპის საფუ-. 

ძველზე აგებული მრავალხმიანობის ყველა ფოომაში ხმები სავსე– 

ბით დიფერენცირებულია, ე. ი. ყოველ ხმას გააჩნია მელოდიის ან 

ბანის ფუნქცია. 

ბურდონული მრავალხმიანობის სახეობათა განვითარება შეი- 

ძლება წარმოვიდგინოთ შემდეგი თანამიმდევარი ფორმების სახით: 

1. ორხმიანობა, რომელშიც მელოდია მიპკავს ზედა ხმას ან. 

ორ ზედა ხმას რიგრიგობით გაბმული, ბურდონული ბანის ფონზე. 

2. სამხმიანობის ჩასახვა, სადაც მელოდია შუა ხმას მიჰყავს 

გაბმული ბურდონული ბანის ფონზე, ხოლო ზედა ხმა (ჯავახიშვი- 

ლის მიხედვით „მაღალი ბანი?) აოომაგებს ქვედა ბანს. 

3, სამხმიანობის იგივე ფორმა, სადაც ზედა ხმა მელოდიზებუ-- 

ლია ბანისაგან განსხვავებული მელოდიური წანაზარდებით. 

4. პარმონიული წყობის სამხმიანობა, სადაც პირველი და მეო–- 
რე ხმა მოძრაობს ერთნაირი ან მსგავსი რიტმული ნახაზობით ბა- 

ნის ფონზე. 

5. პოლიფონურ-ჰარმონიული წყობის სამხმიანობა, სადაც გაბ- 
მული ჰარმონიული ბანის ფონზე პირველი და მეორე ხმა წარმოქ- 
მნიან დიალოგს, ხოლო ზოგჯერ შეერწყმიან ერთმანეთს . ერთგვა– 

როვან რიტმულ ნახაზში. 
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„ სხვა გზით ვითარდებოდა მეო“ე ტიპის მრავალხმიანობა, რო: 

მელიც ყველაზე ნათლად სვანურ ხალხურ სიმღერაში გამოიხატა. 

რა ახასიათებს ამ ტიპის მრავალხმიანობას? 

1. ხმები კომპლექსებით მოძრაობს (ორ ან სამხმიანობაში). 

2. კომპლექსთა მოძრაობა უპირატესად პარალელურია. 

3. ხმები თავისი ფუნქციის მიხედვით ნაკლებად ანდა სრული- 

ად არ არის დიფერენცირებული. მათი დიფერენცირება ხდება სი- 

მაღლის მიხედვით. 

4. სამხმიან წყობაში ოდნავ გამოიყოფა შუა ხმა, მელოდიის 

სახით. ' 

5. არ ახასიათებს ბურდონული ბანი, და 
6. არ ხდება ბანის ოქტავური გაორმაგება პირველი ხმით. 

მრავალხმიანობის პირველ ტიპს ვუწოდოთ ბურდონული ბანის 
შემცველი მრავალხმიანობა (ბურდონული მრავალხმიანობა); ხოლო 
მეორე ტიპს--პარალელურად მოძრაობის შემცველი კომპლექსური 
მრავალხმიანობა (კომპლექსური მრავალხმიანობა). 

ბურდონული მრავალხმიანობის წარმოშობა კომპლექსური მრა- 
ვალხმიანობის შემდეგ, სხვა მიზეზებს გარდა, განპირობებულია 

ქართველთა კილოებრივი აზროვნების განეითარების ისტორიით. 

ბურდონული მრავალხმიანობის გაჩენას მნიშვნელოვნად შეუწყო 

ხელი იმ პერიოდის კილოებრიემა აზროვნებამ როდესაც კილო 

შეიგრძნობოდა როგორც სისტემა მკვეთრად გამოხატული ტონიკითა 

დღა სხვა ფუნქციათა ტონიკის მიმართ მკვეთრად გამოხატული 

თანაფარდობით, ე. ი. სავსებით ჩამოყალიბებული კილოს ფორმა, 

როდესაც მთავარი საფეხურები I, VL, VII სისოულით იჩენენ თავს. 

ტონიკა ისე ძლიერად შეიგრძნობა, რომ შესაძლებელი ხდება შე- 

მსრულებელთა მთელი კოლექტივის გაერთიანება გაჭიმული ტო- 

ნიკის საფუძველზე. ეს გაჭიმული ტონიკა კილოს ცვალებადობისა- 

თვის, რომელიც ყოველთვის არსებობს კილოთა ბუნებაში, მოწინა- 

აღმდეგე ძალას წარმოადგენს. 

კომპლექსურ მრავალხმიანობაში, პირიქით, კილო ჯერ კიდევ 

არ არის გამოკვეთილი. რიტმის მხრივ ხელსაყრელი პირობების 

შემთხვევაში, კილოს რომელი ბგერაც არ უნდა იყოს შეიძლება 

ტონიკად გადაიქცეს. არსებითად, კომპლექსურ მრავალხმიანობაში 

წამყვანია მელოდიური საწყისი. ამიტომ ხმათა მელოდიები მეტად 
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'მოქნილია. ხმების მელოდიათა მოქნილობა, „ცვალებადი ჩამოუ- 

ყკალიბებული კილოს საფუძველზე, , მელოდიური საწყისი წარმოა- 

-დგენს იმ მუსიკალურ ბაზას, რომლის მეოხებითაც კომპლექსური 
მრავალხმიანობა შემდეგში გურული ხალხური სიმღერის განვითა- 

“რებულ ფორმაში გადაიზარდა. 

ამრიგად, ქართული სიმღერის მრავალხმიანობის განვითარება 

მიმდინარეობს კილოებრივი შეგრძნებისა და აზროვნების პარალე- 

·ლურად!. 

როგორც აღვნიშნეთ, პარალელური მოძრაობის შემცველი კომ- 

პლექსური მრავალხმიანობა წინ უსწრებს ბურდონული განის შემ- 

·ცეელ მრავალხმიანობას, რასაც ადასტურებს საზოგადოებრივი ფორ- 

მაციების განვითარება იმ რაიონებში, რომლებშიც ვითარდება ერ- 

თი ან მეორე სახის მრავალხმიანობა. 

კომ პლექსური მრავალხმიანობის კვალი შესამჩნევია ბურდონუ- 

ლი ბანის შემცველი მრავალხმიანობის ჰეგემონიის პერიოდშიც. 

ახალ საზოგადოებრივი წყობის ეპოქაში მრავალხმიანობის ამ სახემ 

შემდგომი განვითარება განიცადა.. 

კომპლექსური მრავალხმიანობის წარმოქმნისა და განვითარე- 

ბის კერად გვევლინება სვანეთი, ე. ი. საქართველოს ის მხარე, 

რომელიც დასახლებულია სამიდან ერთერთი ძირითადი ქართველუ- 
რი ტომით?. 

1 საკითხი ქართულ ხალხურ სიმღერაში კილოების განვითარების შესახებ 
“დაწვრილებით იხილე ჩვენს ორ გამოკელევაში: „დასავლეთ საქართველოს ხალზუ- 

რი სიმ ღერების კილოები“ და „ქართლ-კახური საგუნდო სიმღერების ჰარმონი:“. 
? სეანურ სიმღერებში ხმების პარალელური მოძრაობა აღნიშნული აქეს ვ. მ, 

ბელიაევს (გრ, ლობაჩევის კრებულის-–– „კავკასიის სიმღერები", 1935 წ. – ოედა- 
ქტორის სტატიაში). მკვლევარი აქვე დასძენს, რომ სვანურ სანხმიან სინღერებში 
არსებო?:ს „.რთხმიანობის და ორLმიანობის მომენტებიბ. მაგრამ ქართული ზალ- 

ხური სიმღერის მრავალხმიანობის განეითარების საკითხთან დაკავშირებით ამ 
მეტად მნიშვნელოვანი დაკვირვებიდან არავითარი დასკვნები არ გჯამოუტანია. 

გარდა ამისა ამავე დროს მკვლევარს ვერ დავეთანხმებით იმ საკითხში, თით- 

ქოს სვანურ სიმღერებში გვხვდება სეპტოქტავაკორდი და კვარტსეპტაკორდი. 
ქართული ზალხური მრავალხმიანობის ანალიზის დროს ჩვენ ვამტკიცებთ სვანურ 
-სიმღერებში აკორდების აღნიშნული სახეების გაცილებით უფრო გვიანდელ წარ–- 

მოშობას და იმასა0, რომ ეს აკოოდები სვანური სიმღერებისათვის დამახასიათე– 

„ბელი არ არის. 
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სვანური ხალხური სიმღერის მრავალხმიანობა განსაკუთრებულ 

ყურადღებას მოითხოვეს იმის გამო, რომ სვანეთმა, განსაკუთრებუ- 

ლი სოციალური და სამეურნეო პირობების გამო, გვაროვნული. 

წყობილების ეპოქის კვალი შემოინახა. ამიტომაც სვანური სიმღე- 

რის მრავალხმიანობის განსხვავება საქართველოს იმ რაიონების: 

მრავალხმიანობისაგან, სადაც საზოგადოებრივი ფორმაციების გან- 

ვითარების ისტორია საკმაოდ წინ წავიდა, ისევე ბუნებრივია, რო- 

გორც სვანური კულტურის სხვა დარგების განსხვავება საქართვე- 

ლოს სხვა კუთხეების შესაბამისი დარგებისაგან. 

მაგრამ, როგორც ზევით აღვნიშნეთ, მკვეთრად განმასხვავებელ 

ნიშნებს გარდა, ამ ორი სახის მრავალხმიანობას შორის გა“რკვეუ- 

ლი ერთობა და ისტორიული ურთიერთკავშირი არსებობს. ამ სა- 

კითხს უფრო ფართოდ შემდეგ შევეხებით. 

გადავიდეთ უშუალოდ სვანური სიმღერის მრავალხმიანობის, 

ე. ი, პარალელური მოძრაობის შემცველი კომპლექსური მრავალ–- 

ხმიანობის ანალიზზე. 

ამ სახის მრავალხმიანობაში მუსიკალური გამომსახველობის ყვე- 

ლა ელემენტი წარმოდგენილია განუვითარებელი სახით. კილოებ- 

რივი შეგრძნება მასში საკმაოდ გამომჟღავნებულია, მაგრამ კილოს 

ცვალებადობის ხარისხი განსაკუთრებით იჩენს თავს ერთსა და იმავე 

ბგერათრიგში, ტონიკის გადანაცვლება ადვილად ხდება (გან- 

საკუთრებით VII საფეხურზე). ანდა ინტონაციური სფერო იმ კი- 

ლოს საფუძველზე ვითარდება, რომელშიც ყოველი საფეხური მა. 

ჟორული კილოს ტონიკას წარმოადგენს (დიფუზური კილო). თვი- 

თეული ხმის ინტონაცია შემოფარგლულია მცირე ინტერვალით. 

თვითეული ხმის მოძრაობა სხვა ხმების პარალელურად ხდება, 

რის გამოც მუდმივად ხდება აკორდული კომპლექსებით მოძრაო- 

ბა. ამიტომაც ხმები დიფერენცირებული არ არის. მელოდიის გამომ-- 

ხატველი შუა ხმაა. ეს გარემოება, როგორც ქვევით დავინახავთ, 
ფრიად არსებით ნიშანს წარმოადგენს. მეტად დამახასიათებელია; 
რომ მსგავსი მრავალხმიანობა სვანურ სიმღერაში იჩენს თავს: გვა- 
როვნული წყობის ნაშთები, რომლებიც ადვილი შესამჩნევია სვა- 

ნეთის ყოფაცხოვრებაში, თავს იჩენს სიმღერაშიაც. თუ სვანურ 

კომპლექსურ სამხმიანობას შევადარებთ საქართველოს იმ რაიო- 

ნების სამხმიანობას, სადაც კილოებრივი, ინტონაციური და რიტ- 
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მული სფერო გაცილებით უფრო რთულია, სადაც ხმათა ურთიერთ- 

დამოკიდებულებაც გართულებულია,. ადვილად დავრწმუნდებით, 
რომ მსგავსი სამხმიანობა პირველადს მოვლენას წარმოადგენს, ე. ი. 

მსგავსი პრიმიტიული „სტიქიური“ კომპლექსური სამხმიანობა შე- 

საძლებელია ბურდონული ორხმიანობის თავდაპირველ სახეობას- 

„თან ერთად წარმოქნილიყო, და იქნებ მასზე უწინაც ეჩინა თავი!. 
მრავალხმიანობის პირველად ფორმას წარმოადგენს ხმათა 

ისეთი პარალელური მოძრაობა,სადაც ჰარმონიული ფუნქციონალობა 

გარკვეულად არ არის გამოვლინებული. მაგალითად, ცეცხლის მი- 

წის კუნძულის (ა), და განსაკუთრებით სამოაზე? (ბ), მცხოვოებთა 

სიმღერებში მთელი სიმღერა, რომელიც პენტატონიკას ემყარება, 

აგებულია აღმავალი და დაღმავალი სეკუნდებითა და ნახტოზებით 

აი”. პარალელური კვინტებით?, 

  

  

| როგორც ამ მაგალითიდან ჩანს, პარალელური კვინტების შე- 

მცველ მსგავს ორხმიანობას საფუძვლად არ უდევს პარმონიული 

1 საჭიროდ მიგვაჩნია წინასწარ შევნიშნოთ, რომ მრავალხმიანობის არსებო- 
ბას ამა თუ იმ ხალხის მუსიკაში ჩვენ არ ვთვლით ამ ხალხის მჯღსიკალური 
კულტურის დონის კრიტერიუმად. მუსიკალური კულტურის ხარისხი ერთნაირად 
"შეიძლება გამოიხატოს როგორც მრავალხმიან, ისევე ერთხმიან სიმღერაში. 

აღნიშნული მოსაზოების დასადასტურებლად მრავალი მაგალითის მოყვან»> 
“შეიძლება საბჭოთა კავშირში მობინადრე მრავალი ზალხის ცხოვრებიდან. ამა 

თუ იმ ხალხის მრავალხმინობის მქონე მუსიკალური კულტურის დონეს მრავალ- 
ხმიანობის ეტაპები და ცალკეული ფორმების ხარისხი განსაზღვრავენ, 

1 პოლინეზიის კუნძულთა ჯზბუფი. 

' მაგალითები ამოღებულია შნაიდერის შრომიდან „C05ჰიღ6 ძნ XV6ნხI50ი- 

ჯ#იCLCIL" 8ძ I, M#M 1 და 163. 
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ფუნქციონალობის გარკვეული კანონზომიერებები. ორხმიანობის 

ეს ფორმა, ცხადია, მის არაორგანიზებულ სტიქიურ ფორმათა. 

ჯგუფს უნდა მიეკუთვნოს 1. 
ხმათა პარალელური მოძრაობა ახასიათებს აგრეთვე სამხრეთ. 

ოსეთის ორხმიან ხალხურ სიმღერას. მაგრამ ეს ხმათა პარალელუ– 

რი მოძრაობის შემცველი ორხმიანობა მრავალხმიანობის განვითა- 

რების გაცილებით უფრო მაღალ საფეხურზე დგას. ამ ორხმიანო-- 

ბის შემთხვევაში ინტონაციები ხმათა სვლის უფრო მრავალფერო- 

ვან ფორმებშია მოცემული. მაგრამ პარალელიზმის უფრო გაბატონე- 
ბულ სახედ პარალელური კვინტები გვევლინება. „საცეკვაო“ და „ზა- 
რონდში“ (მოხუცი) პარალელური კვინტები გამოყენებულია როგორც. 
თანმიმდევრული სვლის დროს, აგრეთვე ნახტომების შემთხვევაში: 

„IC...     

შ) 5) M0იძ(ლ/83(0 4 

  

პარალელურ კვინტებს რიტუალურ სიმღერაში, რომელიც მი– 

ძღვნილია ღვთაება ალარდისადმი („სიმღერა ავადმყოფობის გა- 

სტუმრებისას“), ცვლის პარალელური კვარტები და უნისონი; მსგა- 

ვსივე მოვლენაა „საქორწილო სიმღერასა" და „წინასწარმეტყველ 

ილიასადმი მიძღვნილ სიმღერაშიი. 
  

1 ამ სახის მრავალხმიანობის მრავალი ნიმუში მოაქვს პროფ, ლ. ბ, გრუბერს 

შრომაში „I16-0 0 M3'80II0უ სI0M VXIნ6IV0I0I" ტ. I. 
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სამხრეთ-ოსეთის ორხმიანობისათვის ფრიად დამახასიათებელია 
მკვეთრად გამოხატული ოქტავა, რომელსაც სხვა ინტერვალების 
ფონზე წარმოქმნის პირველი ხმა აღმავალი ნახტომით („სიმღერა“). 
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აიშე 

ხაუა=-==41 1 აა ==45 => 
ფა: ლიმ 
    

  

ადვილი შესამჩნევია, რომ რიტმული ორგანიზებულობა, მკვეთ- 

რად ჩამოყალიბებული მელოდიური საქცევების განმეორადობა, 

ჰარმონიულ ინტერვალთა ნაირგვარობა და კილოს ტონიკის ზუსტი 

შეგრძნება გვიჩვენებენ სმენით შერჩეული და სისტემატიზებული 

გამომსახველობის მუსიკალური ფორმების გამოყენებას. 

მაგრამ ცხადია, რომ ეს ორხმიანობა ხანგრძლივი დახვეწა-დამუ- 

შავების შედეგს წარმოადგენს. აღნიშნული ორხმიანობის სიძველეს 

ადასტურებს ამ სიმღერათა სოციალური ფუნქციაც. 

სამხრეთ-ოსეთის იმ რაიონებში, რომელნიც ძლიერ დაახლოვე- 

ბული არიან ქართულ სოფლებთან, უკვე შესაძლებელია სამხმია- 

ნობის შემჩნევაც. ამასთანავე ამ სიმღერებში თაეს იჩენს სამხმი- 

ანი სიმღერის ისეთი ინტონაციები, რიტმები და ფორმები, რო- 

მელნიც დამახასიათებელია ბურდონული ბანის შემცველ ქართულ 

სამხმიან სიმღერებისათვის. 

კომპლექსურ (პარალელურ) მოძრაობას სამხმიანობაში, რომელ- 

საც ქართულ ხალხურ სიმღერაში ვხვდებით, სხვა ხარისხი გააჩ- 

ნია; იგი გვევლინება როგორც მუსიკალური კულტურის განვითა-· 

რების უფრო მაღალი საფეხურის შედეჯი. ამ კომპლექსურ მრა- 

ქვალხმიანობაში, რომელშიც ხმათა პარალელური მოძრაობა სჭარ- 

ბობს, აკორდების და ჰარმონიული ფუნქციების სისტემა და საკმა- 

ოდ გამოკვეთილი ცვალებადი კილო მკვეთრად შეიგრძნობა, მაგრამ 

ნაკლებ კრისტალიზებულია, ვიდრე უფრო გვიანდელი ეპოქების მრა- 
ვალზხმიანობაში. 

მოვიყვანოთ რამდენიმე სახასიათო ნიმუში. 
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აშმიბ ფ. 37 M 21/!, 

Mიძლლი(0_ ა '., ა ჯგაეაეაა სა” ბაუ 
94 ე I 7 “გ. გჯ “7 8 რ 1, ფიმლებ 

«6.2 IV IC. 20-11 #7 (921 ა #6-ჩ. 8:17 #: 25ნა2 --- 1C-- წ 21 
პაი ჰო-ი-ო ! ხლ ხა I კინპე და (3რ.ცა-ო ' შურშა.I 25 2 

_ ? რი! ““.რ ი „I ხ--ი ერივ ი 
(700 -= -95-=: 1901. წი 7 IV წ. .ჩ ი. "რძე IC -3:=52. > 

„ლაჟღვაში“, ასლ. 

  

Mიძს"010 

'(იწწრ#61%: > 2 რ ---–- - # 
15 ტ და პო ა. 2 XC | ი. სა-გვა- -მი ო დი-და6 ლი-ა-8ო-დ» 

    

      
ფა“ + > (8 6. _ 2 >>-8 უ50- >=>==1=+ =%”C-# 2-0 =05976 22. 
  

  

გ1)ა ჩამ) ააგტატ)ე წ 6-6 5-გ-----C-ჩწ-ნ-/- ნ -მ--ლ-> == =6:2>2-1----+- I. 9-2 - 0-2 
_ გავენი ო-ი ო შა-ი ბი-ლი ვრ. და რა-ი ლიი. -ლი ჯო M       

  

ა. 6-0-0-0-I- M-6-0-2(--2- C4-0-ს-+C--) 

  

  
  

  

      
          

2#” 4 “ . – > « » I) , , - ოშაყ 8 1-0 წა ხლ== ტლ ზეგ ეგელლველი=ეუნლლლლეზრნიეთ ს მა თე-- == –-- -ნლუევუეს “#7 ნვ ღალას ლ=უშლელთებლელ ე ვ =5=:1:> 6-1 = 
· 1 “) რდ ი ' ' 

Cიჯს ===---=- == ლლ01--6 C- 2 –_-- :0კ:დ-91-–- ა-ი - –-1 ღეევეაეგ + ლლ აო L 4 --–--–-- => -=== -----1X == 502 =1 

1 შემოკლებათა ახსნა: ფ.– ფალიაშვილი; არ.––არაყიშვილი; შ. მშე.––შ. მშვე– 
ლიძე; V-–-V ტომი; 37-კრებულის ზვერდი; M# 97–-სიმღერის # კრებულზი; 

1I/5--6-–პირველი სტრიქონი, მე-5 და მე-6 ტაქტი. 
3 ეს საფერხულო სიმღერა ჩაწერილია სოფ. ხალდეში 4 და წ წლის ასაკის ბავ– 

შვებისაგან. 
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Mიქკლჯე1შე 825521 ბზ! ჩა) აI 

სწ6> 2 :7> 2” 2691. 7022 
რ) და (ლილევი ისკა.-ნი |დიდა.ბინ | დიდა-ბიC| გ 

3: >  =-- 90-77-7072. 

85% =1= 1 იარე ამაებიიე 2 
ლი-ლე ჰოი და! ლილე გო,| დი-ღე.ბა | თა რინ. გხელარს ლი-–ლევო 

ოვ >- > C6-6-- §9-- §0-706- 5--> 

  

       
   

          
  

  

              
    

თუ არსებული ჩანაწერებისა და თანამედროვე ხალხური მუ- 
სიკალური პრაქტიკის მიხედვით ვიმსჯელებთ, სვანური სიმღერები 

სამი ხმით "სრულდება. 
ბუნებრივია ვივარაუდოთ, რომ სვანური მრავალხმიანობა წარ-. 

მოადგენს ერთხმიანობის სამხმიანობაში ორხმიანობის საშუალებით 
გადასვლის ისტორიული განვითარების პროცესს. ერთხმიანი და 
ორხმიანი წყობა უნდა არსებობდეს ან ცალკეული სიმღერების 
სახით ანდა სამხმიანობაში უნდა აღმოჩნდეს ერთხმიანი და ორ- 
ხმიანი წყობის ფრაგმენტები. 

ერთხმიანი სიმღერა სვანეთში თავს იჩენს მხოლოდ ტირილის. · 
სახით. სხვა ჟანრებში ერთხმიანი სიმღერა სრულიად არ არსებობს. 

მოვიყვანოთ სვანური ტირილის ორი ნიმუში. 
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„სვანი ქალის ტირილი" (ქვემო სვანეთი), ასლ. 

„ ტემა! _ · 8ა-ლ:2:- ი, 
== ლაა ა-_– ე __ ათ 6 -=-2 

1: _– 

25> _ +I- 

! ე. ბე - რ. ? რო ლელეშ ბე. რა ვა« ჯა. გ36 ვ5+35(35# 354. 

  

ა > ი. 

რი წ იი. 206:6---X 
ყრთ - ღო! ი? ზე. ბე.რო გა.ჯირ ვე. ბოლისგვი დე. დე ჭა4 ჯაი) ვა 353545 ვა. 

20C(0077007 907 0070:209:9 
გ ვა- ი #C- ბე · რო ბე.რო დ«ე.შ» მა.ჟირ ხოპაუარ.წ წუ.სა ვა# ვა» გა?! 

96107 27777777=>=>8>-3 
ბ1.რო დ. - დ-შ ბე.რო ვ>2 გა4 ვა" გ>2 ვაჰ გა ჯა»! 

___–__პ_–_ჰ--_ _ 

   

      

        

ბას გარი 

„სვანი ქალის ტირილი“ (ხემო სვანეთი), ახ. 

ანნი 0 71% 710149001 8 1- გინმაუ ლიი 5275:434>, თოფ 

  

  

-.? ა 

  

· „ერთხმიანობა გვხვდება აგრეთვე სიმღერის უნისონით დამთავ– 
ებისა 

  

1 კვინტით დაბოლოვება ზ.დ ფალიაშვილის მიერ ჩაწერილ „ფერხულში“ 
(ფ. 49. ბოლო), ცხადია, გვიანდელი წარმოშობისაა,. აგრეთვე დ, არაყიშვილის- 

მიერ ჩაწერილი სიმღერა „ჯზ2რაგ", რომლის ბოლოში კვარტკვირტაკორდია., 

უდავოდ დაუმთავრებელია. 
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ზ%ზ, ფალიაშვილის მიერ ეცერში (ზემო სეანეთი) ჩაწერელი ერთ- 

ხმიანი სიმღერა „ოსაბრელა!,ს, რომელიც ჭუნირის თანხლებით 

სრულდება, მეგრული წარმოშობისა უნდა იყოს: გამოკვეთილი პირ- 

ველი ბგერა, რომელსაც თან სდევს მცირე გრძლიობის ბგერები, კა- 

დანსური საქცევები (მინორული კილოს ტონიკის შემკობა ორი 
დამხმარე ბგერით), სიმღერის ლირიკული ხასიათი, ყველაფერი 
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ეს დამაზასიეთებელია ჩონგურით თანხლებული ერთხმიანი მეგრუ– 

ლი ლირიკული სიმღერისათვის!. 

„ო საბრელა“ ფ. 41, #25. 

  

    
    

  
        

  
                

  

      

  

        

  

    

    

  
  

                    
  

    
ი 2» (2:54 ელიუ22:19%:->>=95 ==. 1=0--=092=--=-- 

ეწ 0 8 220 -...2- #% =3 == 
ლა. 1. კვი ბო – – 2.27 ბო. „და აყ 

იტირტტრრ ტრე, 250256886 6რტგი 
ა:4-წ– იი სა თხას: თათ ვ კული ა-ი +L XV =222 
ლლ9=-- IL. == -->-L '-) „აღას“ ფ-ს ==     
  

ორხმიანი სიმღერებიდან ერთადერთ მაგალითს წარმოადგენს: 
ჩვენს მიერ ეცერში (ზემო სვანეთი) 1946 წელს ღრმად მოხუცებუ- 
ლი მომღერლებისგან ჩაწერილი სიმღერა „კვირიოლა". ეს სიმღე-- 

რა სრულდება გვალვის ანდა ავდრის შემთხვევაში (ანალოგიურ- 

სიმღერას წარმოადგენს ქართლ-კახური „ლაზარებ). სიმღერის ხა- 
სიათი, რომელიც აგებულია კვარტაზე და ბოლოში უნისონზე, უახ-. 
ლოვდება შელოცვის წამოძახილებს. 

1'ამ სიმღერის და მეგრული სიმღერების მLგავსებაზე ჩვენი ყურადღება მი-- 

აქცია მუსიკის მცოდნემ ვ. ახობაძემ, 

2ყ-



  

'18 
  

            
        

     
კი- - ე ე აგაი ოი- ეე 

ინტონაციის შელოცვითი ხასიათი, გაბატონებული კვარტის 

პირქუში ხმოვანება და სიმღერის სოციალური ფუნქცია გვაფიქოე- 

ბინებს, რომ ეს სიმღერა უძველესი დროის ორხმიანობის ნაშთს 

წარმოადგენს. 

სვანური სიმღერა „კვირია“, რომელიც 1950 წელს იქნა ჩაწერი- 

ლი კალში (ს. ხე) კვირიკეს დღესასწაულზე ვ. ახობაძის მიერ, 
წარმოდგენილია როგორც ორხმიანი სიმღერა. 

სი-რი- 5 4 

Lგწლი ჰძ.5ა. - 

19 

აჯი-რი- ა ღეაო.ი 

I > 

    
ჩვენ ვფიქრობთ, რომ მისი დედანი სამმიან სიმღერას უნდა 

წარმოადგენდეს, მაგრამ მომღერლებმა ორხმად შეასრულეს. თვით 

სიმღერის ანალიზი და მისი შედარება სიმღერასთან „ჯგგრაგი" 
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(ზ. ფალიაშვილის ჩანაწერი. 31, # 16) საშუალებას“ მოგვცემს გა- 

ვერკვეთ ამ საკითხში. 

სიმღერა „კვირია?“ ორი ნაწილისა და შესავლისაგან შედგება: 
შესავალი -– დამწყების პარტია 1 ტ.; Lნაწ. მე-2-–-5 ტტ- და1I ნაწ.-– 

მე-6--9 ტ. ტ. II ნ. I ნაწილის განმეორებაა, მხოლოდ დაბოლოება 

აქვს შეცვლილი: I ნაწილი 1-ზე თავდება ტაქტის სუსტ დროზე 
მეოთხედი ნოტით (მე-5 ტ.), ხოლო II ნაწილი ბოლოედება ძლიერ 

დროზე ისევ 1-ზე დაბოლოეებისათვის დამახასიათებელი დაღმავა- 

ლი გლისანდოს ფორმით თითქმის სალაპარაკო ტემბრამდე (9 ტ.). 

მე-2 და მე-3 ტაქტები მეორდება მე-6, მე-7 დამე-8 ტაქტებში. მე-3 ტ. 

მეორდება მე-8 ტაქტში. მესამე ტაქტში ხმები წარმოქმნიან ტერციას, 

კვარტას და ტერციას, ხოლო მე-8 ტაქტში იმავე ჰარმონიის სა- 

ფუძველზე--კვინტას, სექსტას და ტერციას. თუ მე-პ და მე-8 ტაქტს 

შევაერთებთ, მაშინ მე-2, მე-3, მე-6, მე-7 და მე-8 ტაქტებში მი- 

ვიღებთ სვანური სამხმიანობისათვის თანაბგერადობათა დამახა- 

სიათებელ მიმდევრობას: ორხმიანობას კვარტისა და ტერციის სა- 

ზით (ქვედა ხმის სეკუნდით ქვევით მოძრაობით; მე-2, მე-6 და მე-7 ტაქ- 

ტები), რომელსაც მოსდევს სამხმოვანება კიდევ სეკუნდით ქვევით. 
(დო-დიეზ, მი-3 ტ. და ლა, მი–8 ტ.). ამიტომაც შეიძლება ვივა- 

რაუდოთ, რომ მე-ა ტაქტის ქეედა ხმა (ლა) ამ ჰარმონიის ბანს წარ- 

მოადგენს, რომელიც გამოკლებულია მე-3 ტ, ხოლო მე-3 ტაქტი 

ჟუარმოადგენს პირველ და მეორე ხმას უბანოდ, რომელიც თავს 
ეჩენს მე-8 ტაქტში. ამიტომ ვფიქრობთ, რომ ეს სიმღერა სამემი- 
ანია, რომელშიც თავს იჩენს ორხმიანი ფრაგმენტები: მე-2 ტ. ორ- 

ხმიანი, მე-3––სამხმიანია და ბოლოვდება (კადანსში) ტერციითა და 
უნისონით 5-ე ტაქტის ბოლოში (| ნაწ. დასასრული); მე-5, მე-7 
ტაქტები ორხმიანია, მე-8 – სამხმიანი, რომელიც გადადის ტერციასა 
და უნისონში. 

ორხმიანობისა და სამხმიანობის მსგავს ცელას ერთნაირ ინტო- 

ნაციურსა და ჰარმონიულ საფუძველზე ვხედებით „ჯგგრაგშიც“ 
(ბზ. ფალიაშვილის ჩანაწერი. 31, # 16, შ/,_ 
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თუ ამ ორი სიმღერის აღნიშნულ ფრაგმენტებს ერთმანეთს შე- 
ვადარებთ, დავრწმუნდებით, რომ ამ სიმღერებს ერთი და იგივე 
სამხმიანი წყობა აქვთ, რომელიც ორხმიან ფრაგმენტებს შეიცავს. 

ან არადა ეს სიმღერა განსაკუთრებულ ინტერესს წარმოადგენს 
როგორც ორხმიანი საწესო სიმღერა. 

სამხმიან სიმღერებში ორხმიანობის კვალი შემდეგი სახით 

გვევლინება: 
1. კადანსებში, დიდი ზომის ნაგებობის (კუპლეტის ან მთლიანი: 

სიმღერის) დაბოლოვების წინ ორხმიანობა ტერციის სახით წარ- 
მოადგენს სვანური სიმღერის ჩვეულებრივ და მუდმივ დამახასია- 

თებელ ნიშანს. ყველა ხმის სეკუნდური სვლები (საზხმიან წყობაში) 
დამაბოლოვებელ ნაგებობაში წარმოქმნის სამხმოვანებას (მის სხვა- 
დასხვა ფორმაში), ტერციას ერთ-ერთი ხმის გაორმაგებით და სა- 
ბოლოო უნისონს ანდა ტერციასა და საბოლოო უნისონს., 

2. ბანისა და მეორე ხმის გაორმაგების შემთხვევაში ანდა პირ- 
ველი ხმის მეორეში (ან პირიქით) რიტმული გადანაცვლების სა–- 
შუალებით (განსაკუთრებით საკულტო სიმღერებში -–„ჯგერაგი", 

„ზარირ%, „გა%, „კვირია“, „სადამი“ და სხვა). 

ამ შემთხვევაში ორხმიანობა თავს იჩენს ფრაგმენტის სახით, 

რომელიც უნდა ვიგულისხმოთ, როგორც სამხმიანობაში შემორჩე- 

ნილი ორხმიანობის ნაშთი. 
ამ კომპლექსურ მოძრაობაში ხშირად, (განსაკუთრებით კი. 

საკადანსო საქცევებში) მეორე ხმა უერთდება ბანს, ხოლო პირვეე- 
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ლი: დამოუკიდებლობას ინარჩუნებს. ეს მოვლენა ყველა სიმღერაში 

შესამჩნევია. საკადანსო საქცევებში მეორე ხმა უერთდება ბანს 

და მასთან ერთად უნისონს წარმოქმნის. 

28.ე გვერდზე მოყვანილ მაგალითებში სავსებით ნათლად ჩანს 

ორხმიანობა და ერთხმიანობა საკადანსო საქცევებში.: 

უფრო ნაირფეროვანია ორხმიანობის ფორმები, რომელნიც 

სამხმიანობაში გვხდებიან არა დამაბოლოვებელ ნაგებობაში, არამედ 

სამხმიან წყობის წინადადების შუაში (იხ. მაგ. 21). 

ამ ორხმიან ნაგებობაში ინტონაციები საკმაოდ შეხღუდულია. 

ყოველი ხმა სეკუნდებით ან ტერციებით მოძრაობს. კვარტით ან 

კვინტით მოძრაობა მხოლოდ იმ შემთხეევაზი ხდება, როდესაც შე- 

ნარჩუნებულია კილოს ერთი და იგივე საფეხური. დამახასიათებე- 
ლი მელოდიური საქცევები ორი ხმის ურთიერთ შეხამებისას წარ- 

მოქმნის ინტერვალებს, პრიმას, ტერციას, კვარტასა და კვინტას. 
ამასთანვე ხმათა პარალელური მოძრაობა მხოლოდ პარალელურ 

ტერციებს წარმოქმნის (მდო+ე, სეკუნდური სვლითა და ტერცია- 
ზე ნახტომით). სამხმიანი წყობის განვითარებულ ფორმებთან შე- 
დარებით ეს ორხმიანი ნაგებობანი ინტცონაციურად შეუდარებლად 

უფრო ერთგვაროვანი არიან. 

მსგავსი ორხმიანი ფრაგმენტები ყურადღებას იპყრობენ არა 

მარტო მათი მელოდიური განვითარების ფორმებით. ეს ორხზიანი 

ფრაგმენტები გარკვეულ მეცნიერულ ღირებულებას წარმოადგენენ 
როგორც ორხმიანობისეპოქის ნაშთები. ამიტომაც ამ 

ორხმიანი ფრაგმენტებისა და მსგავსი სამხმიანი ეპიზოდების ფშე- 

დარება საშუალებას მოგვცემს დავადგინოთ ორხმიანობიდან სამ- 

ხმიანობაში გადასვლის გზები. 

ორხმიანი წყობის სამხმიან წყობაში გადასვლის გზები უკვე 
მტკიცედ დადგენილია ბურდონულ მრავალხმიანობაში. 

ხმათა პარალელური მოძრაობის შემცველ კომპლექსურ მრავალ- 

ხმიანობამი ორხმიანი წყობიდან სამხმიანში გადასვლა სხვაგვა- 

რად ხდება. 

პირველ რიგში ყურადღებას იპყრობს ის გარემოება, რომ კომ- 
პლექსურ სამხმიანობაში სრულებით არა გვაქვს ოქტავური 

გაორმაგება ბანისა პირველი ხმით, რაც, როგორც ვიცით, 
ბურდონული სამხმიანობის პირველადი ფორმის განმსაზღვრელ 
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ფაქტორს წარმოადგენს, ამიტომაც, ცხადია, რომ ორხმიანი წყო- 
ბიდან სამხმიანში გადასვლა კომპლექსურ მრავალხმიანობაში სულ 

სხვა გზით მიიმართებოდა ვიდრე ბურდონულ მრავალხმიანობაში, 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, კომპლექსური სამხმიანობის დამა- 

ხასიათებელ ნიშანს წარმოადგენს სამხმოვანებათა და მათი შემც- 
ვლელი თანაბგერადობათა პარალელური მოძრაობა. იმ ორხმიან 

ფრაგმენტებში, რომელნიც სამხმიანობაში ნაშთის სახით აCრიან შე- 

მორჩენილი, პარალელური კვინტებით მოძრაობა არ შეიმჩნევა, იმ 

დროს როდესაც სამხმიანობისათვის დამახასიათებელია კიდური 

ხმების პარალელური კვინტებით მოძრაობა, ორხმიანობისაგან 
განსხვავებით, სწორედ ეს პარალელური კვინტები წარმოადგენენ 
იმ მოვლენას, რომელმაც კომპლექსურ მრავალხმიანობაში ახალი 

ბგერადობა შეიტანა. ბუნებრივია, რომ ორხმიანობიდან სამზხმია- 

ნობაზე გადასვლისას ორხმიანობის კანონზომიერებანი არ შეიძ. 

ლებოდა სავსებით გამქრალიყვნენ ორხმიანობის სამხმიანობად 

გარდაქმნისას ორხმიანობის კანონზომიერებანი შემონახულია და 

ამავე დროს სამხმიანობას შეაქვს ახალი თვისებები და კორექტივი 

ორხმიანობის კანონზომიერებაში. : 

ორხჭიანობიდან სამხმიანობაში გადასვლის გზების განსასაზღ- 

ვრავად, შევადაროთ ორხმიანი ფრაგმენტები, როგორც გადმონაშ- 
თი მოვლენა, მსგავს სამხმიან ფრაგმენტებს., მეტი სიხუსტისათვის 

შევადაროთ ორხმიანი ფრაგმენტები იმ სამხმიან ნაგებობებს, რო- 

მელთაც ხმათა სვლის მსგავსი ფორმები აქვთ. 

ხმათა სვლას ორხმიან ფრაგმენტებში მივყავართ წმ. კვინტის, 

წმ, კვარტის, დიდი და პატარა ტერციისა და უნისონის ინტე+- 

ვალთა თანმიმდევრობისაკენ. დასახელებულ ინტერვალთაგან პარა- 

ლელურ მოძრაობაში გვხვდება დიდი და პატარა ტერციები (თან- 
მიმდევარი სვლითა და ნახტომით) და უნისონი. რადგან ამ ფრაგ- 
მენტებში წმინდა კვარტა განსაკუთრებულ როლს თამაშობს, 
ამიტომ საქიროა განხილულ იქნეს, თუ რომელ ინტერვალებს ეხა- 
მება (ეწყობა) წმინდა კვარტა. ამავე დროს საჭიროა გათვალის- 
წინებულ იქნეს ხმათა სვლის ფორმები ერთდროულად ორ ხმაში. 
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კეარტას მოსდევს: ტერცია–– უცვლელი ქვედა ხმის შემთხვევაში 

(I) ან ქვედა ხმის დაღმავალი სეკუნდით სვლის შემთხვევაში (11); 

კვინტა-ქვედა ხმის დაღმავალი ტერციით მოძრაობის შემთხვევა- 

ში (III); უნისონი– უცვლელი ქვედა ხმის შემთხვევაში, და მაშა- 

სადამე, ზედა ხმაში ნახტომით წმ. კვარტაზე ქვევით (IV); ან ქვე- 
და ხმაში აღმავალი სეკუნდით მოძრაობის შემთხვევაში, ხოლო 

ზედა ხმაში დაღმავალი ტერციით მოძრაობის შემთხვევაში (VI); 

კვარტის კვინტაში გადასვლის (III) სახეობას წარმოადგენს კეარ- 
ტისა და სამხმოვანების თანმიმდევრობა ტერციით ქვევით (VI), რაც 

შეეხება პარალელურ ტერციებს, ისინი მდორედ ანდა ნახტომით 

(ჩვეულებრივ ტერციით ქვევით) მოძრაობენ. 
ანალოგიური შემთხეევების შემჩნევა შეიძლება შემდეგ სიმღე- 

რებში: 
ე I. „სადამ%, ასლ. მე-11–-12 ტაჭტები. ასლ. „ზარი", მე-4 ტ. 

IL „სამგლოვიარო მსვლელობა!, ფ. 39, # 22; 3/1--–და 3/4. 

»„კვირია"“. ახ. მე-2 ტაქტი, „სადამ", ასლ. ბოლო. 

III. „სადამ“, ასლ. 9 ტ. 

IV. „რიპა%ი, არ. ბოლო. 

V. „კვირია%, ასლ. 7 ტაქტი. 

თ



განვიხილოთ სამხმიანი წყობის მაგალითები, რომელნიც შეესა– 

ბამებიან ზემოდასახელებულ ორხმიან ფრაგმენტებს. 
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ანალოგიური შემთხვევები იხილეთ შემდეგ სიმღერებში: 
LI-მრავალ სიმღერაში 
III „ჯგ2რაგი, ფ.6 31, # 16, 3/4 

IV „ჟუჟუნა“, ასლ. 3-4 ტაქტები. 

ადვილად შეიძლება დავრწმუნდეთ, რომ სამხმიანი წყობის ეს 
მაგალითები თავისთავად წარმოადგენენ მათ შესაბამის ორხმიან 
ფრაგმენტებს ზედა ხმის დამატებით, რომელიც წარმოქმნის წმინ- 
და კვინტებს ბანის ყოველი ბგერის "მიმართ, კვარტა და მისი მომ- 
დევნო ტერცია ორხმიანი წყობისა სამხმიანობაში გარდაიქმნენ 
კვარტად + სეკუნდა ზევით და სამხმოვნებად (L და II); კვარტა 
და მისი მომდევნო კვინტა ორხმიანი წყობისა სამხმიან წყობაში 

გარდაიქმნენ კვარტად + სეკუნდა ზევით და კვინტად (III); კვარ- 
ტა და მისი მომდევნო უნისონი ორხმიანი წყობისა სამხმიან წყო- 
ბაში გარდაიქმნებიან კვარტად -IL- სეკუნდა ზევით და უნისონად. 
(IV და V). პარალელური ტერციები ორხმიანი წყობისა სამხმიან. 
წყობაში გარდაიქმნება პარალელურ სამხმოვანებებად. 

ყველა განხილულ შემთხვევაში (გარდა საკადანსო ტერციისა 
და უნისონის) სამხმიანობაში კიდურ ხმათა შორის 
წარმოიქმნება პარალელური კვინტები. 

თუ სამხმიანი სიმღერის ნიმუშებში ზედა ხმას 
მოვაკლებთ, მაშინ დანარჩენი ორი ხმა სავსებით 

ისეთივე იქნება, როგორც ორხმიან წყობაში, 
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შევადაროთ თუნდაც კიდევ 1/5--6–-3/) ტაქტები სიმღერისა 
კრა ექნა“ (ფ. 44 # 27) და 1/4--5 ტაქტები სიმღერისა „ქალსა 

ვისმე“ პირველი ხმის გარეშე. (ფ. 37 # 21). 
გარდა ამისა, სიმხმიანი წყობის თანაბგერადობათა პარმონიუ- 

ლი ფუნქციებიც შეესაბამება ორხმიანი წყობის ჰარმონიულ ფუნ- 
ქციებს. 

ამრიგად, ორხმიანი და სამხმიანი წყობის სვანური სიმღერების 

შედარება საშუალებას გვაძლევს ვამტკიცოთ, რომ კომპლექსურ 
მრავალხმიანობაში ორხმიანობიდან სამხმიანო- 

ბაში გადასვლა მოხდა ორხმიანობის ქვედახმის 

ბგერებზე წმინდა კვინტების დაშენებით, ე.ი. ორ- 

ხმიანობა გადაიქცა სამხმიანობად ბანის თვითე- 
ულ ბგერაზე წმინდა კვინტების დაშენების საშუ- 

ალებით. (მესამე ობერტონი ბანის ყოველი ბგერიდან!). 

ამიტომაც მელოდია, რომელიც ორხმიან წყობაში ძირითად 

მელოდიას წარმოადგენდა, სამხმიან წყობაში იგი აღმოჩნდა შუა 

ხმაში, რომელიც წმინდა კვინტების ჩარჩოთია შემოფარგლული, 

ე. ი. შუა ხმას მიპყავს ძირითადი მელოდია, ხოლო ბანი და პირ- 

ველი ხმა ჰარმონიულ თანხლებას წარმოადგენენ. კომპლექსურ მრა- 

ვალხმიანობაში ზედა ხმა წარმოადგენს იგივე „მაღალ ბანს“ რო- 

გორსაც ბურდონული მრავალხმიანობის ადრეულ ფორმებში. 

ორხმიანი წყობის სამხმიანში გადასვლის გზების დადგენა საშზუ- 

ალებას იძლევა კიდევ ერთი მეტად არსებითი დასკენა გავაკეთოთ, 

რომელიც მნიშვნელოვანია არა მარტო კომპლექსური მრავალხმია- 

ნობის განვითარების ისტორიისათვის, არამედ მთელი საქართვე- 
ლოს ხალხური სიმღერების დამახასიათებელი კვარტკვინტაკორდის 

გენეზისის საკითხისათვის. 
გამოკვლევაში „ქართლ-კახეთის საგუნდო სიმღერების პარმო- 

ნია“ (თავი „არატერციული წყობის აკორდები? გე. 82--92), ჩვენ 
შევეხეთ ამ აკორდების ბუნებას (უპირატესად კვარტკვინტაკორდს) 
ბურდონული მრავალხმიანობის ჰარმონიის პირობებში, სადაც კი- 

ლოები და პარმონიული ფუნქციები მკვეთრად დიფე+ენციCრებულია. 

1 აქაც თავს იჩენს ცვალებადი კილოს თავისებურება, რაც იმით გამოი- 

ხატება, რომ ყოველი ბჭერა, ემორჩილება რა მოცემულ კილოს საერთო სისტე- 

მას, ამჟღავნებს ტენდენციას გახდეს დროებითი ცენტრი, 
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კვარტკვინტაკორდის ბუნებას ჩვენ ვსაზღვრავდით მხოლოდ ქართლ- 
კახური სიმღერის კანონზომიერებათა პირობებში. 

ჩვენ მაშინვე აღვნიშნეთ, რომ: „შესაძლებელია აკორდთა აღ- 
ნიშნული ფორმები გენეტიკურად მრავალხმიანობის უძველეს ფორ- 

მებს მიეკუთვნება როდესაც წმინდა კვარტას განსაკუთრებული 
მნიშვნელობა ენიჭებოდა. 

შემთხვევითი როდი უნდა იყოს ის გარემოება, რომ დასავლეთ 

საქართველოს ხალხურ სიმღერებში არატერციული აკორდები 

გვხვდება ყველა საფეხურზე და პარალელურ მოძრაობაშიც კი. 
მაგრამ იმ ხალხურ სიმღერაში, რომელშიც ჰარმონიული კანონ- 

ზომიერებანი ფრიად მაღალ დონეს აღწევენ, ეს აკორდები იძენენ 

აღნიშნულ ფორმასა და ფუნქციას“. 

მოვიგონოთ, რომ არატერციული წყობის აკორდების ფორმა 
და ფუნქცია (პირველ რიგში კვარტკვინტაკორდის) ქართლისა და 

კახეთის ხალხურ სიმღერაში, ე. ი. ბურდონულ მრავალხმიანობაში 

მკვეთრად კრისტალიზებულია. კვარტკვინტაკორდი მხოლოდ გარ- 
კვეულ საფეხურებზე გვხვდება: მაჟორულ კილოებში I, ხოლო მი- 
ნორულ კილოებში 1) და VII საფეხურებზე; კვარტსეპტაკორდი 

გვხვდება მაჟორული და მინორული კილოების IV საფეხურზე, 

სეპტოქტავაკორდიც მაჟორული და მინორული კილოების IV სა- 

ფეხურზე. დანარჩენ საფეხურებზე, როგორც წესი, ეს აკორდები. 
არ გამოიყენება. 

სვანური სიმღერის კომპლექსური მრავალხმიანობის განვითა- 
რების დეტალური ანალიზი საშუალებას იძლევა გარკვეულ იქნეს 

კვარტკვინტაკორდის გენეზისი. 

ჩვენ ვნახეთ, რომ სეანური სიმღერის ორხმიან ფრაგმენტებში 
წმინდა კვარტას მნიშვნელოვანი ადგილი უჭირავს, რომ ეს ინტერ- 

ვალი გეხვდება ტერციასთან, კვინტასთან და იშვიათ შემთხვევაში 

პრიმასთან თანმიმდევრობაში. ორხმიანობიდან სამხმიანობაში გა- 

დასვლისას ბანის ბგერებზე წმინდა კვინტების დაშენების დროს, 

ზედა ხმაში ორხმიანი წყობის ინტერვალები სამხმიანი აკორდის 

ნაწილად გარდაიქმნება; ტერცია სამხმოვანებად გადაიქცევა, კვინტა 
რჩება კვინტად, რომელიც, სამპმიანობის შემდგომი განვითარები- 
სას, შუა ხმით შეივსება და ისევ სამხმოვანებად გადაიქცევა. იგივე 

ფორმებს უნდა იძენდეს უნისონი, ამიტომაც პარალელურმა ტერ- 
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ციებმა კვინტასთან ერთად წარმოქმნეს სამხმოვანებათა პარალე- 
ლური მოძრაობა. 

ორხმიანობის კვარტაზე წმინდა კვინტის (ბანის 
ბგერიდან) დაშენების პროცესში წარმოიშვა კვარტ- 
კვინტაკორდი. (იხ. სანოტო ნიმუშები # 35). ამრიგად, კომპ- 

ლექსური მრავალხმიანობის პარალელურ მოძრაობაში კვარტკვინ- 
ტაკორდი შევიდა როგორც თანასწორუფლებიანი თანაბგერადობა,. 

ცვალებადი კილოს პირობებში, სადაც დროებითი ტონიკის როლს 

კილოს სხვადასხვა საფეხური ასრულებს, კვარტკვინტაკორდი თავს 

იჩენს, არა მხოლოდ ძირითად ტონიკაზე. მაგრამ კილოს ისტო- 

რიულ განვითარებაში, მისი ჩამოძერწვის პროცესში კვარტკვინ- 

ტაკორდი განსაზღვრავს თავის ადგილს: ბურდონულ მრავალხმია- 

ნობაში, ჩამოყალიბებული კილოს პირობებში, ამ აკორდის ჰარმო- 

წიული ფუნქცია მკვეთრად დიფერენცირებული ხდება. 
კვარტის გადაწყვეტა ან სხვა ინტერვალში გადასელა მოხდა 

ორივე ხმაში დამახასიათებელი მელოდიური საქცევების საფუძველ- 
ზე. ამიტომაც კვარტკვინტაკორდის წარმოქმნის პირველ საფუძვლად 

წმინდა მელოდიური საწყისი უნდა ჩაითვალოს: კომპლექსურ სამ- 
ხნიანობაში ეს მელოდიური საწყისი ძალაში რჩება კვარტის წარ- 

მოქმნის თვალსაზრისით, მაგრამ მას ემატება ჰარმონიული მოვ- 

ლენაც კვინტური ჩარჩოს ფორმით (ბანი და პირველი ხმა). ამრი- 
გად, კომპლექსური მრავალხმიანობის მელოდიური და ჰარმონიული 

დამახასიათებელი საფუძვლები ხელს უწყობდა მის პირვანდელ 
ფორმაში ქართული ხალხური სიმღერისათვის დამახასიათებელი 

აკორდის წარმოქმნას. კილოს და მისი ყველა ელემენტის (ბგე- 

რათრიგი, ინტონაციური სფერო და ჰარმონიული ფუნქციები) 

შეჭდგომ განვითარებაში კვარტკვინტაკორდის ფორმა და ფუნქცია 

მეტ გარკვეულობას და სიმკვეთრეს აღწევს ბურდონულ მრავალ- 
იანობაში. 

ფრიად დამახასიეთებელია, რომ სვანურ კომპლევსური 

წვაობის სიმღერებში, ე. ი. პირვანდელი ანდა კომპლექსურა 

მრავალხმიანობის, ყოველ შემთხვევაში» უძველეს ფორმებში კვარტ- 
სეპ ტაკორდი და სეპტოქტავაკორდი სრულებით არ გევხედება. 

ორხმიანი წყობის მელოდიური საქცევები და ბანის ბგერებზე 

წიინდა კვინტის დაშენების ხერხი სამხმიან წყობაში გადასვლისას 

ძირეულად ეწინაღმდეგება ამ სახის არატერციული წყობის აკორ- 
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დების წარმოქმნას. ეს აკორდები შეიძლებოდა წარმოქმნილიყო 

მხოლოდ ბანის ბგერათა ოქტავური გაორმაგების პირობებში (ბურ- 
დონულ მრავალხმიანობაში). 

კვარტკვინტაკორდის მელოდიურ წარმოშობას მოწმობს აგრე- 

თვე ის გარემოება, რომ ამ აკორდის საფუძველი წმინდა კვარტა 
გამოიყენება მელოდიურად ქართული ხალხური მუსიკალური შემო- 

ქმედების უფრო ადრეულ ფორმებში. 

ინტერვალი კვარტა ფართოდ გამოიყენება ხალხური სიმღერის 
იმ შუსიკალურ ნაგებობებში, რომელთაც ყველაზე მეტად უნდა 

შემოენახათ ძველი ფორმები. მაგალითად, დამწყების პარტია ქარ- 
თულ ხალხურ სიმღერაში ძალიან ხშირად კვარტაზე იგება. 

სვანურ სიმღერებში დამწყების პარტია უმეტესწილად კილოს 
IV საფეხურიდან იგება. ნაგულისხმევ ბანთან, რომელიც), ბუნებ- 

რივია, შემსრულებლის მიერ შეიგრძნობა, კილოს მეოთხე საფეხური 

ჰქმნის წმ. კვარტას. ეს კვარტა უექველად გადაწყდება 1 საფეხუ· 
რის ტერციაში. გადაწყვეტა ხდება ან დაწყების პარტიის ბოლო- 

შივე, ან უშუალოდ გუნდის ჩართვის მომენტში, ან კიდევ ცოტა 

უფრო მოგვიანებით. 

რასაკვირველია, შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ კილოს IV სა- 

ფეხური (დამწყების პარტიის დასაწყისი) მიეკუთვნება IV საფე- 
ხურს (მისი პრიმა) ანდა VII საფეხურს (მისი კვინტა), რომელიც 
თანახმად კილოს ჰარმონიული ურთიერთმიზიდვის კანონებისა, 

გადაწყდება I საფეხურში. 

ფორმალურად ეს სწორია. მაგრამ ფაქტიური მასალა საშე- 
ალებას გვაძლევს ვამტკიცოთ, რომ კილოს IV საფეხური (დამწყე- 

ბის პარტიის დასაწყისი) კვარტკვინტაკორდის კვარტას წარმოად- 

გენს1. მოძახილის პარტიაში მელოდიური საქცევები არას დროს 
არ არის აგებული VII საფეხურზე. მეტ წილად მოძახილის პა“- 

1 ამ გარემოებას ჩვენ ხაზი გავუსვით ჩვენს გამოკვლევაში „ქართლ-კახეთის 

ხალზური საგუნდო სიმღერების პარმონია“, გვ. 87 ორი ან სამი ხმა, რომელიც 

წმინდა კვარტას წარმოქმნიან, უნდა განვიხილოთ როჯორც კვანტკვინტაკორდის 
ნაწილი. რამდენიმე შემთხვევა, როდესაც დამწყების პარტიის მელოდიური საქ- 

ცევები წარმოქმნიან 1) საფეხურს, აგრეთვე მიეკუთვნება პირველი საფეხურის: 

კვარტკვინტაკორდს. 
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ტიაში მელოდია ფართოვდება IV საფეხურის ზედა და ქვედა დამ- 
ხმარე ბგერებით. 

ამრიგად, მოძახილის პარტიაში IV საფეხური წარმოადგენს I 

საფეხურის კვარტკვინტაკორდის კვარტის გამოძახილს, რომელიც 
თავს იჩენს ბანისა და პილველი ხმის ჩართვისთანავე. ანდა მთე- 
ლი გუნდის ჩართვისას ხდება II-ის გადაწყვეტა I საფეხურის სამ- 

ხმოვანებაში. 

„რა ექნა“ ფ. 44 # 27. 

„ყანსავ ყიფიანე“, ფ. 32, M# 17. 

  

  

  

  

    
  

გIდლ”CI10 
4 „' | | 

_ 

>3-2-6-#--- 2-3) 
94 : => 4 

ჰოს ლა! რა ვგჯ3ა? რა ვენა | 

_- I ს "ი ი. 
(IL == =53 

“. ჯ“   

  

#ძვი!: – 

ბო.რი სა ი ყი.ფია.ნე ლა 

  

სიმღერაში „ფერხული“, ფ. 49, # 30, იქვე „ბუბა ქაქუჩე- 

ლა", დამწყები იწყებს კილოს IV საფეხურიდან, ხოლო კუპლეტის 
გამეორებისას დაწყების იგივე მელოდია პჰარმონიზებულია LI საფე- 

ხურით. 
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შა. ი ჰილდ.ი "| შა.ი,ჰოლდი 

  

M0ძ4(ვ1(0 I     

    

2514 

ბუ-ბა ქა-ქუ- ჩე I ე, ჯა გუ-ქი და 

2“ ” 

სიმღერაში „ორი რაშა", ასლ. ლატალი 1931 წ. და ახ. „მგრზა“ 
კუპლეტის გამეორებისას დაწყების პარტია ჰარმონიზებულია ( სა- 

ფეხურის კვარტკვინტაკორდით. 

MIICდLCLLა ა 

27 

რაშა რა.შა რაშა რა.შ» 
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სიმღერაში „შინა ვოგილ", ფ. 52 # 33, შუა ხმა იწყებს სი- 

ბემოლ მიქსოლიდიური კილოს IV საფეხურიდან, მაშინვე ერთვება. 

პირველი ხმა ნოტაზე ფა, ხოლო მის შემდეგ ბანიც სიბემოლზე.. 

ამრიგად, ხმათა თანმიმდევარი ჩართვით წარმოიქზნება კვარტკვინტ- 

აკორდი. 

      

  

    

იგივეა სიმღერაში »„2გ2რაგ“ ასლ. 

  

ს - > 
იმ? შემთხვევაში როდესაც სიმღერას სამივე ხმა ერთდრო- 

ულად იწყებს, მაშინ კილოს IV საფეხური შუა ხმაში გვევლინება 

კვარტკვინტაკორდის კვარტად (იხ. მ. ბალანჩივაძის ჩანაწერი 
„შილეშა“, „ბუბა ქაქუჩელა4, „ლამპარიბ, ზ. ჩხიკვაძის კრებულში 

„სალამური"). 

ამიტომაც ერთხმიანი სიმღერების დასაწყისში 1V საფეხურს. 

ჩვენ მივაკუთვნებთ I საფეხურის ნაგულისხმევ კვარტკვინტ- 

აკორდის კვარტას, „ურმული“ (არ. 1, 319, M#M 3), „გუთნური“ 

(იქვე M 1), „დედაკაცების ფერხული“ (არ. V, 75 # 1) დაა. შ. 1 

ე) ზოგჯერ L საფეხურის კვარტკვინტაკორდი | საფეხურში გადაწყვეტის წინ 

წინასწარ გადადის (2,-ში, რომელიც II საფეხურის პრიმას შეიცავს, იხ. აორ.,. 

ვქ9, M 95. 1.4 „მგზავრული“. 

-V –- აა: 8=>>>= 
>. 
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3)     
< უპ- მე- ჩის,ას და ი. ცოხ. ნის 

ავ 

MX #52- 8 072 719- 2:70 => 67-40) 
პო გადი გამო. დიდა გუ- რა. ნო მანდვრიზაო სა. ლო 

  

  დათოავვუილ 

მ ტი73 572 2: 2=C=I( (6-1 2-1 
ა მთა. ზე – და. ო 

  

  

მასვე შეესაბამება კილოს IV საფეხური, რომლითაც საგალო- 
ბლებში იწყებს შუა ხმა კვინტური ჩარჩოს ფონზე--I საფეხურის 

პრიმა და კვინტა--+(იხ. მაგ. # 39, გვ. 49). 
როგორც ეზედავთ, სვანურ სიმღერაში ინტერვალებმა-–კეარ- 

ტამ და კვინტამ უდიდესი როლი შეასრულეს სამხმიანობისა და 
არატერციული წყობის აკორდების წარმოქმნის თვალსაზრისით. 
მაგრამ სვანური სიმღერების ორხმიან ფრაგმენტებში კვინტების 
ან კვარტების პარალელური მოძრაობა არ გვხვდება. 

სვანურ სიმღერებში ინტერვალების კვინტას, კვარტას და 
ტერციის თანამიმდევრობა ემორჩილება ნათლად გამოვლინებულ 
ჰარმონიულ კანონზომიერებებს, რომელთაც სამხმიან წყობაშიც 
ვხვდებით. 

ინტერვალების მსგავსი თანმიმდევრობა ჩვენთვის თავისთავად 
კი არ არის საინტერესო, არამედ იმდენად, რამდენადაც სვანური 
სიმღერის მრავალხმიანობის შემდგომ განვითარებაში, სამხმიანობაზე 
გადასვლისას, ინტერვალთა ეს თანამიმდევრობა გადაიზრდება და- 

კრისტალებულ პარმონიული ფუნქციების მქონე სამხმოვანებათა 

-·თანამიმდევრობაში,. 
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ამრიგად, თუ დავუკვირდებით მრავალხმიანობის ფორმებს, რო- 
მელნიც თავს იჩენენ ჩაწერილ“სვანურ სიმღერებსა და ახლო წარ- 
სულის ხალხურ მუსიკალურ პრაქტიკაში, შვენ ვრწმუნდებით, რომ 
მრავალხმიანობის პირვანდელი ფორმები სვანურ სიმღერებში ორ- 
ხმიანობის ფორმის სახით შევიდნენ, როგორც სამხმიანი წყობის: 
ფრაგმენტები, ხოლო სამხმიანობა წარმოდგენილია კომპლექსური 
წყობის სახით, რომელშიც სჭარბობს სამხმოვანებათა და მათი 
შემცველი აკორდების პარალელური მოძრაობა. 

პარალელური მოძრაობით სამხმიან წყობაში ფაქტიურად ყველა 
ხმას ერთგვაროვანი მნიშვნელობა აქვს მინიჭებული მათში მელო- 
დიური საწყისის არსებობის აზრით. ამიტომაც, მიუხედავად იმისა, 
რომ ამ კომპლექსების მთავარი მელოდია შუა ხმას წარმოადგენს 
(რომელიც დამოუკიდებელი იყო ერთხმიანობის დროს, ხოლო ორ- 
ხმიანობისას მოთავსებულია ზედა ხმაში), პირველი ხმა, როგორც 
ყველაზე უკიდურესი, „მთავარი .მელოდიის მნიშვნელობას იღებს. 
იგი თავის დიაპაზონსაც კი აფართოვებს სამხმოვანების კვინტის 
შემკობით ზედა დამხმარე ნოტით, რის გამოც პირველი ხმის დია- 
პასონი სექსტას მოიცავს (შემდეგში კი დიაპაზონი უფრო ფართოვ- 
დება). ასევე ბანი, რომელიც კიდურ ხმას წარმოადგენს, თანდა- 
თანობით მდიდრდებავჯნახტომების საშუალებით. ამ ხმათა გამომსა- 
ხეელობითი მნიშვნელობა, ჩვეულებრივი სეკუნდური სელების. ნახ- 
ტომით გართულების გამო, საკმაოდ ძლიერდება. 

მაგალითად, სიმღერებში: „ვოი დი ვობ, ფ. 34, # 19; „ვოისა 
რერა?, ფ. 50, # 3); „შინა ვოგილ“, ფ. 52, M#M 33, „მიმრინქე– 
ლა“, ასლ. ბანი გართულებულია ნახტომებით. 

ჩიძვი!ტ     
ჰო, 

'=- ე



ტიის 

უნ 5 -- ---- რ. .რ. –- 

ვოი - ხა ჰო- რი რი-რა რა-მა-შა, 

  

-VII0ლი     
"37 ' 

ჰაი ში-ნა ვო-გი-ლე 

VIიV"" I, 
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ჰო - ი მიმ.რინ-1ე- ლა ჩუ. 

  

-აბ " .. 

აღნიშნული ნახტომებით პირველი ხმები და განსაკუთრებით კი 
ბანი მელოდიის მნიშენელობას იძენს, და კომპლექსურ წყობაში 
ყოველი ხმა თავისუფლდება და დამოუკიდებელ მნიშვნელობას 

იღებს. მთავარ მნიშვნელობას იღებს არა კომპლექსური ვერტიკალი, 

არამედ თვითეული ხმის მელოდიური ხაზი. მაგრამ ხმათა მსგავსი 
განთავისუფლება უნდა მომხდარიყო შედარებით გვია5დელ ეპოქაში. 

მსგავსი გადაზრდა კომპლექსური მრავალხმიანობისა პოლიფო- 
ნიურ წყობაში შესამჩნევია გურულ ხალხურ სიმღერაში (იხ, მაგ. 
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M#9#M 162, 175 ნარკვევში „დასავლეთ საქართველოს ხალხური 
სიმღერის კილოები"). 

გურულ პოლიფონიურ სიმღერაში ძალიან ხშირად გამოიყენება 

კომპლექსური მრავალხმიანობის პრინციპი ცალკეული ფრაგმენტე- 
ბის სახით. აქ ხმის განთავისუფლება და მისი მელოდიური საწკი- 
სის გაძლიერება კიდევ უფრო მეტი ზომით არის გამოვლინებული, 

ვიდრე სვანურ სიმღერაში, მაგრამ ამ მრავალხმიანობის საფუძველს 

მაინც ვერტიკალური კომპლექსების თანმიმდევრობა წარმოადგენს. 
გურიაში, ცოცხალი სახალხო ცხოვრებისა და რეალური ადამი- 

ანური განცდების პირობებში, მომღერლები ამკობდნენ კომპლე- 

ქსსური მრავალხმიანობის თვითეულ ხმას დიდის ემოციურობით, 

და ხმათა განცალკევებამ მიგვიყვანა თვითეული ხმის საბოლოო 

დამოუკიდებლობამდე. თვითეული ხმის გამომსახველობის ხარისხი 

იმდენად გაიზარდა, რომ ხმებმა მთლად დააღწია თავი ვერტიკა- 
ლის მორჩილებას და დამოუკიდებელ მელოდიურ ხაზად გადაიქიკა. 

ამრიგად, მელოდიური საწყისის თანდათანობითი გაძლიერებით 

კომპლექსური მრავალზმიანობა გადაიზარდა პოლიფონიურ წყობაში. 

ყველა ხმაში, განსაკუთრებით კი ბანსა და პირველ ხმაში, მე- 

ლოდიური საწყისის განვითარების გამო სამი განვითარებული 

მელოდიის ერთდროული ხმოვანების დროს წარმოიშვება თანაბგე- 

რადობათა ნაირსახოვანი ფორმები. მაგ. სიმღერაში „მგზავრული“ 

(იხ. M 162 გვ. 181) მეორე ტაქტში„ პოლიფონიური წყობის 
საფუძველზე წარმოიშობა შემდეგი აკორდები: I საფეხურის სეკუნდ- 
კვინტაკორდი, VI საფეხურის ნონაკორდი, VII საფეხურის სეპტა- 
კორდი, ხოლო ამავე ტაქტის ბოლოში VI საფეხურის სექსტაკორდი. 
ანდა მაგ.,M 37 გვ. 46, სადაც ხმათა მოძრაობა წარმოშობს პარა- 

ლელურ სეპქტაკორდებს. 
ფორმალურად პოლიფონიურ. წყობაში, რომელიც წარმოიქმნა 

კომპლექსური მრავალხმიანობის განვითარების პროცესში, აკორდიკა 

უფრო მდიდარია და მრავალფეროვანი, ვიდრე ბურდონულ მრავალ- 

ხმიანობაში. მაგრამ ეს მოჩვენებითი მრავალფეროენებაა, აკორდე- 

ბის ეს მრავალფეროვანი ფორმები წარმოიქმნა მხოლოდ მელოდიის 
მოქნილობის საფუძველზე, და ისინი არ წარმოშობენ აკორდების 

დახვეწილ სისტემას, გამომუშავებულს ჰარმონიული საწყისის კანონ- 

ზომიერებით. მელოდიური საწყისის წამყვანი როლი, თვითეული 
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ხმის ლინეარობა ფარავს მრავალფეროვნებას აკორდიკის დარგში, 

ჰარმონია, როგორც წარმოებული მოვლენა, მელოდიური განვითა- 

რების კანონზომიერებებს ემორჩილება და მწყობრ სისტემაში არ 
ყალიბდება. მსმენელის ყურადღებას იპყრობს თვითეული ხმის 

ემოციურად მდიდარი მელოდიის შინაარსი. ხოლო შემსრულებლის 
ყურადღება იქით არის მიმართული, რომ მოქნილი მელოდიის სა- 

შუალებით ესა თუ ის იდეურ-ემოციური შინაარსი გადმოგეცეს. 
რაც შეეხება ჰარმონიულ საწყისს, აგი წარმოებული რჩება, და. 
სემღერის აქტიურ საწყისს არ წარმოადგენს. 

ჩვენ მიზნად არ ვისახავთ პოლიფონიურ წყობაში იმ ჰარმონიულ 
კანონზომიერებათა განსაზღვრას, რომელნიც წარმოიქმნენ კომპლე- 
ქსური მრავალხმიანობის განვითარების პროცესში, მაგრამ აღვნი- 

შნავთ, რომ ბურდონული მრავალხმიანობის ჰარმონიასთან შედი- 
რებით, აქ შეინიშნება V საფეხურის გამოყენება (როგოც ერთ- 

ერთი დომინანტური ფუნქციის მატარებელი საფეხური), აკორდთა 
შებრუნების მრავალფეროვანი ფორმები და საკადანსო საქცევების 

განსაკუთრებული ფორმები: 
იონეური კადანსი–V, VI, VII, I საფეხურები იონურ კილოში 

და რთული კადანსის ნაირსახეობა-V, VI, VII, L საფეხურები 

ეღოლიურსა, დორიულ და მიქსოლიდიურ კილოებში. 

ქართული ხალხური სიმღერის შემოდგომ განვითარებაში ბურ- 
დონული მრავალხმიანობის ჰარმონიული ელემენტები უფრო შემო: 

ფარგლულია, ჰარმონიის თვითეული ელემენტის გამოსახულობის 
გაღრმავებით. ასეთი „თვითშეზღუდვა“, პარმონიული საშუალებე- 
ბის დაკრისტალებულობითა და სიმღერის შინაარსის გაღრმავებით 

არის გამოწვეული. 
კომპლექსური მრავალხმიანობის იგივე უძველესი ფორმები სა- 

ეკლესიო საგალობლებშიც არის შემონახული. მაგრამ საეკლესიო 

საგალობლებში კომპლექსური მრავალხმიანობა სხვაგვარად ვითარ- 
დება. კონსერვატიული ეკლესიის პირობებში, რომელიც კლავს 
ადამიანის არსებაში რეალურ, „მიწიერ“ გრძნობებს, კომპლექსური: 

მრავალხმიანობა ძირითადად ხელუხლებელი დარჩა. 
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არ. 1, 337, #4, „უფალო, შეგვიწყალენ" 

ა, ბენაშვილი. საგალობელი 

  

მეტად დამახასიათებელია, რომ საგალობლებში, რომლებიც 

რეალური სამხმიანობით! იწყება, პირველი ხმა ხშირად იწყებს I 

საფეხურის კვინტით, რომელსაც ბანი იმავე საფეხურის პრიმით 

უპასუხებს. მსგავსი დაწყება საზღვრავს კომპლექსურ მრავალხმია- 
ნობაში კვინტურ ჩარჩოს. 

კომპლექსური მრავალხმიანობა, რომელშიც სამივე ხმა პარა- 

ლელური მოძრაობით ვითარდება, შესამჩნევია იმ ჟანრსა და საქარ- 

თველოს იმ რაიონებში, სადაც უნდა შემონახულიყო მუსიკალური 

გამომსახველობის უფრო ძველი ფორმები. და მართლაც, მრავალ- 

ხმიანობის ეს ფორმა გვხვდება შრომის სიმღერებშიც, განსაკუთ- 

რებით იმ სიმღერებში, რომელნიც მძიმე ტვირთის გადაზიდვის 

დროს სრულდება --გურული „ელესა“ და მეგრული – „ოჩეშხვე". 

ეს სიმღერები გამიზნულია შრომის პროცესში სამუშაო ძალის მაქ- 

სიმალურად შესამქიდროებლად. ერთადერთი დაყოფა, რომელიც 

კი შესაძლებელია მოვახდინოთ მსგავსი სამუშაოს შესრულების 

1 ამ შემთხვევაში გამოთქმით „რეალური სამხმიანობა" ჩვენ ვარჩევთ სამ- 

ხმიანობას სადაც ბანი და პირველი ხმა ოქტავაში ბჭერენ, ხოლო შუა ხმა 1 ხმას– 
თან შედარებით, ქვედა ტერციას იღებს. საგალობლების სამხმიანობის ორივე 

სახე იხილეთ ზემოაღნიშნულ ორ მაგალითში. 

4. შ. ასლანიშვილი «ზ



დროს – ეს არის ძალის ორ მეტად შემკიდროებულ ჯგუფად დაყოფა. 

ამ სიმლერათა მოკლე მელოდიური საქცევები აკორდის მთელი 

კომპლექსით პარალელურად მოძრაობენ. ზედა ხმა, რომელიც უკეთ 

ისმის, წარმართავს მასთან მჭიდროდ დაკავშირებულ მთელ აკორ- 

დულ კომპლექსს. ამასთანავე აკორდები ნებისმიერად კი არ აიღება, 
არამედ, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, გარკვეულ კილოში. მაგრამ 

იგი მაინც რჩება მაქსიმალურად კომპლექსურ წყობად, სადაც სმენა 
შეიგრძნობს არა პარმონიისაგან „განთავისუფლებულ“ მელოდიას, 

არამედ მელოდიას, როგორც აკორდთა კომპლექსური მოძრაობის 

„წინა“ პირს. მოკლე მელოდიური საქცევი სიმღერისა „ელესა“(გრ. 
ჩხიკვაძის ჩანაწერი), უნდა განვიხილოთ როგორც პირვანდელი 
ფორმის ვარიანტი, რომელიც გეხვდება სიმღერაში „ოჩეშხვე“ 

(გრ. კოკელაძის ჩანაწერი), სადაც ბანი მაინც ნაკლებ პოლიფონი- 
ზირებულია. 

  

იგივე მოვლენის შემჩნევა შეიძლება კ. ფოცხვერაშვილის მიერ 

ჩაწერილ სიმღერაში „ელესა“. 

აზრიგად ქართული ხალხური სიმღერის მრავალხმიანობის ერთ- 

ერთი სახეობა–--–პარალელური მოძრაობის შემცველი კომპლექსური 

მრავალხმიანობა –ფართო გამოხმაურებას პოულობს მთელ ქარ- 

თულ მუსიკალურ კულტურაში. 
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ამ სახის მრავალხმიანობის კერად სვანეთი უნდა ჩაითვალოს, 

ზოლო მისი შემდგომი განვითარება ხდება მეგრულ და გურულ. 

სიმღერებში და საეკლესიო საგალობლებში. მრავალხმიანობის ამ 
სახეობის კვალი შესამჩნევი არის ქართლ-კახეთის შრომის სიმღე- 
რებშიც. ამ საკითხს ქვემოთ შევეხებით. 

ორხმიანობიდან სამხმიანობაზე გადასვლის პროცესი და სამხმი- 

ანობის შემდგომი განვითარების შესწავლა შესაძლებელია აგრეთვე 

იმის მიხედვით, თუ რომელ ხმას მიჰყავს მელოდია. როგორც ცნო- 

ბილია, ამ საკითხს აკად. ი. ჯავახიშვილიც შეეხო, რომელმაც თა- 

ვისი დაკვირვებები აწარმოვა ხმიერ მუსიკაში არსებული და ხალ- 
ხში შემორჩენილი ხმათა სახელების საფუძველზე. განვიხილოთ ეს 

საკითხი მუსიკალური მასალის მიხედვით. 
მრავალხმიანობის განეითარების ეტაპების დასაზუსტებლად 

აუცილებელია გამორკვეულ იქნეს ორი საკითხი: 

1. როგორ ფორმებს იღებს ძირითადი მელოდია. 

2.რომელ ხმასა აქვს დაკისრებული ძირითადი მელოდიის ფუნქცია. 

მხოლოდ ამ შემთხვევაში შევძლებთ სხვა ხმათა ფუნქციების 

გამოკვლევასაც და, რაც მთავარია, მრავალხმიანობის გართულების 
პროცესის დადგენას, რაც სხვა ზმების ძირითად მელოდიაზე დაშ- 
რევების გზით მიმდინარეობს. 

შევეხოთ მელოდიის ფორმის საკითხს. 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში მელოდიას რანდენიმე ძირითადი 
ფორმა გააჩნია1. 

ინტონაციურად ყველა მელოდია, გარდა „იავ ნანას“ მელოდიისა 

და მისი მინორული და მაჟორული ვარიანტებისა, აგებულია დაღ- 

მავალი სწორხაზოვანი ან ტეხილი მოძრაობით. ემოციურობის ხა- 

რისხი სავსებით დამოკიდებულია იმაზე, თუ რომელ ჟანრშია გა- 

მოყენებული ესა თუ ის მელოდია. "ამგვარი მელოდია იწყება მო- 
ცემული დიაპაზონის უმაღლეს ბგერაზე ანდა ამ მაღალი ბგერის 

პრედიქტით და დაღმავალი მოძრაობით კილოს ტონიკას აღწევს. 

მელოდიის გაშლის პროცესში ყურადღება სხვადასხვა საყრდენ 
წერტილზე მახვილდება. ამ საყრდენი წერტილების შერჩევა აგრეთ- 

ეე განპირობებულია ამ მელოდიის შინაარსის ემოციურობით, ამ- 

1 დაწვრილებით მელოდიის ტიპების შესახებ იხ. ამ კრებულში ნ:რკვევი 
„იავ ნანას“ მელოდია და მისი ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორშისბ, 
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გვარი მელოდიის ყველაზე პრიმიტიული სახის მაგალითად შეიძლება 

ფშავისა და ხევსურეთის, აგრეთვე მთა-თუშეთის ზოგიერთი ერთ- 

ხმიანი სიმღერა მივიჩნიოთ. 
„იავ ნანას" მელოდია და მისი ვარიანტები, რომელნიც საქარ- 

თველოს ყველა რაიონში გვხვდება, ძირეულად განსხვავდებიან ყვე- 

ლა სხვა ჟანრის მელოდიებისაგან. მის განმასხვავებელ თავისებურე- 

ბას წარმოადგენს აღმავალი მოძრაობა მინორული კილოს ტერცი- 

იდან (მაჟორული კილოს ვარიანტებშიც) კვინტისაკენ და უკანვე 
დაღმავალი მოძრაობა კილოს ტონიკამდე, ხოლო განვითარებულ 
ვარიანტებში IV საფეხურზე გაჩერება. ისტორიულ-კულტურული 
პირობები, რომელთაც ეს ორი ტიპი წარმოქმნეს დაწვრილებით 

არის განხილული ჩვენს გამოკვლევაში „იავ ნანას“ შელოდია და მი- 

სი ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში“. ამიტომაც ამ 

საკითხზე ჩვენ აღარ შევჩერდებით. 

მელოდიის ამ სახეს კუპლეტური წყობის სიმღერებში ჩაკეტილი, 

ხოლო განვითარებული ფორმის სიმღერებში ღიაა ფორმა აქვს. ეს 

უკანასკნელნი წარმოადგენენ მთელი რიგი მოტივ-წამოძახილების 
ურთიერთ შერწყმას. ამრიგად, ამ მოტივების მთელი ჯაქკვი შეად- 
გენს ერთ მთელს, მაგრამ ძირითადი შინაარსი ამ მელოდიებისა 
თვითეულ ცალკეულ მოტივში არის ჩაქსოვილი. ამიტომაც ამ სიმ- 
ღერების განხილვის დროს ჩვენ შეგვიძლია ვიმსჯელოთ არა თემა- 
მელოდიების შესახებ, არამედ თემა-მოტივების შესახებ. ამ მელო– 

დიებს–– მოტივების ჯაჭვს ხალხი ჰიმნის ხასიათის სიმღერ“ებში იყე- 
ნებს (საკულტო, სუფრული ჰიმნები) და ერთხმიან შრომის სიმღე–- 

რებში, 

განვიხილოთ რამდენიმე მაგალითი: 

ჩაკეტილი მელოდიები. 

ხევსურული „ფერხისული", ალ. 2 ხმიანი 

| I . სას      
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ხ2



ფერხული „სამაია“, ასლ. ფშავი. 2 ხმიანი 

  

  

    
– #-შ 1 I I 1 | + 

.5X8-9%-212-9 რ = == == 

„ფერხული“ არ. V, 77, #7 ს. ქვედურეთი 3 ხმიანი 

  
1 + 
+ L + 4. 

  

„იავ ნანა“ არ..1, 333, # 17, 2-ხმიანი, იხ. მაგ. 89. 

„იავ ნანა. ასლ. მთის რაჭ. ს. გლოლა 3-ხმიანი 

7213-53
93 

'%C 99 C>7- 7: .>C= 7>972-771>--9 

მელოდია, როგორც მოტოვეების ჯაჭვი „კახური გრძელი მრავალ- 

ჟამიერი" 

  

არ. V, 112, #2, 3-ხმიანი. 

    

  

    

  

    

  

    წვ



ქართულ ხალხურ სიმღერაში ანტიფონური პრინციპი გამოიყენება 
არა მარტო ორპირული შესრულების დროს, არამედ თვითეული 
გუნდის შიგნითაც შეიძლება მოხდეს მელოდიის დანაწილება ორი 
ტენორის პარტიებს შორის, ე. ი. მოძახილსა და პირველ ხმას შო- 
რის. განვიხილოთ ორი მომღერლის პარტიებს შორის მელოდიის 
განაწილების რამდენიმე მაგალითი. 

საცეკვაო არ. V. 103. M# 23, ს. არანისი. 2-ხმიანი 

49 #42272727: => -82525>5> 

ამ სიმღერაში სამი ხმა იღებს მონაწილეობას, მაგრამ ფაქტი- 

ურად ზხოლოდ ორი ისმის. 

„ჰერი ეგა“, არ, V, 93, #3, 1I(9--12--–-)1--4. საქაშეთი. 

  

  

- ი ( L 1 » L + – 

%C+“-- + 2 > «ი. =-გ- 6-6-= 
_ L : ნწ: წ I“ ლლ წ- ზ ივი 2 

  

  

დ. არაყიშვილის ჩანაწერში ამ მელოდიის პირველი გატარება 
მთლიანად მოძახილის პარტიას ეკუთვნის ხოლო შემდეგი გამეო- 

რებისას იგი ნაწილდება ორი მომღერლის პარტიებს შორის. ეს 

კანასკნელი ფორმა ხალხში უფრო ფართოდ არის გავრცელებული. 

„მუშური“, არ. V, 100, # 10, 2/1-–-4, ს. არანისი 3-ხმიანი 

ს გეას X-ს აბაა -28- 80 == 5-5>- 1 8-8 6-6 + C=წ-7- 7-0 
ამ მელოდიის შესახებ აუცილებელია აღინიშნოს, რომ შეორე 

ნაწილი (მოძახილის პარტია) იწყება მაჟორული კილოს ტერციიდან 

და ზევით მოძრაობს. მელოდიის მსგავსი მოძრაობა კილოს ტერ- 
ციიდან ყველა ჟანრში მხოლოდ საპასუხო წინადადებაში გვხვდება 

იმ დროს, როდესაც მსგავსი დასაწყისი პირველ წინადადებაში, რო- 
გორც ირკვევა, მხოლოდ ორ შემთხვევაში გამოიყენება: „იავ ნა- 

ნასა“ და მის ვარიანტებში (მინორული კილო) და შრომის სიმღე- 
რაში, რომელიც ქართული ქალაქური სიმღერის ვარიანტს წარმო- 

ადგენს და რომლის ვარიანტები იმ ხალხთა შემოკქმედებაში გვხვდე- 

ბა, რომელთაც ოდესღაც კულტურულ-ისტორიული კავშირი ჰქო- 
ნიათ წინა აზიასთან. 
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„ნამგალური4“, ასლ. მთიულეთი ს. ქვეშეთი. 3-ხმიანი. 
     

   % 

  

ვ 
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საპასუხო წინადადება პირველ ხმის პარტიაში პირველი წინადა- 

დების ვარიანტს წარმოადგენს, მაგრამ რიტმულად დაბოლოვებისას 

უფრო მყარია. 

განვიხილეთ რა მელოდიის ძირითადი ფორმები, შევეხოთ სა- 

კითხს იმის შესახებ, თუ რომელ ხმაში ტარდება მელოდია, უფრო 

ზუსტად, რომელი ხმის მელოდია უნდა ჩაითვალოს ძირითად 

მელოდიად. 

ორხმიანობაში ზედა -ხმის რიტმო - ინტონაციური სფეროს 

ნათელი გამომბატველობის გამო, რომლის საშუალებითაც ხალხი 

გადმოგვცემს გარკვეულ შინაარსს, გარკვეულ მხატვრულ სახეებს, 
მელოდიის ადგილის განსაზღვრა ყოველთვის ადვილად ხერხდება, 

მეორე, დაბალი ხმა, რომელიც ინტონაციურად და რიტმული ხერ- 

ხებით საკმაოდ შეზღუდულია, მხოლოდ ჰარმონიულად ალამაზებს 
და აღრმავებს. ორხმიანობაზე არ შევჩერდებით. შევნიშნავთ მბო- 

ლოდ, რომ უმრავლეს შემთხვევაში ორხმიანობის დროს მელოდია 

გატარებულია ზედა ხმაში, ხოლო ქვედა ხმა ბანის პარტიას წარ- 

მოადგენს. მხოლოდ ერთეულ შემთხვევებში როგორც, მაგალითად, 

დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერილ „იავ ნანას“ შესანიშნავ ვარიანტში 

(V, 75, M 3) მელოდია ქვედა ხმას მიჰყავს, ხოლო ზედა ხმა მელოდი- 
რებულ ბანს წარმოადგენს. იგივე შეინიშნება მეტად გავრცელებულ 

თუშურ საცეკვაო სიმღერაში, რომელსაც ასრულებენ ტექსტზე 
„ამოდუღდი მარგალიტო“. 

„ამოდუღდი მარგალიტო“ ასლ. ჩაწ. ს. ომალოში. 

  
    

 



„იავ ნანა4 არ. V. 75, #3, 

Mასძა”ა!9 
>> აღ 

== 26#Iტ-.-- 2- ჩ- 57, 
6ი 

    
უფრო რთულად გვევლინება საქმე სამხმიან წყობაში; რომელ 

ხმას მიჰყავს მელოდია, პირველ თუ შუა ხმას (მოძახილს)? ქართუ- 

ლი ხალხური სიმღერის თითქმის ყველა მკვლევარი (დ. არაყი- 
შვილი, ი. ჯავახიშვილი, ზ. ნადელი) აღნიშნავს, რომ ძირითადად 

მელოდია შუა ხმას (მოძახილს) მიჰყავს. 
მართლაც), უმრავლეს შემთხვევაში მელოდია შუა ხმას ეკისრება. 

მაგრამ არის შემთხვევები, როდესაც მთლიანად ან დასაწყისში მე- 

ლოდია პირველ ხმას მიჰყავს. 

გარდა ამისა, სამხმიანობის განვითარების გარკვეულ საფეხურზე 

პირველი ხმა მელოდიის მატარებელი ხდება და საკმაოდ ვითარ- 
დება. ვიმეორებთ, რომ უმრავლეს შემთხვევაში მელოდიის ”შესრუ- 
ლება მაინც შუა ხმას ეკისრება. ამ საკითხის გამოსარკვევად გან- 
ვიხილოთ ის სიმღერები, სადაც მელოდია მთლიანად ანდა თავის 
პირველ ნაწილში ერთხმად სრულდება, ხოლო გამეორებისას სამი. 

ვე ხმა იღებს მონაწილეობას. სანიმუშოდ შეიძლება განვიხილოთ: 

1) „ფერხისული“ ასლ. მთიულეთი. ს, ქვეშეთი. 

2) „იცის ღმერთმა“ ი. კარგარეთელის ჩანაწერი (1899 წ. კრე- 
ბული #19, ქართლი, ს. ფაშიანთ უბანი) და 

3) „შავქუდას ცოლი" დ. არაყიშვილის ჩანაწერი (ქართლი ს. 
წინამძღვრიანთკარი). 
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ამ მაგალითებში ქვედა ხმა ყოველი ნომრის მეორე სტრიქონზი 

დამწყების პარტიის ვარიანტულ გამეორებას წარმოადგენს, რომე- 
ლიც პირველად სხვა ხმების თანხლების გარეშე სრულდება (თვი- 
თეული ნომრის ზედა სტრიქონი). 

განხილული ნიმუშებით სავსებით აშკარა ხდება, რომ მელოდია 

შუა ხმას (მოძახილს) მიჰყავს, ხოლო ზედა ხმა მასზეა დაშენებული. 
შევადაროთ აგრეთვე ერთი და იმავე მელოდიის შემცველი სიმ- 

ღერები, რომელთაც ხალხი ორხმადაც ასრულებს და სამხმადაც. 
მთელს საქართველოში ფრიად გავრცელებული სიმღერა „იავ 

ნანა“ სხვადასხვა რაიონებში სრულდება ორხმადაც და სამხმადაც. 

იგივე მელოდიის შესრულება სამხმიან რაქულ სიმღე“–ებში შუა 

ამასა აქვს დაკისრებული. ხოლო პირველი ხჭა დანაშრევს წარმო- 

ადგენს:



„ქალსა ვისმე“ ასლ, ს. შეუბანში. 

1""''"'' I ( | 
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„იავ ნანა“ ასლ. სოფ. გლოლა 

      

  

ორხმიანი მოხევური საცეკვაო სიმღერის მელოდია „დელია“ 

ასლ. ს. გერგეტი, (1) გამოყენებულია სამხმიან მთიულური სიმ- 
ღერის „ღორო ქედანოტ-ს (ასლ. ქვეშეთი) (2) შუა ხმაში. 

  

    

შევადაროთ „საცეკვაო“ (2) (არ. 1, 333, M 16) და „გლესამ 

და გლესამ“ (1). (არ. 1, 338, # 24). 
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თუ წინა მაგალითებში პირველი ხმის დაშენება სამხმიან წყო- 

ბაში ტერციით ხდება, სამაგიეროდ ამ მაგალითში მესამე, მეხუ- 
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თე, მეშვიდე და მერვე ტაქტებში პირველი ხმა ოქტავით არის 

დაშენებული (ბანთან შეფარდებით) და მეოთხე და მეექვსე ტაქ– 

ტებში ტერციით (შუა ხმის მიმართ). 

პირველი ხმისა და ბანის გაორმაგება ოქტავასა და კვინტაში 

მეტად რელიეფურად გამოჰყოფს შუა ხმის მელოდიას. 

მსგავსი გაორმაგება მეცნიერულ ლიტერატურაში უკვე აღნიშ- 

ნულია როგორც ორხმიანი წყობიდან სამხმიანში გადასვლის ფაქ- 

ი 

ბანისა და პირველი ხმის გაორმაგება ოქტავასა და კვინტაში- 

მეტად თვალსაჩინოა სიმღერაში „ცანგალა“ არ. 1. 339, # 26. 

_.–      
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მოყვანილი მაგალითების განხილვისას ნათელი ხდება, რომ ძი– 

რითადი მელოდია გამოყენებულია შუა ხმაში (მოძახილი), ხოლო 

პირველი ხმა ბანზეა დაშენებული ოქტავური, კვინტური და ტერ- 

ციული შუა ხმის მიმართ თანაფარდებით. მაგალითები შეიძლება: 

კიდევ გავამრავლოთ შემდეგი სიმღერების სახით: „დიგორსა დასხ- 

დენ", „თამარიკი%, „შავო ყურშა“, „წაიყვანეს თამარ ქალი ბ, „გუ- 

შინ შვიდნი გურჯანელნი", ყველა ფერხული და სხვა. 

შუა ხმიდან პირველ ზმაში მელოდიის გადანაცვლების ფრიად: 

საინტერესო ნიმუშებს წარმოადგენენ: „მრავალჟამიერი“ (ასლ. რა- 

ვა, სოფ. შეუბანი), „სუფრული“ (ასლ. რაჭა, სოფ. გლოლა), „ალი- 

Mლო# (ასლ. რაჭა, ს. შეუბანი). 

ამგვარი გადანაცვლების დროს წარმოიქმნება პოლიფონია, მით 

უმეტეს, რომ ქვემოთ მოყვანილ მაგალითებში იმიტაციასაც კი: 

ვხვდებით. 
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„წრავალჟამიერ“ ჩაწ. სოფ. შეუბანში. 

        

„”იძვი!C 

  

“უდ 

ა) წრ.”    

  

   
   

  

    

  

  
  

  

  
    

  

           
1. მელოდია, 

2. ზედნაშენი. 

პირველი ტაქტის მელოდიური ნაგებობა (შუა ხმა) გაფართო- 
ებული სახით მეორდება მეორე და მესამე ტაქტებში. მეოთხე 
ტაქტიდან მელოდია (აღნიშნულია პუნქტირით) პირველ ხმაში 
ტარდება. ეს მელოდია პირველი ტაქტის მელოდიურ საქცევის 
ვარირებულ გამეორებას წარმოადგენს. უნდა აღინიშნოს, რომ პირ- 

ველი და ზშეორე ხმის საქცევები მეექვსე ტაქტში--მი, რე დიეზ, 
ზი და დო დიეზ, სი, დო დიეზი პირველი ტაქტის ინტონაციის 

დო, სი ბემოლ, სი ბემოლ გამოხმაურებას წარმოადგენს. მეორე 
და მესამე ტაქტში პირველი ხმა დანაშრევს წარმოადგენს (ფა1 საფე- 
ხურის კვინტა; სოლ, ფა, მი ბემოლ, რე–ტერციული დანაშრევი). 

სიმღერაში „სუფრული“ (ჩაწ. ს. გლოლაში) პირველი ხმა წარ- 
მოადგენს მეორე ხმის იმიტაციას, მაჟორული კილოს ინტონაცი- 
ებით შეფერადებულს. 
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თავისი განვითარების აროცესში პირველი ხმაც, როგორც 

ზედნაშენი, თანდათანობით მეტ ემოციურობას იძენს და, ამრიგად, 

ახალ, დაშენებულ მელოდიას წარმოადგენს. ოქტავაში და კვინტა- 

ში ბანის გაორმაგების შემდეგ პირველ ხმაში თანდათან თავი იჩი- 

ნა დამახასიათებელმა მელოდიურმა საქცევებმა. ეს საქცევები გან- 

საკუთრებით აღიბეჭდა და დამახასიათებელი გახდა, სახელდობრ, 

საკადანსო ფორმულებში. 

განვიხილოთ რაზდენიმე მაგალითი მსგავსი მელოდიური საქცევეე- 

ბისა ფრიგიულ, (I, IL. III; 1V, II, III),) მარტივ ანდა ქართულ 

კადანსში (I, VII, I, I=VIC I)- 

  

  

  

  

  

  

მეტად საინტერესოა უკანასკნელი სამი შემთხვევა, როდესაც 

ჰარმონიული ფორმულის VII,I შემთხვევაში (ეოლიური კილო) პირ- 

ველად მოძრაობს პირველი ხმა სეკუნდური სელით ზევით IL საფე- 

ხურის კვინტზე, ხოლო მეორედ კვარტული სვლით ქეევით პირვე- 

ლი საფეხურის პოიმაზე. 

ეს ორი მელოდიურ-პარმონიული ფორმულა თაეს იჩენს პერი- 

"ოდის პირველი და მეორე წინადადების ბოლოში. 1 საფეხურის პრი- 

მასა და კვინტაზე (სოლ––რე) დაბოლოება, მიუხედავად თვითეულ 

ხმაში სეკუნდური მოძრაობისა, ნაკლებ მყარია, ვიდრე დაბოლოება 

პრიმაზე, მიუხედავად I ხმაში კვარტული სელისა. აქ, ისევე რო- 

გორც ყოველ კადანსში, პარმონიულ ფუნქციას მეტი შთაბეჭდილე- 

ბის უნარიანობა აქვს, ვიდრე მელოდიურ საწყისს. შემდეგში, ჰარ- 
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მონიული საწყისის განვითარების შედეგად კვინტამ ჰარმონიულთ 

მყარი ბგერის მნიშვნელობა მიიღო 1. 

მაგრამ უნდა აღინიშნოს, რომ ძირითადი მელოდიის მდებარე- 
ობის გარკვევისს დროს სეკუნდურ სვლებს გადამწყვეტი მნიშვნე- 
ლობა უნდა ჰქონდეს. 

მაგრამ მათ კიდევ უფრო დიდი მნიშვნელობა ექნება, როდესაც 

პირველი ხმის მელოდია თუ მეტად არა, ყოველ შემთხვევაში ისე- 

ვეა განვითარებული, როგორც ძირითადი მელოდია. 

სიმღერის დაბოლოებისას ზედნაშენი პირველ ხმაში მეშვიდე 
საფეხურის ოქტავისა და კვინტისა და პირველი საფეხურის პრიმის: 

სახით, მელოდიური ნოტების წყალობით დიდ მოქნილობას იძენს 
და ახალი მელოდიის სახეს იღებს. ამ შემთხვევაში პირველი ხმის. 

ემოციური ტონუსი იმდენად გამდიდრებულია, რომ სმენას, ად- 
ვილად შეუძლია პირველი ხმის მელოდია აითვისოს როგორც ძი- 

რითადი მელოდია, ამ გარემოებას, რასაკვირველია, განაპირა ხმის: 
ადგილმდებარეობაც უწყობს ხელს. 

შემდგომი განვითარებისას პირველმა ხმამ მეორე ხმასთან ე“- 
თად თანასწორი უფლება მოიპოვა ძირითადი მელოდიის შექმნა- 

წ-ი. ამ სახის პირველი ხმა გაჩნდა სუფრულ სიმღერებში და აგ- 
რეთვე იმ სიმღერებში, რომელთაც თუმცა აქვთ თავიანთი განსა- 

კუთრებული სახელწოდება, მაგრამ ისეთივე სოციალური ფუჩქ- 

ციის მატარებელნი არიან, როგორც სუფრული სიმღერები. აღნი- 

შნულ ჟანრში მთავარი ადგილი უჭირავს „მრავალჟამიერს“, ხოლო. 
იგივე ფუნქციის მატარებელია „ჩონგური“ და „ზამთარიო#"?. 

1 იხ. შენიშვნა 27 გვერდზე. 

1 ალბათ ამ სიმღერებმა თავისი ს:ხელწოდება სიტყვიერი ტვქსტის საფუძ–- 

ველზე მიიღო: „ჩონგურში" მოცემულია პოპულარული ხალხური საკრავისადმი: 
(ჩონგური), მიმართვა, ხოლო, „ზამთარიო"-ში მოხსენებუდია შ. რუსთაველის პოე- 

მის ერთ-ერთი ლექსის დასაწყისი სუფრულებში რეჩიტივების სიმრავლე ზვა- 

ფიქრებინებს, რომ ამ სიმღერის ძირი უძველესი დროის ზნეჩვეულებებში უნდა: 

ვეძიოთ, რაც სუფრასთან რაფსოდების მიერ წინაპრების, გმირების და საერთოდ. 

ზმირობის შესახებ სიმღერების შესრულებით გამოიხატება. 
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საწესო, სააღდგომო სიმღერაში „ჭონა“ შუა ხმა განვითარდა, 

ხოლო პირველი ხმა ტიპიურ დისკანტს წარმოადგენს, ე. ი. ბანს 

აორმაგებს ოქტავაში (იხ. არ. V, 81, M# 13; V, 88, M 13 და 

V, 104, # 15. უკანასკნელ შემთხვევაში სიმღერის დაბოლოება, 

ცხადია, უფრო გვიანდელი წარმოშობისაა). აქ ფაქტიურად ორ- 

ხმიანობასთან გვაქვს საქმე: მთავარი მელოდია (მოძახილი) და ბურ- 

დონული ბანი პირველი ხმის––დისკანტის ზედნაშენის დამატებით. 
მეტად დამახასიათებელია, რომ ამ სიმღერებში დამწყებად გვევ- 
ლინება შუა ხმა. 

როგორც უკვე აღენიშზნეთ, პირველი ხმა, სახელდობრ, მრავალ- 

ჟამიერის ტიპის სუფრულ სიმღერებში იწყებს „აყვავებას. პირ- 

ეელად პირეელი ხმის- დისკანტის მელოდირება ადგილ-ადგილ 

ხდება (განსაკუთრებით კადანსების წინ). შემდეგ სიმღერებში: „გაკ- 

რული მრავალჟამიერ“ (არ. V, 57, # 6), „პაიდა მრავალჟამიერ" 

(არ. V. 57 M# 7); „კახური გრძელი მრავალჟამიერ" (არ. V, 112, 

# 2) შუა ხმა მეტად განვითარებულია (მთელი რიგი მოტივი– 

წამოძახილების გადახლაოთეა), პირველი ხმა კი მხოლოდ ზოგ ად- 

გილებშია მელოდირებული. მასვე უნდა მიეკუთვნოს „ჩონგურო“ 

(არ. V. 59 # 10) და ნაწილობრივ „წეურო“ (არ. V, 58 #9). 

ამ სიმღერებში პირველი ხმა თითქოს მეორე ხმასთან თანასწორუფ- 

ლებიანობას პოულობს ძირითადი მელოდიის შექმნაში. ამავე ხა- 

რისხს პირველი ხმა სიმღერათა შემდეგ ჯგუფში აღწევს: ,,მრა- 

ვალჟამიეო“ (არ. V. 115 M# 7) და ორ ზრომის სიმღერაში: „მუ- 

შური“ (არ. V, 100, #M 10 და 113, # 2), რომელნიც შრომის პრო- 

ცესის წინ ან შემდეგ სრულდება, ე. ი. როგორც შრომისათვის 

გამამხნევებელი. ანდა შრომის შემდეგ დასასვენებელი სიმღერა. 

ორივე შემთხვევაში „მუშურს“ ადვილად შეეძლო მიეღო სუფრუ- 

ლი სიმღერების ხასიათი (ისევე როგორც ჩვენს მიერ აღნიშნულ 

„მაკოულში", რომელსაც მოწვეული სტუმრები ასრულებენ საპა- 
ტარძლოს კაბის გამოჭრის დროს). ორი ზედა ხმის თანასწორუფ- 

ლებიანობის მიზეზს ძირითადი მელოდიის წარმოქმნისას „მუშურ- 

ში“ ჩვენ ვხედავთ შრომის სიმღერებშიც, რომლებიც შრომზის პრო- 

ცესში სრულდება და რომლებშიც მელოდია ნაწილდება პირველ 
და მეორე ხმას შორის ბანის ფონზე (სამხმიანობის დოოს ფაქტი- 
ურად ორი ხმა ხმოვანებს)!. 

1 იხ. ნარკვევი „ხალხური სიმღერის სოციალური ფუნქცია“, 
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განსაკუთრებულ განვითარებას პირველი ხმა აღწევს „ჩაკრუ- 
ლოს" ტიპის სიმღერათა ჯგუფში (ფ. 64, # 40). სიმლერათა ამ 

ჯგუფს მიეკუთენება: თვით „ჩაკრულო“, „ჩონგურო“ (ფ. 62 M# 39), 

„ზამთარიო" (არ. V, 61 M 12) და „ჭონა“ (არ. V. 60. #6. 11). 

ამ უკანასკნელმა მსგავსი ფორმა, ალბათ, სუფრული სიმღერების 

გავლენით მიიღო. ეს მით უფრო სარწმუნოა, რომ სიმღერა „ჭო- 
ნა“ ჩაწერილია სოფელ სამთავისში, სადაც XI საუკუნეში, ე. ი. 
საქართველოში ფეოდალიზმის აყვავების ეპოქაში, აგებულ იქნა 

ქართული ხუროთმოძღერების ერთ-ერთი უშესანიშნავესი ნიმუში-- 

სამთავისის ეკლესია!. ბევრს სუფრულ სიმღერაში, განვითარების 

რომელ სტადიასაც უნდა ეკუთვნოდნენ ისინი, პირველი ხმა იმდე- 

ნად თანასწორუფლებიანი ხდება, რომ ხშირად დამწყებად 
სწორედ პირველი ხმა გვევლინება. 

ამრიგად, ძირითადი მელოდია მიჰყავს შუა ხმას, მაგრამ ის- 
ტორიული განვითარების პროცესში პირველი ხმა უბრალო დანაშ- 

რევიდან (ბანის ოქტავური და კვინტური გაორმაგება) თანდათა- 
ნობით იცვლის თავის ხარისხს და შუა ხმის მელოდიის თანაბარი 

ხდება. 

მელოდიის ფორმისა და მრავალხმიან წყობაში მისი ადგილის 
შესახებ ყოველივე ზემოთქმულის შეჯამება უფლებას გეაძლევს 

შემდეგ დასკვნამდე ზივიდეთ: 
შრომის, საფერხულო, საქორწილო და აკვნის სიმღერებში მე- 

ლოდია ნათლად არის გამოკვეთილი და ჩაკეტილი, ე. ი. მელო- 
დიით გამობატული მხატვრული სახე ნათელია, ადვილად დასამახ- 

სოვრებელი და მასობრივი შესრულებისას ადეილად ასათვისებე- 

ლი. ამგვარი ფორმის წარმოშობა სავსებით ბუნებრივია, რამდე- 

ნადაც დასახელებული ჟანრის სიმღერები განკუთვნილია გლეზე- 
ბისათვის და არა სპეციალისტშემსრულებლებისათვის. ამ სიმღე- 

რების მასობრიობა თავს იჩენს მელოდიის ფორმაშიც, ორხმიან 

წყობაში ეს მელოდია ზედა ხმას მოჰყავს (ქვედა ხმის მიერ მელო- 

დიის შესრულება იშვიათ შემთხვევას წარმოადგენს). 

1 იხ, აკად. ზ8. ჩუბინაშვილის „1IIიჯ0)სი გცე2ენ1IIIII IL/იX831I11C0! 2V))XMMსX- 
»Vის", სსრკ. მეცნ. აკად. წევრ-კორესპონდენტის შ. ამირანაშვილის „ქართული 

ხელოვნება" და აკად. სევერევის „1 იX3V806ე# ე))XIII2IIXიგ ზ. 
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შრომისა და საფერხულო სიმღერებში მელოდია ხშირად ორი 

დამოუკიდებელი ნაწილისაგან შედგება, რაც იმით არის გამოწვე- 

ული, რომ სიმღერას ორი გუნდი ასრულებს, რაც თვით სიმღერის 

შეჯიბრების ხასიათის (შრომის სიმღერები) ანდა დიალოგის ფორ- 

მის (საფერხულო სიმღერები) შედეგს უნდა წარმოადგენდეს. 
მელოდია, რომელიც ურთიერთგადახლართული მთელი რიგი 

მოტიეწამოძახილებისაგან შედგება, დამახასიათებელია პიმნური ხა- 

სიათის სიმღერებისათვის. 

სამხმიან წყობაში ჩაკეტილი მელოდიები და აგრეთვე მთელი 

რიგი მოტიეებისაგან შემდგარი მელოდიები შუა ხმის მიერ სრულ- 

დება, მაგრამ ისტორიული განვითარების პროცესში პირველი ხმით 

ბანის გაორმაგებით, პირველმა ხმამ შეიძინა მეორე ხმის ტოლძა- 

ლოვანი დამოუკიდებელი მელოდიას ყველა თვისება. 

იმ რაიონების სიმღერებში კი, სადაც ჯერ კიდევ შემონახულია 

გვაროვნული წყობის ნაშთები, მელოდიამ თხრობითი ხასიათი მიი- 

ღო (რეჩიტატივი). 

გაჩვიხილეთ რა მელოდიის ფორმა და მისი ადგილი ორხმიან 

და სამხმიან წყობაში და აგრეთვე კომპლექსური მრავალხმიანო- 

ბის განვითარება, გადავდივართ ქართული მრავალხმიანობის მეო- 

რე სახის განხილვაზე, ე. ი. იმ სახის, რომელიც თანდათან ვი- 

თარდება ბურდონული ბანის საფუძველზე, ერთხმიანობიდან ორ- 

ხმიანობაზე და ორხმიანობიდან სამხმიანობაზე გადასვლით. 
როგორც ზევით აღენიშნეთ, ამ სახის მრავალხმიანობის ყეველა- 

ზე პირვანდელ ფორმას წარმოადგენს საგუნდო სიმღერის უნისო- 
ნად შესრულება. ორხმიანობას ვხვდებით უმთავრესად ქართული 

ხალხური სიმღერის იმ ჟანრებში, რომელთა შესახებ ჩვენ გაგვაჩ- 

ნია პირდაპირი ან არაპირდაპირი ლიტერატურული ცნობები ან- 

და მატერიალური კულტურისა და ქართველი ხალხის ისტორიის 

მონაცემები: ორხმიანობას ვხვდებით საქართველოს შრომის, საცეკ- 

ვაო, საფერხულო და ლირიკულ სიმღედებში. 

შრომისა და საცეკვაო სიმღერების შესახებ პირდაპირი (ცნო. 

ბები მოგვეპოვება ჯერ კიდევ ძველი საქართეელოს ისტორიიდან. 

მაგ., V)II საუკუნეში ჩვენს წელთაღრიცხვამდე ასურეთის მეფე 

სარგონი, რომლის შესახებ უკვე ზემოთ იყო აღნიშნული, მანაზე გა- 

ლაშქრების შემდეგ ადასტურებს სოფლის მეურნეობის განვითარე- 
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ბის მაღალ დონეს. „მოსახლეობა პურის, ქერისა და სხვა მარცვ- 

ლეულის იმოდენა მოსავალს იღებდა, რომ მათი ბეღლები ვერ 

აუდიოდნენ წინა წლის მოსავალს“. სარგონის სიტყვით, „მცხოვ- 

რებნი თავის შრომას „მხიარული სიმღერებით" ახალისებდნენ!. 

საცეკვარ სიმღერების შესახებ მოგვეპოვება საბერძნეთის ისტო- 

რიკოსის ქსენოფონტეს უძველესი ცნობები (IV ს. ჩვენს წელთაღ- 

რიცხვამდე). 

ამრიგად, ძველი საქართველოს შრომისა და საცეკვაო სიმღე- 
როების შესახებ ჩვენ მოგვეპოვება პირდაპირი ლიტერატურული 
ცნობები. ,რაც შეებება საფერხულო სიმღერებს, ჯავახიშვილის 

აზრით, მათ შესახებ მოგვეპოვება XIV საუკუნის (ჩ. წ. ა.) 

ცნობები. მაგრამ არქეოლოგიური მონაცემები საშუალებას იძლე- 
ვა საქრთველოში ფერხულების არსებობა გაცილებით ადრეულ 

ეპოქას მივაკუთვნოთ. გარდა ამისა, გამოკვლევა კიავ ნანას« მელო- 

დია და მისი ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში" ადასტუ- 
რებს, რომ მთელ საჟკართველოში გავრცელებული სიმღერა „იავ ნანა“ 

წარმოადგენს ღვთაება ნანასადმი მიძღვნილ ჰიმნს. ამ სიმღერის 
ყველა მუსიკალური მონაცემი, განსაკუთრებით კი მისი მეტრო-რიტ- 

მული მხარე, უფლებას გვაძლევს ვივარაუდოთ, რომ მას ფერხო- 
ლის დროს ასრულებდნენ. 

ბურდონული ორხმიანობის ყველაზე პრიმიტიულ პირვანდელ 

ფორმად მისი ის სახეობა უნდა მივიჩნიოთ, როდესაც სიმღერა 

(ან კუპლეტები) სრულდება გაბმულ ტონიკურ ბგერაზე. ამით თით- 
ქოს მუდმივად ხდება კილოს „დონის“ შენარჩუნება. ამ სახის ორ- 

ხმიანობაში ხდება ერთიანი შინაარსის განხორციელება, ორი არა- 

თანაბარი ხმის საშუალებით. 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში პირველადი სახის ორხმიანობის 

კვალი ბურდონული ბანის საფუძველზე მხოლოდ ხევსურეთმა შე- 
მოინახა: სახელდობრ, სიმღერამ „ხუთშაბათს გათენდება“ (პროფ. 

შ. მშველიძის ჩანაწერი, 1929 წ.) და ნაწილობრივ ზოგიერთმა 

ტირილმა, სადაც მომტირალ-სოლისტს გუნდი ეხმარება უნისო- 
ნური შესრულებით. 

1 ყველა ცნობა და ციტატი ამ საკითხის შესახებ აღებულია ნ. ბერძენიშვი- 

ლის, ი. ჯავახიშვილისა და ს, ჯანაშიას „საქართველოს ისტორიიდან", I1 გამოც. 

1950 წ., გვ. 34-–38, 
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„ხუთშაბათს გათენდება%--შ- მშვ. 

  

  

  

  

  

უნდა აღინიშნოს, რომ ამ სიმღერის ცალკეული საქცევები ინ- 
ტონაციურად ერთხმიან ხევსურულ სიმღერებს უნათესავდება მოკ- 

ლე, მრავალჯერ განმეორებული წინადადების სახით. 

ბუნებრივია, რომ ორხმიანობის პრიმიტიული ფორმა სახელ- 

დობრ ხევსურეთში არის შემონახული. საქართველოს სხვა რაიო- 

ნებმა, რომელთაც განვლეს საზოგადოებრივი ფორმაციების განვი- 

თარებისა და ამავე დროს მუსიკალური კულტურის განვითარების 

გრძელი გზა, დიდი ხანია განვლეს აგრეთვე ორხმიანობის აღნიშ- 

ნული სტადია, ხევსურეთი კი, განსაკუთრებული სამეურნეო ფორ- 

მების არსებობის გამო, დიდხანს იყო კარჩაკეტილი და მქიდროდ 

არ იყო დაკავშირებული საქართველოს ბართან (პროფ.გ. ჩიტაია). 
ორხმიანი ბურდონული ბანის შემდგომი განვითარება, როგორც 

ეს გვესახება ქართული ხალხური მუსიკალური მასალის საფუძველ- 

ზე და იმ კულტურულ გარემოცვის მიხედვით, რომელშიც სრულ- 

დებოდა ესა თუ ის სიმღერა, მიიმართებოდა ბურდონული ბანის 

მელოდიხაციის და ბურდონული ბანის ჰარმონიული გამდიდრების 

გზით. 

მივმართოთ ბურდონული ბანის მქონე იმ ორხმიანი სიმღერე- 

ბის ანალიზს, რომელშიც მელოდიური საწყისი აქტივიზებულია. 

ამ ტიპის ორხმიანობა შრომისა და საცეკვაო სიმღერებმი 

გვხვდება. 
ყველა ორხმიან შრომის სიმღერას შენაცვლებითი ფორმა აქეს, 

სადაც ქვედა ხმას დაკისრებული აქვს როგორც მელოდიური, ისე 

ჰარმონიული ფუნქცია. 

მსგავსი ორხმიანობის ფორმა მუსიკალური აზროვნების განვი- 

თარების გარკეეულ ეტაპზე უნდა წარმოშობილიყო, ამისათვის ხე- 
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ლი უნდა შეეწყო შრომის სიმღერების შენაცვლებითი შესრულე- 

ბის ფორმას. შრომის სიმღერები, როგორც ცნობილია, სრულდე- 

ბა ორი სოლისტისა და ბანების გუნდის მიერ. გამოკვლევაში „ქარ- 

თული ხალხური სიმღერის სოციალური ფუნქცია“ შრომის სიმ- 

ღერის შესახებ ჩვენ ვწერთ: „ყველა ეს სიმღერა ორხმიანია. 

მაგრამ სამხმიანობაში პირველი ხმის გამოჩენისთანავე მეორე ხმა 

ან გამოითიშება ანდა აორმაგებს ბანის პარტიას. ამრიგად, მიუ- 

ხედავად იმისა, რომ არის სამი ხმა (ტემბრი) რეალურად მუდამ 

ორი ხმა ისმის. ეს ორხმიანობა წარმოიქმნება მელოდიის და მე– 

ლოდირებული ბანის კონტრაპუნქტული განვითარებით ოსტინა- 

ტური ფიგურის ფორმაში... ორივე ხმა წარმოქმნის ერთ მთლიან 

მელოდიას, რომელიც ორ ხმას შორის ნაწილდება (მეორე და ბა- 

ნი, პირველი და ბანი)“. უნდა დავუმატოთ, რომ მელოდიის ორი- 

ვე ნაკვეთში ერთი და იგივე პარმონიაა მოცემული., ამიტომაც მა- 
თი თანხვდენის დროს მიიღება სავსებით ორგანიზებული ორხმი- 
ანობა. 

ცალკეულ საქცევთა მელოდიური ერთიანობის შესახებ, რომე- 
ლიც სხვადასხვა ხპების მიერ; სრულდება, აღვნიშნეთ ჩვენს შრო- 

მაში „ქართლ-კახური საგუნდო სიმღერების ჰარმონია“. ამ შემთხ- 

ვევაში კი იმავე პრინციპს ვაფართოვებთ ერთი და იგივე მელო- 

დიის ცალკეული მელოდიური საქცევების ერთდროული ხმოვანე- 

ბის მიმართ ორხმიანობის ფორმაში. 
ლ. კულაკოვსკის შრომაში „0 9VCC(0M MIმ200000M MM00000#0- 

CMM" (195! წ., გვ. 52-–-53), იგივე პრინციპი რუსული მრავალხმი– 

ანობის წარმოშობისას მიჩნეულია როგორც წამყვანი მნიშვნელო– 
ბის მქონე პრინციპი. 

კულაკოვსკი წერს: „თუ დავუპირისპირებთ გუნდის შემადგენელ 
ხმებს არა მთლიანად, არამედ თვითეული წინადადების 
ფარგლებში, შეიძლება შევამნნიოთ ერთი შეხედვით მეტად 
გასაოცარი მოვლენა: ცალკეულ ხმათა წინადადებანი, რომელთაც 

გუნდი ერთდროულად ასრულებს, ძალიან ხშირად 
შესაძლებელია თანამიმდევრობითაც იქნეს შესრუ- 

ლებული“. ერთი და იგივე მელოდიის ცალკეული ფრაზების 

ერთდროული შესრულების პრინციპს მკვლევარი „ორფაზოვანს" 

უწოდებს. („რამდენადაც აქ გადმოცემულია ერთდროულად მუსი- 
კალური აზრის განვითარების ორი თანმიმდეკრობითი ფაზა“), 
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ქართული ხალხური შრომის სიმღერების ჩანაწერებში არსეზობს 

ერთი და იგივე მელოდიის ორი ფაზის (წინადადების) შეხამების 
ნაირგვარი ფორმები: ხან ხმოვანება სხვადასხვა დროს–-,ჰერიო“, 

არ. V 93. )#M 1. 
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ხან მელოდიის პირველი ნახევრის” გამეორება მეორე ნაწილის 

ხმოვანების დროს: 

„პერიო“, არ. V. 76. # 4, 
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ხან მელოდიის მეორე ნაწილზე ახალი მელოდეის აგება: 

„ჰერი ეგა%, არ. V. 91. # 5. 1/9--12 და 2/1--41), 

უე 

        :ულლელებ " თ 0#--%#-- 

წ. წა წ 17 # 7? 
           

ანალოგიურ მოვლენას ვხვდებით საცეკვაო სიმღერებშიც. 

#1 ი. კარგარეთელი, კრებ. 25 # 10. „ცანგალა და გოგონა"?- 

1 პირველ სამ ტაქტში პირველი ზმა გამოვტოვოთ, რადგან იგი ბანს აორ- 

მაჯებს, 

? სიმღერის დედანი ფა მიქსოლიდურ კილოშია, ბოლოში ეს სიპღერა სამ- 

ხმიანობაში გადადის. 

?)



# 2 არ. V, 93. M 4 „გოგონაბ, # 3 არ. V. 103 #83. „სა- 
თამაშო(1. 

  

    

  

სიმღერებს–– „სათამაშო“ (არ, V. 114, M 4 და ფ. 55. # 35) და 
„ანანურით გადმოვცვივდით“ (არ. V. 85 M# 5), რომელიც საცეკვაო 
სიმღერის ტიპიურ ნიშნებს ამჟღავნებს, ჩეენს მიერ განხილული 

სიმღერების მსგავსი ფორმები აქვთ. უძველესი საცეკვაო სიმღერა 

„ნანავ და" (არ. V. 71. M# 18) ბევრ მხრივ უჩვეულოა; უჩეეუ- 

ლოა აქ ცვალებადი კილო სოლ და მი, რაც ქართლის სიმღერი- 

სათვის არაბუნებრივია და სხვადასხვა ნაგებობებს შორის ბანის 

აღმავალი სვლა ტერციით (ამ შემთხვევაში ბანი პაუზითაც კი არის 
გაყოფილი) უჩვეულოა აგრეთეე მეორე ტაქტის სინკოპირებუ- 
ლი ფიგურა, ამიტომაც ეს სიმღერა ჩვენ ქართულ სიმღერად არ 
მიგვაჩნია. იგი უფრო ოსურ სიმღერებს უახლოვდება. 

1! ყოველი ორტაქტიანი საქცევის დასაწყისი ბანი მხოლოდ კილოს ტონიკას 

იღებს რადგან ეს ბანი M# 3-ში წარმოადგენს ჩეეულებრივი ფორმის ბანის გამარ- 

ტივებულ სახეს ამ ტიპის სიმღერებისას, ამ ფორმულის #წემავსებელი ბგერები მი 

და ფა ფრჩხილებში მოვათავსეთ. 
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ჩეენს მიერ ჩაწერილ სამ სიმღერაში: 

1. „ჰარირა", რომელიც ზემო-სვანეთშია ჩაწერილი, მაგრამ გუ- 

რული ან მეგრული წარმოშობისა უნდა იყოს, 

2. „ჩაგუნა", ჩაწერილია მთის რაჭაში და 

3. „დელია4"ბ, ჩაწერილია ხევში, ბანი უცვლელი რჩება შემდეგი 

შელოდიური ფიგურების სახით. 

   
72.       
          

  

ამრიგად, განვიხილეთ რა შრომისა და საცე4Iვაო, ორხმიანი 

სიმღერები, ვხედავთ, რომ ორხმიანობა მათში წარმოიშვა შენაც- 

ვლებითი შესრულების (შეჯიბრების სახით) გამო, მელოდიური სა- 

წყისის აქტიური მოქმედების საფუძველზე; არანაკლებ მნიშვნელო- 
ვანია ის დასკვნაც, რომ შრო?ისა და საცეკვაო ორხმიან სიმღე- 
რებს შორის პირდაპირი კავშირი არსებობს, თავში შრომის სიმ- 

ღერების შესახებ, ჩვენ აღვნიშნავთ, რომ იამბური რიტზული ფიგურა 

საცეკვაო სიმღერებში ნასესხებია შრომის სიმღერებიდან (იხ. გვ. 
280-281). აქვე უნდა დავუმატოთ, რომ ეს მემკვიდრეობითი კავ- 

შირი უფრო ნათელი ხდება მელოდიური ნაგებობისა და ამ ორ 

ჟანრში ორხმიანობის წარმოქმნის პრინციპის მეოხებით!, 

ამრიგად, ქართულ ხალზურ სიმღერაში ბურდონული ორხმიანობა 

განვითარდა შემდეგი ორი ფორმით: ბურდონული ბანით, რომელიც 

ნათლად გამოკვეთილი ბანის ბაზაზე წარმოიქმნა და ბურდონული 

1 დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერილი სიმღერა „მუშური“ (V., ია # 3) იავ ნანას 

ვარიანტს წარმოადგენს და ამიტომაც იგი ექვ :მდებარება არა შოომის სიმღერის 

არამედ თავისი პროტოტიპის კანონზომიერებებს და ბურდონული ბანი აქვს. სი– 

მღერას „პერი ეგა" (არ, V. 76 # §), რომელიც არაყიშვილის გადმოცემით, 

გლეშებმა პეასრულეს, აქვს არსებითი გადახრა ს ვა მსგავსი სიმღერებისაგან: ბა– 
ნი ასრულებს სოლ, ფა, სოლ, იმ დროს როდესაც სხვა სიმღერებში გვაქვს სოლ 

მი, ფა, სოლ, მელოღია იწყება აღმავალი მოძრაობით მიქსოლიდიური კილოს ტო- 

ნიკიდან, რაც აგრეთეე არ არის დამახასიათებელი ამ ჟანრის სიმღერებისათვის, 

სიმღერას „არალალოსს (არ. V, 93 #2) ბანზი აქვს ინტონაცია დო, ლა, სი, დო, 

რაც მხოლოდ ს:ეკლესიო საგალობლებში გეხვდება ანდა განვითარებულ კოდებ- 

ბი. დო, ლა, სი, დო-ს მაგივრად, რომ ბანი ასრულებდეს დო, ლა, სი ბემოლ- 

დოს, მაშინ ეს სიმღერა ჩვენს მიერ განხილული შრომის სიმღერების ერთ-ერთ 

ჩვეულებრივ ვარიანტად მოგიევლინებოდა. 
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ბანით მასში აქტივიზებული მელოდიური საწკისით. აქ ერთი და 

იგივე მელოდიის ნაწილები შენაცვლებით სრულდება და რომელ- 

თაგან ერთ-ერთი შემდეგში ბანის პარტიად გარდაიქმნება. 

ბურდონული სამხმიანობა ქართულ ხალხურ სიმღერაში წარმო- 
იშვა ორხმიან |სიმღერაზე ზედა ხმის დაშრევებით, რომელმაც 
შემდეგ პირველი ხმის სახე მიიღო. 

ადრეულ სტადიაში, კომპლექსურ მრავალხმიანობაში სამხმია- 

ნობის განვითარებისას, მესაშე ხმა გვევლინება როგორც კვინტური 
დანაშრევი (კვინტური ჩარჩო). 

ბურდონულ მრავალხმიანობაში სამხმიანობა წარმოიშვა პი“რვეე- 
ლი ხმით ბანის გაორმაგების საფუძველზე, ე. ი. მოხდა ბანიდან 

ოქტავის მანძილზე პირველი ხმის დაშოევება (ოქტავური ჩარჩო). 
ნარკვევში „ქართლ-კახური ხალხური საგუნდო სიმღერების ჰარ- 
მონია“ ჩვენ აღვნიშნეთ, რომ: „ბანისა და პირველი ხმის მსგავსი 

სვლა ოქტავასა და კვინტის მანძილზე, გამოყენებული საეკლესიო 
მუსიკამსი რომელშიც უნდა შემონახულიყო მრავალხმიანობის 

უძველესი ფორმები, კიდევ ერთ საბუთს წარმოადგენს ქართული 
ნრავალხმიანობის განვითარების ისტორიაში აღებული ფორმის 

ადგილის განსასაზღვრავად“. 

და მართლაც, პირველი ხმის მიერ ბანის გაორმაგებას ოქტა- 

ვით და კვინტით დაშორებული ბგერებით ჩვენ ვხვდებით სვანურ 
სიმღერასა და საეკლესიო საგალობლებში, ე. ი. ქართული მუსიკის 

იმ სფეროში, რომელშიც საზოგადოებრივი და იდეოლოგიური პი- 
რობების ძალით უნდა შემონახულიყო ქართული მრავალხმიანობის 

ეს უძველესი ფორმა. 
აღნიშნულ შრომაში ჩვენ საკმაოდ მოგვყაეს მთელ სიმღერაში 

და მის ცალკეულ ნაწილებში პირველი ხმის მიერ ბანის გაორმა- 

გების მაგალითები: 

„ცანგალა და გოგონა“ (არ. 1, 339 #26); „ჭონა“ (არ. V. 
მპ. X 13,;; „თოხნური“ (არ. V. 86. M# 8); „რომელი ქერაბიმთა" 
(არ. 1. 346); „წმინდაო ღმერთო“ (არ. V. 90. M# 4); „ცანგალა“ 

(არ. V. გვ. 77 # 18), 
ზემდგომი განვითარებისას ბურდონულ მრავალხმიანობაში პირ- 

ველი ხმა, რომელიც თავდაპირველად ბანს აორმაგებდა (მაღალი 

ბანი), როგორც კიდური ხმა იწყებს მელოდიურად ზრდა-გაფარ– 
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თოებას, ახალ ხარისხს აღწევს და იგი მეტოქეობას უწევს შუა: 
ხმის მელოდიას. 

ამრიგად, მრავალხმიანობის განვითარების ამ გზას მივყავართ 
რთული ჰარმონიული წყობის სამხმიანობისაკენ” რომელშიც 

წამყვანი როლი ჰარმონიას მიეკუთვნება. 
კომპლექსური მრავალხმიანობის განვითარების მეორე გზა მიე- 

მართება მელოდიის წამყვანი საწყისის საფუძველზე. ამ გზამ მიგ- 

ვიყვანა პოლიფონიის რთულ სახეობამდე. მაგრამ უნდა აღინიშნოს, 

რომ პოლიფონიური წყობა განვითარებულია არა ჰარმონიული სა- 

წყისისაგან მოწყვეტით, მისგან დამოუკიდებლად, არამედ მასთან 

მჭიდრო კავშირში. უფრო მეტიც, კოპლექსური მრავალხმიანობის 

ჰარმონიული წყობა თვითეულ ხმაში მელოდიური საწყისის გაბა- 

ტონების გამო რთულ პოლიფონიურ ფორმად გადაიქცა, რომელ- 

შიც სამივე ხმა დამოუკიდებელ მნიშვნელობას იღებს. 

პოლიფონიური წყობის ჩასახვა, როგორც აკად. დ. არაციშვილი. 

აღნიშნავს („06300 Mმ000M0M ი6CM#M 80C+09ყM0M | 0V3MM%), შეიძ- 
ლება შევნიშნოთ ანტიფონური შესრულების ფორმაში. ეს ფორმა 

მიჩნეულია უძველეს ფორმად. ანტიფონურ შესრულებას შეეძლო 

ხელი შეეწყო მეორე მომღერლის (ან მეორე გუნდის) მიერ პირვე– 

ლი ხმის (ან გუნდის) მელოდიის ვარირებული სახით გამეორები- 

სას–-პოლიფონიური ფორმის წარმოქმნას. პოლიფონიური ფორმის 

წარმოქმნისათვის განსაკუთრებით შეეძლო ხელი შეეწყო ანტიფო- 

ნური შესრულების იმ ფორმას, როდესაც ორ შემსრულებელს მიჰ– 

ყავს ერთი და იგივე მელოდიის სხვადასხვა ნაწილი, რომელთაგან 
ერთ-ერთი ბანის ფუნქციასაც ატარებს. მაგრამ ეს ფორმები შეიძ- 

ლება განხილულ იქნეს მხოლოდ როგორც პოლიფონიური წყობის 

ჩანასახები. 

რეალურმა პოლიფონიურმა წყობამ ქართულ ზალხურ სიმღე- 
რაში სხვადასხვა სახე მიიღო. უფრო სწორად რომ ვთქვათ, მრა- 

ვალხმიანობის ორი ძირითადი სახის (კომპლექსური და ბურდო- 
ნული) კანონზომიერებათა ფარგლებში პოლიფონიამ სხვადასხვა. 

ნაირსახეობა მიიღო. 

როგორც ზევით აღვნიშნეთ, კომპლექსურ მრავალხმიანობაში. 

ყოველი ხმა ცვალებადი კილოს საფუძველზე მელოდიური თვალსაზ- 

რისით უფრო მოქნილია, ვიდრე ჩამოყალიბებული კილოს სტადი– 
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აში. მელოდიის ამ მოქნილობამ ხალხური სიმღერის პირობებში, 

რომელიც ცოცხალ ადამიანურ გრძნობებსა და აზრს ასახავს, ნა- 

ყოფიერი ნიადაგი იპოვა თავისი განვითარებისათვის. ემოციური 

მხარის გაძლიერებამ, ბოლოსდაბოლოს, მიგვიყვანა სამი მელო- 

დიის ერთდროულ ბგერადობამდე (იმავე ცვალებადი კილოს სა- 

ფუძველზე). ჰარმონიული წყობის კომპლექსური მრავალხმიანობი- 

დან პოლიფონიურ წყობაში გადაზრდის გზა აღვილად შეიძლება 

შემჩნეულ იქნეს სვანური სიმღერების და მეგრული და გურული 

სიმღერების შედარებით. მაგალითები ჩვენ საკმარისად მოვიყვანეთ, 

როგორც წინამდებარე შრომაში, აგრეთვე ჩეენს გამოკვლევაში 
„დასავლეთ საქართველოს ხალხური სიმღერების კილოები". 

ქართულ მრავალზმიანობაში მელოდიური საწყისის იმავე პ+“ი- 

მატმა სხვა ისტორიულ და მუსიკალურ-6ულტურულ პირობებში 

მიიღო მსგავსი, მაგრამ მაინც სხვაგვარი ფორმა, სახელდობრ, 
ბურდონულ მრავალხმიანობაში პოლიფონიურმა წყობამ სხვაგვარი 

ფორმა მიიღო. 

ამ ტიპის მრავალხმიანობის ძირითადი პირობა--ბანის ბურ- 

დონული ხასიათი--ძალაში რჩება. თვით ამ პოლიფონიური წყო- 

ბის მეტად განვითარებულ ფორმებში ბანი მაინც ბურდონული 
ხასიათისა რჩება, ე. ი. იგი ჰარმონიული ფუნქციის მატარებელია. 

მაგრამ ზედა ორი ხმა,––პირველი და მეორე––ფართო, გაბმულ 
მღერადობაში პოლიფონიური დიალოგის ფორმით ვითარდება. გა- 

მომსახველი, ემოციური მელოსის საფუძველსე გადახლართული 

ხმები რიგრიგობით უთმობენ ერთმანეთს პირველობას, მაგრამ, რა- 
კი მელოდიის შესრულების ინიციატივას სხვა ხმას გადასცემს, იგი 
არ წყდება. იგი ან ბანს უერთდება (უნისონით ან ოქტავით) ანდა 
ცალკეული მოკლე ინტონაციური საქცევებით აძლიერებს მთავარი 

მელოდიის ძირითად შინაარსს. შრომაში „ქართლ-კახური ხალხური 
საგუნდო სიმღერების ჰარმონია, ჩვენ დაწვრილებით გავარჩიეთ 
ამ სახის ხალხური მრავალხმიანობის მწვერვალი –კახური სიმღერა 
„ჩაკრულო“ (ჩაწ. ზ, ფალიაშვილის მიერ). 

ამრიგად, ქართული მრავალხმიანობის განვითარება ორი გზით 

მიიმართებოდა: ჰარმონიული და პოლიფონიური წყკობის სახით. 

ორივე ამ მიმართულებას თავისი მრავალგვარი ფორმები აქვს, რო- 

მელნიც შემდეგნაირად წარმოგვიდგება: 
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I ჰარმონიული მრავალხმიანობა: 

1. ორ-და სამხმიანობა კომპლექსური მოძრაობით. 

2. ორ-და სამხმიანობა ბურდონული ბანით. 

ჰარმონიული მრავალხმიანობის ორივე სახეში ორხმიანობა სამ- 

ხმიანობაზე გადავიდა მესამე ზმის (ზედა) კეინტური და ოქტავური 

დაშრევების გზით. 

II. პოლიფონიური მრავალხმიანობა: 

1. ანტიფონური შესრულება, როგორც პრიმიტიული ფორმა, 

რომელიც წარმოადგენს პოლიფონიური წყობის წარმოქმნის პი- 
ობას, 

2. მელოდიური საწყისის აქტივიზაცია კომპლექსურ მრავალ- 

ხმიანობაში, რომელსაც რთული პოლიფონური ქსოვილის წარმო- 

ქმნამდე მივყავართ. 

3. ორი ზედა ხმის დიალოგი ბურდონული ბანის ფონზე. 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში არსებული მრავალხმიანობის 

ფორმებისა და ქართული სიმღერების განვითარების კულტურულ- 
ისტორიული პირობების ანალიზის საფუძველზე, ადვილად შეიძ- 

ლება დავრწმუნდეთ, რომ სვანური სიმღერა და საქართველოს სხვა 

რაიონების ხალხურ სიმღერათა მუსიკალურ ენას შორის, გარდა 

საერთო დამახასიათებელი თვისებებისა, არსებობს აგრეთვე ფრიად 

განსხვავებული თვისებანიც, რომელნიც ქართული ხალხური სიმ- 

ღერის განვითარების სხვადასხვა ისტორიულ შრეებს უნდა ეკუთვ- 
ოდე · 

სვანური ხალხური სიმღერისათვის დამახასიათებელია: ხმათა 

პარალელური მოძრაობის შემცველი კომპლექსური მრავალხმიანო- 

ბა, კილო ხასიათდება მკვეთრად გამოხატული ცვალებადობით, 

რასაც დიფუზურ კილომდე მივყავართ, ჰარმონიული საწყისი ნაკ- 
ლებ არის განვითარებული, საკადანსო ფორმულების რაოდენობა 

მეტისმეტად შეზღუდულია, მოდულაციები საერთოდ არ არის, 

ყველა ქართული ხალხური სიმღერისათვის დამახასიათებელი არა- 

ტერციული წყობის აკორდებიდან სვანურ სიმღერაში მხოლოდ 
კვარტკვინტაკორდი ისახება, მაგრამ მას ჯერ კიდევ არა აქვს მკვე- 

თრი ჰარმონიული ფუნქციაა კვარტსეპტაკორდს კი სრულებით 

არ ვხვდებით. 
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სვანური სიმღერისაგან განსხვავებით, საქართველოს სხვა რაი- 

ონების (ქართლისა პირველ რიგში და კახეთის) სიმღერებს, რო- 

მელთა განვითარებაც, ჩვენის აზრით, უფრო გვიანდელ ეპოქას მიე- 

კუთვნება, თავისი დამახასიათებელი თვისებები აქვს: მრავალხმია- 

ნობა იღებს ბურდონულ ბანზე აგებულ ერთი ან ორი მელოდიის 

შერწყმის ფორმას, კილოები თუმცა ინარჩუნებს დამახასიათებელ 
ცვალებადობას, რომელიც სვანურ სიმღერაშიც იჩენს თავს, მაგ- 

რამ ისინი ნათლად არის გამოკვეთილი ჰარმონიული ფუეუნქციონა- 

ლობის თვალსაზრისით, ამავე დროს კილოს უფრო მდიდარი ინ. 

ტონაცია აქვს, საკადანსო ფორმულები შეუდარებლად მრავალფე- 

როვანია, მოდულაციები ემყარება მკვეთრად გამოხატულ მოდუ- 

ლაციური გეგმების სისტემას, არატერციული წყობის აკორდები 

მდიდრდება, გარდა კვარტკვინტაკორდისა, კვარტსეპტაკორდით 

და სეპტოქტავაკორდით, ამასთანავე კვარტკვინტაკორდთან ერთად 

ეს აკორდები იღებს ნათლად გამოხატულ პარმოხიულ ფუნგციას. 
მუსიკალური გამომსახველობის ყველა ელემენტი, რომელნიც 

სვანურ სიმღერაში გვხვდება, ქართლისა და კახეთის სიმღერებ- 

ში უფრო განვითარებულ ფორმებს იღებს. მათში ნათლად მოჩანს 

საუკუნოებრივი დამუშავებისა და სრულყოფის კვალი. 

მაგრამ საქართველოს სასიმღერო კულტურაში, რომელშიც შე- 
ინიშნება სხვადასხვა ისტორიული შრეები, ისეთი განვითარებული 
გამომსახველობითი საშუალებების შემცველ სიმღერებთან ერთად, 

როგორიცაა „ჩაკლულობ, „კახური გრძელი მრავალჟამიერი! და 
სხვა, ხალხში ფართოდ არის გავრცელებული აგრეთვე ისეთი სიმღე- 
რები, რომლებიც ღრმა წარსულს უნდა მიეკუთვნონ. ეს სიმღერე- 
ბი შეიძლება განხილულ იქნეს, როგორც უძველესი ფორმა ქარ- 

თულ ხალხურ მუსიკალურ კულტურაში. 

კერძოდ, ქართული მუსიკალური კულტურის უძველესი შრეების 

კვალი შეიძლება შემჩნეულ იქნეს ქართლის, კახეთის, ხევისა და 

ხევსურეთის სიმღერებში, მაგალითად: ორხმიან შრომის სიმღერა- 
ში „პერიო% (ქართლი და კახეთი), საცეკვაო სიმღერაში, „დელია“ 

(ხევი) და ერთხმიან აკვნის სიმღე“აში „ნანა% (ხევსურეთი. შ. მშვე- 
ლიძის ჩანაწერი), ჩვენ ვხვდებით იმავე მელოდიას, ორხმიანობის 
ფორმას, ხმათა სვლასა და ჰარმონიულ ფუნქციებს, რასაც სამხმიანი 

სვანური სიმღერების ორხმიან ფრაგმენტებში (იხ. გვე.გვ. 35, 36). 
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ამ სიძღერების მელოდია წარმოადგენს სვლას აღმავალი კვარ- 
ტით და შემდგომ დაბრუნებას გამოსავალი ბგერისაკენ, ანდა მხო- 
ლოდ უკანასკნელ დაღმავალ ხაზს; ყველა შესადარებელი სიმღერა 
Mგარდა „ნანა"“-სი) ორხმიანია; ბანის სვლა დროდადრო წმინდა 
კვარტასს, წმინდა კვინტასს, ტერციასა და უნისონს წარმოქმნის 
(სვანური სიმღერის ორხმიანი ფრაგმენტების ცნობილი ფორმულა); 
ზედა ხმის ერთი და იგივე მელოდიის შემთხვევაში, ბანს ამ სიმ- 
ლერებში რამჯენიმე ვარიანტი აქვს: 

  – ი ა ას“ ლე აი ო #81 ფ--9--ა-9-+ --- I-C» <> 4 
2 1 1I-- I 

პირველ ვარიანტში წარმოიქმნება I,VI,VII და L,საფეხურები, მეო- 

რეში-I, VII, LI, ე. ი. გამოტოვებულია VI საფეხური, ხოლო მესამე 
ვარიანტში ტონიკად გვევლინება ბგერა, რომელიც კვინტით ქვევით 
მდებარეობს (მი ბემოლ) და მისგან წარმოიქმნება თანდათანობით 
აღმავალი სელა – I, II. 111 საფეხურები. ეს უკანასკნელი ფორმულა 

ფართოდ გავრცელებულია ქართულ საცეკვაო სიმღერებში ოსტი- 
ნატურ ბანის სახით, ხოლო მელოდიის დაბოლოვების დართვით, 

სადაც ბანი გამოთიშულია, გამისებური მოძრაობა წარმოიქმნება 
კვინტის ფარგლებში. მშვ. და ასლ. „ჰარირა" (ზ%ზ, სვანეთი). 
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ამრიგად, ჩკენ ვხედავთ, რომ ორხმიანობის ის ფორმები, 

რომლებითაც ხასიათდება სვანეთის სამხმიანი სიმღერის ფრაგმენ- 
ტები, შემონახულია საქართველოს სხვა რაიონებშიც, სადაც;:საზო- 

გადოებრივი ფორმების განვითარებასთან დაკავშირებით (ქართლი, 
კახეთი) სიმღერებმა საკმაოდ რთული ფორმები წარმოქზნა. 

სვანური და ქართლ-კაური სიმღერების მეორე საერთო 

ნიშნად უნდა მივიჩნიოთ ინტერვალი კვარტა, რომელიც შემაერ- 

თებელ ინტონაციას წარმოადგენს კუპლეტის განვითარებაზი. შეა- 
დარეთ „იავ ნანა“ (არ. 1, 333 #17) მთელ რიგ სვანურ სიმღერებს, 

    

  

  # --=-=-6-->->     

სადაც მოძახილი აკავშირებს ცალკეულ კუპლეტებს მსგავსივე აღმა- 
ვალი კვარტული სვლით: აყანსავ ყიფიანე“ (ფ. 32, # 17, მე-4 და 

მე-8 ტაქტები. არ. იგივე სიმღერა მე-15 ტაქტი). „რა ვქნა“ 

(ასლ. მე-16 ტაქტი), „მგრზა“ (ახ. მე-5 ტაქტი) „ბუბა ქაქუჩელა" 
ფ. 33, M 18 და ა. შ. (იხ. მაგ. # 157, გვ. 174), 

მსგავსავე შემაერთებელ ინტონაციას (აღმავალი სვლა წმინდა 
კვარტაზე) ვხვდებით ბარის თუშეთის ლირიკულ სიმღერაში 
„მინდორში წიგნი ვიპოვნე" (ჩვენი ჩანაწერი). 

უნდა აღინიშნოს კიდევ ერთი ფრიად დამახასიათებელი 
თავისებურება, რომელსაც ვხვდებით სვანურ და საქართველოს 
სხვა რაიონების რიტუალურ სიმღერებში. 

რიტუალურ სიმღერებს, რომლებიც მიძღენილია წარმართული 
ღვთაებებისადმი, გარკვეული სტრუქტურული ფორმები აქვს. ამ 
სიმღერებში სიტყვიერი ტექსტი შემოფარგლულია შეძახილებით, 
რომელთაც დაკარგული აქვთ აზრობრივი მნიშვნელობა. გარკვეუ- 
ლი აზრობრივი მნიშვნელობის მქონე ტექსტი გეხვდება დამწყების 
პარტიაში და დამაბოლოვებელ ორხმიან ნაგებობაში, რეჩიტატი- 
ვულ ფორმაში. ეს უკანასკნელი რეჩიტატივული ორხმიანი ნაგე- 
ბობა სავსებით ერთგვარია სვანურ საგალობლებში „ჯგგრაგ" 
(ფ. და ასლ.); უზარი% (ფ) და მობევურ საგალობელში „ჯორული“ 
(ასლ.). 

1 დ. არაყიშვილი ამ საგალობლის დაბოლოვების შესახებ აღნიშნავს: 
-1IIV «10ს, I XMI0III8მ, 1IIIVIII0XIი 00'67იIII0ი” II X0იMიVI(VI0CI:II. |)IL400004I> 
რIაუი II"Iს29”. 

(არ, V. 176. შენიშვნა 18) 
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I სუ- ლო წმი. ლდა ღმერ. თი 

  

ამ დაბოლოვებებშიც ყურადღებას იქცევს ინტერვალი წმ. 

კვარტა. 

დაბოლოს, კომპლექსური მრავალხმიანობის კვალს მიეკუთვნება 

აგრეთვე ქართლის და კახეთის სიმღერების რთულ კადანსში ხმა- 

თასვლის ფორმაც (VI, V IL 1): სამხმოვანება, ტერცია (VII საფე- 

ხური გამოტოვებული კვინტით) და უნისონი (1 საფეხური). ხმათა 

სვლის მსგავს ფორმას ვხვდებით სვანურ სიმღერებშიც. 

სვანეთისა და საქართველოს სხვა რაიონების ყველა განხილულ 

სიმღერაში წმინდა კვარტა აუცილებლად იჩენს თავს; ზოგიერთ 

მათგანში კვარტას მისდევს ტერცია და უნისონი, ყველა განხი- 

ლული ნიმუში ორხმიან სიმღერებს წარმოადგენს. 

ამგვარი ერთიანობა გარკვეულ ინტონაციურ--–ჰარმონიულ ნი- 

შანთვისებათა მატარებელი ორხმიანი ფორმებისა, ამ ქართველ 

ტომების სხვა, არამუსიკალური ხასიათის კულტურულ-ისტორიული 

მონაცემების გათვალისწინებასთან ერთად, საშუალებას იძლევა 

ფრიად არსებითი დასკვნები მივიღოთ. 

6. შ. ასლანიშვილი 8)



ის გარემოება, რომ ერთგვარი ინტონაციურ-ჰარმონიული ნიშან- 

თვისებების მატარებელი ორხმიანი წყობის ფორმები გვხვდება 

სვანეთშიც და აღმოსავლეთ საქართველოს ბარის რაიონებშიც, 

ე. ი. იმ ქართველ ტომებში, რომელთა საზოგადოებრივი ფორმე- 

ბის განვითარებაც, ყოველ შემთხვევაში, VI საუკუნიდან სხვადა- 
სხვა გზით წავიდა--სვანეთში დიდხანს გრძელდება გვაროვნული 

ყობა, ხოლო ქართლში ხდება გვაროვნული წყობის მოსპობა და 

ფეოდალიზმის დამკვიდრება, –– უფლებას გვაძლევს ვივარაუდოთ, 

რომ ოდესღაც ყველა ქართველურ ტომს (ქართები, მეგრელ-ქანები 

და სეანები) ჰქონდა საერთო მუსიკალური ენა. 
ქართველურ ტომთა საზოგადოებრივი ცხოვრების ისტორიულ 

განვითარებაში ლოკალური განკიდურების გამო, რაც იწვევდა 
ცალკეულ ტომებს შორის კონტაქტის შესუსტებას, მოხდა ერთიანი 
მუსიკალური ენის დიფერენცირება დიდძალ მუსიკალურ დიალექ- 

ტებად. 
ქართველი ხალხის პოლიტიკურმა და ეკონომიურმა დანაწილე- 

ბამ გამოიწვია აგრეთვე ერთიანი მუსიკალური ენის დანაწილება 

ცელკეულ დიალექტებად. 
მაგრამ საქართველოს იმ რაიონებში, სადაც მუსიკალური ენის 

ყველა მხარემ იწყო ინტენსიური განვითარება და „ჩაკრულოს“ 
ტიპის ურთულესი სიმღერები წარმოქმნა, „უახლოესი ფაქტების 

გვერდით მოგვეპოვება უძველესი მოვლენებიც". (ა. ჩიქობავა, 

„ენათმეცნიერების შესავალი“. გე. 84). 

საფიქრებელია, რომ ქართლ-კახური სიმღერის ჩვენს მიერ 

განხილული უძველესი ფორმები გადმონაშთ ფორმებს უნდა წარ- 

მოადგენდეს. 
ბუნებრივად ისმის კითხვა, რომელ ეპოქაში უნდა ჰქონოდა 

სვანეთსა და ქართლს სხვა ქართველურ ტომებთან ერთად საყრთო 
მუსიკალური ენა? როდის უნდა ჰქონოდა სვანეთსა და ქართლს 
ორხმიანობის ის საერთო ფორმები, რომელნიც სვანურ კომპლექ- 

სურ სამხმიანობასაც კი წინ უსწრებდნენ? 
იმისათვის, რომ აღნიშნულ საკითხებში გავერკვეთ, საჭიროა 

გათვალისწინებულ იქნეს: ერთი მბრივ, სვანეთისა და ქართლის 

კულტურულ-ისტორიული ურთიერთობა, საქართველოს ამ რაიო- 

ნებში სახოგადოებრივი ფორმების განვითარებასთან დაკავშირე- 
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ბით, ხოლო მეორე მხრიე, მეცნიერებაში დადგენილი დებულებანი 

ქართულ მუსიკაში მრავალხმიანობის არსებობის ეპოქის შესახებ. 

სვანეთი, საქართველოს ბართან შედარებით, ყოველთვის ჩამო4რ.- 

ჩებოდა ეკონომიურად და საზოგადოებრივი განვითარების ფორ. 

მების მხრიე. ჩვენი წელთაღრიცხვის საზღვარზე მცხოვრები ბერ- 

ძენი ისტორიკოსის სტრაბონის ცნობები სვანეთისა და საქართვე- 

ლოს სხვა რაიონების შესახებ!, ამეს დამამტკიცებელ დოკუმენტა- 

ლურ საბუთს წარმოადგენს. როგორც აკად, ს. ჯანაშია აღნიშნავს 
საქართველოს მთიანი რაიონების და, კერძოდ, სვანეთის ჩაზორ- 
ჩენილობა საშუალო საუკუნეებშიც შესამჩნევია. იგივეს ადასტუ- 

რებს XIX საუკუნის 60-იან წლების ცნობები სვანეთის შესახებ, 
როდესაც სვანეთში არსებობას განაგრძობდა „პირველყოფილი 
დემოკრატია“. სვანეთში გვაროვნული წყობის ნაშთების არსებო- 

ბას ადასტურებს აგრეთვე რ. ხარაძის ვრცელი შრომაც „დიდი 
ოჯახის გადმონაშთები სვანეთში4%? და ვ. ბარდაველიძისა და სხვა- 
თა მრავალი შრომა. 

მაგრამ როგორიც არ უნდა იყოს ამ ორი ძირითადი ქართვე-· 

ლური ტომის კულტურას შორის განსხვავება, ჩვენს მიერ წამოყე- 

ნებული ამოცანის გადაწყვეტისას, გვაინტერესებს საკითხი იმის 

შესახებ, თუ როგორ ისტორიულ პირობებში მოხდა ამ ორი კულ- 

ტურის დაახლოვება ან განცალკევება. 

სვანეთში საზოგადოებრივი განვითარების ისტორია მეცნიერე- 

ბაში სისრულით გაშუქებული არ არის. მაგრამ თუ ქართველი, 

ბერძენი და ბიზანტიელი ისტორიკოსებისა და მწერლების შოომე- 

ბის მიხედვით ვიმსჯელებთ, შესაძლებელი ხდება გამოყენებულ 
იქნეს ცნობები სვანეთისა და ქართლის ურთიერთდამოკიდებულე- 

ბის შესახებ. ქართველი ხალხის ამ ორი ტომის ისტორიიდან 

ცნობილია, რომ საქართველოს საზოგადოებრივი ფორმების ისტო- 

რიულ განვითარებაში სვანეთი და ქართლი ხან მჭიდრო კულტუ- 

1 აკად. ს. ჯანაშიას აზრით სტრაბონის აღნიშნული ცნობები ემყარება ჩვენს 

წელთაღრიცხვამდე 1 საუკუნის 1-ლი ნახევრის მასალებს, აღნ. შრომა, LL ტ. 

გვ. 1186--118, 

2 თბილისი, 1989 წ., გვ. 109-– 119 
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რულ–პოლიტიკურ ურთიერთობაში იმყოფებოდნენ, ხან კი მათი 

გზები, ზოგჯერ დიდი ხნის განმავლობაში, გაიყრებოდნენ ხოლმე. 

IV საუკუნემდე ყველა ქაროველურ ტომს გვაროვნული წყობა 
ჰქონდა მართალია, სოციპლ-ეკონომიური დანაწევრება ივერიაში 

უფრო განვითარებული იყო, ვიდრე მთიან რაიონებში, მაგრამ 

გვაროვნული წყობა იქაც სისრულით იჩენს თავს, თუმცა ”ჯკვე 

მომწიფდა ყველა წანამძღვარი ფეოდალური წყობის აღმოსაცენებ- 

ლად. მეცნიერებაში აღიარებულია, რომ IV საუკუნე ქართველი 

ხალხის ისტორიაში ერთგვარ გარდატეხას წარმოადგენს; აქ ფეო- 
დალიზმმა თავისი უფლებები მოიპოვა, ხოლო VI საუკუნე არის 

ბარის საქართველოში ფეოდალიზმის საბოლოო გამარჯვების ეპოქა. 

1IV საუკუნემდე სვანეთი და ქართლი სხვადასხვა ინტენსიურო- 

ბით ვითარდებიან, მაგრამ ერთი და იგივე საზოგადოებრივი ფორ- 

მაციის ერთნაირი პრინციპების საფუძველზე, სახელდობრ, გვაროვ- 

ნული წყობის პრინციპებზე; სამაგიეროდ VI საუკუნეში ამ ორი 

ტომის საზოგადოებრივი ცხოვრება სხვადასხვა გზით მიიმართება 

II ––-V საუკუნეებში სვანებისა და ქართველების ინტე#“ესები თან- 

ხვდება ქართლისა და ლაზიკის (ეგრისი) ურთიერთობის საფუძველ- 
ზედაც, ამ საუკუნეებში ქართლსა და ლაზიკას, რომელსაც სვა- 

ნეთი ემორჩილება, მჭიდრო კულტურულ-პოლიტიკური კავშირი 

ჰქონდათ. როგორც აკად. ს. ჯანაშია აღნიშნავს, ამგვარი კავშირი 

აღმოსავლეთ (ქართლი) და დასავლეთ (ლაზიკა–- ეგრისი) საქარ- 
თველოს შორის ხელს უწყობდა მასების დაახლოვებას, აძლიერებდა. 

მათ შორის არსებულ ძველ კავშირს და აბამდა ახალ ურთიერ- 
თობას!. სვანები მონაწილეობდნენ ლაზიკის ჯარში და, გარდა 
ამისა, სვანეთის მცხოვრებნი ჩამოდიოდნენ ბარში პროდუქტების, 

განსაკუთრებით კი მარილის შესაძენად. მაგრამ VI საუკუნის 
ნახევრიდან „სვანები თვითთავადნი იყვნენ“?, ისინი ასცდნენ ფეო- 
დალიზმის იმ ძლიერ ტალღას, რომელმაც ფეხი მოიკიდა როგორც: 

აღმოსავლეთ, ისე დასავლეთ საქართველოში, 

მთიანეთი, კერძოდ სვანეთი, უდიდეს წინააღმდეგობას უწევს. 
ახალ მიმდინარეობას, იგი გვერდს უხვევს ახალ .კლასობრივ საზო- 

1 დწრომები. ტ. 1, გე. 192. 

2 „ბიხანტიელი მწერლების ცნობები საქართველოს შესახებ“. ტ, LII, 1936 წ.; 

ზვ. 225, 
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გადოებრივ წყობას, ფეოდალიზმმა და მასთან ერთად ქრისტიანო- 

ბამ, რომელიც მიიღო საქართველოს „სამეფო დინასტიამ და მისმა 

მოკავშირე საზოგადოებრივმა კლასმა თავისი სოციალურ-პოლი- 
ტიკური ინტერესების გულისათვის“!, საქართველოს მთიან რაიონე- 

ბში დიდხანს ვერ მოიკიდა ფეხი. მთიელნი ჯიუტად იცავენ გვა- 

როვნულ წყობილებას, ხოლო X-XII ს. შეიჭრა მთაში ცეცხლითა 
და მახვილით ფეოდალიზმი და მასთან ერთად ქრისტიანობაც?. 

გვპროვნული წყობა, თუმცა ნაშთის სახით, დიდხანს ბატონო- 

ბდა სვანეთში, მაგრამ სვანეთისა და საქართველოს სხვა რაიონე- 

ბის დასაახლოეებლად, სადაც ფეოდალიზმი ბატონობდა, ნიადაგი 

თითქმის მომზადებული იყო. 

ამ დროიდან მოყოლებული სვანეთისა და ქართლის მუსიკალურ 

კულტურათა გათიშვა უნდა შესუსტებულიყო. 

ამრიგად, ჩვენ შეგვიძლია მხედველობაში მივიღოთ სვანეთისა 

და ქართლის ურთიერთკავშირი (უშუალოდ ან სხვა ტომების მე- 

შვეობით) IV-––V საუკუნეებში! და უფრო გვიან X-XII საუკუ- 
ნეებიდან ჩვენს დრომდე. 

რადგან ორხმიანობის გარკვეული ფორმები, რომელთა განვი- 

თარებამ სვანეთსა და ქართლში სხვადასხვა მიმართულება მიიღო 

ე. ი. სვანებსაც და ქართლელებსაც აქვთ, ამიტომ ეს ფორმები საერთო 
უნდა ყოფილიყო ორი მთავარი ქართველური ტომისათვის. 

იყო თუ არა ორსხმიანობის ეს ფორმები საერთო სვანეთსა და 
ქართლში VI საუკუნემდე, თუ X საუკუნის შებდეგ? აქ შეიძლება 
ორგეარი აზრი არსებობდეს. შესაძლებელია, რომ X საუკუნემდე 
სვანეთში ერთხმიანობა ბატონობდა, მაგრამ როდესაც იგი ქართ- 
ლის უფრო განვითარებულ მუსიკალურ კულტურას შეეჯახა X 
საუკუნეში, სვანებმა შეითვისეს ქართლელების ორხმიანობის ეს 
ფორმა. 

ჩვენ საფუძველი გვაქვს ვიფიქროთ, რომ ქართლში X საუკუნი- 
სათვის უკვე არსებობდა მრავალხმიანობა. 

"ს, ჯანაშია „შრომები“, ტ. 1, გვ. 921 
? რა თქმა უნდა, წინააღმდეგობა იმითაც იკნა დაძლეული, რომ თვით გვა- 

როვნული წყობილების შიგნით თავს იჩენდნენ ის ძალები, რომელნიც ფეოდალი- 
ზტმად უნდა გადახრდილიყენენ. 

3 ამ კულტურულ ურთიერთობას IV” საუკუნემდე ჩვენ არ ვეხებით. 

| 55



აკად. ი. ჯავახიშვილმა დოკუმენტალურად დაადგინა, რომ XL 
საუკუნეში ქართლის კულტურაში უკვე არსებობდა საეკლესიო 
გალობის მრავალხმიანობის აღმნიშვნელი ტერმინი, მაგრამ, რო- 
გორც თვითონვე სამართლიანად შენიშნავს, მრავალხმიანობა წარ– 

მოადგენს „არა საეკლესიო მუსიკის მიღწევას, არამედ იგი ხალ- 

ხური მუსიკიდან შეითვისა“. იმავე დროს უნდა გავითვალისწინოთ. 
ის გარემოებაც, რომ ტერმინ „შებანებას წარმოშობა უფრო 

გვიან უნდა მომხდარიყო, ვიდრე ხალხურ მუსიკაში მრავალხმია- 

ნობა გაჩნდა. გარდა ამისა, აუცილებელია იმის გათვალისწინებაც, 

რომ ეკლესია, როგორც კონსერვატიული დაწესებულება, ერთბაშად 

არ მიიღებდა ხალხურ მრავალხმიანობას ერთხმიანი გალობის 
ნაცვლად. 

ყოველივე ამის გამო, ჩვენ უფლება გვაქვს ვიფიქროთ, რომ 

ქართლში მრავალხმიანობა XI საუკუნეზე გაცილებით ადრე არ- 

სებობდა, ყოველ შემთხვევაში IX-X საუკუნისათვის მაინც. 

თუ ჩვენი ვარაუდი სამართლიანია, მაშინ, როდესაც ფეოდა- 

ლური ქართლი და სვანეთი (რომელმაც შეწყვიტა წინააღმდეგობა) 
დაახლოვდნენ, ქართლში უკვე არსებობდა მრავალხმიანობა და 
სვანეთს შეეძლო გადაეღო ორხმიანობის ის ფორმები, რომელნიც 
ამ ორი ტომის სიმღერებში არსებობს ნაშთის სახით, შემდეგში 
ორზმიანობის ეს ფორმები ქართლში ბურდონული სამხმიანობის 
განვითარებაში გადაიზარდნენ, ხოლო სვანეთში უფრო პრიმიტიუ- 
ლი სახის კომპლექსურ მრავალხმიანობაში, რომელშიც ხმათა პა- 

რალელური მოძრაობა სჭარბობს. 
მაგრამ შესაძლებელია მეორენაირადაც ვივარაუდოთ. შესაძლე- 

ბელია VI საუკუნემდე სეანეთშიც და ქართლშიც ორხმიანობის 
ის ფორმები არსებობდა, რომელნიც სამხმიანი წყობის განვითა- 

რების შემდეგ ამ ორი ტომის მუსიკალურ კულტურაში ნაშთის 
სახით დარჩა, ე. ი. იქამდე, ვიდრე სვანეთის და ქართლის საზო- 

გპადოებრივი განვითარება სხვადასხვა გხით მიიმართებოდა, ქარ- 

თველურ ტომებში უკვე არსებობდა ორხმიანობა. მაგრამ სხვადა- 
სხვა ისტორიულ და ეკონომიურ პირობებში სვანეთში ეს ორხმია- 
წობა ნელა ვითარდებოდა და მხოლოდ სამხმიან კომპლექსურ 
წყობას მიაღწია იმ დროს, როდესაც კილოებრივი აზროვნების 
საფუძველზე ქართლში ორხმიანობა გადაიზარდა ბურდონულ მრა- 
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ვალხმიანობაში და ამ მრავალხმიანობამ უდიდეს განვითარებას 

მიაღწია. 

იმავე მრავალხმიანობამ სამეგრელოში და უფრო მოგვიანებით 

გურიაში, შეინარხუნა რა კომპლექსური მრავალხმიანობის პრინ- 

ციპი„ თავისთავადი, განვითარებული პოლიფონიური ფორმები 
მიიღო. 

ამრიგად, ორხმიანობის ფორმები, რომელნიც შემონახულია 

როგორც სვანეთში, ისე ქართლში, საერთონი უნდა ყოფილიყვ- 

ნენ მთავარი ქართველური ტომებისათვის ან VI ანდა X საუკუნეში. 
მეტად სავარაუდოა, რომ მრავალხმიანობის ეს ფორმები საერ- 

თონი იყო ძირითადი ქართველური ტომებისათვის უკვე VI საუ- 

კუნეში, 

სოციალური, პოლიტიკური და გეოგრაფიული მიზეხების გამო, 

სვანეთი საქართველოს იმ რაიონს წარმოადგენს, სადაც ფართოდ 

არის შემონახული ყოფის, რელიგიისა და ენის უძველესი ფორმები. 

მეცნიერებამ დაამტკიცა სვანეთში საზოგადოებრივი ორგანიზაციის, 

ოჯახური ურთიერთობის, რწმენისა და წარმოების იმ ფორმების 
არსებობა, რომელნიც ადასტურებენ საქართველოს ამ კუთხეში 

მეტისმეტად ფართოდ და სიცხადით ხალხის მიერ ძველი ფორმე- 

ბის შემონახვას. როგორც ყოფამ, სარწმუნოებამ და ენამ „ შემოე- 
ნახა ქართველური ენების ისტორიისათვის საინტერესო არქაიზმე- 
ბი“, ასევე, შესაძლებელია, მუსიკამაც შემოინახა ძველი ფორმები. 
სვანურ სიმღერაში ეს არქაიზმები შემონახულია მრავალმხრივად. 
მათ მიეკუთვნება: 1) კომპლექსური მრავალხმიანობა კილოს მკვეთ- 
რად გამოხატული ცვალებადობით (დიფუზური კილოს ფორმამ- 
დე), 2) კერძოდ, ორხმიანობის ის ფორმები, რომელნიც გვხვდება 
როგორც სვანურ, ისე ქართლურ მუსიკაში, 3) კომპლექსური მრა. 
ვალხმიანობის ორხმიანობის პირვანდელ ფორმის გამოყენება უძვე- 
ლეს ჟანრებში (სვანურ რიტუალურ სიმღერებში და ქართლურ 
შრომის სიმღერებში), 4) სვანეთის რიტუალურ სიმღერებში შემო- 

ნახული დამაბოლოეებელ ნაგებობათა (კოდის) განსაკუთრებული 

ფორმები, აგებული ინტონაციებზე, რომელნიც ოდესღაც შელოცვი- 
თი ხასიათის წამოძახილებს წარმოადგენდნენ, 5) არქაულია ისიც, 

რომ საკულტო სიმღერებში სიტყვიერი ტექსტი (გარდა კოდა--შე- 
ლოცვისა) გადმოცემულია მხოლოდ ცალკეული მარცვლებით, რო- 
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მელთაც ამჟამად აზრობრივი მნიშვნელობა დაკარგული აქეთ, მაგ- 

რამ ღრმა წარსულში წარმართული ღვთაებებისადმი მიმართვა უნ- 

და გამოეხატათ, 6) სვანური სიმღერის ხნოვანობაზე ის გარემოე- 

ბაც მიგვითითებს, რომ არა ტერციული წყობის აკორდის -–კვარტ- 

კინ ტაკორდის––პირვანდელი ფორმა წარმოიქმნა ჯერ ორხმია- 

ნობაში, ხოლო უფრო გვიან სამხმიან სიმღერებში სვანური სიმ- 

ღერისათვის დამახასიათებელი ინტონაციების შეხამებით. არატერ- 
ციული წყობის აკორდთა ჯგუფის შემდგომი გაჩვითარება ––კვარტ- 

სეპტაკორდი და სეპტოქტავაკორდი, რომელნიც სვანურ სიმღე- 

რაში არ გვხვდება, გვევლინება ბურდონულ მრავალხმიანობაში, 
ე. ი. მრავალხმიანობის უფრო გვიანდელ ფორმაში. 

იმ გარემოებას, რომ კომპლექსური მრავალხმიანობა და, კე“- 
ძოდ, მისი ორხმიანი ფორმა ოდესღაც არსებობდა სვანეთში, ისე- 
ვე როგორც ქართლში, და არ იყო ნასესხები ქართლისაგან, ადა- 
სტურებს მრავალხმიანობის ამ ფორმის განვითარებისა და გავრცე- 
ლების ფართო არე სვანეთში, სამეგრელოში (უფრო გვიან გურია- 
ში) და ქართლში (აგრეთვე კახეთში) კომპლექსური მრავალხმია- 
ნობა წარმოადგენს სვანური სიმღერების ძირითად წყობას და 
წარმოგვიდგება მეტად ტიპიური ფორმებით, სამეგრელოში (და გუ- 

რიაში) მრავალხმიანობის იგივე ფორმები უფრო შენიღბული ფორ- 
მებით წარმოგვიდგება, ქართლში კი კომპლექსური მრავალხმია- 
ნობა ქართული მრავალხმიანობის მხოლოდ ნაშთს წარმოადგენს. 

ამიტომ შესაძლებელია ქართულ ხალხურ სიმღერაში მრავალ- 
ხმიანობას ჰქონდა ყველა ძირითადი ქართველური ტომისათვის 

საერთო კანონზომიერებანი უკვე VI საუკუნიდან. 
შემდეგ სვანურ სიმღერაში ორხმიანობა გადაიზარდა კომპლექ- 

სურ სამხმიანობაში, ქართლში კი––ბურდონული მრავალხმიანო- 

ბის რთულ ფორმებში. 

თუ მთელს ზემომოყვანილ მსჯელობას შევაჯამებთ, შეგვიძლია 

შემდეგ დასკვნებამდე მივიდეთ: 
1. ქართულ ხალხურ სიმღერაში მრავალხმიანობა ვითარდებო- 

და ორი პრინციპის საფუძველზე: 
ა) კომპლექსური მრავალხმიანობა, რომელშიც ხმათა პარალე 

ლური მოძრაობა სჭარბობს და 
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ბ) ბურდონული ბანის საფუძველზე აგებული მრავალხმიანობა. 
2. კომპლექსური მრავალხმიანობის კერას სვანეთი წარმოად- 

ნს. 

ბე 3. კომპლექსური მრავალხმიანობის შემდგომი განეითარება ხდე- 

ბა მეგრულ და გურულ პოლიფონიურ სიმღერაში და საეკლესიო 

საგალობელში. 

4. კომპლექსური მრავალხმიანობის პირვანდელი ფორმები შე- 

მონახულია სვანური რიტუალური სიმღერებისა და ქართლ-კახე- 

თის შრომის სიმღერების ფრაგმენტებში. 

5. კომპლექსურ მრავალხმიანობაში სამხმიანობის წარმოქმნის 

პროცესი ხსნის კვარტკვინტაკორდის გენეზისს. 

6. კომპლექსური მოძრაობისა .-და ბურდონული ბანის პრინ- 

ციპზე აგებულ მრავალხმიანობის ორ სახეობას შორის ისტორიუ- 

ლი მემკვიდრეობითი კავშირი არსებობს. 

7. სვანური სიმღერისათვის დამახასიათებელი კომპლექსური 

მრავალხმიანობა გვაროვნულ წყობის დროს უნდა ეკუთვნოდეს. 

8. ბურდონული ბანის საფუძველზე აგებული მრავალხმიანობა 

ფეოდალიზმის ეპოქაში უნდა განვითარებულიყო. 

9, ხალხური სიმღერის განვითარების ისტორიის მთელი რიგი 

ობიექტური მონაცემები საფუძველს გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ 

ყველაზე უფრო შესაძლებელია ორხმიანობა ჯერ კიდეე გეაროვნუ- 

ლი წყობის დროს არსებულიყო; კერძოდ, სვანეთში კომპლექსური 

მრავალხმიანობა უნდა არსებულიყო, ყოველ შემთხვევაში, VI საუ- 

კუნისათვის (ჩ. წ. ა.). 
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„იავ ნანას“ მელოდია და მისი ადგილი ძართულ მუსიკალუ#“. 

ფოლკლორში 

ქართული ხალხური სიმღერების ჩამწერთა მიერ დაგროვილი 

მასალების მიხედვით, ჩვენ უკვე ხელთ გვაქვს სიმღერა-საგალობ- 
ლის „იავ ნანას" საკმაოდ ბევრი სხვადასხვა ვარიანტი. ამიტომაც 
სავსებით დროულად მიგვაჩნია აღნიშნული მასალის საფუძველზე 

ამ სიმღერა-საგალობლის წარმოშობის ეპოქის საკითხის დაყენება. 

ქართული ხალხური სიმღერების მკვლევარები არაერთხელ შეხე- 

ბიან ამა თუ იმ ხალხური სიმღერის ან სიმღერათა ჯგუფის წარ- 
მოშობის დროის საკითხს. სახელდობრ, წარმართული ხანის სიმ- 

ღერათა წარმოშობის საკითხს ეხებოდნენ დ. მაჩაბელი1, პოლ. კარ- 

ბელაშვილი?, აკად. ივ. ჯავახიშვილი), პროფ. დ. არაყიშვილი!, 

პროფ. გ. ჩხიკვაძეს და ამ სტრიქონების ავტორიზ, 

დასახელებულ მკვლევართაგან ყველა აღნიშნავს მთელ რიგ ხალ- 
ხურ სიმღერებს, რომლებიც, მათი აზრით, ჩ. წ. IV-ს-მდე იყო 

შექმნილი. ეეეე_ 

“ ერთ-ერთი და ძირითადი კრიტერიუმი, რომლის მიხედვითაც 
ეს მკვლევარები ამა თუ იმ სიმღერას წარმართულ ეპოქას მიაკუთვ- 

ნებენ, არის სიმღერის ფუნქცია ხალხის ცხოვრებაში. 
მკვლევართა უმეტესი ნაწილი მხოლოდ ამ ფუნქციას ეყრდნო- 

ბა. ზოგი კი თავის აზრს ამ საკითხის შესახებ გამოთქვამს სრული- 

ად დაუსაბუთებლად. 

1 ჟურნ, „ცისკარი“, 1861 წ. 

„ქართული საერო და სასულიერო კილოები". 

„ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხებიბ. 

„სვანური ხალხური სიმღერა“, თბ, 1980, გვ. 34--35. 
„ქართველი ხალხის „უძველესი სამუსიკო კულტურა“, 
„ქართლ-კახეთის ხალხური საგუნდო სიმღერების ჰარმონია“. 
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არც ერთი მკვლევარი ამა თუ იმ სიმღერის წარმართული ეპოქი–- 

სადმი მიკუთვნების საკითხში არ ეყრდნობა ობიექტურ, მუსიკალურ. 
მეცნიერულ მონაცემებს რომლებიც უნდა წარმოშობილიყვნენ. 
ქართველი ხალხის ცხოვრების გარკვეული ისტორიული და კულ- 

ტურული განვითარების პირობებში. ამიტომაც საბოლოოდ, ყოველი: 
მკვლევარის აზრი ძირითადად სუბიექტურია. 

ზოგიერთი მკვლევარის აზრით სიმღერის მელოდიის შეზღუდუ- 

ლობა (უმთავრესად კვარტის ფარგლები) და დიატონიზმი, რატომ- 

ღაც, უექველად მხოლოდ წარმართულ ხანაში უნდა წარმოშობი- 
ლიყო. 

მოვიყვანოთ ამ მკვლევართა აზრი. 

დ. მაჩაბელი თავის აზრს დიდის სიფრთხილით გამოთქვამს: 

„ხმანი ძუელთა საეროთა სიმღერანი, რომელთაგან ვგონებ შედ- 
გენილ იყოს ქართული გალობა, არიან შემდეგნი: „ღიღინი“, „მგოს- 

ნობა5, „ოროველო“, ანუ „მეურმული, „ზარი“ და „ხეური“, 

პოლ. კარბელაშვილს რაოდენობით უფრო მეტი სიმღე- 

რები განუხილავს და მის აზრს უფრო კატეგორული ფორმა აქვს: 
„დღესაც იმ ღმერთთა, კერპთა პატივად შექმნილ საგალობელ- 

თაგან ბევრია დარჩომილი ქართლ-კახეთში: იავნანა, მზე შინა, 
მგზავრული, მუმლი მუხასა, ფერხული, დიდება, ალილო, ჭონა, 

წმინდა გიორგი ცხოველო, ზარი და სხვა". 
ძე. წ. IV–V საუკუნის იმ ქართულ ხალხურ სიმღერებთან დაკავ- 

შირებით, რომლებიც მოხსენებული აქვს ქსენოფონტეს, მეცნიერულ 

დებულებათა წამოყენებაში ისეთი ფრთხილი მკვლევარიც კი, რო- 

გორიც იყო აკად. ივ. ჯავახიშვილი შემდეგ მოსაზრებას გამო- 
თქვამს: 

IV საუკუნეში „ქ.წ. ქანების ტომები ოზსაც-კი თურმე საომარი 

სიმღერა-ცეკვით იწყებდნენ!. უექველია, საერო მუსიკა ასევე და- 

ნარჩენ ქართველურ ტომებსაც უნდა ჰქონოდათ და ჰქონიათ კი- 

დევაც. ეს ცხადად მტკიცდება თუნდაც დღევანდლამდე დაცული 
არაერთი წარმართული ხალხური სიმღერით, რომელთა ჰანგებიც 

და სიტყეებიც უხსოვარი დროის ანარეკლს (კურსივი ჩვენია შ. ა.) 

შეიცავს“. (გვ. 223) 

1 ქსენოფონტე აღწერს ომის წი5 არა სიმღერა-ცეკვას, არამედ მგზაგრულის:- 

ხასიათის სიმღერას. 
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ჩვენი გამოჩენილი მკვლევარი პროფ. დ. არაყიშვილიამსა- 
კითხს არაერთხელ შეხებია, ხოლო უფრო კატეგორიულად და ფარ- 

თოდ თავისი აზრი ამ საკითხზე მან გამოთქვა გამოკვლევაში: „სვა- 

ნური ხალხური სიმღერები". დ. არაყიშვილი სრულიად დაუსაბუთებ- 

ლად ამტკიცებს, რომ მრავალხმიანობა, რომელიც ჩვენს დროს 
არსებობს სვანურ სიმღერებში რაზდენიმე ათასეული წლების მემ- 
კვიდრობას წარმოადგენს. 

მკვლევარი წერს: „აქვე უნდა ვთქვათ სიმღერის კილოებზე, რო- 
მელთა სტრუქტურა, ისევე როგორც ჰარმონია, წარმოადგენს რამ- 
დენიმე ათასეული წლების მემკვიდრეობას4 (გვ. 34--35), და შემ- 
დეგ განაგრძობს: „ამრიგაღ, როგორც ჩანს მრავალხმიანობისა და 
„კილოების პრობლემა გადაწყვეტილია ჯერ კიდევ სვანების წინაპ- 

რების––ხეთა-სუბარების მიერ, რომლებიც ცხოვრობდნენ ჩვენი 

წელთაღრიცხვის დასაბამამდე ორი ათასი წლის წინათ. ჰარმონიის 
შეგნება, ალბათ, ჯერ მათ ჩაესახათ და შემდეგ, მემკვიდრეობის კა- 
ნონით, გადმოვიდა სვანეთში; სვანებმა კი დაიცვეს იგი და ჩვენამ- 
დე მოიტანეს“ (გვ. 35). 

აკად. ივ. ჯავახიშვილის ვარაუდით ორ და სამხმიანობა 

-ჯერ კიდევ წარმართულ ეპოქაში უნდა არსებულიყო. აი როგორ 
ასაბუთებს იგი თავის აზრს: „ის (წარმართობა, შ. ა.) ყოველნაი- 

რად ეცდებოდა ქრისტიანული გალობისაგან სრულებით განსხვავე- 
ბული სიმღერა-გალობა შეენარჩუნებინა ქართული წარმართული 
სიმღერა კი, მაგ., სვანური ლილე, ფერხული, გადამდებ სნეულე- 
ბათა „ბატონების“ იავნანა, „მზე შინა და მზე გარეთა" და სხვ. 
ორ და სამხმიანია: უს გარემოება გვაფიქრებინებს, რომ მრავალ- 

„ხმიანობა ქართულ მუსიკას წარმართობის ხანაშივე 
უნდა ჰქონ(ო)და და იმდროითგანვე უნდა ჰქონდეს 
საუკუნეთა განმავლობაში შენარჩუნებული?“!. 

საკვირველია, რომ სახელოვან მკვლევარს, რომლის შრომაში 

ქართული ხალხური მუსიკალური კულტურის არა ერთი ძირითადი 
საკითხია გადაწყვეტილი, ამ შემთხვევაში მხედველობიდან გამორჩა 
„ფრიად მნიშვნელოვანი გარემოება: ერთხმიან ქართულ სიმღერას 
დროთა განმავლობაში შეიძლება ორხმიანი ან სამხმიანი სიმღერის 

1 „ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები", გვ, 326--327, „ქარ- 
თული მრავალხმიანობის სადაურობა“. 
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ფორმა მიეღო (ამისი მაგალითი ბევრია). მით უმეტეს, რომ მის 

მიერ აღნიშნულ სიმღერათა იდეურ სახეებს სულ უკანასკნელ დრომ- 

დეც კი აქტუალობა არ დაუკარგავთ. წამოყენებული არგუმენტი 
საფუძვლად ვერ დაედება თუნდაც ისეთ სავარაუდო გამოთქმას,. 

როგორიცაა „უნდა ჰქონოდა". 

პროფ. გ. ჩხიკვაძე წარმართულ ეპოქაში სამხმიანობის არ- 

სებობას უარყოფს). 

რაც შეეხება იმას, რომ მთელრიგ თანამედროვე სიმღერებს წარ- 

მართული ეპოქის სიმღერების კვალი ემჩნევა, თავის მეტად საინ- 

ტერესო გამოკვლევაში პროფ. გ. ჩხიკვაძე რამდენჯერმე ხაზგას- 
მით ამბობს: „ჩვენამდი მოღწეულ ზოგიერთ ქართულ სიმღერაში. 

აშკარად აღბეჭდილია კვალი მეტად შორეული საუკუნეებისა. ამ. 

კატეგორიის სიმღერებს მივაკუთვნებთ ზარს, ანუ ტირილს, საწეს- 

ჩვეულებო და სამკურნალო სიმღერებს, ნადურებს....და აგრეთვე 

იმ სიმღერებს, რომლებშიაც მოცემულია პოეტური:სახეები, დაკავ– 
შირებული ქართველი ხალხის წარმართულ მსოფლმხედველო- 

ბასთან4%?, 

„იმ სიმღერების რიცხვს, რომელთა არა მარტო პოეტური, არა. 

მედ, უნდა ვიფიქროთ, ინტონაციური ელემენტებიც მომდინარეობ-. 

დნენ საუკუნეთა სიღრმიდან და ასახავენ წარმართულ კულტურას, 

შეიძლება მივაკუთნოთ – დიდება, ლაზარე, ლომისა, იავნანა, საბო- 
დიშო ანუ ბატონებო, მზე შინა და მზე გარეთა, ზარი ანუ ტირი- 

ლი, ლილე, ლემჩილიო-იაქაშ, დიდება თარგლეზელარს, ნადური, ხელ- 

ხვავი, ფერხული ანუ ფერხისი, როკვა და მრავალი სხვა, რომლებ-- 

შიც მუსიკა მჭიდრო კავშირშია სიტყვასა და მოძრაობებთანი1. 
„დედაკაცების ფერხულის“ შესახებ მკვლევარი ამბობს: „მისი მრა-. 

გალსაუკუნოვანი ხნიერება ირკვევა აგრეთვე მისი მუსიკალური აღ- 

ნაგობითი!), 

სიმღერების ერთი ჯგუფის შესახებ იმავე შრომაში აღნიშნულია.. 

როზ ამ ჯგუფმა „შეინარჩუნა ცოტა თუ ბევრად არქაული. 

L „ქართველი ხალხის უძველესი სამუსიკო კულტურა“, ზვ. 42. 
2 იქვე, ზვ. 13 
? იქვე, გვ. 14 
' იქვე, ზვ. 40 
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ფორმები. ამ მხრივ მეტად საგულისხმოა მათი მუსიკალური აზ- 

“როვნების შეზღუდულობა და შინაარსის ერთფეროენება“!. 

მაგრამ პროფ. ჩხიკვაძე არ კმაყოფილდება ამით და იმქორებს 

აკად. ი. ჯავახიშვილის მიერ ადრე გამოთქმულ აზრს, რომ „ჩეე- 

ნამდე მოღწეულ მრავალ ნიმუშებს აშკარად ემჩნევა ძვ. წ. IV ს. 

მუსიკალური კულტურის კვალი4. 
მართალია, პროფ. გ. ჩხიკვაძე დიდ სიფრთხილეს იჩენს და წერს 

რომ „მე შორს ვდგევარ იმ აზრიდან, თითქოს ამ სიმღერების მე- 
ლოდია––ინტონაციური მხარე ჩვენამდე სრულიად უცვლელი დარ- 
ჩა. (ცხადია, მათი პირვანდელი სახე იკარგება საუკუნეთა სიღრმე- 

შიბ1, მაგრამ ამტკიცებს, რომ მთელრიგ თანამედროვე სიმღერებში 
„არა მარტო პოეტური, არამედ, უნდა ვიფიქროთ, ინტონაციური 

ელემენტებიც მომდინარეობენ საუკუნეთა სიღრმიდან“), 

როგორც ზემომოყვანილ მკვლევართა ცალკეული აზრებიდან 

ჩანს, არც ერთი მათგანი არც კი ცდილა მეცნიერულად დაესაბუთე- 

ბინა თავისი დებულება. 

მიუხედავად ამისა, ყოველი მათგანი მუსიკალური ანალიზის 

გარეშე, მეტად ზოგად ტერმინებს ხმარობს: „ხმანი“, „საგალო- 
ბელნი", „ჰანგები“, „სიმღერა“, „ინტონაციური ელემენტები", 

ჯმუსიკალური აღნაგობა“, „არქაული ფორმები", „აზროენების შეზ- 

ღუდულობა“ და სხვა, რაც, მათი აზრით, ამტკიცებს, რომ დღემდე 

მოღწეული ზოგი ხალხური სიმღერა წარმართული ეპოქის სიმღერათა 

„ანარეკლს“, „კვალს“ წარმოადგენს, რომ ახლაც ამ სიმღერიდან 

„ბევრია დარჩომილი"!, რომ ზოგმა თანამედროვე სიმღერამ „შეი- 

ნარჩუნა არქაული ფორმები“ და რომ ამ სიმღერების „ინტონაცი- 
ური ელემენტები“ მომდინარეობენ „საუკუნეთა სიღრმიდან“. 

მაგრამ არცერთ მკვლევარს არ განუმარტავს, თუ რას გულის- 

ხმობენ ისინი ამ კონკრეტულ შემთხეევაში ისეთი მცნებით, როგო: 
რიცაა „ანარეკლი%, „კვალი“, „არქაული ფორმები" ან „ინტონა- 

ციური ელეზენტები“ და რატომ აკუთნებენ ამ მუსიკალურ ელემენ- 

ტებს წარმართულ ხანას. 

1 „ქართველი ხალხის უძველესი სამუსიკო კულტურა“, გვ. 42 

? იჟვე, გვ. 42. 
2 იქვე, გვ. 14. 
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ყოველი მომდევნო მკვლევარი იმეორებს მაჩაბელის მიერ გამოთ- 

ქმულ აზრს და მხოლოდ აფართოებს წარმართული ეპოქის სიმღე- 

რების სიას, ანდა უმატებს (ივ. ჯავახიშვილის შემდეგ კი მხოლოდ 

იმეორებს) ისტორიულ და ეთნოგრაფიულ მასალას იმის დასამტკი- 

ცებლად, რომ ხალხურ სიმღერებთან დაკავშირებული წარმართუ- 

ლი რიტუალები დღესაც არსებობს ამა თუ იმ ფორმით. 

ყველაზე ნაკლებდამაჯერებელია ის აზრი, თითქოს, წარმართუ- 

ლი ხასიათის რიტუალებთან დაკავშირებული სიმღერები, რადგანაც 
ახლაც ორ და სამხმიანი წყობისაა (ლილე, ფერხული, ბატონების 

იავ ნანა, მზე შინა და მზე გარეთა და სხვ.,--წარმართულ ეპოქა- 

შიც, ე. ი. ჩვ. ჩ. წ. IV საუკუნემდე ორ და სამხმიანი უნდა ყოფი- 

ლიყო. ვიმეორებთ, ბუნებრივია, რომ უძველეს დროს ერთხმიანი 

სიმღერა შეიძლება ორ და სამხმიანი გამხდარიყო ხალხის მუსოკა- 

ლური კულტურის განვითარების პროცესში. მუსიკალური მოთხოვ- 

ნილებისა და პრაქტიკის შედეგად ერთხმიან სიმღერას შეიძლება 

მეორე და შემდეგში მესამე ხმაც მომატებოდა და, ამრიგად, ოდეს- 

ღაც ერთხმიანი სიმღერა ორ და სამხმიან სიმღერად გადაქცეუ- 

ლიყო. 

იმის დასამტკიცებლად, რომ ესა თუ ის სიმღერა წარმართულ 
ეპოქაშია შექმნილი და უცვლელი ან სახეცვლილი ფორმით მრავა- 

ლი საუკუნის (და ზოგჯერ რამდენიმე ათეულ საუკუნეთა) მანძილ- 

ზეა შენარჩუნებული, სიტყვიერი ტექსტების და წარმართული ხა- 

სიათის რიტუალებში სიმღერის ფუნქციის დამოწმება სრულებით 

არ არის საკმარისი. 

სიმღერის წარმართული ხასიათის კულტთან დაკავშირების ფაქ- 

ტის დადგენასთან ერთად საკიროა თვით მუსიკალური ტექსტის 

მეცნიერული ანალიზი. ისტორიული, კულტურული და საზოგადო- 

ებრივი განვითარების საკითხების გამოყენებასთან ერთად აუცი- 

ლებელია კრიტერიუმის დადგენა, რომლის მიხედვითაც ესა თუ ის 

·ინტონაცია, ჰარმონია, თუ რიტმული ფორმულა ან სიმღერის წყო- 

ბა შეიძლება გარკვეულ ეპოქას მივაკუთვნოთ, 

ამ კრიტერიუმის უქონლად მკვლევარის მიერ გამოთქმული აზ- 

-რი მხოლოდ პირადი რწმენის ნაყოფი იქნება, რაც სხვისათვის 

სრულიად არადამაჯერებელი და შეიძლება მიუღებელიც იყოს. ისე- 

ფი გამოთქმები, როგორიცაა „ეს ცხადად მტკიცდება", „აშკარად 
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აღბეჭდილია“ და სხვა ამჯვარი მეცნიერულ საბუთად ვერ გამოდ- 

ბა. 

IM საზოგადოებრივი ურთიერთობისა და მასთან დაკავშირებით 

იდეოლოგიის მუდმივ განვითარებასთან ერთად ძველი, ხშირად რუ- 
დიმენტად ქცეული წარმართული რიტუალებისათვის ხალხს შეეძლო. 
ახალი სიმღერები შეექმნა, 

დღესაც ვართ იმის მოწმენი, თუ როგორ იჭრება საეკლესიო. 

დღესასწაულებში აკორდეონი. დასასრულ, გაცილებით უფრო გან- 
ვითარებული მუსიკალური კულტურის გარემოცვაში, რთული სამ- 

ხმიანობის გავლენით, ხალხს შეეძლო ძველი სიმღერები უკუეგდო 

და ახალი სიმღერები შეექმნა. 

რასაკვირველია, შეიძლებოდა მომხდარიყო პირუკუ, ე. ი. ძვე- 
ლი სიმღერები თავისი ცხოველმყოფელობის გამო თუნდაც სახე- 
ცვლილი ფორმით შემორჩენილიყო ხალხის ცხოვრებაში. 

როგორც ერთისა, ისე მეორის დასამტკიცებლად საჭიროა ვისარ- 

გებლოთ მტკიცე და კონკრეტული საბუთებით. 

X# 

+» MM 

განვიხილოთ ქართული ხალხური სიმღერის მელოდიური აღნა- 

გობა და შევეცადოთ გამოვარკვიოთ რა ისტორიულ პირობებში 

შეეძლო ხალხს ამა თუ იმ სახის მელოდიის შექმნა. 
აღმოსავლეთ საქართველოს ორი და სამხმიანი ხალხური სიმღე- 

რების მელოდია ძირითადად მოკლე, ნაკლებგანვითარებულ ხაგე- 

ბობას წარმოადგენს. 

როგოოროც აღნიშნული გეაქვს ნაშრომში „ქართლ-კახეთის ხალ- 

ხური საგუნდო სიმღერების ჰარმონია“), მთელი სიმღერის მელო- 
დია განაწილებულია პირველსა და მეორე ტეწორებს (მოძახილსა. 
და პირველ ხმას) შორის და მელოდიური ხაზის დაბოლოებაში 

ბანიც იღებს მონაწილეობას. ამგვარი ხერხის გამოყენებით მელო- 

დია უფრო ფართო სუნთქვისა ხდება, 

მოძრაობის მიმართულების მიხედვით აღმოსავლეთ საქართვე- 

ლოს ხალხური სიმღერის მელოდია ორგვარია: 1. ა) დაღმავალი 

1 იხ. ზვ. ვ8. 
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სწორხაზოვანი თუ ზიგზაგური მიმართულებისა და 2) აღმავალი 
მიმართულებისა!, 

ბუნებრივია, რომ პირველი სახე, ე. ი. დაღმავალი სწორხაზო- 

ვანი მიმართულება მელოდიის ერთ.ერთი პრიმიტიული სახეა. მომ– 

ღერალი, დაძაბული ემოციის გამო, იღებს დიაპაზონის უმაღლეს 

ბგერას და შემდეგ თანდათანობით გამისებური მოძრაობით ეშვე· 

ბა დიაპაზონის სულ ქვედა ბგერამდე – ჩვეულებრივ ძირითად ტო- 

ნამდე, ე. ი. სანამ საყრდენ წერტილს იპოვიდეს. ამგვარ მელოდი- 

ებს უმეტეს შემთხვევაში ვხვდებით ხევსურულ სიმღერებში, სადაც 
მელოდიის რიტმი სიტყვიერი ტექსტის რიტმს ექვემდებარება. ამ- 
გვარ მელოდიას არა აქვს ჩამოყალიბებული სახე. იგი უფრო ემო- 

ციურად დაჭიმულ დეკლამაციას წარმოადგენს, მას ჯერ კიდევ არ 

ენიჭება დამოუკიდებელი ხასიათი, ის მხოლოდ სიტყვიერი ტექს- 

ტის დამხმარე მასალაა. 
დაღმავალი, ზიგზაგურად მოძრავი მელოდია აღმოსავლეთ საქარ- 

თველოს ხალზური სიმღერების ყველაზე ჩეეულებრივი ფორმაა. 

რიტმის მხრივ ამგვარ მელოდიაში შეიძლება შევხვდეთ როგორც. 

უაღრესად მარტივ ფორმულებს ერთი და იმავე განმეორებული- 

გრძლიობით და ეოთი და იმავე განმეორებული მეტრული აქცენ- 

ტებით, ისე გრძლიობების და მეტრული აქცენტების რთულ შეფაC- 

დეიძეის. 
ამ მელოდიებში გამოყენებულია როგორც რეჩიტატიული, ისე. 

გაბმული, ემოციურად დაჭიმული ბგერების წკობა. უკანასკნელ 

შემთხვევაში საქმე გვაქვს ადამიანის ემოციების გამოხატვასთან. 
წმინდა ვოკალიზაციის საშუალებით. 

ლ 1 რასაკვირველია, მხოლოდ მელოდიის მიმართულება მის შინაარსს არ ამოს-. 

წურავს, რადგან შინაარსი ზანისაზღვრება მუსიკალური მეტყველების ელემენტთა. 
შეჯამებით, მაგრამ მელოდიის მიმართულება, რომელიც ქმაის გარკვეულ ფორ-. 

მას, ჩვენ ჭეესძის როგორც ყოველი მუსიკალური ელემენტების შეჯამება, მიმარ- 

თულება, როგორც მელოდიის ფორმა დამოკიდებულია ერთის მხრივ ამა თუ იმ: 
ხალხის მუსიკალური კულტურის ან ამა თუ იმ მუსიკალური · დიალექტის სტი-. 

ლისტურ თავისებურებაზე, მეორე მხრივ––გარკვეულ კულტურის ფენის ჟანრის. 

მოთხოვნილებაზე. ასე მაგალითად, მელოდიის დაღმავალი მიმართულება, რომე- 

ლიც აღმოსავლეთ საქართველოშია გაბატონებული, განისაზღვრება სიჰღერის·- 

თხრობითი, ეპიური სასიათით, რომელიც ამა თუ იმ სახით ყველა ჟანრში. 

იჩენს თავს. ხოლო აღმავალი მიმართულება ჭზანისაზღვრება მეტი ემოციურობით: 

და სულიერი განწყობილების მეტი დაძაბულობით. 

7. შ, ასლანიშვილიი 97.



დაღმავალი მიმართულების მელოდია იწყება კილოს ყველა ბგე- 

რიდან: ოქტავა, სეპტიმა, სექსტა, კვინტა და კვარტა. დაღმავალი 

მიმართულება ტერციიდან იშვიათად გეხვდება, გამონაკლისის სა- 
ხით (არ. V 97 M# 5). 

დაღმავალი მიმართულების „მელოდიის პირველი ბგერა ან კი- 

ლოს უმაღლესი ტონია ან უმაღლესი ტონის პრედიქტი. უკანას- 

კნელი შემთხვევა უფრო ხში“ია, როდესაც მელოდია კილოს კვარ- 
ტიდან იწყება, ე. ი. მელოდია იწყება კვინტით, ხოლო მისი პრე- 

დიქტი კვარტაა. „ჭონა", არ. V, 60, M# 11, „უონა“, იქვე 104, 

# 15, „ფერხული“, 99, # 8, „ძველებური მაყრული4ი, 101, # 11. 
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საყოფაცხოვრებო სიმღერებში და ·ა. შ. ეს გარემოება, როგორც 

შემდეგჯდავრწმუნდებით, მეტად მნიშვნელოვანია, 

„ჰერი ეგა", არ. V, 93, M# 3; „საცეკვაო“, ფ. 55, M 35; „სა- 

თამაშო“, არ. V, 86, # 9; „ფერხული“, 77 M# 7, „სუფრული“ V, 

105, M# 16. 
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მხოლოდ ორ შემთხვევში მელოდიის დასაწყისში გამოყენე- 
ბულია ნახტომი ზევითა მიმართულებით, რის შეძდეგ იწყება ჩვე- 
ულებრივი დაღმავალი მიმართულება; სახელდობრ „ოროველებში“« 

საწყისი ბგერა გვხვდება მყარი და გრძელი ბგერის სახით (ტონიკა) 
რის შემდეგ გვაქვს ნახტომი მელოდიის უმაღლეს ბგერაზე. არ. V 

96, M#M 3 და 4.
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ამ შემთხვევაში საწყისი ბგერა თითქოს ამხადებს კილოს ტო- 
ნიკას და იმავე დროს „თითქოს ნაგულისხმეგ საორღანო პუნქტს 
წარმოადგენს. 

ნახტომის მეორე სახე გვხვდება სიმღერა „ჰერიოში“. დასაწ- 
ყისი ბგერა--კილოს ტონიკა-მიდის ნახტომით კვარტით ზევით. 
ამ შემთხვევაში პირველი ბგერა მთელი მელოდიის ფორმულაშია 
ჩაბმული. „პერიო“, არ. V, 76, M# 4; „პერიო“, 93, # 1; „ჰერი 

ხელეური" 83, M 2, 
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დანარჩენ ჟანრებში, გარდა ერთისა, სიმღერის მელოდიას დაღ. 

მავალი მიმართულება ახასიათებს. 

რადგან დაღმავალი მიმართულების მელოდია 
გამოყენებულია აღმოსავლეთ საქართველოს ყველა 
ჟანრის სიმღერაში, იგი აღმოსავლეთ საქართვე- 

ლოს ხალხური სიმღერების მელოდიის ძირითად 

სახედ უნდა ჩავთვალოთ. 

როგორც აღვნიშნეთ, მელოდიის მეორე სახე აღმავალი მიმართუ- 

ლებისაა. ყველა შემთხვევაში აღმავალი მიმართულება მელოდიის 

დასაწყისია და უეჭველად კილოს ტერციით იწყება! მინორულ 

კილოში: 

„იავ ნანა", არ. I,I333, #M 17 (# 89); ბენ. „ქ. ხმ.", 40 (M 90); 

„ლაზარე4ბ, გრ. ჩხ. აღნ. შრ. #M 1 (M. 91); „ჯორული"? არ., V, 

176, # 9 (M 92); „ლაშარის სიმღერა, ასლ. (MM 93, 94); „დალა“ 

ასლ, (#M 95), უდღედაკაცების ფერხული არ. V, 75, M#M 1 

' როგრც ზამონაკლისი, პროფ. დ. არაყიზვილის მიერ ჩაწერილ და ზოგ 

შემთხვევაში ი. კარგარეთელის ჩანაწერებში, გამოყენებულიაჯაღმავალი მიმართუ« 
ლების მელოდია, რომელიც იწყება კილოს ტონიკით (მიქსოლიდიური კილო) – 

არ, V, 66, # 9, „დაროგა", 6), »# 3, „ჩავუხტეთ ბარათაშვილსა", აღნიშნული 
ყიმღერები, უდავოდ, აბალი ფორმაციისაა., 

MიძCV”210     
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(I)« 96); „წიტი და ფეტეი“, არ. V, 94, M# 7 (# 97)1), „პერიო“, არ. 
V, 55 M,ჭ 3 (M 98); „სათამაშო“. არ. V, 69, M# 16 (M 99): 
„დელასა“", არ. V, 71, # 19 (M 100); „ეს შემოდგომა მოვიდა4, 
ასლ. (M 101); „იავ ნანა", არ. V, 75, # 3 (M 54); არ. 1, 334 
(M# 102); V, 229, M#M. 5 (M 103), 282 (# 104); ზ. ჩხვე, #22 
(M 105); „ ვოი დივო“, ფ. 35, M#M19 (M# 106); „ბერიკების სიმღე- 
რა“, არ. V, 72, M#M 20 (I07); „მავქუდას ცოლი", არ. V, 73, 
# 21 (M 108); „მუშურიბ, არ. V, 86, #8, (#.1109). 
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1 ამ სიმღერის ერთხმიანი ვარიანტი ჩაწერილია მ. მ. იპოლიტოე-ივანოვის 
მიერ ქართლში. ჟურნ. „,სი0+IICI", 1895, ზვ. 8. 
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მაჟორულ კილოში: „მელიას სიმღერა“ -–არ V, 94, # 5, „ბუნ–- 

დოვან გულსა“ იპოლ.-იოვან. 14 M 10; იქვე „მუშური“, „მუშური“ 

(სუფრულების აღმავალი ინტონაციები-–-ხშირად კილოს ცენტრიდან. 

გენეტიურად ამავე სახესთანაა დაკავშირებული. მაგრამ სუფრუ- 

ლების ინტონაციები--შეძახილები მთლიან, ჩამოყალიბებულ მელო– 

დიას არ ქმნის). 
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სიმღერების ერთ ჯგუფში მელოდია იწყება მინორული კი- 
ლოს (ეოლური) ტერციით, მიემართება კვინტისაკენ, საიდანაც დაეშ- 
ვება კილოს პრიმამდე. 

სიმღერების მეორე ჯგუფში კი მელოდია იწყება მაჟორული 

კილოს ტერციით; სიმღერაში გვხვდება ნახტომი ტერციიდან სექს- 

ტაზე, ბოლოში კი მელოდია აგებულია II საფეხურის ბგერებზე. 

ზოგი სიმღერა რიტმიულად, ინტონაციურად და ჰარმონიულად 

უფრო განვითარებულია, ზოგი კი უფრო მარტივია. 

ამგვარი მელოდია უფრო მარტივ სახეს იღებს სიმღერებში: 

„ლამარის სიმღერა", „დალა4", „მკის პერიო“, „სათამაშო“, „მეცხვა- 

რის სიმღერა"! და „ეს შემოდგომა მოვიდა4ბ. 

ყველა ამგვარ სიმღერაში აღმავალი მიმართულება უეჭველად 
„თავიდანვე, ე. ი. პირველ წინადადებაშივე იწყება; ეს მეტად მკაფი- 

«დაა მოცემული სიმღერებში „იავ ნანა, „დიდება“, „ლაზარე“. 
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„დალარ“ და სხვა. ქვ. ალვანში ჩაწერილ თუზურ სიმღერაში „ლაშარის 
სიმღერაჭ4 იხ. მაგ. 93 და 94 ყოველი სტრიქონი მეორდება. სტრიქონის 

პირველი გატარება პირველი წინადადებაა, ხოლო მისი განმეორე- 

ბა--მეორე წინადადება (პასუხი) არც ერთ შემთხვევაში „პასუხი 
ტერციით არ იწკება, პირველი წინადადება კი იწყება ტერციით 

და მიდის ზევით კვინტამდე. მაგალითად: 
მე-3 სტრიქონი „წმინდისა გიორგისია“ იწყება ტერციით და 

მიიმართება ზემოთ, ხოლო მისი განმეორება, ე. ი. მისი პასუხი 

იწყება კვინტით და ჩამოდის ქვევით. იგივეა მე-5 სტრიქონში: 

„წმინდის გიორგის კარზედა“ და მე 9ი სტრიქონში „ზედ ამოსუ- 
ლიყო ყურძენი“. 

იგივეა ამ სიმღერის ვარიანტში, რომელიც ჩაწერილია ს. დიკ- 
ლოში (მთათუშეთი). 

მე-5 სტრიქონი: „გიორგი გალავანზედა“ იწყება ტერციით და 
მიიმართება ზევით, ხოლო მისი განმეორება (პასუხი) –--კვინტით 

და ჩამოდის ქვევით. 

იგივეა მე-7 სტრიქონში: „უქამროდ იარებოდა4“. 

„V ” – 

61:22 = 20298 
ა6ათ სი გი. ორ გი. სი-ა წპინლსჯი. ორგის კარ -ჭე-და ზეღმისსპიკი კურმ)- ნა” 

   
  

  ია == ! II 6V ი > =6- 0-2 <2--5==8 2 8-2: > 
ორ-კი -გი გა- ლა. ვან. "ე. და C 125 ამ.დოთ ი. ა. რე. ბო.ლა 

აღმავალი მიმართულების მელოდიის მქონე სიმღერები რო- 
გორც ყველა ძირითადი სიმღერა („იავ ნანა“, „დიდება", „ლაზა- 

რე", „დალაბ, „ჩიტი და ფეტვი“, დედაკაცების ფერხული“), ისე 
ზოგი სხვა სამწილადი ზომისაა! და მათში გამოყენებულია რბილი, 

ფერხულებისათვის დამახასიათებელი სინკოპა (მერვედი და მეოთ- 
ხედი), ინტონაციური სვლა სეკუნდებით მიმდინარეობს და ტერ- 
ციას არ აღემატება; დიაპაზონი ძირითადად კვინტას უდრის. 

მთავარი დამახასიათებელი თვისებაა ის მოვლენა, რომ პირვე- 
ლი ჯგუფის, ე. ი. დაღმავალი მელოდიის მქონე სიმღერებისაგან 
განსხვავებით, ამ ჯგუფის სიმღერების მელოდიას სულ სხვა თვი- 

1 გარდა ლაშარის სიმღერისა. 
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სება ახასიათებს: მელოდია ჩამოყალიბებულია მკვეთრად მოხაზულ 

ჩაკეტილ ფორმებში, რის გამოც ის დამოუკიდებელ, ადვილად ასათ- 

ვისებელ ერთეულად გვევლინება. 
აღმავალი მიმართულების მელოდიის მქონე ყველა სიმღერა ერთ 

ა5 ორხმიანია. სამხმიან სიმღერებში კი ამგვარი მელოდია იმ ად- 

გლებში ჩნდება, სადაც სიმღერა ორ ან ერთხმიან წყობაზე გადა- 

დას (უარ. V, 72, # 20, 86, M#M 8,69, M#M16, 73, M# 21 და ფ. 34, 19). 

თუ ეს მელოდია უფრო მარტივ ფორმებს იღებს სიმღერებში- 

„ლაშარის სიმღერა“, „დალა“, „მკის ჰერიო“ და „სათამაშო“, უფ- 

რო დამთაერებული სახე აქვს მას სიმღერებში: „იავ ნანა" არ. 1, 

პაპ, #17. V #75, M# 3, „ჩიტი და ფეტვი“--V, 94, # 7, 

„ჯიდება“ ასლ.- და „დედაკაცების ფერხული“–არ V, 75, # 1. 

განსაკუთოებულ ყურადღებას იპყრობს ის მოვლენა, რომ იმ 
სემღერების უმეტესობა, რომლებიც აგებულია ამ მელოდიის ძირი- 

თად სახეზე („იავ ნანა", „დიდება", „ლაზარე") და ამ მელოდიის 

მარტივ, ან იქნებ შის პირვანდელ სახეზე („ლაშარის სიმღერა“, 

„ჯალა“ და, შესაძლებელია, სხვა სიმღერებიც) ხალხის ცხოვრება- 

–-ი გარკვეულ ფუნქციას ასრულებს: ყველა ეს სიმღერა 

საკულტო რიტუალების საგალობელია”, _ 
– დიდებას" მღეროდნენ მონები წმ. გიორგის დღესასწაულებზე 

(თ„ვთრი გიორგობა, ალავერდობა). როგორც ცნობილია, წარმარ- 

თ=ლი დროის მთვარის ღმერთმა ქრისტიანულ ეპოქაში წმ. გიორ- 

გეს სახე მიიღო (იხ. სტრაბონისეული აღწერა ანალოგიური დღე- 

სასწაულისა)“. 
„ლაზარეს“ მღეროდნენ გვალვის ან ხანგრძლივი წვიმის დროს, 

როგორც შელოჟცვას,-- „ლაშარის სიმღერაც" ––ლ.შარის ხატობაზე; 

„აღალაბზ– გლოვის სიმღერაა და მას მღერის მიცვალებულის დატი- 
ების ან რიგის დროს რამდენიმე მხედარი (6 ან მეტი კაცი); 

    

' იზ, აგრეთვე ბენაშვილის და გრ. ჩზიკვაძის ჩანაწერები. 
? გს გარეპოება, როგორც ზოგი ამ სიმღერების მელოდიის იგივეობა, აღნიშ- 

ადლი აქს პროფ. ჭრ. ჩზიკვაძეს, მაგრამ მკვლევარი ფაქტის კონსტატაციას არ 

ხახვილებია, 
1 იგ დჯავახეფვილი „ქართველი ერის ისტორია“, 1, 1929, გვ. 45. 

ბ ბარდაველიძის აზრით „საგალობელი დალა ღვთაება დალის“ სახელს იმეო– 

–ვას. „ქართდღლი (სვანური) საწერო ჭრაფიკული ხელოვნების ნიმუშები“, გვ. 69. 
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როგორც ცნობილია მხედრები ქუდმოხდილ მწკრივად დგანან და 

მღერიან „დალასბ. სიმღერის დროს მათ დროგამოშვებით არაყს 

ასმევენ. 
რაც შეეხება „იავ ნანას“, გარდა იმისა, რომ იგი იმღერება 

გადამდები ავადმყოფობის დროს ავი სულების – „ბატონების“ გუ- 

ლის მოსაგებად, ირკვევა, რომ „იავ ნანა“ ძველ დროს აკვანის სიმ- 

ღერა კი არ იყო, არამედ წარმართულ ღვთაება ნანასადმი მიძღვ- 
ნილი გალობა. პა“ 

აკად. ტურაევი (MCI00M8 ეიბყხლლე MI0მ, გე. 56) აღნიშნავს: 

რომ ასურბანიპალს მის მიერ 650 წ. (ჩ. წ.-მდე) ელამის დამარც- 
ხების შემდეგ იქ დახვდა ქალღმერთი ნანას კერპი, რომელიც მო- 

ტაცებული იყო ელამელ დამპყრობელ კუდურნახუნდის მიერ 1635 

წლის წინათ". ე. ი. 2285 წლით ადრე ჩ. წ.-მდე. 

ამრიგად, ძველ აღმოსავლეთში ნანა უაღრესად ძველ ღვთაებად 
ითვლებოდა. ძველ საქართველოში ნანას კულტის გავრცელების 

ფაქტი მეცნიერულ ლიტერატურაში ფართოდ არის ცნობილი. 

აკად. ივ. ჯავახიშვილი ნანას შესახებ ავ2ბობს:1 „მოქცევა ქართ- 

ლისაი"-ს მემატიანეს სიტყვით საურმაგ მეფეს „აჯნინას“" კერპი აღ- 
უმართავს და მისი თაყვანისცემა შემოუღია. მირვან მეფეს კი „და- 
ნინა“-ს თაყვანისცემა დაუწესებია. ლეონტი მროველის სიტყვით კი 
ორივე ამ ღვთაების კერპთმსახურება ერთი პირის შემოღებული უნ- 

და იყოს: საურმაგ მეფემ „შექმნა ორნი კერპნი აინინა და დანა 

და ამართნა გზასა ზედა მცხეთისასა%-ო (ც ა მეფეთა, 133 გვ. 23) 
„ქართლის ცხოვრების“ ძველი სომზური თარგმანი უფლებას გვაძ- 

ლევს ვიფიქროთ, რომ თავდაპირველ ტექსტში მეორე კერპის სახე- 

ლად „დანანა"?, ან ამის მსგავსი რამე უნდა წერებულიყო#. 

აკად. ს. ჯანაშია წერს: „ხურულ ენაში (IC§0. მიტანის ენაში) 
ქალაქ შამუხის ღმერთები ხურულად იქნება „ნანი-ნა. შმამუ-ხაი-ნა 
(ჰროზნი) იგივე ფრაზა ქართულად იქნება „ნან (ი)-ნა შამუხ (ა)“ 
ისა.ნი--„ღმერთ-ნი შამუს-ისა-ნი+! (შეად. ქართული „იავ-ნანას", 

„ნანა ნანინა" (აფხ. ან-ცია“)?. 

' ივ. ჯავახიშვილი, „ქართველი ერის ისტორია", (L, 1929, გე. 94. 
2? ს, ჯანაშია „უძველესი ეროვნული ცნობა ქართველთა პირველ საცხოვრი- 

სის შესახებ მახლობელი აღმოსავლეთის ისტორიის სინათლეზე", „ენიიმჯის" მოამ- 

ბე, V – VI, 1940, გვ. 692-–93. 
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აკად. ივ. ჯავახიშეილი სიტყვა „ღმერთი%-სთან დაკავშირებით 
ეხება აფხაზურ სიტყვას „ანცია“. ჯავახიშვილი წერს: „გაზ. ივე- 

რიაბ-ზი (1888 წ. # 180, გვ. 1.) გამოქვეყნებულ წერილში „აფ- 

ხაზეთი“ და აფხაზნი! პ. ჭარაია ამტკიცებდა, რომ ღვთის აფხა- 

ზ-რი სახელის მეორე მარცვალი ცია მრ. რ, ბოლოსართია, ა ნ––კი დე- 

დის ქალ-ღვთაების აღმნიშვნელია%ბ1. როგორც გამორკეეულია ნანას 
მეორე სახესხვაობა წარმართული ღვთაება- ბარბოლ.ბარბალ-ბარ- 

ბარე იყო. 

საჭიროა მოვიყვანოთ აკად. ივ. ჯავახიშვილის მოსაზრებანი იავ- 

ნანას შესახებ ღვთაება „ბარბოლ-ბარბალი“-სთან დაკავშირებით?. 

ივ. ჯავახიშვილი იავ ნანას ვარიანტების შედარების შედეგად ამტკი- 
ცებს, რომ გბარბოლ-ბარბალი-ბარბარე, რომელიც, როგორც ცნო: 

ბილია, დაკავშირებულია ზზესთან, „...ბატონიშვილის დედის სახე-· 

ლი ყოფილა ... გადამდები მოარულის ბატონების დე- 
დას სწორედ ბარბარე რქმევია4. ვ. ბარდაველიძის „სვან. 

ხალს. დღეობ. კალენდარის“ მიხედვით რამდენიმე მაგალითი მო: 

ჰყავს იმის” “შეხუხებ- “რომ ბარბოლ- ბარბალის ზ. და ქვ. სვანეთში, 

აფხაზეთში და ქართლში ხალხი ევედრება სხვადასხვა ავადმყოფო- 

ბისაგან დაგვიცავიო. „აფბაზეთში ს, დალში მცხოვრები მოახალ- 

შენე იულონ ხარძიანის სიტყვით ბარბლაშ-ის დღეობა ხალხის 

რწმენით, ...ყოველგვარი ავადმყოფობის საწინააღმდეგოდ იყო და- 
წესებული. მისი წეს-ჩვეულებანი იცავენ საქონელს და ადამიანს ავი 
სენისაგანაო. თვით ბარბოლ-ი სოფლის დოსტაქრების 

სალოცავი ღვთაება იყო; თავის მძიმე ავადმყო- 

ფებს ისინი ბარბოლს შეავედრებდნენ ხოლმე და 
მისგან გამოითხოვდნენ თავის ხელობის მფარ- 

ქელობას“-ო (სვ. ხალხ. დღეობ. კალენდ. 1, 17)". 
ლენჯერში ბარბალაშის დღეობაში ლოცვის დროს „ევე- 

დრებოდნენ თარინგზელ-ს ყურების ტკივილისაგან დაგვიცა- 

ვიო“ (იქვე, 1, 10)“. 

„-..ყვავილითა და სხვა გადამდები სნეულებით დაავადებულთა 
მშვიდობიანად განკურნების შემდეგ ძველად მშობლებს განსაცდელს 

1 „საქართველოს, კაეკასიისა და მახლობელი აღმოსავლეთის ისტორიულ-ეთნო- 

ლოგიური პრობლემები", თბ, 1950, გვ. 188. 
1 იქვე, გვ. 190–-199. 
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გადარჩენილი შვილები ტფილისის მახლობლად აღმოსავლეთით 

მდებარე წმ. ბარბარეს ეკლესიაში მიჰყავდათ ხოლმე მოარუ: 
ლის ბედნიერად მოხდისათვის მადლობისა და მსხეერპლის შესაწ“. 
'რავად“, როგორც ცნობილია „იავ ნანა“ საქართველოში გადამდებ 

სნეულებათა განკურნების საგალობელია. 
ვე იჟ. ჯავახიშვილს მოჰყავს ცნობები იმის შესახებ, თუ რამ- 

დენად ძველია ქართული საგალობელის „იავ ნანას% ტექსტი. „სუმე- 
რებისაგან შეთვისებული მოძღვრების თანახმად ბაბილონელებსაც 

სწამდათ, რომ ყოველგვარი სნეულება ადამიანს ერთ-ერთი ავი ღვთა- 

ებისაგან ემართებოდა". მეტად საყურადღებოა ის მოვლენა, რომ 
როგორც ქართულ საგალობელში ბატონების რიცხვი შვიდია 

(„შვიდი ბატონი და ძმანი შვიდ სოფელს მოვეფინეთო"), ისე ბაბი. 
ლონელთ რწმენის თანახმად „ასეთ ავსულთა “–იცხვიც განსაზღ- 
ვრული ჰქონდათ: დარწმუნებულნი იყვნენ, რომ ისინი შვიდნი იყ. 
ვნენ" (ი, ჯავახიშვილი,იქვე). ბაბილონ» რი და ქართული ვარიანტების 

შედარება ნებას აძლევს ჯავახიშვილს ამტკიცოს, რომ „ქართული 

რწმენა... უფრო ძველი და სწორია“, რაც რასაკვირველია, საქიროა 

გამოყენებულ იქნეს საგალობელი „იავ ნანას“ მუსიკალურ ტექსტის 

წარმოშობის საკითხში, ამრიგად ქართულ წარმართულ პანთეონში 

ნანასა და მის შესატყვის ბარბალ.ს დიდი საპატიო ადგილი ეჭირა. 

დოც. ვ. ბარდაველიძის გამოკვლევით!, „ნანა ღმერთების და 

ყველა არსების დიდი მშობელია“ (L2M8–80M(«მი Mმ2+ხ C60:08-- 
8C6(0 CVII6CI0) ნანას სახე გაზაფხულის ბუნების ასოციაციას იწ- 
ვევს... ხოლო ია და ვარდი მის ეპითეტებად იხმაო (+ 
მზის ღვთაებაა. · ალი 

1 დოც, ვ. ბარდაველიძე „ქართველთა უძველესი სარწმუნოების ისტორიიდან 
11I „დიდი დედა ნანა". ინახება საქ. მეცნ. აკადემიის ისტორიის ინსტიტუტის 
ეთნოგრაფიის განყოფილების არქივში, 

3 შესაძლებელია, რო1 „იავ ნანაში“ „იავ“ გაზაფხულის ასოციაცია კი არ არის, 
არამედ წარმართული პანთეონის რომელიმე ერთ ეოთი ღვთაება უნდა იყოს, ამას 
გვაფიქრებინებს ერთი ხალხური ლექსი: 

„სანამ ცოცხალ ვარ ასე ვიქ?3: 
ვახარებ ჩემსა იასა; 
მოჟკედები, გაუხარდება 
სამარის კაოსა ჭიასა". 

(„ხალხური პოეზიაბ, ა. გომიაშვილი და რ. გეეტაძე, 1950, გვ- 368). 
გარდა ამისა ფოლკლორშეა სიტყა „ია" იხმ რება არა მარტო ნანასთან და- 

კავშირებით მ.გ. „იავ ქალთი" (სვანეთი). „ია ორი ნანა% (გურია) აქ „ორი" რი- 
ცხვის აღმნიშვეელ სიტყვას არ უნდა ნიშზავდეს „ია, ვნახოთ ვესააი" (ქართლი, 
ი. გოგებაშვილი), „იავ დო ნანა“ ან „იავდო ნანა" (მთის რაჭა). 
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დასასრულ ვ. ბარდაველიძეს მოჰყავს ჩვენთვის მეტად მნიშვნე– 

ლოვანი დაკვირვება, რაც სავსებით ეთანხმება ჩვენს დაკვირვებას 

წმინდა მუსიკალური ანალიზის თვალსაზრისით: ვ. ბარდაველიძე 

აღნიშნავს, რომ „ნანასადმი მიძლვნილი ჰიმნის ვარიანტებში გან- 

საკუთრებული ყურადღება ექცევა მარანსა და ალვის ხეს... („იაგუნ- 
დის მარანშია ღვინო დგება ლალის ფრისა“), ამ მარანში ალვის 
ხე ამოსულა („შიგ ალვის ხე ამოსულიყო“)!. შემდეგ ბარდაველიძე: 
განაგრძობს: „ალვის ხე და ვაზი, როგორც მთლიანი ერთეული 
წარმოადგენს ქართული სასულიერო ლექსების უძველეს მოტივს, 
რომელსაც რიტუალური საფერხულო ცეკვის დროს მღეროცნენ. 
(ეგრ. წოდ. ქორბეღელა) და რომელიც შერჩენილია თუშებზი რიტუ- 
ალური ცეკვის სახით“?, 

ზემოთ მოყვანილი მასალის მიხედვით ვ. ბარდაველიძე დაასკვნის- 

„ამიტომაც, გავს, ორივე წყაროში მოყვანილია ქართველი ხალხის. 

ცხოვრების ზე, მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ ქორბეღელაში მო– 
ყვანილი ცხოვრების ხე მარანის გარეშე მისი განვითარების უფრო 

ადრინდელ საფეხურს უნდა ეკუთვნოდეს, მაშინ როდესაც ნანასად- 
მი მიძღვნილი პიმნის ალვის ხე და მისი იაგუნდის მარანი, ეტყობა, 

ნანსს კულტის განვითარების მაღალი საფეხურის „ცხოვრების: 

ხის“ მითოლოგიური სახე უნდა იყოსი1!. 

ჩვენთვის ეს დაკვირვება და დასკვნა იმითაა საყურადღებო რომ 

ისინი სავსებით ემთხვევა ჩვენს დაკვირვებას და დასკვნას, იავ ნა- 

ნასა“ და „ლაშარის სიმღერის“ შესახებ წმინდა მუსიკალური თვალ- 

1 გვ, 17. „I იგიII6III0CX IIIMIIC ი M060IXს II9IIII 000600 8IIIIM0IIIC VXC9I0CI6ი 

M8ხეMV9 II MIIIIიიჯ.. (იაჭუნდის მარანშია ღვინო დგება ლალის ფრის; შიგ ალვის. 
ზე ამოსულა)“. იხ. აგრეთვე ჩვენი ნარკვევი „თუშური ხალხური სიმღერა“. ლამა- 
რის სიმღერაში ნათქვამია: „წმ გიორგის კარზედა ზე ალეად ამოსულიყო4?. 

1 გვ. 21. „"IVII9)) II X0მი“ I0I. 0XII0 II0MX00 18X9I0CXCII II)001ICIIIIIIIM M0+IL- 

20V 10X23MICM0:0 XVX08M0I0 6IIX0, IL0X70ი1! უაიციიეი»M IIIII 110I(0MIICILIIIC 
ჯ9MიVეიუხილლი X0ი0090MV90ლ0 ”I9IIII8 («. 90), L0ირლლლუი), M0X00LII ლ0XყიIII0M X 
VIII 8 II 06ი9X000L0 ჯეV9ყI((0“. 

? იქვე ზე. 23, I10370XV, 0M060II1ი0 VI0 06: 1!0)0IIIIMს ი000M00)(200/)()I+ 
1/90I080 2:II8V8 II X23I90C010 II900019, 0XIII0X0, 0 1090 VIIIIხ 1)838II116I1, MI0 00011))0+ 

#M3M00უ1MMM06 8 L0ი6ი”გი "IIხილხისიტ M6იფხ0ი 608 MეეეIMI ლიჩი ლCXM00!!7ნ- 
რს M 60უ066 089800 CVVII0689II 0038MIIILL 6=0 MVXსX8მ, “0-8 M8I II000800 2006- 
8ი C #X0IIX008სIM XM00მ29)I IIMI8 8 9607”ს IIე9)IX, 0MCI)I4M0, #I90XIIMXCX0C#9 MIIIს0XM0– 

წIIყიი)ე" ირიმ30M უიბსი XI3V9II 91MI001:0" იXVIIიIIII იივის9M III LVუსხი IიVI I". 
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“საზრისით. უკვე აღნიშნული გექონდა, რომ „ლაშარის. სიმღერა“ 
თავისი მუსიკალური აღნაგობის მხრივ „იავ ნანას" პირვანდელი ფორო- 

მა უნდა იყოს. როგორც დავრწმუნდით, ეს ჩვენი დასკვნა ვ. ბარდა- 
ველიძის დაკვირვებით დასტურდება. 

ამრიგად, „იავ ნანა“ წარჰპართულ ღვთაება ნანას სადიდებელი 

ან სავედრებელი სიმღერა უნდა ყოფილიყო, და მისი მელოდია 

განსხვავდება სხვა ჟანრების სიმღერების მელოდიისაგან. 

ზემომოყვანილი ცნობებიდან ი“კვევა, რომ აღმოსავლეთ საკარ- 

·'თველოს ხალხურ სიმღერებში ორი ძირითადი სახის მელოდიაა: 

პირველი –დაღმავალი მიმართულებისა, რომელიც 

ყველა ჟანრში გვხგდება; მეორე–აღმავალი მიმარ- 

თ ულებისა(კილოს ტერციიდან), რომელიც გვხვდე- 
ბა მხოლოდ რიტუალურ სიმღერებში. 

გავარკვიეთ რა, რომ ეს ორი მელოდია მიეკუთვნება გარკკეულ 

ჟანრს, საქიროა აგრეთეე განვსაზღვროთ მათი ურთიერთდამო- 

კიდებულება, ე. ი. განვსახღვროთ-წარმოადგენს თუ არა ერთერთი 

ამ ორი სახის მელოდიიდან ისტორიულად განვითარებულ შეორე 

მელოდიას ანდა მათ უნდა ეარსებათ (უფრო სწორად, შეიძლება 

ეარსებათ) ერთდროულად, ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად. 

შედარება ერთი სახის მელოდიის მქონე სიმღერებისა მეო- 

რე სახის მელოდიის მქონე სიმღერებთან, ე. ი აღმავალი და 

დაღმავალი მელოდიების მქონე სიმღერების ერთმანეთთან შედარება 
ცხადყოფს, რომ ორიკე სახის მელოდიამ ქართულ მუსიკალურ ფოლ- 

კლორში განვითარების გრძელი გზა განელო. ეს მტკიცდება უპირ- 

ველესად ყოვლისა იმით, რომ ამ ორი სახის მელოდიის თვითეულ 

ჯბუფში არსებობს როგორც პრიმიტიული, მარტივი, ისე ფრიად 

განვითარებული ფორმები, 

აღმავალი მელოდიის მქონე სიმღერების ჯგუფში, მის მარტივ 

ფორმაში აღენიშნავთ ერთხმიან სიმღერას, როგორიცაა „ლაშარის 

სიმღერა“ (მაგ.#M 93 და 94), ხოლო ამავე ჯგუფის სიმღერების გან- 

ვითარებული ფორმის მაგალითად შეიძლება მოვიყვანოთ „იავ ნანა" 

დ. არაყიშვილის, ა. ბენაშვილის და სხვების ჩანაწერებში. 
დაღმავალი მელოდიის მქონე სიმღერების ჯგუფში, მის პრი- 

მიტიულ ფორმაში აღენიშნავთ თუნდაც ხევსურულ „გვარის სიმ- 

ღერას“ (ჩვენი ჩანაწერი), ხოლო განვითარებულ ფორმაში – ქართ- 
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ლისა და კახეთის ყველა სამჭხმიან-მრავალტონალურ ხალხურ სი- 

მღერებს. 7 
„ლაშარის სიმღერაში“ მელოდია მოძრაობს კვინტის ფარგლებ– 

ში, ინტონაციურად აგებულია სეკუნდურ მოძრაობაზე, საყრდენი 

ბგერები მოცემულია კილოს ტერციასა, კვინტასა და ტონიკაზე, 

მელოდია უახლოედება მღერად რეჩიტატივულ ფორმას, კილო მო- 

ცემულია მელოდიური ფორმულის სახით. (თავისებური ძველი ქარ- 

თული ხმაი, ძველი რუსული გლას. და არაბული მაკამ) ამ სიმღე- 
რის „იავ ნანასთან“ შედარებისას (სხვადასხვა ჩანაწერებში) ჩვენ 
ვხედავთ, რომ „იავ ნანას“ ვარიანტების ყველა მუსიკალური 
ელემენტი გამოყენებულია ფრიად განვითარებულ ფორმაში. 

სიმღერის დიაპაზონი იგივეა (წმ.-5) ინტონაციურად იგივე სეკუ-. 
ნდური სვლებია, მაგრამ ისინი ქმნიან ჩაკეტილ, ადვილ დასამა- 

ხსოვრებელ, ინდივიდუალიხირებულ მელოდიას; საყრდენ ბგერებად. 

გამოყენებულია კილოს ტერცია, კვინტა, პრიმა და კვარტა, კილო 

გამდიდრებულის გარდა ტონიკურ სამხმოვანებაში შემავალი ბგერე– 
ბის გამოყენებისა VII საფეხურში შემავალ ბგერების გამოყენებით: 

(ბგერათა რიგის IV საფეხური წარმოადგენს VII საფეხურის კვინტას) 
და ბოლოს ეს ვარიანტები მოცემულია ორხმიან ფორმაში. რო- 

გორც ვხედავთ, მუსიკალური გამომსახველობის ხერხები აღმავალი: 

მელოდიის მქონე სიმღერის ვარიანტმი მეტად გამდიდრებულია, 
ვიდრე მის პრიმიტიულ ფორმაში. როგორც ქვემოთ დავრწმუნდე- 

ბით, ეს მელოდია შემდგომში უფრო მეტად განვითარდება (იხ.. 

გვ. 134). 

ამგვარ განვითარებას განიცდის სიტყვიერი ტექსტის შინაარსიც. 

ტექსტი, რომელიც განკუთვნილია მხოლოდ ლაშარის ხატისათვის, 

შეიცვალა სხვა ჟანრებისათვის განკუთვნილი ტექსტით: შრომის სიმ- 

ღერაში, იავ ნანაში, საბავშვო, სახუმარო და სხვა სიმღერებში. 

ამრიგად, ირკვევა, რომ აღმავალი მიმართულების მელოდიამ' 

განვითარების ფრიად გრძელი გზა განვლო. 

იგივე უნდა ითქვას სიმღერებზე, რომლებიც აგებულია და ღ- 

მავალი მიმართულების მელოდიაზე. აქაც შენარჩუნებულია არა. 

მარტო ჩანაწერებში, არამედ ხალხის ცოცხალ მუსიკალურ პრაქ–- 

ტიკაშიც, მისი როგორც უძველესი, ყოველ შემთხვევაში პრიმიტი- 

ული, ისე ფრიად განვითარებული ფორმები. 
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როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ქართულმა მუსიკალურმა ხალ- 

ხურმა შემოქმედებამ შემოინახა ცოცხალ მუსიკალურ პრაქტიკაში 
დაღმავალი მიმართულების მელოდიის პრიმიტიული ფორმები. 
ავიღოთ თუნდაც ხევსურული „გვარის სიმღერა“. ეს მელოდია 

ი სა---- ს | დ”-ემ- 2.1 სმ-=> 9 I –- “”V-. 
  

აგებულია სიმღერის დიაპაზონის ყველაზე მაღალი ბგერიდან ყველაზე 

დაბალ ბგერამდე დაღმავალი სეკუნდების და ტერციების ინტო- 

ნაციებზე. მოკლე მუსიკალური ნაგებობა წარმოადგენს გარკვეულ 

მელოდიურ ფორმულას, რომელიც გამოიყენება მრავალგზის განმე- 

ორებისათვის. ხევსურები ერთსა და იმავე მელოდიურ ფორმულას 

ვარიანტების სახით იყენებენ სხვადასხვა შინაარსის ტექსტისათ- 

ვის. განსაკუთრებით გამოსადეგია აღნიშნული ფორმულები თხრო- 

ბითი ხასიათის ტექსტისათვის. აღნიშნულ ვარიანტებში ხშირად 

ვხვდებით პენტატონიკის გადანაშთებს. ამ სიმღერების მუსიკალური 

რიტმი სავსებით დამოკიდებულია სიტყვიერი ტექსტის რიტმისაგან 
იხ, · 97). 

' დაუმავალი მიმართულების მელოდიის მქონე სიმღერების მაგა- 

ლითები უამრავია. მუსიკალური გამომსახველობის ყოველი ელემენ- 

ტი გამოყენებულია აქ ფრიად განვითარებულ ფორმებში. პოლი- 

ფონიურ ქსოვილში ორი ზევითა ხმა ფართო სუნთქვის მე- 

ლოდიას ქმნის. ჰარმონიული განვითარება აღწევს ნათლად გამომ- 
ჟღავნებული ფუნქციების მქონე აკორდიკის მკაფიო სისტემას და 

რთულ მოდულაციურ გეგმებს, რაც ხალზმა გამოიმუშავა თანდა- 
თანობით, მოავალსაუკუნოვანი გამოცდილების დაგროვებით; რიტ- 
მული განვითარება აღწევს მტკიცედ შეკრულ, სადა, ნათელ და 
ამასთანავე რთულ მუსიკალურ ფორმებს, სიტყვიერი ტექსტი ასა- 
ზავს ხალხის (ცხოვრების სხვადასხვა მხარეს, მის სიხარულსა, და 
მწუხარებას. 

დაღმავალი მიმართულების მელოდიის მქონე სიმღერების ამ 
ორი „უკიდურესი“ ეტაპის შედარება ნათლად გვიჩვენებს დახელოვ- 
ნების იმ გრძელ გზას, რომელიც სიმღერამ უნდა განვლოს, რომ 
მღერად დეკლამაციის პრიმიტიული ფორმიდან მიაღწიოს ამგვარ 
რთულ ფორმამდე, როგორიცაა რთული მოდულაციური გეგმის მქონე 
სამხმიანი სიმღერები. 
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ორივე შემთხვევაში ჩვენ შევეცადეთ სქემატურად, კონსპექტუ- 
რად გაგვერჩია სიმღერები, რომლებიც წარმოადგენენ ერთსა და 

იმავე სახის მელოდიის განვითარების უკიდურეს ეტაპებს, ამავე 

დროს ჩვენ არ შევხებივართ სიმღერებს, რომლებიც ამ პროცესის 
შუალედ ეტაპებს წარმოადგენენ. ჩვენს მიერ დასმული საკითხის 
ასპექტში გვაინტერესებს არა განვითარების ისტორიული ეტაპები, 

არამედ თვით პროცესის არსებობის დადგენა, როგორც ქართველი 
ხალხის სამეურნეო, პოლიტიკური და კულტურული განვითა<ების 

გრძელი გზის შედეგი. 

ყოველ შემთხვევაში, ფრიად დამახასიათებელია ის გარემოება, 

რომ ორივე ფორმის მელოდიის პრიმიტიული სახე ხარისხობრივად 

ერთნაირია. ამიტომაც შეუძლებელია ვიფიქროთ, რომ მათგან ერთ- 

ერთი მეორის გაგრძელებას, მის განვითარებულ სახეს წარმოა: 

დგენდეს. პირიქით, ჩვენ უფლება გვაქვს ვიფიქროთ, რომ ისინი არ. 

სებობდნენ ერთსა და იმავე დროს ორ ქართველურ ტომში. იმ სა- 
კითხს, რომ ორივე სახის მელოდია ეკუთვნის ქართველი ხალხის 

მუსიკალურ კულტურას, უფრო დაწვრილებით შევეხებით ქეემოთ. 
აქ კი აღვნიშნავთ ერთ ფრიად დამახასიათებელ მოვლენას, რომე- 

ლიც ამტკიცებს მელოდიის ამ ორი სახის ნათესაობას. 

როგორც უკვე აღვნიშნავდით, მელოდიის ეს ორი სახე ქართულ 

მუსიკალურ ფოლკლორში ერთმანეთისაგან განსხვავდება მათი პირ. 
ველი ნაწილის (დასაწყისის) მოძრაობის მიმართულებით. დაღმავალი 
მიმართულების მელოდიას თავიდან ბოლომდე აქვს დაღმავალი მოძ. 

რაობა, მეორე სახის მელოდია კი პირველ ნახევარში აღმავალი 

მიმართულებით მოძრაობს, ხოლო მეორე ნახევარში ეს აღმავალი 
მიმართულება წონასწორდება დაღმავალი მიმართულებით (ჩვეულე- 
ბრივ კილოს კვინტიდან ან კვარტიდან), რომელიც ყოველთვის მი. 

დის კილოს ტონიკამდე. 

მელოდიის” ამგვარი დაბოლოება: 1) დაღმავალი მიმართულებით, 
რომელიც იწყებ კილოს კვინტით ან კვარტით, 2) ორ და სამ- 
ხმიან სიმღერებში რეალურ და ერთხმიან სიმღერებში ნაგუ- 

ლისხმევ VI) საფეხურით ბანში, პ) ხშირად საბოლოო ტონიკის 

წინ 1I საფეხურის რიტმული ხაზგასმით დამახასიათებელია როგორც 
ბღმავალი მიმართულების მქონე მელოდიისა, ისე დაღმავალი მიმარ- 

თულების მქონე მელოდიისათვის (რასაკვირველია, ისევ ეოლიურ 

120



კილოში), ე. ი ამ ორი სახის მელოდიაში ხშირად განსხვავდება 

მხოლოდ მელოდიის პირველი ნაწილები, მათი მეორე, დამაბოლო.- 

ვებელი ნაწილი კი ერთგვარია. 

სანიმუშოდ განვიხილოთ სხკადასხვა ჟანრის რამდენიმე სიმ- 

ღერა. მაგ., ლირიკული სიმღერა „ნეტავი გოგო მე და შენ“, რომ- 

ლის დაბოლოებაც (უკანასკნელი ორი ტაქტი) თანხვდება „იავ. 

ნანას“ დაბოლოებას, „კალოური" –არ. 1, 319, M#M 1– იგივე დაღ- 

მავალი მოძრაობა კვინტიდახ; „აღზევანს წავალ“ -–არ. V, 74, 

#25 იგივე დაღმაკალი მოძრაობა კვინტიდან მახევილით ბოლოდან 

მეორე საფეხურზე; „ზამთაოიო" -––-არ, V, 62 # 12 1/,_,; „ხეურო" -- 

არ. V, 64 # 1. ზოგი სიმღერის დაბოლოება თავისთავად წარმო- 

ადგენს იმავე მეთოდიურ ფორმულას, გამოხატულს მელიხმატიკური 

საქცევის საშუალებით. 
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აღნიშნული მელოდიური ფორმულის ასეთი ფართო გამოყენება 

ჰანგის დაბოლოებაში მას ანიჭებს აღმოსავლეთ და ნაწილობრივ 

დასავლეთ საქართველოს (სვანეთი, რაქა) მუსიკალური ფოლკლო- 

რისათვის დამახასიათებელ განსაკუთრებულ თავისებურებებს. ე. ი. 
ი. ბ. სტალინის ტერმინოლოგიით თუ ვიტყვით, ეს დამაბოლო- 
ებელი მელოდიური ფორმულა შედის ქართული ხალხური სიმღე- 

რის „ძირითად ლექსიკურ ფონდში4. 
მსგავსი ინტონაციები საერთოა აღმავალი და დაღმავალი 

მოძრაობის შემცველი ჰანგებისათვის, მიუხედავად დასაწყისის სავ- 

სებით განსხვავებული ინტონაციების არსებობისა. პანგის დასა- 

წკისი საშუალებას იძლევა ჩვენს მიერ განხილული ორი საზე. 
მელოდიისა შევაფასოთ როგორც ერთი და იგივე მუსიკალუ- 
რი ენისს ორი ურთიერთგანსხვავებბული შტო, ე. ი. მელოდიის 

ეს ორი, ურთიერთგანსხვავებული, მაგრამ მონათესავე სახე მიე- 

კუთვნება ერთი საერთო ქართული მუსიკალური ენის ორ დია- 

ლექტს (ქვევით შევეხებით სხვა წანამძღვრებსაც, რომელნიც 
ამტკიცებენ ზემოთ ნახსენებ დებულებას მელოდიის ამ ორი სახის 

ნათესაობის შესახებ). 
ეს დამახასიათებელი ინტონაციები ანუ ინტონაციური ფორ- 

მულები დაილექნენ სიმღერის შედარებით უფრო კონსერვატიულ 
ნაწილებში – მოძახილის პარტიაში და უმთავრესად კი სიმღერის 

დამაბოლოვებელ ნაგებობაში, რომელიც მელოდიურ და ჰარმო- 

ნიულ კადანსებს წარმოადგენს. 
ქართული მუსიკალური ფოლკლორის მრავალსაუკუნოვანი 

განვითარების მანძილზე, ცალკეულ ტომთა ისტორიულ-კულტუ- 

რული დაახლოების ან-დაშორების პროცესში, გამომუშავდა ცალ- 
კეული ინტონაციური ფორმულები, რომელნიც „ინტონაციური 

ნორმების“ სახით გვევლინებიან ქართული სიმღერის ყველა გან- 
შტოებისათვის. მაგრამ, ამავე დროს, ყოველმა განშტოებამ გამო- 

იმუშავა თავისი, მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი „ინტონაცი- 
ური ნორმები“. 
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ყველა სხვა საერთო თვისების გარდა, რაც ქართული მუსი- 

კალური ფოლკლორის ყველა შტოს ახასიათებს, საქიროდ მიგვა- 

ჩნია აღენიშნოთ აგრეთვე ის ინტონაცია, რომელიც დამახასია- 

თებელია გურული ხალხური სიმღერისა და საეკლესიო საგალობ- 
ლების დამაბოლოებელი ნაგებობისათვის, აღმავალი ტეტრაქორ- 
დი ბანში, რომელსაც იონიური ან უფრო იშვიათად, მიქსოლიდიუ- 

რი კილოს ტონიკასთან მიეყკავართ; ზედა ორ ხმაში სეკუნდური 
მოძრაობა, რასაც დასაწყისში მივყავართ პარალელურ სამხმოვა- 
ნებასთან, ხოლო დასასრულს ტერციასთან, რომელიც უნისონში 

გადაიზრდება. 

აღნიშნული დასაბოლოებელი ნაგებობის სხვადასხვა ვარიანტის 

წარმოქმნაში აქტიურ როლს ასრულებს როგორც ინტონაცია, 

აგრეთეე უმთავრესად რიტმული საწყისი. პარმონიის მხრიე, ეს 

დაბოლოებული ფორმულა შემდეგ თანამიმდევრობაზე დაიყვანება: 

V, VI, VII და I საფეხურები!. მოვიყვანოთ რამდენიმე მაგალითი: 

„ალი ფაშა” 24, M# 12 ბოლო 3 ტაქტი 

„ხელხვავი" 17, M#. 10 ბოლო 3 ტაქტი 

„ინდი მინდი“ 12, M# 6 ბოლო 2 ტაქტი 

„ხელხვავი" 22, # 11 ბოლოდან მესამე ტაქტის ბოლო მეო- 

თხედიდან. 

არ. „ალი ფაშა" V, 223, M#M 1 ბოლო 2 ტაქტი 

53
68

8 

“ს. მიკა IL VI Iრი.     

1.-მიქსოლიდიური კილოს შემთხვევაში იშვიათი არ არის აგრეთვე დამატები– 

თი ინტონაციები, რომელნიც წარმოქმნიან რაიმე სხვა დამატებით კადანსს. 

დაწერილებით ამ დამაბოლოებელი ინტონაციების შესახებ იხ. ჩვენი ნარ–- 

კვევი „დასავლეთ საქართველოს ზალხური სიმღერის კილოები". 
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არ. „ხელხვავი“ V, 226, #. 7 ბოლო 3 ტაქტი 

არ „ღმერთო, ღმერთო, მოწყალეო" V, 89, M# 2, ბოლო 3 ტაქტი 

არ. „ყოველთა და ყოველისა“ 1, 357, # 33, ბოლო 3 ტაქტი 

არ. „მამაო ჩვენო", 1, 358, M# 34 ბოლო ტაქტი 

8IICლ70 “– 
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ეს „ინტონაციური ნორმები“ განსაკუთრებულ, დამახასიათებელ 

თვისებას წარმოადგენს ქართული ხალხური სიმღერის „სტილის- 
ტიკური სკოლების" განსასხვავებლად. 

აქვე შეიძლება მოვიხსენიოთ მკვეთრად ჩაზოყალიბებული ინტო.· 
ნაციური ფორმულები, რომელთ.:ც წარმოქმნის ფრიგიული კადან- 
სის საფეხურთა მიმდევრობა (I, II, III), რომელიც ფართოდ გამო- 
იყენება როგორც აღმოსავლეთ, აგრეთვე დასავლეთ საქართველოში!. 

აღნიშნული ინტონაციური ფორმულები ერთ შემთხვევაში დამა- 
ხასიათებელია ქართული ხალხური სიმღერის ყველა განშტოე- 
ბისათვის, და, ამრიგად, წარმოადგენს „ძირითად ინტონაციურ 

ფონდს“, ხოლო სხვა შემთხეევაში ახასიათებენ ქართული ხალხური 

სიმღერების მხოლოდ ერთ რომელიმე შტოს და ამ შემთხვევაში 
ქართული ხალხური სიმღერის გარკვეული შტოს მაჩვენებელს წარ- 

მოადგენს. 
ამრიგად, ქართული ხალხური სიმღერების ჰანგის ორივე სახის 

მეორე ნახევარს (დამაბოლოებელი ნაწილის) ინტონაციური და ჰარ- 

მონიული ერთიანობა ამ ორი დიალექტის ნაირსახეობის მაჩვენე- 

ბელია. 
    

1 იხ. ჩვენი გამოკვლევა „ქართლ-კახეთის საგუნდო სიმღერების პარმონია“, გვ. 
100-–101. 
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დავუბრუნდეთ ზემოთ განხილულ მელოდიებს. 

ეს განსხვავებული მელოდიის ორი სახე უნდა წარმოშობილიყო 

ან ერთდროულად ან ერთგვარი ქრონოლოგიური თანამიმდევრობით. 

თუ ვიგულისხმებთ, რომ მელოდიის ორი განსხვავებული სახე 

წარმოიშვა ერთდროულად ერთი ქართველი ტომის მ-ერ, მაშინ 
უნდა მივიდეთ დასკვნამდე, რომ საკულტო საგალობლებისათვის 

ხალხი იყენებდა სულ სხვა ინტონაციებს და საერო სიმღერები- 

სათვის კი სულ სხვა სახის ინტონაციებს. როგორჯ) ქვემოთ დავრ- 

წმუნდებით, ისეთი მოვლენა არც ერთი ერის მუსიკალურ კულ- 
ტურაში არ არსებობდა და არც ახლა არსებობს. ეს შესაძლებე- 
ლია მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუ საკულტო საგალობლები ნასეს- 

ხებია სხვა ერის მუსიკალური კულტურიდან. 
უნდა ვიფიქროთ, რომ ეს ორი მუსიკალური განშტოება ძველად 

ერთდროულად არსებობდა, ე. ი. რომელიღაც ორ ქართულ ტომს 
სხვადასხვა, მაგრამ მონათესავე მუსიკალური ენა ჰქონდათ, ხოლო 
ამა თუ იმ ტომის პოლიტიკურ-კულტურულ ჰეგემონიას მისდევდა 

მისი მუსიკალური ჰეგემონიაც. განვიხილოთ ორივე შემთხვევა. 
იმის დასამტკიცებლად, რომ აღმოსავლეთ საქართველოს ორივე 

მუსიკალური განშტოება ერთი და იმავე ტომის მუსიკალურ კულ- 

ტურას ეკუთვნის, ჩვენ არავითარი საბუთი არა გვაქვს. ეს რომ 

ასე იყოს, მაშინ, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, უნდა ვაღიაროთ, რომ 

ერთმა და იმავე ტომმა შექმნა ორი მუსიკალური განშტოება-––ერთი 

წარმართული კულტისა და მეორე საერო სიმღერებისათვის. სინამ- 

დვილეში კი ერთი ტომის კულტურაში ეს რომ ასე იყოს, ერთი მხრივ 
რელიგიური სიმღერების და, მეორე მხრივ, საერო სიმღე“ე- 

ბისათვის ორი სხვადასხვა მუსიკალური ენის არსებობა არასოდეს 

არავის აღუნიშნავს. სხვადასხვა ხალხთა მუსიკალური კულტურის 
ისტორიაში გაბატონებული რელიგიურ, საკულტო მუსიკას და საე- 

რო მუსიკას ინტონაცია ყოველთვის ერთი და იგივე აქვს-–სხვა- 

ობას განსაზღვრავს მხოლოდ ჟანრის თავისებურება. როგორც აკად. 

ივ. ჯავახიშვილი წერდა!, ყველა ქართული ხალხური მუსიკის მკვლე- 
ვარი, დ. მაჩაბელით დაწყებული, აზტკიცებდა, რომ საეკლესიო 
და საერო მუსიკა ერთი და იმავე წყაროდან მომდინარეობს. 

1 ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითჩები“, გე. 325--896. 
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ამ დებულებას ეწინააღმდეგებოდა ის გარემოება. რომ საერო 

მუსიკისათვის იხმარებოდა სიტყვა „სიმღერა“, ხოლო საეკლესიო- 

სათვის-–-,გალობა“. 

აკად. ივ. ჯავახიშვილმა დაადგინა, რომ, რადგანაც ძველ დროს 

სიტყვა „გალობა“ აღნიშნავდა როგორც, საეკლესიო, ისე საერო 

ვოკალური მუსიკის ასრულებას, ცხადია, ამ გარემოებამ სრულიად 

მოსპო ის წინააღმდეგობა, რომელიც იბადებოდა ტერმინის „სიმ- 

ღერისა! და „გალობის“ გამოურკვევლობით. ამრიგად, საეჯლესიო 

და საერო მუსიკას საერთო წყარო ჰქონდათ, ე. ი. რელიგიური, 
საკულტო და საერო მუსიკა ერთსა და იმავე მუსიკალურ ენას წარ- 

მოადგენს. 

იმასვე ვხედავთ რუსეთის, დასავლეთ ევროპისა და აღმოსავ-. 

ლეთის ერთა მუსიკალური კულტურის ისტორიაში!. ამიტომაც შეუძ- 

ლებელია ვიფიქროთ, როვ ერთმა და იმავე ქართველმა ტომმა სა- 

კულტო და საერო სიმღერებისათვის ერთდროულად ორი სხვადა- 

სხვა მუსიკალური დიალექტი შექიტნა. 
აჭარა უძველესი დროიდანეე იყო დასახლებული ქართველი ტო- 

მებით, კოლხებით. შემდეგში იგი თურქეთის ბატონობაში მოექცა. და 
ნხოლოდ XIX საუკუნის მეორე ნახევარში დაუბრუნდა საქართველოს 

რუსეთის ჯარების მეოხებით. თურქეთის ბატონობის ხანაში აჭარის 

მოსახლეობა იძულებული იყო მაჰმადიანური სარწმუნოება მიეღო. 
თურქეთი ყოველმხრივ ცდილობდა აჭქარელთა ასიმილაცია მოე- 

ხდინა, მაგრამ, როგორც ი. ბ. სტალინი აღნიშნავს, „ისტორია. 
გვიჩვენებს რომ ენა დიდ გამძლეობას იჩენს და კოლოსალურ 
წინააღმდეგობას უწევს ძალით ასიმილაციას". 

იგივე შეიძლება ითქვას ხალხური სიმღერის შესახებაც. აჭარ- 
ლებმა, რომელთა ხალხური სიმღერა გურულ შტოს მიეკუთვნება, 

შემოინახეს, დაიცვეს თავისი ქართული ხალხური სიმღერა, მაგრამ. 

საწესო მუსიკის ხაზით წინააღმდეგობა დათრგუნვილ იქნა. იმ საგა– 

ლობლებისათვის, რომელნიც რელიგიურ წესს მიეკუთვნებოდნენ,. 
აჭარლები ითვისებდნენ მუსიკალურ სამყაროში საერთოდ გავრცე- 

1 ცნობილია, რომ შუა საუკუნეჭბის ბიზანტიურ და გრეტგტორიანულ საკულტო: 

მუსიკაში (ჰიმნების სახით) შეიჭრა ხალხური სიმღერები. იგივე გავრცელებული. 

იყო შემდგომ საუკუჩეებში. 
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ლებულ ინტონაციებს, რომელიც ძირფესვიანად განსხვავდებოდნენ 
მათი საკუთარი ხალხური სიმღერებისაგან. 

ეს გარემოება სავსებით გასაგებია, რამდენადაც საწესო საგა- 

ლობლები თან სდევდა ხალხისათვის ძალით თავსმოხვეულ მაპმა- 
დიანურ სარწმუნოებას, იმ დროს როდესაც ხალხური სიმღერა 
კვლავ წარმოადგენდა ცხოვრების მატერიალურ და სულიერ მოთხოე- 

ნილებათა დაკმაყოფილების წყაროს, განპირობებულს ეკონომიური 

ცხოვრებით, 

ამრიგად, აქაც ნათელი ხდება ბუნებრივი განსხვავება საწესო 

და ხალხური სიმღერის ინტონაციურ წყაროებს შორის. 
ამ თვალსაზრისით სომხური საეკლესიო საგალობლები დიდ 

ინტერესს იწვევს. როგორც აღნიშნავს ა. შავერდიანი „კომიტასი 

თავის შრომებში არა ერთხელ წერდა (სომხურ შ. ა.) საეკლესიო 
და ხალხური მუსიკის ნათესაობის შესახებ. მაგრამ საეკლესიო და 
ხალხურ მუსიკას შორის, – განაგრძობს შავერდიანი, –- საზღვა- 

რი არასოდეს არ წაშლილა. ეს იყო თავისი იდეური შინაარსით 

სოციალური ფუნქციით, ჟანრით ორი სრულიად სხვადასხვა სტი- 

ლიი, საფიქრებელია, რომ სოციალური ფუნქციისა და ჟანრის 

==” _:. ლ 
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შეუწყობს სომხური საეკლესიო მუსიკის წყაროს დადგენის საქმეს. 
შესაძლებელია აქაც, როგორც ქართულ მუსიკაში, უნდა ვეძიოთ 

დღემდე შემონახული იმ ტომთა მუსიკალური დიალექტები, რო- 

მელთაგან შედგა სომხური ერი. 

ქართულ მუსიკაში კი საეკლესიო საგალობლებსა და სიმღერებს 

წარმოშობის ერთი და იგივე წყარო ჰვონდათ. მაშასადამე, რად- 

განაც ქართული წარმართული რიტუალებისათვის მიკუთვნილ სა- 
გალობელთა და საერო სიმღერათა სხვადასხვა სახის მელოდიები 
ერთი ქართველი ტომის მიერ ერთდროულად ვერ წარმოიშობო- 

და, ისინი ეკუთვნიან სხვადასხვა ქართველური ტომის მუსიკალურ 
კულტურას, ე. ი. მათი წყარო უნდა ვეძიოთ სხვა ეპოქის კულ- 
ტურულ პჰეგემონიაში. 

აღმოსავლეთ საქართველოს ხალხურ სიმღერაში აღმავალი და 
დაღმავალი მიმართულების მელოდიებს შორის განსხვავება წმინდა 

დიალექტურია. 
მაშასადამე, დაღმავალი მიმართულების მელოდიის მქონე სიმღე- 

რები შექმნილია ერთი ტომის მიერ, ხოლო აღმავალი მიმართულე- 

ბის მელოდიის მქონე სიმღერები––მეორე ტომის მიერ. 

მაგრამ ქართველი ერის რომელმა ტომებმა შექმ5ეს-: მელოდიის 

ეს ორი სახე? 

როგორც ზემოთ იყო აღნიშნული, დაღმავალი მიმართულების 

მქონე მელოდია დამახასიათებელია აღმოსავლეთ საქართველოს ხალ- 
ხური სიმღერების ყველა ჟანრისათვის. მელოდიის ეს სახე მუსი- 

კალური კულტურის ამ ფენისათვის ძირითადი დამახასიათებელი 

თვისებაა. ე. ი. ამ სახის მელოდია გამოყენებულია ხალხის ც„ხოვ- 

რების ყველა მხარისათვის. ყოველ შემთხევევაში ამას ადასტურებს 

დიდი ოქტომბრის რევოლუციამდე ყველა ჩაწერილი და ხალხის 
მუსიკალურ პრაქტიკაში არსებული როგორც ერთხმიანი, ისე ორხმია- 

ნი და სამხმიანი სიმღერა (გარდა გარკვეულ წარმართულ კულ- 
ტთან დაკავშირებული სიმღერებისა). ამას ისიც მოწმობს, რომ აღ- 
მავალი მიმართულების მქონე მელოდიები გარკვეულ მუსიკალურ 

გარემოცვაში, განვითარების პროცესში, დაღმავალი მელოდიის 
მქონე მუსიკალურ კულტურის გავლენას განიცდის. როგორც ცნო- 

ბილია, ეს მუსიკალური კულტურა ქართლის კულტურის ერთ ერ- 
თი მხარეა. როდის დაიწყო იმ მუსიკალური კულტურის ჰეგემო- 
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§ია, რომელმაც შექმნის დაღმავალი მიმართულების მელოდია? 
აკად. ი. ჯავახიშვილის აზრით, ქართლის კულტურის ჰეგემონია, 

იწკება ახ. წ. II –III საუკუნეებით, ფეოდალურ საქართველოში 
ქრისტიანობის პირველი გამარჯვების შემდეგ (IV ს.) საქართვე- 

ლოში ქართლის კულტურის ჰეგემონია ხომ უდავოა. 
მაშასადამე, აღმოსავლეთ საქართველოში გაბატონებული დაღ- 

მავალი მიმართულების მქონე მელოდია ეკუთვნის 

ქართლის მუსიკალურ კულტურას. 

მაგრამ, რადგანაც ამა თუ იმ კულტურის ჰეგემონიით მუსიკა- 

ლური ენა, ისე როგორც სალაპარაკო ენა, ახლად კი არ იქმნება, 

არამედ მტკიცდება წინა საუკუნეებში მის მიერ მიღწეული განვი- 
თარება,–ამ შემთხვევაშიც დაღმავალი მიმართულების მელოდიის 

სახე უნდა არსებულიყო გაცილებით უფრო ადრე. მაშასადამე, მე- 

ლოდიის ეს სახე იმ კულტურის შემადგენელ ნაწილს წარმოადგენ- 

და, რომელმაც ჰეგემონიის ადგილი აღმოსავლეთ საქართეელოში 

ჯერ კიდევ ქრისტიანობის გავრცელების დაწყებამდე დაიკავა. 

აღმავალი მოძრაობის შემცველი ჰანგი უნდა ეკუთვნოდეს რომე- 

ლიღაც ქართველი ტომის მუსიკალურ კულტურას, რომლის გავ- 

ლენაც ძლიერი იყო წინათ (ხოლო შესაძლებელია შეუდარებლად 
უფრო ადრე), ქართლის ჰეგემონიის დამკვიდრებამდე, ე. ი. გაცი- 
ლებით ადრე საქართველოში ქრისტიანობის გავრცელებამდე. 

სავსებით შესაძლებელია ვიგულისხმოთ, რომ აღმავალი მოძრა- 

ობის შემცველი ჰანგი წარმოიშვა იმ ტომში, როზლის კულტურა- 

მაც II--1II საუკუნიდან (ან იქნებ IV-დან) დაკარგა თავისი აქტი· 
ურობა, ეს გარემოება მით უფრო სარწმუნო ხდება, რომ ჰანგის 

აღნიშნული სახეობა მჭიდროდ არის დაკავშირებული წარმართულ 
წესთან. 

ამ საკითხის ნათელსაყოფად საჭირო იქნება წარმართობისა და 

ქრისტიანობის ურთიერთდამოკიდებულების გათვალისწინება სა- 

ქართველოს სინამდვილეში IV ს-დან. 

როგორც ცნობილია, ქრისტიანობის დამყარება საქართველო- 

ში მჭიდროდაა დაკავშირებული ფეოდალიზმისა და გვაროვნული 
წყობის ბრძოლასთან. ეს ბრძოლა ბარის საქართველოში VIL ს. 
ფეოდალიზმის გამარჯვებით დამთავრდა, ხოლო მთის რაიონებში 

-ფეოდალებმა დიდხანს ვერ მიაღწიეს საბოლოო გამარჯვებას. ფე- 
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ოდალიზმთან ერთად ქრისტიანობამაც ერთხანს საბოლოოდ ფეხი 

ვერ მოიდგა. 

ამ საკითხთან დაკავშირებით აკად. ნ. ბერძენიშვილი წერს: 

„მთის საქართველოს მოსახლეობა გაცილებით ერთფეროვანია: 

მთიანეთს აქამდის შერჩენია ბარში განადგურებულ თავისუფალ: 

მიწისმოქმედთა კლასი. თუმცა ნელა, მაგრამ მაინც მთა სულ 

უფრო და უფრო განიცდის ბარის ეკონომიურსა და სოციალურ 

გავლენა. ფეოდალური ურთიერთობა თანდათან გზას იკვლევს. 
ბარიდან მთისაკენ. მთა ურჩობს და ბორგავს...41, 

მთაში ქრისტიანობის გასავრცელებლად საჭირო გახდა მახვი- 
ლის ხმარება და ხარკის გაძლიერება. 

ამასთან დაკავშირებით აკად. ს. ჯანაშია წერს: „რატომ 
იყო, რომ ახალი სარწმუნოების პროპაგანდისტებს სწორედ მთაში 
შეხვდა ასეთი გააფთრებული წინააღმდეგობა? ეს სავსებით გასა- 
გებია: სწორედ მთაში ამ დროს ფეოდალური ურთიერთობა ან 
სრულიად არ არსებობდა ან სუსტად იყო ჩასახული და, მაშასადა- 

მე, აქ არ არსებობდა ჯერ კიდევ ის სოციალური ფენა, რომელ- 

საც ქრისტიანობა დაემყარებოდა4?, 

ეს ბრძოლა გრძელდებოდა XII საუკუნემდე. აკად. ჯანაშიას 
იმავე ნაშრომში (გვ. 239) მოჰყავს თამარ მეფის ისტორიკოსის 

ცნობა ფხოველების (დღევანდელი ფშაველები და ხევსურები) და 
დიდოქლების შესახებ: ისინი „მთავარს და უხარშავსა ჭამენ და 

მრავალნი ძმანი ერთსა დედაკაცსა მიიყუანებენ ცოლად, რომელ- 
ნიმე უჩინარსა რასამე ეშმაკსა თაყუანისცემენ, და ზოგნი--უნიშ- 
ნოსა შავსა ძაღლსა. და ამას ჰყოფენ, ხოლო ფხოველნი ჯვარის 

მსახურნი არიან და ქრისტიანობას იჩემებენ“ (ქცხ. მარ. 527). 

ამ ცნობას აკად. ჯანაშია შემდეგნაირად განმარტავს: „როგორც 
აქ გადმოცემული ცნობები ფხოველებისა და დიდოელების ზნე-ჩვე- 
ულებათა შესახებ (მაგ. უაღრესად საყურადღებო ცნობა პოლიან- 

დრიის შესახებ), ისე სხვა მოსაზრებებიც სრული უეჭქველობით 
გვარწმუნებს, რომ აღნიშნული ტომები იმ დროს თემურ-გვაროვ- 

ნულ ყოფას განიცდიან. ესეთს სოციალურ გარემოში ქრისტიანო- 

. „საქართველოს ისტორია >XIIL--XIV ს. ს." თბილისის სახ. უნივერსიტე– 
ტის შრომები, VI, 1937, ზვ. 288. 

? საქართველო ადრინდელი ფეოდალიზაციის გზაზე“., ზე. 998. 
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ბა, როგორც ფეოდალური რელიგია, ცხადია, მკვიდრად ფეხს ვერ 

მოიდგამდა. იძულებით შეტანილსაც, მას აქ, გასაგებია, უნდა სა- 

თანადოდ გამოეცვალა თავისი ბუნება და ფუნქცია. სწორედ ამი- 

ტომ ამბობს ეს ფეოდალური ისტორიკოსი, ქრისტიანობას იჩე- 

მებენო, ე. ი. მათ ნამდვილ ქრისტიანებად არ სთვლის“. 

როგორც ვხედავთ, ბრძოლა ქრისტიანობასა და წარმართობას 

შორის რამდენიმე საუკუნე გრძელდებოდა. სავსებით გასაგებია, 

რომ ამ ბრძოლაში წარმართობა თანდათან კარგავდა თავის აქტი- 
ვობას და პირველობას ქრისტიანობას უთმობდა. 

რადგანაც აღმავალი მიმართულების მელოდია, როგორც გარ- 

კვეული მუსიკალური ფორმა მიჩნეულ იყო წარმართული საკულ- 

ტო რიტუალებისათვის, ჩვენ შეგვიძლია ვივარაუდოთ, რომ იგი 

წარმოიშვა თუ არა IV ს. წინ, X–-XII საუკუნემდე მაინც, როდე- 
საც ქრისტიანობა საბოლოოდ, მთაშიც შეიკრა, ხოლო წარმარ- 

თობის აქტიური ძალა ისპობოდა. 

რასაკვირველია, თუ ერთი ტომი მეორეს ჰეგემონიას უთმობს, 

პირველის კულტურა სავსებით კი არ ისპობა, არამედ ის ან ნაწი- 

ლობრივ რჩება, ან ახალი კულტურის ზეგავლენით თავის სახეს 

იცვლის. 
ამ შემთხვევაში ასევე უნდა მომხდარიყო: აღმავალი მიმართუ- 

ლების მელოდიის მქონე სიმღერები ნაწილობრივ უცვლელი დარ- 

ჩა სიტყვიერი ტექსტის იმავე ან სხვა შინაარსით, ან მათ დაღმა- 

ვალი მიმართულების მელოდიის ზეგავლენით ახალი ფორმა მიიღეს. 

მაგალითად, საქართველოში ფრიად გავრცელებული „იავ ნანას“ 

ვარიანტები (არ. I, 333 # 17 და V, 75, M#M, 3), „ლაზარე“ (ჩხ.) 

და მისი პირვანდელი სახე –– „ლაშარის სიმღერა4ბ და „დალა“ (ასლ. 

#19 3, # 194 და # 195) ხალხმა შეინარჩუნა მათი დამახასიათებელი 
ელემენტებით. მეტად საინტერესოა, როგორ არის შეცვლილი თუ- 

შური „დალა“ ქართლურ სიმღერად („შავქუდას ცოლი" არ. V, 73, 

# 21), რომელიც ჩაწერილია დ. არაყიშვილის მიერ ყოფილ დუ- 
შეთის მაზრაში. (იხ. მაგ. ## 95 და 108). 

პირველი ორი ტაქტი თითქმის უცვლელად იმეორებს „დალას“ 

დასაწყისს; ხოლო „დალას“ მეორე ნაწილმა სიმღერაში „შავქუდას 

ცოლი" ქართლის ხალხური სიმღერის ზეგავლენით მიიღო ახალი 

ვარიანტის სახე: მელოდია განაწილებულია I და II ხმებს შორის. 
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ფრიად დამაბასიათებელია თუ როგორ ითვისებს იავ ნანას“ 

ძირითადი მელოდია ახალი მუსიკალური კულტურის „გარე“ 

მოცვაში“ ამ უკანასკნელის დამახასიათებელ მელოდიურ საქცე- 

ვებს. ქართლში „იავ ნანას“ ზოგ ვარიანტში მელოდია ეოლიური 

კილოს ტერციიდინ კი არ იწყება და აღმა კი არ მიდის, არამედ 

დორიული კილოს სეპტიმით იწყება, შემდეგ ქვევით ეშვება და 
ბოლოს ეოლიურ კილოში გადადის. 

ამას ვხედავთ დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერილ სიმღერაში „ჩი- 
ტი და ფეტვი“ (V, 94, #7) იხ. მაგ. #97. განმეორებისას ბოლო- 

ში (მე-5 ტაქტიდან (მელოდია ნახტომით ადის კილოს სეპტიმაზე 
და იქიდან დორიული კილოს საფეხურებით ეშვება ტერციამდე. 
ისევე დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერილ ერთ-ერთ ვარიანტში (V, 75, 

# 3) მეორე ხმა (უმაღლესი ხმა)––-მაღალი ბანი, სიმღერას იწყებს 
კილოს ოქტავით, საიდანაც დორიული კილოს საფეხურებით ეშ- 

ვება ქვევით (იხ. მაგ. # 54). 

დ. არაყიშვილის ერთ-ერთ ჩანაწერში („იავ ნანა" 1, 334, # 19 

ის. მაგ. M 102) სიმღერა ორხმიანია ხოლო რიტმო-მეტრული 
მხარე ძლიერ შეცვლილია. რიტმი გამდიდრებულია რეჩიტატივე- 

ბით, რომლებიც სტროფის ბოლოში ძირითად სამწილად ზომას 

უბრუნდება; ჰარმონია ეოლიური კილოს I VII და I საფეხუ- 

რებს არ სცილდება. დ. არაყიშვილის „იავ ნანას“ მეორე ჩანაწერში-–– 

V, 282, M#M 2 (იხ. მაგ. # 104) ძირითადი მელოდია მხოლოდ 
ბოლოში რჩება უცვლელი. დაწყების ფრაზა მოგვაგონებს სვანური 
სიმღერების დამწყების ინტონაციებს. ძირითადი სახის მეტრი შე- 

ნარჩუნებულია. სიმღერა სამხმიანია. მესამე ხმა წარმოიშვა მელო- 
დიასა (IL ხმა) და ბან” შორის ინტერვალის შევსებით. პარმონია 

გართულებულია, ეოლიური კილოს 1 და VII საფეხურებს გარდა, 

VI საფეხურის მიმატებით. 

იმავე მკვლევარის მესამე ჩანაწერში (იხ. მაგ. # 103) მელოდია 

მთლიანად დარჩა, ოღონდ იგი განაწილებულია I და II ხმებს 
შორის. სამხმიანობა წარმოიშობა ხან I ხმასა და ბანს შორის ინ- 

ტერვალის შევსებით, ხან კი მოძახილზე ზედნაშენის სახით. რთუ- 

ლი (სკვალებადი მეტრი(5/8, 2/4, 3/8, 2/4) ელასტიურობას და მოქნი- 
ლობას ანივებს მთელ ფორმას. ჰარმონიის მხოავ აქ იგივე გარ- 

თულებაა, რაც წინა ვარიანტში. 
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იმავე სიმღერის ზ. ჩხიკვაძისეული ჩანაწერი (იხ. მაგ. M# 105) 
უფრო დამოუკიდებელი ხასიათის ვარიანტია! განსაკუთრებით 
აღსანიშნავია, რომ მისი რბილი სამწილადი ზომა შეცვლილია 

მკვეთრი ორწილადი ზომით. ამ ვარიანტის სამხმიანი წყობა ძლი- 

ერ მოგვაგონებსს აღმოსავლეთ საქართველოს „მგზავრულების“ 

ჩვეულებრივ წყობას. მელოდია მოძახილს მიჰყავს და შესამე ტაქ- 

ტის ბოლოდან ჩნდება I ხმა ზედნაშენის სახით. მეხუთე ტაქტის 

ბოლოდან სიმღერა ვითარდება სულ ახალ მასალაზე. 

ზოგ შემთხვევაშში აღმავალი მიმართულების სიმღერისათვის 

ხალხმა სხვა არასაკულტო ხასიათის ტექსტი გამოიყენა: მაგალითად, 

თუშური „მეცხვარის სიმღერა% და „ეს შემოდგომა მოვიდა“ (ორი- 

ვე ჩვენი ჩანაწერი). 

ზოგ სიმღერაში ძირითადი მელოდია მეტ განვითარებას გა- 

ნიცდის. ძველი საკულტო სიმღერის ძირითადი ბირთვი სხვადას- 

ხვაგვარად ვითარდება; მაგალითად, „თოხნური“-–-V არ. 86, #8-–- 

(იხ. მაგ. M# 109). მეთერთმეტე და მეთორმეტე ტაქტებში (I ხმა) 
ჩნდება ძირითადი მელოდიის დასაწყისი ინტონაციები და მხო- 

ლოდ ბოლოში (უკანასკნელი სამ ტაქტში) ისმის შკაფიოდ ძირი- 
თადი მელოდიის მეორე ნახევარი. 

სიმღერაში „ბერიკების ტირილი“ (არ. 72, # 20 მაგ # 10) მე-10 
ტაქტიდან კვინტის (დო) დამხმარე ბგერა (რე ბემოლი) რამდენ- 
ჯერმე ჩნდება თავისი დამხმარე ბგერებითურთ (დო, მი ბემოლი) 

და მხოლოდ ბოლო ორ ტაქტში უბრუნდება ძირითადი მელოდი- 

ის ინტონაციებს. 

სიმღერა „ვოი დივო" (ფ. 34 # 19)--მეგრული სიმღერის ვა- 
რიანტი–-იმდენად ავითარებს ძირითად მელოდიას (პირველი რვა 
ტაქტი), რომ მისი გამოცნობა მხოლოდ დაწერილებითი ანალიზის 
შემდეგ შეიძლება. 

დ, არაყიშვილის მიერ ჩაწერილ მოხევურ სიმღერაში „ჯორული“ 

(ჯვარული)--V, 176, # 9 (იხ. მაგ. # 92) ძველი საკულტო სიმღე- 

რა ისმის მოძახილის პარტიაში –- პირველი 9 ტაქტი, შემდეგ ახალი 
ვარიანტის სახით ისევ მოძახილის პარტიაში გაისმის (10-18 ტ.ტ.), 

  

! ტექსტის მზოიე (ა. წერეთელი) ეს სიმღერა მიეკუთვნება აკენის ნანას 

კატეგორიას, ხოლო მუსიკალური ტექსტი იავნანას ვარიანტს წარმოადგენს. 
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მესამეჯერ გამოყენებულია მხოლოდ ძირითადი მელოდიის მეორე 

ნახევარი (21-–-24 ტ. ტ.). 

ამრიგად, აშკარად ვხედავთ, რომ საქართველოს ხალხურ სიმ- 

ღერებში, რომლებიც ჩაწერილია გასული საუკუნის მეორე ნახე- 

ვრის ბოლოს და ჩვენი საუკუნის ჰირველ ნახევარში უძველესი 

საკულტო რიტუალებისათვის განკუთვნილი მელოდია ან უცვლე- 

ლად დარჩენილა, ან ქართლის სიმღერის ზეგავლენით მას ახალი 
ფორმები და ახალი ხარისხიც კი მიუღია. 

დაბოლოს, ფრიად ყურადსაღებია „იავ ნანას“ პანგის გავრცე- 
ლების არე. 

საქართველოში აღნიშნული მელოდია და მისი ვარიანტები 
ფიქსირებულია შემდეგ რაიონებში: ახმეტის (მთათუშეთი), გო- 
რის (ქართლი. სოფლები: ხვედურეთი, სამთავისი, უფლისციხე), 

თელავის (კახეთი), ყაზბეგის (სოფ. სტეფანწმინდა), ქუთაისის 
(ს. შორაპანი), ონის (სოფ. ღები, მთის რაჭა), ლენტეხის (სოფ. 

ლაშხეთი) ქვ. სვანეთი – მეგრული ვარიანტი!. 
ამრიგად, „იავ ნანა“ მთელ საქართველოში არის გავრცელე- 

ბული. აღნიშნულმა მელოდიამ ქართული მუსიკალური ფოლკლო- 
რის ხანგრძლივ განვითარებაში დიდი ცვლილება განიცადა. თავ- 
დაპირველად იგი შეიქმნა მზის ქალ-ღმერთის, ნანას კულტის გავ- 
ლენით, მაგრამ ამ კულტის მნიშვნელობის შესუსტებასთან დაკავ- 
შირებით, სიმღერამ მიიღო სულ სხვა ფუნქცია, იგი აკვნის სიმ- 

ღერად გადაიქცა. ზოგჯერ კი მისი მელოდია ლირიკული ხასიათი- 
საა და შრომის პროცესის ამსახველი ტექსტებისათვისაც გამო- 
იყენება. 

მაგრამ „იავ ნანას“ ტიპის მელოდიის გავრცელების არეს კი- 
დევ უფრო დიდი მნიშვნელობა ენიჭება, თუ კი გავითვალისწი- 

ნებთ, რომ იგი ამჟამადაც ვრცელდება შორს საქართველოს ფარ- 
გლებს გარეთაც. ამ შემთხკევაში წმინდა მუსიკალური თეორიული 

ინტერესი უნდა გაიზარდოს უფრო ფართო მასშტაბის საკითხებში 

1 აკად. ი, ჯავახიშვილის გამოკვლევით მთელ ძველ საქართველოში წარ- 

მართობა ერთსახოვანი იყო (ის. „საქართველოს ისტორიაბ). „იავ ნანას' გავ- 

რცელება მთელ საქართველოში კიდევ ერთ საბუთს წარმოადგენს მუსიკალური 

კულტურის სფეროში ი. ჯავახიშვილის დებულების დასამტკიცებლად ქართული 
წარმართობის შესახებ. 
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ქართველი ხალხის კულტურული ურთიერთობის შესახებ იმ ხალ- 
ხებთან, რომელნიც „იავ ნანას“ მელოდიის გავრცელების არეში 

შედიან. 

ამრიგად, საქართველოს ისტორიულ-კულტურული ურთიერთო- 

ბის დადგენაში სხვა ეთნიკურსა და კულტურუ= ერთეულებთან, სა- 

ზოგადოებრივ ფორმაციათა განვითარების ისტორიისა, არქეოლო- 
გიისა და ეთნოგრაფიის მონაცემებთან ერთად მუსიკალური ფოლ- 
კლორის მონაცემებსაც შეუძლია მნიშვნელოვანი დახმარება გაუ- 

წიოს მკვლევარს. 

მთავარი საკითხი, რომელიც. ჩვენს ყურადღებას იპყრობს, ის 

არის, თუ სად და როდის უნდა აღმოცენებულიყო „იავ ნანას“ მე- 

ლოდია, 

ჩვენ საშუალება მოგვეცა გავცნობოდით „იავ ნანას“ ტიპის მე- 

ლოდიას, რომელიც გავრცელებულია როგორც საქართველოსთან 

გეოგრაფიულად ახლოს მდებარე ქვეყნებში, აგრეთვე საქართვე- 
ლოდან დაშორებულ იმ ქვეყნებშიაც, როზლებსაც საქართველოსთან 

შორეულ წარსულში მქიდრო პოლიტიკური და კულტურული ურ- 

თიერთობა ჰქონდათ. 

უპირველესად ყოვლისა უნდა აღინიშნოს, რომ „იავ ნანას ტი- 

პის მელოდიას ვხვდებით სომხეთის მუსიკალურ ფოლკლორში. 

კომიტასის მიერ ვანისა და აბარანის რაიონებში ჩაწერილი სა- 

ცეკვაო ხასიათის, მაგრამ ლირიკული შინაარსის მქონე სიმღერე- 

ბი– „ლე, ლე იამან“ და „ეს მერ ტუნი“ და „ნანა“ ინტონაცი- 

ურად „იავ ნანას” „ნათესავდებიან; აქ გვაქვს იგივე დაწყება 

ტერციიდან კვინტისკენ მოძრაობით მინორულ კილოში, იგივე 

დიაპაზონი წმ, კვინტის ფარგლებში, იგივე საყრდენები კილოს 

ტერციასა, კვარტასა, კვინტასა და ტონიკაზე. მაგრამ უნდა აღი- 

ნიშნოს, რომ სომხური ვარიანტი რიტმულად და ინტონაციურად 

უფრო რთულია (განსაკუთრებით პირველი სიმღერა). 
მეტად მკაფიო მსგავსებაა „იავ ნანასა და კომიტასის მიერ ჩა- 

წერილ აკენის სიმღერას „ქუნ ელირ ბალას"-ს შორის. ყველა ზემო- 

ნახსენებმა მელოდიამ სომხეთის ერთხმიანობის მაღალი კულტურის 

პირობებში, რომლისთვისაც უცხოა მელოდიის დამძიმება აკორ- 

დული მრავალხმიანობით, ლირიკით გამთბარი გაშლილი სიმღე- 

რის სახე მიიღო. 
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მეტად ბუნებრივია აგრეთვე „იავ ნანას“ მელოდიის ვარიან- 

ტების არსებობა აზერბაიჯანის მუსიკალურ ფოლკლორში, რამდე– 

ნადაც საკმაოდ ცნობილია ისტორიული, პოლიტიკური და კულ- 

ტურული კავშირი ძველ ალბანელებსა (ახლანდელი საბჭოთა აზერ- 

ბაიჯანი) და ქართველებს შორის. 

უფრო საკვირველია ერთსახოვნება მელოდიისა (ვარიანტების 

სახით) საქართველოს და გეოგრაფიულად მისგან დაშორებულ 
თურქზენეთში. 

საბჭოთა ეთნოგრაფის ვ. უსპენსკის მიერ 1925-22 წლებში 

შეგროვილი ძველი თურქმენული მუსიკალური ნიმუშების კრებულ- 

ში, რომელიც შესა ნიშნავია თავისი მეცნიერული ღირებულებით 

და რომელსაც თან ერთვის თვით ჩამწერის შენიშვნები და პროფ. 

ვ. მ. ბელიაევის გრცელი გამოკვლევა!) მოთავსებულია ორი სიმ- 
ღერა „ალალარ ბალამ"“ (აკვნის სიმღერა) და „კარვულ ჰენგი“ 

(„საგუშაგო სიმღერა“), რომელნიც ინტონაციურად „იავ ნანას" 
ემსგავსებიან. 

აი რას წერს ვ. ა. უსპენსკი პირველი სიმღერის შესახებ: „ალა- 
ლარ ბალამ“წ-ი ქალების სიმღერაა, რომელიც გიუზალ ნეპელსი- 

ევამჭ გადაიღო თავისი დედისაგან; სიმღერის მელოდია მეტისმე- 

ტად ძველია“ (გვ. 120). 
სიმღერის შინაარსი შემდეგში მდგომარეობს: „ნანა, ნანა, ჩემო 

ბიჭო. მე შენ ხავერდში გაგახეე. ხოლო როდესაც გაიზრდები, 

ყველაზე ლამაზ საცოლეს მოგიძებნი. ნანა, ნანა, ჩემო მებრძოლო, 

როგორი ხშირი კულულები გაქვს. სასიამოვნო ხარ გულისათვის, 
როგორც ახალი ნაღები. წითელი ყვავილების თაიგულს ჰპგევხარ“. 

1 ც. ს 2» 0II0IICIIIII IL 3. M. 10I#§08 ა» VI)LM0CIICI0#M MX'ყ!ჰI0“, I01 ჯც- 

ქიVხIIICII ცს. ციუილიი. IIIვ. M. 19928, გე, 120, 227 და 193. 

? სიმღერა სრულდება დუთარის თანხლებით, დუთარი სიმებიანი საკრა-. 

ვია, იმავე ოჯახს მიეკუთვნება, რასაც ჩონჯური. 

3 სიმღერის შემსრულებელი, , 
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„ალალარ ბალამი. 

  

  
  აა ““ - => -–L.– > · 

ი რა, 2 #-225-> = 70% 1 #79 -:6-226 »კ-- : თე – -ლ-- 

L ი”. იყ. IC. =6> თი _ 112 (ს.ა რ V(ე)> –.–– იC.::0 ::50.–L. 1..(!) 

CV 8 
მეორე სიმღერა „კარავულ ჰენგი" ტუიდუკისათვის! არის გან- 

კუთვნილი. ვ. ა. უსპენსკი აღნიშნავს, რომ ამ სიმღერის მელოდია 

„ძალიან ძველია“. შემსრულებელმა ძველი ტუიდუკჩმა ანა-ყული 
სარიევმა ეს სიმღერა გადაიღო თავისი მასწავლებლისაგან, ერსარი 
უსა-ბატირ-ოღლისაგან. სამწუხაროდ თურქმენული სიმღერების არც 

    
  

  

-2- .- ვ-2-18). 136 რალი 22. თი წა ბ- გ ბ 07 რირი 2 7) 2282" "ჩი (ირი) # რი. 31-I 

შემკრებს და არც მკვლევარს ამ სიმღერის შესახებ მეტი ცნობები 
არ გააჩნიათ. 

„ალალარ ბალამ“-ის მელოდია „იავ ნანასთან" შედარებით უფ- 
რო განვითარებულია, თუმც კი ძირითადში -თანხედება მას”. 

ორივე შემთხვევაში პირველი ტაქტი სავსებით ერთნაირია; 

ერთნაირია აგრეთვე დამახასიათებელი ხაზგასმა მეოთხე საფეხუ- 
რისა მელოდიის მეორე ნახევარში, რომელსაც დაღმავალი მოძრა- 

ობა მოსდევს. ყურადღებას იქცევს აგრეთვე შინაარსის მსგავსება–– 
პირველ შემთხვევაში აკვნის ნანასთან გვაქვს საქმე. 

“ „კარავუალ პუნგის"“ საფუძვლად უდევს იგივე მელოდია, მაგ- 
რამ უფრო განვითარებული, რასაც იწვევს კვინტისა და კვარტის 
ქვედა დამხმარე ნოტით შემკობა (დო კვინტისათვის და სი ბემოლი 
კვარტისათვის). ეს მელოდია სტრუქტურულად უფრო ფართოა: 
2 ტ.+პ ტ. 

1 ტუიდუკი თურქმენული ლერწმის ჩასაბერი საკრავია, 

2 სანოტო ნიმუშებში ბგერები, რომელნიც „იავ ნანას" პანგს სცილდებიან, 

„კვადრატულ ფრჩზილებშია ჩასმული. 

140



„იავ ნანას მელოდია მის პრიმიტულ ვარიანტში, სახელდობრ 

მის მეორე ნახევარში, რომელსაც ვხვდებით არაბულ მუსიკალურ 

კულტურაში, იღებს დამოუკიდებელი დასრულებული ფორმულის 
სახეს; ისტორიკოს ფეტისს მოჰყავს”ეს მელოდია!. 

Lლიწი 

(39 612 (==:C>- == 7>22- >>> C>->- >> '-225>21 

გარდა ამისა, ამ მელოდიის ვარიანტებს, რომელნიც ქართული 
ვარიანტების პირველადს ფორმას უახლოვდებიან; ანატოლიის? 
ხალხურ სიმღერებშიც” ვხედებით. 

  
  

ლლ”? ”პ%-. 

2-1: ი რთა0505522- 

  

  

  

  

  

აგრეთვე ირანის ებრაელთა სინაღოღურ საგალობლებშიაც, 

რომლებიც მოცეძულია იდელსონის ებრაულ საგალობელთა კრე– 

ბულში. 

#42    
ამრიგად, ნათელი ხდება, რომ „იავ ნანასბ ტიპის მელოდიის გავ- 

რცელების არე მეტად ფართოა: იგი მოიცავს საქართველოს, სომ- 

1 მკითხველი, რომელიც იცნობს ზ. ფალიაშვილის ოპ. „აბესალომ და ეთერს", 

ადვილად შეამჩნევს ამ მელოდიის გასაოცარ მსგავსებას ეთერის პირველ არიას- 

თან (კლავირის 6 გე.) ძნელია ამის მტკიცება, მაგრამ საფიქრებელია, რომ ზ. 

ფალიაშვილი ფეტისის მიერ მოყვანილ მელოდიას არ იცნობდა, LII5101/6 8ტი6(”816C 
ძტ 18 Mს5|)ისC" ჩ, 1878. (1, გე. 88). 

? ანატოლიის ხალხურ სიმღერათა კრებული მომაწოდა პროფ. ვ. მ. ბელიაევმა, 

რისთვისაც უდიდეს მადლობას მოვახსენებ. 
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ხეთს, აზერბაიჯანს, თურქმენეთს, ანატოლიას და არაბებითა და 
ირანული ებრაელებით დასახლებულ ქვეყნებს. 

გეოგრაფიულად ეს ქვეყნები საკმაოდ დაშორებულია ერთმანე- 
თისაგან, მაგრამ ისტორიული და კულტურული განვითარების 

პროცესში აღნიშნულ ხალხებს წარსულში მქიდრო ურთიერთკავ- 
შირი ჰქონდათ. 

ცხადია, რომ ამ მელოდიათა მსგავსი ერთობა და მათი ეგზომ 

ფართო გავრცელება საშუალებას იძლევა და გვავალებს კიდეც გა- 
დალახულ იქნეს წმინდა თეორიული ანალიზის ფარგლები აღნიშ- 

ნული ხალხების კულტურული და ზოგ შემთხვევაში იქნებ ეთნიკუ- 

რი ურთიერთობის სფეროშიც, ხალხებისა, რომელთა ისტორიაც 

წინა აზიის კულტურის საუკუნეობრივი სიღრმიდან მომდინარეობს. 

მეტად დამახასიათებელია ის გარემოება, რომ „იავ ნანას“ ტი- 

პის მელოდია საქართველოში გამოიყენება სრულიად სხვადასხვა 

შინაარსის სიტყვიერი ტექსტისათვის. აღნიშნული მელოდიის სიტ- 
ყვიერ პირველ საწყისს, ცხადია, ის ტექსტები წარმოადგენს, რო- 
მელნიც წარმართული კულტისათვის იყვნენ განკუთვნილნი. სახელ- 
დობრ, „ლაშარის სიმღერა", „იავ ნანა“, „ლაზარე“, „ჯორული4!, 
„დალა“. სიმღერის ტექსტი შეცვლილია მისი სოციალური ფუნ- 

ქციის შესაბამისად, ე. ი. საქართველოში ქრისტიანობის გავრცე- 

ლების შემდეგ, მელოდია, რომელიც განკუთვნილი იყო მზის ქალ- 

ღმერთის, ნანას სადიდებლად ან იმ ბოროტი სულების განდევნის 
მიზნით, რომელნიც ავადმყოფს ეუფლეზოდნენ, გამოყენებულ იქნა 
აკვნის ნანასათვის. ბუნებრივია, რომ ხალხმა ნანას სადიდებელი 
სიმღერა-საგალობელი გამოიყენა მის მხატვრულ სახესთან დაკავ- 

შირებით აკვნის ნანასათვის, ე. ი. დედობის თვისების გამომხატ- 
ველი სიმღერისათვის. შემდეგში, ეტყობა, ხალხმა ეს ჩვეული და 

საყვარელი მელოდია გამოიყენა სხვა სიმღერებისათვის, შეუფარდა 

რა მისი აზრობრივი მხარე ამა თუ იმ ჟანრის მოთხოვნილებას. 

სახელდობრ, საყოფაცხოვრებო სიმღერისათვის „ჩიტი და ფეტვი“, 
ისტორიული თხრობითი ხასიათის სიმღერისათვის „მეცხვარის 

სიმღერა“, „ეს შემოდგომა მოვიდა“. შრომის სიზღერებისათვის -– 
„თოხნური“, „მკის ჰერიო% და, ბოლოს, სატრფიალო სიმღერები- 

სათვის „ვოი დი ვო". 

142



დავუბრუნდეთ განსახილავი მასალის საკუთრივ მუსიკალურ 

მხარეს. 

ადვილი შესამჩნევია, რომ ჩვენს მიერ განხილული ყველა ვარიან- 

ტი „იავ ნანას“ ტიპის მელოდიისა გადმოცემულია მინორულ კი- 

ლოში (მეტ წილად ეოლიურ კილოში, უფრო იშვიათად დორიულ- 

ში, ხოლო ერთ შემთხვევაში, თურქმენულ ვარიანტში, დაბოლოე- 

ბა--–ფრიგიულ კილოში). 

საქართველოს ერთ-ერთ კუთხეში, სახელდობრ მთის რაჭაში 

(დასავლეთი საქართველო, ონის რაიონი) „იავ ნანა“ იწყება მაჟო- 

რულ კილოში, ხოლო მელოდიის პირველი ნაწილის ბოლოში ხდე- 

ბა გადასვლა ერთსახელიან ეოლიურ კილოში. ამ მაჟორულ ვარიან- 

ტში მელოდია უცვლელი რჩება. მასში შენარჩუნებულია მინორული 

1-- „4 2%-2-212= “1 <2 =%ს1-/-=-+-+12 
: 5625:-% (გარ ღო I ნა I. – იავ (ნა-ნი ნა- ,. 

200-- > 1L-=>=:=-- > =.C292->->=>- 
კილოს ყველა ინტონაცია ამაღლებული ტერციითა და სექსტით 
(სი ბემოლის მაგივრად–-. სი და მი ბემოლის მაგივრად––მი). 

მელოდიის მსგავსი ვარირება ერთსახელიან მინორსა და მაჟორ 

კილოებში ქართული ხალხური სიმღერის დამახასიათებელი მოვ- 

ლენაა. 

„იავ ნანას“ ტიპის მელოდიას როგორც საქართველოში, ისე 
სხვა ქვეყნებშიც აგრეთვე სხვა ვარიანტიც! აქვს, რომელსაც, გარ- 

და საერთო ნიშნებისა, აქვს ფრიად დამახასიათებელი თავისებუ- 
რებანიც, რაც ამ ვარიანტს ინდივიდუალობას ანიჭებს. ე. ი. ერთსა 

და იმავე მელოდიას აქვს ორი ვარიანტი, რომელთაც როგორც 

მსგავსი, ისე განმასხვავებელი თვისებებიც აქვთ. ჩვენ აღვნიშნეთ, 

რომ ამ მელოდიის პირველ ვარიანტს პქონდა დამახასიათებელი 

ინტონაციური, პარმონიული და მეტრო-რიტმული ნიშანთვისებანი, 

          

ი
ა
 

        
  

  

  

1 ვუწოდებთ რა ვარიანტს იმ მელოდიას, რომლის განხილვასაც ქვევით მო« 
ვახდენთ, ჩვენ სრულებითაც არ ვაპირებთ ჭადავჭრათ საკითხი „ძირითადი მე- 
ლოდიის" და „ვარიანტის“ წარმოქმნის დროის შესახებ, ჩვენ უფრო შესაძლებ– 
ლად მიგვაჩნია მსჯელობა მათი თანაარსებობის შესახებ ქართველ ტომთა მუსი– 
კალურ კულტურაში, ვიდრე მათი ურთიერთმემკვიდრეობის შესახებ. 
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გადმოცემულნი მინორულ კილოში. მეორე ვარიანტის დამა- 
ხასიათებელ თვისებას კი წარმოადგენს იმავე ინტონაციის გაღმო- 

მა მაჟორ ილოში. 
ამ ამ ტიპის ყველა  შელოდიიდან შევჩერდებით მ. მ. იპოლიტოვ- 
ივანოვის ჩანაწერზე „ბუნდოვან გულსა41, მისი რელიეფურობისა 

და სიმკვეთრის გამო. (იხ. მაგ. # 113). 
ისევე როგორც „იავ ნანას“, ამ მელოდიას დასაწყისში ახასია- 

თებს აღმავალი მოძრაობა, რაც აგრეთვე კილოს ტერციიდან იწ- 

ყება; აქ თავს იჩენს აგრეთვე რიტმული შეჩერება კილოს კვინტა- 
ზე და საბოლოო დაღმაკალი მიმართულება, ე. ი. აღნიშნული მე- 

ლოდია ქართული ხალხური დაღმავალი მოძრაობის მქონე სიმღე- 

რებისგან ისევ მოძრაობის მიმართულებით განსხვავდება. 

„იავ ნანას“ ტიპის მელოდიისაგან განსხვავებით, ეს ვარიანტი 

მაჟორულ კილოშია, სიმღერის პირველ ნახევარში აქვს ნახტომი 

კილოს ტერციიდან სექსტაზე, საიდანაც იწყება ღაღმავალი სეკუნ- 

დური მოძრაობა კილოს ტერციისაკენ; სიმღერის პირველ წინადა- 
დების ბოლოში (2V) ყურადღებას იქცევს ინტონაცია, მოთავსებუ- 
ლი კილოს მეორე საფეხურის პრიმასა და მის ტერციას შორის, 

რომლის შემდეგაც მელოდია ბოლოვდება პირველი საფეხურის ბგე- 

რებზე?. 
ე ეს მელოდია, ასე ვთქვათ, მაჟორული ვარიანტის ტი- 

პიური მელოდია აღმავალი მელოდიური მოძრაობის მქონე ქართულ 
მელოდიათა შორის, ჯერ კიდევ ახლო წარსულში სრულდებოდა 
როგორც ფეოდალურ წრეში, ისე ძველი თბილისის ხელოსანთა 
წრეში და აღმოსავლეთ საქართველოს მემამულეთა საკარზიდა- 
მოებში?, 

აღნიშნული მელოდია, ისევე როგორც „იავ ნანას" ტიპის მელო- 

დია, ჩაკეტილი ფორმის მქონეა და ადვილდასამახსოვრებელი, 

მხოლოდ იძ განსხვავებით, რომ მასში აღმავალი ნახტომი ტერციი– 

დან სექსტაზე მეტ ემოციურ დაძაბულობას განაპირობებს. 

1 MVხIIეI „#ნხIIIი”“, 1895 L. 
? მელოდიის ჰარმონიულ საფუძველს შემდეჭი სახე აქვს: I, IV, 1, II, L ან 

ს IV, 1, II, II (=) ლშ ე ქ ' 
' უმ სიმღერის ვარიანტებს პროფესიულ მუსიკაში წარმოადგენს აბესალომის 

არიოზოს ჰანგი „მე ბანი ბანად გეძებდი"! ზ. ფალიაშვილის ოპერიდან აბესალომ 
და ეთერი" და ქალთა გუნდი ა. რუბინშტეინის ოპერიდან „დემონი, „2:0/I!XMMV 
MხI M ტ0სმ”8ბ Cც6I10#“. 
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აღმავალი მელოდიური მოძრაობის შემცველი ეს მაჟორული ვა“ 

რიანტი გვხვდება არა მარტო 2IX საუკუნის დასასრულსა და XX. 
საუკუნის დასაწყისის საქართველოს მაღალ „სოციალურ წრეებში, 
არამედ გლებთა ყოფაშიც. დ. არაყიშვილმა თბილისში ჩაწერა სი- 

მღერა „დელა-დელა" (ტ. V, 94, M# 5), რომელსაც შემდეგ შენიშ- 

ვნას ურთავს: „ეს მუშური სიმღერა ტექსტის წყალობით საბავშვო. 

სიმღერად გვევლინება“. (იხ. მაგ. # 112). 
მელოდია განაწილებულია დამწყებსა (პირვილი ნახევარი) დ» 

ბანების გუნდს (მეორე ნახევარი) შოოის, რაც ფრიად დამახასია-. 

თებელია ქართული შრომისა და საცეკვაო სიმღერებისათვის. 

იგივე ვარიანტი ჩაწერილ იქნა მ. მ. იპოლიტოვ-ივანოვის მიერ. 

1894 წელს მუხრანსა (ქართლი) და კახეთში –ორივე შრომის სი- 

მღერას („მუმური4") წარმოადგინს. (იხ. მაგ. #MMი 114 და 115). 
ამრიგად, ჩვენი სიმღერის მაჟორული ვარიანტი გავრცელებული: 

იყო საქართველოში თავადაზნაურულ წრეებში ლირიკული სიმღე- 

რის სახით და გლეხთა შორის, როგორც შრომის სიმღერა. დასავ- 
ლეთ საქართველოს მუსიკალურ ფოლკლორში მელოდიის ეს ტიპი 

ჯერჯერობით ცნობილი არ არის!. 

ამრიგად, ჩვენ ვხედავთ, რომ „იავ ნანას" მელოდიის მაჟორულ- 

მა ვარიანტმა აგრეთვე ფართო გამოყენება პოვა ქართულ ხალხურ 

მუსიკალურ პრაქტიკაში. ამასთანავე ყურადღება უნდა მიექცეს იმ: 
გარემოებას, რომ მელოდიის მაჟორული ვარიანტი გამოყენებას 
პოვებს საქართველოს სხვადასხვა სოციალურ ფენაში, აგრეთვე 

სხვადასხვა ჟანრის სიმღერებში. გასაგებია, რომ ამა თუ იმ ჟან- 

რის სტილისტური მოთხოვნილებების შესაბამისად ხდება მელოდიის 

აზრობრივი მნიშვნელობის შეცვლა არა იმდენად ინტონაციურად, 
რამდენადაც უმთავრესად რიტმულად. 

აღმავალი მელოდიური მოძრაობის მქონე მინორული ვარიან– 
ტის მსგავსად, მაჟორულ ვარიანტსაც ფართო გავრცელების არე, 

აქვს საქართველოს ფარგლებს გარეთ. 
მელოდიის მაჟორული ვარიანტი მოიპოვება იმ ქვეეკნებშიაც, 

რომელთაც უძველესი დროიდან ჰქონდათ კულტურული და პოლი- 

1 გამონაკლისს წარმოადგენს რაჭული სიმღერა „ოდელია ნანინაო“,. მაგრამ ჯერ: 

კიდეე ჭჯამოსარკეევია ეს სიმღერა წმინდა რაჭულია, თუ რაჯველებმა შემოიტანეს 

იგი ალმოსავლეთ საქართველოდან (არ. 1L). | 
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ტიკური ურთიერთობა საქართველოსთან და ამჟამადაც შეინარჩუ- 

ნეს ეს ურთიერთობანი, აგრეთვე იმ ქეეყნებში, რომელთანაც სა- 

ქართველოს მხოლოდ შორეულ წარსულში ჰქონდა მჭიდრო ურთი- 

ერთობა წინა აზიის კულტურის ეპოქაში და საშუალო საუკუნეებ- 

ში, მაგრამ მას შემდეგ ეს ურთიერთობა დაირღვა, ან ნაკლებ 

მნიშვნელოვანი გახდა. საქართველოს ფარგლებს გარეთ მაჟორული 

ვარიანტის მონახვა არის შესაძლებელი მრავალი ხალხის მუსიკა- 

ლურ პრაქტიკაში. ეს ვარიანტი გვხვდება სომხეთის მუსიკალურ 

პოაქტიკაში!, 

  

(«65 >>> 5 ”5#>7 => > 2C>-2X>>+> 5-1 == /- 

  

  

აგრეთვე არაბეთში 

    _ ა–ალეღლტოეებ ყრა დალოეეტაბუივეებბლ ქ 
145 კ ი 02-# : 23--8-+-. ბიე რილი გი ი ი 

ს მა1. ბო. ჯი – .> იტ 

და იქვე, ფლეიტისა და 'ციტრისათვის განკუთვნილ არაბულ პიე- 

სებში. 
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აღრიშნულ ვარიანტებში სიმღერის პირველი ნახევრის სახით 

ძირითადმა მელოდიამ შეითვისა ახალი ინტონაციები, რომელიც 

ეტკობა არაბული მუსიკის რომელიღაც შტოს კუთვნილებას წარ- 
მოადგენს: პირველ მაგალითში ვილოტო ალტერაციის ნიშნებს 
პირობითად უწერს (დო დუბლდიეზი და ფა დუბლდიეზი) მელოდიის 
დაბოლოვებაში ბგერებს შორის, რომელნიც აღნიშნუნლი არიან 
დო დუბლდიეზითა და სი ბემოლით. თავს იჩენს სეკუნდა, რომე- 

ლიც უნდა უახლოვდებოდეს გადიდებულ სეკუნდას; მეორე მაგა– 
1 ამ მელოდიის მსჯავსებაზე სიმღერასთან „ბუნდოვან გულსა“ ჩვენი ყურადღე– 

ბა მიაქცია პროფ. ქ. კუშნარიოვმა, რისთვისაც უღრმეს მადლობას მოვახსენებ. 
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ლითში ფორშლაგს მი ბემოლიდან სი-სკენ აგრეთვე ახალი ინტო- 

ზაცია შემოაქვს, რომელიც არ გვხვდება არც ქართულ, არც სომ- 

ხურ და არც სხვა ვარიანტებში. 

აღნიშნული მელოდიის შემჩნევა შეიძლება ანატოლიის ხალხურ 

სიმღერებშიც. 

> 54425 .7- _-რ.- -.-'ს-= ი #8. –აია-ი0 - L-- 7>->> 7 L-,++-->X “- 
92% ==: -5-=-- == 

ამ შემთხვევაში, ისევე როგორც ქართულ ხალხურ სიმღერებში, 

(და ოპ. „აბესალომ და ეთერში“) პირველი ბგერა დამატებითია. 

ამასთანავე, ამ ვარიანტში ჩვენ ვხვდებით მხოლოდ ძირითადი მე- 
ლოდიის დასაწყისს, რომელიც ახლებურ განვითარებას იღებს. 

მეტად საინტერესოა ამ მელოდიის ვარიანტი ბურგო-დიუკუდ- 
რეს ზშიერ ქალაქ სმირნაში ჩაწერილი!, 

ა 9 · – „ა 943009 702 002 -5252>23:9    
  

  

  

0C-,--- => ალე 
ს =--–--–=-წ 6-;“ == 

ჩა. ხნ“ “მიგ ==“ –ნ- ს 52. --1-- > 2--- 

ხალხურ სიმღერათა თავის კრებულში, აგრეთვე მცირე ზომის 

ბროშურაში?, რომელშიც ხალხური სიმღერის ჩაწერის შესახებ! 
არის ლაპარაკი, ბურგო-დიუკუდრე განსაკუთრებით აღნიშნავს 

მომღერალ ქალს, ვისგანაც ჩაიწერა ხალხური სიმღერები. იგი წერს, 

რომ მომღერალი ქალი ლაფონი, „შესანიშნავი ხბითა და განსაკუთ- 

რებული მუსიკალობით ასრულებდა თავისი სამშობლოს შესანიშნავ 
სიმღერებს არაჩვეულებრივი რაოდენობითო". (გვ. 11). შემდეგ 
ბურგო-დიუკუდრე განაგრძობს: „ქ-ნი ლაფონი კვიპროსის მკვიდ- 

რია, მან თავის მეხსიერებაში შეუდარებელი სიზუსტით შემოინახა 

1 „1I6იჯC LICI0ძI65 იილ0ს!მII05 ძ6 CI0CC CL ძ” 0II6იL" 189; L., M 8 
?· .-50VVCიII5 ძ'ყიტ MI550ი თ051C2!C 6ი CICCC C( ლი 0XI6ი(" L. 1828, 
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ყკელა სიმღერა, რომლებიც კი მას თავისი ბავშვობის მთელ მან– 

ძილზე მოუსმენია“. (გვ. 12). 
ამრიგად, თუ მხედველობაში არ მივიღებთ სიმღერების შემ- 

კრების გადაჭარბებულ აღტაცებას, ექვს გარეშეა ის ფაქტი, რომ 

ლაფონი კუნძული კვიპროსის მკვიდრი იყო და ამ მხარის ხალხურ 

სიმღერებს ასრულებდა. 

შინაარსის მიხედვით თუ ვიმსჯელებთ, ბურგო-დიუკუდრეს 

მიერ ჩაწერილი სიმღერა სატრფიალო ხასიათისაა. („შენი შავი 

თვალებე"). | 

ბურგო-დიუკუდრეს სიმღერათა კრებულში ლაფონისაგან ჩაწე- 
რილი სიმღერებიდან ამ ტიპის სხვა მელოდია არ გვხედება. 

არანაკლებ მეცნიერულ ინტერესს იწვევს ის გარემოება, რომ 
„იავ ნანასყ+« მელოდიის მაჟორული ვარიანტი გვხვდება ირანის ებ- 

რაელთა სინაგოგურ საგალობლებში, აგრეთვე ლონდონის სეფე- 
რადიელებისა და არამეულ ებრაელთა! მუსიკალურ პრაქ ხიკაზი. 

  

  

  

  

  

  

  
  _ _ | _– -- = 

  

  

  

  

== ==: · - 

ამ მაგალითებიდან, რომელთაც ფსალმოდიური რეჩიტატივის 

ფორმა აქვთ, განსაკუთრებით გამოირჩევა არამეულ ებრაელთა. 

საგალობლები, რომელნიც შეიცავენ ამ ტიპის მელოდიის როგორც, 

პირველ, აგრეთვე მეორე ნაწილს. მეცნიერული თვალსაზრისით 

განსაკუთრებულ ყურადღებას იქცევს ის გარემოება, რომ ეს მე- 

ლოდიები მიეკუთვნება ისეთ კონსერვატორულ, შემოფარგლულ 

ხელოენებას, როგორიცაა სინაგოგური საგალობლები. 

1 მაჭზალითები ამოღებულია იდელსოღის კრებულიდან „C658იც6 ძ6L მიმ/ი61– 
5CხC 1)სძნი“ 1914 წ., „Cა5მი(წ6 ძი; ხგხVI0ი!5Cი6 IVძლი" (922 წ., რომლებიც; 

ინახება ლენინის სახ, საჯარო ბიბლიოთეკ.ში მოსკოვში. 
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დაბოლოს, უნდა აღვნიშნოთ მაჟორული ვარიანტი სამხრეთ 
ჟვროპის მუსიკალურ კულტურაში. 

ვაისმანის „C85Cჩ!Cი(6 ძიL წ§II5CიI5Cჩტი Mს5IM#-ის დამატებაში 
არის ვილოტოს ჩანაწერი, როგორც იგი უწოდებს ბერძნულ-იტა- 

ლიური სიმღერა „კორი-მალამა“. მოგვყავს ჩანაწერის პირველი 

ნაწილი. 

.· ხსა, (41, _–_ · · 
152 6-+§. 76 აჩი უა 5ტიტენი ი :, წერ არრა 9----1+     

    

  

აქ მაჟორული ვარიანტის ძირითადი მელოდია შემოქჰედები- 
თად ფართოედებაზმის პირველ და მეორე ნაწილში, სადა(, ბგერა 
რე აუცილებლად უნდა იქნეს განხილული როგორც მეორე საფე- 

ხურის ტერცია (შეადარეთ ამ ვარიანტის 6–8 და 9-1) ტაქტე- 
ბის ინტოცია აბესალომის არიოზოს 3-6 ტაქტების ინტონაციას 
#კლავირის 17 გვერდზე). 

, ეევცგელვ 

  

  

ქმ “ლვ -==–=ეღლა-- . -9-6- ” 2? 4: == –=. ვა => –_–_ 

153 67-32 -რ-! 2269-%--62:4- --====:5:0:9-5- 
ეაეგეეღდეეუღევლდ–ი · გოთ ირე. 

ბროლისუ ჯულშერლი გე. ჩი . -· ნა 

დაბოლოს, უნდა აღინიშნოს კატალონის ხალხური სიმღერა 
»L2 10I(0იმ2"“ („ტოროლა"). 

". 2158. 9 MI, +59-- -#. 10-27 ა: 6 '- -58-”- == 10-, > = 

ღვი რ" ი. იი” ოა <9- «07 ია. ოტი ჩი. ი9: C Mს2.სრ თო6C. Mოირ 
- 

  

აქ გამოყენებულია მელოდიის მხოლოდ პირველი ნახევაCი. 
„იავ ნანას“ ტიპის მელოდიის მინორული და. „ბუნდოვან გულსა“ 

ტიპის მელოდიის მაჟორული ვარიანტების განხილვიდან ნათელი 
ხდება, რომ ამ მელოდიის გავრცელების არე გეოგრაფიული თვალ- 

საზრისით საკმაოდ დიდია და თავს იჩენს პირინეის ნახევარკუნძუ- 

„ლიდან შუა აზიამდე და სვანეთიდან კვიპროსსა და ირანამდე. 
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აღნიშნული მელოდიის ამჟამად არსებული უამრავი ვარიანტის: 

ურთიერთ მსგავსება, აგრეთვე მათ შორის განსხვავებაც უფლებას. 

გვაძლევს მივილოთ მნიშვნელოვანი დასკვნები. 

სავსებით ბუნებრივია, რომ იმ ხალხთა მუსიკალური შემოქმე- 

დება, სადაც ახლაც გავრცელებულია „იავ ნანას“ ტიპის მელოდია -– 

მინორულ და მაჟორულ ვარიანტებში (სიძქართველო, აზერბაი- 
ჯანი, სომხეთი, თურქმენეთი, ის ქვეყნები, სადაც არაბული მო- 

სახლეობაა, არაბულ და ირანუ= სინაგოგური საგალობლები)––ერთ- 
ერთი წყარო იქნებოდა საიდანაც მას სხვა ხალხები ითვისებდნენ. 

პროფესიულ მუსიკაში ერთი და იგივე ან სხვადასხვა მხატვრული 

სახეების მქონე ინტერვალების თანმიმდევრობა ან მთელი მელოდი:· 

ების მსგავსება არავითარ პრობლემას არ წარმოადგენს. 

სულ სხვას ვხვდებით ხალხურ მუსიკაში. მელოდიების მსგავსე- 

ბა სხვადასხვა ხალხთა ფოლკლორში ზოგ შემთხვევაში შესაძლებე- 

ლია შემთხვევით ხასიათს ატარებდეს. მაგრამ ამ მსგავსების მიზე- 

ზი შეიძლება უფრო ღრმა იყოს და აიხსნას ამ ხალხთა ისტო- 

რიულ-კულტურული განვითარების ფაქტორებით. 

ასე ჩეენს მიერ განხილულ შემთხვევაში ყურადღებას იპყრობს 
უპირველესად ყოვლისა ის გარემოება, რომ „იავ ნანას“ და „ბუნ- 

დოვან გულსას“ მელოდია: ხშირად ერთი და იგივე სოციალური 
ფუნქციის მატარებელია იმ ხალხთა ფოლკლორში, რომელთა ისტო-- 

რიული განვითარება დაკავშირებულია ძველ წინაზიის კულტურას- 

თან, ე. ი. იმ ხანასთან; როდესაც ყეელა ამ ხალხებს მჭიდრო. 

ურთიერთკავშირი ჰქონდათ. აღნიშნულ ხალხთა სიმღერა ჯერჯე- 

ოობით ნაკლებადაა შესწავლილი. ამიტომაც ყეელა ამ ხალხთა 

ფოლკლორში „იავ ნანას“ მელოდიის ადგილის დადგენა ამჟამად: 

შეუძლებელია. 
მაგრამ ჩვენის აზრით დაგროვილი მასალის მიხედვით სავსე- 

ბით შესაძლებელია ორი უაღრესად მნიშვნელოვანი საკითხის დად- 

გენა. სახელდობრ; 1. რა ადგილი უკავია „იავ ნანას“ მელოდიის. 

ვარიანტებს ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში და 2. შორეულ წარ- 

სულში რა კულტურულ-ისტორიულ ურთიერთკავშირში იყო ქარ–- 

თველი ხალხი „იავ ნანას“ მელოდიის მქონე ხალხებთან. 
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ამით შესაძლებელი ხდება დაისახოს ის გზები, რომელთა სა- 
შუალებით შემდეგში მივაგნებთ იმ პირველწყაროს, საიდანაც 

წარმოიშეა ეს მელოდია. 

ჯერჯერობით ვეცადოთ გამოვარკვიოთ „იავ ნანასა“ და „ბუნ- 

დოვან გულსას“ მელოდიების ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლ- 

კლორში და დავუკავშიროთ ეს საკითხი საქართველოს ისტორიულ- 

კულტურულ ურთიერთობასთან იმ ხალხებთან, რომელთა ფოლკ- 

ლორში მოიპოვება ეს მელოდიები. 

„იავ ნანას“ ტიპის მელოდიის ადგილის დადგენა იმ ხალხთა 

მუსიკალურ ფოლკლორში, სადაც ფიქსირებულია ამ მელოდიის 

ვარიანტები მეცნიერულად ობიექტური მონაცემების საფუძველზე:–– 

1) ამ მელოდიის მუსიკალური აღნაგობის განვითარება, 2) ამ მე- 
ლოდიის გამოყენება მრავალ ჟანრებში, რომელთაგან ზოგი ხალ- 

ხის ცხოვრების მნიშვნელოვან მწარეების ანარეკლს წარმოადგენს, 

3) მუსიკალური ფოლკლორის სხვა განშტოებებთან ინტონაციური 
და ჰარმონიული კავშირი, 4) სიტყვიერი ტექსტის ისტორიული ღირე- 

ბულება და სხვა –– ნებას გვაძლევს ვამტკიცოთ, რომ აღ მზავა–- 

ლი მოძრაობის მქონე მელოდია სისხლხოთოცეუ- 

ლად არის დაკავშირებული ერთ-ერთი ქართული 

ტომის მუსიკალურ შემოქმედებასთან და რომ ამ მე- 

ლოდიამ ქართველი ხალხის მუსიკალური კულტურის განვითარე- 

ბაში მნიშვნელოვანი როლი შეასრულა, რამდენადაც მან გაამდი- 

დრა და საერთოდ გააფართოვა მისი გამომსახველობითი საშუალე- 

ბათა არე. ვცადოთ ჩვენს მიერ წამოყეჩებული დებულების დასა- 

ბუთება: 

1. „იავ ნანას“ მელოდიის მუსიკალური ანალიზის დროს ჩვენ 

აღვნიშნეთ, რომ ბალხის მუსიკალურ პრაქტიკაში გვხვდება მისი 
როგორც უძველესი ვარიანტი („ლაშარის სიმღერა"), ისე გართუ- 

ლებული ფორმები (ფსალმოდიური ფორმის ერთხმიანობიდან გან- 

ვითარებულ საზხმიანობის ფორმამდე), რომელნიც, ეტყობა, სრულ- 

ყოფისა და დახვეწის მრავალსაუკუნოვანი პროცესის შედეგია. ეს 
გარემოება კი იმას ამტკიცებს, რომ საქართველოში ამ მელოდიამ 
დიდი ხანია რაც ფეხი მოიკიდა და ფრიად მნიშვნელოვანი ადგი- 

ლიც დაიჭირა. თუ ამ მელოდიის საქართველოში გავრცელებულ 
ვარიანტებს ერთმანეთს შევადარებთ, დავრწმუნდებით, რომ იგი 
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თითქძის მთელს საქართველოშია (ქართლი, კახეთი, თუშეთი, ხე- 

ვი, იმერეთი, სვანეთი) გავრცელებული, ე. ი. ამ მელოდიის ინ- 

ტონაცია გახდა, საერთო ქართული, და არა ერთი მუსიკალური 

დიალექტის კუთვნილება. უფრო ზუსტად რომ ითქვას, თუ კი იგი 
ოდესღაც ერთ-ერთ მუსიკლურ დიალექტთაგანს წარმოადგენდა, 
შემდეგში ქართული საერთო სახალხო მუსიკალური ენის ორგა- 

ნულ ნაწილად გადაიქცა. 

2. „იავ ნანას“ ტიპის მელოდიამ და მისმა მაჟორულმა ვარიან- 

ტმა ადგილი პოვა სავსებით განსხვავებულ ჟანრებსა და საზოგა- 

დოების სხვადასხვა სოციალურ ფენებში! მან შესაბამისად შეიც- 

ვალა აზრობრივი მნიშვნელობა და იგი აჟღერდა საწესო, სააკვნო, 

შრომის, საცეკვაო, სამგლოვიარო, საყოფიერო და სხვა სიმღერებ- 

ში. ამრიგად, ქართველი ხალხის შემოქმედებითი ფანტაზიის სფე- 

როში ჩასახულმა და აღმოცენებულმა ამ მელოდიამ ფართო გამოხ- 

მაურება პოვა ხალხის მრავალმხრივი გრძნობების გამოვლინებით. 

სხვა ხალხთა მუსიკალურ ფოლკლორში კი ეს მელოდია თავს 

იჩენს ჟანრების ფრიად ვიწრო წრეში, ზოგჯერ ერთ ჟანრში და 

ერთი სიმღერის სახითაც კი. 
ცხადია, რომ ეს გარემოება, ე. ი. ამ მელოდიის სოციალური 

ფუნქცია, ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორთან ამ მელოდიის გენე- 

ტიკური კავშირის საკმაო დასაბუთებას წარმოადგენს. 

3. იმასვე მოწმობს ის გარემოება, რომ ქართველმა ხალხმა 

ეს მელოდია გამოიყენა (და შექმნა კიდეც) იმ ჟანრებში, რომლე- 
ბიც ქართველი ხალხის ცხოვრების მნიშვნელოვანი ისტორიული 

ეტაპების ანარეკლს წარმოადგენენ. სახელდობრ, შორეულ წარსულ- 

ში ფრიად პატივსაცემი ქალ-ღმერთის ნანას შესაქებად, ხოლო 
ქრისტიანობის ეპოქაში იგივე მელოდია გამოიყენა მთელს საქარ- 

თველოში თაყვანცემული წმინდა გიორგის? შესაქებად. 

1 დღესაც არსებობს არასწორი შეზედულება, თითქოს ყველა თავადახნაუ- 
რული სიზღერა ირანული წარმოშობის იყოს. სიმღერა „ბუნდოვან გულსა" და 

ბევრი მსგავი სიმღერა მათი ქართული წარმოშობის ნათელ დადასტურებას 

წარმოადგენე5. 

? როგორც. აკად. ი, ჯავ:ხიშვილი აღნიშნავს, ქართულ სიტყვიერ ფოლ- 

კლორში დავა ქრისტესა და წმ. გიორგის შორის ყოეელთვის ამ უკანასკნელის 

გამარჯვებით მთ:ჭრდება ხოლმე. 
4“ 
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4. „იავ ნანას“ მელოდიის ქართული წარმოშობის არაპირდაპირ 

პაბუთად შეიძლება გამოყენებულ იქნეს სიმღერის სიტყვიერი ტექ- 

სტიც. 
როგორც უკვე აღვნიშნეთ, აკად. ი. ჯავახიშვილმა, შეადარა 

„იავ ნანას“ მრავალი ვარიანტის ტექსტი ბაბილონის ავგაროზზე! 

მიცემულ გამოხატულებას, და დაამტკიცა, რომ ქართული ტექსტი, 

რომელშიც თეთრი ზღვა არის მოზსენებული და რომელიც ბაბილო„- 

ნის ავგაროზზე გამოხატულ ნავს ეფარდება, ყველაზე უძველესია!. 

მუსიკალური თვალსაზრისით აგრეთვეარსებობს ობიექტური მო- 

ზაცეზები, რომელნიც ამ მელოდიის ქართულ წარმოშობაზე მიგვი- 
თითებენ. 

5. ჩვენს მიერ უკვე აღნიშნულ იქნა ინტონაციური ერთობა სა- 

გალობელის კიავ ნანა« დამაბოლოებელი ნაგებობისა (მელოდიის 

მეორე ნახევარი) და დაღმავალი მოძრაობის შემცეელ მელოდიას 

შორის (იხ. გე. 121, 122), ე. ი. იმ. მელოდიებთან, რომელნიც 
ქართლის მუსიკალურ კულტურაში II-III საუკუნეებიდან წამყვა- 
6ი მნიშენელობისაა, 7 

! „წინა პირზე მოცემ-ლია ოთხგვარი გამოსახულება. ზედა მხარე შეიცავს 
ღეთაებრივ ნი'ზნებს. მის ქვეშ ბიროტი სულები არიან შოცემულნი აღმართული 
ზელებით (რაც მუქარის ერთგვარ გამოზატელებას წარმოადგენს) და ფოცხვერის, 
ლომის, ძაღლის, ()ხსვრის, თხის, გზტატცებელი ფრინველისა და გველის თავები; 
ისინი, ალბათ, შვიდ :ვ უტუკს გამოზატავენ, რომელთაც ბაბილოხილთა რწმენით 
ათასგიარი ავად”ყოფობა მოსდეს ადამიანთა მოდჯმას. მესამე რიგში მოცემულ-ა 
ავადმყოფობის შელოცვის სცება; მაღალ საწოლზე ავადმყოფია მოთაესებული 
აწეული ხელებით, ხოლო თავსა და ბოლოში ორი ქურუმი დგას, უცნაურ ტახს- 
ასაცმელში გამოწყობილი, რომელიც მათ თაესა და ტანს ჰფარავს. საწოლის თავ- 
თან მდგომ კურუძს უჭირავს, ალბ:თ, სასხურებელი: ორიეეინი გარს უილიან სა- 
წოლს და შელოცვის წესს წარმოთქიაბენ. მაოჯვიივ მო7ავსუბულია ორი ურთი- 
ერთ მებრძოლი დემონი, ხოლო მათ უკან –ად:მიანის ან ღვთაების გამოსახულე- 
ბა. ქვედა რიგში გამოზატულია ნავი, რომელიც (ცხოველთა თაიებით არის შემ- 
კული; მასში მუზლმოდ“ეკით დ:ახ ჯორის გამოსაზბულებ-, ხოლო მაLზე ტიტიეელი 
(ხეული ზის ც+ოჯელის თჯ:ვი»ა და ფრინვლის ბროვ„ალებით შემკული: მის ძუძუს 
სწოქენ ძაღლი და ღორი. ორსავე ზელწი მას თითო გეელი უჭირავს, ეს, ალბათ, 
ციებ-ცბხელები“ ბოროტ სჯლს წა”მოაღჯეხს, ბოროტ ლაბარტუს" (ციტატა 
მოყვაწილია პუნჯერის „ძველი აღმოს:ველეთის ისტორიიდა5"1), 

„ეს ავგაროზი ძველი ქართული ჩვეულიბის, ინდეჭციური დაავადების დროს 
„„იავ ხან:ს“” ნიგთიეო საბუთს წარმოადგენს" (ი. ჯავახიშვილი). 

2 ბაბილონური თქმულებით, ბოროტი ციებ-ცხელება ლაბარტუ ცხოერობდა 
მთაში ანუ ლელწარშია, ავგაროხზე კი გაქცეული ლაბარტუ ნავზე ხის. აქედან ო. 
ჯავახიშვილი ასკენის, რომ ეტყობა, დროთა ზანმავლობაბი თქპულებამ ლაბარ- 
ტუს შესახებ ცვლილება ჩზანიცადა, ხოლო ადრეული ვარიანტე ამ თკმუჯებისა, 
რომელიც ავგაროხბეა გამოზატული, სავსებით შეესატყვისება ქართულ ტექსტში 
ზსენებულ თეთრ ზღვას, სადაც, ბუნებრივია, შეეძლო ლაბარტუს ნავით გაქცევა. 
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6. გარდა ამისა, მელოდიის აღმავალი მოძრაობის შემცველი- 

მაჟორული ვარიანტის პარმონიული საფუძველი (LL, 1V, I, 11, 1:I, 

(=1) გვხვდება აგრეთვე დაღმავალი მოძრაობის შემცველ მელოდი- 

ებშიც. მაგალითისათვის შეიძლება მოვიტანოთ სიმღერა „მუმლი 

მუხასა- (ა. ბენაშვილის ჩანაწერი). ცხადია, რომ ქართული სალ- 
ბური სიმღერის ორ სახესხვაობას, აშკარა განმასხვავებელ თვისე– 

ბებთან ერთად, აქვს აგრეთვე საერთო ინტონაციები და საერთო 

ჰარმონიული საფუძველი, ე. ი. მელოდიის ორივე სახეცვლილება 

ქართული წარმოშობისაა. 

ამოიგად, ქართველი ხალხის ცხოვრების ისტორიული განვითა- 

რებიდან აღებული ობიექტური მთელი რიგი მონაცემები და საქარ- 

თველოს ხალხური სიმღერის ორი სახესხვაობის ურთიერთ შედა–- 

რება საზუალებას იძლევა აღმავალი მოძრაობის შემცველი მელო- 

დია ჩავთვალოთ „იავ ნანას“ (და მისი მაჟორული ვარიანტის) ტი- 

პად, რომელიც წარმოიშვა იმ ერთ-ერთი ქართველური ტომის ყო- 

ფაში„ როზელიც ქართველი ხალხის შემადგენლობაში შედის. 

და ამრიგად, მელოდიისეს სახესხვაობა სხვა სა ხეებ- 

თანერთად ქართული მუსიკალური ფოლკლორის 
„მირითად ფონდად" უნდა მივიჩნიოთ. 

გადავდივართ რა ჩვენს მიერ წამოყენებულ მეორე საკითხის 

განხილვაზე კულტურულ-ისტორიული ურთიერთკავშირის შესახებ. 

საქართველოსა და იმ ქვეყნებს შორის, სადაც მოიპოვება „იავ ნა- 

ნას“ და „ბუნდოვან გულსა“ ტიპის მელოდიები, უნდა მოვიგონოთ, 

რომ ეს მელოდიები გეხვდება სომხეთის, აზერბაიჯანის, თურქმე- 

ნეთის, არაბეთის, ანაროლიის, კუნძულ კვიპროსის, სამბრეთ ევ.· 

როპის (კატალონიის), ირანელ ებრაელთა სინაგოგურ საგალობლებ- 

სა, ლონდონელ სეფერადიებისა და არამეულ ებრაელთა მუსიკალურ 

კულტურაში. 
ისტორიულად საქართველოს ურთიერთობა ზემოხსენებულ ხალ- 

ხებთან არაერთგვაროვან პირობებში ხორციელდებოდა. ზოგიერთ 

მათგანთან საქართველო უფრო დაახლოებული იყო გეოგრაფიუ- 

ლადაც, პოლიტიკურადაც და კულტურულადაც ჯერ კიდევ უძვე- 
ლესი დროიდან, მცირე'აზიისა და სამდინარეთაშორისო კულტურის 

დროიდან მოყოლებული. მაგალითად, ურთიერთობას ერთი მხრიე, 
საქართველოსა და მეორე ზხრივ, სომხეთსა და აზერბაიჯანს შორის, 
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დასაბამი ღრმა წარსულზი აქვს, დიდი ხნით ადრე ჩვენს ერამდე. 

ამ სამი ხალხის ეკონომიური, პოლიტიკური და კულტურული ის- 

ტორია მვიდროდ ექსოვება ერთმანეთს. 

მეცნიერებაში დადგენილად ითვლება ის გარემოება, რომ ურა- 

რტუს ხალხთა ერთ-ერთი ტომი ქალდები ქართეელი ხალხის ნა- 

წილს წარმოადგენენ. ძველი ბერძენის ჰეკატე მილეთელის ისტორი- 

ული გადმო/კემით (VI საუკუ§ე ჩვენს ერამდე), „არმენების ჩრდი- 

ლო მეზობლები (იმ ხანაში, როდესაც არმენები ჯერ კიდევ შევ- 

რილნი არ იყვნენ ურარტუს ტერიტორიაზე) ხალიბები არიან"), 

ე. ი. ქართველთა წინაარები. 
”–. ურარტუს სამეფოს ნანგრევებზე ჩამოყალიბდა ქართვე- 

ლი და სომეხი ტომების გაერთიანებები, ძველი ნაირი-ურარტუს 

ტერიტორიაზე ჰეგემონობა ხური-ურარტელი ტომებიდან ქართველი 

და სომეხი ტომების ხელში გადავიდა“ ?. 

სოზხური ტომების შემდგომმა შეღწევამ ჩრდილო-აღმოსავლე- 

თისა და აღმოსავლეთის მიმართულებით გამოიწვია მათი კიდევ 

უფრო დაახლოება ქართველებთან. დროთა განმავლობაში ამ ორი 

ხალხის დაახლოება საერთო ეკონომიურ პოლიტიკურ და კულ- 

ტურულ ინტერესთა საფუძველზე კიდევ უფრო ძლიერდება. საგუ- 
ლისხმოა, რომ ისინი ერთსა და იმავე სოციალურ პირობებში ვი- 

თარდებიან ერთმანეთის გვერდით. ეს ურთიერთობა ცვალებადი 

ინტენსივობით გრძელდება შემდეგშიც. მეტად დამახასიათებელია, 

რომ ორივე ხალხის მუსიკალუო ფოლკლორში გარდა „იავ ნანას“ 

ტიპის საერთო მელოდიისა, ჩვენ სხვა საერთო სიმღერა „ოროვე- 

ლასაც"“ კი ვხვდებით („ორველ, ოროველი“), რომელიც თავის გამო–- 

კვლევას მოელის. 
ამრიგად, მჭიდრო კულტურული კავშირი, რომლის სათაევეც 

შორეულ წარსულში იკარგება და რომელიც ჩვენს დრომდეც 
გრძელდება, იმ აუცილებელ პირობას წარმოადგენდა, რომლის დრო- 

საც ერთი და იგივე მელოდია შეიძლებოდა არსებულიყო საქარ- 

თველოშიც და სომხეთშია/კ. 

1 „საქართველოს ისტორია" წ. ბერძენიშვილი, ივ. ჯავაზიშვილი, ს, ჯამაშ-ა,. 

ზქ- 40. 

2 „ურაოტუ“ ჯჭ. მვლიქიშვილი, 1951, გვე. 143.



ასეთივე ხანგრძლივობით ხასიათდება კულტურულ-ისტორი- 

პული ურთიერთკავშირი საქართველოსა და აზერბაიჯანს შორის 

«ძველად ალბანეთი). 
ალბანეთი ძველთაგანვე ესაზღვრებოდა საქართველოს. ალბა- 

'ნელთა ერთი ნაწილი, სახელდობრ საზღვარზე მდებარე, რომელიც 
დასახლებული იყო ქართველური წარმოშობის ხალხებით!, ქართ- 
ველთა მსგავსად, ძველთაგანვე მთვარეს სცემდა თაყვანს. აკად. ი. 
ჯავახიშვილს მოყავს სტრაბონისეული აღწერა მთვარის ღეგთაები- 
სადმი მიძლვნილ დღესასწაულისა ალბანეთში? და თან აღნიშნავს 

იმ განსაცვიფრებელ მსგავსებას, რომელიც არსებობს აღნიშნულ 

დღესასწაულსა და თეთრ გიორგობას შორის, რომელსაც თვითონ 

ესწრებოდა). 

როგორც ჩანს, საქართველოსა და ალბანეთს ურთიერთკავშირი 

ჰქონდათ ჯერ კიდევ წარმართობის პერიოდში და იგი უფრო გვი- 

ანდელ, ქრისტიანულ ეპოქაშიც გრძელდება. ეს ურთიერთობა, 
რომელიც მდინარე მტკვრის გასწვრივ ვრცელდებოდა, არ იფარ- 

-გლებოდა მხოლოდ სარწმუნოებრივი სფეროთი. როგორც ქარ- 

თველი ისტორიკოსები (ი, ჯავახიშვილი, ს. ჯანაშია და სხვანი) აღ- 

ნიშნავენ რომსა და სასანიდების ირანს შორის ამიერკაეკასიის 

-დაუფლებისათვის ბრძოლის პირობებში საქართველო, სომხეთი და 

ალბანეთი ყოველთვის ერთი ბედის თანამოზხიარენი აღმოჩნდებოდ- 

6ენ ხოლმე. ამიტომაც მათი საერთო საბელმწიფოებრიეი ინტე“ე- 

სები მათ შორის კავშირს უფრო აძლიერებდა. იგივე სურათი შე. 

იძლება შევნიშნოთ მომდევნო საუკუნეებშიც, ამიერკაეკასიაში 

არაბთა ბატონობის პერიოდში. ეს ეკონოპიური საფუძველი შემ- 

დეგშიაც ხელს უწყობდა ამ ორ ხალხს შორის კულტურული ურ- 
„თიერთობის შენარჩუნებას. ჩვენს პირობებში, მაგალითად, აღმო- 

სავლეთ საქართველოს მთიანი რაიონების მცხოვრებნი (განსაკუთ- 
რებით თუშები – ახმეტის რაიონი) მთელი თეეების მანძილზე მი- 
ურეჯებიან ხოლზე ცხვარს აზერბაიჯანის საძოვრებზე (შირაქი), სა- 

ში, „„ავანხიშვილ., „ქართველი ერის ისტორია", გე. 45, 
? იქვე. 
? სავსებით მყგავს რიტუალზე დასწრება მოუხდა აგრეთვე ამ სტრიქონების 

აეტორსაც ალავერდობაზე (კაჭითი), ამ რიტუალის ყოველი ნბარე გადმო5აშთის 
საზით საქართველომი დღემდეა მემო” ჩენილი. რა თკმა უნდა, ბევრმა საკულტო 
შეამა ჩვეეს პირობებბი ჩვეულების ხასიათი მიიღო. 
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დაც ქართველი მწყემსები მჭიდრო ურთიერთობას ამყარებენ ად- 
გილობრივ მოსახლეობასთან, აღარაფერს ვამბობთ საქართველოსა 

და ალბანეთ-აზერბაიჯანს შორის ეკონომიურ და პოლიტიკურ 

საფუძველზე აღმოცენებული ტრადიციული კავშირის შესახებ, რო– 

მელიც ამჟამად უფრო ·გაფართოვდა და განმტკიცდა. 

ბუნებრივია, რომ საქართველოსა და ალბანეთში „იავ ნანას“ 

ტიპის მელოდიის გამოყენებისათვის ხელსაყრელი პირობები შექ-. 

მნილი იყო ჯერ კიდევ წარმართულ ხანაში. 

ხომ სავსებით შესაძლებელია დავუშვათ, რომ მთვარის ღვთა- 

ებისადმი მიძღვნილ იმ წესებში, რომლებიც გავრცელებული იყო- 

როგორც საქართველოში, ისე ალბანეთშიც, გამოყენებულ იქნეს. 

ერთი და იგივე მელოდია? 

რაც შეეხება კულტურულ-ისტორიულ ურთიერთკავშირს საქარ- 

თვგელოსა და თურქმენეთს შორის, ამ საკითხის გადაჭრა რთულ- 

დება მთელი რიგი ვითარებებით. პირველ რიგში, გართულება 

იმით გამოიხატება, რომ მეცნიერებაში ჯერ კიდევ არ არის დად- 

გენილი გარკვეული დებულებები თურქმენი ხალხის ჩამოყალიბების 

ისტორიული პროცესის შესახებ. ვ. ბელიაევი თავის გამოკვლევა- 

ში სწორად მიუთითებს, რომ ძნელია „თურქმენი ხალხის მუსიკა- 

ლური კულტურის ქეშმარიტი განსაზღვრა, იმ კულტურისა, რომე- 

ლიც მან თან მოიტანა'1 თავის დღევანდელ ტერიტორიაზე. მით 

უფრო არ არის დამუშავებული საქართველოსა და თურქმენეთს 

შორის ურთიერთობის საკითხი. ასევე ძნელია სხვა კულტურათა 
გავლენის დადგენა თურქმენული მუსიკალური კულტურის მიმართ, 
მით უმეტეს, რომ გარკვეული მუსიკალური კულტურების -- აზერ- 

ბაიჯანის, არაბეთის და ირანის,-––ნავარაუდევ გავლენას აგრეთვე 
სირთულე შეაქვს აღნიშნულ საკითხში, რამდენადაც თვით აღნიშ- 
ნულ ხალხთა კულტურა ნაკლებად არის შესწავლილი. 

გ. ბელიაევი თუმცა მცირედი მონაცემების საფუძველზე, მაგ- 

რამ მაინც აღნიშნავს უეჭველ კავშირს თურქმენულსა და აზერბაი- 

ჯანულ მუსიკას შორის. ეყრდნობა რა ვოზბერის, ბელიაევი აღნიშ- 
ნავს, რომ თურქმენებს აზერბაიჯანი (კივილიზაციის უმაღლეს ცენ- 
ტრად მიაჩნიათ, და თუ ბაღშებს? სთხოვთ განსაკუთრებით კარგი 

? აღნ. შრ, ჭე. 29. 

? სახალხო პროფესიონალი მომღერლები. 
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პჯიმღერა შეასრულონ, მაშინ სცენაზე თავს იჩენს აზერბაიჯანული 

სიმღერები". რაც შეეხება ურთიერთობას თურქმენებისა და არა- 
ბების მუსიკას შორის, ბელიაევი აღნიშნავს, რომ მიუხედავად ამ 

ორი ხალხის მუსიკალური კულტურის ზოგიერთი სხვაობისა, არ 

შეიძლება არ მიექცეს ყურადღება იმ გარემოებას, რომ საშუალო 
საუკუნეთა არაბ მუსიკოს-თეორეტიკოსთა უმრავლესობა თურქმე- 

ნეთის? მკვიდრნი იყვნენ. ეს გარემოება გვაიძულებს უფრო ღრმა კავ- 
'შერი ვეძებოთ თურქმენულსა და არაბულ მუსიკას შორის. 

არაბები უშუალოდ ეხებიან ქართულ კულტურას ამიერკავჯასი- 

აწი და ნაწილობრივ საქართველოში მათი ბატონობის დროს 

(VII-IX სს.) ამ ხნის განმავლობაში არაბულ მუსიკას შეეძლო 

შეეთვისებინა „იავ ნანას“ მელოდია. მაგრამ კავშირი ამ ორ ხალხს-– 

ქართველებსა და არაბებს შორის– გაცილებით ადრეულ ეპოქაში 

იყო. არაბებს ჯერ კიდევ უძველეს ხანაში ჰქონდათ ურთიერთობა 

წენა აზიის ხალხებთან, მათ შორის, რასაკვირველია, ქართველ 

ტომებთანაც. არაბეთის ნახევარ კუნძულიდან მომდინარე ემიგრა- 
ციის ოთხი ნაკადი ხელს უწყობდა წინა აზიის მთელ რიგ სახელ- 
მწიფოთა შექჰნას. ემიგრაციის ეს ნაკადები, რა თქძა უნდა, გა”- 
კვეულ ფარგლებში ხელს უწყობდა ურთიერთობას წინა აზიის ხალ- 
ათა კულტურასთან. 

„არა მარტო ეკონომიურად და კულტურულად, არამედ პოლი- 

ტიკურადაც არაბეთის ნახევარკუნძულს უძველეს დროში ახლო 

ურთიერთობა ჰქონდა წინა აზიის სამყაროსთან"--წერს აკად. ს. 
ჯანაშია. 

  

1: აღი, მრომა გვ. 81. 
ი _...ტამოჩენილი არაბი მუსიკიმცოდნე ალ-ფარაბი (X საუჯუნე) წარმოშობით 

შუა აზიიდან იყო. მაგრამ არანაკლებ საგულისხმონი არიან აგრეთვე სხვა ფაქ- 

ტებიც. „ალ-ფარაბი როდესაც ბაღდადში ჩავიდა, არ იცოდა არაბული ენა... 
ალ-ფარაბს, არც ბაღდადსა და არც დამასკოში, სადაც მას უხდებოდა მუშაობა 
არ ავიწყდებოდა თავისი მშობლიური ხელოვნებაა ბაღდადურ ტამბურთან 

ერთად თავის მუსიკალურ ტრაქტატში მას აღწერილი აქვსირანული, ხორას- 

ნული ტამბური, მაგრამ არ ავიწყდება იმის აღნიშენაც, რომ ხორასხული 

ტამბური შეიძლება აწყობილ იქნე „ბუხარულ წყობახეც“. 11000. I»). IIX2IIC- 

ი". „გენი (სი MLV3L1M0, „(ა ყსჩIე წი IIC10)M)ს I) ჯიიი!ს MILVეIII:II“. 

"I. 1940 IL. ჯი. 2967. „საშუალო საუკუნეების ერთ-ერთი მოწინავე მოღვაწეთაგა–- 
ნი.. იბნ-სინა, რომელიც დასავლეთმი ცნობილია ავიცენას სახელათ, ტაჯიკი 

ხალხის გენიალური შვილი იყო“. ბ. გულისაშვილი. საქ. სსრ მეცნ. აკადემიის 
§ოამბე. ტ. XIV M, მ, 1953, გე. :8ჟყ. 
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ის ფაქტი, რომ ანატოლიის თურქთა ხალხურ სიმღერაშიც 

გვხვდება „იავ ნანას“ ვარიანტები, სავსებით კანონზომიერი მოვლე- 

გაა, რადგან ის მელოდია, რომელიც ოდესღაც გავრცელებული იყო 

მცირე აზიაში და სამდინარეთშორის მცსოვრებ ტომებში, ადვი- 

ლად შეეძლოთ შეეთვისებინათ სხვა ხალხებსაც. ძველი აღმოსავ- 

ლეთის ისტორიიდან ხომ ცნობილია, რომ ხალხები, რომელნიც 

ამა თუ იმ ურთიერთობაში იმყოფებოდნენ ერთმანეთთან, ხშირად 

სესხულობდნენ ხოლმე ერთმანეთისაგან ღვთაებებს. 

უფრო რთულად მიგვაჩნია საკითხი „იავ ნანას მელოდიის გა- 

მოყენების შესახებ კუნძულ კვიპროსის მცხოვრებთა მიერ (იხ. 
ბურგო-დიუკუდრეს ჩანაწერი „ვიპროსის მკვიდრის ლაფონისაგან). 

კვიპროსის მოსახლეობა ყოველთვის მრავალფეროვანი იყო. სანწუ- 

ხაროდ ბურგო-დიუკუდრე არ მიუთითებს ლაფონის წარმოშობაზე. 

ძნელი დასადგენია, თუ როდის შეიძლებოდა მოხვედრილიყო კუნ- 

ძულ კვიპროსზე „იავ ნანას“ მელოდია, რამდენადაც კვიპროსს 

უძველესი დროიდანვე ჰქონდა ურთიერთობა მცირე აზიის კულ- 

ტურულ ხალხებთან. ცნობილია, რომ ხეთების მეფე ხატუშილი 

(XIII საუკუნე ჩვენს წელთაღრიცხვამდე) ცდილობდა თავიდან 

მოეშორებინა თავისი ძმისწული, როგორც მეტოქე, რის გამოც იგი 

კუნძულ კვიპროსზე გაგზავნა. ამასთან დაკავშირებით ისტორიკოსი 

სტრუვე ვარაუდობს, რომ ხეთებისათვის კუნძული კვიპროსი გა- 

დასახლების ადგილს წარმოადგენდა). 

ამ შეემთხვევაშიც „იავ ნანას“ არსებობა მელოდიის (მისი მა- 

მაჟორული ვარიანტის) სავსებით შესაძლებლად და ბუნებრივად 
მიგვაჩნია. 

რაც შეეხება „იავ ნანას«-ა და „ბუნდოვან გულსა“ ვარიანტებს 

ირანის ებრაელთა და განსაკუთრებით არამეულ ებრაელთა სინა- 

გოგურ საგალობელში, უნდა ვიგულისხმოთ, რომ ღრმა წარსულში 

აღმოსავლეთში გამომუშავდა მელოდიური საქცევები, რომელნიც 

დამახასიათებელნი იყვნენ მრავალი ხალხის საწესო მუსიკისათვის. 
ჩვენ ვვარაუდობთ, რომ აღმავალი მოძრაობის მქონე მელოდიური 

საქცევები შესაძლებელია წარმოშობილიყვჩენ ღვთაებისადმი მამაო- 

თული შელოცვის ფორმულებიდან. მათგან განსხვავებით მელო- 

·დიის დაღმავალი მოძრაობა დამახასიათებელია, კერძოდ, ქართლის 

1 116101) 00სM010 VIი:“, თ. 1. #)ლIIIII  00C+X0M. 
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მუსიკალური კულტურისათვის, რომლის ჰეგემონიაც საქართვე– 

ლოს მუსიკალურ კულტურაში დაიწყო, ყოველ შემთხვევაში, II––1IX. 

საუკუნეში. ამგვარი მელოდიისათვის დამახასიათებელია თხრობითი 

ელემენტი, “ხალხის ცხოვრების მოვლენათა გადმოცემა, ადამიანური-· 

გრძნობების-–სიხარულისა და მწუზარების – ეპიკური გადმოცემა). 

შელოცვის ეს ინტონაციები, შეძახილები, შემოინახა სწორედ: 

ისეთმა კონსერვატიულმა კულტურამ, როგორიცაა სინაგოგური 

საგალობლები. 

იგივე უძველესი კულტურა შეეძლო შემოენახა ესპანურ ხალ- 
ხურ მუსიკასაც. მეცნიერების მიერ უკვე დადგენილია გენეტიკური 

კავშირი ჩრდილოეთ ესპანეთისა და წინა აზიის ხალხებს შორის. 

ესპანეთში, გარდა გალელთა ენისა, გავრცელებულია იბერიული: 
ენებიც. იმ თვითმყობად ენების ჯგუფს, რომელშიც მეცნიერნი 

ათავსებენ ხეთურ, ხურიტულ, ელამურ, ურარტულ და სხვა 

ენებს, მეცნიერებამ მიაკუთვნა აგრეთვე „ძველი იბერიული ენები 

პერინეის ნახეკარკუნძულზე... ცოცხალ ენათაგან ბასკური4“?. 

ჩრდილოეთ ესპანეთისა და საქართველოს ხალხური სიმღერების 

მსგავსებას ადასტურებს არა მარტო ქართული სიმღერის („ბუნ- 
დოვან გულსა“) განსაცვიფრებელი იგივეობა კატალონურ სიმღე- 

რასთან („ტოროლა“), არამედ აგრეთვე საბჭოთა ეთნოგრაფის: 

ტოლსტოის სტატიაში „ესპანური ხალხური მუსიკა“! მოყვანილი. 

სიმღერები და საკრავიერი ჰანგები, რომელთა სიახლოვეც ქართულ 

ხალხურ სიმღერასთან არავითარ ეჭვს არ ბადებს. 

1 აღმავალი მოძრაობის შემცველი ი5ტონაციები, რომელნიც გვხვდებიან ქარ– 

თულ სუფრულ სიმღერებში, გენეტიკურად გამომდინარეობენ იჭივე შელოცვის. 

ინტონაციებიდან. 

2 პროფ. ა. ჩექობავა „ენათმეცნიერების შესავალი?, 1959, გვ. 878. 

. „C0801CM89M XX2LIVI8“ # 7, 1937, ლი, ვა. 
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პირეელი სიმოერა „ნათელი მთეარე"ბ ინტონა/იურად (დორიულ 

კილოში) ძალიან მოგეაგონებს აღმოსავლეთ საქართველოს ერთხმი- 

ბნ გლეხურ სიმღერას. 

მეორე სიმღერა კი, „სეგედილია", რომელიც გიტარის თან- 

ხლებით სრულდება, პარალელური ტერციების თანამიმდევრობით. 

კილოს („ცვალებადი საფეხურებით (დო და დოდიეზი) ასევე ჰარ- 

მონწიული მიმღეერობით უახლოვდება დასავლეთ საქართველოს 

ხალხურ სიმღერას!. 
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ამრიგად ჩვენ ვხედავთ, რომ „იავ ნანას? ტიპის მელოდია (მინო- 

რული და მაჟორული ვარიანტები) გავრცელებულია როგორც იმ 

ტერიტორიაზე, რომელიც ამჟამადაც დაკავებული აქვს საქართვე- 
ლოს, სომხეთსა და აზერბაიჯანს, აგრეთვე იმ ტერიტორიაზე, რო- 

მელიც წარმოადგენდა წინა აზიისა და შუამდინარეთის კულტურის 
აკვანს (ანატოლიის თურქები, კუნძულ კვიპროსის მცხოვრებნი, 
არაბები, არამეული და ირანული ებრაელები) თუ კი საქართვე- 

ლოს კულტურულ-ისტორიული კავშირი აზერბაიჯანსა და სომხეთ- 
თან დღემდე არ შეწყვეტილა, ხოლო არაბებთან შეწყდა IX ს-დან, 
სამაგიეროდ სხვა ხალხებთან, სადაც ფიქსირებულია „იავ ნანასა“ 

და „ბუნდოვაჩ გულსა“ ვარიანტები, იმ დროიდან შეწყდა, როდე- 

საც ქართველი ხალხის შემადგენლობაში შემავალმა ზოგიერთმა 

ტომმა დატოვა მცირე აზიისა და შუამდინარეთის ტერიტორია, 
ის ფაქტი, რომ „იავ ნანას“ და „ბუნდოვან გულსა“ ინტონა- 

ციები წარმოიქმნენ ჯერ კიდევ იშ ეპოქაში, როდესაც ზოგი ქართ- 

ველი ტომები შედიოდნენ წინა აზიის წრეში, მთელი რიგი სხვა 
ფაქტების საშუალებითაც მტკიცდება. ის გარემოება, რომ აღნიფშ- 

ნული მელოდია მიეკუთვნება წარმართულ მუსიკალურ კულტურას, 
აგრეთვე იმით მტკიცდება, რომ 1) ეს მელოდია და აგრეთვე 
მისთვის დამახასიათებელი ინტონაციები ქართულ ქრისტიანულ 
საწესო საგალობლებში არ მოიპოვება. ეტყობა, ეკლესიამ არ 

დაუშვა თავის წიაღში ეს „წარმართული! ინტონაცია. 2) სა- 
ქართველოში და ალბანეთშიც (აზერბაიჯანი) არსებობდა ერთი და 
იგივე მთვარის კულტი, რომელთანაც დაკავშირებულია საქართვე- 
ლოში. ფიქსირებული მელოდიის ეს ტიპი. 3) „იავ ნანას“ ვარიანტის 
მელოდია შემონახულია ჩრდილოეთ ესპანეთში. 

თუ კი მეცნიერებაში ზუსტად არ არის დადგენილი, თუ რო- 

დის მოსახლეობდნენ ჩრდილოეთ ესპანეთის ხალხები მათ მიერ 

ამჟამად დაკავებულ ტერიტორიაზე, სამაგიეროდ ექვს გარეშეა, 

რომ ეს უნდა უძველეს ხანაში მომხდარიყო. 

4) საგულისხმოა ისიც, რომ საქართველოსა და სომხეთში ღვთაე- 
ბა „ნანა--სადმი მიძღვნილი მელოდია გადაიქცა აკვნის სიმღერად. 

ადვილი დასაშვებია, რომ ამ შემთხვევაში დიდ როლს თამაშობს 

ერთი და იგივე საფუძველი. სახელდობრ, დედობის, ნაყოფიერების 

ქალღმერთისადმი მიძღვნილი მელოდია, რომელიც შესაძლებელია 
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სხვადასხვა სახელწოდებით არსებობდა საქართველოშიც და სომ- 
ხეთშიც, ბუნებრივად გადაგვარდა შინაარსის მხრივ მონათესავე 

აკენის სიმღერის ჟანრში. 

დაბოლოს, 5) „იავ ნანას“ და „ბუნდოვან გულსა“ მელოდიის უძვე- 

ლეს წარმოშობას საფუძვლიანად აღნიშნავს ის გარემოება, რომ 
მელოდია (როგორც მინორულ, ისევე მაჟორულ ვარიანტში) თავ- 

დაპირველი ფორმით თავს იჩენს აღმოსავლეთის ებრაელთა სინა- 

გოგურ საგალობლებში. ვიმეორებთ, რომ ამ მეტად კონსერვატი- 
ულ მუსიკალურ კულტურაში მელოდიას “შეეძლო შენახულიყო 

როგორც ცოცხალ მუზეუმში. 

თუ ყოველივე ზემოთქმულს გავითვალისწინებთ, შეგვიძლიაც 

შემდეგი დასკვნები გამოვიტანოთ: 

1. „იავ ნანას“ და „ბუნდოვან გულსა“ ტიპის მელოდიები ქარ- 

თული ხალხური მუსიკის „ძირითად ფონდს“ წარმოადგენენ. 

2. ეს მელოდია უძველეს ხანაში წარმოიშვა მაშინ; როდესაც 

ქართველ ხალხს მქიდრო კულტურულ-ისტორიული ურთიერთობა 

ჰქონდა იმ ხალხებთან, რომელთა ყოფაშიც არის გავრცელებული 
„იავ ნანას“ და ბუნდოვან გულსა" მელოდიის ვარიანტები, ე. ი. 

წინა აზიის კულტურის ბატონობის ხანაში, 

თუ კი ჩვენი დასკვნები სწორი აღმოჩნდება, მაშინ კიდევ ერთ 

მნიშვნელოვან დასკვნამდე შეიძლება მივიდეთ, სახელდობრ: 

ხალხური სიმღერა ისეთივე გამძლეა, როგორც 

ქვა, რომელიც უძლებს მრავალ საუკუნეთა ქარ- 
ტეხილებს,



დასავლეთ საქართველოს ხალხური სიმღერის კილოები! 

ქართულმა ხალხურჭა სიმღერამ, არსებული ჩანაწერებისა და 

ახლო წარსულისა და აწმყოს მუსიკალური პრაქტიკის მიხედვით, 

განვითარების საკმაოდ გრძელი გზა განვლო. ამ განვითარების 

კვალი საქართველოს სხვადასხვა მუსიკალურ დიალექტებში ადვილ.- 

შესამჩნევი ხდება. წინამდებარე გამოკვლევაში ჩვენ გეინდა ყურა- 

დღება შევაჩეროთ ხალხური სიმღერის ერთ-ერთ მზნიშენელოვან 

მხარეზე, სახელდობრ, საკითხზე კილოების შესახებ. ამ შემთხვევა- 

ში მკვლევარს სრული შესაძლებლობა ეძლევა გაითვალისწინოს 

ქართული ხალხური სიმღერის კილოების განვითარების რთული გზა. 

ჩვენს გამოკვლევაში „ქართლ-კახეთის ხალხური საგუნდო სიმღე- 

რების ჰარმონია" კილოს ცნება საკმაოდ არ არის განმარტებული. 

მითითებულია მხოლოდ ბგერათარიგები, მათი საყრდენები და 

ბგერათა რიგის დამახასიათებელი ინტონაციები. პართალია პარ- 

მონიულ კანონზომიერებათა გადმოცემის პროცესში კილოს გაგება 

ფართოვდება, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, კილოს აღნიშნული გან- 

მარტება არ შეიცავს ერთ-ერთ მნიშვნელოვან განმსაზღვრელ კომპო- 

ნენტს სახელდობრ, დამახასიათებელ ინტონაციურ საქცევებს. 

იმისათვის, რომ შესაძლებელი გახდეს ქართული ხალხური სიმ- 

ღერის კილოების განსაზღვრის ხერხების გადმოცემა, აუცილებელია 
წინასწარ იქნეს გამორკვეული, თუ რა იგულისხმება კილოს ცნებაში. 

კილო, როგორც ფუნქციონალური ურთიერთდამოკიდებულების 

საფუძველზე აღმოცენებულ ბგერათა ერთობლიობა, რთულ წარ- 

მონაქმნს წარმოადგენს. კილო, ისევე როგორც მაჟორულ-მინორუ- 

ლი სისტემის ცნება, რამდენიმე ელემენტს შეიცავს, რომელთა 

ურთიერთკავშირიც, კილოს ისტორიული განვითარების გზაზე, 

თავს იჩენს სხვადასხვა ფორმით. 

1 წაკითხული იყო თბილისის სახ. კონსერვატორის თეორიის კათედრაზე 

1951 წელს. 
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აღნიშნულ ელემენტებს მიეკუთვნება: 

1. კილოს ბგერათრიგი; 

2. ბგერათრიგში შემავალი ბგერების ინტონაციური ურთიერთ.- 

დამოკიდებულება; 
3. კილოს პარმონიული საფუძველი. 

მხოლოდ ამ ელემენტების ურთიერთკავშირის საფუქველზე ხდე- 

ბა შესაძლებელი კილოს განვითარების განსაზღვრა. 

ხალხური მუსიკის მკვლევარები ხშირად არ ითვალისწინებენ ამ 

ელემენტებს და ამიტომაც ნარკვევებში ვხვდებით ცალკეულ ტერ- 
მინებსა და გამოთქმებს, რომელნიც ძირეულად ეწინააღმდეგებიან 

კილოს ბუნებას. 

ჩვენს მუსიკათმცოდნეობაში კილოს ცნება რაღაც უნივერსა. 

ლური მნიშვნელობისა გახდა, იგი ითვალისწინებს ყველა სისტე- 

მას, რომელნიც გაერთიანებულია მასში შემავალი ბგერების ფუნ- 

ქციონალური ურთიერთდამოკიდებულებით, დაწყებული სამბგე- 

რიანი და გათავებული დიდი რაოდენობის ბგერების შემცველი და 

მრავალფეროვანი ინტონაციური და ჰარმონიული კანონზომიერე- 

ბის მატარებელი რთული სისტემებით. 

პრინციპულად ეს გარემოება სავსებით სამართლიანია. მაგრამ 

კილო, როგორც ისტორიული კატეგორია, ზუდმიე განვითარებაში 

იმყოფება. 

განვითარების გარკვეულ საფეხურზე იგი სრულიად ახალ თვეი- 
სებებს იძენს. დამახასიათებელი ფუნქციონალური ურთიერთდამო.- 

კიდებულებანი ახალ ფორმებს იძენენ, რომელნიც სავსებით გან- 

სხვავდებიან კილოს საწკისი ფორმის ფუნქციონალური ურთიერთ- 

დამოკიდებულებისაგან. განვითარების გარკვეულ საფეხურზე კი- 
ლოს დამახასიათებელი თავისებურება -– ცვალებადობა ქრება და 
ტონიკის ფუნქცია ენიჭება ერთ გარკვეულ ბგერას, ხოლო ბგერათ- 

რიგის დანარჩენი საფეხურები გარკვეულ ადგილს იკავებენ ამ ტო- 
ნიკის მიმართ. ყველა საფეხური, გარდა ტონიკისა, ორ გარკვეულ 

ჯგუფად იყოფა-პირველ ჯგუფს მიეკუთვნება დომინანტური სა- 

ფეხურები, ხოლო მეორეს სუბდომინანტური საფეხურები. მკვეთ- 

რად არის მოცემული ბგერათრიგის მყარი და მერყევი ბგერების 

ურთიერთდამოკიდებულება. აზიტომაც სავსებით მკაფიოდ განი- 

საზღვრება მერყევი ბგერების მყარი ბგერებისაკენ ახალი მიზიდუ- 
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ლებაც. კილოს ცვალებადობის კვალი იჩრდილება. ძირეულად იცვ- 
ლება ტონიკის მიმართ ყველა საფეხურის ჰარმონიულ ფუნქცი- 
ონალური კავშირიც. 

ამრიგად, მოცემულ კილოში შემავალი ბგერები ინარჩუნებს 

ერთიანი სისტემის ფუნქციონალური ურთიერთდამოკიდებულების 
პრინციპს, მაგრამ თვით ფუნქციონალური კავშირი (როგორც მე- 
ლოდიური, ისე პარმონიული თვალსაზრისით) ძირეულად იცელება, 
ე. ი. კილო იძენს სავსებით ახალ თვისებას. 

კილოების განვითარების ისტორიაში ასეთ გარდატეხის მომენტს,. 

როდესაც კილო იძენს სავსებით ახალ თვისებას, წარმოადგენს 
მაჟორულ-მინორული სისტემის, კრისტალიზაციის ეპოქა, მაჟო- 

რულ-მინორული სისტემისა, რომელიც ბახის შემდგომი დროის კლა- 

სიციზმის მელოდიური და ჰარმონიული საფუძველი გახდა. 

რაში მდგომარეობს მაჟორულ-მინორული სისტემის ახალი ხა- 

რისხობრივი თვისება? 1. ჰარმონიული თვალსაზრისით მაჟორულ- 

მინორულ სისტემაში ჩამოყალიბდა ფუნქციონალური კავშირი იმ 

საფეხურებს შორის, რომლები(კ დაშორებულია კვარტით ზევით და 

კვინტით ქვევით, ე. ი. დამკვიდრდა კვარტა-კვინტური პარმონიუ- 

ლი ფუნქციონალური დამოკიდებულება, მაშინ, როდესაც კილოებ- 

ში არსებობდა, რამდენადაც არსებული მასალის შესწავლა და- 

გვარწმუნებს, სეკუნდური ჰარმონიული ფუნქციონალური დამო- 

კიდებულება. 2. მაჟორულ-მინორული სისტემის მელოდიური მი- 

ხიდულების სფეროში წამყვან როლს ასრულებს შემავალი ტონი, 

რომელიც ზედა ტონიკიდან ნახევარი ტონით არის დაშორებული; 

კილოებში კი .მეტწილად ეს ნახევარტონიანი ინტერვალი VIII და 1 
საფეხურებს შორის არ არსებობს, ხოლო იმ კილოებში, სადაც 

იგი თავს იჩენს (იონიური, ლიდიური კილო), VII საფეხურის 

მიზიდულების ძალა არ აღემატება სხვა საფეხურებს შორის არსე- 

ბულ მიზიდულების ძალას. 3. დაბოლოს, ცნობილია, რომ ტონი- 
კის ტერცია მაჟორულ-მინორულ სისტემაში თანაბარუფლებიანი 

ხდება ტონიკის პრიმისა და კვინტის მიმართ, იმ დროს როდესაც 
კილოს საბოლოო ტონიკაში, როგორც წესი, ტერცია არ არსე- 
ბობს, რამდენადაც იგი კილოს მერყევ ბგერას წარმოადგენს.! 

1 სამზმოვანებაში ტერციის შესახებ იხ. ბ. გულისაშვილის „სამუსიკო-თეორიულ 
სისტემათა ისტორიის საკითზისათვის". 1944, გვ. 68. 
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დამახასიათებალია აგრეთვე ისიც, რომ თუ კი მაჟორულ-მინო- 

რულ სისტემაზე დამყარებულ მრავალხმიანობაში კვინტური პარა- 

ლელიზმები აკრძალულ იქნა, როგორც ამ სისტემისათვის სავსებით 

უცხო ელემენტი, კილოსათვის კვინტური პარალელიზმი წარმოად- 

გენს ორგანულად გამოუყოფელ აუცილებელ თვისებას. მიუხედავად 

იმისა, რომ მაჟორიცა და მინორიც კილოებს წარმოადგენენ, მათ 

ხარისხობრივად იმდენად ახალი თვისებები შეიძინეს, რომ იგი 

(მაჟორულ-მინორული სისტემა) განხილულ უნდა იქნეს როგორც და- 
მოუკიდებელი კატეგორია. ამიტომაც ჩვენ შეგვიჭლია (კალ-ცალკე 

ვიმსჯელოთ კილოებისა და მაჟორულ-მინორული სისტემის შესახებ. 

როდესაც ჩვენ ვამბობთ „დო მაჟორი". ვგულისხმობთ, რომ 

მასში სოლ პარმონიულად მიისწრაფვის დოსაკენ (სოლ-დომინანტა, 
დო-ტონიკა,) რომ სი წარმოადგენს შემავალ ტონს, რომელიც 
გარკვეულად მიისწრაფვის ტონისაკენ, და რომ საბოლოო ტონიკაში 
ტერცია შეიძლება არსებობდეს როგორ(ჯთანაბარუფლებიანი ბგერა. 

როდესაც ჩეენ ვამბობთ „დო მიქსილიდიური კილო4, ვგულის- 

ხმობთ, რომ სი ბემოლი და რე, როგორც დომინანტები, მიისწრა- 

ფვიან ტონიკისაკენ, რომ შემავალი ტონი ტონიკისაგან დაშორე- 

ბულია მთელი ტონით, და რომ საბოლოო ტონიკაში ტერცია 

თავს არ იჩენს). 

ეს საყოველთაოდ ცნობილი დებულებანი ჩვენ მხოლოდ იმისათ- 

ვის მოვიხსენიეთ, რომ გვეჩვენებინა, თუ რატომ არის ჩეენს გა- 

მოკვლევაში, ზოგი მუსიკათმცოდნეების მსგავსად, მკაცრად დიფე- 
რენცირებფლი კილოსა და მაჟორულ-მინორული სისტემის გაგება. 

თუ მაჟორისა და მინორის ჰარმონიული და მელოდიური კანონ- 

ზომიერებები დიდი ხანია მუსიკალურ თეორიასა და პრაქტიკა- 

ში უკვე დადგენილად ითვლება, მათგან განსხვავებით, კილოს ჰარ- 

მონიული და მელოდიური კანონზომიერებები საკმაოდ შესწავლი- 

ლი როდია, აღნიშნული საკითხის შესახებ ამა თუ იმ მოსაზრების 

წამოყენება, სამწუხაროდ, ფართო მეცნიერული განზოგადოების გა- 
რეშე ხდებოდა, ხოლო ზოგჯერ ამა თუ იმ ხალხის მუსიკალური 

შემოქმედების კილოებრივ თავისებურებათა გაუთვალისწინებლა- 

2? მა/ჟორულ-მინორული სისტემის შემდტომმა განვითარებამ მიგვიყვანა ზარის- 
ხობრივად ახალ საფეხურთან, სახელდობრ მაჟორულ-მინორული სისტემის: და 
კილოების სინთეზთან, რაც კიდევ ახალი მელოდიური და პარმონიული ფუნქცი- 
ონალური ურთიერთობის შედეგს წარმოადგენს. 
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დაც. კილოს ანალიზის დროს უმეტეს შემთხვევაში მაჟორულ-მინო- 

რული სისტემის კანონზომიერებიდან გამოდიან და კილოს იხილა- 

ვენ როგორც რომელიმე მაჟორული ან მინორული ტონალობის 

სახეცვლას. 

ა. დ. კასტალსკის გამოკვლევაში („ხალხური მრავალხმიანობის 

საფუძვლები“) ჩვენ ვხვდებით გამოთქმებს: „მაჟორი ამაღლებული 

IV საფეხურით“, „მინორი დადაბლებული VII საფეხურით"! და 

ა. შ. რა თქმა უნდა, შეიძლება ვიგულისხმოთ, რომ კასტალსკი 

გამოთქმაში „მაჟორი“ გულისხმობს არა რომელიმე მაჟორულ ტო- 

ნალობას, არამედ მაჟორულ მიხრილობას (კილოს ტონიკის სტრუქ- 

ტურიჯან გამომდინარე). მაგრამ მრავალტონალური სიმღერების 

ანალიზი ცხადყოფს, რომ კასტალსკი გამოთქმაში „მაჟორი“ გუ- 

ლისხმობს სახელდობრ გარკვეულ ტონალობას, აღებულს მაჟო- 

რულ-მინორული სისტემიდან. მაგალითად, ზ. ფალიაშვილის მიერ 

ჩაწერილი ქართული სიმღერის „ჩაკრულოს"?) განხილვისას, კას- 

ტალსკი ტონალობებს შემდეგნაირად აღნიშნავს: სი ბემოლ მაჟორი, 

დო მაჟორი, ლა მაჟორი, მი მაჟორი და ა. შ. ხოლო საბოლოო 

სამხმოვანების–დო, ლა (დო), ფა–– შესახებ აღნიშნავს „დაბოლო- 

ება დომინანტაზეა"-ო, ე. ი. აკორდი ფა, ლა, დო სი ბემოლ მა- 
ჟორის ”V საფეხურად–-დომინანტად მიაჩნია. სი ბემოლ მაჟორის 

აღნიშვნისას ზედა ხმაში ლა ბემოლი ჟღერს; მაშასადამე, კასტალ- 

სკის ეს კილო მიაჩნია სი ბემოლ მაჟორად დადაბლებული VII 
საფეხურით. მსგავსივე მეთოდით აღნიშნავს იგი ყველა სხვა ტონა- 

ლობას, მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ ბანში მოცემული ნოტი 

ზან ტონიკად არის მიჩნეული, ხან კი დომინანტად (V საფ.). სი- 

ნამდვილეში კი განხილული ნიმუშის მოდულაციური გეგმა შემდეგი 
სახისაა: სი ბემოლ, სოლ, ლა, სი, დო დიეზ, სი, ლა ბემოლ, სი 

ბეპოლ მიქსოლიდიური კილოები და კვარტული კადანსი (დო-ფა). 

ანდა 298 გვერდზე მაგალითში იგII2#. 2“ მიქსოლიდიური კილო 

სოლ (საფეხურთა შემდეგი თანამიმდევრობით I, II, 1I1-–ფრიგიული 

კადანსი) მიჩნეულია დო მაჟორად, სადაც 1I და III საფეხურები 

სოლ მიქსოლიდიურისა მიჩნეულია დო მაჟორის VI და VII საფეხუ- 

რებად. 

C 1 აღნ. შრომა, გვ. 119 და შემდეგ. 
2 იქვი, გე, 274-–-97ე. 
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პროფ. ვ. მ. ბელიაევი თავის სტატიაში „კორეის ხალხური მუ- 
სიკა"1 შემდეგ გამოთქმებს ხმარობს: „...უნახევარტონო პენტატო- 

ნიკური კილო, რომელიც წარმოადგენს ფა მაჟორ გამის ერთ-ერთ 

სახეს (ამ გამაში ტერციაისა და სეპტიმის გამოტოვების შემთხვევა- 

ში)“. აქ სულ აღრეულია სხვადასხვა (ვნება, მაჟორის ცნებაში არა- 

მარტო მისი ბგერათრიგი იგულისხმება, არამედ ჰარმონიულ ფუნ- 

ქციათა დამოკიდებულება, რომელიც კვარტა-კვინტურ თანაფარ- 

დობაზეა დამყარებული (პარმონიული მიზიდულება), და შემავალი 

ტონის არსებობა, რომელიც ტონიკისაგან ნახევარი ტონითაა და- 

შორებული (კილოს მიზიდულება), იმ დროს, როდესაც ფა მაჟორ- 

თან გაიგივებული „უნახევარტონო პენტატონიკური კილო" სრუ- 

ლიად არ შეიცავს არც ჰარმონიულ ფუნქციებს, დაფუძნებულა 

კვარტა-კვინტურ თანაფარდობაზე, არც შემავალ ტონს, რომელიც 

ტონიკისაგან ნახევარ ტონითაა დაზორებული. 

თუმცა პროფ. ვ. მ. ბელიაევი სხეა შემთხვევაში, სახელდობრ 

კასტალსკის გამოკვლევის „(იყი8ხ, Mხ2ი6/ს0ლ0ი MMლ0ი0”-0M#0ლ008“ 
წინასიტყვაობაში აღნიშნავს: „უქვემდებარებს რა თავისი შრომის 
ჰარმონიულ პრინციპს, ამ ტერმინის „საერთო კულტურული" 

გაგებით, რომელიც დაკავშირებულია ჰარმონიის მაჟორულ-მინო- 

რულ სისტემასთან. მას უკანა პლანზე გადაჰყავს კილოების 

სისტემის გამოკვლევა, რაც რუსული? მრავალხმიანობის საფუძ- 

ველს წარმოადგენს“ ?. ამ შემთხვევაში ე. მ. ბელიაევი სრულიად სა- 

მართლიანად მიჯნავს მაჟორულ-ზინორულ სისტემას კილოებისგან. 

ს. ს. სკრებკოვი სრულიად მართებულად ხმარობს კილოების 
დასახელებას მაქორულ-მინორული სისტემისაგან დამოუკიდებლიე. 
დ. დ. შოსტაკოვიჩის დო-მაჟორ: ფუგის შესახებ სკრებკოვი წერს: 

ა... ფუგაში გამოყენებულია დიატონიკის შვიდივე შესაძლებელი 
კილოს მიხრილობა... ექსპოზიციაში -- „იონიური“ და „მიქსოლი- 
დიური“ მაჟორები, რეპრიზაში – „იონიური“ და „ლიდიური“, ხო 

ლო შუა ნაწილში თავმოყრილია მხოლოდ მინორული კილოები-–– 

„ფრიგიული", „ეოლიური" და „ჰიპოფრიგიულიც“ კი". 

! (ს. MV-IIIII" 1951, #1, გვ. 85. 

? საჭიროა დაემატოს: „და სხვა ბალბთა მრავალხმიანობის", 
' ზვ 8. 
ა სი იეIIII I (XIII -L. IIIი1აIასIე“ CI. MV-IIIIი“, 1933. M 2, გქ. 18. 
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პროფ. ვ. ი. ცუკერმანი ნ. პეიკოს! „მოლდავური სუიტის“ მე- 

სამე ნაწილის თემის კილოს განსაზღვრავს როგორც „მაჟორს შე- 

მავალი ტონის გარეშე, რომელიც ძალიან ახლოს დგას პენტატო- 

ნიკასთან“, ძალიან ხშირად კილოს ცვალებად ხასიათს ხსნიან რო- 

გორც მაჟორის შეცვლას პარალელური მინორით, და პირიქით. 

ლ. კულაკოვსკი გამოკვლევაში „კუპლეტური სიმღერის აგებულება“ 
(1939 წ. გვ. 25) წერს: „ბგერათა გაურკვეველ შეფარდების მატა- 
რებელი (კილოს თვალსაზრისით) ხალხური მელოდიები გვეჩვენება 

როგორც მელოდიები თითქმის შეუმჩნეველი გადასვლით მაჟორი- 

დან პარალელურ მინორში და პირიქით. მიღებულია სწორედ ამგვარ 
სემთხვევებს ეწოდოს ცვალებად მაჟორულ-მინორული 
კილო. (რყევა ფა მაჟორსა და რე მინორს შორის)“. 

მაშასადამე, ამგვარი მელოდიის პარმონიზაცია უნდა მოვახდი- 

ნოთ აკორდებით, რომელთაც საფუძვლად უდევთ კვარტა-კვინტური 

ჰარმონიული ფუნქციონალური დამოკიდებულება ფა მაჟორისა და 
რე მინორის ფარგლებში თავიანთი შემავალი ტონებით, რომელ- 

ნიც ნახევარი ტონით არიან დაშორებულნი პრიმიდან, მათი დო- 
მინანტსეპტაკორდით და ა. შ.; მაგრამ სად არის ამ „ხალხური მე- 

ლოდიის“ კილოს საფუძველი? 

ზოგიერთი მკვლევარის შრომებში მთელი რიგი კილოები მოხ- 

სენებულია როგორც უფდღიატონური მაჟორისა და მინორის განსა- 
კუთრებული სახეობანის?. და ბოლოს უნდა აღინიშნოს, რომ მუ- 

სიკისმცოდნეობაში შეუთანხმებელია აგრეთვე კილოების დასახელე- 
ბაც კი. ზემოაღნიშნულ გამოკვლევაში ა. დ. კასტალსკი (გვ. 119) 

აღნიშნავს შემდეგს: „ვიყენებ რა წყობების, კილოების ბგერათრი- 

გების, გამისა და ტონალობის სახელწოდებას, არ მივსდევ ამ სა- 

კმაოდ აბნეულ ტერმინებს შორის არსებულ მკაცრ განსხვავებუ- 
ლობას, გავურბივარ კილოების ბერძნულ დასახელებას და საშუალო 

საუკუნეების აღნიშვნებსტ. 

ზოგჯერ ნაწარმოების ანალიზის დროს თავს იჩენს ხოლმე ისეთი 

კილო, რომელსაც მუსიკათმცოდნეობაში სახელწოდება ჯერ კიდევ 

მიკუთვნებული არ აქვს. ცხადია, რომ ამ შემთხვევაში საჭირო ხდება, 

1 _C იყ. "I1:31IXL8“ 1932 წ., -M 11, გვ. 81. 
? თიი“0იI. „მულ0V0I1I9VMი0IIმV კიი! MVIIIIII“" MM. 1951. კილოების განსა– 

ზსღვრისას ავტორი წერს „ფრიგიული კილო ბუნებრივ მინორისაგან II დადა- 
ბლებული საფეხურით ჩანირჩევ.“ გვ. 147. 
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კილოების არსებულ სახელწოდებათა გამოყენების საფუძველზე, 

კონკრეტულ შემთხვევასთან დაკავშირებით მისთვის სახელის შერ. 

ქმევა. ასეთნაირად მოიქცა, მაგალითად, პროფ. ვ. ცუკერმანი ზე- 
მოხსენებულ სტატიაში ნ. პეიკოს „მოლდავური სუიტა“, რომელ- 

შიც ვხვდებით შემდეგ განმარტებას: თემა „გადმოცემულია ტიპიურ 

მინორულ კილოში ამაღლებული IV და VI საფეხურით“ (გვ. 32). 

იმავე სტატიაში (გვ. 33) აღნიშნულია: „მელოდიის კილო იგივე 

„დორო-ლიდიური"“ მინორია („ამაღლებული IV და VI საფეხურე- 

ბით") და მესამედ, “.. ლიდო-დორიული მინორი 1V და VI სა- 

ფეხურების ერთდროული ამაღლებით"... სამივე შემთხვევაში მზედ- 
ველობაშია მიღებული ერთი და იგივე ბგერათრიგის შემცველი 

კილო (სი, დო დიეზი, რე, მი დიეზი, ფა დიეზი, სოლ დიეზი, ლა, 

სი) მაგრამ რატომღაც ერთ შემთხვევაში კილო მოხსენებულია 
როგორც „დორო-ლიდიური4ი“, ხოლო მეორე შემთხვევაში როგორც 

„ლიდო-დორიული4, 

იქნებ არ იყო საჭირო ამ შემთხვევისათვის განსაკუთრებული 

ყურადღების მიქცევა, მაგრამ, მუსიკალურ-თეორიულ ლიტერატუ- 

რაში კილოების სახელწოდებათა მიმართ სრული შეუთანხმებლო- 

ბის პირობებში, ეს მაგალითი მეტად დამახასიათებელი ხდება. 

კილოების სახელწოდებათა საკითხის რეგულირება მოითხოვს 
დიდ წინასწარ კვლევითს მუშაობას. ეს მუშაობა მით უფრო რთუ- 
ლდება, რომ, თუ მრავალი ეროვნული მუსიკალური კულტურის 

ფარგლებში არსებობს საუკუნეებით გამომუშავებული სისტეზა კი- 

ლოთა სახელწოდებებისა, სამაგიეროდ ბევრ შემთხვევაში მრავალ- 

სახიანი კილოები ჯერ კიდევ შეუსწავლელია და ამიტომ მათ არ 

გააჩნიათ სახელწოდებანი. აღნიშნული საკითხის გადასაწყვეტად, 

აშკარაა, საჭირო გახდება ფრიად ხანგრძლივი, ინტენსიური და 

შეთანხმებული კვლევითი მუშაობა. 

მაგრამ ჩვენ სავსებით დროულად მიგვაჩნია ყეელა არსებული 

კილოდან გამოვყოთ მაჟორულ-მინორული სისტემა რომელმაც 

კილოს ისტორიულ განვითარებაში შეიძინა საესებით ახალი, მხო- 

ლოდ მისთვის დამაზასიათებელი ინდივიდუალური თვისებანი. 

სრულიად ასევე, კილოებსაც გააჩნიათ მხოლოდ მათთვის დამახა- 

სიათებელი თვისებანი, რომელნიც გათვალისწინებული უნდა იქნენ 

ხალხური სიმღერების შესწავლის დროს. 
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ჩვენი აზრით, უკეთესი იქნებოდა, მაჟორულ-მინორული სისტე– 

მისაგან განსხვავებით, ყველა კილო იწოდებოდეს „ძველ კილოე- 

ბად“, რადგან მაჟორულ-მინორული სისტემა, რომელიც კილოს 

ისტორიული განვითარების ახალ ეტაპს წარმოადგენს, უფრო "ახალ 
ფორმებს მიეკუთვნება. მუსიკათმცოდნეობაში ეს ტერმინი არც თუ 

ძალიან იშვიათად გვხვდება მაგრამ უმეტეს შემთხვევაში ძველი 
კილოების ცნებაში იგულისხმება მხოლოდ ე. წ. საეკლესიო ანუ 

საშუალო საუკუნეების კილოები. ამიტომ ავტორი უფლებას აძლევს 
თავს ყეელა კილოს ძველი კილოები უწოდოს. 

ზოგიერთი მუსიკათმცოდნის ტენდენცია კილოს „ხალხურად“ 

წოდებისა აგრეთვე არ მიგვაჩნია მართებულად, რადგან თვით მა- 
ჟორულ-მინორული სისტემაც წარმოადგენს ხალხური შემოქმედების 

ნაყოფს. „ხალხური კილოსა“ და „მაჟორულ-მინორული სისტემის“ 

ურთიერთ დაპირისპირება თითქოს უარყოფს მაჟორულ-მინორუ- 

ლი სისტემის ხალხურ წარმოშობას. „ძველი კილოებისა“ და მა- 

ჟორულ-მინორული სისტემის დაპირისპირება კი საშუალებას იძ- 

ლევა დადგენილ ი4კნეს თვითეულის ადგილი კილოების ისტორიულ 

განვითარებაში და შემონახულ იქნეს კილოთა ყველა ის სახელწო- 

დება, _ რომელიც დამკვიდრებულია სხვადასხვა ეროვნულ კულ- 
რაში. 

' ჩვენს სინამდვილეში ამჟამად საქმე გვაქვს კილოების განვითა- 

რების შემდგომ საფეხურთან, რაც თავს იჩენს ძველი კილოებისა 
და მაჟორულ-მინორული სისტემის სინთეზის სახხთ როგორც 

ხალხურ, ისე პროფესიულ შემოქმედებაშიც. ცხადია, რომ ამ პი- 

რობებში უნდა წამოიჭრას აუცილებელი მოთხოვნილება ახალი 

ტერმინოლოგიის შემუშავებისა, რომელმაც უნდა გამოხატოს ძვე- 

ლი კილოებისა და მაჟორულ-მინორული სისტემის სინთეზით მი- 
ღებული ახალი შინაარსი. 

ამრიგად, კილოს ცნებაში ჩვენ ეგულისხმობთ: 1) მის ბგერათ- 

რიგს, 2) ფუნქციონალურ დამოკიდებულებას, ე. ი. იმ ბგერათა 

ინტონაციურ შეფარდებას რომელიც მოცემულ ბგერათრიგში 
შედის, და 3) მის ჰარმონიულ საფუძველს. 

მხოლოდ ამ ელემენტების არსებობისა და ურთიერთთანაფარ- 

დობის გათვალისწინების შემთხვევაში შესაძლებელია კილოს ძირი- 
თადი არსისა და მისი ისტორიული განვითარების საფეხურების 
შეცნობა. 

172



ქართულ ხალხურ სიმღერაში შესაძლებელი ხდება კილოს გან- 

ვითარების რამდენიმე ეტაპის არსებობის დადგენა. 
კილოს განვითარების ყველაზე ადრეული საფეხური ასახულია 

ხევსურეთის ერთხმიან სიმღერებში („გვარის სიმღერა“, „ნანა“?) 

და აგრეთვე „იავ ნანას“ საგალობლის უძველეს ვარიანტებში (იხ. 
· 90). 

ბმ ამ სიმღერებში კილო წარმოადგენს მელოდიას, ჰანგს (კილო-– 

ჰანგი). კილოს განვითარების ამ საფეხურში ბგერათრიგი, ინტო–- 

ნაციური სფერო და ჰარმონიული საფუძველი ჯერ კიდევ არ არის 

დიფერენცირებული. კილოს ეს სამივე ელემენტი ჯერ კიდევ ურთი- 
ერთ შერწყმულია. ამიტომაც კილოს განვითარების აღნიშნულ ეტაპ- 

ზე ბგერათრიგი, ინტონაციური სფერო და ჰარმონიული საფუძვე- 

ლი ურთიერთ განუყოფელნი არიან. კილოს საყრდენ ბგერას მხო- 

ლოდ ქვედა „მელოდიური ტონიკა" წარმოადგენს, რომელიც ყოველ- 
თვის აბოლოვებს მთელს მუსიკალურ ნაგებობას. ერთსა და იმავე 

ჰანგზე ხალხი ასრულებს სხვადასბვა შინაარსის მრავალ ტექსტს, 

და თვით კილო-ჰანგის ტიპიც მოსახერხებელია ხშირი გამეორე- 

ბისათვის, რასაც მოითხოვს თხრობითი ხასიათის ტექსტები. 

ამრიგად, ქართული ბალხური სიმღერის კილო განვითარების 

ადრეულ საფეხურზე წარმოადგენს ბგერათა ორგანიზებულ თანა- 
მიმდევრობას, მაგრამ ბგერათრიგი, ინტონაციური სფერო და ჰარ- 

მონიული საფუძველი ჯერ კიდევ განუყოფელნი არიან ერთმანე- 
თისაგან, 

კილო თავის შემდგომ განვითარებაში გარკვეულად მდიდრდება: 

მასში ბჭერათრიგი დღა ინტონაციური სფერო უფრო დიფერენცი- 

რებულია, მაგრამ ჰარმონიული საფუძელის გამოვლინება მხოლოდ 
ჩასახვის პროცესშია. 

ბგერათრიგის საფუძეელზე, რომელშიც ბგერები სეკუნდური 

თანაფარდობითაა განლაგებული და ერთმანეთთან გარკვეულ ურთი- 

ერთობაშია, სიმღერის მელოდია ვითარდება მისთვის დამახასია- 
თებელი ახალი ინტონაციური თანაფარდობის მიხედვით. 

'. ეს რიტმით ორგანიზებული და გარკვეული შინაარსის გამომ- 
ხატველი ბგერები ვარირების საფუძველზე წარმოკმნის კონკრე- 

ტულ მელოდიას, რომელიც ამა თუ იმ ეროვნული ხალხური მუსი- 

კალური კულტურის ინდივიდუალური თვისებების მატარებელია. 

ამრიგად, ერთი და იგივე ბგერათრიგის საფუძველზე, რომელშიც, 
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შემავალ ბგერებს შორის კონკრეტული ფუნქციონალური თანა- 

ფარდობა არსებობს, იბადება უამრავი მელოდია. განვითარების 

ამ საფეხურზე უკვე შესაძლებელია ბგერათრიგის ცნების აბსტრა- 

გირება. 
რაც შეეხება ჰარმონიულ საფუძველს, იგი მხოლოდ ჩანასახის. 

მდგომარეობაში იმყოფება; ჰარმონიული საფუძვლიდან გამოიყოფა 

ტონიკის შეგრძნობა, რაც თავის გამოხატულებას პოვებს, ჯერ 

ერთი, მუსიკალური ნაგებობის ბოლოში აღებული კილოს ტონი- 

კის განმტკიცებით, ხოლო, მეორე მხრივ, რიტმული საწყისის სა- 

ფუძველზე კილოს დაქვემდებარებული საფეხურების (ჩვეულებრივ 
VII საფ.) ტონიკად გადაქცევის ტენდენციით. ეს მოვლენა განსა- 

კუთრებით შესამჩნევია იმ შემთხვევაში, როდესაც საბოლოო უნი- 

სონი ეოლიურ კილოს განსაზღვრავს. ამ შემთხვევაში მთელ მუსი- 

კალურ ნაგებობაში ხდება იმ ბგერის ინტონაციური შემკობა, რო- 

მელიც საბოლოო უნისონის მიმართ სეკუნდით ქვევით მდება#ე- 

ობს, და მხოლოდ ბოლოს ირკვევა, რომ ეს ბგერა კილოს VII სა- 

ფეხურს წარმოადგენს და არა ტონიკას. ბგერათრიგის არატონი- 

კური ბგერის მსგავსი ინტონაციური და რიტმული დამკვიდრება 

ცვალებადი კილოს ბუნებიდან გამომდინარეობს.1 

ამრიგად, ერთი და იგივე ბგერათრიგის საფუძველზე ბგერათა 

შორის ფუნქციონალური თანაფარდობა ცვალებადობას განიცდის; 

კილო იძენს ელასტიურობას, და ტონიკის ფუნქცია გადაინაც: 

ვლებს ბგერათა რიგის სხვადასხვა საფეხურზე. 

კილოს მოგნილობა, ელასტიურობა კომპლექსურ სამხმიანობაზი 

ძლიერდება აღებული ბგერათრიგის ცვალებადი საფეხურებით, ე- «. 

ერთი კილოს ფარგლებში ამა თუ იმ საფეხურის სიმაღლეთა ცვლით. 

ფ. 33, # 18, „ბუბა ქაქუჩელა“, 1/1 – 4. 

___ – 

M0იძი(410 ... ა. M 
- - .     

177. 

ბუ. ბა ქა. ჭუ- 

-4(4---–--–-- == V3C--2-=- 

1 ამის მაჭტალითუბს მრავალ სვანურ სიმღერებში ვხვდებით. 
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(აღმავალი გიმართულებით: ლა, Lი, დო, დო დიეზი, რე, მი, 

ფა, სოლ, ლა, დაღმავალი მიმართულებით: ლა, სოლ, ფა, მი, რე 
დო, სი, ლა). 

ფ. 49, # 30, „ფერხული“, 3/1--4 

158 - 

შა- ი ჰი 
'· 
ვა.ლულ ღის კა ჰო 

Iთ · 

  

ასლ. „მრავალჟამიერ“ (ასლანუ5ი), რაჭა, ს. შეუბანი.     სასი!" ა 

მრალჟა-მი.ე- რო | ოვ ჟა ოვ ჟა-მი-ე || მრა.ვალ კქა–. 

=% 

ჟა-მი ჟა-მი ჰა-ი-ა მრა-გალ მრა-ვალ ჰო 

ასლ. „ოსიებ, 1/1-3-2/1--3. მთის რაჭა, ს. გლოლა. 

„ე 9ძ I 1 
  

  
            
     



კომპლექსური მრავალხმიანობის განვითარებულ ფორმაში მსგავ- 

სი ცვალებადი საფეხურების შემცველი კილო ახალ ფორმას იძენს. 

ახალი ფორმა იმით გამოიხატება, რომ რთული ბგერათრიგის ყო- 

ველი საფეხური სამხმიან წყობაში იღებს მაჟორული კილოს ტო- 

ნიკის მნიშვნელობას. მაჟორული სამხმოვანების ყოველი წყვილი, 

რომელიც სეკუნდურ თანაფარდობაში იმყოფება, მიეკუთვნება მხო- 

ლოდ ერთ ბგერათრიგს, მაგრამ საერთოდ რამდენიმე მაჟორული 

სამხმოვნების მიმდევრობა წარმოქმნის რთულ ბგერათრიგს, რო- 

მელიც შეიცავს ქრომატიზმებს მანძილზე!. 

ბუნებრივია, შეიძლება დაიბადოს კითხვა -–-–მოდულაციასთან 

ხომ არ გვაქვს საქმე, ე. ი. შეიცავს თუ არა აღნიშნული ნაგებობა 

რამდენიმე კილოს? მაგრამ თვით ზერელე ანალიზიც კი აღნიშნულ 

კითხვას უარყოფითად უპასუხებს. ბგერები, რომელნიც სხვადასხვა 

კილოს მიეკუთვნებიან, წარმოქმნიან მოკლე მოტივს, რომელიც 

ან სხვა კილოს ბგერებზე აგებული ახალი მოკლე მოტივით იცვლება 

ანდა წინა მოტივი მეორდება ახალი ბგერითი შემადგენლობით. 

მაგრამ ამ სეკუნდებით მოძრავი ტონიკების გაერთიანება ერთიან 

ნაგებობაში განსაკუთრებული სახის კილოს წარმოქმნის, რომელ- 

საც ჩვენ დიფუზურ კილოს ვუწოდებთ?. 
ამრიგად, დიფუზურ კილოში, რომელშიც ყოველი მაჟორული 

სამხმოვანება შეიგრძნობა როგორც ტონიკა, კილოს ცვალებადობა 

1 ამასთანავე იმ ქრომატიული სვლის აცილება ხდება წინა სამხმოვანებაში 
იმ ბგერის გამოტოვებით, რომელიც ქრომატიულად უნდა შეიცვალოს ანდა გან- 

საკუთრებული, ყოველი ცალკეული შემთბვევით განპირობებულ ხმათა სვლის 

საშუალებით („ჟუჟუვა“, ჩვენი ჩანაწერი მთის რაჭაში, სოფ. გლოლა). 

ქა.ლო ჟუ. ჟუ.|ნა და ჟუ-ჟუ- |ნა- ო ; ჟუ-|ჟუ- ნა ქ2- (ლო 

  

1. ეს ტერმინი ჩეენ იმიტომ წამოვაყენეთ, რომ კილოების ყოველი წყვილი 
ცალკეოლად და მათი გადაჯვარჯდინება გვაძლევს სეკუნდურ ფუნქციონალურ თა- 

ნაფარდობას. საერთოდ კი იძლევა ერთიან კილოს 1 9284წ და ა, 8.) 
· - _– _.– 
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კიდევ უფრო მეტ სიმკვეთრეს იძენს. კილოს განვითარების პრო– 

ცესში დიფუზური კილო ახალ ხარისხობრივ თვისებას კი არ წარმო– 

ადგენს, არამედ ახალ სახესხვაობას, რადგან არსებითად ბგერათა-- 
რიგის ინტონაციური სფეროსი და ჰარმონიული საწყისის ურთი-- 

ერთკავშირი იმავე საფეხურზე იმყოფება. 

სვანურსა და მთის რაჭის სიმღერებში ეს დიფუხური კილო: 

წარმოდგენილია თავისი პირვანდელი ფორმით, სხვა დიალექტებში- 

კი იგი დიდ განვითარებას აღწევს და განსაკუთრებულ ჰარმონიულ: 

კოლორიტს წარმოქმნის (გურია, იმერეთი, ქვემო რაჭა). ცალკეულ: 

თანაბგერადობათა დროებითი დამოუკიდებულებით დიფუზური: 

კილო განსაკუთრებულ ცვალებადობას იძენს. 

კილოს განვითარების ამ საფეხურზე საყრდენ ბგერებს წარ- 

მოადგენს ბგერათრიგის პრიმა და კვინტა, რომელთა ირგვლივ: 

მიმდინარეობს მელოდიური განვითარება. ბუნებრივია, რომ ტო- 

ნიკის გადანაცევლებისას, ე. ი. კილოს ცვალებადობის შემთხვევაში: 

ხდება საყრდენი ბგერების გადანაცვლებაც. 

კილოს ისტორიული განვითარების პროცესში ხარისხობრივად: 

ახალია ის კილო, რომელშიც ბგერათრიგი, ინტონაციური სფერო 

დღა ჰარმონიული საწყისი მკვეთრად არის დიფერენცირებული. ამ: 
შემთხვევაში სიმღერის ინტონაციური სფეროს განვითარებას მივ- 

ყავართ უფრო რთულ მელოდიამდე. კილოს ბგერათრიგი თეორი- 

ულად ადვილად აბსტრაგირდება,; კილოს პარმონიული საწყისი 
თავს იჩენს ერთი საყრდენის-–ტონიკის მიმართ ყეელა საფეხურის. 

მკვეთრ ფუნქციონალურ დამოკიდებულებაში. კილოს განვითარების. 
ამ საფეხურზე საყრდენ ბგერებს აგრეთვე წარმოადგენს ბგერათ- 
რიგის პრიმა და კვინტა, მაგრამ პ.რმონიული ფუნქციების მრა–- 
ვალფეროვნებით მელოდიური განვითარება ხდება იმავე საყრდენი- 

ბგერების და აგრეთვე კილოს სხვა საფეხურების პრიმისა დ> 

კვინტის საფუძველზე (უმთავრესად კილოს ძირითადი საფეხურე– 

ბისა I, VII და VI). 
ამიტომ “ერთი და იგივე ბგერათრიგის საფუძველზე წარმოიქ- 

მნება მრავალი სხვადასხვა მელოდია, ჰარმონიტლი საწყისი მდიდ- 

რდება რთული საკადანსო საქცევებით, აკორდიკის ფორმა იხეეწება,; 
ბანის პარტიაში ხდება მრავალფეროვანი ფორმების გამომუშავება; 

გარკვეულ საფეხურზე კილო იმდენად განვითარებულია, რომ რთუ– 
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ლი შინაარსის გამომსახველად იბადება მოდულაციების აუცილებ- 

ლობა, და მხატვრული სახის გახსნა ხდება არა ერთი, არამედ ორი. 

ან რამდენიმე ტონალობის ფარგლებში. 

დახვეწილი, კრისტალიზებული კილოები იმ რაიონის სიმღე- 

რებშია გაბატონებული, სადაც ბურდონული მრავალხმიანობა გან- 

ვითარდა. ამ სიმღერათა კილოებში რჩება კილოს ბუნება –მისი 

ცვალებადობა. გარკვეულად ფიქსირებული ტონიკის მქონე ძირი- 

თადი კილოდან ის გადახრები, რომელნიც ამ სიმღერებში გვხვდება 

უკვე მოდულაციისაკენ ტენდენციას წარმოადგენენ. დახვეწილი 
კილოების მქონე სიმღერებში შესაძლებელია მოდულაციის შემჩნევა 

მისი ჩანასახოვანი ფორმიდან მოყოლებული ფრიად განვითარებულ 
ფორმამდე. მოდულაციის ყველაზე პრიმიტიულ ფორმას ჩვენ იმ 

შემთხვევაში ვხვდებით, როდესაც ჩნდება იმ კილოს ბგერები. 

რომლის ტონიკა ძირითადი მიქსოლიდიური კილოს VII საფეხურს 

შეესაბამება, 

კილოს VII საფეხურის სფეროს მნიშვნელოვანი გაფართოებაც 

კი იმავე ბგერათრიგის შემადგენლობისას, მოდულაციის ერთ-ერთ 

პირველადს ფორმას წარმოადგენს. ხოლო მოდულაციის ყველაზე 
განვითარებული ფორმაა წინა ნაგებობის განმეორება ახალი ბგე- 

რათრიგის ფარგლებში ანდა ახალი ნაგებობის წარმოქმნა უეჭვე- 
ლად ახალი ბგერათრიგის ფარგლებში. 

საჭიროა მკვეთრად იყოს გამიჯნული ცვალებადი კილოსა და 
მოდულაციის ცნება. კილოს (ვალებადობა განვითარების ყველა 

ეტაპზე მისი განუკრელი ბუნებაა, მაშინ როდესაც მოდულაცია 
შესაძლებელია თავს იჩენდეს იმ მუსიკალურ კულტურაში, რომელ- 

შიც კილო სავსებით კრისტალიზებულია. კრისტალიზებული კილოს, 
როგორც აზროვნების განვითარების უფრო მაღალი საფეხურის 

შედეგის არსებობისას, მუსიკალურ სახეებში სინამდვილის ასასა· 
ხავად იბადება გამომსახველ საშუალებათა გაფართოების მოთხოვნი- 

ლება მოდულაციის გზით. 

რაც შეეხება იმ სიმღერებს, რომლებიც შეიცავენ „ცვალებად 

კილოს, მათში მოდულაციას ხელს უწყობს განვითარებული მელო- 

დიური საწყისი, რომლის საშუალებითაც მოცემული კილოს ბგე- 
რები სცილდება კილოს „საზღვარს“ და ბგერა რიტმულ საყრდენ- 

თან დამთხვევისას კილოს ტონიკად გადაიქცევა. მოდულაციის 
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უს ფორმა მეტად ნათლად იჩენს თავს დიფუზური კილოს შემთხეე- 
ვაში. 

ქართული ხალხური სიმღერა ძირითადად მრავალხმიანია, ამი- 
ტომაც ჩვენს გამოკვლევაში დავეკრდნობით ძირითადად ორ და 
სამხმიან სიმღერებს. რადგან კილოს განსაზღვრის დროს აუცი- 

ლებელია გათვალისწინებულ იქნეს ყველა ხმებში მოცემული ინ- 
ტონაციური ცვლები, საჭიროა ამა თუ იმ სიმღერის და ამა თუ 
იმ ქართული მუსიკალური დიალექტის მრავალხმიანობის ფორმის 

გათვალისწინება. 

გამოკვლევაში „მრავალხმიანობის ფორმები ქართულ ხალ- 

ხურ სიმღერაში! ჩვენ დავსახეთ მრავალხმიანობის განვითარების 

ორი გზა, რომლებიც ერთმანეთს ისტორიულად განაპირობებენ. 

ერთი გზა მრავალხმიანობის განვითარებისა მიიმართებოდა ორ- 
ხმიანობიდან სამხმიანი კომპლექსური წყობის თანდათანობით წაC- 

მოქმნის გზით, ე. ი. მრავალხმიანობის იმ ფორმის წარმოკმნის 

გზით, რომელშიც სჭარბობს აკორდული კომპლექსების პარალელუ- 

რი მოძრაობა. მრავალხმიანობის ეს სახეობა შედარებით უფრო 
ხელუხლებელი პირველადი სახით დაცულია სვანეთში, რომელიც) 
საქართველოს საზოგადოებრივი წყობების თავისებური ისტორი- 

ული განეითარების გამო დიდხანს იყო კარჩაკეტილი და, ამრიგად 
ქართული სიმღერის და, კერძოდ, სამხმიანობის უფრო ძველი 

ფორმები შემოინახა. ასევე დადგენილ იქნა, რომ კომპლექსურმა 

მრავალზმიანობამ განვითარება პოვა სამეგრელოს და გურიის ხალ- 

ხურ სიმღერებში, სადაც აკორდულ კომპლექსებში შემავალი ხმე- 

ბის განთავისუფლებამ მიგვიყვანა რთულ პოლიფონიურ ფორმამდე, 

და, ბოლოს, იგივე კომპლექსური მრავალხმიანობა შემოინახა საე- 
კლესიო საგალობლებმა. 

მეორე, უფრო გვიანდელი გზა ქართულ ხალხურ სიმღერაში 
მრავალხმიანობის განვითარებისა გამოიხატა ერთხმიანი მელოდი- 

ისათვის ბურდონული ბანის დართვით. მელოდიისა და ბურდონუ- 

ლი ბანის თანაფარღობის შემდგომმა გართულებამ მიგვიყვანა სამზმი- 

1 განვითარების პირველი საფეხურის შესაბამი კილოები, ე. ი, კილო-პან– 
გი გვხვდება მხოლოდ ერთხმიან სიმღერებში. ამრიგად, ორ და სამსმიანი სიმღე- 

რების ანალიხის დროს ჩვენ შევხვდებით ცვალებად კილოს (თავისი სახეცვლილე- 

ბით, დიფუზური კილოთი) და კრისტალიზებულ კილოს. 
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ან წყობამდე, პირველ ხმაში ბანის გაორმაგებისა (აკად. ი. ჯავახი– 

შვილი), ხოლო შემდეგ, პირველი ხმის მელოდიზაციისა და მის და- 

მოუკიდებელ მელოდიად გადაქცევის საშუალებით, წარმოიქმნა. 
სამხმიანი წყობა. ამ ტიპის მრავალხმიანობის უმაღლეს ფორმას. 
წარმოადგენს ქართლ-კახური გრძელი სიმღერები, რომლებშიც ზე- 
და ორი ხმის პოლიფონიური დიალოგი ჰარმონიული, ბურდონუ- 

ლი ბანის საფუძველზე ვითარდება (პოლიფონიურ-ჰარმონიული 

წყობა). 
ამრიგად, ქართული ხალხური სიმღერის მრავალსახოვანი მრა- 

ვალხმიანობის ჩამოყალიბება ორი ძირითადი, ისტორიულად გან- 

პირობებული ფორმით გამოიხატა: კომპლექსურით და ბურდონუ- 

ლი მრავალხმიანობით. მრავალხმიანობის ეს ორივე ტიპი ქართულ 

ხალხურ სიმღერაში წარმოდგენილია თავის როგორც პირვანდელი, 

აგრეთვე განვითარებული ფორმით. 

მრავალხმიანობის მეორე სახეობაში, ბურდონული ბანისა და. 
ნათლად გამოკვეთილი პარმონიული ფენქციების არსებობის გამო, 

კილოს განსაზღვრა არ წარმოადგენს რაიმე სიძნელეს. გამოკვლე- 
ვაში „ქართლ-კახეთის საგუნდო სიმღერების ჰარმონია“ ჩვენ აღ- 

ვნიშნეთ ქართლ-კახური ხალხური სიმღერების კილოების განსაზღ-- 

ვრის მეთოდები. ინტონაციური სფეროს დიატონურობის საშუა- 

ლებით ამ სიმღერათა ბგერათრიგის განსაზღვრა არ წარმოადგენს. 

არავითარ სიძნელეს, ხოლო კილოს ტონიკის განსაზღვრას მოცე- 
მული ბგერათრიგის საფუძველზე ხელს უწყობს ბურდონული ბანი, 

კერძოდ, როგორც ეს ზემოხსენებულ გამოკვლევაში აღვნიშნეთ, 

ბანმი გაბატონებული ბგერა. (ერთტონალური სიმღერის ან ცალ- 

კეული ერთტონალური ნაგებობის დასაწყისი და დაბოლოვება ყო- 

ველთვის არ წარმოადგენს კილოს ტონიკის განმსახღვრელ ნიშანს). 
პირველი ტიპის მრავალხმიანობის შემთხვევაში კი, ქვემოჩამოთ– 

ვლილი მიზეზების გამო, კილოს განსაზღვრა მნიშვნელოვნად ძნელ- 

დება. 

ეს საკითხი ლიტერატურაში ქართული ხალხური მუსიკალური 
შემოქმედების შესახებ, თუ მხედველობაში არ მივიღებთ უშედეგო 

ცდას, რომელიც მოცემულია ზ. ნადელის გამოკვლევაში (თავი. 
ქართული ხალხური სიმღერების კილოების შესახებ), არ დასმულა- 
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ამავე დროს ქართული ხალხური სიმღერის ამ მნიშვნელოვანი 
დარგის მუსიკალურ-თეორიული გამოკვლევა საკმაბად ძნელდება 
ნათელი მეთოდური განზოგადების უქონლობის გამო. 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში, რომელსაც კომპლექსური მრავალ- 

5მიანობის პრინციპი უდევს საფუძვლად, როგორც უკვე აღვნიშ- 
ნეთ, კილო (ცვალებადია. 

კომპლექსური მრავალხმიანობის მქონე სიმღერების კილოს ცეა- 

-ლებადობას მნიშვნელოვნად უწყობს ხელს ამ წყობისათვის დამახა- 
სიათებელი პარალელური მოძრაობა კვინტებით ან სამხმოვანებებით. 

კვინტების ან სამხმოვანებათა კომპლექსების სეკუნდური პარა- 
ლელური მოძრაობა, მათი ერთგვაროვნების გამო, ანეიტრალებს 

კილოს. ყოველ კვინტას ადვილად შეუძლია გადაიქცეს ტონიკად 
მხოლოდ და მხოლოდ მეტრორიტმულ საწყისთან დაკავშირებით. 
კვინტის შეკავება რიტმულ საყრდენ წერტილზე, პარალელური მოძ- 

რაობის შედეგად (ცალკეულ ხმათა სეკუნდური თანაფარდობა, სამ- 
ხმოვანების ტერციის უქონლობა -- ყოველივე ეს ხელს უწყობს კვინ- 
ტის გადაქცევას მიზიდულობის ცენტრად, ე. ი. კილოს ტონიკად. 

ამიტომაც კომპლექსური მრავალხმიანობის შემთხვევაში კილოს 

ტონიკის განსაზღვრისას მეტრო-რიტმულ საწყისს გადამწყვეტი 
მნიშვნელობა ენიქება. (როგორც ქვემოთ დავინახავთ, ეს პარალე- 
ლური კვინტები და სამხმოვანებები შესაძლებელია არსებობდნენ 
ერთ ან სხვადასხვა ბგერათრიგის ფარგლებში). 

ქვემოგანხილულ სიმღერებში კილოს ტონიკა მხოლოდ მთელი 
რიგი პარალელური სამხმოვანებების (ან მათი შემცველი აკორდე- 

ბის) შემდეგ იჩენს თავს.საბოლოო კვინტაზე. 

ფ. 6, M 4, „მგზავრული“ 1/4-–-2/1--3, 

| 
462 + აც "2024 =5 #- 24 2 

| 
ღი; ლ ვო-დეილო (დიდ დილა ვო-დე-ლა-ო 

1- == #66696906 -–- წე წი. ”“ 

წა”, მასე 

  
  

  

  

  

  
  “ 

ამ შემთხვევაში კილოს ტონიკა (სოლ) მხოლოდ ნაგებობის ბო- 

ლოში ირკვევა (საბბოლოო თანაბგერადობა სოლ-რე). კვინტების 
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ან სამხმოვანებების პარალელური მოძრაობა შეიძლებოდა გაგრძე– 
ლებულიყო და სხვა ტონიკაზე შეჩერებულიყო, 

სამხმოვანებათა მსგავს პარალელურ მოძრაობებს ვხვდებით აგ- 
რეთვე სვანურ სიმღერებშიც, სადაც საბოლოო კვინტის მაგივრად 

უნისონი ჩნდება. თუმცა ქვემომოტანილ მაგალითში სამხმოვანე-- 
ბათა პარალელური მოძრაობისას დასაწყისში და ბოლოში ერთი. 
და იგივე პირველი საფეხურია (დასაწყისში სამხმოვანება, ხოლო. 
ბოლოში უნისონი), მაგრამ მათ შორის ხდება მეორე საყრდენის. 

(სოლ– VII საფეხური) დროებითი დამკვიდრება. 

ფ. 46, # 28, „ლილე“ 3/5--6-ბოლომდე. 

მ 

§X->+972-#-# 
ჰოი - და ლი- ლე- 13”, ოქვ- რეშ სამ -       

  

  

    
      
  

  

          

  

  

  
      

      

ადვილი მოსალოდნელია, რომ საბოლოო ოანაბგერადობაში: 

დამკვიდრებულ იქნეს სოლ, როგორც მყარი ბგერა. ეს იმითაც. 
მტკიცდება, რომ სიმღერა „ლილე"“-ს პირველი კუპლეტის უკა- 

ნასკნელი სამი ტაქტის ინტონაციები გვხვდება აგრეთვე სვა- 

ნურ სიმღერაშიც „რა ვქნა“. ერთი და იმავე ბგერათრიგის ერთი: 

და იგივე ბგერა (სი ბემოლი) ერთ შემთხვევაში ტონიკად გვევლი- 
ნება („რა ექნა%), ხოლო მეორე შემთხვევაში – VII საფეხურად: 

(„ლილებ), ე. ი. ერთი და იგივე ინტონაციები, აღმოცენებული: 

ერთსა და იმავე ბგერათრიგზე სხვადასხვა მეტრო-რიტმულ პირო- 

ბებში საბოლოოდ აღწევენ სხვადასხვა ტონიკას (ერთ შემთხვევაში. 
სი ბემოლი, მეორე შემთხევევაში დო). 
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ფ. 44, # 27, „რა ექნა%, 1/3-6–-2/1. ფ. 46, M# 28, „ლილე“, 

უკანასკნელი ხუთი ტაქტი. 

  

   

   

  

#116თCL(C აეეე ელავს –- იე 
”–ჩ- –– ა..-ფ 1 | _. ლ” Iრსრ ი == CC - ჩი § #1. ფილი -აბლილსილი ლილ აივი ==2- 
' რა 31|ნ> | სი რ Iო., 
-ნ)-C-3-: ლი. -:– სა 
=აოსალლელები 
ხლობლერო ლელა 2 თ-2052454 -2- 2   

  

    
        

ამა Iგო მი. ა (1 ჰო-ი ფ : ყლი- ლ: · ცო | 

  

სალ == ააა თლდია == ალლა 
საალვ- თაა ა. _–-- 

კილოს ტონიკის განსაზღვრისას რიტმული საწყისი კიდევ უფ- 

რო მეტ მნიშვნელობას იძენს როდესაც პარალელური სამხვოვა- 

ნებები გამოიყენება გურულ პოლიფონიურ წყობაში, ე. ი. როდე- 

საც კომპლექსური მრავალხმიანობის შემადგენელი ხმები „განთა- 

გისუფლებულია“ და დამოუკიდებელ მელოდიურ ხაზს წარმოქმნის. 

ფ. 22, # 11, „ხელხვავი“, '1/3--5–2/1-2. 

" სეო » 7 

195 

„ ბა -ლი | ვო-ღე. ლი- ა ღა 

რდ 
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<ქვე 23, 3/3-––5--–სიმღერის ბოლომდე. 

–__-–.>>>– 
166 

ჰო. დი.ლა გო. ე- ა. სა ა. აწღე-ლღლი 

  

ასოა აი 1.) 2 
M–- 

ჰო ლდე- ი ღი- ლა, და».შ. | ვ>- დი-ლა ჭე. 
დღ 

  

„ხელხვავიბ-ს პირეელ ფრაგმენტში კილოს ტონიკას წარმოად- 

ჯენს სი ბემოლი-–ფა, რომელიც თავს იჩენს მთელი რიგი პარალე- 
ლური კვინტების მოძრაობის შემდეგ. იზავე სიმღერის მეორე ფრაგ- 
მენტში კილოს ტონიკა რე-ლა მხოლოდ სიმღერის დასასრულს 
იჩენს თავს. ერთი და იგივე ბგერათრიგის ფარგლებში კილოს ტო- 
ნიკის (რე-ლა) გამოჩენა ყოვნდება VII საფეხურზე (დო 2პ 3/5, 
4/2) გაჩერების გამო, რომელიც, თავის მხრივ, კილოს ცეალებადი 
ხასიათის საფუძველზე ბანის ინტონაციებით ფართოვდება --– სოლ, 
ლა, სი ბემოლ, დო და სოლ, ლა, სი ბეგოლ, ლა, სოლ ისევ დოს- 
კენ დაბრუნებით. 

შენიღბული პარალელური კვინტების მაგალითს ეხვდებით სიმ- 
ღერაში „მგზავრული“ (იმერული) გრ. ჩხიკვაძის ჩანაწერი. 2,1/1-- 
4-–2/1, და იქვე 3,4/1-–-4, 

!    
67 L” 

  

 



არ. II, 20, M# 24, „ალიფაშა“ 1/7--2/1 – 5. 

  

  

    

      
      
  

მ აეეე, 902545 181114. ი“ სი ტალანი ნ7ბ9+6 2565:55597417 ა: +X-2-2 
' . 

– C 2C რ. ! L _ '«_ 
0: C I--:5:= => _--2-=-=-=-=-+ = =1=L = => == 

„ ხლის ესააა ლელილლლილილთ1 
: –––_–_უდა“. .. ი. 

რამ. _ _ წ =ე84.-= 330 §--=-სყ-= 89-93 
თ – == იი ლისა ლიიბიისის 4   

ამრიგად, ჩვენ ერწმუნდებით, რომ პარალელურ სამხმოვანებსა 
1თავის შემცვლელი აკორდებით) და კვინტებს მივკავართ ტონიკი- 
საკენ. 

ამავე დროს ეს პარალელურად მოძრავი ვერტიკალები შეიძლე- 

ბა გამოყენებულ იქნეს ერთი კილოდან მეორეში გადასვლის საშუ- 
ალებად. 

მსგავსი შემაკავშირებელი ნაგებობანი, რომელთაც ახალი ტო- 

ნიკისაკენ მივკავართ, ფართოდ გამთიყენება ბანის მელოდიური 

ფორმულების სახით, 

ამ მელოდიურ ფორმულებს გადავყავართ აღებული ცენტრიდან 

)ვარტაზე და უფრო იშვიათად კვინტასა და ტერციაზე. ამასთანა- 
ვე ჩვეულებრივ ხდება დასახული ცენტრის მომზადება ქვედა შემა- 

ვალი ტონით. 

არ. 11, 24, M# 27, 3/4-– 6--4/1, რე-დან ლა-ში, 

  

  

ამ უბრალო ჰანგის მელოდიზაციის საშუალებით ხდება საბო- 

ლოო ცენტრის შეყოვნება. 

არ. 11, პ2, # 35, 2/1-5, სოლ- დან რე- -ში. 

ხი 539>-- -+- == 2 >> 25-%5--1>-+14 
„_–– „ – 

  

  
  

      

         



გამოსავალი კილოს თავდაპირველ ტონიკაში დაბრუნება ხდება: 
აღმავალი პარალელური კვინტების ან სამხმოვანებების ანდა კი- 
დევ რთული ან იონური კადანსის საშუალებით. (V, VI, VII, 1)- 

ფ. # 4. „მგზავრულიბ, 8,2/4-–3/1 --2. 

_აჩალი : ბ 
  

== #8 6-8-0-;-:0- > C95-- 
ა- ბა დილა ვო-დე-ლა-ო ა. ბა დღე-.ლო ჭა-დი-ლ | ჰო | 

"ფულე –––-–- ე –-- –“ ფელი 
=> C-  – – – წი წნწ ე 9ი--- - =-L – –=C-=3 
' გა. დი. ლა ჰო 

ახალ ცენტრში გადასელა, რომელიც ტერციით ქვევით მდება- 
რეობს, შეიძლება მოხდეს უშუალოდ. 

ფ. 22, # 11, „ხელხვავი“", 4/2. 3, სი ბემოლი-დან სოლ-ში. 

    
       

        

  
  

  

  

  

(სრ “> ს 

და გო.დღი. ა ჭო 
ხზ 

ანდა მის შემავალ ტონთან წინასწარი მიახლოვებით. 

ფ: 14, M 7, „ინდი მინდი“, 2/2–-3, სი ბემოლი-დან სოლში 
ფას საშუალებით. 

  

    

   

აღა–---–-–.– · 
(ევ 5-1 7" -- 

(9 

მსგავსი შემაერთებელი პანგებით მიღწეული ახალი ტონიკა 
წარმოადგენს ან კილოს ტონიკას, ან შემდგომი ტონის VII საფე- 
ხურს. 

ეს შემაერთებელი პანგები უნათესავდება პარალელური კვინტე- 
ბისა და სამხმოვანების ზემოხსენებულ შემაერთებელ მამოდული– 
რებელ თანამიმდევრობას, 
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მაგალითად, შემდეგი ორი მაგალითი იგივე შემაერთებელ ჰან–- 

გებს წარმოადგენს ზედა ორ ხმაში ზედნაშენით, რომელნიც პარა– 

ლელურ კვინტებსა და სამხმოვანებებს წარმოვმნიან. 

ფ. 6 M# 4. „მგზავრული“ 1/4. დო-დან სოლ-ში 

Mალ:ი VI50!:I0 

  

ფ. 5, # 3, „აბა დელი“, 1/3. 4 სი ბემოლი-დან ფა-ზი, 

  
  

  
  

  

  

    
  

! » I ბ 
რ- #- - ა «- თ--/- ბ 

175 წ ად ლ პ-48- 9213-92-38: 2 

(ყა –. – ყლ აი აე–ე– აღა 

'"ზ 
” ჯ 
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გამოკვლევაში-– „ქართლ-კახეთის საგუნდო სიმღერების პარმო-- 

ნიაბ.--ჩვენ აღნიშნული გვაქვს, რომ რთული მოდულაციური კვეარ-. 

ტული კადანსი შეიცავს კვარტა-კვინტური თანაფარდობის ჩანა- 

სახს და რომ პირველივე ხელსაყრელი შემთხვევა ზელს უწყობს 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში მაჟორულ-მინორული სისტემის წარ- 
მოქმნას. აჭ ჩვენ შეგვიძლია დავუმატოთ, რომ ამ ჩანასახებს ვხედე- 
ბით დასავლეთ საქართველოს ხალხურ სიმღერაშიც. 

ზემოზოყვანილ შემაერთებელ ჰანგებს ბევრი რამ საერთო აქვთ 

ბანის სვლასთან რთული მოდულაციური კეარტული კადანსის და- 

ბოლოებისას. ბურდონული მრავალხმიანობის ეპოქაში, პარმონი- 

1 „სახელგამის“ გამოცემა. 1950 წ. გქე- 119. 
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ული ფუნქციების განვითარებისას, პარალელიზმები დაიხვეწა რთუ- 

ლი მოდულაციური კვარტული კადანსის სპეციალური ფორმულე- 

ბის სახით. 
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ფ. 61, # 38 „მაყრული“ ბოლო. 
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ერთმა და იმავე მუსიკალურმა მოვლენამ კომპლექსურ მრავალ- 

ხმიანობაში მიიღო მოდულირებული მელოდიური ფორმულის სა- 

ზე, ხოლო ბურდონულ მრავალხმიანობაში-–მოდულირებული კადან- 

სის რთული სახე. 

დ. არაყიშვილის ჩანაწერ: სიმღერაში „ალი ფაშა“ (II. # 24. 

2/5-–6) შემაერთებელ ჰანგს მარტივი ფორმა აქვს, სადაც ტერცი- 

ული სვლები ხაზს უსვამს მის ჰარმონიულ ფუძეს. 

მსგავს ჰანგებს ვხვდებით აგრეთვე მეგრულ შრომითს სიმღე- 

რაში–-,ძველი ხელხვავი“ (გრ. კოკელაძის ჩანაწერი სოფ. კორ- 

ცხელში) და სვანურ საქორწილო სიმღერაში „სადამ“ (ჩვენი ჩანა- 

ჟერი, სოფ. ფარი). 

წებ , Mძიი . 
---=ს-I1-=2C3-, –. M 
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აღნიშჩულ სიმღერებში ეს ჰანგები თავს იჩენს პირველ ან მეო– 
რე ხმაში 1, საყურადღებოა ის გარემოება, რომ სამივე აღნიშნულ 
ჰანგს შეძახილის ხასიათი აქვს. ეს მოვლენა ადვილი ასახსნელია, 

თუ მოვიგონებთ, რომ „ხელხვავისა“ და „სადამის" შინაარსი გა- 

მოხატავს მოსავლიანობისა და ნაყოფიერების იდეას. შშრომელი:. 
გლეხობის ძირითადმა სასიცოცხლო იმპულსმა „შეუწყოს ხელი“ 
მოსავალსა და ნაყოფიერებას, წარმოშვა სწორედ ეს ჰა5გი-–-შეძა-. 
ხილები, რომელთაც თავის დროზე წმინდა საკულტო ხასიათი 
ჰქონდათ. · 

ამიტომაც ეს ჰანგი-შეძახილები ჩვენ შეგვიძლია მივაკუთენოთ-· 
ღრმა წარსულს. 

შემდეგში, ამ შეძახილების საფუძველზე, უნდა ვიფიქროთ, წარ- 

მოიშვა გურული და მეგრული სიმღერისათვის დამახასიათებელი 
შემაერთებელი ჰანგები. ეს შემაერთებელი ჰანგები, რომელთა კვალ- 
საც ჩვენ მეგრული შრომის სიმღერასა და სვანურ საქორწილო. 
სიმღერაში ვხვდებით, გენეტურად უკავშირდება ღრმა წარსულს. 

ამრიგად, კილოს ტონიკა განისაზღვრება მეტრო-რიტმული სავ- 

რდენით, რომელთანაც მივყავართ: 1. ერთხმიან შემაერთებელ 
ჰანგებს ბანში (ზოგჯერ ზედა ხმებში ზედნაშენით), 2. იონურ ან 
რთულ კადანსს და 3. პარალელურად მოძრავ სამხმოვანებსა და 
კვინტებს. 

როგორც აღნიშნული იყო, კილოების თანმიმდევრობა წარმოქ-. 

მნის კვარტა-კვინტურსა და ტერციულ თანაფარდობას, რაც ად- 

ვილი შესამჩნევი იყო შემაერთებელი ჰანგების განხილვის დროსაც. 

ბუნებრივია ვიფიქროთ, რომ თითქოს კილოების კვარტა-კვინტუ- 

რი თანაფარდობა წარმოადგენს მაჟორულ-მინორულ სისტემის გა- 

ბატონებულ კანონზომიერებათა შედეგს. მაგრამ, თუ გავით- 

ვალისწინებთ მოხსენებული სისტემის გამომსახველობითი საშუა- 
ლებების მრავალ სხვა თვისებას, როგორიცაა, მაგალითად: აკორ- 
დების სეკუნდური თანაფარდობა, როგორც საკადანსო საქცევებ.· 

ში, ისე აკორდთა კომპლექსების პარალელურ მოძრაობაში და კი- 
ლოს ცეალებადობის წამყვანი საწყისი (დიუუზიურ კილოებთან 

რთად), მაშინ შეიძლება დავრწმუნდეთ, რომ ჩეენ აქ ს სხია 
მანანზომიერებებთან გვაქვს. მეი ა ვეზ აქ სულ სხვ 

9 ის გარემოება, რომ სამივე შემთხეევაში კვინტის ქვედა ბგერას სხვადასხვა. 
ტონიკისაკენ მიეყავართ, არსებითად მდგომარეობას არ ცვლის. 

2? საფებურებისა და ტონალობების კვარტა-კვინტური თანაფარდობანი. 
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დასავლეთ საქართველოს ხალხურ სიმღერაში კილოების კვარ- 

„.ტა-კვინტური თანაფარდობანი უნდა განვიხილოთ როგორცლ ცვა- 

ლებადი კილოს შედეგი. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, კვარტა-კვინტურ 
თანაფარდობაში მყოფი კილოების შეერთება ხდება დაღმავალი 
მოძრაობის მქონე შემაერთებელი ჰანგებით და იონიური კადანსის 

(აღმავალი მელოდიის ფორმით ბანში), ან აკორდების შემდეგი აღ- 
მავალი თანამიმდევრობის საშუალებით. შემაერთებელი პჰან- 

გები (დაღმავალი) წარმოადგენს თავისებურ სვლას 
მოცემული კილოს პრიმიდან მისსავე კვინტისაკენ, 

ე. ი. სვლას კილოს ერთი საყრდენიდან მეორისაკენ. 

მსგავსი დაღმავალი სვლა პრიმიდან კვინტისაკენ ხშირად ნახ- 

ტომის სახითაც გვევლინება, რომელიც შემდეგ თანამიმდევრული 
სვლებით ივსება, მაგრამ ამგვარმა სვლამ: კილოს პრიმიდან კვინ- 

ტისკენ, განვითარებული მელოდიური საწყისის გამო, მიიღო გარ- 

კვეული მელოდიური „საქცევის ფორმა, 
იმ შემთხვევაში, როდესაც კილოს პრიმა და კვინტა ერთი და 

ეგივე ბგერათრიგის პირობებში რიგრიგობით ხდება ტონიკად, კი- 

ლოს ცვალებადი ხასიათი უფრო ნათლად არის გამოკვეთილი. მაგ., 
ქვემოთ მოყვანილი სიმღერის „ხასანბეგურას“ (არ. 11, 24, # 27, 

4/5 და შემდეგ) ფრაგმენტის დასაწყისში ტონიკას წარმოადგენს 
დო, ხოლო შემაერთებელ ჰანგს ხუთი ტაქტის შემდეგ მივყავართ 
ახალი ტონიკისაკენ სოლ, რომელიც შემდეგ მტკიცდება კადანსით 

(V, VI, VII, I). თავის მხრივ ტონიკა სულ გამოიყენება მამოდუ- 
ლირებელ აკორდად შემდგომი აგებულების ეოლიურ ლა.ში გადა- 
სასვლელად. 

5. 

 



ორივე კილოს–დო იონურსა და სოლ მიქსოლიდიურს-ერთი 
და იგივე ბგერათრიგი გააჩნია. 

როგორც ვხედავთ, იონიური კილოს ტონიკა დო შემაერთებე- 

ლი ჰანგის საშუალებით შეიცვალა მიქსოლიდიური კილოს ტონიკით 

სოლ, რომელიც იონიური კილოს (დო) კვინტას წარმოადგენს. 

სიმღერის „ჩარირამას. არ. 11, 15, M# 20, 2/1–5--3/1--6, 
ბოლოში ერთი და იგივე ბგერათრიგის საფუძველზე ტონიკა მი 

(კვინტა) იცვლება ტონიკით ლა (პრიმა). 
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VII (რე) და II (ფა 1დიეზი) საფეხურებით და ბოლოში იონიური 

კადანსის საშუალებით იცვლება იონიური კილოს ტონიკით ლა. 
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სი ეოლიური იცვლება ფადიეზი მიქსოლიდიურით, რომელიც 

იონიური კადანსის საშუალებით უბრუნდება ტონიკა სი-ს (იონიუ- 
რი კილო). ფორმალურად სი ეოლიურსა და ფა დიეზ მიქსოლიდი- 

ურსა სხვადასხვა ბგერათრიგი გააჩნიათ. მაგრამ იმის გამო, რომ 

ტონიკა ფა დიეზის (წინა კილოს სი ეოლიურის კვინტა) დამკვიდ- 
რებისას ხდება მინორული კილოს სი ეოლიურის მინორული V სა- 
ფეხურის მეცვლა მაჟორული სამზმოვანებით (ფა დიეზი, ლა დიე- 
ზი, დო დიეზი), თავს იჩენს მიქსოლიდიური კილოს ფა დიეზის. 

ტონიკა; როგორც ცნობილია, კილოს მოხრილობის ამგვარი ცვლა: 

მეტად დამახასიათებელია საერთოდ ქართული ხალხური სიმღერი- 
სათვის. შემდეგში კი სი იონიურის, რომელიც ფა-დიეზ მიქსოლი– 

დიურს ცვლის, იგივე ბგერათრიგი გააჩნია. 

ამრიგად, აქაც საქმე გვაქვს კილოს ცვალებადობასთან ერთ- 

ერთი კილოს მიხრილობის შეცვლით. 

კილოს ცვალებადობა თავს იჩენს აგრეთვე მაშინ, როდესაც. 

ხდება კილოს ტონიკის შეცვლა იონიური კადანსის საშუალებით 

(მიქსოლიდიური კილოდან იონიურში) კვარტით ზევით. არ. 11, 24, 

# 27, „ხასანბეგურა#, 2 (5-3) 1--4. 
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შემაერთებელი პანგები წარმოადგენენ აგრეთვე საშუალებას იმ 
„კილოში გადასასვლელად, რომელიც თავის მხრივ შემდეგი კილოსა- 

თვის შემაერთებელ კილოს ტონიკას წარმოადგებს. 

ამ შემთხვევაში ხდება კილოების შეცვლა ტერციული თანაფარ- 
დობით, მაგ., სიმღერაში „ინდი მინდი“ ფ. M 7, 14, 4/4--6 და 15, 

1/1. 
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შემაერთებელი ჰანგის საშუალებით აქ ხდება სი ბემოლ მიქსო- 

ლიდურის შეცვლა ფა დორიულით, რომლის ტონიკაც (ფა) შემაერ- 

თებელია სოლ ფრიგიულში გადასასვლელად, ე. ი. სი ბემოლ მიქ- 

სოლიდიურის შეცვლა სოლ ფრიგიულით ხდება ფა დორიულის 

საშუალებით შემაერთებელი პანგის გამოყენებით, 

ტერციულ თანაფარდობაში მყოფი კილოების შეცვლა უშუა- 

ლოდაც გამოიყენება შემაერთებელი ჰანგის მეოხებით. 

დასავლეთ საქართველოს ხალხურ სიმღერაში, ანდა უფრო სწო- 

რად, კომპლექსური პარალელური მოძრაობის მქონე ქართულ სიმ- 

ღერაში (კომპლექსური მრავალხმიანობა), პარალელური კვინტებით, 

სამხმოვანებებით, შემაერთებელი ჰანგებითა და იონიური კადანსით 

კილოების შეცვლის აღნიშნული ხერხების გარდა აგრეთვე გამოი- 

ყენება სეკუნდურ თანაფარდობაში მყოფი კილოების უშუალო შეც- 

ვლაც (დაპირისპირებისა და ქართული კადანსის საშუალებით). 

როგორც ცნობილია, ერთი კილოდან მეორეში გადასელის ეს ხერ- 

ხი დამახასიათებელია მთელი საქართველოს ხალხური სიმღერისა- 

თვის. 

რომ შევაჯამოთ კომპლექსური მრავალხმიანობის მქონე ხალ- 

ხურ სიმღერაში ერთი კილოდან მეორეში გადასვლის საშუალება- 

ნი, ამისათვის საჭიროდ მიგვაჩნია ზ. ფალიაშვილის მიერ ჩაწერი- 

ლი სიმღერის „ალი ფაშას“ მოდულაციური გეგმის ანალიზი მოვახ- 

დინოთ. „ალი ფაშა4ბ, ფ. 24 M# 12, 

18. შ. ასლანიშვილი 193
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ამ სიმღერის მოდულაციური გეგმა შემდეგია: სოლ მიქსოლი- 
დიური (1–-7 ტაქტები), შემაერთებელი ჰანგი, რომელსაც მივყავართ 
კილოში ტონიკით მი (8 ტაქტი), ლა ეოლიური (9–13 ტტ), სოლ 
მიქსოლიდიური (14-16 ტტ) ქართული კადანსი, რომელსაც მიე- 
ყავართ ლა ეოლიურის ტონიკასთან (17 ტ). სოლ მიქსოლიდიური, 
რომელიც ბოლოვდება ამაღლებული ტერციის მქონე მეორე საფე- 
ხურით (18-22 ტტ) (ლა, დო დიეზი, მი 25,2/3) და რომელიც სი 
ეოლიურის VII საფეხურს უდრის (სახეშეცვლილი ფრიგიული კა- 
დანსი 23 ტ). აქედან კი იწყება სიმღერის და, მაშასადამე, მოდუ- 
ლაციური გეგმის მეორე ნაწილი. 

კილოს „ცვალებადი ხასიათის გამო სი ეოლიური გადადის ფა 
დიეზ მიქსოლიდიურში (25 ტ, სადაც მინორული V საფ. სი ეო- 
ლიურისა იცვლება მაჟორულით); ეს კილო გაფართოებულიამისი- 

ვე VII საფეხურით-მი მიქსოლიდიურით (27 ტ), რომელიც პარა- 
ლელური კვინტებისა და სამხმოვანებების საშუალებით, ტონიკა 

- 
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ფა დიეზის გავლით (30 ტ.), აღწევს სი ეოლიურს (33 ტ, 26 1/3), 
პარალელური კომპლექსების საშუალებით სი ეოლიური აღწევს კი- 
ლოს ფა დიეზი (35 ტ) და აქედან სოლ დიეზ მიქსოლიდიურის 
(36 ტ) საშუალებით ფრიგიული კადანსისაკენ მიისწრაფვის და, 
თუმცა ჰარმონიულად მოულოდნელად, ინტონაციუთად კი გამარ- 
თლებული სი იონიურით (39 ტ) ბოლოვდება. 

ეს მოდულაციური გეგმა განსაკუთრებით მეორე ნახევარში 
შეიცავს კომპლექსური მრავალხმიანობის მქონე ქართული სიმღე- 
რების მოდულაციური გეგმებისათვის დამახასიათებელ ნიშნებს. 

პირველი ნაწილის (1/1-–6/1)) მთავარ, ცენტრალურ კილოდ 
სოლ მიქსოლიდიური უნდა მივიჩნიოთ, რომელიც ან გაფარ- 

თოებულია ლა ეოლიურით (ქართული კადანსის საშუალებით) ან, 

შემაერთებელი ჰანგის საშუალებით გადადის ლა ეოლიურის V სა- 

ფეხურზე. ამ ნაწილის ბოლოში ფრიგიული კადანსის (I, Iს 1II 

სახეშეცვლით სოლ მიქსოლიდიური აღწევს სი ეოლიურს. ამასთა- 
ნავე უნდა აღინიშნოს, რომ საბოლოო კადანსის ფორმულა ხელოვ- 
ნურად შენიღბულია ზედა ორი ხმის მოძრაობით. 

მეორე ნაწილის მოდულაციური გეგმის ცენტრალურ კილოდ 
უნდა ჩაითვალოს კილო, რომლის ტონიკაა სი. აქ ხდება: აკორ- 

დების პარალელური მოძრაობის საშუალებით სი ეოლიურის შეც- 

ვლა თავისივე V საფეხურით (კილო ტონიკით ფა დიეზი), ამ უკანას- 
კნელის გაფართოება VII საფეხურით (მი მიქსოლიდიური), პარა- 
ლელური კომპლექსების საშუალებით გადასვლა და ბოლოს მოდუ- 
ლაცია სი იონიურში ფრიგიული კადანსის იონიური კადანსით შე- 
ცვლით!. სოლ დიეზ მიქსოლიდიურიდან მოყოლებით (36 ტ.) მუსი- 
კალური ნაგებობა წარმოადგენს კოდას. (ამის შესახებ დაწვრილე-· 

ბით იხ. ქვემოთ). 
თუ განხილული მოდულაციური გეგმის კილოებს აღვნიშნავთ 

მთავარი კილოს (სოლ პირველ ნაწილში და სი მეორეში) საფეხუ- 
რების შესაბამისად, მაშინ მივიღებთ შემდეგ ფორმულას: VI, 

1, II, 1, IL, I, (II), III=I, V, 1V, (V), I, V, კოდა. 

1 სავსებით შესაძლებელია, რომ მოძახილის საწყის საქცევში (პირველი ოთხი 
ტაქტი) ნაგულისხმევია პარალელური მოძრაობა სამზმოვანებებით სი-რე-ფა დიე– 

ზი, ლა-დო-მი, რომლებიც დანარჩენი ორი ხმის ჩართვის მომენტში აღწევს სოლ- 
მიქსოლიდიურის ტონიკას. 
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ამრიგად კომპლექსურ მრავალხმიანობაშიც, ისევე როგორც 
ბურდონულ მრავალხმიანობაში!, მოდულაციური გეგმის კილოთა 
ტონიკები ან წარმოქმნიან კადანსების ერთ-ერთ სახეობას, ე. ი. 
მათ შორის გარკვეული ფუნქციონალური დამოკიდებულება არსე- 
ბობს, ან კილოუბი დაკავშირებულია კილოს ცვალებადობის საფუ- 
ძველზე. ამიტომაც მოდულაციური გეგმის აღნაგობის ეს პრინცი- 
პი მთელი საქართველოს ხალხური სიმღერისათვის საერთო პრინ- 
ციპად უნდა მივიჩნიოთ. 

განხილული სიმღერის მოდულაციური გეგმა ჩვენ სხვა მოსაზ- 
რებითაც მოვიყვანეთ. ამჟამად ჩვენ გვაქვს „ალი ფაშას“ რამდენი- 
მე ვარიანტი, ზ%. ფალიაშვილისა და დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერი- 
ლი. ყველა ისინი რამდენიმედ შეიცავენ ერთნაირ მოდულაციურ 
გეგმას ღა ინტონაციურსა და რიტმულ საქცევებს. მაგრამ ყველა 
ვარიანტს დასაწკისში ახასიათებს ერთგვარი ნაგებობა, სამხმოვა- 
ნებათა პარალელური მოძრაობით პირველი თანაბგერადობიდან მის 
ქვედა ტერციისაკენ (რე, ფა დიეზ, ლა–-სი). გამონაკლისს წარმო- 
ადგენს ფალიაშვილის ერთი ჩანაწერი, რომლის” ანალიზიც ჩვენ 
ზევით მოვახდინეთ. თუმცა მასში/ შეიძლება დანარჩინი არიანტე- 
ბინ მკრთალი. ანარეკლი შევნიშნოთ... შეად ეშე ხე 

მოგვაქვს სქემის სახით ამ სიმღერის დასაწყისის ოთხი ვარიან- 
ტის ჰარმონიული საფუძველი. 

(სქემაში # 4 გამოშვებულია 8 –10 ტაქტები, რომელნიც მე-6 
და მე-7 ტაქტების ვარირებულ გამეორებას წარმოადგენენ; მე-10- 
ტაქტში ბანში მის მაგივრად უნდა იყოს ფა დიეზი).. 

8 

  
' იხ. ჩვენი გამოკვლევა „ქართლ-კაზეთის ზ:ლხური საგუნდო სიმღერების ჰარ» 

მონია“, ზე. 130. 
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სქემა # 2 წარმოადგენს ზ. ფალიაშვილის მიერ ჩაწერილ სიმ. 
ღერა „ხელხვავის" დასაწყისს. სქოლიოში ზ. ფალიაშვილი აღნიშ- 
ნავს, რომ ზოგიერთი მომღერალი ამ სიმღერას „ალი ფაშას“ ვა- 

რიანტს უწოდებს, მაგრამ ფალიაშვილი მას „ხელხვავად“ თვლის, 
რადგან ერთი სარწმუნო და ამავე დროს დიდი რიცხვი ხალხური 

მომღერლებისა ასეთივე აზრისა არიანო. მაგრამ ამ სიმღერის შედა-· 
რება „ალი ფაშას“ სხვა ვარიანტებთან გვარწმუნებს, რომ მუსიკა- 

ლური შინაარსის მიხედვით ისიც „ალი ფაშას“ წარმოადგენს. თუმ- 

ცა არ არის გამორიცხული შესაძლებლობა, რომ „ალი ფაშას“ 

ყველა ვარიანტი ოდესღაც „ხელხვავს“ წარმოადგენდა, ხოლო შემ- 

დეგ ხალხმა გამოიყენა ისინი „ალი ფაშას“ სიტყვიერი ტექსტისა- 
თვის. ამ საკითხის გადაწყვეტას ხელს შეუწყობს მხოლოდ „ხელხვა- 

ვისა“ და „ალი ფაშას“ ყველა ვარიანტის ანალიზი. ყოველ შემ- 

თხვევაზი ჯერჯერობით ჩვენ მას განვიხილავთ როგორც „ალი ფაშას“ 

ვარიანტს. 

სქემაში MM 2, 3 და 4 პირველი წინადადების დაბოლოების შემ- 
დეგ (7 და 13-––-14 ტაქტები) ხდება ძვრა დიდი სეკუნდით ზევით 
მდებარე ტონალობაში, რაც წარმოშობს ქართული კადანსის მაგ- 

ვარ საქცევს. (სი ბემოლ – დო; სი-დო დიეზი). ეს ინტონაცია სავსებით 
ბუნებრივია ქართული ხალხური სიმღერისათვის. მაგრამ სქემაში 
# 1 სი-.ზე დაბოლოების შემდეგ ხდება ძვრა პატარა სეკუნდაზე 
ზევით მდებარე ტონალობაში. ამიტომ ჩვენ მიგვაჩნია, რომ პირ- 
ველი წინადადება ტონალური თვალსაზრისით ზომღერლებმა სწო- 
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რად არ შეასრულეს და მხოლოდ მისი დასრულების შემდეგ ჩაერ-· 
თვნენ გარკვეულ, ტონალობაში და ბოლომდე სწორად იმღერეს. 

ამრიგად, როგორც დავრწმუნდით, პარალელური კვინტები და 

სამხმოვანები ცვალებად კილოებზე აღმოცენებული კომპლექსური 

მრავალხმიანობას მეტად დამახასიათებელ მხარეს წარმოადგენს. 

ჟილოს ცვალებადობისა და მელოდიური საწყისის წამყვანი როლის 

მეოხებით როგორც ვოკალურ, ისე საკრავიერ მუსიკაში შეიქვნა 
ამგვარი მუსიკალური ნაგებობანი. 

ეხება რა კვინტურ თანაბგერადობას, ა. დ. კასტალსკი აღნიშ- 
ნავს, რომ „მათი პარალელიზმი (კურსივი ჩეენია, შ. ა.) აკ- 

რძალულად ითვლება. მაგრამ ხალხური მომღერლები (და „მათთან 
ერთად ახალ მუსიკალურ მიმართულებათა მეთაურიც) ამ აკრძალ- 
ვას ყურადღებას არ აქცევენ; ხალხში კვინტა მეტად პოპულარუ- 
ლია“. თავისი აზრის დასამტკიცებლად მკვლევარს მოჰყავს ხალ- 
ხური სიმღერის ჩანაწერთა უაზრავი ნიმუშები განსაკუთრებით 

დამახასიათებელია რუსული ხალხური სიმღერების ჩანაწერები სე- 
კუნდური თანაფარდობის მატარებელი სამხმოვანებების პარალელუ- 
რი მოძრაობით?. პარალელურ ტერციებს ჩვენ ვხვდებით აგრეთვე 
ესპანურ (ბასკურ) საკრავიერ ჰანგებშიც?. ამრიგად, კვინტის, სამ- 
ხზოვანებისა და ტერციის პარალელური მოძრაობანი მხოლოდ ქარ- 

თული ხალხური მუსიკისათვაის კი არ არის დამახასიათებელი, 

არამედ იგი გეხვდება მრავალი სხვა ხალხის მუსიკალურ შემოქმე- 
დებაშიც. 

უნდა ვიფიქროთ, რომ პარალელიზმი დამახასიათებელია კილოე- 

ბის პარმონიული ფუნქციონალური თანაფარდობისათეის და აგრე- 
თვე კილოს ორგანული თვისებებისათვის ––მისი ცვალებადი ხასია- 
თისათვის. 

1 100108! IIე))0II10L0 XV80XL0!'010CIIM”, ზვ. 583. 
? იხ, მაგ. M 64 (გვ. 56) სიმღერა „1ILიX I0 #M021%", მელგუნოვის ჩანაწერი; 

რუსული სიმღერა კრებულიდან „II0ლ0IIII ხV0CCX0L0 L060L09რIIM0CX0IL0 ი06III6C+8ე0“ 

ტ. (გე. 56); # 63 „IIიცი IXCI ხი”; აქვეა მოყვანილი პარალელიზმის მატალითე- 
ბი ქართულ სიმღგრებსა და საკრავიერ ჰანგებში ზ. ფალიაშვილისა და დ. 

არაყიშვილის ჩანაწერთა მიხედვით (ზვ, §7, 958). 

' იხ, იქვე გვე. 161, მაგ. # 156. 
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ამიტომაც ეს პარალელიზმი გამოყენებულია იმ კომპოზიტორთა 

შემოქმედებაში, რომელნიც ახლოს დგანან კილოებზე დამყარებულ 
ხალხურ მუსიკასთან1!1, და ამგვარად ხელს უწყობს პარმონიის ახალი 

ხარისხის წარმოქმნას, მაჟორულ-მინორული სისტემისა და კილო- 
ების სინთეზს. 

ქართულ ხალხურ შემოქმედებაში პარალელური სამხმოვანებე- 
ბისა და მათი შემცველი თანაბგერადობათა, კვინტებისა დღა ტერ- 

ციების ფართო გამოყენება ერთი კილოს ფარგლებში, მუდმივი ან 
ცვალებადი საფეხურებით (უმეტესად დიფუზური კილოს სახით), 
ხელს უწყობს ფორმის განსაკუთრებულ მოქნილობას. ეს წარმოად. 
გენს ერთ-ერთ მხატვრულ ხერხს, რომლის საშუალებითაც აზრის 

გადმოცემა ხდება მოქნილად და სხარტად. 
ხალხური სიმღერის სხვა თვისებებთან ერთად ქართველმა კომ- 

პოზიტორებმა სმენით აითვისეს მრავალსახოვან ხალხურ შემოქმედე- 
ბაში ამ პარალელიზმების ცოცხალი, ახლებურად მჟღერადი ინ- 

ტონაციები. ამ პარალელიზმების გამოყენებამ სრულიად ახალი 

თვისება წარმოქმნა, რამაც გააღრმავა ქართველი საბჭოთა კომ:- 

პოზიტორების შემოქმედების ეროვნული თავისებურება. პარალე- 
ლიზმები, თავისი სხვადასხვა ფორმით გამოყენებულნი, ახალ სიტ- 

ყვას წარმოადგენენ ქართველი საბჭოთა კომპოზიტორების შემოქმე- 
დებაში. ეს პარალელიზმები სტილისტურ კატეგორიად გადაიქცნენ. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ქართველმა კომპოზიტორებმა ეს ახალი 
მხატვრული გამომსახველობის საშუალება დიდის გემოვნებითა და 
ტაქტით გამოიყენეს მცირე ფორმებში-–თემის ექსპოზიციაში, მცი-· 

რე ფორმების შუა განვითარებაში, მაგრამ ფართოდ განვითარებუ- 
ლი აზრის გადმოცემა, რომელიც გაშლილ ფორმებს მოითხოვს, 

გარკვეული მექანიკურობით ხასიათდება, რაც პარალელიზმების 
გადამეტებული გამოყენებით არის გამოწვეული. პარალელიზმების 
გამოყენება მოითხოვს დიდ კომპოზიტორულ ოსტატობას, წინა- 
აღმდეგ შემთხვევაში ეს შესანიშნავი მხატვრული ხერხი შეიძლება 

გადაიქცეს მექანიკურ არაორგანიზებულ ერთფეროვნებად. 

1 საჭიროა ყურადღება მიექცეს იმ გარემოებას, რომ დასავლეთ ევროპის კლა– 

სიკოსებმა გამოიყენეს ხალხური სიმღვრა, დაფუძნებული მაჟორულ-მინორულ 
სისტემაზე, რომელიც კილოების ისტორიული განვითარების შედეგს წარმოადგენს 
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პარალელურ თანაბგერადობათა ორგანიზებული, შემოქმედები- 

თად გამართლებული გამოყენების მაგალითად, · სადაც (ალკეული 

თანაბგერადობა კილოს ტონიკის მნიშვნელობას იღებს (დიფუზუ- 
რი კილო), შეიძლება მოვიყვანოთ ნ. გუდიაშვილის მცირე ფორმის 

ნაწარმოებები, მისი პრელუდის # 21 ერთერთი მონაკეეთი (გე, 5. 
3/3-– 5/2) აგებულია ამ პარალელიზმებზე. მეორე პრელუდში M# 3 (რე- 
ეოლიური) პარალელიზმების იგივე ხერხი გამოყენებულია რო- 

გორც შემაერთებელი ნაგებობა, რომელსაც Cრეპრიზისკენ მიეყავართ. 

აქ მოცემულია სეკუნდური თანაფარდობის მატარებელი აკორდე- 

ბის პარალელური თანმიმდევრობა ქვევითა მიმართულებით (გვ. 10,1 

ტაქტის ბოლოდან მე-5 ტაქტის დასაწყვისამდე). 

  

  
  

  
  

      
  

  

დ:დ 2: 5 

საბოლოო თანაბგერადობაში ფა, ლა ბემოლი, დო ბემოლი, მი 

ბემოლი––მი ბემოლ ეოლიურის 1) 5, , ზედა ხმაში გამისებური 

მელოდია გაივლის. ჩერდება რა მეორე ოქტავის ლა ბემოლზე, 
კომპოზიტორი ამ ბგერას აქცევს რე ეოლიურის I საფეხურის კვინ- 

ტისათვის შემავალ ტონად. ამ თანაბგერადობას შეაქვს ხმოვანების 
მოულოდნელი სიახლე, სინათლე და სითბო, რაც მეტაღ შეესაბა- 
მება თემის ლირიკულ ხასიათს”, 

1 ოთხი პოროელუდი“ ფორტეპიანოსათვის. 
? წინამდებარე ნარკვევის მიზანი და მოცულობა არ იძლევა საშუალებას შევ- 

ჩერდეთ ქართველ კომპოზიტორთა შემოქმედების ხალხური სიმღერასთან კავში- 
რის ამ ფრიად მნიშენელოვან საკითხზე, ამ საკითხის განხილვა ჩვენ გათვალის- 
წინებული ზვაქვს სპეციალურ ნარკვევში რომელიც მიეძღვნება ქართველ კოვ?ვ- 
ბპოზიტორთა შემოქმედებაში ჰარმონიული ენის საკითხს. 

201



X+8> 

  

შეიძლება ვივარაუდოთ, რომ პარალელიზმების გამოყენების 

მსგავსი ხერხი მარტო ქართული ხალხური სიმღერისათვის როდია 
დამახასიათებელი. სამწუხაროდ, მრავალი ხალხის სიმღერათა კი- 
ლოების კანონზომიერებანი და თავისებურებანი ჯერ კიდევ შეუს- 
წავლელია. მაგრამ სეკუნდურ თანაფარდობაში მყოფი კილოების, 
პარალელური სამხმოვანებების ან ტონიკების გამოყენების ხერხი 

გვხვდება ზოგიერთი კომპოზიტორის შემოქმედებაში რომელთაც 
ალბათ, ეს მხატვრული ხერხი ისესხეს და აითვისეს თავისი ხალ- 

ხის მუსიკალური შემოქმედებისაგან. 

პირველ რიგში უნდა აღვნიშნოთ ს. პროკოფიევის „გავოტი“ 
(რე მაჟორი) მისი „კლასიკური სიმფონიიდან“ი. ამ გავოტის თემის 

მდიდარ ჰარმონიაში პროკოფიევმა გამოიყენა სეკუნდურ თანაფარ- 

დობაში მყოფ ტონალობათა ტონიკების პარალელური მოძრაობის 

პრინციპებიც. 

  

> 

„გარეტაქტის“ ლა-ს ჰარმონიის შემდეგ თანმიმდევრობა მოს- 

დევს: რე, ფა დიეზი, ლა, დო, მი, სოლ და სი, რე დიეზი, ფა. 

დიეზი, ე. ი, რე მაჟორის, დო მაჟორის და სი მაჟორის ტონიკე- 

ბის თანმიმდევრობა. ამ თანმიმდევრობათა ჰარმონიული ფუნქციო- 

ნალური თანაფარდობა ბუნებრივად გამომდინარეობს არა მაჟო- 
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რულ-მინორული სისტემიდან, არამედ კილოებიდან (დიფუზური 
კილო). სი მაჟორი, როგორც პარალელიზმის საბოლოო მიზანი, 

დოზინანტით მტკიცდება, ხოლო შეწყვეტილი კადანსის (-–-VI სა- 
ფეხური) საშუალებით ხდება გარდატეხა, რის შემდეგაც ხდება 
რთული ჰარმონიების საშუალებით მთავარი ტონალობის, რე მაჟო- 

რის, აღდგენა. ექვს გარეშეა, რომ პარალელიზმი სეკუნდურ თანა–- 

ფარდობაში მყოფი აკორდებისა აქ უზდა გავიგოთ როგორც მაჟო- 
რულ-მინორულ სისტემაში კილოს კანონზომიერებათა ჩანერგვა. 

ამ ჰარმონიული ხერხის გამოყენების შემჩნევა შეიძლება აგრეთვე 
XIX საუკუნის შუა წლების და მეორე ნახევრის კომპოზიტორთა 

შემოქმედებაშიც, რაც მჭიდროდ არის დაკავშირებული ხალხურ 
მუსიკასთან. ეს პარალელიზმი (უფრო სწორად პარალელიზმის პრინ- 
ციპი) ძეტად გამარტივებული ფორმით გვხედება ბერლიოხზის 

„ფანტასტიკური სიმფონიის“ მეხუთე, ფინალურ ნაწილში. 

  

  

=+ ქ. --წ- დ0:ტ.რ. –პ–პ–>–ააკ-„'ს'„' 
189 5= 29-45 LC LC > C- L---– 

წ-1-> CL“ 
    

  
    

  
  

>> აგა #4“ 5#-L- 
=21--%. თ- -- -ე რ-ი.“ 

ორია 011     

აქ დო მაჟორიდან კომპოზიტორი გამის საშუალებით მიდის მი 

ბემოლ მაჟორში. 

ყოველი კვარტა წარმოადგენს ახალ ტონალობას: დო, ფა-დო 

მაჟორიდან ფა მაჟორში გადასვლა; ფა, სი ბემოლი––ფა მაჟორი- 

დან სი ბემოლ მაჟორში გადასვლა და ა. შ. 
ბოშათა ცეI|ვა სიმღერის კოლორიტული, გამოკვეთილი და ნა- 

თელი სურათის შესაქმნელად, ბიზემ თავისი ოპერა „კარმენის“ 

მეორე მოქმედების დასაწყისში გამოიყენა მოდულაციური გეგმა, 
რომელსაც საფუძვლად უდევს ტონალობათა ტონიკების იგივე პა- 

რალელური მოძრაობის პრინციპი, ზედა ხმებში პარალელური ტერ- 

ციების მოძრაობასთან ერთად. საწყისი მი ზინორი რე მინორისა 
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რიძაისიი » 71 
=ჩ1– _ :8ე . 18 

190! ·     

    

და დო მაჟორის მეოხებით პარალელური მოძრაობის შედეგად გა“ 

დადის სი მაჟორში, ხოლო შემდეგ სი მაჟორი იცვლება ერთსახე- 

ლიანი სი მინორით, რომელსაც ისევ ტონალობათა სეკუნდური 

თანაფარდობა მოჰყვება: სი მინორი, ლა მინორი, სოლ მაჟორი, 

ფა დიეზ-მაჟორი ფა მაჟორი, ფა დიეზ-მაჟორი, ფა მაჟორი და, 

ბოლოს, ცენტრალური ტონალობა მი მინორი. 

აქაც ზედიზედ რამდენჯერმე სეკუნდით ქვევით მოძრავ ტონა- 

ლობებს საფუძვლად უდევს კილოს ანალოგიური, პარალელური 

სამხმოეანებები. 

ჰარმონიული განვითარების იმავე ტიპს, რომელსაც საფუძვლად 

უდევს კილოს იგივე კანონზომიერებანი, შეიძლება მივაკუთვნოთ 

აგრეთვე სეპტაკორდების პარალელური მოძრაობა, შეფერილი 

ქრომატიული თანმიმდევრობით, რომელსაც შოპენის ?აზუ“კაში 

ვხვდებით. 

ოპ. 30, M# 4. 

  

 



ქართველ კომპოზიტორთა შემოქმედებაში პარალელიზმის გამო. 

ყენებამ სიახლე შეიტანა მათ ჰარმონიულ ენაში. უნდა აღინიშნოს, 

რომ ზ. ფალიაშვილი ჩასწვდა ამ პარალელიზმების თავისებურებებს 

შემოქმედებაში, მაგრამ მათ მხოლოდ ციტატის სახით იყენებდა. 

მოვიგონოთ ოპ. „აბესალომ და ეთერში“ აბესალომისა და ეთერის 

დუეტის „შენ ხარ დიდი დიდებული“ (კლ. გვ. 24) შესანიშნავი ჰარ- 
მონია. ძნელი შესამჩნევი არ არის ამ ნაწყვეტში სვანური სიმღე- 
რის „ბუბა ქაქუჩელას" შემოქმედებითად გამოყენებული ნაწყვეტი, 
რომელიც თვით კომპოზიტორმა ჩაწერა (ფ. 33, M 18). 

დავუბრუნდეთ ისევ ხალხურ სიმღერას. 

კილოს ცვალებადმა ხასიათმა, რომლის მეოხებითაც სიმღერა 
ნაკლებ გამოკვეთილია, განსაკუთრებით კი ისეთმა სიმღერამ, რომელ - 
შიც ტონიკის ხშირი ცვლა ხდება, დაბადა მოთხოვნილება განსა- 
კუთრებული ფორმულების მიმართ, რომელნიც ქმნიან სიმღერის 

დამაბოლოებელ ნაწილს, ამ დამაბოლოებელმა ნაგებობამ, თავისე- 
ბურმა კოდამ, წარმოქმნა გარკვეული ინტონაციური სვლები და 

გარკვეული საკადანსო ფორმულები. საკადანსო ფორმულები წარ- 

მოადგენენ იონიური კილოს V, VI, VII და I საფეხურთა თანამიმ- 

დევრობას, რომელიც უექველად უნისონზე ბოლოვდება. ამასთანა- 

ვე ამ კოდის ტონიკა უმეტეს შემთხვევაში არ ემთხვევა მთავარ ან 

გაბატონებულ კილოს. 

განვიხილოთ ამგვარი კოდის რამდენიმე მაგალითი. 

არ. V, 229, M% 4, „სუფრული“. 

    

    
  

    

Mიძდ?3(ი ნა - ნა-ი ხა. ხა.ი 

#«8--4 –49-–. - _ ი ა) 
, -4 შ#. – 24“ 9. 
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     | ღე. იაგ 2-ბა | ე - ნა. ნაი 
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სიმღერა აგებულია მი და ლა მიქსოლიდიურ კილოზე, ხოლო კო- 

და ბოლოვდება იონური კადანსით რე-ზე.



არ, V, 228, M# 3, „ქმრის შელოცვა“. 

Mიძი-ვ!ი 
  

                  

  
    

- 2-ს“–-ხ-ს ს-ს ს ს-ს ს––--L –სI : 
1შ3) ია ,-9--ფ.-ი---დ- წ I. დ ჟოაო “ყუ: -.-#M-“--- 

90 070102900 70 2 რაია | 
    

  

სიმღერა აგებულია რე და სოლ მიქსოლიდიურ კილოზე, ხოლო 
კოდა ბოლოვდება იონური კადანსით სი-ხე. 

არ. II, 20, M#M, 24, „ალი ფაშა4ბ. 

'4 

  

სიმღერის დაბოლოებისას არის რყევა მიქს,სოლიდიურ სოლსა 

და იონურ დოს შორის, ხოლო კოდა ბოლოვდება კილოზე რე. 

ასლ. „მრავალჟამიერიბ (ასლანური). 

ჩ (ი 

(95 |, 2 

მრა. გალ მრა. ვალ 
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სიმღერაში ვხვდებით შემდეგი კილო-ტონიკების თანმიმდევ- 

"რობას: სი ბემოლ ეოლიური, სი ბემელ, ფა, სოლ, ლა, სი მიქსოლი- 

დური და ბოლოში კი–- იონური კადანსი რე-ზე. 

ეს კოდები დამახასიათებელია აგრეთვე საეკლესიო საგალობ- 

ლებისათვის, რომელნიც, როგორც ეს აღვნიშნეთ გამოკვლევაში 

„მრავალხმიანობის ფორმები ქართულ ხალხურ სიმღერაში“, 

იმავე ტიპის მრავალხმიანობას მიეკუთვნებიან; რასაც დასავლეთ 

საქართველოს სიმღერები. 

აღმოსავლეთ საქართველოს სიმღერათა ჩანაწერებში, ე. ი. სიმ- 

ღერებში, სადაც გაბატონებულია ბურდონული მრავალხმიანობა 

„რისტალიზებური კილოთი, ამგვარ კოდებს უფრო იშვიათად 

ეხვდებით. 

არ. V, 61, # 12, „ზამთარიო“. 

ძალი “ 

შა. ე 

  

აშკარაა, რომ აქ ჩვენ საქმე გვაქვს ხმათა პარალელურია მოძ- 
რაობის მქონე მრავალხმიანი სიმღერის თავისებურებათა გადმოტა- 

ნასთან. 

დამაბოლოებელი ინტონაციის მარტივ სახეს წარმოადგენს 

მთელ ქართულ ხალხურ სიმღერებში გავრცელებული ქართული 

კადანსის ფორმულები. როგორც ცნობილია, შესაძლებელია მთე- 
ლი სიმღერა ერთი კილოს ფარგლებში იყოს მოთავსებული, ხო- 

ლო დამაბოლოებელმა აღმავალმა სეკუნდამ ბანში ახალ კილოს- 

თან მიგვიყებნოს. ხალხურ სიმღერებში, რომლებშიც წამყვანი 

მნიშვნელობა მელოდიურ საწყისს ეკისრება, აღმავალ სეკუნდურ 

ინტონაციას, რომელიც ემთხვევა რიტმულ საყრდენს, დამაბოლო- 
ეზელი ფუნქცია ენიჭება და მუსიკალური აზრის დასრულებამდე 
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მივყავართ. ინტონაციურ სფეროში მსგავსი მოვლენა სავსებით შე- 

ესაბამება სეკუნდურ თანაფარდობას როგორც საფეხურებს, ისე 

ჟილოებს შორის მოდულაციურ გეგმებში. მასვე უნდა მიეკუთვნოს 
ფრიგიული კადანსის ფორმულა. კომპლექსური მრავალხმიანობის 
სიმღერებში მელოდიური საწყისის გაბატონებამ კი ეს სეკუნდური 

აღმავალი სვლა განავითარა იონური კადანსის ფორმულის სახით.



ხალხური სიმღერის სოციალური ფუნქცია.1 

(ქართული სალაური სიმღერების ეასალაჭქე) 

ყოველი სიმღერის ან სიმღერათა ჯგუფის წარმოშობა განპი- 

რობებულია ხალხის მოთხოვნილებით გამოხატოს ცხოვრების ეხა 
თუ ის მხარე მუსიკალური გამომსახველობის ხერხებისა და სი- 

ტყვიერი ტექსტის საშუალებით. სასიცოცხლო მოთხოვნილებათა 

და ცხოვრების ამა თუ იმ მოვლენის თავისებურებათა გამოსახა- 

ტავად ხალხი მიმართავს მუსიკალური გამომსახველობის შესაბამის 

ტიპიურ საშუალებებს. მუსიკალური გამომსახველობის ამ ტიპიურ 

საშუალებათა თავმოყრა გარკვეული ჟანრის ფარგლებში ხდება, 

იმ ჟანრის ფარგლებში, რომლებსაც ცხოვრების ისტორიულ გან- 

ვითარებაში, ხალხი გამუდმებით ამუშავებს. . 

ბუნებრივია, რომ ხალხური სიმღერის ანალიზის დროს, ისევე 
როგორც ყოველი მუსიკალური ნაწარმოების ანალიზის დროს, 
ჟანრის საკითხი ფრიად სერიოზულ მნიშვნელობას იძენს. 

ჟანრის საკითხი ხალხურ სიმღერაში, ისევე როგორც სიტყვიერ 

ფოლკლორში და თუნდაც ლიტერატურაში, ნაკლებად არის და- 

მუშავებული. ჯერ კიდევ გასულ საუკუნეში, რუსული ხალხური 
სიმღერის შემკრებნი და მკვლევარნი, თავიანთი კრებულების გა- 

მოცემის დროს, ახდენდნენ სიმღერათა კლასიფიკაციას უმეტესად. 

სიტყვიერი ტექსტის საფუძველზე. ამგვარადვე იქცეოდნენ ქართუ- 
ლი ხალხური სიმღერების მკვლევარნიც, მაგრამ ცნობილია, რომ? 
ამა თუ იმ სიმღერების სიტყვიერი ტექსტი ადვილად შეიძლება წე. 

იცვალოს სხვა ტექსტით, რომელიც ზოგჯერ, როგორც ქვევით დავ- 
რწმუნდებით, სავსებით საწინააღმდეგო შინარსისაა. გარდა ამისა, 

1 წინამდებარე გამოკელევა წაკითხულ იკნა შემოკლებული სახით თბილისის 

სახ. კონსერვატორიის) თეორორიულ-საკომპოხიციო ფაკულტეტის სხდომაზე 1930 

წლის ოქ ჭომბერში და შემდეგ საზ. კონსერვატორიის სამეცნიერო სესიაზე. 
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ხალხური სიმღერის კლასიფიკაციის პროცესში არ ხდებოდა სიმ- 

ღერის ჟანრული თავისებურებების გათვალისწინება, იმ დროს რო- 

დესაც ეს მხარე კლასიფიკაციის ძირითად პირობას წარმოადგენს. 

საბჭოთა მეცნიერმა მუსიკოსებმა ბზალხური სიმღერის უურო 

ზუსტი კლასიფიკაცია მოახდინეს ჟანრების მიხედვით. მაგრამ ამ 

შემთხეევაშიც ეს კლასიფიკაცია არ აღმოჩნდა ამომწურავი და, რაც 

უფრო მეტად არის აღსანიშნავი, ეს კლასიფიკაცია მუსიკალური 

ტექსტისაგან მოწყვეტილი აღმოჩნდა. 

ჟანრების მიხედვით კლასიფიკაცია ისეთი დიდი პლასტებით 

არის წარმოებული, სიმღერათა ჯგუფი ისეთი მოპირდაპირე მნიშ- 

ქზაელობის სიმღერებს შეიცავს, როგორიც არის საქორწილო და 

სა:გლოვიარო, სააკვნო და სატრფიალო სიზღერები, რომ ყოველ- 

გვარ საშუალებას გვართმევს ჟანრის ცნება მუსიკალური გამომ- 

სახეელობის საშუალებათა შერჩევას დავუკავშიროთ, 

სინამდვილეში კი სიმღერები, რომლებიც აღებულ ჟანრში შე- 

დიან, პირველ რიგში გაერთიანებული უნდა იყვნენ თავისი 

შიზაარსით და მაშასადამე, თავისი მუსიკალური გამომსახველობის 

ტიპიური საშუალებებით, რომელნიც გარკვეული მხატვრული სა. 

ხიდან გამომდინარეობენ და სიმღერის სოციალური ფუნქციით 

არიან განპირობებულნი. 

რა განსაზღვრავს ერთ ჟანრში გაერთიანებულ გარკვეული ჯგუ-· 

ფის სიმღერათა ხასიათს? 

იმისათვის, რომ ამ კითხვას ვუპასუხოთ, შევეცადოთ გარკვე. 

ული საზომი შევიმუშაოთ ხალხურ სიმღერაში ჟანრის, როგორც 

გარკვეული კატეგორიის გასარკვევად. 
მხატვრულ ლიტერატურაში, რომლისგანაც მუსიკალურმა მეც 

გიაერებამ ეს ტერმინი ისესხა, ჟანრის გაგებას ხშირად ლცვლიან 
გვარის ან სახის ცნებით (ლირიკა, როგორც ჟანრი, ზგვარი ან სა- 
ხე ლიტერატურული ნაწარმოებისა: რომანი, როგორც ჟანრი, გვა- 
რი ან სახ ლიტერატურული ნაწარმოებისა: და ა. შზშ.) ანდა ჟან- 
რის საფუძვლად მიაჩნიათ ადამიანის გარკვეული ტიპის გამოხატ- 
ვა, ხასიათის გარკვეული საშუალებით გამოსახვა! (სიუჟეტურად-- 

ეპოსი; ცალკეულ განცდებში, სიუჟეტის გარეშე--ლირიკა; სიუჟე- 
ტურად მთხრობელის გარეშე-–დრამა). 

წ .I. 0. წIMითიის „I ი0იII უმოისიXXIII+“, 1948, გვ. 339. 

თი



პროფესიულ მუსიკაში გამოყენებული ჟანრის ცნებას შესაძლე- 

ბელია ორი სავსებით მოპირდაპირე აზრობრივი მნიშვნელობა 

ჰქონდეს: ერთი მხრივ, ჟანრის გაგებას განსაზღვრავს მოცებული 

ნაწარმოების გარეგანი ნიშჩები, რომელთა საშუალებითაც შზესაძ- 

ლებელია ყოველგვარი შინაარსისა და რომელიც გინდა კლასის 

იდეოლოგიის გადმოცემა, ხოლო მეორე მხრივ, ჟანრის გაგება 

განსაზღვრავს მოცემული ნაწარმოების არსს, მის შინაარსს, მის 

შინაგან ბუნებას და მის იდეურ მხარეს. მაგალითად, ტერმინები 
ვოკალური, ინსტრუმენტალური, საოპერო, სიმფონიური, კამერუ- 

ლი, საცეკვაო, სასიმღერო, საგუნდო, საფორტეპიანო ჟანრი და 

ა, შ. განსაზღვრავენ ნაწარმოების მხოლოდ შემსრულებელთა შე- 

მადგენლობას, ანდა შესრულების საშუალებას, და არა მის ხარის. 
ხობრივ – შინაარსობრივ მხარეს. მაგრამ საკმარისია ზოგიერთ მათ- 

განს დავუმატოთ გარკვეული შინაარსის აღმნიშვნელი ზედსართა- 

ვი სახელი, რომ, გარეგან ნიშნებთან ერთად, თავს იჩენს შინა- 

განი იდეურ-ემოციური ნიშნებიც; მაგალითად, გამოთქმები -––ლი- 

რიკული ოპერის ჟანრი, კომიკური ოპერის ჟანრი დრამატული 

სიმფონიის ჟანრი, პასტორალური სიმღერას ჟანრი, საესტრადო 

სიმღერის ჟანრი, სამგლოვიარო მარშის, სალაშქრო მარშის ჟან- 

რები და სხვა. ეს გამოთქმები გარდა ნაწარმოების გარეგანი 

ნიშნებისა (შემსრულებელთა შემადგენლობა, შესრულების საშუა- 
ლება), უმთავრესად განსაზღვრავს მოცემული ნაწარმოების ან ნა- 
წარმოებთა ჯგუფის შინაგან შინაარსს. 

აქვე შეიძლება მოვიხსენიოთ გარკვეული შინაარსიდან გამომ- 

დინარე დასათაურება ნაწარმოებისა –- მაგალითად, სკერცოს, ნოქ- 
ტიურნის, პოემის ჟანრი და ა. შ. 

ამრიგად, „ტერმინი „ჟანრი“, ერთი მხრივე, განსაზღვრავს ნა- 

წარმოების გარეგან ნიშნებს, ხოლო, მეორე მხრივ, მის შინაგან 

შინაარსს. 

ხალხური სიმღერის ანალიზის დროს ჩვენ აზ ტერმინს გა- 

მოვიყენებთ როგორც სიმღერის ან სიმღერათა ჯგუფის შინაარსის 

გამომხატველ ტერმინს.1 

. ხალხური სიმღერის ანალიზის დროს, ცხადია, გამოიყენვბა შემდეგი ტერ- 

მინებიც: ვოკალური ინსტრუმენტალური, სა(ეკვაო, საჭუნდო ჟანრი, რაც ზჯლის- 
ამობს შემსრულებელთა შემადგენლობას ან შესრულების საშუალებას. 

2))



ამიტომაც ხალხურ სიმღერაში გამოყენებულ ჟანრის გაგებას 

ჩეენ შემდეგი სამი ფაქტორით განვსაზღვრაგთ: 
1. მოცემული სიმღერის (ა5 სიმღერათა ჯგუფის) სოციალურთ 

ფუნქციით. 

2. მისი სიტყვიერი ტექსტით. 

3. მისი მუსიკალური ტექსტით. 

საზღვარი ცალკეულ ჟანრებს შორის ქართულ ხალხურ სიმღე- 

რაში ყოველთვის მკვეთრად არ არის ხოლმე მოხატული. 

მკვეთრად განმასხვავებელი ნიშნების მქონე მუსიკლურ შინა- 

არსთან ერთად, რომელიც განასხვავებს (კაალკეულ ჟანრებსა და 
თვით ჟანრის შიგნით სახეობებს, საქართველოში შეიძლება აგრეთ- 

ვე შევხვდეთ ერთგვაროვან ანდა მონათესავე შინაარსს სხვადა- 

სხვა ჟანრის ფარგლებში. 

მაგალითად, სუფრულ–-ჰიმნებს, შრომის პროცესში შესასრუ- 

ლებელ სიმღერებს, სამგლოვიარო და საკულტო სიმღერებს აქვთ- 

სავსებით განსხვავებული, ამ ჟანრებისათვის დამახასიათებელი მუსი- 

კალური ნიშნები. 

იგივე მოვლენა შეიძლება შევნიშნოთ ერთი და იმაეე ჟანრის 
შიგნით სხვადასხვა სახეობათა შორის: შრომის სიმღერებს, რო 

მელნიც სრულდებიან შრომის პროცესში, შრომის პროცესის წინ 

ან შემდეგ და აგრარული ღვთაებისადმი მიმართულ ვედრებას გან- 

სხვავებული მუსიკალური შინაარსი აქვთ. 
მუსიკალური შინაარსის ამგვარსავე განსხვავებას ვხე- 

დავთ საკულტო სიმღერებში: სიმღერებს რომელნიც ადამიანთა 
გარკვეული წრის, შესაძლებელია საეკლესიო მსახურთა მიერ სრულ- 
დება, და სიმღერებს, რომელთაც ხალხი--მასა ასრულებს, სხვადა· 
სხვა მუსიკალური ნიშნები აქვთ. 

მრავალ ჟანრში არის გამოყენებული საფერხულო სიმღერის 

ფორმა, რომელსაც მკვეთრად ჩამოყალიბებული მუსიკალური ნიშ. 
ნები აქვს, და ამრიგად, ფერხულის უძველესი ფორმა ერთგვა“ 

„ლიტერატურულ ფორმად“ გადაიქცა. 
უნდა აღინიშნოს, რომ ხევსურულ სიმღერაში ყველა ჟანრს, 

თუნდა/კ მათ შორის ოდნავ შესამჩნევი განსხვავება არსებობდეს,» 
თითქმის ერთგვაროვანი მუსიკალური შინაარსი აქვს. 
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ხევსურეთში ხალხური სიმღერა ძირითადად ორ ჯგუფად შეიძლე 

ბა-– მკვეთრად დაიყოს: მამაკაცების და ქალთა სიმღერებად, იმ დროს 

როდესაც ქართლისა და კახეთის ხალხურ სიმღერაში ქანრების 

საკმაოდ დიდი მრავალფეროვანება დიფერენცირებულია მუსიკა-· 

ლური შინაარსის საკმაოდ დიდ მრავალფეროვანებად. 

ჟანრი, როგორც სოციალური მოვლენა, ბუნებრივია, საზოგა-· 

დოებრივი განვითარებით არის განპირობებული და როგორც იას- 

ტორიულე კატეგორია იცვლება და ნაირგვარ ფორმებს იღებს 

სხვადასხვა სახოგადოებრივ ფორმაციაში და ცხოვრების ვითარე- 

ბაში. ამიტომაც ერთი და იმავე ქანრის ფარგლებში ”მესაძლებე- 

ლია სხვადასხვა ხასიათის სიმღერები მოთავსდეს. მაგალითად, 

“რომის სიმღერების ჟანრში შეიძლება მოთავსდეს როგორც უჰ- 

ველესი სიმღერები – აგრარული ღვთაებისადმი მიმაროვა („ორო- 
ველა"), ისე მოტორული ხასიათის მხნე სიმღერები, რომელნიც 

შრომის პროცესში სრულდება მცირერიცხოვან მომკელთა მიერ, 

ანდა ციკლური სიმღერები, რომელნიც მრავალრიცხოვანი მუშე- 
ბის მიერ სრულდება მინდორში კოლექტიური მუშაობის დროს 

(ანადურიბ, „მამითადი"...) ანდა საქორწილო სიმღერების ჟანრში 

შედიან, როგორც სა ფერხულო სიმღერები, რომელნიც დინჯი ტემ- 

პითა და სასოებით სრულდება კერის ირგვლივ პატარძლის შემო- 

ტარების დროს. აგრეთვე ვაჟკაცური სალაშქრო სიმღერები-–-,მაყ- 

რულის, რომელსაც მაყრები ასრულებენ, ზოგჯერ ამოღებული 

ხმლებით. პირველ შემთხვევაში (საფერხულო სიმღერა კერის გარ- 

შემო) საქორწილო რიტუალის ეს ნაწილი წარმოადგენს ქორწინე · 

ბის წინაპართა კულტით განმუკიცების ემბლემას, ხოლო შეორე 
სემთხვევაში („მაყრულიბ) წარმოადგენს იმ ეპოქის ნაშთს, როდე- 

საც „საქმრო თავის საცოლეს მოტაცებით ირთავდა, როცა ის 

მართლაც იძულებული იყო ცხენოსანი და შეიარაღებული თანა- 
მებრძოლებითურთ შორ გზას გასდგომოდა, რომ (კოლი მოეკყვანა“”. 

ჩვეულება პატარძლის გამოცილებისა ვაჟკაცური სიმღერით 

„მაყრული“ გავრცელებულია მთელ საქართველოში, და აქ, ცხოვ- 

რების სხვადასხვა ვითარებაში, მაგრამ სოციალური აუცილებლო- 

1 რ, ხარაძე, „დიდი ოჯაბის გადმონაშთები სვანეთში“, თბილისი, 1939 წ. 

105. 

ი ? ი, ჯავახიშვილი „ქართული სამართლის ისტოლთია“, წ. 1, გვე. 16) 
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ბეის ერთსა და იმავე პირობებში, ხალხი ჰქმნის სხვადასხვა სიჭმღე– 

რას, რომელნიც ერთ საქორწილო ჟანრში თავსდებიან. 
ცხოვრების ამა თუ იმ მოვლენის სოციალური ფუნქციის. 

ცვლასთან დაკავშირებით, იცვლება ჟანრიც. ხევსურული საგმირო 

ს-მღერები ოდესღაც საკულტო სიმღერებს წარმოადგენდნენ, რად- 

გან ჯერ კიდევ ჩვენს დროში მათ ფანდურის თანხლებით ასრუ- 

ლებდნენ სახალხო დღესასწაულებზე – სატობაში წარმართული რი- 
ტუალის შესრულების დროს ცალ მუხლზე დაჩოქილნი წარმარ- 
თული ნიშნების წინაშე. ეს საგმირო სიმღერები სრულდებოდა 

წინაპართა (გვარის უფროსთა) პატივსაცემად. ამრიგად, ეს სიმ- 

ღერები საკულტონი იყვნენ, მაგრამ, საგვარეულო წყობის გაქრო- 

ბასთან დაკავშირებით, ისინი პკარგავენ საკულტო ხასიათს და. 

საგმირო ან ისტორიულ ხასიათს იღებენ. 

მეტად საგულისხმოა „იავ ნანას“ სოციალური ფუნქციის და, 

მაშასადამე, ჟანრის) შეცვლა. უხსოვარ დროში იგი ღვთაება ნანა- 

სადმი, ამ დედამზის სიცოცხლის ღვთაებისადმი მიძღვნილ ჰიმნა 

წარმოადგენდა. ღვთაებათა ქართულ პანთეონში ნანას გამორი- 
ცხვასთან დაკავშირებით, საწარმოო ძალთა და წარმოებითს ურ- 

თიერთობათა დამოკიდებულების შეცვლის გამო, იგი აკვნის სიმ- 

ღერად გადაიქცა, ე. ი. სოციალური პირობების შეცვლასთან ერ: 

თად შეიცვალა ჟანრიც. 

რაც უფრო მეტად მოიცავს მუსიკალური აზროვნება ცხოვ- 

რების მოვლენებს, მით უფრო მრავალფეროვანი ხდება ჟანრული სა- 

ხესხვაობაც. იმ ეპოქაში, როდესაც ადამიანს არ შეეძლო მხოლო- 

ობითი და მრავლობითი რიცხვის გარჩევა, ცხადია, არ შეეძლო 

ქანრების მრავალფეროვანება შეექმნა. ცნობილია, რომ აზროვნე- 
ბის განვითარებასთან ერთად იზრდებოდა აგრეთვე შესაძლებლო- 
ბა ენის, ხელოვნების, მორალისა და სხვა მიმართულებით გამოხა. 

ტულიყო ცხოვრების, სხვადასხვა მხა+ე. 

ხალხური სიმღერის ნაკლები ჟანრული დიფერენცირება სა- 

ქართველოს მთიან რაიონებში, განსაკუთრებით ხევსურეთში, ფშაე– 

სა და თუშეთში შესაძლებელია აიხსნას იმ ეპოქის ნაშთების არ- 

სებობით, როდესაც ქართველთა წინაპრების ცხოვრებას მცირე- 

ოდენი ჟანრებით ასახავდნენ. ხომ არსებობს ჩვენში მატრიარქა- 
ლური ნაშთები, ცოლ-ქმართა ინდივიდუალური დამოკიდებულების. 
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არსებობის ფაქტები ლეგალიზაციის სახით (პროფ. გ. ჩიტაია 

და დოც. ვ. ბარდაველიძე), ანდა მთების თაყვანისცემა და 

ა. შ. ხომ არ იფარება ამ მოვლენაში მიზეზი იმისა, რომ გურუ- 

ლების – ძველი ქანურ-ლაზური კულტურის შემკვიდრეების, ყველა 
გუნდურ სიმღერას, მცირეოდენი გამონაკლისის გარდა, განსხვავე- 
ბული სიტყვიერი ტექსტითა და დასახელებით ერთნაირი მუსიკა- 

ლური შინაარსი აქვს? 

სიმღერის სოციალური ფუნქცია, ე. ი. ის ადგილი, რომელიც 
სიმღერას ყოფაში უჭირავს, როგორც კონკრეტულ სოციალურ 

პირობებში სინამდვილის ანარეკლს, წამყვან ფაქტორს წარმოად- 
ნს. 

ბე ამა თუ იმ საზოგადოებრივი ფორმაციის პირობებში ყოფა, სი- 

ნამდვილე ხალხში გარკვეული მუსიკალური სახეების შექმნის მოთ- 
ხოვნილებას იწვევს. 

ამ წამყვანი ფაქტორისაგან – სიმღერის სოციალური ფუნქცი- 

ისაგან არის დამოკიდებული სიტყვიერი და მუსიკალური ტექსტის 

შერჩევა, რომელიც ლიტერატურულ და მუსიკალურ სამოსელში 

ცხოვრების კონკრეტულ მომენტებს ასახავს. 

ამრიგად, სიმღერის სოციალური ფუნქცია ჟანრის ჩამოყალი- 

ბების პროცესში გადამწყვეტ ფაქტორს წარმოადგენს, ხოლო 

სიტყვიერი და მუსიკალური ტექსტები-––დაქვემდებარებულ ფაქ- 
ტორებს. 

ჟაჩრის აღნიშნული სამი მხარისაგან ყველაზე სტაბილური» 
სიმღერის სოციალური ფუნქცია. 

ხალხის „ცხოვრებაში სიმღერა მხოლოდ მაშინ იცვლის თავის 

ადგილს, როდესაც ძველი საზოგადოებრივი ფორმაციის რღვევა 

და მისი ახალი ფორმაციით შეცვლა ხდება. მაგალითად, საგალო- 
ბელი-ჰიმნები მიძღვნილი სინათლის, სიცოცხლისა და ნაყოფიე- 
რების ღვთაების ნანასადმი, ისტორიულად აკვნის სიმღერად გა- 

დაიქცა. 

ზოგიერთი სიმღერა, რომელსაც ამჟამად, შესაძლებელია, საგ- 

მირო ვუწოდოთ, ძეელად, გეაროვნული წყობის ეპოქაში, საკუღ - 

ტო ხასიათისა იყო, რამდენადაც გვარისადმი, გმირისა და გმი- 
რობისადმი მიძღვნილ ჰიმნებს წარმოადგენდა. 

«დ ღ
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გურული ლირიკული სიმღერა „გაზაფხული“ დიდი ოქტომბრის 

სოციალისტური რევოლუციის შემდეგ გარდაიქმნა საბჭოთა ეპო- 
ქის, ახალი ცხოვრების ამსახველ სიმღერად. 

თუ კი სიმღერის სოციალური ფუნქცია იცვლება საზოგადოებ- 
რივი ცხოვრების მნიშენელოვანი გარდატეხის მომენტებში, სამა 

გიეროდ სიტყვიერი ტექსტი გაცილებით უფრო ადვილად იცვლის 
სახეს. ამ? გარემოებას ხშირად ხელს უწყობს სიმღერის სოციალუ- 
რი ფუნქციის სიმახვილის შესუსტება. მართლაც, ძალიან ხშირად 

ამა თუ იმ სიმღერაში ისეთი სიტყვიერი ტექსტი გვხვდება, რო- 

მელიც სრულებით არ შეესაბამება ამ სიმღერის ადგილს საზოგა- 
დოებრივ ცხოვრებაში მაგალითად, შრომის სიმღერებში თავს 

იჩენს სატრფიალო ხასიათის ტექსტები. დ. არაყიშვილის მიერ 
ჩაწერილ საწესო სიმღერა „ქონაშიც“ კი (არ. V. 104 M 15) იმ 

ტექსტის გვერდით, რომელიც განპირობებულია სიმღერის სოცია- 

ლური ფუნქციით: „აღდგომა სიხარულისა მრავალიც გაგითენდე- 
ბა. სატრფიალო ხასიათის ტექსტიც გეხვდება: „ნეტავი, ქალო, 

მე და შენ ყანები მოგვცა ზიარი“. 

ყოველ სიმღერას აქეს ძირითადი სიტყვიერი ტექსტი, როზე- 

ლიც საზოგადოების ისტორიული განვითარების პროცესში იც- 

ვლება ახალი, შეტანილი ტექსტით, ხალხური სიმღერის ანალიზის 

ერთ-ერთ ძირითად პრობლემას წარმოადგენს საკითხი ძირითადი 

და ახლად გამოყენებული ტექსტის დადგენის შესახებ. ამ პრობ- 

ლემის გადაწყვეტის სიძნელე, ჩვენი აზრით, შეიძლება გაადვილდეს 
სიმღერის სოციალური ფუნქციის განსაზღვრისა და მუსიკალური 

გამომსახველობის იმ საშუალებათა დადგენის მეოხებით, რომელნიც 
ამა თუ იმ ჟანრის სოციალური ფუნქციით არიან განპირობე- 

ბულნი. 

მაგალითად, სიტყვიერი ტექსტის მიხედვით, სიმღერა „ფირუ- 

ზიბ (არ. 11, 15 # 2!) უნდა სატრფიალო სიმღერათა ჯგუფისა- 
თვის მიგვეკუთვნებინა, რადგანაც მთელი ტექსტი სატრფოსადმი 

მიმართვას წარმოადგენს, მაგრამ თუ ამ სიმღერას შევადარებთ 
თვით დ. არაყიშვილის, ი. კარგარეთელისა და გრ. ჩხიკვაძის მიერ 
ჩაწერილ სამ სიმღერას, აღმოჩნდება, რომ იგი სუფრულ-პიმნურ 
სიმღერას წარმოადგენს, რომელსაც ახალი ტექსტი შეუწყეს (და- 
წვრილებით იხილე თავში სუფრულების შესახებ). რა თქმა უნდა, 

2186



უს შემთხვევა მეტად მარ„ტიეია, მაგრამ ამავე დროს მეტად დამა- 
ხასიათებელიც. 

ჟანრის განმსაზღგრელი მესამე ფაქტორიდან-მუსიკალური ში-· 
-ნაარსიდან –ყველაზე მეტ ცვლილებას ისტორიული განვითარების 

პროცესში განიცდის სიმღერის მეტრო-რიტმული მხარე; მაგალი- 

თად, როგორც ქვევით დავრწმუნდებით, შრომის სიმღერებში „ჰე- 

რიო“ და „ჰერიეგაბ ერთი და იგივე მელოდიის ვარიანტებში 

ადვილად იცვლება მეტრო-რიტმული მხა“ე. ანდა დამახასიათებე- 

ლი რიტმული ფიგურის შემცველი სამწილადი საფერხულო სიმ- 

ღერები, რაკი სალაშქრო სიმღერად გარდაიქმნება, იცვლის მეტ- 

რო-რიტმულ მხარეს, მაშინ როდესაც მელოდია 'უცვლელი რჩება. 

უქვს გარეშეა, რომ სიმღერის მეტრო-რიტმული მხარის ამგვარი 

მეცვლა გარკვეულ ფარგლებში სიტყვიერი ტექსტის შეცვლით 
არის განპირობებული. 

მუსიკალური შინაარსის ყველაზე უფრო მყარ, ძნელად ცვალე- 

ბად ელემენტს ინტონაციური სფერო წარმოადგენს. ამა თუ იმ 

სიმღერის წარმოქმნის პირობების ანალიზის საფუძველზე, თავს 

უფლებას ეაძლევთ ვაღიაროთ, რომ ხალხური სიმღერის მელოდია 

ღაკრისტალიზებული, სავსებით ჩამოყალიბებული ინტონაციები 
ქვიტკირივით გამძლეა; როგორც ხუროთმოძღვრების ძეგლებმა 

გასძლეს საუკუნეთა მანძილზე, ისე ზალხური სიმღერის მელოდიამ 

გადაიარა საუკუნეთა ქარტეხილები და ჩვენამდე მოაღწია), 

ამრიგად, ხალხურ სიმღერაში ჟანრი განპირობებულია, პირველ 

რიგში, სიმღერის სოციალური ფუნქციით და მისგან გამო?დინა- 

«ე სიტყვიერი და მუსიკალური ტექსტით. 

ქართულ ხალხურ სიმღერაში შესაძლებელია შემდეგი ჟანრების 
გამოყოფა: 

1, შრომის, 2. სუფრული, 3. საქორწილო, 4. საგაზაფხულო, 

5. საკულტო-რიტუალური, ნ6. სამგლოვიარო, 7. აკვნის, 8. სა- 
ლაშქრო, 9. ისტორიული, 1მბ. ლირიკული, 11. საოხუნჯო, 12. 
სამეურნეო, 13. საცეკვაო. 

აღსიშნული ჟანრების უმრავლესობა ამჟამადაც არსებობს სა- 

ქართველოს სინამდვილეში. ზოგიერთი მათგანი კი მხოლოდ ლი- 

ტერატურული მონაცემებით არის ცნობილი, 

1 ის, ჩვენი გამოკვლევა „იავ ნანას" მელოდია და მისი ადგილი საქართველოს 
მუსიკალურ ფოლკლორ პი“. 
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მაგალითად, ჯერ კიდევ ჩ. წ. ა. IV საუკუნეში ქსენოფონტეს 

მიერ მოხსენებული, ძველ საქართველოში ფართოდ გავრცელებუ- 
ლი სამხეიდრო სიმღერები ჩეენთვის მხოლოდ ლიტერატურული 
წყაროებიდან არის ცნობილი (ყოველ შემთხევევაში მეცნიერებას 
ისინი ჯერ კიდევ არ აღმოუჩენია). ასევე მრავალი სამეურნეო. 
სიმღერის სახელწოდება მხოლოდ ა. ჯამბაკურ-ორბელიანის სტა- 

ტიაშია დაცული!. 
ყოველი ჟანრის შიგნით ხდება სიმღერათა დაყოფა სახეობათა. 

მიხედვით. სახეობათა მიხედვით დაყოფა გამოწვეულია იმ მიხეზე- 
ბის სპეციფიურობით, რომელთაც ამა თუ იმ საზოგადოებრივ. 

ფორმაციაში განაპირობეს კონკრეტულ ჟანრში შემავალი სიმღე- 

რათა ჯგუფის წარმოშობა. 
იმის გამო, რომ გარკვეულ ჟანრში შემავალი სიმღერები, ამა. 

თუ იმ სოციალურ ვითარებასთან დაკავშირებით იღებენ სხვადა- 
სხვა მუსიკალურ შინააCსს, ამიტომ, საზოგადოების სოციალ-ეკო- 

ნომიური წყობის შეცვლასთან ერთად, შეიცვლება გარკვეულ: 
ჟანრში შემავალი სიმღერების მუსიკალური შინაარსიც. 

გარდა ამისა, ამა თუ იმ ჟანრში შემავალ სიმღერებს შეიძლება 
ჰქონდეს ნაირგვარი მუსიკალური შინაარსი მათი შესრულების 
სხვადასბეაგვარ პირობებთან დაკავშირებით (შრომის სიმღერები). 

ამიტომაც ყოველ ჟანრში საჭირო ხდება სიმღერის სახეობათა 

გამოყოფაც. 

ამ მიზეზების დაზუსტებას ჩვენ (ცტალკეული ჟანრის სიმღეოათა- 

განხილვის დროს მოვახდენთ. 

წინამდებარე შრომის მიზანს წარმოადგენს არა ქართული ხალ– 
ხური სიმღერის ყველა ჟანრის ანალიზი, არამედ ქართული ხალ- 

ხური სიმღერის ანალიზის მეთოდში გარკვეული თვალსაზრისის 
დადგენა, რაც სიმღერათა სოციალური ფუნქციით არის განპი- 

რობებული. ამიტომაც ჩვენ შევეცდებით დასახული ამოცანა რამ–- 
დენიმე დამახასიათებელი მაგალითის საფუძველზე გადავჭრათ. 

ამ მიზნით ჩვენ ვფიქრობთ მიზანშეწონილი იქნება შევჩერდეთ 
საზი ჟანრის განხილვაზე სახელდობრ: სუფრულ, საკულტო და. 
შრომის სიმღერებზე. 

1 ა, ორბელი:წი, „ჟურნ, ცესკარი“, 156! 7. 
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სუფრული სიმღერები 

სუფრული სიმღერები უძველესი დროიდანვეა გავრცელებული 
მთელ საქართველოში. მ. იპოლიტოვ-ივანოვმა საქართველოში 
ყოფნის დროს ქართული სიმღერის შესწავლისას სპეციალური 

სტატია გამოაქვეყნა „ქართული ხალხური სიმღერა და მისი 

მდგომარეობა ამჟამად". ქართული ხალხური სიმღერის სხვადასხვა 

ჟანრებთან დაკავშირებით იპოლიტოვ-ივანოვი სუფრულ სიმღე- 

რებსაც ეხება. მაგრამ, სამწუხაროდ, იმის გამო, რომ საქართეე-. 

ლოში კომპოზიტორს გარკვეულ საზოგადოებრივ ფენებში უხდე- 

ბოდა ყოფნა, მან ვერ მოისმინა ქართული გლეხური სიმღერები: 

მთელი თავისი მრავალფეროვანებით. გარდა ამისა, ის მომღერ- 

ლები, რომელნიც მისთეის სიმღერებს ასრულებდნენ, ალბათ: 

გამსქვალულნი იყვნენ სურვილით უფრო ემისაწვდომი“ სიმღერები: 

შეესრულებინათ, ამიტომ იყო, რომ „მრავალჟამიერის“ სიტყვებზე 

რევოლუციამდელ სტუდენტთა პოპულარულ სიმღერას ,„CგსძმგIისე. 

IღსL“ ასრულებდნენ. ამის გამო იპოლიტოვ-ივანოვი წერს: 
უიმის გამო, რომ ქართველებს არა აქვთ მზა მელოდია „მრა- 

ქალჟამიერისთვის“, ისინი იძულებული გახდნენ მოსულთაგან ესეს:: 

ხათ იგი და ამიტომ არის, რომ მკვიდრნი „მრავალჟამიერს! ას-- 
რულებენ ე„Cგსძბგოსა I|-IIს---ის მოტივებზე, რაც ამჟამადაც. 

სრულდება ატენის ხეობის სოფლებში, ქ. გორის მახლობლად?ი, 

იგივე მისი გარემომცველი სოციალური წრე აწვდის მას. სამ-. 

ხედრო კაპელმეისტერთა და საერთოდ დილეტანტთა"? ნაწარმოე- 
ბების ანდა „რუსული სალდათური სიმღერის"! ყაიდის სიმღერათა. 

ქალაქურ ვარიანტებს. გასაგებია, რომ ამგვარად შეცდომაში შე- 

ყვანილი იპოლიტოვ-ივანოვი წერს: „მე არა ერთხელ მომიხდა მო- 

შესმინა მოსაზრება, რომ ძველს დროში ქართეელებს „მრავალჟა-. 
მიერის“ მსგავსი სუფრული სიმღერები არ ჰქონდათბ"!. 

ამ მოსაზრების საპასუხოდ ი. კარგარეთელი 1899 წელს გამო-- 
ცემულ თავის ხალხური სიმღერების კრებულში ათავსებს რამდე– 

1 ეულ ".სMVIIVI" M» 45, 1695 წ., 

იქვე. ” 
იქვე. 
იქვე. 

4 
იგე. 

თ 
“« 
«
ი
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5იმე ქართულ სუფრულ სიმღერას, რომელნიც საკმაოდ რთულნი 

არიან თავისი მუსიკალური შინაარსის მიხედვით. ქართული სუფ- 
რული სიმღერების არსებობა მტკიცდება არა მარტო იმით, რომ 

ისინი სრულდებოდა XIX საუკუნის მიწურულში, არამედ, როგორც 

დავინახავთ, იმითაც, რომ ეს სიმღერები გავრცელებული ყოფილა 

ქაელ საქართველოში, როგორც გარკვეული კლასების ანდა მთელი 

საზოგადოებრივი ფენების იდეოლოგიის გამოხატულება, მხატ- 

კრულ სახეებში გადმოცემული (თეით წინაკლასობრივ საზოგა- 

დოებაზიც კი). 
სუფრული სიმღერების შესრულების ტრადიცია საუკუნეთა 

სიღრმეში იფარება. პეტრე ივერის სირიული ტექსტის საფუძველ- 

ჯე აკად. ი. ჯავახიშვილს შემდეგი დასკვნა გამოაქვს: „პურის უა- 

მის დროს მხიარული სუფრული სიმღერები რომ ქართველებს ძველ- 

თაგანვე ჩვეულებად ჰქონდათ, ამის შესახებ ცნობა უკვე გექონდა 

მოყვანილი. არჩილ მეფეს V ს. ამ ჩვეულების ამოფხვრა და ასეთი 

სიმღერების მაგიერ სასულიერო საგალობლების შემოღება უცდია, 

მაგრამ, როგორც მერმინდელი ისტორიკოსების თხზულებითგან 

ჩანს, მისი ცდა ამაო გამომდგარა"1, 

საზოგადოებრივი ფორმაციების განვითარების სხავადასხვა სა- 

ფახურზე იგი იღებდა ამ ეპოქის'იდეოლოგიის შესატყვის ფორმას. 

ამიტომაც იმ ქართულ სიმღერებში, რომელშიც შესამჩნევია საზო- 

გადოების განვითარების სხვადასხა ისტორიული პლასტების 

ნა) მთები, სუფრული სიმღერის სავსებით ნაირგვარ ფორმებს ვხევდე- 

ბით. სუფრასთან საქართველოში სხვადასხვა ჟანრის სიმღერები 

სრულდება: სუფრული საცეკვაო, საფერხულო, ისტორიული და ა. შ. 

ეს გასაგებიც არის, რადგან სუფრა- სახალხო თავშეყრილობის 

ერთ-ერთ ფორმას წარმოადგენს. მაგრამ მრავალი სიმღერიდან, 
რომლებსაც სუფრასთა5 ასრულებენ, აუცილებელია გამოვყოთ სუფ- 
რისათვის ტრადიციული სიმღერები, რომლებიც შეიძლება სუფ- 
რული სიმღერების ჟანრს მივაკუთნოთ. 

სიმღერათა ამ ჟანრს მიეკუთვნება: მრავალჟამიერი?, სუფრული, 

1 „ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები,“ ზვ, 276. 

9 სახელწოდებით „მრავალჟამიერ“ არსებობს აგრეთვე საეკლესიო საგალობე- 
ლე, რომელსაც, ბუნებრივია, ჩეენ არ შევეხებით. 
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ჩაკრულო, მაყრულის ერთ-ერთი სახეობა!, გვარის სიმღერა, სზური 

და სხვა. 
გარდა ამისა, უნდა აღინიშნოს, რომ საქართველოში ისტორი- 

ულად შეიქმნა ტრადიცია, რომლის თანახმადაც სუფრაზე დასაწ- 
ყისში საკულტო ხასიათის სიმღერები სრულდებოდა, ხოლო შემ- 

დეგ წმინდა სუფრული სიმღერები. 

მაგალითად, ხევში ჩვენს მიერ სიმღერების ჩაწერის დროს შე- 

გროვილი მასალების მიხედვით, სუფრახე პირველად „დიდება": 

სრულდება, ხოლო სვანეთში სრულდება საგალობლები „ჯგგრაგი4 

(წმ. გიორგის ჰიმნი) და „გა" (ჩვენი ვარაუდით ეს საგალობელი 
სრულდებოდა წარმართული ღვთაების გას პატივსაცემად). მოიპოვი- 

ბა აგრეთვე თეიმურაზ II ცნობები იმის შესახებ, რომ ფეოდალურ 

სუფრაზე გარკვეული წესი არსებობდა, რომლის მიხედვითაც პიC- 

ველ რიგში საგალობლები სრულდებოდა, ბოლო შემდეგ სუფრუ- 

ლი სიმღერები, ტრადიციის ასეთივე კავშირია შესამჩნევი იზ შეC- 

თხვევაში, როდესაც არჩილის ტრაპეზის წინ მგალობელნი ქრის-- 

ტიანულ საგალობელს ასრულებდნენ (ეჭვს გარეშეა, რომ ამ შე1- 
თხვევაში დიდ როლს ასრულებდა პროპაგანდისტული მიზანი და. 

საქართველოში ქრისტიანობის დაფუძნება, მაგრამ თვით ფორმა. 

ტრაპეზის წინ საგალობლების შესრულებისა ხალხიდან მომდ-- 

ნარეობს). 

მუსიკალური შინაარსის მიხედვეთ ჩვენს მიერ ჩამოთვლილი სიმ 

ღერები მეტად მრავალფეროვანია. მათში სხვადასხვა სახით არის. 

გამოყენებული მელოდიური აგებულება, ჰარმონიული და რიტმიუ- 

ლი ფორმულები; სხვადასხვანაირია მათში სიტყვიერი და მუსიკა- 

ლური ტექსტის ურთიერთდაზოკიდებულებაც, განსხვავებულია ყეე-- 
ლა მუსიკალურ-ფორმალური ელემენტების გამოყენების მეთოდიც. 

მსგავსი განსხვავება მხოლოდ იმ სოციალური ფუნქციით უნდა აიხ- 
სნას, რომლითაც არის განპირობებული ამა თუ იმ სუფრული სი”- 
  

1 ,მაყრულს“ საქართველოში სამი სახესხვაობა გააჩნია, რომელნიც ერთმანე- 

თისაგან თავისი დანიშნულებით განსხვავდებიან: ა) „მაყრული, რომელსაც ას- 
რულებენ მეფე-დედოფლის ეკლესიისკენ სელის ან პატარძლის მეფის სახლში მი- 

ყვანის დროს; ბ) „მაყრული," რომელსაც მეფის კერასთან ასრულებენ (ფერხუ- 
ლის ფორმა); და გ) „მაკოული", როპელსაც სადედოფლოს საქორწილო კაბიL 

გამოკ ოისას ასრულებენ. 
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ღერის წარმოშობა. სწორედ აქედან გამომდინარეობს როგორც სიტ- 
ყჟვიერი, აგრეთვე მუსიკალური ტექსტის სხვადასხვაგვარობა. 

სუფრული სიმღერების სოციალური ფუნქცია, ბუნებრივია, გან- 

პირობებულია გარკვეული საზოგადოებრივი ფორმებით და მათ- 
თან დაკავშირებულია ამ საზოგადოების იდეოლოგიათა და სამე- 

უონეო-ეკონომიური ცხოვრებით. 

ქართული სუფრული სიმღერები თავისი მუსიკალური შინაა+C- 
სის მიხედვით, ორ სახეობად იყოფა. 

პირველ სახეობას მიეკუთვნება სუფრული ჰიმნები საქართვე- 
ლოს იმ რაიონებისა, სადაც ფართოდ არის განვითარებული მეღ- 
ვინეობა; ხოლო მეორე სახეობას-––რაფსოდთა სიმღერები საქართ- 

ველოს ი8 რაიონებისა, სადაც მეტი სიცხადითაა შემონახული გვა- 

როვნული წყობილების ნაშ»ები. 

მაგოამ ასეთი თანხვდენა სუფრული სიმღერების მუსიკალური 

შინაარსისა და ხალხის სამეურნეო ცხოვრებისა სრულიადაც არ 
არის შემთხვევითი, გარდა ამისა მარტო ეს თანხვდენაც ვერ 

წყვეტს საქმის არსს. 

როგორც ცნობილია, საქართველოში მეღვინეობას დიდი ხნის 

ესტორია აქვს. 

აკად. ი. ჯავახიშვილი წერს:1 

„მოვიგონოთ, რომ ჯერ კიდევ VIII საუკუნეში ძვ. წ. ა. ასურე- 
„თის მეფე სარგონი, რომელიც მოგვითხრობს თავისი ლაშქრობის 

'ზესახებ ურარტუს ერთ-ერთი მხარის- მანას წინააღმდეგ, წერს, 
რომ „მანას ქვეყანაში ხეხილის ბაღები და ვენახები „წვიმასავით 

·უხვ ხილსა და ყურძენს" ისხამდნენ“?. 
ხოლო არგონავტების შესახებ თქმულებაში ნათქვამია: „სიმდიდ- 

“რითა და სილამაზით ბრწყინავდა აია: მაღალი სასახლეები, ფართო 
კარები და სვეტების მწყობრი რიგი კედლების გარშემო, სპილენ- 

მით გამაგრებული ბურჯები, ფოთოლმწვანე, მდიდრულად დაბუ- 
რული ვაზები, დაუშრობელი წკაროები, რომელთაც რძე, ღვინო, 
სურნელოვანი ზეთი და წყალი სდიოდათ.+2 

1 „საქართველოს ეკონომიური ისტორია" წიგნი 1), თბილისი. 1934 წ. ჯვ. 
603-––6ე3. 

2 საქართველოს ისტორია“, სამი ავტორისა, გვ. 389, 
1 საქართველოს ისტორია" სამი ავტორისა, გვ. 48. აია--– თქმულების მიხ;დ- 

„ვით კოლხეთის დედაქალაქია. 
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დ. არაყიშვილის, ზ. ფალიაშვილისა და ი. კარგარეთელის ჩა- 

<აწერებში დაცული სუფრული სიმღერების ანალიზი საფუძკელს გვაძ- 

“ლევს ისინი გარკვეულ ეპოქას მივაკუთნოთ. 

როგორი ხასიათისაა მეღვინეობის რაიონებში გავრცელებული 

სუფრული სიმღერები? 

თუ სხვადასხვა ხალხის ხალხური სიმღერების არსებული ჩანა- 

წერების მიხედვით ვიმსჯელებთ, ყველა სუფრულ სიმღერას ახასი. 

ათებს მხიარული, სიცოცხლით სავსე ხასიათი ანდა სადღეგრძე- 

ლოს სახე. ასე, გერმანული, ფრანგული, ინგლისური, იტალიური 

სუფრული სიმღერები მხოლოდ მხიარული ხასიათისაა, ეს ჩვეულებ- 
რივი კუპლეტური აგებულების მხნე, ფიცხი შინაარსის სიმღერებია. 

რუსული სუფრული სიმღერები წარმოადგენს სადღეგრძელოებს, 

-იმიმართულს გარკვეული პირისადმი. ასეთიეე ხასიათისაა სუფრუ- 

ლი სიმღერები, რომელნიც გავრცელებულია პოლონეთსა და და- 

სავლეთ უკრაინაში, სადაც მათ ვივატები ეწოდება. აღსანიშნავია 
ის გარემოებაც, რომ მუსლიმანების ქვეყნებში, სადაც სარწმუნოე- 
ბა ღვინის სმას კრძალაეს, სუფრული სიმღერები არ არსებობს. 

თავისი შინაარსით ქართული სუფრული სიმღერები ძირეულად 

-განსხვავდება ყეელა ჩვენს მიერ განხილული ხალხების სუფრულ სიმ- 

„ღერათა მხიარული ხასიათისაგან. 

ყველაზე უფრო განმასხვავებელ ნიშანს ამ სახის ქართული სუ- 

ფრული სიმღერებისას მათი ამაღლებული, პიმნისებური ტონუსი 

'ყარმოადგენს. 

ამ სიმღერებში ჰიმნისებური ხასიათს და ბუნებას ხელს უწყობს 
ფორმის წარმომქმნელი ყველა ელემენტი. სუფრული სიმღერის ჰიმ- 

ნისებური ხასიათის წარმოქმნის მიზეზები საქართველოს სოციალ- 

ეკონომიურ ცხოვრებაში უნდა ვეძიოთ, 

ვაზი, როგორც ფეოდალური კლასის მატერიალური კეთილ- 

დღეობის ფაქტორი, პიმნისებური ხასიათის სუფრული სიმღერე- 

ბის წარმოქმნის საბაბს წარმოადგენს. „ქართული მევენახეობა წამ- 

ყვანი კულტურა იყო ქართული ფეოდალიზმისათვის“,, და რომ 

ვაზი მეტად ზნიშვნელოვან როლს ასრულებდა ფეოდალის ცხოვ- 

  

_ 1 „საქართველო ადრეულა ფეოდალიზმის გზაზე." შრომები, ტ.I, 1913 წ. აკად- 
გამოცემა, გვ. 940. 
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რებაში იქიდინაც ჩანს, რომ იგი ფეოდალიზმის იდეოლოგიის ემბ.- 

ლემასთან-- ქრისტიანულ ჯვართან არის დაკავშირებული. 
აკად. ს. ჯანაშია წერს: „რით უნდა აიხსნას, რომ ნინოს ჯვა- 

რი, რომელიც ზემდეგში ისეთ უდიდეს სიწმინდედ იყო გამოცხა- 

დებული ქართული ქრისტიანული ეკლესიის მიერ, ამ ლეგენღის 

ფემქჭნელმა (რა თქმა უნდა, ეს ლეგენდაა) ნინოს უსათუოდ ვაზისა-– 

გან გააკეთებინა? ჩვენ ვფიქრობთ, ესეც უზდა აიხსნას იმ ნიადაგზე„ 
რა ნიადაგზე ავხსენით ჩეენ თვით ქრისტიანობის სახელმწიფო საო- 

წჰუნოებად მიღებაბ.1 
ქრისტიანობის სახელმწიფო სარწმუნოებად გამოცხადებას აკად. 

ს. ჯანაშია IV საუკ. საქართველოს მმართველ პრივილეგიური: 

კლასების ინტერესებით ხსნის. 

აჯამებს რა ყველა მოსაზრებას, აკად. ს. ჯანაშია წერს; „ქრის- 

ტიანობა მიიღეს სამეფო დინასტიამ და მისმა მოკავშირე საზოგა- 

დოებრივმა კლასმა, თავისი სოციალურ-პოლიტიკურ ინტერესების: 

გულისთვის.“ „ქრისტიანობა საქართველოს მოევლინა როგორც. 

აზნაურთა რელიგია და ძველი მონარქიის ოფიციალური კულტი."! 

ამრიგად, ქრისტიანობის ემბლემა-ჯვარი წარმოადგენს საქართ- 

ველოს ფეოდალური კლასის რელიგიურ ემბლემას?. 

ფეოდალიზმი ემბლემასთან-–– ჯვართან დაკავშირებდლია ვაზითაც., 

რომელსაც უდიდესი მნიშვნელობა აქვს როგორც მხატვრულ სახეს. 

ძველ საქართველოში. 

წმინდა ნინო ვაზისგან ამხადებს ჯვარს: ჯერ კიდევ საქართ- 
ველოში მოსვლამდე (ლეგენდის მიხედვით) ნინომ ჩვენება ნახა, 

რომ მის საწოლზე ვაზის შტო იდო; მირიანის გაქრისტიანების 

შემდეგ ჯვრის გასაკეოებლად საუკეთესო ხის მასალას არჩევენ და. 

ეს არჩევანი ვაზსა ხვდა წილად". ცნობილია აგრეთვე ძველი საქარ– 
თველოს ჰიმნი „შენ ხარ ვენახი.“ 

დაბოლოს, ვაზი მოხსენებულია თუშების უძველეს საგალობელ- 

ში „ლაშარის სიმღერა,!, რომელიც საკულტო ორსართულიან 

ფერხულის სახით სრულდება. აგრეთვე უძეელეს საგალობელში. 

+“ „საქართველო ადრინდელი ფეოდალიხაციის გზახე“ გვ. 240, 

· ,საქართველო ადრეული ფეოდალიზმის გზაზე,“ გვ. 321. 

5 ჯვარი იყო აგრეთეე როგორც ფეოდალის საკუთრების ემბლემა იქვე, 6 17, 

" იქვდ, გვ. 238. 
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„იავ ნანა,, რომელშიც. როგორც ვ. ბარდაველიძე აღნიშნავს, 

მოხსენებულია ვაზი და მარანი. 

ამრიგად, ჩვენ ვხედავთ, რომ ვაზი ძველთაგანვე გავრცელე- 

ბულ მხატერულ სახეს წარმოადგენს. აქედან მეტად მნიშენელოვა- 

ნი დასკვნა გამომდინარეობს, სახელდობრ ის, რომ ვაზის სახე და 

მასთან ერთად სუფრული სიმღერებიც თაყიდანვე ხალხის, მასის შე- 

მოქმედების ნაყოფს წარმოადგენს, მაგრამ საზოგადოებრივი გან- 

ვითარების გარკვეულ ეპოქაში ვაზი გახდა ფეოდალიზმის იდეოლო- 

გიის ემბლემა. 

ბუნებრივია, რომ ეს სახე წამყვანი გახდა სიმღერაშიც, კერძოდ 

კი სუფრულ სიმღერაში. მეტი სიცხადით ამ სახემ თავი იჩინა 

სუფრულ ჰიმნებში, როგორიც არის „მრავალჟამიერი“, „სუფრუ- 

ლი“ და განსაკუთრებით ქართული ხალხური შემოკმედების შედე 

ვრი „ჩაკრულო“. ცხადია, რომ საჭიროა ამ სიმღერათა უფრო ად- 

რეული ვარიანტების პოვნა. არსებულ ჩანაწერებში მათ ეხვდებით. 

რთული სუფრული სიმღერის-ჰიმნის თავდაპირველი ფორმა ჩეენ 

შეგვიძლია მივაკუთვნოთ პერიოდს ჩ. წ. ა. VI -X სს. შორის). უფ- 
რო ადრეული ეპოქის ამ ტიპის სუფრული სიმღერები, ოომელნიც 

ჯერ კიდევ წარმართულ ხანაში უნდა გაჩენილიყვნენ, უნდა განვი- 

ხილოთ როგორც აგრარული ღვთაებისადმი მიძღვნილი ჰიმნი. 

მაგრამ, როგორც ცნობილია, წარმართობის ნაშთები მხოლოდ X 

საუკუნეში კი არ იყო შემონახული, არამედ ახლაც არსებობს იმ 

1 თუ კი ჩეენ 1944 წელს მუსიკალური ანალიზისა (უპირატესად ჰარმონიული 

ე5ის ანალიზის) და ძველი ქართული ხუროთმოძღვრებისა მოჭედილობის და 

X-XII საუკუნის საქართკელოს მუსიკალური განვითარების დონის პარალელო- 
ბაზე დაყრდნობით „ჩაკრულოს“ ტიპის სიმღერებს X –#II საუკუნეებს ვაკუთ- 
ვნებდით, ახლა სუფრული სიგღერეჩის შინაარსის, როგორც საქართველოში პრო- 

გრესული ფეოდალიხმის იდეოლოგიის ანარეკლის, დადგენის შემდეგ სავსებით 
მტკიცდება აღნიშნული მოსაზოება. 

„..აპხალგაზრდა ფეოდალურმა კლასმა თავის პირველს დიდ გამარჯვებას შეოთზე 
საუკუნის შუაწლებისათვის მიაღწია" (ჯანაშია, აღნ. შრომა, გვ. 1526)”, 

»„...მეექვსე საუკუნიდან მთელი საქართველოს მიწა-წყალზე შეუხღუდველად მკვი– 
დრდება ფეოდალური საწარმოო წეს ფეოდალური საკუთრება და სახელმწიფოე- 

ბრიობა, ფეოდალური იდეოლოგია, ზედმეტია იმის მტკიცება, რომ აზალ საზოგა– 
დოებას თავის ჯანვითარების ზენიტამდე ჯერ კიდევ დიდი გზა უძევს" (ჯანა- 

შია, აღნ. შრომა, ჭვ. 197). 
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რაიონებში,. სადაც ჯერ კიდევ შეიძლება გვაროვნული წყობის რე- 

ციდივების შემჩნევა (თუშეთი, ხევსურეთი, ფშავი, მთის რაჭა). 

ამიტომ განვითარებულ სუფრულ სიმღერებში ჩვენ ვამჩნევთ 

საქართველოს ძველი კულტურის ტრადიციებს, რომელთაც ფეო- 

დალიზმის აყვავების ხანაში ახალი ფორმები მიიღეს. 

თუ კი სუფრული ჰიმნების პირვანდელი ვარიანტები ცოტაოდე- 

ნი რაოდენობით მაინც არის აღმოჩენილი, რთული სახით სუფრუ- 

ლი პიმნები ჩაწერილია (და ამჟამადაც არსებობს ხალხში) საკმაოდ 
დიდი რაოდენობითა და კვლევისათვის სანდო სახით. 

ბუნებრივია, აქ დაიბადოს კითხვა, თუ ვინ არის იმ სუფრული 

ჰიმნების შემქმნელი, რომელიც ფეოდალური კლასის იდეოლოგიას 

ასახავს? თვით ფეოდალური კლასი, თუ გლეხობა? 

ფეოდალიზმი-– თავისი პირველი გამარჯვებისა და ძალაუფლე- 

ბის დამყარებიდან VI საუკუნეში თავისი განვითარების ზენიტამ- 
დე--X-- XII საუჯუნეებში-––გარკვეულ ფარგლებში პროგრესულობის 

ნიზნებს ატარებდა. ეს გამოიხატებოდა ხალხის კულტურის დემო- 
კრატიული საფუძვლების გამოყენებით. მაგალითად, ხუროთმოძღვ- 
რებაში (მის კლასიკურ ფორმაში) VI საუკ. გამოყენებულია გლე- 
ხური „დარბაზის+“ პრინციპი! პოეზიაში ხდება ხალხური ლექსის 

ზომების გამოყენება. 
ხალხის სასიმღერო შემოქმედებაში ფეოდალმა აგრეთვე პოვა 

თავისი მიზნებისათვის გამოსადეგი მხარეები. ფეოდალს არ შეუქ- 

მნია განსაკუთრებული ინტონაციები სუფრული ჰიმნებისათეის, არა- 

მედ ხელს უწყობდა სალხური სიმღერის ზოგიერთი ნიშნების 

განვითარებას თავისი ინტერესებისათვის მათი გამოყენების მიზნით. 

1 აკად. გ. ჩუბინამვალი წერს: „თუ IV და V საუკუნეების ქართულ ძეჯ- 
ლებში ჩვენ შესაძლებლობა გვქონდა აღგვენიშნა ცენტრალური გუჭ?ბათქვეზე კვა- 
დრატიანი კომპოხიციის რამდენიმე მაგალითი, სამაგიეროდ VI საუკუნის განმავ- 
ლობაში ეს თემა იძლევა მრავალ სხვადასბვეა ვარიანტს. ეს ადვილად გასაგები 
მოვლენაა, თუ მხედველობაში მივიღებთ ამ თემის განვითარების ფართო საზხალ–- 
ხო საფუძვლებს (კურსივი ჩვენია შ. ა.) მონუმენტალურ ხუროთმოძღვრება- 
ში, რომელიც დღესაც ცოცხალია... ქართველი გლეხის საცხოვრებელ „დარბაზის“ 
ფორმაში განსაკუთრებული გადასახურავით, ეგრეთწოდებული ჭვირგვინით–და 
ცეზტრალური,ზემოდგან მიღებული სინათლით“ („ქართული ხელოენების ისტორია" 
გვ. 80). იქეე (ზვ. 116) გ. ჩუბინაშვილი აღნიშნავს, რომ მცხეთის ჯვრის დიდი 
ეკლესიის შენობის შექმნა შესაძლებელი იყო მხოლოდ „ღრმა და ტრადიციული 
მხატჭქრული კულტურის სა:გრო ფართო საფუძველზე“. 
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როგორც ქვევით დავინახავთ, სუფრული ჰიმნებისათვის "და– 

მახასიათებელია შეძახილის ინტონაციები, რთული თანდათანობით 

აღმავალი მოდულაციური გეგმა, მელოდირებული მელიზმატიკა, 
მოქნილი რიტმი. გამომსახველობის საშუალებათა ყველა ეს ფორ- 

მები ახასიათებს ხალხურ სიმღერას მის ცალკეულ ჟანრებში. შეძა- 
ხილის ინტონაცია და მელოდირებული მელიზმატიკა დამახასიათე- 

ბელია შრომის სიმღერებიასათვის („ურმული“, „კალოური4, „გუთჩუ- 

რი" და ნაწილობრივ „ოროველაბ). რთული, თანდათანობით აღ- 

მავალი მოდულაციური გეგმა ახასიათებს რაჭულ „ალილოს". 

მოქნილ რიტმზე აგებულია ბევრი სიმღერა, რომელიც პერიოდულ 

მოტორულ რიტმთან არ არის დაკავშირებული და, რაც მთავარია, 

სუფრული პიმნების საზეიმო განწყობილება ხალხური სიმღერის 

მოავალი ჟანრისათვის არის დამახასიათებელი. 

როგორც ვხედაეთ, სუფრული ჰიმნების დამახასიათებელი ნიშ- 

ნები წქპინდა ხალხური, გლეხური წარმოშობისაა. 

საქმეს არ ცვლის ის გარემოება, განავითარა “თუ არა ხალხმა 

თავისი სიმღერის დამახასიათებელი ნიშნები და ამით მიიღო თუ 

არა მონაწილეობა სუფრული სიმღერების შექმნაში, ანდა მათი 

“შექმნის შემდეგ ეს განვითარებული ელემენტები გადაი ზანა სხვა 

ჟანრებში. როგორც ერთ, ისე მეოCე შემთხეევაში, ხალხი, როგორც 

სუფრული სიმღერების -- ჰიმნების აქტიური შემქმნელი, შთაგონებით 

ჰქმნის, მთელის გულისყურით, რადგან სუფრული ჰიმნების ძირები 

ღრმად დამალულია ბალხური სიმღერის სხვადასხკა ჟანრში, მათ 
შორის შრომის სიმღე-ებშიაც. 

ხელისშეწყობა იმ ფორმის განვითარებისათვის, რომელიც ტი- 

პიურია თვით ხალხური შემოქმედებისათვის, ფუოდალს ორნაირად 

შეეძლო: ჩვენ უკვე აღვნიშნეთ, რომ ფეოდალთა კარზე გუნდები 

არსებობდნენ, რომელნიც სკფრაზე მღეროდნენ. ეს გარემოცვა, 

ეჭვს გარეშეა, ნაყოფიერ ნიადაგს წარმოადგენდა სუფრული ჰიზნე- 

ბის საზეიმო ფორმის წარმოსაქძნელად. მეორე მხრივ, ეს ფორმა 
შეიძლება განვითარებულიყო შრომის სიმღერის ერთ-ერთ სახეო- 
ბაში, რომელიც სრულდებოდა შრომის პროცესის წინ ან შემდეგ 
(„მუშური"), ეს შრომის სიმღერები ინტონაციურად, რიტმულად 
ხმათა რაოდენობით და ფორმით სავსებით განსხვავდება შრომის 

იმ სიმღერებისაგან, რომელნი/ შრომის პროცესში სრულდება. ამა- 

2327



ვე დროს თავისი ზისიათით ისინი ძალიან ახლო დგანან სუფრული 

ჰიმნების პირვანდელ სახესთან. აღნიშნული ორი სახის შრომის. 
სიმღერებს შორის განსხვავება იმდენად დიდია და შესამჩნევი და 
პირველი მათგანი ისეთი აუცილებლობით არის დაკავშირებული 
შრომის პროცესთან, რომ ჩვენ თავს უფლებას ვაძლევთ ვივარაუ- 

დოთ, რომ „მუშურები“ დამკვიდრებულ იქნენ გლეხებზი ფეოდალუ- 

რი კლასის, ექსპლოატატორის ინიციატივით, ფეოდალის მამულში 

მუშაობით გამოწვეული უკმაყოფილების „გასაფანტავად“". 

ჩვენს მიერ აღნიშნულ ამ ორ გარემოცვაში, ფეოდალს შეეძლო 

ხელი შეეწყო სუფრული პიმნებისათვის, რის ტრადიციაც ხალხში 

უკვე არსებობდა, მაგრამ გარკვეულ საზოგადოებრივ ვითარებაში 
ახალი შინაარსი ეძლეოდა, რომელიც შეესატყვისებოდა ფეოდალის 

ინტერესებს. 

ისტორიულად სუფრული ჰიმნის ფორმას თავისი განვითარების 

გზა ჰქონდა. ი. კარგარეთელის, დ. არაყიშვილის, ზ. ფალიაშვილის, 

გრ. ჩხიკვაძისა და ამ სტრიქონების ავტორის ჩანაწერებში ადვი- 
ლი შესამჩნევია სამი ეტაპი: 

LI-ყველაზე ადრეული ეტაპი -ი. კარგარეთელი 1-–57, # 25 

„მრავალჟამიერი; 1--28. # 38 „მრავალჟამიერ'; ფ. 11, M# 5, „მრა- · 

ვალჟამიერ+“ და დ. არაყიშვილა V. 57, # 6 „მრავალჟამიერ“ 

(ძველებური). 
1L-–შემდეგი, უფრო განვითარებული საფეხური-–-ი. კარგარეთე- 

ლი, 1, 56, M# 24--,მასპინძელსა მხიარულსა“ (იმერულ-გურული); ' 

დ. არაყიშვილი, V. 57, #7, „მრავალჟამიერ“ (ქართლი); V, 115, 

# 7, „მრავალჟამიერ“ (კახეთი); 11, 15, # 27, „ფირუზი“ (გურია), 

V, 225, # 3, „მრავალჟამიერ“ (იმერეთი) და გრ. ჩხიკვაძე „სუფ- 

რული“ (იმერეთი). 

111-–განვითარებული სახე–-ი. კარგარეთელი, 1, 51, M# 22; 

„კახური მრავალჟამიერ"; 1, 94 M# 46, „გვიბრძანე“ (ქართლ-კახუ- 

რი კილო); დ. არაყიშვილი V, 112, M# 3, „კახური გრძელი მრა- 

ვალჟამიერი; ზ. ფალიაშვილი 64, M# 40, „ჩაკრულო“, ჩვენი ჩანაწე- 
რი „რაკული მრავალჟამიერ“ (ასლანური) და სხვ. 

განვითარების ადრეულ საფეხურზე სუფრულ ჰიმნებს საზეიმო 
ხასიათი აქვთ, მაგრამ ყველა ის ელემენტი, რომელნიც ამ ხასიათს 

ჰქმნიან, ჯერ კიდევ განუვითარებელნი არიან. აქ სამხმიანობა უახ- 
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ლოვდება თავის პირვანდელ სახეს, პირეელი ხმით ბანის გაორმაგე- 

ბის საშუალებით (ეს მოვლენა განსაკუთრებით ნათლად ჩანს არ. V, 
57, # 6 და კარგ. L, 78, M# 38). მოკლე ჰანგებიდან შემდგარი მე- 
ლოდია შუა ხმას მიყავს, მაგრამ დაბოლოებაში მელოდია პირველ 

ხმაში გადადის. ხოლო მეორე ხმა ბანს აორმაგებს. ამგვარ გაორ- 

მაგებასა და მელოდიის პირველ ხმაზე გადასვლაში თავს იზენს 

ორხმიანობის კვალი, საიდანაც იღებს სათავეს ამ სიმღერათა სამ- 

ხმიანი წყობა, 

ჰარმონიული განვითარება ერთი ტონალობის ფარგლებში თავ- 

'სდება. ადრეულ საფეხურზე ამ სიმღერებისათვის დამახასიათებე- 

ლია ფრიგიული კადანსი (I, II, 1II), სადაც საკადანსო ფოოზულა, 

რომლის ბანი აღმავალი სეკუნდებით მოძრაობს და მელოდიური 

საწყისით ბოლოში უ5ისონს წარმოქმნის.'ამგვარი კადანსი და იგივე 

მელოდია ზედა ხმაში გვხვდება საფერხულო სიმღერაში „მუმლი 

მუხასა", რომელიც ქართული ხალბური სიმღერის განვითარების 

ადრეულ საფეხურს უნდა მიეკუთვნოს. უნდა აღინიშნოს უნისონზე 

დაბოლოებაც, რომელსაც განსაკუთრებით ფართო გამოყენება 

აქვს დასავლეთ საქართველოს სიმღერებში, სადაც მრავალხმიანობამ 

უნდა ვიფიქროთ, ადრეული ფორმები შემოინახა. 

მოვიყვანოთ ამ სიმღერათა საკადანსო საქცევები. 
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, M#M 1-– არ, XV, 57, M# 6 „მრავალჟამიერ“ (ძველი) 
# 2 კარგ. I, 57, # 25 „მრავალჟამიერ“ 
# 3 კარგ. I, 78, # 38 „მრავალჟამიერძ 
#4 კარგ. I, 83, # 41 „მუმლი მუხასა“ 
# 5 არ. V, 114, M, 5 „მუმლი მუხასა% 

სიტყვიერი ტექსტი ხასიათდება სიტყვა „მრავალჟამიერის" მრა- 
ვალჯეოადი გამეორებით. 

შემდეგ საფეხურზე სუფრული ჰიმნი უფრო განვითარებულ'ფორ- 
მას იღებს. 

ინტონაციურად ჰანგი უფრო გამომხატველია და ჯმელიზმების 
გამოყენებით დიალოგს წარმოქმნის ზედა ორ ხმაში. პირველი ხმა 
უკვე მელოდირებულია. მოდულაციური გეგმები მარტივია თუმცა 
ერთ შემთხვევაში (არ. V. 115 # 7) თავს იჩენს საკმოდ რთული 
მოდულაციური გეგმა. 

სიტყვიერ ტექსტში, გარდა სიტყეისა „მრავალჟამიერ“ გამოყე- 
წებულია ცალკეული მარცვლებიც ჰეი! ია! ო! ანდა მისამღერი პა- 
რალე და ა. შ., რომელთა საფუძკელზედაც ხდება მელოდიის გაშლა, 

ამ სახის ქართლ-კახური სიმღერებისათვის დამახასიათებელია 
აღმავალე ტერციით სვლა თანამიმდევრულად ანდა ნახტომით, აგ- 

რეთვე სიპღერის დასაწყისში შეძახილი სეპტიმაზე ან ზედა ტონი- 
„აზე, რომელიც შემდეგ 1 საფეხურის კვინტაში გადადის. 

  

  

  

  

დასავლეთ საქარ თველოს ვარიანტებისათვის დამახასიათებელია, 
მელოდიური საქცევები უფრო რთული ინტონაციით. ეს სირთულე 
თავს იჩენს მელოდიების დამოუკიდებლობაში. ჰარმონიულ წყო- 
ბასთან შედარებით ხმები უფრო პოლიფონიზებულია!, 

1 ოთხი „სუფრული“ – „სუფრული“ ჩაწერილი ჯრ, ჩხიკვაძის, მიერ, „სუფრუ- 
ლი“--არ. V, 229, » 4 (იმერული); „მასპინძელსა მხიარულსა", კარგ, 1. 55, 
# 24 (იმერულ-გურჯლი) და „ფირუზი" არ. 11, |, M# 2! (გურული) წარმოა–- 
დგენენ ვარიანტებს. უკანასკნელი სიმღერა, როჯორც ზემოთ აღვნიშნეთ, სატრფი- 
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ამრიგად, ამ სტადიაში სუფრული ჰამნი უფრო განვითარებული 

და ემოციურია. 

როგორც ქვევით დავინახავთ, გამომსახველობის ყველა აღნიშნუ- 
ლი საშუალებანი განვითარების შემდეგ სტადიაში იღებენ კიდევ უფ- 
რო საზეიმო ხასიათს და ზოგჯერ ბრწყინვალებას. 

როგორია განვითარებული სუფრული ჰიმნების მუსიკალური ში- 

ნაარსი? 

ანალიზისათვის განვიხილოთ სოფ. ვაჩნაძიანში ზ. ფალიაშვი- 

ლის მიერ ჩაწერილი სუფრული „ჩაკრულო4ი (ფ. 64 # 40). 

სიმღერას შევეხებით როგორც ცალკე ფორმის წარმომქმნელი 

ელემენტების მიხედვით, აგრეთეე ერთიანად. 

მელოდიური შინაარსი ამ სიმღერისა არ იშლება ხაკეტილ 

მკვეთრად გამოხატული მელოდიური ხაზის ფორმაში, არამედ თა- 

ვისთავად გამომხატველი მოტივებით, რომლებიც მუდამ მაღალ 

რეგისტრში ხმოვანებენ, იმისათვის, რომ გასაგები გახდეს განსხვა- 
ვეება ამ ტიპის სიმღერათა მელოდიასა და მკვეთრად ჩაკეტილ მე- 

ლოდიის შემცველ სიმღერებს შორის, საკმარისია შევადაროთ „ჩა- 

კრულოსა“ (და ამ ჟანრის სხვა სიმღერების) მელოდიები შრომისა 
და საფერხულო სიმღერების თემებსა. 

ამ უკანასკნელში, გარკეეული მიზეზების გამო (რის შესახებაც 
ქვევით გვექნება საუბარი), მელოდია იღებს ადვილად დასამახსოვ- 
რებელ, მკვეთრად გამოხატული ხაზის სახეს. „ჩაკლულოს. ტიპის 

სიმღერებში კი მელოდიური ხაზი (ცკალკეული მოტივების რთულ 

გადახლართვას წარმოადგენს. 

ამიტომ „ჩაკრულოს“ განხილვისას ჩვენ ვილაპარაკებთ თემა-––მო- 

ტივების შესახებ და არა განვითარებულ, ჩაკეტილ მელოდიებზე. 

მოტივ-შეძახილების ამგვარი ხასიათი მეტად უწყობს ხელს სუ- 

ფრული ჰიმნების ამაღლებულ ტონუსს. 

ალო ხასიათის სიტყვიერ ტექსტს შეიცავს, მაგრამ მუსიკალური შინაარსი, რო- 

მელიც სამი სუფრული სიმღერის ვარიანტს წარმოადგენს, მოწმობს, რომ ეს 

სიტყვიერი ტექსტი შემდეგ არის შეტანილი, გარდა ამისა, თუ ვარიანტების მი- 

ხედვით ვიმსჯელებთ, ეს სიმღერა უნდა მიეკუთვნოს არა გურულ, არამედ იმიე- 

რულ სიმღერებს, რომელიც ოდნავ არის შეცვლილი ზურული სიმღერის ყაიდაზე 
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ინტონაციური ფორმულები, რომელნიც ჩვენ ნაკლებგანვითარე- 
ბულ სუფრულ ჰიმნებში აღვნიშნეთ, ამ ფორმაში დიდ გამომსახვე- 
ლობას აღწევენ. მოტივ-შეძახილები სუფრული ჰიმნების განვითა- 

რებულ ფორმაში მეორდება ტერციის, კვარტის ფარგლებში აღმა- 
ვალი და დაღმავალი თანამიმდევნო სვლით, ან ნახტომით, რომე- 

ლიც შემდეგ ივსება. 
ანდა დიდი ზომის ნაგებობად გარდაიქმნებიან და ახალი გამომ- 

სახველი ინტონაციებით მდიდრდება. 

199 ; 6--. + ია I ა. 59= 8 > == <2 1--/-4 წელ 2I-1 
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აგრეთვე დიდ მნიშვნელობას იძენენ დასაწყისი ფრაზები ანდა 
სიმღერის შიგნით მოთავსებული კადენცისებური ნაგებობანი. თუ, 
ისტორიულად, ეს შეძახილები უფრო სიგნალ-შეძახილებს მიაგავ- 

და ერთ სიმაღლეზე განმეორებადი ბგერის ფორმაში, შემდეგ პე- 
რიოდში ისინი ცოტად თუ ბევრად რთულ ფორმაში წარმოგვიდ- 

გებიან, სამაგიეროდ განვითარებული ფორმის სუფრულ პჰიმჩებში 
ეს ფორმულები იღებს „ორატორული ჟესტის“ ხასიათს და დიდი 

აღფრთოვანებით სრულდება (იხ. მაგ. # 200). 
სუფრული პიმნების ინტონაციური სფეროს ანალიზი უფლებას 

გვაძლევს გამოვიტანოთ მნიშვნელოვანი დასკვნები, რომელნიც სა- 

ერთოდ ქართულ ხალბურ სიმღერას ეხებიან. 
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გამოკვლევაში „იავ ნანას“ მელოდია და მისი ადგილი ქართულ 

მუსიკალურ ფოლკლორში" ჩვენ აღვნიშნეთ, რომ ქართული ხალ- 

ხური სიმღერის ჟანრების უმრავლესობისათვის მთავარ ფორმას 

მელოდიის დაღმავალი მოძრაობა წარმოადგენს (სწორხაზოვანი ან 

ტეხილი). მხოლოდ „იავ ნანას“ ვარიანტების ჯგუფში, აგრეთვე 

გლეხური შრომის სიმღერის ერთ-ერთ ჯგუფსა და ქალაქურ სიმ- 

ღერებში იწყება მელოდია კილოს ტერციიდან, პირეელ შემთხვევა- 

ში მოძრაობს მინორული კვინტისაკენ, ხოლო მეორე შემთხვევაში, 

მიაღწევს რა მაჟორული კილოს კვინტას, ტერციას უბრუნდება, 

საიდანაც აკეთებს აღმავალ ნახტომს კვარტაზე (ე. ი. კილოს სექ- 

ტაზე) და შემდეგ ბრუნდება ქვევით. 
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მსგავსივე ინტონაცია-სვლა ტერციით ზევით და შებრუნებული 

მოძრაობა ქვევით დამახასიათებელია სუფრული ჰიმნებისათვისაც 
მათი განვითარების ყველა საფეხურზე. 

ჩვენ ისიც აღვნიშნეთ, რომ შრომის სიმღერებსა და ქართველ 

ფეოდალთა ქალაქურ სიმღერაში შემავალი მელოდია, ამგვარი ინ- 

ტონაციური ფორმულით, გავრცელებულია აგრეთვე სხვა ხალხებ- 
შიც, რომელთა კულტურულ-ისტორიული ურთიერთობაც ძველ 

საქართველოსთან დადგენილია მეცნიერების მიერ, ჩეენ გამოვთქვით 

მოსაზრება, შესაძლებელია, რომ ოდესღაც ძველ აღმოსავლეთში 
ეს მელოდია მაგიური ხასიათის მელოდიად ითელებოდა. 
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ეს ინტონაცია დამახასიათებელია სა ო სიმღერებისთვის 
„იავ ნანა. და მისი ვარიანტები, შრომის სიმღერებისთვის, რომე- 
ლთა ვარიანტებიც სხვა ხალხებში საკულტო სიმღერებს წარმოად- 
გენენ, და ბოლოს, იგივე ინტონაცია დამახასიათებელია სუფრული 
ჰიმნებისათვის, რომელთა სათავეებიც აგრარული ღვთაებისადმი 
მიძღვნილ პიმნებში (იქნებ ვაზის ღვთაებისადმი) უნდა ვეძიოთ. 

ყოველივე ამის გამო ინტონაცია, ტერციით ზევით და უკუქცე- 
ვითი მოძრაობით ქვევით, შეგვიძლია ჩავთვალოთ ვედრების ინტო- 
ნაციად, ღვთაებისადმი მიმართვად. 

სხვადასხვა ჟანრში, სხვადასხვა საზოგადოებრივ წყობაში ეს ინ- 
ტონაცია აზრობრივად იცვლება „იავ ნანას“ რბილი რელიგიური ლი- 
რიკიდან საზეიმო სუფრულ შეძახილებამდე, რომელნიც სუფრული 
ჰიმნების მდიდარ ორნამენტს წარმოქმნიან. 

ზოგიერთ შემთხვევაში სუფრული სიმღერის შუაგულში თავს 
იჩენს რეჩიტატივული ხასიათის მელოდია ტექსტთან ერთად, რო- 
მელსაც გარკვეული აზრობრივი მნიშენელობა აქვს. მაგალითად, 

„კახურ გრძელ მრავალჟამიერსაბ და „მრავალჟამიერში.“ 
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არ ვარ-გტა ხმა უ - მღე-რა-ლი, ჭა. ზუ.კი და. უ. თრო-ბე.ლი. 

რეჩიტატივების სიმრავლე ზ. ფალიაშვილის მიერ ჩაწერილ „ჩა- 
კრულოში" იმით აიხსნება, რომ მსგავსი სიმღერები უთრო გვიან 
გართულდა ორი ტენორის შეჯიბრის საფუძველხე (I და II ხმა). 

მდიდარი პლასტიკური და მოქნილი რიტმიჯმთლიანად მუსიკა- 
ლურ კანონზომიერებათა საფუძველზე ვითარდება და დაუჩქარებელ 
განვითარებაში ხმოვანების სიფართოეეს ჰქმნის. 

მოდულაციური გეგმა რთულ სისტემას წარმოადგენს, 
სადაც კილოთა ტონიკები ძირითადი კილოს ყველა ფუნქციების 
საფეხურებს წარმოადგენს, ე. ი. ამ მოდულაციურ გეგმებში გამო- 
იყენება კილოები, რომელთა ტონიკებიც შეესაბამება ძირითადი 
კილოს, IL VII VI და 1L საფეხურებს!. 

1 იხ. ჩვენი გამოკვლევა „ქართლ-კახეთის ხალხური საგუნდო სიმღერების 
ჰ:რმონია! „მოდულაციური გეგმები“. გვ, 148–--145, # # 11, 16--23. 
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მოვიყვანოთ ორი სუფრულის მოდულაციური გეგმა: 
1. „კახური გრძელი მრავალჟამიერიც (არ: V, 112 # 3) და 

2. „ჩაკრულოს“ (ფ. 64 # 40). 

1. მიქს. მი/რე, დო, «ე, მი, რე, მი, ფა დიეზი, მი! 

I VII VIII VIIIILI 
2. სი, ბემოლი, სოლ, ლა, სი, დო დიეზი, სი, ლა ბემოლი, სი- 

ბემოლი, დო 

I VLIVIIIIIIVI VII 

ყურადღება უნდა მიექცეს იმ გარემოებას, რომ ამ სიმღერათა 
მოდულაციურ გეგმებში უმთავრესად ხოლო „ჩაკრულოში“ განსაკუთ– 

რებით გამოიყენება მაჟორული, მიქსოლიდიური კილო, რაც ყვე- 
ლა დანარჩენ მუსიკალურ ელემენტთან ერთად (მელოდიურ, რიტმულ 
ტემპურ, „ორკესტრული და სხეა) ხელს უწყობს ჰიმნის ხასიათის 
შექმნას. 

იგივე ტონუსი იქმნება მოდულაციური გეგმის თანდათანობითი 
ამაღლებით („მრავალჟამიერში“ დაბოლოებისას და „ჩაკრულოში“ 
თვით მოდულაციური გეგმის შიგნით). 

მეტად საინტერესო მოდულაციური გეგმა აქვს „მრავალჟამიერს ' 

რომელიც 1949 წელს იქნა ჩაწერილი რაჭაში, სოფ. შეუბანში 

(ქ. ონის მახლობლად): სოლ ბემოლი, ლა ბემოლი, სი ბემოლი, 

ფა, სოლ, ლა, სი მიქსოლიდიური კილო, კადანსი –კოდა-რე. 

მოძახილის პარტიის დასაწყისს (რე ბემოლი, მი ბემოლი, დო, სი 
ბემოლი) საფუძვლად უძევს მეოთხე და მეხუთე ტაქტის ჰარმონია. 
იხ. პირეელი ხმის რე, მი, დო დიეზი და მეექვსე ტაქტის მზოძა- 
ხილის სი. ძირითადად, აქ ჩვენ საქმე სამ კილოსთან გვაქვს, რო- 
მელიც ცოტად თუ ბევრად განვითარებულია: სი ბემოლი, ფა, ლა. 
და უკანასკნელი რე (კადანსი-–-კოდის სახით). დანარჩენი აღნიშ- 
ნული კილოები (სოლ ბემოლი, ლა ბემოლი სოლ, სი) მოცემულია. 
მხოლოდ ტონიკის სახით. თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ მე- 
სამე ტაქტის კილო-–-ფა--შემაერთებელია, რომელსაც დამაბოლო- 
ებელი კილო რე უპასუხებს, ამ პერიოდის მეორე წინადადებაში. 

4-7 ტ. ტ) ჩვენ გვექნება კილოები სოლ, ლა, სი, ე. ი. კილო- 

1 გამეორებისას სიმღერა ბოლოვდება ფა დიეხზე, შემდეგ სოლ დიეზხე, სი 

ბემოლზე და ა. შ. 
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უები, რომლებიც პირველ წინადადებასთან შედარებით (1-3 ტ.ტ.) 
პატარა სეკუნდით მაღლა ჟღერენ (სოლ ბემოლი, ლა ბემოლი და სი 
ბემოლი). 

ამრიგად ამ შემთხვევაში „კახური გრძელი მრავალჟამიერის" 
მოდულაციური გეგმის და განსაკუთრებით „ჩაკრულოს" მსგავსად 

ჩვენ გვაქვს მთელი სიმღერის თანდათანობით აღმავალი მოდულა. 
ციური გეგმა. მელოდია აქაც წარმოადგენს ცალკეულ მოტიე.შე- 
ძახილების გადახლართვას და არა ჩაკეტილ, მკვეთრად მოხატულ 
მელოდიურ ხაზს: 

1 მოტივი შ მოტივი (I-ის ვარიანტი) 
       

  

ამე ჩI9:4-– IV მოტივის სჭამა. 
-- --- 6 86-” - ი - ღ_.. 

– ლი LL = 

როგორც ვხედავთ, მელოდია განაწილებულია პირველ ხმასა და 

მოძახილში. მეხუთე ტაქტში ძნელი გასარკვევია, თუ რომელ ხმა- 

შია მელოდია; იგი უფრო პირველი ხმისა და მოძახილის ჰარმო- 

ნიულ თანაფარდობაშია. 

ვუბრუნდებით რა საკითხს სუფრული ჰიმნების მოდულაციური 

გეგმების შესახებ, უნდა აღინიშნოს, რომ ყველა ისინი, მიუხედავად 

სიმღერის მასშტაბისა, მეტად რთულნი არიან. 

ფორმის მხრივ სუფრული სიმღერები აგრეთვე დიდი სი“- 

თულით გამოირჩევა. „ჩაკრულოს“ სამნაწილიანი ფორმა ორი თემა- 

მოტივის ჩანასახით ექსპოზიციაში (და რეპრიზაში) და ფორმის 

თანამიმდევრული გართულების საშუალებით დინამიკურად ვითარ- 

„დება და საბოლოოდ ერთწლიანობას წარმოქტნის. 
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გამოკვეთილი მოდულაციური გეგმა, სამნაწილიანი დინამიკური 

ფორმა, რომელიც ერთიან მონოლითს წარმოქმნის, მოტივ-თემა- 

ტურ წარმოქმნათა ლაპიდალობა და დაძაბული, მაგრამ გარკვეულ 

საზღვრებში მოთავსებული კეთილშობილური სიდინჯე–- ყველაფე- 

რი ეს ჰიმნურ ხმოვანებას წარმოქმნის!. 

სიტყვიერი ტექსტი ამ სახის სუფრულ სიმღერებისა მე- 

ტად მრავალფეროვანია. მაგრამ ძირითად ტექსტად უნდა ჩაით- 
ვალოს ფილოსოფიური შინაარსის, ხშირად შ. რუსთაველის პო- 

ემიდან ამოღებული (ციტატების ანდა ეთიკური ხასიათის ხალხური 

სიბრძნის შემცველი ტექსტი. სხვა შინაარსის ტექსტები უნდა ჩაი- 

თვალოს შემთხვევითად, უფრო გვიანდელი ხანის დანაშრევად. 

ამრიგად, ქართული განვითარებული სახის სუფრული-–ჰიმნების 

მუსიკალური შინაარსის დამახასიათებელი თავისებურებები მდგო- 

მარეობს შემდეგში: 

1. მუსიკალური შინაარსი წარმოადგენს განვითარებულ მოტივ 

შეძახილთა გადახლართვას და არა ჩაკეტილ, მკვეთრად გამოხა- 
ტულ მელოდიას (თემა-მოტივი და არა ჩაკეტილი მელოდია). 

2. რიტმი ვითარდება სიტყვიერ ტექსტის რიტმის დამოუკი- 

დებლივ. 
3. მოდულაციური გეგმა გამოირჩევა სირთულით და შეიცავს 

კილოებს, რომელთა ტონიკებიც შეესაბამება ძირითადი ტონალო- 

ბის 1, VII, VI, და 1L საფეხურებს. 
4. ყველა ელემენტის ურთიერთობა წარმოქმნის რთულ, ჰიმნის 

დინამიკურ ფორმას. 

5. სიტყვიერი ტექსტი გამოირჩევა ფილოსოფიური ან ეთიკუ- 

რი შინაარსით. 

6. სიმღერას ახასიათებს საერთოდ კეთილშობილური პათოსით. 

აღსავსე ამაღლებული ტონუსი. 

ქართლსა და კახეთში არსებობს კიდევ ერთი საზე სუფრული 

სიმღერისა, აგებული, უმთავრესად, განვითარებული რეჩიტატივის 

საფუძველზე. მათ შევეხებით მეორე სახის სუფრულების-რაპსოდ- 

თა სუფრული სიმღერების განხილვის შემდეგ. 

1 იხ. ჩვენი გამოკვლევა „ქართლ-კახეთის ხალხური საჯუნდო სიმღერების 

ჰარმონია", 1950 წ., ზვ. 140– 141 და 158. ! 
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სულ სხვა ხასიათისაა იმ რაიონების სუფრული სიმღერები, 

სადაც მევენახეობა არ არის განვითარებული. ამ შემთხვევაში სუფ- 

რული სიმღერების ხასიათი განსახღვრულია გარკვეული საზოგა- 
დოებრივი ფორმების არსებობით. მეორე სახის სუფრულ სიმღე- 
რებს ჩვენ ვხვდებით საქართველოს მთიან რაიონებში: ხევში, გუ 

დამაყარში, 
საქართველოს აღნიშნულ რაიონებში ჩვენთვის მნიშვნელობა 

აქვს იმ გარემოებას, რომ იქ უკანასკნელ დრომდე იყო შემონახუ- 

ლი გვაროვნული წყობის ნაშთები. ცნობილია, რომ საქართველო- 
ში წინათ გვაროვნული წყობა წარმოადგენდა საზოგადოებრივი 
ცხოვრების გაბატონებულ ფორმას. „იბერიის ყველა სახელმწიფო 

და საზოგადოებრივი დაწესებულებანი საგვარეულო წეს-წყობილე- 

ბაზე ყოფილა დამყარებული4), 

„ქართველ ტომთა განვითარების ყველაზე ადრინდელი საფეხუ- 
რი სწორედ პირველყოფილ-თემური წყობილება იყო. ჩვენი წინა. 

პრების პირველყოფილ-თემურ წყობილებას ჩვენ ვსწავლობთ იმ ნაშ- 

თების მიხედვით, რომელიც ახალ დრომდე შემოინახა ენაში, ზო- 

გი (უმთავრესად მთის) თემის ზნეჩვეულებაში და ნივთიერ კულ- 

ტურის ძეგლებში"?. 
ფშავების და ხევსურების შესახებ თამარ მეფის ისტორიკოსის 

ცნობათა საფუძველხე, აკად. ს. ჯანაშია წერს: ....აღნიშნული ტო- 

მები იმ დროს (XIL საუკუნეში. შ. ა.) თემურ-გვაროვნულ ყოფას 

განიცდიან4?, მაგრამ არა მარტო XII საუკუნეში, არამედ სულ ახ- 

ლო წარსულშიც ხევის, გუდამაყრისა და ხევსურეთის ცხოვრება- 

ში ადვილად შეიმჩნეოდა გვაროვნული წყობის ნაშთები. ეს გა- 

რემოება ნათლად გამოსქვივის ხევის ბერის ინსტიტუტშიც, მეტად 

საპატიო სახალხო დღესასწაულის--ხატობის, გვარის წევრთა ურ-· 
თიერთობის და ცხოვრების სხვა მრავალ მოვლენაში, 

გვაროვნული წყობის დროს ყველა ზედნაშენური კატეგორია -–- 

რწმენა, მორალი, იურისპრუდენცია -- დაფუძნებული იყო გვა- 
რის პატივისცემასა და დაცვაზე. გვარის უფროსი ყველაზე უფრო 

1 აკად. ი, ჯავაზიშვილი „ქართველი ერის ისტორია“, წიგნი 1, 1928, გვ. 154. 

? აკად. ი. ჯავახიშვილი პროფ. ნ. ბერძენიშვილი, აკად, ს. ჯანაშია, „საქარ– 
თველოს ისტორია4, 19146 წ., გვ 19. 

?· საქართველო ადრინდელი ფეოდალიხაციის გზაზე“, ზვ, 239. 
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პატივსაცემ პიროვნებას წარმოადგენდა. წინაპართა პატივისცემას - 

თან იყო დაკავშირებული მრავალი რიტუალი და ისეთებიც კი, 

რომელთაც ერთი შეხედეით არავითარი კავშირი არა აქვთ წინა- 

პართა კულტთან. მაგალითად, ხევსურეთში „მთიბლურის“ ტექსტ- 

ში გვხვდება ბნელეთში ცხოვრების მოტივები. ამ სიმღერათა ინ- 

ტონაციური სფერო ძალიან ახლოს დგას ტირილის ინტონაციას- 

თან. „მთიბლურისა“ და „ტირილის“ სიტყვიერი ტექსტი «რვამაC- 

ცვლიანი ლექსთა წყობის ნაცვლად შეიცავს ცხრამარცვლია6ნ ლევ- 
სთა წყობას. ეთნოგრაფი თ. ოჩიაური ხევსურული ტირილებისა 

და „მთიბლურის,! შორის კავშირის შესახებ წერს, რომ თიბვის 

დროს იწვევდნენ მომტირალებს წინაპართა სულების გულის მო- 

საგებად, რომ უკეთესი მოსავალი მიეღოთ, რაც ხევსურისათვის, 

რომელიც უმთავრესად მესაქონლეობას მისდევს, იგი მატერიალუ- 

რი კეთილდღეობის საფუძველს წარმოადგენს, 

გვარის უფრ ოსის უპირატესობაზე თუნდაც ის გარემოება მეტ- 

ყველებს, რომ დედაბოძთან (ძალაუფლების სიმბოლო)” მხოლოდ 
გვარის უფროსს შეეძლო მჯდარიყო?, 

გვარის კულტმა თავისი გამოხატულება პოვა სასიმღერო შე- 

მოქმედებაშიც. ხევსურეთის სამი ძირითადი გვარის–-არაბულის, 

ჭინჭარაულისა და გოგოჭურის--სადიღებლად არსებობს სიმღერა, 

რომელსაც „გეარის სიმღერა" ეწოდება. მომღერლები: რაფსოდე- 
ბი ჰქმნიდნენ სიმღერებს, რომლებშიც მოუთხრობდნენ გვარის შე. 

სახებ, ცალკეული გმირებისა და საზოგადოდ გმირობის შესახებ, 

მათი დადებითი თვისებებისა და თავდადების შესახებ, რა თქმა უნ- 
და, თავისი გარკვეული მორალის თვალთახედვით. 

საქართველოს სინამდვილეში რაფსოდების მოღვაწეობამ სხვა- 
დასხვა ფორმა მიიღო. 

ცნობილი არიან ქართველი მესტვირენი, რომელნიც მთელ სა- 

ქართველოში დახეტიალობდნენ და საკრავით (სტეირი, გუდასტვი- 
რი, საზანდარი) თანხლებულ თავის იმპროვიზაციული ხასიათის 

“% იხ. აკად, ა. შანიძის გამოკვლევა „ხალხური პოეზია“ (ხევსურეთი). იხ. აგ–- 

რეთვე ჩვენი ნარკვევი „ფშავ-ხეყსურეთის ბალხური სიმღერა“ 1949 წ. ხელთნა- 

წერი ინახება საქართველოს სსრ მეცნ. აკადემიის ისტორიის ინსტიტუტის არ- 

ქივში. 

2? იგივე წესი ახასიათებს ჩრდილოეთ კაეკასიის ხალხებს. 
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სიმღერებში მოგვითხრობდნენ ისტორიულ ამბებს; ასრულებდნენ“ 

გონებამახვილ შაირებს და ა. შ. ხალხში აგრეთვე გავრცელებულია 

ისტორიული და საოხუნჯო ხასიათის ლექსების შესრულება ჩონ- 

გურის თანხლებით. შემსრულებლობის ამ ჟანრმა კვალი დააჩნია. 
ხალხური ლექსების აგებულებასაც, რომელნიც ხშირად იწყებიან 

სიტყვებით: „ყური დამიგდეთ, მსმენელნო4, ან „თუ მკითხავ, გია- 

მბობ“ძ და სხვა. 

დაბოლოს, ყველა სახალხო თავშეყრილობაში და კერძოდ სუფ- 

რაზე რაპსოდები მოუთხრობდნენ გვარის წარმომადგენელთა გმი- 

რობის, თავდადების, მოხერხებისა და სიბრძნის შესახებ. 

„მამად კარგნო და ხმალ კარგნო 

ჰკოც კარგი გექონებათა. 

თქვენ უკვდავების წყარონო, 
მისდიხართ ოქროს მილითა4“. 

ჩაწერილია ხევში. (სოფ. გერგეტი) 82 წლის ლევან ხუციშვი- 

ლისაგან. 

ასე მღერის მოხევე-რაპსოდი სუფრის სიმღერაში („სმური“). 
სავსებით სამართლიანად აღნიშნავს ხევსურული პოეზიის ხასიათის. 

შესახებ ცნობილი ეთნოგრაფი ნ. ხიზანიშვილი, რომ „ძველის ხევ- 

სურულ პოეზიის უმთავრესი ხასიათი და მიმართულება ვაჟკაცო- 
ბისა და გმირობის შესხმა და ქება-დიდებაა'!' „ამ ლექსებში 
ისტორიული ამბავი მოკლედ არის მოხსენებული და თითქმის მთე– 

ლი ადგილი გმირების სახელებს უჭირავსი.1? 

როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ხევსურეთში ასრულებენ სიმღე- 

რას, რომელიც სამი ძირითადი გვარის (არაბული, ჭინჭარაული 
და გოგოჭური) შესაქებად არის განკუთვნილი, სახელდობრ „გვა- 

რის სიმღერას“. 

ეს სიმღერა სრულდება სუფრასთან ერთი მომღერლის მიერ 

ფანდურის თანხლებით, რომელზედაც სტროფებს შორის საკრა–- 
ვიერი ჰანგი სრულდება. 
–_   

1 ნ. სიხანიშვილი „ხევსურული პოეზიიდან", ეთხოჭტრაფიული ნარკვევები. 

1940 წ. ზვ. 118. 

2 იქვე, გვ. 118. 
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სახალხო დღესასწაულებზე, ხატობაში, ხევსურეთში კულტის 

მსახურნი ცალმუხლმოდრეკილნი ასრულებენ საკრავით თანხლე- 

ბულ სიმღერებს, რომელნიც გვარის, გმირის და საერთოდ გმი- 

რობის შესხმას ემსახურებიან. 

ჩვენს მიერ განხილულ საქართველოს რაიონების სასიმღერო 

შემოქმედებაში ზოგჯერ ვხვდებით სუფრული სიმღერების განსა- 
კუთრებულ სახელწოდებას, ხოლო ზოგიერთ მათგანს ასეთი სახელ- 

წოდება არ აქვს. 

ხევში სუფრულ სიმღერას ხალხი უწოდებს „სმურს“ (სიტყვი- 

დან სმა) იმ „ცნობების მიხედვით, რომელნიც ჩვენ 1949 წლის 
ექსპედიციის დროს შევკრიბეთ სოფ. გერგეტის მცხოვრებთაგან, 
არსებობს სამი სახის „სმური“: 1. სტუმრის შესხმა; 2. საქორწი- 

ლო სუფრული – სასიძოს შესხვა, და 3. სამგლოვიარო სუფრული 

(·სმური, ითქმის ოჯახის მიხედვით: 1) სამღვთო -- სტუმრებს 

ადიდებენ, 2) საქორწილო მეფეს ადიდებენ და 3) სამგლოვიარო). 

სუფრული სიმღერების სამივე სახეს ერთი ჯა იგიეე მუსიკალური 

ტექსტი აქვს. განსხვავება მხოლოდ ტემპითა და შესრულების ხა- 

სიათით გამოიხატება. „სმურის“ წინ სრულდება საკულტო სიმ- 

ღერა „დიდება“. 

მოგვყავს სადიდებელი და სამგლოვიარო სუფრულის ტექსტი: 

სმური 

თავში გვისხდ ინან უფროსნი 

წვერი უწვდება კალამსა. 
თუ თქვენ ცოცხლები გვექნებით, 
ყეინს არ მივცემთ სალამსა. “ 

მამად კარგნო და ხმალკარგნო, 

პჰკოც კარგი გექონებათა. 

თქვენსა მამათა ჰყვანია 

ლომვეფხვნი სანადიროთა. 

თქვენცა იმათნი შვილნი ხართ, 

ირმებს მისდევდით სრულადა. 
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ჩარგალს გათლილო ისარო, 

ქალაქს ნადებო ინითა. 

თქვე უკვდავების წყარონო, 
მისდიხართ ოქროს მილითა!. 

(სოფ. გერგეტი. ჩაწერილი 82 წლის ლევან ხუციშვილისაგან). 

სმური 

სოფელს სტირიან დედანი, 

სოფელს კარგი ყმა კვდებაო. 

ნუ მოჰკლავ, დამბადებელო, 

სოფლობა წაგვიხდებაო. 

ბატონთანა და თემთანა 

წინ ვინღა წაგვიდგებაო”. 

(ჩაწერილია იქვე) 

სმური 

კარგი დააკლდა ძმასაო. 

ერთად შაყრილა სოფელი 
აღარ იღებენ ხმასაო. 

ამბობენ მტრები გვაკლია, 

ვერ ვამბობთ გალობასაო. 

(ჩაწერილია იქვე) 

იგივე სიმღერები სრულდება სხვა ტექსტებზედაც. 

ხევსურეთში ტრადიციულ სუფრულ სიმღერას, როგორც აღე- 

ნიშნეთ, წარმოადგენს „გვარის სიმღერა“. ამავე დროს უნდა მიე- 

კუთვნოს უკთასზე მღერა"1. 

1 იხ. ა. 'მანიძე, „ხალხური პოეზია“, IL, გვ. 198, # 814, 

? იქვე, გვ. 214, M# 897. 

ზ აქ ძნელი ხდება გარკვეული საზღვრის დადგენა სუფრულსა და საკულტო 
სიმღერებს შორის. 
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მოგვყავს ამ სიმღერის ტექსტი: 

თასზე მღერა 

ბედინაი დაჯდების 

ლიქოკ-ლიქოკლის კარზედა 
სათავეს უსხენ უფროსნი 

აზრახდებიან ჭკვაზედა. 

ბოლოს კი ახალგაზრდანი, 

ხელი მიუდის ხმალზედა. 
უხიდოთ არ გაივალის 

ამ სისხლის ალაბანზედო. 

ცხენებ ლოხოგს მკერდითა 

ჯედრუბმა უზანგაითაო. 

(ჩაწერილია კარატეს ხატობაზე გოგია ლიქოკელისაგან) 

მიხვალთ თქვე კანო სტუმარნო 

გაიპარებით დილითა. 

თან გაიყოლებთ ზერდაგსა 

ნაკვებსა თივა-ქერითა!. 

სტუმარნო, სტუმართა მზესა, 
არაცრა უსტუმროთ ლხინია 
უსტუმროთ პური, სასმელი 
მწარია, არა ტკბილია. 

მასპინძელ კარგა მასპინძლობს 
გულითა მხიარულითა, 

გაცვითა ქოში წითელი 

სუფრასთავ სიბრულითა“. 

თქვენთან მწადის, არწიენო, 

სმა-ჭამა, ლხინი გრძელია. 

რა დადგას უდარობაი, 
დამაფარნიდით თბენიაპ. 

(აწ. იქვე. ხევისბერისაგან) 
ზემო სვანეთში განსაკუთრებული სუფრული სიმღერა არ არსე. 

ბობს. მართალია გრ. ლობაჩევის უ„კავკასიის სიმღერებში" (სახ, 

! ის, ა. შანიძე, „ხალხური პოეზია", I, გვ. 1C9, X 4958, 
? იქვე, გვ. (98, # +48L. 

მ იქვე, ჭე, 900, X% 497. 
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გამომცემლობა, 1935 წ. გვ. 14) მოთავსებულ სიმღერას # 1C 
„სუფრულიბ ეწოდება, მაგრამ სინამდვილეში იგი საცეკვაო სიმ- 

ღერას წარმოადგენს, რომელიც ფალიანის ვარიანტით არის გად- 

ნოცემული (იხ. მსგავსი საცეკვაო სიმღერა ზ. ფალიაშვილის კრე- 
ბულში). სუფრაზე დასაწყისში სრულდება საკულტო სიმღერები 

»ჯგ2გრაგი" (წმ. გიორგისადმი მიძღვნილი ჰიმნი) და „გა“ (იხ. გვ. 221): 

სუფრული სიმღერები არ არსებობს აგრეთვე თუშეთში. . 

ბარის თუშეთში (სოფ. ქვემო ალვანი), რომელიც კახეთს ეკვრის 
და რომლის მცხოვრებლებსაც მჭიდრო კავშირი აქვთ უახლოეს 

მსხვილ დასახლებულ ადგილებთან, როგორიცაა ახმეტა და ქ. თე- 

ლავი, ჩვენ დაგვისახელეს „თუშური სუფრული.“ ეს სიმღერა აგე- 

ბულია თუშური სიმღერისათვის დამახასიათებელ ანტიფონურ ფორ- 
მაში, რომელიც სოლისტისა და გუნდის მიერ სრულდება უნისონში, 

სოლისტი–დამწყების სიტყვიერი და მუსიკალური ტექსტის გამე- 

ორების საფუძველზე. მაგრამ კახეთის სიახლოვე მას დაეტყო კახური 

საგუნდო გაბმული სიმღერიდან ნასესხები მსუბუქი სამკაულების 

სახით, რომელიც „თუშურ სუფრულში“ თავს იჩენს ყოველ ნახევარ 

სტროფში ნახევარ კადანსზე, უნდა აღინიშნოს აგრეთვე ნახევარ 

კადანსით IV საფეხურზე შეჩერება (VII საფეხურის კვინტა), რაც 

ქ ართლ-კახური სიმღერისათვის არის დამახასიათებელი. ეს სიმღერა 

სუფრულს კი არ წარმოადგენს, არამედ ჩვეულებრივ თუშურ ლი- 
რიკულ სიმღერას. 

მთის რაჭაში (სოფ. გლოლა) ჩვენს მიერ ჩაწერილ იქნა „სუფ- 
რული." თავისი ხასიათის მიხედვით ეს სიმღერა განსხვავდება რაპ- 

სოდების სხვა სუფრული სიმღერებისაგან. 

ამრიგად, საქართველოს აღნიშნული მთიანი რაიონების სუფრულ 
სიმღერებში, სადაც ცხოვრების სხვადასხვა მოვლენებში გვაროვგნუ- 

ლი წყობის ნაშთებია შესამჩნევი, იდეოლოგიამ თავისებური გამო- 

ხატულება მიიღო სასიმღერო შემოქმედებაშიც. გვიანდელი ეპოქის 

სუფრული სიმღერისაგან, ე. ი. ფეოდალური ეპოქის სუფრულისა- 

გან ეს სახეობა მხოლოდ განვითარების სხეა საფეხურით კი არ 

განსხვავდება, არამედ უმეტესად, ყველა გამომსახველობითი საშუ- 

ალების გამოყენების მეთოდით. 
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როგორია მეორე სახის სუფრული სიმღერების მუსიკალური 

შინაარსი და რით არის განპირობებული ამა თუ იმ გამომსახველო- 

ბითი საშუალებების შერჩევა? 

სახალხო დღესასწაულებზე მომღერალი უმღერის გვარს, გვარის 

ცალკეულ წარმომადგენლებს და მსმენელებს მოუთხრობს მათ ვაჟ. 
კაცობასა და მაღალ ზნეობრიე თვისებებზე. ბუნებრივია, რომ 

მომღერალმა (ან მომღერალთა ჯგუფმა) მსმენელამდე უნდა მიიტა- 
ნოს სიტყვიერი ტექსტი, რომელიც ასახავს ხალხისათვის ყველაზე 

უფრო სასურველ მოვლენას, თავისი თხრობის მსმენელამდე მიტანა 

მომღერალ–– რაპსოდის ძირითად მიზანს წარმოადგენს. სწორედ 

აქედან გამომდინარეობს გარკვეული წყობა ინტონაციური სფეროსი, 

გარკვეული შერჩევა ჰარმონიის საშუალებებისა და გარკვეული ურ- 
თიერთდამოკიდებულება სიტყვიერი და მუსიკალური ტექსტის 

რიტმს შორის. 

ჩვენს მიერ განხილულ საქართველოს მთიანეთის სუფრული ჟექან- 
რის სიმღერებში, შესაძლებელია შემჩნეულ იქნეს მათი ისტორი- 

ული განვითარება, მაგრამ, განვითარების ყველა საფეხურზე მეთოდი 

ერთი და იგივე რჩება. 

მელოდიური შინაარსი აგებულია დეკლამაციის პრინციპ- 

ზე, სადაც ერთ მარცვალზე ორ ბგერაზე მეტი არ სრულდება!, 
ხევსურულ სიმღერებში „გვარის სიმღერა“ და „თასზე მღერა" 

უნდა აღინიშნოს განვითარების გარკვეული ისტორიული სტადიი- 

სათვის დამახასიათებელი სელა შეუვსებელი კვარტით, რომელიც 

თავს იჩენს როგორც გამისებური მოძრაობის შემდეგ (ქვევით); 

ისევე მსგავსივე შეუვსებელი კვარტის შემდეგ?. 

  

1 ბგერათა დიდი რაოდენობა ჯვხვდება მხოლოდ მელოდიხებული ფორშლაგის 

ან მორდენტის სახით. 

? ეს ინტონაცია დამაზასეათებელია ხევსოორეთის მამაკაცთა სიმღერების უდი- 

დესი ნაწილისათვის. ხევსურული სიმღერის ჟანრების შესახებ იხ. გვ. 214. 
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მელოდიური საწყისი ამ სიმღერებში სრულიად: განუვითარებე- 

ლია. დეკლამაციური ხასიათის მელოდია თავისთავად წარმოადგენს 

ინერციით დაღმავალ (ყოველგვარი ზიგზაგების გარეშე) ხაზს, უკი- 
დურესად მაღალი ბგერიდან უკიდურესად დაბალ (კილოს ტონიკა) 
ბგერაზე (დიაპაზონი, სეპტიმის და ზოგჯერ ოქტავის ფარგლებში, 

აქ არსებით როლს არ ასრულებს). 

„სმური“ ასლ. ხევი, ს. სნო 

ა „---,გტ. 
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ხევის სუფრულ სიმღერებში – „სმური“-––ინტონაციური სფეროს 

დიაპაზონი უფრო შეზღუდულია, მაგრამ ინტონაცია უფრო მოქ- 
ნილი და ემოციურია. 

მუსიკალური რიტმის განვითარება მთლიანად დამოკიდებუ- 

ლია სიტყვიერი ტექსტის რიტმისაგან, რაც გამომდინარეობს ისევ 

მთავარი მიზნიდან – მიტანილ იქნეს მსმენელამდე თზრობის შინაარ- 

სი. თუ ქართლელი სიტყვაში „უფროსი“ მახვილს პირველ მარც- 
ვალზე აკეთებს, მოხევეს მეორე მარცვალზე უხდება მაზვილი. აქე- 
დან მომდინარეობს რიტმული ფორმულა მერვედი, მეოთხედი და 

მერვედი––იგივეს ვხვდებით მოხევურ სიმღერაშიც. სიტყვა „თქმუ 
ლია" სრულდება შემდეგი რიტმით: 

ასეთ 

თქმუ-ლი-ა 

ანდა სიტყვაში „დახედე“ მარცვალს „ხე“ წარმოთქვამენ ტრი- 

ოლის მეორე ნოტაზე, მცირე ტერციაზე ნახტომითი, ხოლო მესამე 
მარცვალს წარმოთქვამენ მესამე ნოტზე დაღმავალი სეკუნდით. 

–- 

  

საერთოდ, მთელი მეტრული სტრუქტურა მთლიანად ექვემდე- 
ბარება სიტყვიერ ტექსტს. 

მოდულაციური გეგმა, თუ კი იგი არსებობს, მეტად მარ- 

ტივია და მხოლოდ იმ კილოებით განისაზღვრება, რომელთა ტო- 

ნიკებიც შეესაბამება ძირითადი კილოს I და VII საფეხურებს. 

ფორმა წარმოადგენს კუპლეტის ოდნავ ვარირებულ მრავალ- 
ჯერად გამეორებას. 

განსაკუთრებულ ინტერესს წარმოადგენს „თასზე მღერის“ ან- 
ტიფონური შესრულების ფორმა. 

დამწყები ასრულებს ლექსის ორ რვამარცვლიან სტრიქონს, 
და წარმოქმნის ინტონაციურად ორ მუსიკალურ ნაგებობას, რომელ- 
ნიც კილოს ტონიკის გამეორებით ბოლოვდებიან; პასუხად გუნდი 
(უნისონში) ორჯერ ასრულებს იმავე ლექსის პირველ სტრიქონს 
და შემდეგ ერთხელ მეორე სტრიქონს; აქ პირველი სტრიქონი წარ- 
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მოქმნის ორ მუსიკალურ ნაგებობას, ხოლო მეორე სტრიქონი-– 

ერთ მუსიკალურ ნაგებობას. ამის შემდეგ დამწყები აგრძელებს სი- 
მღერას და მომდევნო ორ სტრიქონს ასრულებს, ხოლო გუნდი 
ისევე უპასუხებს, როგორც პირველ შემთხეევაში. 

დამწყები სათავეს უსხდნენ უფროსნი-–ა 
აძრახდებიან ქჭკვაზედა – ბ 

სათავეს უსხდნენ უფროსნი-–ა 

გუნდი სათავეს უსხდნენ უფროსნი-–უა 

აძრახდებიან უკვაზედა-–-ბ 

ამრიგად ვიღებთ სტროფის ხუთწილად აგებულებას (ა, ბ, ა, ა, ბ). 

შემსრულებლებად გვევლინებიან სოლისტი-––რაპსოდი და 
გუნდი, რომელიც სოლისტის სტროფის უკანასკნელ სიტყვებს იმე- 

ორებს ანდა სოლისტი––რაფსოდი საკრავიერის თანხლებით, მსგავ- 

სი სტრუქტურა სავსებით ბუნებრივია, რადგან მელოდიის, რიტმისა 

და ჰარმონიის აღნიშნული ხასიათის პირობებში სიტყვიერი ტექ- 
სტის შინაარსი შესაძლებელია დაყვანილ იქნეს მსმენელამდე. ' 

ამრიგად, რაფსოდების სუფრულ სიმღერათა მუსიკალური ში- 

ნაარსის დამახასიათებელი ნიშნები შემდეგში მდგომარეობს: 

1. მელოდიას თხრობითი ხასიათი აქვს; 

2. მუსიკალური რიტმი დამოკიდებულია სიტყვიერი ტექსტის 

რიტმზე; 

3. მოდულაციური გეგმა (თუ იგი არსებობს) შემოფარგლულია 
იმ კილოებით, რომელთა ტონიკებიც შეესაბამება ძირითადი კილოს 

LI და VII საფეხურებს; 
4. ფორმა კუპლეტურია; 

5, შემსრულებლებად გვევლინებიან სოლისტი და გუნდი, ან 

სოლისტი ფანდურით. 

ადვილად შეიძლება დავრწმუნდეთ იმაში, რომ მთავარ მიზანს, 
ე. ი. გვარის, გმირის, საერთოდ გმირობის შესახებ სიტყვიერი ტექ- 
სტის შინაარსის მსმენელამდე დაყვანას, ხალხი აღწევს მუსიკალური 
გამომსახველობის ისეთ საშუალებათა შერჩევით, რომელიც არ 

იქცევენ ყურადღების გადატვირთვას რთული მელოდიური ნაგებო- 
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ბით, რთული მუსიკალური რიტმული ფორმულებით და ასეთივე 

რთული მოდულაციური გეგმებით. 
საქართველოს იმ რაიონებში, სადაც ფართოდ და ნათლად 

არის მოცემული გვაროვნული წყობის ნაშთები, სუფრული სიმღე- 
რის რეჩიტატივულმა ხასიათმა შემდგომი განვითარება აღარ განი- 

ცადა. მაგრამ ფეოდალური წყობის პირობებში სუფრულების იგი- 
ვე ფორმა განაგრძობდა განეითარებას, სუფრული ჰიმნების პარა- 

ლელურად,. სუფრულების ამ ორი სახის სიმღერათა ურთიერთდა- 

მოკიდებულებამ სხვა მხრითაც იჩინა თავი; სუფრულმა ჰიმნებმა 

რეჩიტატივი აითვისა და იმავე დროს თავისი ამაღლებული ტო- 

ნუსი შეინარჩუნა. 

ამ სახის სუფრულებიდან შეიძლება აღინიშნოს: 

„სუფრული“ არ. V, 70, # 17. 

ა არ. V, 107, # 17. (ოვა ტაქტიანი შესავ- 

ლის შემდეგ.) 
„ძველი სუფრული“ არ. V, 109, M# 2. (რეჩიტა ტივებს 

შორის მოკლე შემაკავშირებელი ნაგებობით). 
ჰიმნური შინაარსის სუფრული სიმღერები, როგორც ეტყობა, 

XVIII საუკუნეშიც არსებობდა. ჩვენ უკვე მოვიხსენიეთ, რომ თეი- 
მურაზ LL ცნობებით, VIII საუკუნის საქართველოში არსებობდა 

„მაყრულის“ სახეობა, რომელიც ყოფაში თავისი ადგილისა და 

მუსიკალური აგებულების მიხედვით სუფრულ სიმღერას წარმოად- 

გენს. მაშასადამე, ჰიმნური ხასიათის სუფრული სიმღერები ხალ- 

ხში არსებობდა XVIII საუკუნეში. XIX საუკუნის მიწურულში ამ 
სიმღერებს იწერს და აქვეყნებს ი. კარგარეთელი, მაგრამ ამავე 

დროს ჩნდება ახალი ფორმაციის სუფრული სიზღერებიც. 
საქართველოში კაპიტალიზმის განვითარებასთან დაკავშირებით 

წარმოშობილი ბურჟუაზიის წრეში შეიქმნა ახალი სუფრული სიმ- 
ღერები. შინაარსის მიხედვით ეს სიმღერები სავსებით შორდება 

პიმნური ზასიათის სუფრულ სიმღერებს. საზეიმო ხასიათის, ამაღ- 

ლებული ტოხუსისა და დეკლამაციური ინტონაციების ნაცვლად, 
იღებს ხორალურ ხმოვანებას ან მხიარულ, რიტმულად გამოკვეთილ 

საცეკვაო ხასიათს. 

ქართველი ბურჟუაზია, რომელიც მოწყვეტილი იყო ხალხისა- 
გან, სხვაგვარი ინტერესებითა და გემოვნებით ხელმძღვანელობდა. 
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არანაკლები როლი ითამაშა იმ საცეკვაო მუსიკამ, რომელიც. 

გაისმოდა მეფის ხელისუფლების მიერ მოწყობილ საღამოებზე, ად- 

გილობრივ საზოგადოებაში პოლიტიკურ შეხედულებათა და განწ- 

ყობილებათა გამოვლინების მიზნით. 

ქალაქში, დღესასწაულზე, აღლუმებზე, შინაურ მუზიცირებისას 

თავს იჩენენ სამხედრო კაპელმაისტრების რეპერტუარის, სტუდენ- 
ტთა სიმღერების, ბოლო გასული საუკუნის ნახევრიდან აგრეთვე 

იტალიური ოპერის ახალი ინტონაციებიც. ბურჟუაზია თავისი სუფ- 
ღული სიმღერებისათვის ამ რეპერტუარიდან აღებულ ინტონატი- 

ებს იყენებდა. ხალხური სუფრული სიმღერების ღრმა შინაარსი 

შეიცვალა ლაღი და უდარდელი სიმღერების შინაარსით: 

-ი -ა-=-- უე“ ლლ! - ?ეკ რC-1=>C2 7-1 -+-22-+ #2597-->-რ--> 
     

უ_ 

საგალითად, ქალაქური სუფრული სიმღერის მეტად გავრცე- 
ლებულ მელოდიას ჩეენ ვხვდებით შიტეს! საფორტეპიანო ეტიუდში 
(:25 ადვილი ეტიუდი დამწყებთათვისბ). 

ი იი;ი 

  

ეტყობა სამბედრო ლოტბარებიც, რომელნიც თბილისში თა- 
ვისი გარკვეული რეპერტუარით ჩამოდიოდნენ, აგრეთვე კომპოზი- 

ტორებიც, იყენებდნენ ხალხური სიმღერის მელოდიებს. ეს გარე- 
მრება მტკიცდება საქართველოს ქალაქებში (XIX ს. მიწურულსა 

და XX ს. დასაწკისში) ყოველგვარი დროსტარებისას ფართოდ 

გავრცელებული მეორე სიმღერითაც. 

_ 1 შიტე– გასული საუჯუნის კომპოზიტორი, 
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(მოგვყავს მხოლოდ მელოდია): 

  

  

  

  

  

  

ამ მელოდიას ჩვენ ვხვდებით შუბერტის საფორტეპიაჩო კრე– 

ბულში „სბს!Cხ6 I მი7გ“ 

არინ    
    

      

არააა ალე 
ნ == ტებეერი 
23-00-5952 

' 

            

     

  

ოძ«„ხძჟღუღჟ_ი 

  

ახალი ფორმაციის სუფრული სიზღერების მელოდია გამოიყენე- 

ბოდა არა ერთხმიანი ფორმით, არამედ ხალხური მრავალხმიანო- 

ბის საფუძველზე და მოდიფიცირებულ სახეს იღებდა. არა ქართუ- 
ლი წარმოშობის მელოდიები სრულდებოდა სამხმად, ხალხური სამ- 
ხმიანი ჰარმონიული წყობის სიმღერის ფორმით და, ამრიგად გა- 
რედან შემოტანილი მელოდიები ახალ ხასიათს ითვისებდნენ. 

შემოტანილი მელოდიები იღებდნენ ქართულ იერს, რადგან 
მათ „შეეგება“ ძლიერი მუსიკალური კულტურა, რომელსაც პჰპქონ- 
და შემდგომი განვითარების უნარის მქონე საუკუნეობრივი ტრა- 
დიციები. 

უნდა ითქვას, რომ აღნიშნულმა მელოდიებმა შეითვისეს, ასე 

ვთქვათ, ქართული ტიპის სამხმიანობა, რომლის “ჰარმონიული კა- 
ნონზომიერებანი (აკორდთა ფუნქციონალური დამოკიდებულება, სა“ 

კადანსო ფორმულები) გარედან შემოტანილ ძირითად მელოდიას. 
დაემორჩილნენ. 
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სხვა სურათს ვხედავთ ქალაქის სიმღერათა სხვა ჯგუფში; ამ 

ჯგუფის სიმღერები ჯერ კიდევ ოქტომბრის რევოლუციამდე იყო 

გავრცელებული. მათში, ჩვეულებრივი ქართული სამხმიანობის, 

კვარტა-კვინტული თანაფარდობის აკორდებთან ერთად, ეხვდე- 

ბით სეკუნდური თანაფარდობის მქონე აკორდებსაც, რაც როგორც 

ცნობილია, ქართული ხალხური სიმღერების კილო-პარმონიულ სა- 

ფუძველს წარმოადგენს. თვით სიმღერის ბოლოშიც კი ჩნდება ქა+C- 
თული კადანსის დამახასიათებელი ფორმულა (I=VIIL,I). 

გარედან შემოტანილი სიმღერის ქართული მუსიკალური კულ- 

ტურის საფუძველზე ასიმილირების მკაფიო მაგალითს წარმოად- 

გენს დ. არაყიშვილის მიერ ჩაწერილი გურული სიმღერა „დილა 

ვოდილა“ (11, 37, # 40). 

ამ გურულ სიმღერაში გამოყენებულია „მარსელიეზას“ მელო- 

დია. მაგრამ ამ გარედან შემოტანილმა მელოდიამ გურული პოლი- 

ფონიის საფუძველზე ახალი იერი შეითვისა. 
სრულიად ასევე, ქალაქურმა სუფრულმა სიმღერამ გამოიყენა 

არაქართული მელოდიები, მაგრამ მათ წმინდა ქართული იერი 

მისცა და ახალი შინაარსი შესძინა. 

ამრიგად, საზოგადოებრივი განვითარების სხვადასხვა ეტაპზე 

ქართული სუფრული სიმღერა ახალ-ახალ ფორმასა და შინაარსს 

იღებდა. იმ კონკრეტული მასალის საფუძველზე, რომელიც ხალხმა 
შეინახა თავის მუსიკალურ პრაქტიკაში, შესაძლებელია გათვალის- 
წინებულ იქნეს მისი განვითარება რაპსოდთა სუფრული სიმღერე- 

ბიდან მოყოლებული მხიარული, გასართობი სუფრული სიმღერე- 

ბის წარმოშობამდე. 

თავისი ისტორიული განვითარების პროცესში სუფრული სიმ- 

ღერა უმაღლეს განვითარებას აღწევს იმ პერიოდში, როდესაც 
მას ჰიმნური, ამაღლებული ხასიათი ჰქონდა.



საკულტო სიმღერები 

ქართული ხალხური საკულტო სიმღერები, მათი სოციალური 

ფუნქციის მიხედვით, შემდეგნაირად შეიძლება დავაჯგუფოთ: საქ- 

რისტიანო საკულტო სიმღერები და წარმართული საკულტო სიმ- 
ღერები, რომელნიც, როგორც ქვევით დავინახავთ, თავის მხრივ 

ორ ძირითად ჯგუფად იყოფიან. 

წინამდებარე შრომაში ჩვენ არ შევეხებით საქრისტიანო სა- 

კულტო სიმღერებს, მიუხედავად იმისა, რომ მოგვეპოეება საკმაოდ 

დამაჯერებელი წანამძღვრები, რათა დამტკიცებულ იქნეს უშუალო 
კავშირი ქართულ ხალხურ სიმღერებსა და ქართულ საქრისტიანო 

საგალობლებს შორის!. საკითხი საქრისტიანო საგალობლების შესა- 

ხებ სცილდება ჩვენი გამოკვლევის შინაარსის ფარგლებს. რაც შეე- 
ხება წარმართულ საკულტო სიმღერებს, მათი სოციალური ფუნქ- 

ციის გამოსარკვევად საკმაოდ ბევრი მონაცემები მოგვეპოვება. 

გ ამრიგად, ჩვენ მხოლოდ წარმართულ საწესო სიმღერებს შევე- 
ხებით. 

8 ბუნებრივად ისმის საკითხი იმის შესახებ, თუ რომელ პერიოდ- 

ში ჰქონდათ ამ სიმღერებს აქტუალური სოციალური მნიშვნელო- 

ბა. ამ შემთხეევაში ჩვენ კელავ უნდა მივმართოთ საკითხს საქართ- 

ველოში ქრისტიანობის გავრცელების შესახებ. 
როგორც ცნობილია, ქრისტიანობამ საქართველოში სახელმწი- 

ფო სარწმუნოების სახე IV საუკუნეში მიიღო, მაგრამ ამ ხანებში. 

იგი მხოლოდ საქართველოს ბარში გავრცელდა, სადაც ფეოდა- 

ლიზმმა თავისი ძალაუფლება დაამყარა. მაგრამ მთიანი რაიონების 

მოსახლეობა კიდევ დიდხანს ეწინააღმდეგებოდა ფეოდალებს და 
უარყოფდა წარმართული რწმენის შეცვლას ქრისტიანულით. აკად. 

ნ. ბერძენიშვილის სიტყვით „მთა ურჩობს და ბორგავს". 

ლ 1 იხ. ჩვენი გამოკვლევა „ქართული საგალობელნი“, 1949 წ, ხელნაწერი ინა- 
ხება საქართველოს მეცნ. აკად. ისტორიის ინსტიტუტის არჭქივში. 
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„მეფემ თავის სამეფოში მქადაგებელნი გაგზავნა და თან ერის- 

თავებიც გააყოლა... წვრილი ერი, სოფლის მუშა ხალხი, ახალი 
რელიგიის ქადაგებას მტრულად შეხედა. მთის ხალხს... გასაგონა- 
დაც არ უნდოდა ქრისტიანობა. ძველი მემატიანე ამბობს, რომ 
როცა ნინომ ქსნისა და არაგვის ხეობის მთიულებს ქრისტიანობა 
უქადაგა, მათ კბილთა ღრჭენა. დაიწყეს და ზურგი შეაქციესო. 

ერისთავმა მაშინ მახვილი დაატრიალა“!), 

ამის შესახებ აკად. ჯავახიშვილი წერს: „ლეონტი მროველი 

აგრეთვე გადმოგეცემს, რომ „მთიელთა უმრავლესობამ ქრისტია- 
ნობა არ მიიღო“ („მეფეთა ცხოვრება“ 278. გვ. 107), ზოგიერთი 

მათგანი აბიბოს ნეკრესელმა უფრო გვიან განანათლა, მაგრამ ზო- 

გიერთი მათგანი დღესაც წარმართად დარჩა? (იგულისხმება 2:1 

საუკუნე). 
ისტორიკოსი ჯუანშერი გადმოგეცემს, რომ ჯერ კიდევ V და 

VI საუკუნეებში კახეთსა და ლოპატის ხეობაში, რომელიც კლდეე- 

ბით არის გარემოცული... მოსახლეობდა ხალხი, რომელიც წყალსა 

და ცეცხლს აღმერთებდა"ბ (მარიამისეული „ქართლის ცხოვრება" 
394, გვ. 181). იგივე ავტორი მოგვითხრობს, რომ „როდესაც მე- 

ფე დაჩიმ წინადადება მისცა კახელ მთიელებს ქრისტიანობა მიე- 

ღოთ, მათ არ ისურვეს ეს და სუყველანი გარეკეს“ (იქვე, 402. 
გე. 189)"2. 

როგორც სჩანს XI საუკუნეში მთიელთა შორის წარმართული 

რწმენის ხალხი კვლავ მოიპოვება. 

აკად. ს. ჯანაშიას მოჰყავს თამარ მეფის ისტორიკოსის (XII ს.) 

ციტატი აღმოსავლეთ საქართველოს მთიელების შესახებ. „ხოლო 

ფხოველნი? ჯვარის მსახურნი არიან და ქრისტიანობას იჩემებენა. 

„... აღნიშნული ტომები ამ დროს თემურ-გვაროვნულ ყოფას 

განიცდიან. ასეთს სოციალურ გარემოში ქრისტიანობა, როგორც 
ფეოდალური რელიგია, ცხადია, მკვიდრად ფეხს ვერ მოიდგამდა. 

+ „საქართველოს ისტორია" სამი ავტორისა, გვ. 91. 
2 ი. ჯავახიშვილი „:ჯართველი ერის ისტორია" წიგნი I, თბილისი, 190|8გ წ. 

გვ. 24. (ღკანასკნელი ციტატა აღებულია „ქართლის ცხოვრების“ :ნასეული ნუს- 

ხიდან. 

2 ახლანდელი ფშავები და ხევსურები. 
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დძულებით 1შეტანილსაც, მას აქ. გასაგებია, უნდა სათანადოდ გა- 

მოეცვალა თავისი ბუნება და ფუ5ქცია. სწორედ ამიტომ ამბობს 

ეს ფეოდალური ისტორიკოსი, ქრისტიანობას იჩემე ბდნენ, ე.ი. 

მათ ნამდვილ ქრისტიანებად არ სთვლის?! ამასთან ერთად მეფეს 

უთანხმოება ჰქონდა ქურუმებთან. წარმართულ სამლოცველოებს 

დიდძალი მამული გააჩნდათ, რომელთა შეზოსავალიც ქურუმებს 

ეკუთვნოდათ. 

მეფეს სურდა ხელში ჩაეგდო ეს სიმდიდრე და ამიტომ ებრძო- 

და ქურუმებს, როგორც წარმართული სარწმუნოების დამცველებს, 

რადგან „ახალი სარწმუნოება მეფის მორჩილებას ქადაგებდაბ?. 
ამრიგად, ჩვენ ეხედავთ, რომ ქრისტიანობის სახელმწიფო სა- 

რწმუნოებად გამოცხადების შემდეგ მთიელნი კიდევ დიდხანს რჩე- 

ბოდნენ წარმართებად იმის გამო, რომ მათ არ სურდათ გვაროვ- 

ნული წყობის კანონების შეცვლა და ფეოდალური წყობის კანო- 
ნებისადმი დამორჩილება. 

ამიტომ ჩვენ სრული საფუძველი გვაჟვს ვივარაუდოთ, რომ იმ 

წარმართული საწესო სიმღერების სოციალური ფუნქცია, რომელ- 
ნიც ამჟამადაც შემონახულია ხალხში, ყოველ შემთხვევაში XI-–- XII 

საუკუნეებშიც აქტუალური იყო. მაგრამ შემდეგში, სოციალური 

ფუნქციის შესუსტების გამო, ზოგიერთი მათგანი მოდიფიცირებულ 

იქნა და ქრისტიანულ კულტს შეეგუა. მთვარის ღვთაების დღე- 

სასწაული და მასთან დაკავშირებული საგალობლები გარდაიქმნა 

წმინდა გიორგისადმი მიძღვნილ დღესასწაულებად და საგალობლე- 
ბად, ხოლო მზისა და ნაყოფიერების ქალღმერთისადმი მიძღვნი- 
ლი საგალობლები – აკვნის სიმღერებად და ა. შ, 

მიუხედავად იმისა რომ გვაროვნული წყობისა დღა წარმართო- 

ბის! ნაშთებმა საქართველოს მთიან რაიონებში XX საუკუნემდე 

მიაღწიეს, XII საუკუნიდან წარმართობის აქტიურობა არ შეიძლე. 
ბოდა იმდენად ძლიერი ყოფილიყო, რომ ხალხს ახალი საგალო- 

" „საქართველო ადრინდელი ფეოდალიზაციის გზახე", «ვ. 239. 

? ნ. ბერძენიშგილე, ივ. ჯავახიშვილი, ს. ჯანაშია, „საქართველოს ისტო.- 

რია“, 1946 წ. გე. 90. 

3 მხედველობაში მაქვს თუნდაც ის გარემოება, რომ ზატობაში ფშავი, ბევსუ- 
რი და თუში კულტის მსახურნი წარმავთულ ღვთაებე-ს--კოპალას, იაზსარსა 

და სხვათ მიმართავენ. 
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ბლების შექმნა შესძლებოდა. ამას ადასტურებს მუსიკალური გამო- 

მსახველობითი საშუალებების განვითარების ხარისხიც. 

შესაძლებელია სტრუქტურულად ისინი მარტივნი იყვნენ, მაგ- 

რამ მათი ძირითადი სახე მათი პირვანდელი ფორმა, რომელთა 

დამახასიათებელმა თავისებურებებმა ჩვენამდეც მოაღწიეს, X -– XII 

საუკუნეებში ნათლად უნდა ყოფილიყო გამოკვეთილი. 

ამრიგად, ჩვენ მხოლოდ წარმართული საწესო სიმღერების ანა- 

ლიზს მოვახდენთ. 

ეს საწესო სიმღერები, თავისი მუსიკალური შინაარსის მიხედ- 

ვით ორ ჯგუფად იყოფა: 

1, საწესო სიმღერები, რომელთაც კულტის მსახურნი ასრულებენ. 

2. საწესო სიმღერები, რომლებსაც ხალხი ასრულებს. 

პირველ ჯგუფს მიეკუთვნება--„ჯორული“, „ჯგგრაგიბ, „გა", 
აკვირია" და სხვა. 

მეორე ჯგუფს--მრავალრიცხოვანი ფერხულები: „ლაშარის სი- 

მღერა“ (და ყველა მისი ვარიანტი „იავ ნანას" სახით), „შავო ყურ- 
შაო“, „ფერხული" („ფერხისელი“, „ფერხისაბ) „მზე შინაო" და სხვა. 

პირველი ჯგუფის სიმღერები ხალხის ფართო მასებში არაა 

ისე გავრცელებული. ეს განსაკუთრებით „ჯორულსა“ (ხევი), „გას“ 

ან „კვირიას% (სვანეთი) შეეხება. ამ სიმღერებს მხოლოდ ღრმად 

მოხუცები მღერიან. ხოლო სიმღერა „კვირია“ ერთ-ერთ გვარს– 

გადრანს ეკუთვნის (თემი ფარი). დაუწერავი კანონის საფუძველზე, 
გადრანის გვარის ყოველ წარმომადგენელს უფლება აქეს ეს სიმღე- 

რა მხოლოდ თავისი გვარის წარმომადგენელს გადასცეს). ამასთან 

უნდა აღინიშნოს, რომ აზ საწესო სიმღერებს ასრულებენ მხოლოდ 
გარკვეული საკულტო რიტუალის დროს და სუფრის დასაწყისში, 

როგორც გარკვეულ სარწმუნოებრივ აქტს. რაც შეეხება საკულტო 

მეორე ჯგუფის სიმღერებს, ისინი ფართოდაა ხალხში გავრცელე. 
ბული და ამავე დროს ერთი და იგივე მუსიკალური შინაარსი გა- 

მოიყენება სხვადასხვა სიტყვიერი ტექსტის შესასრულებლად, ყო- 

ველგვარი სახალხო თავშეყრილობის პირობებში. 

ყველა აღნიშნული გარემოება იმას ადასტურებს, რომ პირველი 

ჯგუფის სიმღერები, რომელნიც რიტუალის პროცესში სრულდე- 
1 ფარის ვარიანტის გარდა „კვირია! სხვა თემებშიც სრულდება. 
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ბოდა, მხოლოდ კულტის მსახურთა კუთვნილებას წარმოადგენდნენ, 

მეორე ჯგუფის სიმღერები კი – საერთო-სახალხო კუთვნილებას. 
ამ გარემოებას როგორც შემდეგ დავრწმუნდებით, საწესო 

სიმღერების ორივე ჯგუფის ნიმუშების მუსიკალური შინაარსიც 
ადასტურებს. 

ზოგიერთი ამ სიმღერათაგანი დაკავშირებულია გარკვეულ დღე- 

სასწაულთან, ზოლო ზოგიერთი-ყოველგვარი დღესასწაულის დროს 
სრულდება. მაგალითად, „ჯორული“ დაკავშირებულია სამების 

დღესასწაულთან (აგრეთვე საქორწილო რიტუალის დროს სრულ- 

დება), „გა სრულდება მთავარანგელოზის დღესასწაულზე (რო- 

გორც ამას 80 წლის სვანი დემეტრე გერლიანი გადმოგვცემს) და 

სუფრის დაწყებისას, „ჯგგრაგი"! სრულდება ყველა დლესასწაულზე 
და ყველა სახალხო თავშეყრილობისას, სადაც კი საურთოდ სიმ- 

ღერა სრულდება. იგივე შეიძლება ითქვას „დიდების“ შესახებაც. 

როგორია პირველი ჯგუფის საწესო სიმღერების მუსიკალური 
შინაარსი? _ 

ანალიზისათვის განვიხილოთ ჩვენს მიერ ხევში ჩაწერილი „ჯო- 

რული“ და ზ. ფალიაშვილის მიერ სვანეთში ჩაწერილი „ჯგგრისბგი“. 

ორივე სიმღერის მელოდიური შინაარსი აგებულია რამდე - 

ნიმე მოკლე მოტივ-შეძახილზე; ძირითადი აზრობრივი მნიშვნელო- 

ბა, ინტონაციურად გამოხატული, სწორედ ამ შეკუმშულ მოტივ- 

შეძახილებშია გამოხატული და არა მღერაღ მელოდიაში. ღვთაე- 
ბისადმი მიმართვის შეძახილების გამოყენება, რომელთაც შესაძ- 
ლებელია ოდესღაც მაგიური მნიშვნელობა ჰქონდა, სავსებით გასა– 
გებია ამ ჟანრში. 
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აქ ყურადღებას იპყრობს წმინდა კვარტის გამოყენება, რომე- 

ლიც ჰარმონიული შეკავების ზედეგს არ წარმოადგენს. 

    
  

  

    

1! „ტირაგი მთვარის ღვთაებაა, 

17. 'შ. ასლანიზვილი 
ინ”



მეტრო-რიტმი მეტად მოქნილია მეტრის ცვალებადობის გამო 

3 6 7 6 § 4 
2: 2გ' .„გ' 4! 27 4– და ა. შ, 

4 ვ 4 5 3 4 
„ჯა2რაგშიბ"4 ლს ლ ჯა ს ფს დაა. შ. მეტრის 

მაგავსი მოჟნალობა, გამომსახველობის სხვა საშუალებებთან ერთად, 
წარმოქმნის ღმერთებისადმი მიმართულ წამოძახილების რეჩიტა- 

ტიულ ფორმას. 

ჰარმონიული ენა მეტად შეზღუდულია როგორც კილოს 

საფეხურების, ისე მოდულაციური გეგმების გამოყენების მხრივ. 

„ჯორულშიბ მხოლოდ I და IV საფეხურებია გამოყენებული. მო- 

დულაციური გეჯმა შეზღუდულია იმ კილოების გამოყენებით, რო- 

მელნიც ძირითადი კილოს I და VII საფეხურებს შეესაბამებიან. 
„ჯაერაგში“ საფეხურები უფრო ფართოდაა გამოყენებული (LI, VII, 
VI და IV), მაგრამ ტონალობა ერთიანი რჩება. 

ორივე აღნიშნული სიმღერა სამხმიანია, მაგრამ ამ სამხმიანო- 
ბის „ორკესტრობა“" განსაკუთრებული ხასიათისაა. სიმღერაში „ჯო- 
რული“ პირველი ხმა წარმოადგენს კვინტურ დანაშრევს ბანის მი- 
მართ, რაც მრავალხმიანობის განვითარების გარკვეული საფეხუ- 
რისათვის არის დამახასიათებელი, ე. ი. ორხმიანობიდან სამხმია- 

ნობაში გადასვლის პერიოდისათვის. სიმღერაში „ჯგგრაგი“ პირვე- 
ლი ხმა აგრეთვე კვინტურ დანაშრევს წარმოადგენს ბანის მიმართ 

ყველა ხმების კომპლექსური მოძრაობის პირობებში. 

ფორმის მხრივ ორიეე სიმღერა ერთნაწილიანია და რამდე- 
ნიმე მუხლს შეიცავს.,: ყოველი მუხლი (ტალღა) ორი ნაწილისა- 
გან შედგება, რომელთაგან პირველი, გამეორებისას, ვარირებას 
განიცდის, ხოლო მეორე იცელება.? 

ამრიგად, შემდეგი სქემა მიიღება: 
„ჯორული“ ა (1,2 ტ. ტ)+ბ (3 ტ.) 

ა; (4 ტ. და 5-ს დასაწყისი) +-ბ, (მე-5 ტ-ს დასასრუ- 
ლი და 6 ტა.) 

ა; (7 და 8 ტტ.)-Lგ (9 და 10 ტტ.) 
1 ორ, სამ ან მეტ მუზლს, 

? მბოლოდ სიმღერა „ჯგ?რაგის“ მეორე ტალღის მეორე ნახევარი, პირველი 
ტალღის მეორე ნახევარის გამეორებას წარმოადგენს. 
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»ჯ32რპგი“ -- შესავალი (1,2 და 3 ტტ.) 
ა (4,5 ტტ.)+ბ (6,7 ტტ.) 
ა, (8,9 ტტ).4-ბ, (10,11 ტტ) 
ა, (12,13 ტტ-)+გ (13,14 ტტ.) 

განხილული ფორმის ყველა მონაკვეთი ბოლოვდება არამყარ 
ბგერებზე და მხოლოდ ბოლოში იჩენს თავს მყარი ბგერა, რის 

გამოც ყველა მონაკვეთი ერთ მთლიანობაში ერთიანდება. ამ გა- 
ერთიანებას დიდად უწყობს ხელს ბოლო ნაწილი, რომელიც), რო- 

გორც ადვილად შეიძლება დავრწმუნდეთ, სრულიად ახალ ინტო- 
-ნაციებზეა აგებული. ეს ნაწილი (კოდა) თითქოს აჯამებს, აერთი- 
ანებს ყველა წინა ნაწილს ერთ მთლიანობაში (მსგავსი დაბოლო- 

ებები გვხვდება აგრეთვე საქრისტიანო საკულტო საგალობლების 
დიდ უმრავლესობაში და დასავლეთ საქართველოს, განსაკუთრე- 

ბით კი გურულ ხალხურ სიმღერებში). 
განხილული ფორმის დამახასიათებელ თავისებურებას ის წარ- 

მოადგენს, რომ როგორც მეორე სახის წარმართული საკულტო 
სიმღერები, და აგრეთვე როგორც ქართული ხალხური სიმღერების 

უმრავლესობა, სრულდება ანტიფონური ფორმით ორი გუნდის, 

ან სოლისტისა და გუნდის მიერ. განხილულ საკულტო სიმღერებს 
ასრულებს ორი გუნდი. ეს გარემოება კიდევ ერთი დამამტკიცე- 

ბელი საბუთია იმისა, რომ ეს საკულტო სიმღერები სრულდება 
კულტის მსახურთა ვიწრო წრის მიერ ძეელი ხალხური ტრადი- 

ციების მიხედვით. 

განხილულ სიმღერებს, ისე როგორც ყველა საკულტო სიმღე- 

რებს, არა აქვთ გარკვეული აზრობრივი გნიშვნელობის სი ტყვიე- 

რი ტექსტი. სიტყვიერ ტექსტს შეადგენს ცალკეული შორისდე- 
ბულები ჰა, ჰო, პეი, ჰეა, ვო, ივო და სხვა. „ჯორულში“ ყურად- 

ებას იქცევს სიტყვა „ავ დო4 ან „ურ ია", აგრეთვე იაკვირიაცრ, 

სავსებით შესაძლებელია, რომ ეს სიტყვები ერთ დროს 
ღვთაებათა სახელებს წარმოადგენდა. 

მაგ. ურია უნებურად გვაგონებს კვირიას სახელს, რაც 

შემდეგ სიმღერის პროცესში შეიძლება გარდაქმნილიყო ურიად. 
სიტყვიერი ტექსტი მხოლოდ დაბოლოებაში ჩნდება განზომი- 

ლი რეჩიტატივის ფორმით წმინდა კვარტაზე. ასევე სიმღერა 
„კვირია“ იწყება ერთხმიანი რეჩიტატივით. 
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წარმართული საკულტო სიმღერები ჯერ კიდევ ახლო წარსულში 

არსებობდა. მაგრამ მეტად დამახასიათებელია ის გარემოება, რომ 

ეს სიმღერები სრულდება არა საქრისტიანო ღვთის მსახურების 

დროს, არამედ ეკლესიის გარეშე, ზოგჯერ კი საქრისტიანო ღვთის- 

მსახურების პარალელურად, როდესაც ხალხი გარს უვლიდა ეკლე- 
სიის მსახურთა გარეშე, ე. ი. იმ ადგილის გარშემო, სადაც წი- 

ნათ ხშირად წარმართული სამლოცველო იყო. 

ამრიგად, პირველი ჯგუფის საკულტო სიმღერებს ახასიათებს 

შემდეგი: 

1. მელოდიური შინაარსი გამოიხატება ცალკეული შემჭიდროე- 

ბული მოტივ-შეძახილებით. 

2. მეტრო-რიტმული მხარე მეტად განვითარებულია (ცვალება- 

დი მეტრი). 

3. ჰარმონიული ენა შეზღუდულია I და IV საფეხურებით, განუ- 

ვითარებელი მოდულაციური გეგმის შემთხვევაში, ანდა უმოდუ- 
ლაციოდ ჰარმონიული საფეხურები უფრო ფართოდაა გამოყენე- 

ბული. 

4. სამხმიანობა თავისთავდ წარმოადგენს ორხმიანობიდან 

სამხმიანობაში გადასვლის გარდამავალ ფორმას. 

5. ფორმა ერთნაწილიანია და შეიცავს რამდენიმე ტალღასა და 
დაბოლოებას, რომელიც რეჩიტატივული ხასიათის ახალ ინტონა- 

ციებზეა აგებული. 

6. სიტყვიერი ტექსტი გარკვეული აზრობრივი მნიშვნელობით 

ჩნდება მხოლოდ სიმღერის ბოლოში (კოდაში). 

7. შემსრულებლებად კულტის მსახურნი გვევლინებიან. 
სულ სხვა ხასიათისაა მეორე ჯგუფის წარმართული საკულტო 

სიმღერები. ამ სიმღერებს ფერხულის სახე აქვთ. სრულდება ხალ- 
ხის დიდი მასის მიერ. როგორც ცნობილია ფერხული ერთ-ერთი 
უძველესი ფორმათაგანია. ისტორიულად ეს ფორმა ღრმა წარსუ- 

ლიდან მომდინარეობს. 

არქეოლოგიურ მონაცემთა და ისტორიული და ლიტერატე- 
რული ცნობების საფუძველზე, აგრეთვე ხალხში გავრცელებული- 

ჩეეულებების შესწავლის მეოხებით, ჩვენთვის (ნობილია, რომ 

ფერზულის ქორეოგრაფიას ნაირგვარი ფორმები ჰქონდა: ერთმწკრი- 

ვი, მოპირდაპირედ მოძრავი ორი მწკრივი, წრიული, წრიულის 
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შუაში სოლისტებით, ერთ, ორ და სამსართულიანი, მამაკაცების, 

ქალების, შერეული და სხვა! ფერხულის სახეობათა ამგვარი ნაირ- 

ფეროვანება გვიჩვენებს საქართველოში ფერაულიეს მრავალსაუკუ- 

ნეობრივი კულტურის არსებობას. ცნობილია, რომ ყოველგვარ 
რიტუალს თან საფერხულო სიმღერ): აუ:ლდა. როგორი სახის სიმ- 
ღერასაც უნდა ასრულებდეს ხალხი, იქნება ეს ღვთაებისადმი მიძ- 
ღვნილი ჰიმნი („ლაშარის სიმღერა%ბ), მხისა და ნაყოფიერების 
ღვთაების ნანასადმი მიძღვნილი, ციკლოპური ძაღლის საქები სიმ- 

ღერა („შავო ყურშაო), თუ რიტუალური სიმღერა „მზე შინაო“, 

მას საფერხულო ფორმა ეძლევა. 

ხალხური სიმღერის ისტორიულ განვითარებაში საფერხულო 
ფორმა გამოიყენება ყველა ჟანრში. მაგალითად, საფერხულო სიმ- 

ღერის ფორმით ჩეენ ვხვდებით შრომის, მთელს რაჭაში ფართოდ 

გავრცელებულ სუფრულ „დალიეს“, ლირიკულ და სხვა სიმღერებს. 
ეტყობა გარკვეული ჟანრისათვის განკუთვნილი ფორმა ისტორიუ- 

ლად „ლიტერატურულ ფორმად“ გადაიქცა. 
საფერხულო ცეკვა წარმოადგენს მოქმედებას, რომელიც გან- 

კუთენილია მრავალრიცხოვანი კოლექტივის მიერ შესასრულებლად. 

ამ ცეკვის კოლექტიურობამ, რომელიც მოითხოვს მასების მოძრა– 
ობის კოორდინაციას კოლექტიურივე სიმღერის თანხლებით, გა- 

მოიმუშავა სათანადო ადვილაღ შესათვისებელი და ადვილად წარ- 
მმართველი მუსიკალური გამომსახველობის საშუალებანი, საფერ- 

ხულო მელოდიები გამოირჩევა ქართული ხალხური სიმღერის 

ყველა ჟანრის სიმღერებისაგან თავისი ნათელი გამოკვეთილობით, 

ჩაკეტილი ფორმით და იმით, რომ ადვილი დასამახსოვრებელია, 

ე. ი. გათეალისწინებულია რიგითი მომღერლებისათვის. ქართლის 

მუსიკალური კულტურის სიმღერებში ინტონაციურად მელოდია 
ჩვეულებრივ დაღმავალ მელოდიურ ხაზს წარმოადგენს, რომელიც 

კილოს ტონიკამდე ვრცელდება (იშვიათად ტერციამდე), რაც ყვე- 
ლა ჟანრის მელოდიის დამახასიათებელ თავისებურებას წარმოად- 

გენს, როგორიც უნდა იყოს მათი განვითარების ხარისხი. მაგრამ 

იმის გამო, რომ ფერხულები უძველეს ხანში წესთან იყო დაკავ- 

1 დ. ჯანელიძე „ქართული თეატრის ხალხური საწყისები". ი. ჯავახიშვილის 

„ქართული მუსიკის ისტორიის ძირითადი საკითხები". 
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შირებული, მათში ჩვენ ვხვდებით მელოდიას, რომელიც სხვადა- 

სხვა სიმღერაში მოთავსებულია სხვადასხვა ვარიანტით. 

უნდა აღინიშნოს, რომ მრავალ ფერხულს ერთი და იგივე მე- 
ლოდია აქვს. მაგ.: „იავ ნანა“ „ლაშარის სიმღერა", „ლაზარე“. ეს 

გარემოება საფუძველს გვაძლევს ვიფიქროთ, რომ წინათ ხალხი ამ 

მელოდიას მაგიურ მნიშვნელობას ანიჭებდა და ამიტომ სხვადასხვა 

ღვთაებას ერთი და იმავე ინტონაციით მიმართავდა. მეტად მნიშ- 

ვნელოვანია იმის აღნიშვნა, რომ ეს მელოდიები არსებითად გან- 

სხვავდება სხვა ჟანრის სიმღერათა მელოდიებისაგან და, კერძოდ 

იმ ფერხულებისაგან რომელთაც დაღმავალი მელოდიური ხაზი 

აქვთ. ამ სხვა ჟანრებისაგან განსხვავებული მელოდიების თავისე- 

ბურების მიზეზი უფრო ღრმა არის. ამ მიზეზთა გამოკვლევა ჩვენს 

ძირითად მიზანს დაგვაშორებს. ამ საკითხით დაინტე“ესებულთ შე- 
უძლიათ მიმართონ ჩვენს გამოკვლევას „იავ ჩანას“ მელოდია და 
მისი ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში4. 

ვიმეორებთ, რომ ფერხულის მელოდიის ძირითად განმასხეავე- 

ბელ ნიშანს მისი ნათელი გამოკეეთილობა და ადვილ-შესათვისებ- 

ლობა წარმოადგენს. 

მელოდია ორი ნაწილისაგან შედგება. პირველ ნაწილს, რომელ- 
საც დამწყები ასრულებს, შეძახილის "ხასიათი აქვს. ეს არის კო- 
რიფეს შეძახილი, როგორც ღვთაებისადმი მიმართვა. ფორმის 

მხრივ ეს ნაწილი განვითარების სხვადასხვაგვარ ხარისხX შეიცავს-– 
შეძახილის ერთი ნოტიდან მოყოლებული ცოტად თუ ბევრად 
განვითარებულ ემოციურ მელოდიურ ნაგებობამდე. 

მოგვყავს სახასიათო შეძახილები: 
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მეორე ნაწილი კი, რომელსაც გუნდი ასრულებს, თავის მხრივ 

მელოდიის ძირითად ნაწილს წარმოადგენს. მსგავსი დაყოფა დამ- 

წკები კორიფესა და გუნდის პარტია ხევსურულ „თასზე მღერაში“ 

„თასზე მღერა" ასლ. ბარისახო 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

შეინიშნება, რომელიც სოლისტის მიერ სრულდება და შემდეგ 

მთელს მის პარტიას გუნდი იმეორებს უნისონში. 
რაც შეეხება ფერხულს „იავ ნანა", მის ვაCიანტებს აქვს სხვა- 

გვარი აგებულების მელოდია: კილოს ტერციიდან კვინტამდე აღ- 

# 

211 1 : + 
ი. ს 
  

L+-
I 

მავალი მოძრაობა და შებრუნებული მოძრაობა IV საფეხურზე ზე- 
ყოვნებით კილოს ტონიკისაკენ მოძრაობისას, რაც ჩაკეტილ, ნათ- 
ლად გამოკვეთილ მელოდიას წარმოქმნის. 

ფერხულის მეტრო-რიტმულ სტრუქტურას აგრეთვე თავისი 

სპეციფიური თავისებურებანი აქვს. 
ფერხულს, როგორც საკულტო სიმღერას, სამწი ლადი ზომა, 

აქვს რბილი სინკოპით– მეოთხედი და ნახევრიანი, ან მერვედი და 
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მეოთხედი––თანხლებული!. ამ სინკოპთა მიმდევრობა ნორმალური 

მაბვილით იკვლება. ეს სინკოპური ფიგურა მხოლოდ დინჯი მოძ- 

რაობის დროს არის დამახასიათებელი. წინააღმდეგ შემთხვევაში, 

ე. ი. სწრაფი ტემპისა და სინკოპური ფიგურის მუდმივი გამოყე- 

ნების დროს, ეს ფორმულა წმინდა საცეკვაო ხასიათს იღებს. 

მაგალითად, სიმღერა „ჰარალი, პარალი“ (არ, V, 85. # 6) მთლია- 

ნად აგებულია მსგავს სინკოპურ ფიგურაზე. ტემპი აღნიშნულია 
M01%2:0, მაგრამ დ. არაყიშვილი შენიშნავს, რომ „სიმღერა თან- 
დათან ჩქარდება ღა საცეკვაოში გადადის", 

ჩვენ შემთხვევა გვქონდა სვანეთში მოგვესმინა ფერხული (სა- 
წესო ფერხულის ტიპის) „თამარ დედფალი", რომელიც დასაწყისში 

დინჯად სრულდებოდა სამწილად ზომაში. მომღერალნი თანდა- 

თანობით აბქარებდნენ ტემპს, გარკვეულ მომენტში სამწილადი 

ზომა ორწილადით შეიცვალა, და სიმღერამ საცეკვაო ხასიათი მიი- 

ღო. სამწილადი ზომის ორწილადი ზომით შეცვლის მსგავსსავე 

მოელენას ვხვდებით ტემპის აჩქარებისას „ხორონში4“ (არ. V, 191- 

· 3 2 2 2 2 
აა 3. -- +- გარდაიქმნება – =8 + %-) · 

ამრიგად, ფერხულისათვის, როგორც საწესო სიმღერისათვის, 

დამახასიათებელია სამწილადი ზომა რბილი სინკოპით. 

ჰარმონია ერთი ტონალობის ფარგლებში ვითარდება. სა- 

ფერხების გამოყენების თვალსაზრისით უნდა გამოიყოს ფერხული 

„შავო ყურშაობ, რომელშიც გამოყენებულია VI საფეხური გამოშ- 
ვებული ტერციით. 

ფორმის მხრივ ყველა ფერხული კუპლეტური აგებულებისაა. 

მრავალჯერადი გამეორების დროს კუპლეტის მელოდია ვარირებას 
განიცდის. 

ფერხულის ფორმის დამახასიათებელ მხარეს წარმოადგენს მისი 

სტრუქტურა, რომელიც შედგება ტაქტების კენტი რაოდენობისა- 

1 ეს ფერხულები გავრცელებულია აღმოსავლეთ საქართველოში, ხოლო და- 

სავლეთ საქართველოში-–რაჭასა და სვანეთში, აგრეთვე სხვა რაიონებში გვხვდე- 
ბა ორწილადი ზომის ფერხულები. ორწილადი ზომის მქონე ფერხული არ 
წარმოადგენს საწესო სიმღერას: იჭჯი ქართული ხალხური (ეკვის სახესხვაობ:ა. 
ორწილადი ზომის მქონე ფერხულის ტემპი უფრო ცოცხალია. შესაძლებელია, 
რომ ეს სიმღერები ოდესღაც საწესონი იყვნენ, ხოლო შემდეგ საცეკვარ სიმღერვგ- 
ბად გადაიქცნენ. 

? 1, 2 და ვ ტაქტებში ხუთწილადი ზომის შემთხვევაში ზედმეტი წე”“ტილია, 
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გან. ფერხულების უმრავლესობა შედგება 5,7 ტაქტიანი წინადა- 

დებისაგან ანდა 6 ტაქტიანი წინადადებისაგან, რომელიც იყოფა 
2+2-L2-ზე. 

  

  

  

იმის გამო, რომ აქამდე სპეციალისტების მიერ არ არის შესწავ- 

ლილი ფერხულის ქორეოგრაფიული მხარე!, ძნელი ხდება მსჯე- 

ლობა მხოლოდ მუსიკალური კანონზომიერებების საფუძველზე კენ- 

ტი რაოდენობის ტაქტების არსებობის შესახებ. 

ფერხულის სიტყვიერი ტექსტი ასახავს ხალხური რწმენის სხვა- 

დასხვა საფეხურებს. 

მთის რაჭა. გლოლა. ჩაწ. 67 წლის ნესტორ გავაშელიშვილისაგან 

(1928 წ.) და 58 წლის ნესტორ ბიძიშვილისაგან (1949 წ.). 

შავო ყურშაო 

შავო ყურშაო, ყურშაო, 

შე შავის პატრონისაო, 

ყურშა გავგზავნე, გავგზავნე 
მაღლა მთაში ნადირობდა (სანადიროს ნადირობდა). 

ყურშა მოვკალ და გვერდს მიდევს, 
ფრანგული დანა გვერდს მიდეეს. 

მითლია, არ მიჭამია 

სული არ წამიწყმედია. 
ყურშა კვალს მოსდევს, კვალს მოსდევს 

რას მეყეფითა, ყეფითა. 

კურშას ყეფილი, ყეფილი 
გავდა ქუხილსა (ჯისასა. 

ყურშას ნახტომი, ნახტომი 

ოდენი, ქვეყნის ოდენი 
ყურშას თვალები, თვალები 

ოდენი, მთვარის ოდენი. 

  

' ყოველშე2თხვევაში, არსებულ ლიტერატურაში ეს საკითხი არ აღძრულა. 
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მოვიტანოთ ისტორიული და საგმირო შინაარსის ტექსტები, 
რომელიც შესაძლებელია გვიანდელი წარმოშობისა არიან. 

ფერხული 
ჩაწ. ხევში. ყაზბეგში თამარ ჩოფიკაშვილისაგან. 

ამბობენ სტეფანწმინდასა 
სოფელი არის გზისაო; 

ორპირად სხედან ერობა 

მადლი ტრიალებს ღვთისაო! 

„იავ ნანასა"და „მზე შინაოს“ ტექსტებს ჩვენ არ განვიხილავთ 
რადგან ისინი მრავალი ვარიანტის სახით არიან ცნობილნი. მოვი- 
გონოთ მხოლოდ რომ „იავ ნანას" ვარიანტში ნახსენებია ალვის ხე 

(ჩინარი), ვაზი და მარანი. ვ. ბარდაველიძის აზრით, ალვის ხე და 
ვაზი „ცხოვრების ხის“ მხატვრულ სახეს წარმოადგენენ. 

ფერხული, ისე როგორც ქართული ზბზალხური სიმღერების უმ- 

რავლესობაში, გამოყენებულია რვამარცვლიანი ლექსის ზომა. 

ერთ რაგჯულ ფერხულში „ქალსა ვისმე“ გამოყენებულია ცხრა- 

მარცვლიანი ლექსის ზომა. ჩვენი ჩანაწერის პირველი ოთხი მარ- 
ცვალი სიმღერაში მეორდება, რასაც ხუთი მარცვალი მისდევს -– 

4(+4)+ 5, რაჭულ ვარიანტში, პირველი ოთხი მარცვალი მეორდება 

უცვლელად („ქალსა ვისმე, ქალსა ვისმე ერქვა შურშანა“«-–-4-IL-4-L5), 
ხოლო იმავე სიმღერის სვანურ ვარიანტში (ჩაწ. ზ. ფალიაშვილის 
მიერ) პირველი ოთხი მარცვალი არ მეორდება („ქალსა ვისმე ერქვა 
შურშანა"--4+5). ორივე შემთხვევაში ყოველი სტრიქონი (მუსიკა- 

ლური კუპლეტი) თავდება დანართით--–-,ო4 

1 იგივე ტექსტი, მ)გრამ უფრო სრული სახით ჩაწერა დ. არაყიშვილმა 1908 
წელს. იქვე ორწილადი ზომის ორზმიან სიმღერაში ფანდურის თანხლებით. მოა- 

ვყავს ტექსტის გაგრძელება: 
· მაჭათნი ახალგაზრდანი 

ანგელოხია ცისაო; 

მაგათი ბერიკაცები 
სულნია ხელმწიფისაო; 
მაგათ უჭირავთ სიმაგრე 
ყუროისა და ზხზლისაო. 
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„ქალსა ვისმე (2) ერქვა შურშანა-ო; 
ხუთსა თითსა (2) ეცვა ბეჭედა:ო; 
ბეჭდის თვალა (2) მოლი მოსულაო-ო; 
მოლთა შუა (2) ნაძვი ასრულა-ო; 
ნაძვის წვერსო (2) ქორს ბუდე ედგა-ო; 
ბუდე პქონდა (2) აბრეშუმისა-ო; 

“ბუდეში და კვერცხი პქონდა იაგუნდისა-ო; 
გამოსჩეკა, შვილი ჰყავდა მარგალიტისა-ო; 

ბიჭო (ღმერთო) ერთი (2) ჩემთვის გაზარდე-ო; 
სანადიროს Cომ წავიდეს, გზა დაულოცე-ო; 
ნასადილევს ინადიროს, მოჰკლას ირემი-ო; 
ჩემო ცოლო, (2) ზოხობ და გმირო-ო; 

შენ მაგ ირემს (2) გვერდშიდ უდგიხარ-ო; 
(ჩაწ. რაჭაში ს. შეუბანში 1949 წ. ლადო ჩიკვილაძე და გიორგი: 

დევიძისაგან). 

ჯერ კიდევ ახლო წარსულში ფერხული სახალხო დღესასწაუ- 

ლებზე--–ხატობაში სრულდებოდა. გმაგალითად, ლაშარის ჯვრის 
დღეობაში ორსართულიან ფერხულს--ე. წ. ლაშარის სიმღერას 
(კიაგ ნანას“ პირვანდელი ვარიანტს) ასრულებდნენ. 

დავახასიათეთ რა სპკულტო გუნდური სიმღერების ცალკეული 
ელემენტები, ჩვენ დავრწმუნდით, რომ დიდი კოლექტივეის-–მასის 

მიერ შესასრულებლად ხალხმა გარკვეული შერჩევა მოახდინა: მკვეთ- 
რად გამოხატული, დასამახსოვრებელი მელოდია, ანტიფონური 

შესრულება, კუპლეტური ფორმა, მეტრო-რიტმული გამოკვეთილობა 

ჰარმონიულ საშუალებათა სისადავე და მელოდიის დასაწყის მოტი- 
ვებში შეძახილები, როგორც ღვთაებისადმი მიმართვა. 

თუ ერთზანეთს შევადარებთ ჩვენს მიერ განხილულ ყველა სა- 

კულტო სიმღერას, რომელნიც ღვთისმსახურთა ჯგუფის მიერ სრულ- 

დება და რომელთაც ახასიათებს (კალკეული შეძახილ-მიტივების. 

გადახლართვა, ორპირული შესრულება, რთული ერთნაწილიანობა 

ცვალებადი მეტრითა და მოქნილი რიტმით, დავინახავთ, რომ გარ- 
კვეული ჟანრისათვის ხალხი შეარჩევს მუსიკალური გამომსახველო- 
ბის გარკვეულ საშუალებებს. 
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შრომის სიმღერები 

წინამდებარე გამოკვლევაში შრომის სიმღერას ჩეენ იმ სახით 

განვიხილავთ, რომლითაც იგი გამოხატავს ხალხის მისწრაფების 
ფედეგს–-–გაადიდოს შრომის ნაყოფიერება თვით შრომის პროცესში. 

უპირველესად ყოვლისა საჭიროა გვახსოვდეს გორკის დებულება 
გლეხობის ფსიქოლოგიის შესახებ. გლეხობის ფსიქოლოგია განპი- 

რობებულია მოსავლისათვის მუდმივი ზრუნვით, საქონლის კეთილ- 

მდგომარეობისათვის ზრუნვით, ე. ი. ბუნებასთან ბრძოლით; ხოლო 

კლასობრივ საზოგადოებაში ექსპლოატატორთა წინააღმდეგ ბრძო- 

ლითაც. 

სწორედ ამ მთავარმა ფაქტორებმა _ განსაზღვრეს შრომის სიმ- 
ღერეას ჟანრის წარმოშობა... 

ამიტომ შრომის სიმღერა უნდა განვიხილოთ, როგორც: 
1. ვედრება ბუნების სტიქიური ძალების, აგრარული ღვთაების 

მიმართ (განვითარების ადრეულ საფეხურზე). 
2. დახმარების საშუალება შრომის პროცესში, 

3. კლასობრივი შემჭიდროვებულობის საშუალება, დაბოლოს 

4. მხნე განწყობილების შექმნის საშუალება. 

ჩვენ შევეხებით შრომის _ სიმღერის ყველა _ ჩამოთვლილ ჟანრს, 
მათ შორის ხალხის იმ სოდ სულისკვეთების გამოვლინების ჟანრსაც, რო- 

მელიც დაკავშირებულია ბუნების წინააღმდეგ პასიურ ბრძოლასთან, 

როდესაც ხალხი ფიქრობდა ლოცეა-ვედრებით ეზოქმედა ბუნების 
სტიქიურ ძალებზე. მაგრამ ამ სიმღერებს ჩვენ შევეხებით იმდენად 

რამდენადაც «სინი დაკავშირებულნი არიან შესვენებასთან თვით 

შრომის პროცესში. მაგალითად, შრომის სიმღერების ჟანრს ჩეენ არ 

ვაკუთვნებთ „ლაზარეს“, ·რომელსაც ქალები ასრულებდნენ გვალვის 

ან, პირიქით, ავდრის დროს, თუმცა მთელი ეს რიტუალი მოსავ- 

ლის საკითხთან არის დაკავშირებული. აგრეთეე არ შევეხებით იმ 
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სიმღერებს, რომელნიც „ათინგენობის“ დღესასწაულთან არიან და- 

კავშირებულნი საქართველოს მთიანეთში, საგახაფბულო მინდვრის 

სამუშაოების დაწყებისას. ჩვენ სავსებით ვიზიარებთ პროფ. ვ. ბე- 

ლიაევის აზრს იმის შესახებ, რომ „იმ სიმღერებიდან, რომელნიც 

უკავშირდებიან მთელი წლის განმავლობაში წარმოებულ სამიწათ- 

მოქმედო ს სამუშაოებს, უნდა გამოიყოს ის შრომის სიმღერები, რო- 
მელნიც უშუალოდ შრომის პროცესს ასახავენ“). 

შრომის სიმღერას ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში მნიშვნე- 

ლოვანი ადგილი უჭირავს. მაგრამ ეს ჟანრი თანაბრად არ არის 

გავრცელებული საქართველოს ყეელა კუთხეში. ბუნებრივია, რომ 
შრომის სიმღერა წარმოქმნილიყო საქართველოს იმ რაიონებში, 
სადაც არსებობდა ცხოვრების საამისო პირობები და მოთხოვნი- 

ლებანი. საქართველოს ნაყოფიერ რაიონებში – ქართლში, კახეთ- 

ში, იმერეთში, გურიაში, სამეგრელოში, აქარაში და ქვედა რაჭაში 

შრომის სიმღერა ფართოდ არის გავრცელებული, მაგრამ მთიან 

რაიონებში – ფშავში, ხევსურეთში, თუშეთსა და ხევზი, გუდამაყარში, 

ზემო რაქასა და ზემო სვანეთში შრომის სიმღე”ები ძალიან მცირე 

რაოდენობით მოიპოვება. საქართველოს აღნიშნულ მთიან რაიონებ- 

'მი ფეოდალიზმმა გვიან. "მოიკიდა ფეხი და, გარდა ამისა, მრავალი 

მიზეზის გამო ფეოდალურმა წესებმა ფრიად სუსტი ფორმები მიიღო, 

ამიტომ აქ არ შეიძლებოდა წარმოქმნილიყო შრომის სიმღერები, რო- 
გორც კლასობრივი სიმქიდროვის ფორმა. ამასთანავე არც მესაქონ- 

ლეობა, არც მთის ფერდობებზე წარმოებული მძიმე მინდერის სა- 
მუშაოები არ იძლეოდა საფუძველს შრომის სიმღერის წარმოსაქ- 

მნელად; რაც შეეხება შრომის სიმღერას „მთიბლური", რომელიც 
ხევსურეთში არის ფეხ?ოკიდებული, როგორც. ამას ქვევით დ: დავინა- 

ხავთ, იგი დაკავშირებულია წინაპართა კულტთან მოსავლის გადი- 

დების მიზნით. მესაქონლეობასთან დაკავშირებული შოომის სიმ- 
ღერები მეტად შეზღუდულია, მაგალითად, მთათუშეთში არსებობს 
სალამურის 'პანგები, რომელნიც თავისებურ ნიშანს წარმოადგენენ 
ცხვოის თავის მოსაყრელად ან გასარეკად („ვაცების გაქეჩვა“)1. 

1 8. 1. L. ცლა»ი00, „სბუ0იწილაი I200ქ900# MV3IIX43 LI. 1941 C. გვ. 92. 

2? მსგავსი პანგები გვხვდება აჭრეთვე თურკმენულ ხალბურ მუსიკაში --პანგი, 

რომელიც აქლემს აიძულებს დაიჩოქოს ან ადგეს. იხ. ბელიაევის დასახელებული 

შრომა). 
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როგორც ვხედავთ, საქართველოს მთიან რაიონებში შრომის სიმ- 

ღერამ მიიღო სპეციფიკური ფორმები. ხალხმა შექმნა როგორც 

ინდივიდუალურ შრომასთან, აგრეთვე კოლექტიურ შრომასთან. და და- 

კავშირებული სიმღერები. უფრო მეტიც, კოლექტიური შრომის 

სიმღერის სპეციალური ტერმინიც კი შეიქმნა--–ნადური, მამითადი. 
საქართველოში საბჭოთა ხელისუფლების დამყარებამდე არნსებობ- 

და შრომის სიმღერის მემდეგი სახეები: 
1. სიმღერა მძიმე ტვირთის გადატანისას. 2. მკის (ნამგლური). 

3. თრხნური. 4. კევრული. 5. ურმული. 6. მთიბლური. 7. გუთნური. 
8. მწყემსური. 

არსებობს აგრეთვე საერთო ტერმინი „მუშური“ იმ შრომის 

სიმღერების აღსანიშნავად, რომელნიც სრულდება შრომის წინ ან 

შემდეგ (ხევში ერთ-ერთ აშ სიმღერას „ხარული% ეწოდება). 
იმ სიმღერების შესახებ, რომელთაც ხალხი. შრომის. სიმღერას 

უწოდებს, მაგრამ რომელთაც საწესო ხასიათი აქვთ (ჰიმნი ღვთაე- 
ბისადმი), ჩვენ შემდეგ ვილაპარაკებთ, როდესაც წმინდა შრომის 
სიმღერებს შევეხებ 

გარდა ამისა, არსებობს ლიტერატურული ცნობები მთელი რიგი 
აუწერელი და ხალხის მიერ დავიწყებული შრომის სიმღერების 
მესას მარეთადალ ა. მელამ ეა სეგი), წმუმ 

ამ სიმღერათა ჯგუფს მიეკუთვნება: სიმღერა კარაქის შედღვე- 

ბის დროს, ყურძნის წურვის დროს, ქვევრების რეცხვის დროს და 

ა. შ. ჩვენ თავს უფლებას ვაძლევთ გამოვთქვათ მოსაზრება იმის 

შესახებ, რომ შესაძლებელია ეს დასახელებანი ეხებიან ამა თუ იმ 
საგანს ანდა შრომის პროცესს, რომლის შესახებაც ლაპარაკია სიმ- 
ღერის სიტყვიერ ტექსტში, და არა მუსიკალურ ტექსტს. გასული 
საუკუნის ბოლოსათვის ამ სიმღერებს, თუ კი მათ შესაბამი მუსი- 

კალური ტექსტი ჰქონდათ, ხალხი ვერ დაივიწყებდა. ყოველ შემ- 

თხვევაში, დ. არაყიშვილს, ზ. ფალიაშვილს, ა. ბენაშვილს, ი. 

კარგარეთელს, ზ. ჩხიკვაძესა და სხვებს, მათი ჩაწერის საშუალება 
ექნებოდათ. რაც შეეხება სიტყვიერ ტექსტს, ხალხს შეეძლო იგი 
დაევიწყა. 

ქართულ შრომის სიმღერებს განსაკუთრებული თავისებურებანი 
ახასიათებთ იმასთან დაკავშირებით, “თუ როდის სრულდება ისინი: 
თვით შრომის პროცესში თუ მის წინ) ნ ან შემდეგ; დაკავშირებულნი 

· ალ, ჯამბაკურ ორბელიანი. ჟურ. „ცისკარი“ 1861 წ. 
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არიან თუ არა მოტოოღულ სამუშაოსთან და რამდენად უფრო სამ- 
ძიმოა თეით შრომის პოოცესი. _ 

ამ თვალსაზრისით შესაძლებელია შრომის სიმღერების დაჯგუ- 
ფება მოვახდინოთ: 

1. სიმღერები, დაკავშირებული მოტორული ხასიათის სამუშაოს- 
თან. 

2. სიმღერები, დაკავშირებული არამოტორული ხასიათის სამუ- 
შაოსთან, 

3, სიმღერები, რომელნიც შრომის პროცესის წინ ან შემდეგ 
სრულდება. 

4. სიმღერები – ჰიმნები აგრარული ღვთაებისადმი მიმართულნი, 

პირ ი გუფის სიმღერებს წარმოადგენს „ სა%, „ოჩეშხეე", 
„„ნამგლური“,  სპერიობ, > პერი წეს „პოპუნა", „თოხნური“ და 
„ნადური. · 

ეს სიმღერები სრულდება სხვადასხვა სიმძიმის სამუშაოების 

შესრულების დროს. მაგ., „ელესა+“ სრულდება მძიმე ტვირთის გა- 
აზიდვის დროს, ხოლო დანარჩენები მინდვრის სამუშაოების შეს- 

რულების დროს. იმისთანა სიმღერების წარმოქმნა, როგორიც ა 
ის „ელესა“, დაკავშირებული უნდა იყოს მოთხოვნილებასთან ორ- 
ანიზებ იქნეს კოლექტიური მოძრაობა მძიმე სამუშაოს შესრუ- 

ლების ალიმ სარემრიუ ფიზიკურ ძალთა დიდ დაძაბვას. მოი- 
თხოვს. თავისი მუსიკალური შინაარსით „ელესა“ წარმოადგენს 
საშუალო საფეხურს შეძაბილ – ჰანგსა და სიმღერას შორის, სრული 
ამ სიტყვის მნიშვნელობით, მაგრამ აქ შეიძლება ლაპარაკი მუსი- 
კალური განვითარების გარკვეულ საფეხურზე. აქ შეიძლება მივუ- 
თითოთ უმარტივესი სახის, ისეთსავე „შრომის სიმღერებზე“, რო- 
გორიც მოჰყავს იდელსონს. პანგი 

ა ბ 

====5=-= 
„პალესტინელ :„ქვის მთლელებისა, რომელშიც „ა! სრულდება 

მუშების ერთი ნაწილის მიერ, ხოლო „ბ" მეორე 'ნაწილის მიერ, 
ე. ი. შენაცვლებითი შესრულებით. ანდა არაბ ტვირთმზიდავთა 
სიმღერა 
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ეს უკანასკნელი რიტმიზებულია ტანის მოძრაობასთან დაკავში- 

რებით. რადგან შრომის პროცესში სიმღერის შესრულება სხეულის 

მოძრაობასთან დაკავშირებით ჯერ კიდევ ძვეელი დროიდან არის 

ცნობილი!. M)5იმ-ში (10. M6IILი. 6.2) ნათქვამია: „როდესაც. მუ- 
შები მოსაწევ ფესვებს ნაყავენ, ისინი დაურთავენ: ჰაბექ ჰეტებ, ჰე- 

ტებ, ჰაბექ (დანაყე მაგრად, მაგრად დანაყე), ე. ი. რიტმში + -– 
ს. --, რადგან სურნელოვანი ფესვების დანაყვის დროს ხმის გამო- 
ყენება ძლიერ კარგია"!. 

„ელესას%“ (და „ოჩეშბვეს“) ჰანგი უფრო განვითარებულია, მაგ- 

რამ იგი ვერ აღწევს მელოდიის განვითარების იმ საფეხურს, მრა- 
ვალხმიანობის იმ ფორმას, რომლითაც გამოირჩევა სხვა შრომის. 

სიმღერები. მაგრამ ეს განუვითარებლობა არ შეიძლება აიხსხას 
მხოლოდ შრომის პროცესის სიმძიმით, რადგან ქართულ ხალხურ 
მუსიკალურ შემოქმედებაში მოიპოვება მუსიკალური თვალსაზრისით 

საკმაოდ რთული სიმღერები, რომელთა შესრულება აგრეთვე და- 
ძაბული შრომის დროს ხდება. მოვიგონოთ, მაგალითად, გურული 

„ნადურიბ. უნდა ვიფიქროთ, რომ „ელესა“ ერთ-ერთი უძველესი 

შრომის სიმღერათაგანია რომელთაც მონური შრომის დროს ას- 

რულებდნენ. ცნობილია, რომ შორეულ წარსულში საქართველოში: 

საზოგადოებრივი განვითარების მონათმფლობელური წყობილების 

საფეხურიც გაიარა, საზოგადოებრივი წყობა საქართველოში პირ- 
ველი საუკუნის დასაწყისში ძ. წ. ა ოთხ ნაწილად იყოფა (მეფე: 
ქურუმები, ერი და გლეხი). მაგრამ იყვნენ მონებიც, რომელნიც 
საზოგადოების წევრებად არ ითვლებოდნენ. არსებობს ცნობები იჰ 

შრომის შესახებ, რომელსაც მონები ასრულებდნენ: „ბლომად იყ- 

ვნენ მაშინ საქართველოში მონებიც... მონები ჰყავდათ მეფის საგ- 

ვარეულოს, ქურუმებს, სხვა მდიდარ ხალხსაც, მონებს სხვადასხვა 

საქმეზე ამუშავებდნენ, საშენებელ ქვას ათლევინებდნენ, თიხას აზე- 

ლინებდნენ, მადანს ათხრევინებდნენ. მონებს ხმარობდნენ აგრეთქევე 
როგორც მენიჩბეებს (მეხოფეებს) მდინარეებში ნაოსნობის დროს... 
ამიტომ ვამბობთ, რომ იმ დროინდელი ქართლი მონათმფლობე- 

ლური სახელმწიფო იყო4?. ეს ცნობები შეეხება როგორც იბერიას. 

(აღმოსავლეთ საქართველო), აგრეთვე კოლხიდას (დასავლეთ სა: 

_ 91 ა, ზ, იდელსონი „ბაბილონურ ებრაელთა სიმღერები“ 19229, ჭვ. 9. 
2 „საქართველოს ისტორია“ სამი ავტორისა, ზვ, 76. 

272 ·



ქართველო). სავსებით შესაძლებელია ვივარაუდოთ, რომ „ელესას“ 

ტიპის სიმღერები იმ უძველესი პერიოდიდან მომდინარობს. უნდა 
მივუთითოთ კიდევ იმ გარემოებაზე, რომ სიმღერაში „ელესა", 

გამოყენებულია (L და III ნაწილები) სიტყვებში „ელესაი? და 

„ელესაი კირიო". 

მუსიკალურად „ელესა“ მიეკუთვნება შრომის იმ განუვითარებელ 

სიმღერებს, რომლებიც უშუალოდ დაკავშირებულია წარმოებასთან. 

მათი მუსიკალური შინაარსი მეტად პრიმიტიულ და მოძრაობის 

უშუალო გამოსახულებას წარმოადგენს. 

„ელესა" ჩაწერილი აქვთ პროფ. შ. მშველიძეს, რომელმაც იგი 

ხალხში მოისმინა, გრ. კოკელაძესა და კ. ფოცხვერაშვილს. დ. არა- 
ყიშვილს ეს სიმღერა» არ ჩაუწერია, მაგრამ მის არსებობას აღნი- 

შნავს თავის სტატიაში „დასავლეთ საქართველოს ხალხური სიმღე- 
რებისა და მუსიკალური საკრავების შედარებითი განხილვა“ (იზმე- 

რეთი), ამონაწერები I1 ტ. LI0V„ს M8IC გვ.14). „ელესა“ და „ჩო. 

ყოლა“... თავისი შესრულებით რუსულ „დუბინუშკას“ მოგვაგონე- 

ბენ. იგი ისევე სრულდება, როგორც ეს უკანასკნელი, მძიმე ტვირ- 

თის აწევის დროს“. „ელესა" სამი ნაწილისაგან შედგება: 1 დაIIIL 

ნაწილები წარმოადგენს იამბური აგებულების მრავალჯერ გამეო- 

რებას. შუა ნაწილში კი თავს იჩენს ქორეული აგებულების ახალი 

საქცევი, რომელიც იამბური აგებულებით ბოლოედება. იგივე იამ- 
ბური აგებულება ახასიათებს „ოჩეშხვეს« შუა ნაწილს (L სრულდე- 
ბა ქორეული აგებულების საფუძველზე). ამ სიმღერის მეო“ე ნაწი- 

ლი სრულდება ანტიფონური ფორმით (ორი სამხმიანი გუნდი) შე- 
ჭრილი კადანსით. „ელესას%“ პირველი ნაწილი (გრ. კოკელაძის ჩა- 

ნაწერი) რიტმით წარმოადგენს სამფრაზიან წინადადებას, რომე- 
ლიც ამოოხვრით სრულდება: ყველა ფრაზაში მელოდიურად მტკიც- 

დება ტონიკა-დო. უკანასკნელ ფრაზაში -–ფა, რე, დო-–თავს იჩენს 

ჩვენთვის ნაცნობი დამახასიათებელი ინტონა()ია შეუვსებელი კვა- 

რტით. ეს ნაწილი თითქოს შრომის პროცესისათვის მომზადება" 
წარმოადგენს, რიტმო–ინტონაციური ა+ე, რომელიც თვით შრომის 
პოოცესს ასახავს, 1IL ნაწილშია მოცემული; ორი გუნდის ანტი- 
ფონური მონაცვლეობა იამბური აგებულების საფუძველზე ზასიათ- 

დება აღმავალი კვინტური ნახტომით, როგორც ძალთა დაძაბვის 
მომენტის გამოხატულება და სეკუნდური სვლის შემდეგ დაღმავა- 
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ლი კვარტული (ტონიკაზე ლა) სვლით--კუნთების დაძაბულობის 
შენელების მომენტის გამოხატულება!, ერთი და იმავე ინტონაცი- 

ური ფიგურის მრავალჯერადი გამეორების სტანდარტულობა შეე- 

საბამება შრომის პროცესში წარმოებულ რიტმულ მოძრაობათა სტან- 
დარტულობას. იგივე თვისებებით ხასიათდება კ. ფოცხვერაშვილის 
მიერ ჩაწერილი „ელესაბ. მაგრამ ამ უკანასკნელში არ გვაქვს მი- 

თითება იმის შესახებ, თუ რამდენი გუნდი ასრულებს სიმღერას. 

სიმღერაში, არ გვაქვს კვინტური ნახტომი. 
ამრიგად, რა ახასიათებს განხილული ტიპის სიმღერებს? 

1. ძირითადი მოკლე მოტივის იამბური აგებულება?. 

2. მრავალჯერადი გამეორება მოძრაობის აჩქარებისას, რაც, 

ბუნებრივია, პირდაპირ დამოკიდებულებაშია მუშაობის ხანგრძლი- 
ობასა და შრომის ინერციასთან. 

3. აღმავალი კვინტური ნახტომი, როგორც ძალთა დაძაბვის 

მომენტი, და დაღმავალი კვინტური ნახტომი, როგორც განმუხტვა. 

მუსიკალური გამომსახველობის ყველა ელემენტი გამოხატავს 

მისწრაფებას--დაეხმაროს კოლექტივს მძიმე ფიზიკური შრომის წარ- 
მოების პროცესში მოძრაობის შესათანხმებლად. 

შრომის სიმღერების_ მ ეორე ჯგუფი, რომელიც შრომის პრო. 

ცესთან არის დაკავშირებული, განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევს, 

რადგან მასში რიტმული საწყისი იმდენად არის გაბატონებული, 

როჰ ზოგიერთ შემთხვევაში თითქმის სავსებით ჩრდილავს ინტო- 

ნაციურ სფეროს. 

სიმღერათა ამ ჯგუფს მიეკუთვნება „ჰოპუნა?!, ,ნამგლურიბ3, რომ- 

ლებსაც მკის დროს ასრულებენ. მკაში მონაწილეობას იღებს ერთი 

ან რამდენიმე მშრომელი, როგორც კაცები, ისე ქალები. მათგან ნა- 

წილი მკის, ხოლო მეორე ნაწილი ხელეურებს კრავს; ოთხი მომუშა.· 

1 ელესა“ და იდელსონის მიერ მოყვანილი მაგალითები იმდენად მპიდრო 

კავშირშია წარმოებასთან, რომ შესაძლებელი ხდება ბგერებისა და მოძრაობის 
პირდაპირი ურთიერთობის დადგენა, 

2 უნდა აღინიშნოს, რომ მსგავსივე იამბური აგებულებით ხასიათდება ის 

ჰანგებიც, რომელთაც იდელსონი იხილავს, 

· დ. არაყიშვილა ერთ ჩანაწერში (V. 83, M2) შეცდომით აღნიშნავს მას 

როგორც კევრულს. 
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ვის შემთხვევაში– ორი მკის და ორი კრავს. მკის პროცესი ხშირად 

სისწრაფეში შეჯიბრის ფორმას იღებს. ამიტომ შრომის დასაჩქა· 
რებლად ხალხში განსაკუთრებული ხერხები გამომუშავდა. როგორც 

სტ. მენთეშაშვილი გადმოგვცემს, „ყანას მკიან ნამგლით. იმ ერთ 

ბღუჯა თავთავებს, რომელსაც მომკელი ერთი ნამგლის გამოსმაზე 
მუჭაში დაიქერს (მარცხენა ხელში) მუჭეული ეწოდება. როცა მუ- 

უა აივსება ისე, რომ შემდეგი მუჭეულის აღება აღარ შეიძლება, 
მაშინ ცერიდან რამდენსამე თავთავს წამოიღებს, ცერს გადმოაგ- 
რეხს და, პირველ შემთხვევაში, სალოკ თითს დააჟერინებს. აი ამ 

გადმოგრეხილ თავთავებს, რომლითაც მუჭეული იკვრება, წკიპურ- 
ტი ეწოდება. მკას განაგრძობენ და მუჭეულს შუა თითით იღებენ. 

ესეც რომ აივსება, მერე პირველი წკიპურტიდან გადმოატარებენ 
თავთავებს და კვლავ შეკრავენ მუვეულს. ამას წკიპურტის გრეხა 

ქვია, იტყვიან: „წკიპურტს უგრეხსო". წკიპურტით შეკრული მუჭქე- 

ულები თანდათანობით მაჯისაკენ გადმოდის, და როცა ხელი უკ- 
ეე იმდენად დაიტვირთება, რომ მუშაობის გაგრძელება შეუძლე- 
ბელი გახდება, მაშინ ნამგალს მიაშველებენ და დაადებენ გაშლილ 
ულოზე. ერთ ასეთ წკიპურტებით შენაკრავს ხელეური ეწოდება. 

სამი-ოთხი ხელეურით ერთი ძნა“ გამოდის. წკიპურტითა და ხელეუ- 
რით მუშაობა ყველას არ შეუძლია, ამას მიმართავენ კაი მომკლე- 

ბი. წყიპურტით მუშაობა შეჯიბრების დროს საუკეთესო ხერხია, 
რადგან მომკალს ხშირად არ უხდება მობრუნება მოჭრილი თავ- 
თავის დასაყრელად, რაც აცდენს მას“). 

ცნობებს მათი შესრულების შესახებ ჩვენ თავი მოვუყარეთ 
ქართული ხალხური სიმღერების ჩაწერის და, გარდა ამისა, ლიტე- 

რატურული ძეგლების გაცნობის დროს. ეს სიმღერები ორი ნაწი- 
ლისაგან შედგება: პირველი სრულდება სიმღერით (ორ ან სამხმია- 
ნია), ხოლო მეორე შეძახილებით. 

დ. არაყიშვილი „ჰოპუნას" შესახებ შენიშნავს, რომ „ეს სიმ- 
ღერკ თუ შეძახილები, სრულდება გლეხების მიერ მკის ღროს, ამას- 
თანავე, ისინი ორ თანაბარ ნაწილად იყოფიან, რომელი პარტიაც 

უფრო მალე მოათავებს სამუშაოს, მას ჯილდო ეძლევა ღვინისა 
და საუზმის სახით"?. 

1 „მუსეუმის მოამბე“, 1935–6 წ., გვ. 65. 
? არ. V. 78. -# 9, შენიშვნა.



მეორე ადგილას დ. არაყიშვილი კელავ აღნიშნავს: „... მომ- 

კელთა შეჯიბრი საქართველოში შემდეგში მდგომარეობს. ზოლის. 

ბოლოს იდგმება ცხვრის ან ღორის თავი, ორი ან სამი ხელადა 

ღვინო და საერთოდ საუზმე. მუშები მწკრივში ჩადგებიან და ნიშ- 

ნის მიცემისთანავე იწყებენ მკას. ვინც პირველი გავა ბოლოში, ის 

იღებს აღნიშნულ ჯილდოს. ამ ძმურ შრომას ხშირად თან ახლავს 
განსაკუთრებული სიმღერა, რომელსაც „ჰოპუნა#“ ეწოდება და რო- 

მელიც ცალკეული შეძახილებისაგან შედგება, რიტმიულად გამო–- 

კვეთილია და სრულდება (§00C0 მ 0000 CIL050ფიძ0 6 2CC6!0Lმიძი:· 
იგი არაჩვეულებრივად ამაღლებს მუშების სულიერ განწყობილებას. 

და მეტისმეტად ამსუბუქებს ამ არაჩვეულებრივად მძიმე შრომას“!. 

სიმღერების ჩაწერის პროცესში ჩვენ მსგავსივე (ენობები მოგ- 

ვაწოდეს და, გარდა ამისა, ძალიან მნიშვნელოვანი განმარტება 
მოგვცეს: შეძახილების ბოლოს მაღალი რეგისტრიდან სრულდება 

ხანგრძლივი ამოძახილი–გლისანდო. შესაძლებელია, რომ ეს ამო–- 

ძახილი შედეგია იმისა, რომ დაღუნულ მდგომარეობაში ხანგრძლი- 
ვი მუშაობისა და შეძახილებში სიჩქარისა და ბგერის გაძლიერების. 

შემდეგ, მუშები წელში სწორდებიან და ბუნებრივად ამოიქშინაჟენ?. 

ი. ჯავახიშვილს აგრეთვე მოყავს ამ საკითხზე თავისი კორეს- 

პონდენტი--–ნესტორ წერეთლის ცნობები: მკის დროს იციან ძახი- 

ლი „ჰეკ! ჰოკ! ჰეკა, ჰოკა! ჰეკ, ჰოკ.: ჰეკა, ჰოკა!ბი ყველა ერთად 

იძახის ხოლმე და თან მკიან“). ამ ფორმას „ჰოპუნა%# ეწოდება ან 
„ჰეკი-ჰოკა%, მაგრამ, გარდა აღნიშნული შეძახილებისა, იხმარება. 

აგრეთვე „ჰერიობ. 
სიმღერებში „ჰერიო ხელეული“ ეს შეძახილები მხოლოდ წინა 

ოთხ და ბოლო სამ ტაქტში გეხვდება, დანარჩენი ნაწილი კი „ჰე- 

რიოს“ ჩვეულებრივ მელოდიას წარმოადგენს, მაგრამ უფრო მკვეთ- 

რად არის რიტმიზებული. სიმღერაში „პოპუნა% ეს შეძახილები. 

უფრო ფართოდ არის მოცემული. 
LL 

1 არ, V, ზვ. 182. 
? გამოკვლევაში უხევის, მთიულეთისა და გუდამაყრის ხალხური სიმღერა"ბ 

ჩვენ შევეხეთ საკითხს აღნიშნულ ამოძახილებსა და საფერხულო სიმღერების და– 
ბოლოვებაში ამოძახილთა შორის კავშირის შესახებ. 

· ქართ. მუს, ისტ. ძირითადი საკითხები“, გვ. 78. 
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ანალიზისათვის შევჩერდეთ ჩვენს მიერ ჩაწერილ სიმღერაზე 
„ნამგლური", რამდენადაც მასში ეს შეძახილები წარმოდგენილია 
უფრო გამოკვეთილი და თვალსაჩინო ფორმით. 

ასლ. „ნამგლური“, მთიულეთი, ს. ქეეშეთი. 
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ჰა. რა.ლა ლე 

–ჩ-ჩ-1= ==. =07 

5583: 7=> 
·. ერ-თიარ გა. |გი.ვარ.დე.ბა „ რია, რი. 

5 2:5--5=--=+4-- 2-5 

სიმღერის მთელი ფორმა თვით შრომის პროცესით არის გან- 

პირობებული. წამყვან საწყისად რიტმული მხარეა, ხოლო დანარ– 
ჩენი ფორმის წარმომქმნელი ელემენტები დამხმარე საშუალებად 
გვევლინება. სიმღერის დინამიკური ფორმა იყოფა სამ ნაწილად 

კოდის დართვით, 
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ყოველი ტალღა გაერთიანებულია ინტონაციური განვითარებით 

და, უმთავრესად, დინამიკური და აგოგიკური ნიუანსებით. 

პირველი ტალღა მოიცავს პირველ ხუთ ტაქტს; იწყება მი ბე- 

მოლიდან და თანდათანობით ეშვება სი ბემოლამდე პიანოზე. მეორე 

ტალღა იწყება მეექვსე ტაქტიდან და მეთერთმეტე ტაქტზე მთავ- 
რდება; აქ ინტონაციური მხარე ნაწილობრივ გართულებულია სვლით 

სი ბემოლიდან რე ბემოლზე და უკანვე სი ბემოლზე; სვლა სი ბე- 

მოლიდან რე ბემოლზე CI65C6იძ0-თია თანხლებული (რე ბემო- 

ლამდე). დროებით ნიუანსი უცვლელია, რის შედეგაც თავს იჩენს 

ძთ!ისბიძი (სი ბემოლამდე); მესაზე ტალღა იწყება მეთორმეტე 

ტაქტიდან და ბოლოედება მეცხრამეტე ტაქტში; აქ ინტონაციური 

საშუალებები კიდევ უფრო რთულდება დაძაბული სეკუნდური სვლე- 
ბის (სი ბემოლი, დო ბემოლი, რე ბემოლი და შემდეგ მიმდევრო- 

ბით სი ბემოლი და რე ბემოლი) გაძლიერებით და სი ბემოლის 

და რე ბემოლის ხშირ მონაცვლეობით, ამ ტალღაში C1:05C და 

ძკთ!ი. ინტენსიურ ხასიათს იღებენ დაბოლოს, კოდაში ნახტო- 

მით აიღება ყველაზე მაღალი ბგერა სოლ ბემოლი და, რამდე- 

ნიმე მობრუნების შემდეგ ამავე ოქტავაში, ხანგრძლივი ამოძახი- 

ლის საშუალებით ქვედა რეგისტრში ეშვება ბგერის სრულ დადუ- 

მებამდე. დინამიკის ზრდა მიღწეულია აგრეთვე ყოველი შემდგო- 

მი ტალღის წმინდა რაოდენობრივი გაფართოებით: I ნაწილი ხუთ 

ტაქტს შეიცავს, 1L-–ექვს ტაქტს და IIIL--რვა ტაქტს. 
გაბმული ბგერების უქონლობა და ინტონაციების კვარტის ფარ- 

გლებში ცვლის გამო ინტონაციური სფერო შეზღუდულია.წამყვანი 

მნიშვნელობა რიტმულ საწყისს ენიჭება, რომელიც ნიუანსებით 

არის დინამირებული, რაც, როგორც აღვნიშნეთ, განპირობებულია 

თვით შეჯიბრების ხასიათის შრომის პროცესით. 

ამ სიმღერის სქემატური ფორმა შეიძლება წარმოვიდგინოთ შე- 

მდეგნაირად: 
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იამბური რიტმული ფიგურა– ორი მეთექვსმეტედი და მერეე- 
დი--– რომელიც ჩვენ „ელესასა4 და „ოჩეშხვეში“ --–(ორი მერვედი და 
მეოთხედი ან ორი მეოთხედი და ნახევრიანი)--შეგვხვდა, ამ სიმ- 
ღერაშიც საფუძველს წარმოადგენს. ხოლო აქედან იგი შემდეგ სა- 

ცეკვაო სიმღერებშიც გადავიდა: მაგ., საცეკვაო „დელი დელა%–– 
ორი მერვედი და მეოთხედი; ორი მეოთხედი და ნახევრიანი; 

მეოთხედი წერტილით, მერვედი და ნახევრიანი -– (არ. V. 69. # 1), 
საცეკვაო „დილა ნანინა“ და „ცანგალა“–- ორი მერვედი და მეო- 

თხედი–-(არ. V. 76. # 6 და 77 M# 8) და ა. შ. 
მსგავსი იამბური აგებულება ახასიათებს აგრეთვე სხვადასხვა 

ჟანრის თუშური ხალხური სიმღერის საკადანსო საქცევებს. მოვი- 
ჟვანოთ პროფ. შ. მშველიძისა და ჩვენს მიერ ჩაწერილი თუშური 
ხალხური სიმღერები: ორი მეოთხედი და ნახევრიანი ან ორი მერ- 
ვედი და მეოთხედი „ლაშარის სიმღერა“, „ატირდა ჩიღოს წისქვილ- 

ში“, „ეს შემოდგომა მოვიდა“, „ქალაქ მეტეხის ციხეო“ და სხვა. 

(ჩვენი ჩანაწერი) და „მეითის სიმღერა“ (შ. მშველიძის ჩანაწერი); 
მეოთხედი წერტილით, მერვედი და მეოთხედი-–- „შირაქში წასვლას 
ამბობენ“-–-–მეთექვსმეტედი, მერვედი წერტილით და მეოთხედი-– 
„შამილის დაჭერის სიმღერა“ (ჩვენი ჩანაწერი). 

იამბური აგებულება–მეთექვსმეტედი და მერვედი, რომელიც 
დოც. ბ. გულისაშვილის სამართლიანი დაკვირვებით მეთექესმეტვ- 
დი და მერვედი წერტილით აგებულების სახესხვაობას წარმო- 
ადგენს, ფერხულში გადავიდა როგორც დამახასიათებელი რიტმუ- 
ლი ფიგურა, 

1 “« 

ინახება საჭართველოს ხს6 მეცნ. აკადემიის ისტორიის ინსტირუტის არქივში. 
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ამრიგად, რიტმულ ნაგებობას, რომელიც შრომის პროცეს- 

ში უნდა წარმოქმნილიყო, ხალხმა, ამა თუ იმ ჟანრის ანდა მხატ- 
ვრული სახის შესაბამისად, სხვადასხვა ელფერი მიანიჭა. 

მთლიანად ,ნამგლური“ წარმოადგენს ფერხულის ხასიათის სი?მ- 
ღერისა (რაც უჩვეულო მოვლენა როდია შკის სიმღერებისათვის) 

და შეძახილების მონაცვლეობას. ის ნაწილი, რომელსაც ფერხულის 
ხასიათი აქვს, შედგება კენტი რაოდენობის ტაქტებისაგან: ორი 

ტაქტი დამწყების პარტიაში + ზომით და გუნდის ორი არათანაბარი 

ტაქტი + ++, ე. ი. ოთხი–+- ხუთი მარტივი ტაქტი. მელოდიუ- 

რად ისინი ფერხულის ერთ-ერთ ვარიანტს წარმოადგენენ და გეხვდე- 

ბიან როგორც „ნამგლურში“ არ. V. 289 # 4 მთიულეთი, სოფელი 

მლეთი, 1908 წ. და ჩვენი ჩანაწერი) ისე „ჯვარის წინასაში4, ფშავურ 

„ფერზბისასა“ და ხევსურულ „ფერხისულში" (ჩვენი ჩანაწერები). 
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ამ მელოდიის საფუძვლად ფშავ-ხევსურული ვარიანტი უნდა ჩა- 

ითვალოს, რადგან ფშავურსა და ხევსურულ სიმღერას ახასიათებს 

ფრიგიული კილო და ინტერვალ ტრიტონში მოთავსებული მელო- 

დიური საქცევი კილოს V საფეხურიდან ქვევით II საფეხურამდე, 
რაც საქართველოს ამ რაიონის სხვა სიმღერებშიც გვხვდება. ამგვა- 
რი სესხება სავსებით ბუნებრივია, რადგან გეოგრაფიულად ფშა- 

გელები მჭიდროდ არიან დაკავშირებულნი დუშეთის რაიონთან 

(ამჟამად ფშავეთი დუშეთის რაიაღმასკომის გამგებლობაშია), ხო- 
ლო მთიულებსა და ხევსურებს აგრეთვე ახლო ურთიერთობა აქვთ. 

გადავდივართ სხვა ჯგუფის სამკალი და გასანიავებელი სიმღერე- 

ბის განხილვაზე.–- „პერი ეგა" და „პერიო“. 

აღნიშნულ სიმღერათა ყველა ჩანაწერს საერთო ნიშნები აქვს. 

აქ შეიძლება შევხვდეთ საოხუნჯო, სატრფიალო, შრომის ამსახველ 

და სხვა ხასიათის ლექსებს. დ. არაყიშვილის ერთ-ერთ ჩანაწერში 

(V. 97 M# 5 „ჰერი ეგა"-მკის) ნათქვამია: 

„ჰერი ეგა იამ ყანასა 

ყური კარგად მიგდე, მიგდე"? 

ამ სიმღერათა ყველა მუსიკალური საშუალება სავსებით განპირო- 

ბებულია მათი სოციალური ფუნქციით, შრომის პროცესში დახმა- 

რების ფუნქციით. აქედან გამომდინარეობს მელოდიური საწყისის 

გამოკვეთილობა და სისადავე,, ფორმის კუპლეტურობა, რიტმული 

სიმახვილე, შესრულების ანტიფონური ხასიათი და ა. ფშ 

ისევე როგორც „ფერხულში“, მელოდია გამოკვეთილია, ნათ- 

ლად ჩამოყალიბებული, დასამახსოვრებელი და ადვილად გასამეო- 

რებელი. ყველა ჩანაწერში მოცეზულია ერთი და იგივე მელოდიის 

ვარიანტები. _ 

განვიხილოთ ეს მელოდიები ტრანსპონირებული ერთ ტონალო- 

ბაში. 

  

1 მსგავსი გამოთქმა-–„პჰერი ეგა იამ ყანასა" შესაძლებელია უდრიდეს გამოთ– 

ქმას „ზარაქალა ამ ყანასა“ 
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როგორც ვხედავთ, ყველა მაგალითი რიტმულად გამოკვეთილია!, 
ყველა ეს სიმღერა სამხმიანია, მაგრამ პირველი ხმის ჩართვისას მე- 
“ორე ხმა ან გამოეთიშება ანდა ბანის პარტიას აორმაგებს. ამიტო- 
მაც, სიმი ხმის (ტემბრის) ფაქტიური, არსებობის მიუხედავად, 
რეალურად მხოლოდ ორი ხმა ჟღერს. ეს ორხმიანობა წარმოიქმნე- 

  

1 ზოგიერთ შემთხეევაში ერთი და იგივე მელოდიის ორი ნაწილი სრულდე- 
ბა ზედა ორი ხმის ურთიერთ შენაცელებით. 

2§3



ბა მელოდიისა და ოსტინატური ფიგურის სახით მელოდირებული 

ბანის კონტრაპუნქტური მოძრაობით. ბანი I, VI, VII, ILIან VI, VII 

I საფეხურებს შეიცავს. ბანის ეს მელოდიური საქცევი დამახასია- 
თებელია საქართველოს ყველა რაიონისათვის. იგი ხშირად გვხვდე- 

ბა ორბმიან საცეკვაო სიმღერებშიც („ჩაგუნა“, „არირა", „დელია“ 

და ა. შ.) 

იხ. აგრეთვე მაგ. 72. 

„ჰერიო“ ორწილად, ხოლო „ჰერი ეგა%-–სამწილად ზომაშია 

შეიძლება განხილულ იქნეს შებრუნებული მოვლენის ორი მაგალი- 

„ჰერი ეგაბ არ. V. 93 #3- = და „ჰერიო V. 92 

# 1--> ეს შემთხვევითობად უნდა ჩაითვალოს, მით უმეტეს, 

რომ „ჰერი ეგას7“ შესახებ არაყიშვილი წერს, რომ უკანასკხელი 

ოთხი ტაქტი სრულდება ორწილად ზომითაც. სიმღერა-ვარიანტების 

მსგავსი დაყოფა ორ და სამწილად ზომებად, ჩეენი აზრით, უნდა 

აიხსნას გამოყენებული სიტყვების ოთხ და სამმარცვლიანობით.. 

ორივე ხმა ერთ მთლიან მელოდიას წარმოქმნის, რომელიც მათ 

“შორის არის განაწილებული (მეორე და ბანი, პირველი და ბანი). 
სიმღერას „არალალო4ბ დ. არაყიშვილი „გასანიავებელს“ (V. 93. 

# 2) უწოდებს, მაგრამ, ჩეენი შეხედულებით, ეს სიმღერა შრომის 
სიმღერას კი არ წარმოადგენს, არამედ საცეკვაო სიმღერა „ცანგა- 
ლა და გოგონას“ ვარიანტს. ამისათვის საკმარისია შევადაროთ 
იგი „გოგონას“ (V. 93. # 4), რომელიც ალბათ იმავე მომღერ- 
ლებმა შეასრულეს. ან ი. კარგარეთელისა და ზ. ფალიაშვილის 

მიერ ჩაწერილ „ცანგალას“. (გარდა ამისა სიმღერა „არალალოს“ 
გასაღებში ერთი ბემოლი უნდა იყოს, მაშინ გამართლებული იქ- 

ნება მთელს საქარველოში გავრცელებული ოსტინატური ფიგურა 
ბანისა--I, VI, VII, და I საფეხურების მიმდევრობა მიქსოლიდიურ 

კილოში). 
სავსებით განსაკუთრებულ ინტერესს წარმოადგენს შრომის სიზ- 

ღერა, რომელიც გ. იპოლიტოვ-ივანოვმა ჩაწერა საქართველოში 

ყოფნის . დროს და 1895 წელს გამოაქვეყნა ჟურნალ „არტისტში“ 
(გვ. 7). იხ. მაგალითები 114 და 115. 
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ამ სიმღერის მელოდია წარმოადგენს ერთ-ერთ მრავალრიცხო- 

ვან ვარიანტთაგანს, რომელნიც აღმოსავლეთის იმ ხალხებში გეხვდე– 

ბიან, რომელთაც ძველად მჭიდრო კულტურულ-პოლიტიკური ურ- 

თიერთობა ჰქონდათ წინა აზიის ბინადარ ქართველთა წინაპრებ- 
თან. ამ ხალხთა ერთ-ერთ მუსიკალურ დიალექტს- მიეკუთვნება- 
სწორედ ჩვენს მიერ მოხსენებული მელოდია; ამ საკითხს ჩვენ და- 

წვრილებით შევეხეთ გამოკვლევაში „იავ ნანას“ მელოდია და მისი. 

ადგილი ქართულ მუსიკალურ ფოლკლორში4ბ. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ამ მელოდიას საქართველოშიც ას- 

რულებდნენ თავადაზნაურულ წრეში, როგორც ერთხმიან სიმღე- 

რას, აგრეთვე სოფლად, როგორც ორ ან სამხმიან სიმღერას. ერთ- 

ერთი ვარიანტის შესახებ დ. არაყიშვილი აღნიშნავს, რომ „იგი 
მუშური სიმღერაა, რომელიც ტექსტის წყალობით საბავშვო სიმ- 

ღერად გადაიქცაბ. იგი საბავშვო დარჩა, რასაკვირველია, არა „ტექ- 

სტის წყალობით“, არამედ იმის გამო, რომ მან დაკარგა თავისი: 

სოციალური ფუნქცია. იგივე შეიძლება შეინიშნოს სიმღერა „ლა- 

ზარობას" მაგალითზე. 

იგივე მოსაზრებებს გამოთქვამს ციტოვიჩი სტატიაში „ხალხუ- 

რი სიმღერა ბელორუსიის 'თანიმედროვე ყოფაში": „... წინანდელი: 

საწესო მოქმედება გარდაიქმნა საბავშვო თამაშად"). 

მ. იპოლიტოვ-ივანოვის მიერ ჩაწერილი სიმღერის ვარიანტე- 

ბი შემდეგია: 

M# 1 „მუშური სიმღერაბ, ჩაწ იპოტილოვ-ივანოვის მიერ ს. 

მუხრანში. 

# 2 „მუშური“ -გასანიავებელი. არ, V, 100, # 10. ს. არანისი. 

M# 3 „ბუნდოვან გულსა%, ჩაწ. იპოლიტოვ-ივანოვის მიერ კა- 
ხეთში. ჟურნ. „არტისტი“ 1895 წ. 

#4 „დელა-დელა“ -––მელიის სიმღერა. არ. V. 94 # 5, ჩაწ.. 

თბილისში. 

M# 5 ებრაული სინაგოგური სიმღერა „C6§5მიწ6 ძი. ი06I5I5Cჩ6.. 

ჰსძბი", ა. იდელსონი 1922 წ. გვ. 72 # 8. 

#6 » გვ. 20. # 50, იქვე გვ. 20, M# 50. 

  

1 .C0ჩ01010M MVეIIV0 9, 1952 წ., # 7, გვ. წნ7.



#7 ა ა, იდელსონი. „C05მ8იწ6 ძიL გპი. )სძბი, გე. 
134, #ნ 180. 

# 8 არაბული სიმღერა. ა. ქრისტიანოვიჩი „85ეს!56 LMI5(0II0ს6 
ძბ |2გ Mს5Iესი #”-მხნ მსX L6ი)ი5 6იCIლი§“, 1863!, 

# 9 ანატოლიის სიმღერა-–-კრებულიდან?. 
# 10 კ. კვიპროსის სიმღერა, ბურგო-დიუ-კუდრეს ჩანაწერი 

სმირნაში კვიპროსის მკვიდრი, მოსახლესაგან. ეCხმისს,” დი0ისIმ!”65 

ძი CI0C6C6 6 ძ' CII6იL" 1897, # მ. | 

# 11 აბესალომის არია ზ. ფალიაშვილის ოპერიდან „აბესალომ 
და ეთერი“. კლავ. გვ. 16 და სხვ.?. 

შრომის სიმღერების რიცხვს მიეკუთვნება აგრეთვე ის სიმღე- 

რები, რომელნიც იმ შრომის პროცესს ახლავს თან, რომელიც არ 

მოითხოვს თანაზომიერ მოტორულ მოძრაობას. ამგვარ შრომის 

პროცესს წარმოადგენს ურმით სიმძიმეების გადატანა (ჩვეულებრიე 
ძნა, თივა, ბზე, შეშა, ყურძენი, ღვინო და სხვა), გუთნის თანხლე- 

ბა ხენის დროს, საქონლის მწყემსვა, კევრზე ლეწვა და ა. შ. 
ბუნებრივია, რომ ამგვარი მუშაობა ადამიანისაგან არ მოითხოვს 

თანაზომიერად განმეორებადი მოძრაობების შესრულებას. ამიტო- 

მაც მის თანხლებულ სიმღერებსაც მკის სიმღერათაგან განსხვავე 
ბული ხასიათი აქვს, როგორც ცნობილია, ამ სიმღერებს საქართ- 

ველოში ეწოდება „ურმული“, „გუთნური“ და „კევრული“!. 
იმ სიმღერას, რომელსაც ხვნის დროს ასრულებენ, აგრეთვე 

„ოროველას“ უწოდებენ (გუთნური სიმღერა) ერთ-ერთ „ოროვე- 

ლაში“ (არ. V. 96 # 3) ნათქვამია: 
შენი ჭირიმე გუთანო, გათლილო წმინღის ხისაო. 
შენ აჭმევ პურსა ცოცხალსა, დამმარხველი ხარ მკვდრისაო. 

1 იდელსონის და ქრისტიანოვიჩის შრომები ინახება ვ. ლენინის სახელობის 
მოსკოვის საჯარო ბიბლიოთეკაში. 

? ანატოლიის სიმღერათა კრებული გამაცნო პროფ. ვ. მ. ბელიაევმა, რის- 
თვისაც უდიდეს მადლობას მოვახსენებ. 

3 დაწვრილებით იხ. ჩვენი ნარკვევი „იავ ნანას“ მალოდია “და მისი ადგილი 
ქართულ მუსიკალურ ფოულკლოძოში4". 

ბა ეს სიმღერები უძველეს დროს უნდა მიეკუთვნოს, რადგან გუთანიცა და 
კევრიც ძველთაგანვე არსებობს. კევრი უძველეს ხანაში გავრცელებული იყო ალ- 

მოსავლეთ სლავებთან, რომაელებთან, ბერპნებთან, ხმელთაშუა ზღვის სანაპირო- 

ზე მოსახლე ხალხებთან, მცირე აზიაში და სხვა. (იხ, ზემომოზსენებული გამოკვლე– 

ვა მენთეშაშვილისა, გვ. 96). 
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სახელწოდება „ურმული", ..გუთნური“ და „კევრული", როგორც 

ვხედავთ, თვით წარმოების საშუალებათაგან წარმოსდგება (ურემი, 
გუთანი, კევრი). „ოროველას“ წარმოშობა კი დაკავშირებული უნ- 

და იყოს არსებით სახელთნ – ოროველ. ერთ-ერთ ლექსში. ნათ- 

ქვამია: „ოროველ, მოდი“. 

„ოროველ, მოდი კალოსა 

არავინ მოგიპაროსა 

არავინ შეგწვას შეგჭამოს, 

არავინ წაგიყვანოსა“. 

(ს. ტყვიავი). 

შესაძლებელია, რომ უხსოვარ დროში „ოროველ“ იყო აგრა- 

რული ღვთაების ანდა სტიქიურ ძალთა ღვთაების სახელი. ამგვა- 
რი ვარაუდი, როგორც ქვევით დავრწმუნდებით, ინტონაციური 

სფეროს განხილვითაც მტკიცდება. სომხეთში აგრეთვე არსებობს 

სიმღერა „ოროველ“ ან „ორველ“?. 

ყველა ზემოხსენებული სიმღერა ერთხმიანია. ჩვენ არავითარ 

შემთხვევაში არ ვიზიარებთ მუსიკის ზოგიერთ მკვლევართა აზრს 

იმის შესახებ რომ ხმათა რაოდენობა სიმღერაში მუსიკალური 

კულტურის განვითარების დონის მაჩვენებელი იყოს. 

მაგრამ ამ შემთხვევაში მუსიკალური გამომსახველობის ყველა 

საშუალება იძლევა იმის საფუძველს, რომ ისინი ღრმა წარსულს 

მივაკუთვნოთ. შესაძლებელია ისინი საქართველოში განვითარებუ- 
ლი მრავალხმიანობის ეპოქაში არსებობდნენ, მაგრამ მათი სოცია- 
ლური ფუნქცია თვით ოქტომბრის რევოლუციამდე ხელს უწყობდა 
მათი ხასიათის გამოვლინებას სახელდობრ ერთხმიანობაში. 

მუსიკალური და სიტყვიერი ტექსტის მიხედვით (თუ კი ზოგი- 

ერთ ტექსტებს გამოვრიცხავთ, რომელნიც ხელოვნურად არის სიმ- 

ღერაში შეტანილი)! ყველა სიმღერა ნაღვლიანია. ეს გარემოება 
არა ერთხელ აღუნიშნავთ დ. არაყიშვილს და ზ. ფალიაშვილს. 
  

+ ეს ლეჭსი აკად. ნ. კეცხოველმა გადმომცა, რისთვისაც უდიდეს მადლობას 

მოვახსენებ, 

? იხ. კომიტასის „118006 I0CMII" 1931. „ჩუთი ოროველ“ აგვ, 91, # 37, 

„საილი, კალი, ხურც კრელუ ოროველ", გვ. 22, # 70. „აბარან ორველ", გე. 
67, M# 186. 

? როჯორც მაგ., სოფ. არანისში ჩაწერილი „ურმული" (არ. V. 9| # 1). 

287



მოვიყვანოთ დ. არაყიშვილის და ზ. ფალიაშვილის აზრი „ურ- 

ბულის" შესახებ. დ. არაყიშვილი წერს: 

„.- ეს სიმღერა მაშინ უნდა მოისმინოთ, როდესაც სადმე მთა- 

ზე ან გზაზე დგეხართ, როდესაც ღრუბლებიდან გამოჩნდება მთვა- 

რე და ირგვლივ მკრთალი ნათელი მოეფინება, როდესაც თბილი 
სიო დაჰბერავს და ააშრიალებს ბუჩქებსა და ბალახს, როდესაც ათა- 
სი ქრიჭინა და ბუს ტირილი თითქოს სიმღერას ბანს ეუბნება, -–– 

მაშინ ამ სიმღერის ღრმა სევდიანი, გულწრფელი, პოეზიით გამ- 
სქვალული პანგი ღრმად ჩაგწვდებათ გულში და მიპყავხართ შორს, 

შორს "1, 
თუ დ. არაყიშვილმა ამ სიმღერაში შეიგრძნო მაღალი პოეზია 

და სევდა, რომელშიც, საფიქრებელია, მკვლევარი ხედაეს, „საუ- 
კუნეობით წამებულ ხალხის ტანჯვას", ზ. ფალიაშვილის დაკვიC- 
ვება სულ სხვა ხასიათისაა. ზ ფალიაშვილმა ამ სიმღერაში ქარ- 
თველი გლეხის სოციალური მდგომარეობის ანარეკლი გაიგო. ზ, ფა- 
ლიაშვილი „ურმულის“ შესრულების გარემო პირობების აღწერი- 

სას შემდეგს აღნიშნავს: „სიმღერის შინაარსი მეურმისა და ვისაც 

იგი მიერეკება, იმის შავ ბედს ეხება.. ჰანგი.. რომელიც გულ- 
წრფელი სევდითაა გამსჭვალული, გაიძულებთ განიცადოთ ყოველი 
ის სევდა და ტანჯვა, რომელიც ბედისაგან დაჩაგრული და ყველა- 
საგან დავიწყებული ადამიანის გულიდან მოისმის“2. 

რა დამახასიათებელი თავისებურება ახასიათებს აღნიშნულ სიმ- 
ღერათა მუსიკალურ ტექსტს? 

ისინი ყველა იმპროვიზაციულია, და რეჩიტატივული ხასიათი. 

სა, რასაც ხელს უწყობს ყველა მუსიკალური ელემენტი. 
მელოდიური შინაარსი შექმნილია მთელი რიგი დაღმავალი მი- 

გართულების მოტივების გადახლართვით. ამ მოტივებს ჩვეულებ- 

რივ შეძახილის, მოწოდების ხასიათი აქვთ და ისინი ქარბად შემ- 

კულია მელოდირებული მელიზმებით, რომელთაც ხალხი გულმოდ- 

გინეთ ასრულებს; მელიზმებით შემკულ მოტივებს დროდადრო 
ცვლის რეჩიტატივული ხასიათის ინტონაცია, რომელშიც თითო 

მარცვალზე თითო ნოტი მოდის. ინტონაციურად ეს მოტივები ერთ- 
მანეთს უნათესავდება, მაგრამ რიტმულად მკვეთრად განსხვავდება 

1 ”ჩიჯუხ M8IL I ტ. გვ. 992, 

2 „ქართული ხალხური სიმღერების კრებული“, გვ. ნ8-– შენიშვნა. 
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ერთმანეთისაგან. მთელი სიმღერის მანძილზე რიტმული 

ფორმულა არასდროს არ მეორდება და ამCიგად მიიღე- 

ბა რიტმუდ აგებულებათა მთელი რიგი. მაგალითისათვის მოვი- 

ყვანოთ რიტმული ფიგურების სქემა სიმღერა „ურმულშიე+“ (არ. V. 

95 # 1). 
#ტძელ!ი 

ი C++ + C (| | 
CC CI CV CC C CI 1 I 
(7C9 C>1I (C=5 (9 == + 

      
  

              

  

I ” წ LC LI ( ' 1 | 

„LL. LI. | : > II ' I 

ი/ტიდიი L >. თრ რ II 

, წი, (IV. ქი” LC ? ჩ 8 
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ჟოველივე ამას ემატება ტემპების და ხშირად ზომების ცვლაც. 

კილო უმეტეს შემთხვევაში მინორულია (ეოლიური, დორიული 

და ფრიგიული!. 

მიუხედავად გამომსახველობითი საშუალებების მხრივ საერთო 

ნიშნების არსებობისა, „ურმულსა“ და „ოროველას"“ შორის არსე- 

ბითი განსხვავებაც არსებობს: ოროველაში მელიზმატიკური აგებუ- 

ლებანი გაცილებით ნაკლები რაოდენობით გეხევდება და ამიტომ 

მას უფრო ·მელოდირებული დეკლამაციის ხასიათი აქვს. ეს დეკლა- 

მაციურობა მელოდიისა, რომელიც შედგება „ცალკეული მოტივ-შე- 
ძახილებისაგან და ინტონაციის დაღმავალი მიმართულება, ალბათ, 

ღვთაებისადმი მიმართვის ან ქედრების საფუძველზე წარმოიშვა, 

მელიზმატიკა, რომელიც უფრო ურმულში გვხვდება, უფრო გვი- 

ანდელ დანაშრევს უნდა წარმოადგენდეს. მსგავსი მელოდირებ»ლი, 

მელიზმებით შემკული მელოდია დამახასიათებელია უფრო გვიან- 
დელი ხანის სუფრული პიმნებისათვის. 

ინტონაციური სფერო ემოციურობას იძენს სევდისა და მწუ- 
ხარების ელფერით, რითაც აღსავსეა გლეხის საჩივარი; ამ სევდას 

გვაგრძნობინებს კილოს კვინტის ზედა დამხმარე ბგერებით შემკობა 

(VI და IV), შეჩერება ტერციაზე, რომელიც ხაზგასმულია მისი 
დამხმარე ბგერებით, ქრომატიზმი მანძილზე ფრიგიული სეკუნდის 

წინ, აგრეთვე პერიოდული შეჩერება მინორული კილოს ტონიკაზე, 
ამოოხვრის ხასიათის მქონე მელოდიური საქცევების შემდეგ. 

ღმერთებისადმი მიმართულ ამ სიმღერა-ვედრებაში, რათა დაე- 
ხმაროს გლეხს მძიმე მინდვრის სამუშაოებში, გაისმის გლეხის 

ცხოვრების უმწეო მდგომარეობა. 

ეს სევდა, ჩივილი, რასაკვირველია, უნდა გაჩენილიყო ჯერ კი- 

დევ მონათმფლობელური და ფეოდალური წყობილების ეპოქაში. 

აქ უნებურად გვაგონდება ა. რადიშჩევის სიტყვები რუსი გლეხის 
მსგავსი სოციალური მდგომარეობის შესახებ (თუნდაც უფრო გვი- 

ანდელ ეპოქაში): -„M70 3#86» X0X008 M0VCCXMX #Mგ00/8ხხIX 0000V#, 

20 I0M39367C9, 9I0 60168 M9MX 86970 CM00ნხ „”VII68MVCC> C03988- 
952301060. 866 =0XM0Cლ32 X2M08ხIX 0600 CVIხ I09MV #MMIX0-ე. L1Iვ 

1 ე. ი. მინორული. 
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C6M MV3ხIM82MხM0M ჯ#80ი0M0#06V#M 8200#800”0 VM82 VM6M VVნCX- 
2818 6ნხმ3#8ხ ი028X6MM9" (ციტატი მოყვანილია შრომიდან L” 4V- 
ფ89083 „წ VCCMXმM MV3ჩხIMმXხM2# MV#MხIVს2 XVIII 3C#გ. M. 1952. 
გვ. 127). 

იგივეს აღნიშნავს ქართველი გლეხის შესახებ ილია კავჭავაძე: 

„ერთს ბედ ქვეშა ვართ, ლაბავ, მე და შენ",... ამ სიტყვებით მი- 
მართავს გლეხი გუთანში შებზულ პირუტყვს. მაგრამ ამასთან ერ- 

თად ამ სიმღერათა ინტონაციებსა და რიტმულ ფიგურებში შეიძ- 

ლება შემჩნეულ იქნეს შეძახილები, ღვთაებისადმი მიმართეები. 

შინაარსის სწორედ ეს მხარე პირველადია, რაც შეეხება ლირი- 

კას, რომელიც ღმერთებისადმი მიმართვის პარალელურად უნდა 

გაჩენილიყო, შემდეგში მონათმფლობელობის დროს ფეოდალის 

მიერ გლეხის დამონების გაძლიერებასთან ერთად, თანდათან უნდა 

გაღრმავებულიყო. 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

    ვე!



ეს ლირიკული საწყისი მით უმეტესად ბუნების წიაღში უნდა 
გაძლიერებულიყო: ჩვეულებრივ, ღამით ტყეში ან ბარში ურმით 

ტვირთის გადაზიდვის დროს (დღისით ამგვარ გადაზიდვას სიცხე. 

უშლიდა ხელს). გასაგებია, რომ ღამის ვითარებაში ნელი სვლის 

დროს სავსებით ბუნებრივია ერთხმიანი ლირიკული მელოდიის 
წარმოქმნა. 

შოომის სიმღერათა რიცხვს მიეკუთვნება აგრეთვე ჩვენს მიერ 

განხილულ სიმღერებთან ახლოს მდგომი სალამურზე დასაკრავი 
თუშური პანგები და ფშავსა და ხევსურეთში საკმაოდ გავრცელე- 

ბული „მთიბლური.· სალამურზე დასაკრავ ერთ-ერთ ჰანგს შემ- 
სრულებელმა „ვაცების გაქეჩვა“· უწოდა, ე. ი. ჰანგი, რომელიც 

ცხვრის თავშესაყრელად სრულდება. სალამურზე დასაკვრელი თუ- 
შური ჰანგები (ისევე როგორც გარმონზე შესასრულებელი არასა- 

ცეკვაო პანგები), ვოკალური სიმღერის თავისებურ ტრანსკრიპციას 

წარმოადგენს. მათში გამოყენებულია თუშური სიმღერებისათვის 

დამახასიათებელი საქცევები, რომელნიც ჭარბად არიან შელამაზე- 

ბულნი ყოველგვარი სამკაულებითა და განსაკუთრებით ტრელებით. 
ჰანგის ხშირი შესრულების გამო, ეტყობა, ცხვარს გარკვეული რე- 

ფლექსი გამოუმუშავდება, რის გამოც მწყემსს უადვილდება შრომა. 

რაც შეეხება სიმღერა „მთიბლურს“, როგორც ზევით აღვნიშნეთ 

(გვ. 239), იგი წინაპართა კულტთან უფრო არის დაკავშირებუ- 

ლი, რაც მისი სოციალური ფუნქციითა და მისგან გამომდინარე 

მუსიკალურ-გამომსახველობითი საშუალებებით მტკიცდება. ხევსუ-· 

რეთში, სადაც სათიბები ფერდობებზეა მოთავსებული, „მთიბლუ- 

რი“ ხშირად ანტიფონური ფორმით სრულდება ორი მთიბავის მიერ, 
რომელნიც მოპირდაპირე ფერდობებზე მუშაობენ. რიტმო-ინტო- 

ნაციურად ხევსურული და ფშავური „მთიბლური"ბ? ქართლის „ურ- 

მულს ენათესავება. დაღმავალი მოკლე ფრაზები მინორულ (დორი- 

ულ, ეოლიურ და ფრიგიულ) კილოს სეპტიმიდან სწორხაზოვანი 

მოძრაობით ან IV საფეხურზე (ხევსურულში V საფეხურზედაც) 
შეჩერებით, გაბმული ბგერების უქონლობა, გარდა საბოლოო ტო- 
ნიკისა, ფრიზის შუაში სეპტიმაზე აღმავალი ნახტომი და შემდეგ 

ტონიკაზე დაბრუნება,-–-მთიბლურისა"“ და „ურმულის“ დამახასი- 

ათებელ ინტონაციებს წარმოადგენს. 
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რთი. 
_ L---– L- ი აითი იოლი დააა ==00-55-5-+-6=- 955 => 

    
      

ქართლის და კახეთის „ურმულებში" გამოყენებულია აგრეთვე 

სხვა საერთო ინტონაციები. 

1 293-- ურმული-–არანისი 224-–ურმული-–არანისი 

მთიბლური-– შუაფხო მთიბლური-–-შოაფხო 

ო –კარწაურთა (ხევს.) · –-ბარისახო 
5 == ბარისახო 
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ზ. ფალიაშვილის მიერ ვასილ კარბელაშვილისაგან! ჩაწერილი 
უურმული“ გაცილებით უფრო განვითარებულია. ძირითადად მელო- 
დიას იგივე ფოომა აქვს--მოკლე დაღმავალი ფრაზები გრძელი 
ბგერებით მხოლოდ საბოლოო ტონიკაზე, მაგრამ მელიზმატიკა 
მათში გაცილებით უფრო განვითარებულია; განვითარებულია აგ- 
რეთვე მელოდიის დიაპაზონი, რაც კილოს ცვალებადობითაა გამო- 
წვეული (ტონიკა IV და I საფეხურებზე). 

„ურმულის“ და „მთიბლურის“ ვარიანტების შეღარებით მცირე 
რაოდენობის მიუხედავად (9 ვარიანტი), შესაძლებელი ხდება ერთი 
და იგივე მელოდიის განვითარების სხვადასხვა ფენის გამორკვევა 
პრიმიტიული რეჩიტატივიდან (ხევსურეთი) მდიდარი ინტონაციების 
და ფართოდ განვითარებული მელიზმატიკის (ნაკლებ ფშავში, მეტად 
ქართლში და უფრო მეტად კახეთში) მქონე მელოდიისა. 

ამრიგად, ამ ვარიანტების საფუძველზე შესაძლებელია ერთი 
და იგივე ერთხმიანი მელოდიის ისტორიული განვითარების დად- 
გენა: 

1. „მთიბლური“, ჩაწერილი ბარისახოში და კარწაურთაში (ხევ- 

სურეთი) 

2. · ” შუაფხოში (ფშავი) 

3. „ურმული?“ ო არანისში (ქართლი) 

1 წარმოშობით კახელი. 
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4. „ურმული“, ჩაწერილი აწყურში და კისისხევში (კახეთი). 
ამ კლასიფიკაციას ხელს უწყობს აგრეთვე სიტყვიერი ტექსტის 

მეტრიკა: ხევსურულ ვარიანტებში გამოყენებულია ცხრამარცვლიანი 

მეტრი, ხოლო ქართლში – რვამარცვლიანი და („ხრამარცვლია5ი 

მეტრის რიგრიგობითი ცვლა. როგორც ცნობილია, ცხრამარცელი- 
ანი მეტრი უფრო ძველი ფორმაა. 

აქვე უნდა დავუმატოთ, რომ „ტირილი“, რომელიც ჩვენ ფშავ- 

ში (სოფ. შუაფხო) ჩავწერეთ მამაკაცისაგან (ნ. ელიზბარიშვილი), 

ინტონაციურად ახლოს დგას „მთიბლურთან“. 

ახლა განვიხილოთ ის შრომის სიმღერები, რომელნიც უშუალოდ 
შრომის პროცესთან არ არის დაკავშირებული. ამ სიმღერებს აქეს 

საერთო სახელწოდება „მუშურიბ. „მუშური“ სრულდება შრომის წინ 

ან შემდეგ. „მუშურის“ ერთ-ერთ სახეობის „ხარულის" შესახებ ჯა- 

ხოტა ხუციშვილმა (92 წლის) სოფ. გერგეტში (ხევი) გადმოგვცა: 

„როდესაც სამკალში მივდიოდით, მეთაური დაიწყებდა ხოლმე ამ 
სიმღერას, რომ მუშები გაემხნევებინა. ეს სიმღერა კაცს ამხნევებს.“ 

ამას მოწმობენ დ. არაყიშვილის შენიშვნებიც. 

ჩვენ მოგვეპოვება არქ. ლამბერტის (XVII ს.) ცნობა მსგავსი 

სიმღერის შესახებ. 

ი31 შემთხვევებშიც, რომ ხალხური მომღერლების ანდა ლი- 

ტერატურული წყაროების ცნობებით არ გვესარგებლა, „მუშურის" 

თვით მუსიკალური სტრუქტურა მოგვცემდა “ნათელ წარმოდგენას 

მის შესახებ, რომ იგი შრომის პროცესში არ “უნდა სრულდებო- 

ს. 

ე ჩვენ ვფიქრობთ, რომ ზ. ფალიაშვილის მიერ „მუშური“! სწო- 

რი სათაურით არ იქნა გამოქვეყნებული, ამ სიმღერას მან უწოდა 

„სიმღერა თოხნის დროს“. რუსული თარგმანის უსწორობაზედაც 

რომ არ ვილაპარაკოთ, ეს სიმღერა, მუსიკალური შინაარსის მი- 

ხედვით, არ შეიძლება თან ახლდეს თოხით მუშაობას, რადგან მუ- 

შაობის ეს სახე თანაზომიერად განმეორებულ მოძრაობებს მოი- 

თხოვს. 

„მუშურები“, სხვა შრომის სიმღერებთან შედარებით, უფრო 

გვიანდელ ფორმაციას მიეკუთვნება, რადგან მათი სამხმიანი წყობა 
ძალიან უახლოვდება ქართლ-კახეთის სუფრული ჰიმნების სამხმიან 

წყობას, ე. ი. გაჭიმული ბანის ფონზე ხდება ორი ზედა ხმის დია- 

295



ლოგი: მათ აახლოვებთ აგრეთვე დინჯი ტემპი, მელიზმატიკა და 
რეჩიტატივული ხასიათის ფრაგმენტები, რომელნიც ჩვეულებრივ 

სუფრული სიმღერის შუა ნაწილში გვხვდება: # 1 არ.V. 112 M3 
კახური გრძელი მრავალჟამიერ; #2 არ. V. 113 # 2 „მუშური“; 
#3 ფ. 53 # 35 „სიმღერა თოხნის დროს“. 

Lჯს ჯგ აფ 33ი=2 035035555 
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საერთო საქცევების შემჩნევა შეიძლება დ. არაყიშვილისა და 

ზ. ფალიაშვილის სხვა ჩანაწერებშიც. 
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სხვა შრომის სიმღერებისაგან განსხვავებით, რომელნიც პერიო- 

დულად განმეორებულ მოძრაობებს უკავშირდებიან, „მუშურის“ 
ჰარმონია უფრო მდიდარია. „მუშურში4 გამოყენებულია 1, VII, 
IV, II და I)L საფეხურები. 

იმისათვის, რომ ნათელი წარმოდგენა ვიქონიოთ შრომის სიმ- 

ღერების ყველა სახეობის შესახებ!, რამდენიმე სიტყვით უნდა 
მოვიხსენიოთ ის საკულტო ხასიათის სიმღერებიც, რომელთაც ხალ- 

ხი შრომის სიმღერებს უწოდებს, რადგან ხალხში ისინი შრომის 

სიმღერებად არიან ცნობილნი, ამიტომ შესაძლებელია ისინი ღრმა 
წარსულში წარმოადგენდნენ სავედრებელ ჰიმნებს, მიმართულს 

აგრარული ღვთაებისადმი. 

ამ სახის სიმღერათა ყველაზე ნათელ მაგალითს წარმოადგენს 

პროფ. გრ. ჩხიკვაძის მიერ ჩაწერილი მეგრული სიმღერა „მაჟირი 

აყიშო". ეს სიმღერა უდიდეს ინტერესს იწვევს როგორც მხატვრუ- 
ლი, აგრეთვე მეცნიერულ-შემეცნებითი თვალსაზრისით. 

”” 

    
სიმღერა ერთნაწილიანია და ორ ტალღად იყოფა: პირველი 

ტალღა, დამწყების პარტია და .მისი მომდევნო ორხმიანი ნაწილი 

1 „ნადურსა" და „ხელხვავს“ განხრახული გვაქკს ()ალკე ნარკეევი მიუძღვნათ. 
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(1-6 ტაქტები); მეორე ტალღა რიტმულად უფრო დანაწევრებუ- 
ლია და ბოლოვდება კოდით. პირველი ტალღა, განსაკუთრებით 

კი დამწყების პარტია ინტონაციურად და რიტმულად სავედრე- 

ბელ მხატვრულ სახეს წარმოქმნის. მელოდიური განვითარება მხო- 
ლოდ მეორე ტალღაში იწყება, პირველ ტალღაში კი გამოყენებუ- 

ლია მხოლოდ მოტივ-შეძახილები. ამ ფორმის სირთულეს მოდუ- 

ლაციური გეგმაც უწყობს ხელს: მე-10 ტაქტამდე დო დიეზ ეოლიუ- 
რია. მე-10 ტაქტში თავს იჩენს მოდულაცია სოლ დიეზ მიქსოლი- 
დიურში, რომელიც მთავრდება ფრიგიული კადანსით (L, II, |1I1)· 

ამ გარემოებას, გარდა ხმათა შემჭქიდროვებისა, ხელს უწყობენ 
აგრეთვე დინამიკური ნიუანსებიც: სიმღერა იწყება XI და I-ზე გან- 
ვლით აღწევს II-ს. 

ყურადღებას იპყრობს კვარტის (დო დიეზ-––ფადიეზ) თავისუფა- 
ლი ჩართვა, რომელიც კვარტსექტაკორდთან ერთად ხაზს უსვამს 

არქაულ ბგერადობას. 

მსგავსივე თავისუფლად ჩართულ კვარტებს, რომელნიც სხვა 
საფეხურის ტერციაში გადაწყდებიან, ვხვდებით სვანურ საკულტო 
და სამგლოვიარო სიმღერებში: ორხმიანი სიმღერა „კვირია“ (ვ. 
ახობაძის ჩანაწერი), „ზარი“ (ზ. ფალიაშვილის ჩანაწერ+ი) და „კვი- 

რია? და უკუგა" (ჩვენი ჩანაწერი). 
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განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ის გარემოება, რომ სიმღე- 

რას კი არა აქვს გარკვეული აზრობრივი მნიშვნელობის შემცველი 

სიტყვიერი ტექსტი, არამედ შეძახილებზეა აგებული. 

ყველა აღნიშნული .ნიშანთვისება რთული ერთნაწილიანობა, 

ვედოების გამომხატველი შეძახილები, დაბოლოება– კოდა, თავი- 

სუფალი კვარტა, ჰიმნის ხასიათი –აახლოვებს ამ სიმღერას წარ- 

მართული კულტის სხვა სიმღერებთან, რომელთაც ჩვენ ზევით. 
შევეხეთ. 

ამიტომაც ჩვენ ამ სიმღერას მივაკუთვნებთ აგრარულ ანდა სტი- 

ქიურ ძალთა ღვთაებისადმი მიძღვნილი ჰიმნის ჯგუფს. აქვე საჭი- 

როა აღინიშნოს, რომ „ოროველა“ საფუძველს იძლევა იმისათვის. 

რომ ისიც ამ სახის სიმღერათა ჯგუფს მივაკუთვნოთ. 
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ბოლოსიტყვაობა 

წინამდებარე „ნარკვევები ქართული ხალხური სიმღერების შე- 
სახებ" (L ნ.) წარმოადგენს დღემდე ნაკლებად შესწავლილი სა- 

კითხების განხოგადების პირველ ცდას. ასეთებია: მრავალხმი- 

ანობის ფორმები ქართულ ხალხურ სიმღერაში, ქართული ხალხუ- 

რი სიმღერის მელოდიკის თავისებურებანი, დასავლეთ საქართვე- 

ლოს ხალხური სიმღერის კილოების თავისებურებანი და ხალხური 

სიმღერის სოციალური ფუნქცია. ამიტომაც ეს შრომა არ ისახავს 
მიზნაღ ნარკვევებში წამოყენებულ პრობლემების ამომწურავ გადა- 

ას. 
წყვეტის ა ხალხური მუსიკალური კულტურის თავისებურებათა 

შემდგომი დაზუსტება და ქართველი ხალხის ისტორიულ განვითა- 

რებაში მისი ადგილის დადგენა ხელს შეუწყობს წამოყენებულ 

პრობლემების გადაჭრის გაღრმავებას. ამ პირველ (კდასთან დაკავ- 

შირებით, ყოველ შენიშვნას ავტორი მიიღებს დიდი მადლობით. 

წინამდებარე ოთხ ნარკვევში პირველ ყოვლისა აქცენტი გადა- 

ტანილია ქართული ხალხური მუსიკის, როგორც მთლიანი მოვლე- 

ნის ანალიზის მეთოდოლოგიურ საკითხებზე იმ კულტურულ-ისტო- 

რიულ მოვლენებთან დაკავშირებით, რომლებიც ერთგვარ შუქს 

მოჰფეჩენ ქართული მუსიკალური ფოლკლორის განვითარების სა- 

კითხებს. ნარკვევების II ნაწილში, ქართული ხალხური სიმღერე- 

ბის შესახებ განხილული იქნება საქართველოს მთის რაიონების 

ხალხური სიმღერების თავისებურებანი.. , 

წინამდებარე ნარკვევებში გამოქვეყნებული მასალების გარდა, 

გამოყენებულია აგრეთვე ქართული ხალხური სიმღერები, რომელ- 

ნიც არსებობენ ხელნაწერების სახით: გრ. ჩხიკვაძის ჩანაწერები 

(ტექსტში აღნიშნულია „გრ. ჩხ,“) დაცულია საქართველოს ხალხუ- 

რი შემოქმედების სახლში და თბილისის სახელმწიფო კონსერვა- 

ტორიის ხალხური მუსიკის კაბინეტში. 
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ვლ. ახობაძის ჩანაწერები (ტექსტში აღნიშნულია „ახ4%) დაცუ- 

ლია საქართველოს ხალხური შემოქმედების სახლში და სახელმწი- 

ფო კონსერვატორიის ხალხური მუსიკის კაბინეტში. 
ნარკვევების ავტორის ჩანაწერები (ტექსტში აღნიშნულია 

„ასლ.“) შეგროვილია 1946--1949 წლების მანძილზე საქართველოს 
მეცნიერებათა აკადემიის ივ. ჯავახიშვილის სახელობის ისტორიის 

ინსტიტუტის მიერ ორგანიზებულ ექსპედიციებში. ექსპედიციებში 
ჩაწერილი მასალა ფონოგრაფიულ ლილვაკების სახით დაცულია 
ინსტიტუტის ეთნოგრაფიული განყოფილების არქივში. მაგალითე- 
ბი # M# 9, 12 და 38 (აღნიშნულია „ასლ.4) და 73 (აღნიშნულია 
„მშ. მშვ. და ასლ.4) ინახება საქართველოს ხალხური შემოქმედების 

სახლში და სახელმწიფო კონსერვატორიის ქართული ხალხური მუ- 
სიკის კაბინეტში. 

იმავე დაწესებულებებში ინახება სხვა გამოყენებული დაუბექ- 

დავი მასალაც. 
ოსური ხალხური სიმღერები (M#M M# 2--7), დ. არაყიშვილის 

დამოწმებით, ჩაწერილია ზ. ფალიაშვილის მიერ, ხოლო ფონო- 

გრაფიული ლილვაკებიდან ნოტებზე გადმოტანილია პროფ. დ. 
შეედოვის მიერ. ! 

სასიამოვნო მოვალეობად მიგვაჩნია მადლობა მოვახსენოთ 
აკად. გ. ჩუბინაშვილს, პროფ. ვლ. ფანჩვიძეს, ისტორიულ მეცნიე- 

რებათა კანდიდატს გ. ლომთათიძეს, პროფ. ქრ. კუშნარიოვს და 

პროფ. ვ. ბელიაევს, რომელთაგან ავტორს არა ერთხელ მიუღია 
მეტად საყურადღებო შენიშვნები.
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