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სივრცის ათვისების    მოტივაცია  
და მეთოდები ქართულ ტრადიციულ 

მუსიკაში 
 

საკვანძო სიტყვები: მუსიკა, სივრცე, 
სემიოტიკა, ხმოვანება 

 
შეიძლება ბანალურად ისმინებო-

დეს, მაგრამ მუსიცირება, თუ გერმანულად 
ან რუსულად გამოვთქვამთ, იგივე მუსიკის 
კეთება, თუ ინგლისურად ვიტყვით, და უფ-
რო უკეთესი – „მუსიკობა“, თუ ამ ფენო-
მენს ძველქართულად მოვიხსენიებთ, წაა-
გავს კადრირებულ მხატვრობას, რომელიც 
არა სიბრტყობრივ ტილოზე აღიბეჭდება, 
არამედ – სივრცობრივზე. და სივრცობ-
რიობას კი ამ ტილოს დრო უქმნის. 

ამ, შესაძლოა, მოუქნელ მეტაფორას 
იმიტომ მივმართავ, რომ მსმენელის ყუ-
რადღება გავამახვილო ხელოვნების ამ 
ორი დარგის სივრცობრივ მხარეზე. ცხა-
დია, ისევე, როგორც სახვით ანუ სივრცულ 
ხელოვნებაში არის მოძრაობა, ასევე მუ-
სიკაში, ანუ დროით ხელოვნებაში არის 
სივრცე. შესაძლოა, ამ უკანასკნელში ერთი 
შეხედვით ასეთი უცხო კომპონენტი უფრო 
მკაფიოდაც შეიმჩნეოდეს. ზოგადად ამ 
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ორი კომუნიკატორის სინესთეზიურად აღქმა მეტად საინტერესოდ 
და ახლებურ გამოცდილებად წარმომიდგენია, როგორც მეცნიე-
რული მეთოდის ინსპირატორისა.   

და თუ სადმე რაიმე ხელშესახების შექმნისას სივრცის 
ათვისება ხდება, პარალელურად ხდება მუსიკალური სივრცის 
ათვისებაც. და რა არის მუსიკალური სივრცე? მუსიკის სტატიკური 
წინარემყოფობის ერთგვარი ეიდეტური ხატი, ზოგადად სივრცული 
შეგრძნების ხატი; ესაა ერთგვარი პერცეპტუალური სივრცე (და არა 
ინტენციონალური), რომელიც დაკავშირებულია წარმოდგენებთან 
(ორლოვი 1972:367). შონბერგი აღნიშნავდა მუსიკალური სივრცის 
ერთიანობის კანონს, რომელიც გულისხმობს მის აბსოლუტურ და 
ერთიან წვდომას, და არა – კომპონენტთა შეფარდებითობას (ორ-
ლოვი, 1972:385). 

ჯუა ოჯალას მიხედვით მუსიკის სივრცეში წარმოდგენის 
ათეულობით თეორია არსებობს, და ზოგადად მუსიკალური აზროვ-
ნება მთლიანად გამსჭვალულია სივრცობრიობით (Ojala, 2009:346), 
ხოლო ჩვენ, მუსიკის აღქმისას ვირჩევთ რომელიმე ერთ არხს და 
მისი მიხედვით ვაყალიბებთ სივრცობრივ შეგრძნებებს. თვით ისეთ 
აშკარა ობიექტივაციებს, როგორიცაა „ადგილი“ მუსიკაში, შეუძლი-
ათ სივრცობრივი ასოციაციების წარმოშობა (საკომანო, 2020:28). 

რა მოტივაცია შეიძლება ჰქონდეს მუსიკის სივრცედ აღქმას ან 
წარმოჩენას? მოხვეჭის? საკუთარი მნიშვნელობის ჩვენების? 
შემოქმედებითი მაქსიმუმის მიღწევის? ძნელი სათქმელია. მაგრამ 
შესამჩნევია, რომ ასეთი მოტივაცია არსებობს, როგორც ესთეტი-
კური კოდი. 

თუმცა სივრცის ათვისება მუსიკოსმა შემოქმედმა შესაძლებე-
ლია, ორი ძირითადი არხით განახორციელოს. ესენია: სივრცეში 
დროითი წიაღსვლა და სივრცის არქიტექტონიკული ათვისება. 
დროით სივრცეში წიაღსვლა კონტურზე, მელოდიაზეა ორიენტი-
რებული, რომელიც დროით დინებას მისდევს დინამიურად,  ხოლო 
სივრცის ათვისება – ბგერების სივრცეში იმგვარ განთავსებას გუ-
ლისხმობს, რა დროსაც მჟღერი სხეულის ესთეტიკა ძირითადად 
არქიტეტონიკულ, სტატიკურ მხარეს წამოწევს წინა პლანზე. ესაა, 
ორლოვის მიხედვით, ერთგვარი ესკაპიზმი – დროისგან გაქცევა – 
„არა ბგერების დინების აღქმა, არამედ ამ დინების გაშეშებული 
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კონფიგურაციისა – კრისტალისა“ (ორლოვი, 1992: 49). მელიქ-ფა-
შაევი კი ამ ორ მიმართებას ადარებს არქიტექტურულ ტერმინებს 
„გასწვრივი“ და „ცენტრული პლანის სივრცეებს“ (მელიქ-ფაშაევი, 
1973:470-471).  

მუსიკა ქრონოტოპის საუკეთესო გადმომცემია და ამიტომ მუ-
სიკოს ავტორს ყოველთვის თანაშეზავებულად, და მაინც მეტ-ნა-
კლებობით აქვს ამ ორი განზომილების შესაბამისი ორი მოტივა-
ცია: დროში წიაღსვლა და სივრცის ათვისება. ამ ორ ვექტორს შევუ-
ფარდებდი ბელკანტოსა და სერიულ მუსიკას. მართლაც, პირველ 
მათგანში მუსიკალური აზრი კონცენტრირებულად ვითარდება, 
ხოლო შონბერგის ატონალობაში სწორედაც რომ სივრცის ათვისე-
ბაა, მე ვიტყოდი – გაფართოებაა ძირითადი მხატვრული ეფექტი. 

მედუშევსკი მსგავს ასოციატურ მუსიკალურ ხერხებს სემანტი-
კურს უწოდებს, რაც მიანიშნებს „საგნობრივ-ინფორმაციული მნი-
შვნელობის კავშირს სამყაროსთან, ან მის წარმოდგენასთან (მედუ-
შევსკი, 1976:30). სხვაგან ეს ავტორი მსგავს ხერხებს „ევრისტი-
კულს“ უწოდებს „კლარიტიულის“ საპირისპიროდ (მედუშევსკი, 
1976: 119).   

საქართველოში დღეს ნაკლებად აქტუალურია მუსიკალური 
ნაწარმოების სივრცობრივ პროფილზე დაკვირვება, და ამიტომაც 
ვბედავ ავტონომიურად მიმოვიხილო ქართული ტრადიციული 
სიმღერა-საგალობელ-დასაკრავის ის ცალკეული კომპონენტები, 
რომლებშიც განსაკუთრებით მკაფიოდაა წარმოჩენილი სივრცობ-
რივი კოორდინატი. მსგავს კომპონენტებს ზემცოვსკი „მუსიკალურ 
სუბსტანციებს“ ეძახის (ზემცოვსკი 2005:17). ქართულ მუსიკალურ 
ეთნოსივრცეში ინტენცია სივრცეზე არაა ისე აშკარა, როგორც 
მაგალითად ერთი პიროვნებისმიერ ორხმიან ჰომეიში, მაგრამ 
მაინც ვეცადოთ მოვარგოთ ქართულ მუსიკალურ ტექსტს სივრცობ-
რივი მოდელები და ვექტორები.  

და რაში გვჭრიდება ეს? ჩემი ძირითადი მოტივი ისაა და მჯე-
რა იმისა, რომ მუსიკაში სივრცის ათვისების ახალი კონცეპტი, მეც-
ნიერული მეთოდოლოგიის რომელიმე ახალ პრიზმაში გატარება 
ისეთი კულტურულად ღირებული შემოქმედებითი სისტემისა, 
როგორიც ქართული ტრადიციული მუსიკაა, ყოველთვის მოგვცემს 
საინტერესო შედეგებს. ქართული სიმღერა-გალობა-დასაკრავის 
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კომპოზიციური მექანიზმის სივრცული ხატის პროეცირება – აი 
ერთგვარი მეტაენის არსი.  

 
სტატიკა და სივრცე  
მუსიკას ორგვარად აღვიქვამთ – ესაა დროითი სხეულის სი-

მულტანური აღქმა, როგორც დროში განვითარებული მელოდიის, 
ბგერათა თანმიმდევრობის მუსიკალური აზრის ხატის აღბეჭდვა 
ჩვენს შემეცნებაში და მეორე მხრივ – ისეთი სტატიკური მუსიკალუ-
რი ჟღერადობის არქიტექტონიკული აღქმა, რომლისგანაც მელო-
დიის აკინძვა ჩვენი მუსიკალური შემეცნების პირველი რიგის 
ამოცანას არ წარმოადგენს. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, დინამიკა და 
სტატიკა. 

სტატიკა ქართულ ტრადიციულ მუსიკალურ სივრცეში შეიძ-
ლება ორგვარად გამოვლინდეს. ერთი – ესაა შეყოვნებული 
ხმოვანება, როგორიცაა აკორდულ თანხმოვანებათა განგრძობითი 
ჟღერა და მეორე – გაჭიანურებული ხმოვანება (გაბისონია, 
2018:4); რომელიც გულისხმობს როგორც ბურდონულ ბანზე გან-
შლილ მოძრაობას ზედა ხმებში, ასევე ერთიდაიგივე ჯიუტად გან-
მეორებად მოტივს საცეკვაო თუ შრომის სიმღერებში (ამაზე, 
ოსტინატოზე ქვემოთ ვისაუბრებთ). 

შეყოვნებული ხმოვანების კარგი მაგალითია სვანური „ზარი“, 
სადაც სივრცის ვერტიკალური გააზრებაა პრიორიტეტული და მე-
ლოდიური კავშირების სისუსტეც ამით აიხსნება. ცხადია, აქ თავის 
სიტყვას ამბობს მოდალური კილო და დრამატურგიის ცენტონი-
ზაციური პრინციპი, რაც კვლავდაკვლავ ამ ნიმუშის გალობისმიერ 
წარმოშობაზე მიუთითებს. 

 
კახური ჩახვევა და სივრცე  
რა პატერნა შეიძლება დავუყენოთ ალტერნატივად ქართულ 

მუსიკალურ-სივრცობრივ მოვლენებს? საუკეთესო მაგალითი 
წმინდა მელოდიური განვითარებისა, ესაა ქართლ-კახური მელიზ-
მატიკით, ჩუქურთმებით, ორნამენტებით დახუნძლული მელოსი – 
ურმული, ოროველა, ჩაკრულო, ჭონა, ზამთარი, სუფრული სიმ-
ღერები. აქ მელოდია, რომლის ინიციატივასაც ხან ზედა ხმა იღებს 
თავზე, ხან შუა ხმა, ლინეალური განვითარების მაქსიმუმისაკენაა 
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მიმართული. ესაა ვოკალური მელოდია ინსტრუმენტულის საპი-
რისპიროდ. დიახ, სწორედ ინსტრუმენტული მელოდია ასოცირ-
დება სივრცის ათვისებასთან, ვიდრე – ვოკალური. ამასთან, სწო-
რედ საგალობლისეული მელოდიკა ხასიათდება მსგავსი ინტსრუ-
მენტალობით, რასაც გარკვეულწილად განაპირობებს ისევ და ისევ 
მოდალური სტრუქტურა.  

 
მოდალობა 
ქართულ სიმღერაში და, განსაკუთრებით საგალობელში 

მნიშვნელოვანი ფაქტორია მოდალური კილო. მოდალობა, ესაა 
ერთგვარი დროის დიქტატისგან გათავისუფლება და ამავე დროს – 
სივრცის ათვისების შეუზღუდავი პირობა. 

ამასთან, მოდალური სისტემა, განსხვავებით ტონალურისა-
გან, ნაკლებად ითავსებს ბგერათა ურთიერთმიზიდულობებს და 
მოლოდინებს. 

მოდალობის ერთ-ერთი გამოვლენაა ასევე ქართულ და ზო-
გადად აღმოსავლურ ქრისტიანულ გალობაში არსებული დრა-
მატურგიის ცენტონიზაციის პრინციპი, რომელიც სხვადასხვა 
ფრაზების ერთად, რაფსოდიულად აკინძვას გულისხმობს – გან-
მეორების გარეშე, რითაც ქმნის ერთგვარ ფონურ ჟღერადობას 
მელოდიაზე აქცენტირების თავის არიდებით. ცნობადი მელოდია 
აფიქსირებს დროს, ხოლო გალობისათვის უდროობა უფრო კომ-
ფორტულია, იგი ღმერთთან, უსასრულობასთან საუბრის მეთოდია. 

მოდალურობა ახასიათებს ქართულ ხალხურ სიმღერასაც, 
თუმცა ნაკლები დოზით. 

 
ხმათა რაოდენობა და სივრცე  
მუსიკალური სივრცის უმთავრესი განზომილება ბგერათ-

სიმაღლებრივი  დიაპაზონია. ცხადია, ხმის ერთი პარტიის და ხმის 
ოთხი პარტიის მოცემულობისას მელოდიის მობილობა განსხვავე-
ბულია. მაგალითად, კლასიკური საოპერო არიის კადენციურ მო-
ნაკვეთში ერთი ხმა ცდილობს მთლიანად აითვისოს მისთვის და-
საძლევი სივრცე, თუმცა იგივე დიაპაზონის ხმა ოთხხმიანი ა’კა-
პელას სტრუქტურაში ბევრად უფრო სტატიკურია – მას აქ მოძრა-
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ობის ნაკლები შესაძლებლობა აქვს. შესაბამისად, მუსიკა აქ უფრო 
სტატიკურია.  

ასეა ქართულ სასიმღერო სივრცეშიც. ოროველას სოლისტი 
ბევრად უფრო მობილურია, ვიდრე – ოთხხმიანი ნადურის რო-
მელიმე ხმა. 

ამ მხრივ ბევრად უფრო სტაბილურია ქართული საგალო-
ბელი, რომელიც მკაცრად სამხმიანია. თუმცა აქაც გვქონდა ახლე-
ბურად გააზრების მცდელობები. მე-19 საუკუნეში ქართული საგა-
ლობლის რუსულისმაგვარად გაოთხხმიანების პრაქტიკაც შესაძ-
ლებელია არა მხოლოდ რუსულ-ევროპული მოდური ხმოვანების-
კენ სწრაფვით ავხსნათ (ბახტაძე, 1986:118), არამედ, ამასთან – 
სივრცის ათვისების მოტივაციითაც.  

აქვე უნდა ვახსენოთ ქართველი სახალხო მომღერლების 
მიერ ახალი, ევროპული თუ აზიური მოტივების ათვისების პრაქტი-
კაც, რაც ე.წ. „ჰიბრიდულ“ ნიმუშებს ქმნიდა. მაგალითისთვის მე-19 
საუკუნეში აღმოცენებული „ქალაქური სიმღერა“ ივარგებს. 

თუმცა ტრადიციულ სამხმიან ქართულ ერთიან პლასტში 
ვხვდებით მისდამი განკუთვნილი დიაპაზონის გადალახვის 
შემთხვევებს. კერძოდ, ასეთია დასავლურქართულ გალობაში და 
მისგან მომდინარე სალხინო საგალობლებსა თუ სიმღერებში 
ნიმუშის დამასრულებელ მონაკვეთში ზედა ხმის ერთგვარი 
„ჩაყვინთვა“ შუა ხმის დიაპაზონში შემდგომი „ამოყვინთვით“. 
ამგვარი სვლა გვაჩვენებს, რომ საგალობლის წამყვან ხმას, ზედას, 
მეტი „კადნიერება“ აქვს თავისუფალი მოძრაობისა და ამ უფლებას 
სწორედ სივრცის ათვისებით იყენებს. 

 
მრავალხმიანობის ძირითადი მოდელები 
საინტერესოა ქართული ტრადიციული მრავალხმიანობის 

ძირითად ფორმათა სივრცობრივი მოდელების მიმოხილვა.  
ბურდონული, ანუ გაბმულბანიანი მრავალხმიანობაში გაბმუ-

ლი ბგერა ეს ამბივალენტური მოვლენაა – მოძრავი უძრავში, რო-
გორც კაპიტანი ნემო იტყოდა. და ამ უდროო გრძლიობის ფონზე 
ვითარდება მელოდია ზედა ხმებში. თუ დავუკვირდებით, ბურდონი 
ანელებს დინამიკას, გარკვეულწილად აჩერებს დროს, რითაც წინ 
წამოწევს სწორედ სივრცობრივ ეფექტს. უნისონური მელოდია 
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უფრო დინამიურია, ვიდრე იგივე მელოდია გაბმულ ბანთან ერ-
თად.  გავიხსენოთ უბანო „ურმული“, და შევამჩნევთ, რომ მისი 
დიაპაზონი ბევრად უფრო ფართოა, ვიდრე ქვევიდან ბანით 
შემოსაზღვრული მასზე ბევრად განვითარებული ქართლ-კახური 
სუფრული სიმღერების მელოდიკისა.  

ბურდონულ მრავალხმიანობას ახასიათებს კიდევ ერთი 
სივრცობრივი ეფექტი, რაც მდგომარეობს მის უნარში შექმნას 
მოდულაციური ასოციაციები. საქმე ისაა, რომ ბუდონულ ბანზე 
დაყრდნობილი ქართლ-კახური სუფრული სიმღერების მელოდიკა 
ხშირად მოდულირებს, აჩენს ხოლმე ახალი ტონიკალურ მიზი-
დულობებს, ხსნის „ახალ სამყაროს“ (მოდალურ პლანში ეს 
ცვლიილება ნაკლებად შესამჩნევია, ვიდრე ტონალურში, მაგრამ 
მაინც ყურადღებას იპყრობს). და ამ ახალი „ტონალობის“ 
ძირითადი ფუძეა ბურდონული ბანი, ჰარმონიული ფუძე ამგავრი 
მუსიკალური სხეულისა.   

ზოგადად ბურდონი ქართულ ეთნომუსიკალურ სივრცეში არ 
მხოლოდ ბანშია გამოვლენილი. ამგვარი სახასიათო ხმა გვხვდება 
შუა ხმაშიც – გურულ-აჭარულ ნადურებში „შემხმობარის“ სახელით. 
აქ იგი ერთგვარი სიმეტრიის ღერძის ფუნქციისაა და სივრცის 
ეფექტი მასთან ამ ფუნქციით შემოისაზღვრება. 

მივმართოთ ოსტინატურ მრავალხმიანობას, რომელიც 
გამოხატულია მცირე მელოდიური ფრაზის „ჯიუტად“ (იტალიურად 
„ოსტინატო“ ჯიუტს ნიშნავს) ბრუნვით, განმეორებით და მის 
საფუძველზე სხვა ხმების (ოსტინატო ჩვენში ძირითადად ბანშია) 
ვარიანტულად განვითარებით. თავისი სტაბილურობით ოსტინატო 
ბურდონს ჰგავს. უფრო მეტიც – იგი იგივე ბურდონია, ოღონდ რეგუ-
ლარულად ფიგურაციული, ბურდონი, რომელმაც სივრცე აითვისა 
და ამას აკეთებს რეგულარულად. ამასთან, ოსტინატო თავისი 
მცირეფრაზოვანი განმეორებით კიდევ უფრო აქუცმაცებს ფაქტუ-
რას და ზღუდავს ზედა ხმებში მელოდიურ განვითარებას, – 
კვლავდაკვლავ სივრცული ეფექტის ხარჯზე. 

 
პარალელიზმი – მელოდიის მიერ სივრცის ათვისება; 
და საერთოდ, მრავალხმიანი ფაქტურა, რაც ქართული მუსი-

კის სავიზიტო ბარათია, შეიძლება ითქვას, მთლიანად სივრცის 
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ათვისების მოტივაციითაა განპირობებული. ამ მხრივ გამოირჩევა 
პარალელური და, განსაკუთრებით, კონტრასტული ხმათასვლა, 
თუმცა ისიც უნდა გვახსოვდეს, რომ ჩვენში ეს უკანასკნელი ისევ და 
ისევ პარალელური ხმათასვლიდანაა ამოზრდილი. 

უკვე ნაცნობი მელოდიის სხვადასხვა პოზიციიდან მღერა – 
სწორედ ესაა ხმათა პარალელიზმის არსი. სხვა რა უნდა იყოს ამის 
მოტივიცია, თუ არა – სივრცის მოცვის სურვილი? და სრულიად 
ბუნებრივია, რომ სივრცის ათვისება აქედან, პარალელიზმიდან, 
როგორც „გარბენიდან“ გადაიზრდება კონტრასტულ და თავისუ-
ფალ ხმათასვლაში. საგულისხმოა, რომ ქართული საეკლესიო 
გალობისათვის სწორედ პარალელიზმია მთავარი კომპოზიციური 
პრინციპი (რადგან ზედა ხმის კანონიკური მელოდიის დუბლირება 
ხდება ქვედა ხმებში, განსაკუთრებით კონტურულში – ბანში). 
ხოლო საგალობლისგან ნაწარმოები „ტრიოს“ ტიპის სიმღერები 
უკვე თავისუფალ ხმათასვლას აღწევენ. 

 
იმიტაცია  
მუსიკალური სივრცის ათვისების საინტერესო ხერხია იმი-

ტაციური ხმათასვლა, რა დროსაც ერთ ხმაში გატარებულ მელო-
დიას უპირაპირდება იგივე გრაფიკული ნახატი, ოღონდ სხვა ხმაში 
და დაგვიანებით. ამგვარი ქმედება თითქოსდა ახალი განზომი-
ლების გახსნაა. თუმცა აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ მსგავსი მეთოდი 
ქართული სიმღერა-გალობისათვის უცხოა და მხოლოდ მის ფრაგ-
მენტულ გამოვლენებს თუ შევნიშნავთ. და საინტერესოა, თუ რა-
ტომ? შესაძლოა, იმის გამო, რომ იმიტაცია უფრო დროითი, მელო-
დიური მეთოდია, ვიდრე სივრცობრივი, იგი სივრცის დროში ათვი-
სების ხერხია და არა – დროის სივრცის ათვისებისა.  

 
მრავალპლანიანი შესრულება და ანტიფონი  
მუსიკალური სივრცის გაფართოების საგულისხმო მაგალი-

თია ხალხურ ყოფაში ერთდორულად შესრულებული ავტონომიუ-
რი მუსიკალური ქმედებები, მაგალითად – ხალხურ დღესასწაუ-
ლებზე. ესაა ერთგვარი მრავალპლანიანი მუსიკობა (გაბისონია 
2009:21). მუსიკალური სივრცე არაა ავტონომიური მისი გარემოცვი-
საგან, არამედ მასთან ერთად აღიქმება (ბორნი, 2013:11).  
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ამ მოვლენის უფრო დახვეწილი სახეა ანტიფონური, ორ-
პირული შესრულებისას (ორი გუნდის მიერ მონაცვლეობითი 
შესრულება) დაფიქსირებული შეჭრილი კადანსები, რომელსაც 
ზოგჯერ აღწერენ, როგორც რთულ თანხმოვანებებს, რაც არარელე-
ვანტურ მუსიკისმცოდნურ მიდგომად გვეჩვენება, რადგან აქ საუ-
ბარი აქვთ ამ სხვადასხვა სიბრტყეზე პროექცირებულ მოვლენათა 
ერთ ტაფაზე მოქცევაზე, რაც ხარვეზიანი მსჯელობაა.  

ზოგადად, ორპირული შესრულება სივრცის ათვისება-გაფარ-
თოების ასევე ნიშანდობლივ მაგალითად მოჩანს, (ნაკლებად –  
რესპონსორიუმი, ლიდერისა და გუნდის მონაცველობა). გარდა 
ანტიფონში ენერგიის ეკონომიის პრინციპისა (იგი ძირითადად იმ 
ჟანრებშია დამკვიდრებული, სადაც მოძრაობაში ენერგია იხარჯება 
– შრომის, მაყრული სიმღერები, ფერხულები), ვფიქრობ, ხმოვანე-
ბის სივრცეში გავრცელების მოთხოვნილებაც საგულისხმოა. 
ყოველ შემთხვევაში აქ სივრცის ათვისება თუ მოტივაციის სახით 
არა, შედეგის სახით მაინც ვლინდება. მსგავს შედეგს ვხედავთ 
აგრეთვე ისეთი იდუმალი წარმოშობის ბანის ანტიფონური 
საქცევის გამოყენებისას, როგორიცაა გურული „გადაძახილი“. 

 
პაუზა 
სავსებით ბუნებრივია, ვიგულისხმოთ, რომ მუსიკალურ სივრ-

ცეში მჟღერი მასალის განთავსებისას მნიშვნელოვან როლს ასრუ-
ლებს პაუზა. იგი, თავისი ერთგვარი „დაშორიშორების“ ფუნქციით, 
თითქოსდა ზრდის მანძილს ორ მუსიკალურ სხეულს შორის. გვახ-
სენდება ჩინური მუსიკალური სააზროვნო სისტემაში პაუზის რო-
ლი. აქ უფრო მეტად პაუზის ფონით შემოსაზღვრული გეშტალტი – 
ბგერააა ყურადღების ცენტრში და არა ამ ბგერების ცვალებადობის 
კონტინუუმი – მელოდია. 

პაუზის დრამატურგიული როლი მცირედით ქართულ სიმღე-
რაშიცაა შესამჩნევი – დასავლურ საჩონგურო სიმღერებში ზოგჯერ 
მუხლის დაწყება გვიანდება, რის კომპენსაციასაც მომდევნო 
წვრილი ბგერები ახდენს. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ქართული სიმღერის კუპლეტთა 
შორის პაუზა უფრო ხშირად კვალიტატიური სიდიდისაა და არა – 
კვანტიტატიურისა, რაც მიუთითებს არა სიმღერის ერთიან დრამა-
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ტურგიულ გააზრებაზე, არამედ – მის ცალკე ნაწილებად აბსტრაჰი-
რებაზე მომღერალთა მიერ.  

 
ბგერათწარმოქმნის სივრცობრივი ხატი  
ბგერათსიმაღლებრივი დიაპაზონის ათვისების მოტივაცია 

გამოიხატება ისეთ ქართულ სპეციფიკურ ხმებში, როგორებიცაა 
ძველი ქართული მრავალხმიანობის დაბალი ხმები, შეძახილი  
(შეყივლება) და კრიმანჭული.  

„დვრინი“, „დუმბი“, „ბოხი“ და „შემდეგი“, როგორც ბანის 
სახესხვაობები, მე-18 საუკუნის ქართული გალობის გამორჩეულ 
ნიმუშში – ხუთ- და ექვსხმიან „დიდება მაღალიანშია“ ირიბად და-
ფიქსირებული. ცხადია, აქ ხმის პარტიათა რაოდენობა პირდაპირ 
მიუთითებს დიაპაზონის გაფართოების მოთხოვნილებაზე. 

მაღალი ხმის შეძახილს ხშირად სიმღერის ბგერათრიგში 
მყარი ლოკაცია აქვს და  ამდენად არაა მხოლოდ ემოციური უსის-
ტემო წამოძახილი (მაგალითად რემა შელეგიას „მოჭყუდუშ გი-
ნოზარებაში“). მას შესაძლოა ადრე საომარი ყიჟინის ფუნქცია 
ჰქონოდა. სოხორის მიხედვით, მაღალი ბგერები მეტ ენერგიას 
მოითხოვდნენ, ამიტომ გაიაზრებოდნენ, როგორც ემოციური 
დაძაბულობის გამომხატველები (სოხორი, 1986:34).   

რაც შეეხება კრიმანჭულს, იგი სივრცის ათვისების ორმაგ 
მეთოდს იყენებს – ზოგადად – მაღალი საფეხურის მიღწევას და  
ფალცეტის და ხმის მონაცვლეობით სივრცის შექმნას.  

 
ტემბრი და სივრცე 
როგორც აღვნიშნეთ, გაფართოება მხოლოდ სამგანზომილე-

ბიან სივრცეს არ უნდა მივუსადაგოთ. შესაძლებელია მოვიაზროთ 
ერთგვარი სონორული, „ფონური“ გაფართოებაც. მაგალითად, 
ძიება ტემბრული ორიგინალობისა. ეს მიდრეკილება მჟღავნდება 
ზოგიერთი ქართული ბგერათწარმოქმნის სპეციფიკურ არტიკულა-
ციაში. ერთ-ერთი ამათგანია ღიღინი, რომელიც ზოგჯერ ჟანრის 
რანგშია აყვანილი (გავიხსენოთ ალ. ჯამბაკურ-ორბელიანის ცნო-
ბილი წერილი – „ივერიანელთა სიმღერა, გალობა და ღიღინი“). 
ისე კი საინტერესოა, რატომ სრულდება ღიღინის ტიპის სიმღე-
რები, რომლებიც საგალობლიდან იღებს სათავეს, ასე ჩუმად და 
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ფაქიზად? იქნებ იმიტომ, რომ იგი მხოლოდ ტერცეტის მიერ 
სრულდება და პრეტენზია არ აქვს ხმოვანების სიძლიერის ეფექტ-
ზე? იქნებ იმიტომ, რომ ასეთ სიმღერებისათვის საკმაოდ დამახა-
სიათებელი სწრაფი მოძრაობის წაღიღინება უფრო ადვილია, ვიდ-
რე ხმამაღლა შემოძახება? იქნებ ფაქიზი მღერა სწორედ საგალობ-
ლის იმ შესაძლო საშემსრულებლო ესთეტიკას ეყრდნობა, რომე-
ლიც თუ ჩვენში არსებობდა, მე-19 საუკუნეში უნდა გამქრალიყო?    

 
უნისონი და სივრცე 
ქართული ხალხური სიმღერა და განსაკუთრებით – საგალო-

ბელი მთავრდება ხოლმე უნისონში (ასევე მუსიკალური აზრი 
ხშირად უნისონითაც იწყება – თითქოს სამყარო დაიწყო წერტილი-
დან და მიექანება წერტილისკენ). რა დატვირთვა აქვს ამ ჩვევას? 
როგორც ჩანს, ესაა ნიშანი იმისა, რომ მოძრაობა მორჩა, ჩაიკეტა. 
წრე შეიკრა. ხმა უფრო ლაღია, როდესაც აქვს საკუთარი ტესიტურუ-
ლი პოზიცია და არა – სხვასთან საერთო სადღაც შუაში. უნისონში 
მოსლვა – ესაა მუსიკის სივრცული სხეულის შემოსაზღვრა. შემდეგი 
ასეთი მინიმუმია სივრცის ათვისების მელოდიური მინიმუმი, ანუ – 
მონოდია, ისიც განსაკუთრებით უნისონში გამოხატული. ამ დროს 
აითვისება არა იმდენად სტატიკური სამგანზომილებიანი სივრცე, 
რამდენადაც – დინამიური დროითი სივრცე. და საგულისხმოა, რომ 
ქართულ ხალხურ სიმღერასა და საგალობელში საყოველთაო 
უნისონური შესრულება ფაქტობრივად არ გვხვდება. სწორედ ამან 
ათქმევინა ცნობილ ეთნომუსიკოლოგს, იზალი ზემცოვსკის ქარ-
თველებზე Homo Polyphonicus (ზემცოვსკი, 2003:43). იქნებ აქედან 
გამომდინარე შეიძლება, ითქვას, რომ ქართველებისთვის ჩვეულია 
არა იმდენად ერთ აზრამდე მისვლა, რამდენადაც – ამ აზრის 
ინტერპრეტაციების ძიება?  

 
სეკუნდა, ეკმელიკა და სივრცე 
მუსიკალური სივრცის ათვისება-გაფართოება, მსგავსად ზე-

მოთნახსენები ხმათა გადაჯვარედინებისა, ხშირად უკავშირდება 
„გადალახვით“ ქცევას. ამ მხრივ საინტერესოა კონსონანსის, კე-
თილხმოვანების მიზანმიმართული გადალახვა და დისონანსის, 
მჭახეხმოვანების მიზანმიმართული გაჟღერება. მიუხედავად იმისა, 
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რომ ჯერ კიდევ ალექსანდერ ჯო ელისი კონსონანს-დისონანსის 
დიხოტომიას კულტურული რელატივიზმის პოზიციით აღიქვამდა, 
ხოლო შემდეგ კი შონბერგი ამ პრობლემას მხოლოდ ჩვევითი გან-
ზომილებით ხსნიდა, ფსიქო-ფიზიოლოგიური თვალსაზრისით არ-
სებობს ობიექტური კონსონანსი და დისონანსი. უკანასკნელის ყვე-
ლაზე მკაფიო გამოვლენა ინტერვალი სეკუნდაა. სოხორის მოსაზ-
რებით, სეკუნდა უნისონური წარმოშობისაა და მისთვის უჩვეულო, 
არასადაგი ხმოვანების სახით (როგორც უზუსტო უნისონი) უნდა 
დამკვიდრებულიყო მაგიურ რიტუალებში, რომლებიც ქცევის 
ყოველდღიური ფორმიდან გასვლას ითვალისწინებდა (სოხორი, 
1986:49). ვფიქრობ, ეს მოტივაციაც სივრცის ათვისების მცდელო-
ბად უნდა ჩაითვალოს.   

ამავე დროს სეკუნდა შეიძლება წარმოვადგინოთ, როგორც 
სეკუნდურ ურთიერთობაზე აგებული სიმულტანური მელოდიის 
(გაბისონია, 2014:164) ყველაზე მარტივი სახე. ამ შემთხვევაშიც 
სივრცის ათვისება შეიძლება ვიგულისხმოთ, ოღონდ პირუკუ – მისი 
სივრციდან სიბრტყეში მოქცევის გზით. 

ქართულ ხალხურ მუსიკაში (ნაკლებად – საგალობელში) 
სეკუნდური ხმოვანება ჩვეული ამბავია. მართალია, არა იმდენად, 
როგორც ზოგიერთი სლავი ხალხის ქალთა სიმღერებში, მაგრამ 
იმდენად, რომ მას უცხოელი მკვლევარებიც გამოჰყოფენ, როგორც 
ქართულ ფენომენს. 

სეკუნდა ქართულ ხალხურ-მუსიკალურ პლასტში ყველაზე 
მკაფიოდ ფიქსირდება ქართული ჰარმონიის კვინტესენციაში – 
კვარტ-კვინტაკორდში. და თავად ეს თანხმოვანებაც თავის მხრივ 
სივრცის გაფართოებად, უფრო მეტიც – სივრცის გაორმაგებად 
შეგვიძლია წარმოვადგინოთ. რადგან ესაა ორი სამყაროს პლაგა-
ლურისა და ავთენტურის შეპირაპირება (გვიანდელი ევროპული 
ტონალური თეორიის მიხედვით – სუბდომინანტურისა და დომი-
ნანტურის).  

მელოდიიდან გაქცევის მოტივაციის სხვა მაგალითის დასასუ-
რათებლად აღარ ვახსენებთ შონბერგს (ეს ძალიან ბანალური 
იქნებოდა), მაგრამ მოვიყვანთ ე.წ. ეკმელიკის შემთხვევას. ესაა მი-
ზანმიმართულად ან ბუნებრივად გაქცევა მუსიკალური ინტონაციი-
საგან სამეტყველო ინტონაციისკენ. დიახ, ეკმელიკა დღეს მხატვ-
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რული ხერხია, მაგრამ კაცობრიობის პირველი ნაბიჯებისას იგი მუ-
სიკალური კილოს ჩამოყალიბების წინაპირობა იყო. ეკმელიკად 
მოიხსენიებენ ასევე ბავშვის ერთგვარ გაუცნობიერებელ, გაურკვე-
ველ ღიღინს, რომელიც სწორედაც რომ მუსიკალური სივრცის 
„მოსინჯვის“, ათვისების ფუნქციისაა. 

აქ კი, ჩვენში, ეკმელიკის გამოვლენად მივიჩნევდი ზოგიერთ 
ოთხხმიან ნადურში მთქმელის პარტიის შემხმობარის ქვევით 
ჩამოცდენას, ან კახურ ვენახის მუშურში მთქმელის პარტიას.  

  
რაც შეეხება ქართულ საკრავიერ მუსიკას, იგი ქართულ 

რეალობაში დიდი უმეტესობით თანხლების ფუნქციას ასრულებს 
და ამასთან, ხშირად წამყვან მელოდიას დუბლირებს. სივრცის 
მოსინჯვის და ათვისების მოტივით გამოირჩევა სასულე საკრავები: 
გუდასტვირი (განსაკუთრებით მისი წყობის დაკვრისწინა მოსინ-
ჯვა), უენო სალამური და ბუკი. გარკვეულწილად ბოლოსწინა და 
განსაკუთრებით ბოლო საკრავი სასიგნალო ფუნქციისაა, ნაკლება-
დაა ორიენტირებული მელოდიაზე და ტემბრულ და ბგერათსიმაღ-
ლებრივ კოორდინატს უფრო მიაპყრობს ყურადღებას.  

თუმცა ქართული საკრავიერი ინტონირების ერთ საინტერესო 
არხად შეიძლება ჩაითვალოს სიმებიანი ისნტრუმენტების, რო-
გორც ტრანსცედენტულ სამყაროსთან „მობაასის“ როლი (ჭუნირი, 
ჩონგური, ჩანგი, ფანდური). ამ შემთხვევაში მნიშვნელობას იძენს 
მუსიკალური წყაროს – სიმებიანის ერთგვარი „აკუზმატიკური გან-
კერძოება“ (განსხვავებით სასულისაგან, რომელსაც  ადამიანის 
ხმის მსგავსი მეთოდი აქვს ბგერათწარმოქმნისა) (რევილი, 
2016:16). ეს კი ასევე გარკვეულ სივრცობრივ ეფექტს ქმნის – პატარა 
საქმეა მიღმური სამყაროს ხმოვანი ობიექტივაცია? 

 
რა საერთო დასკვნა შეიძლება გამოვიტანოთ ზემო მსჯელო-

ბიდან? ვფიქრობ შემდეგი: ქართული ტრადიციული მუსიკის, და 
განსაკუთრებით – ხალხური სიმღერის კომპოზიციური მეთოდი 
არანაკლებადაა ორიენტირებული სტატიკური მუსიკალური სივრ-
ცის ათვისებაზე, ვიდრე – დინამიურისაზე. შედეგად შესამჩნევია 
მნშვნელოვანი ყურადღება ვერტიკალურ ბგერათშეთანხმებებზე, 
მელოდიაზე ზრუნვის გვერდით, განსხვავებით დინამიურ მუსიკა-
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ლური სივრცის ათვისებაზე ორიენტირებულ ეთნიკურ მუსიკალურ 
კულტურებში, სადაც მელოდია ერთპიროვნული ლიდერია მუსი-
კობისა.  

ასევე: ქართული ეთნიკური მუსიკის სივრცისეული ხატისადმი 
ინტენცია შეიძლება, მომდინარეობდეს გალობისმიერი „უდროო“ 
ესთეტიკიდან, რომელიც ერიდება მელოდიური დასრულებული 
აზრის წინწამოწევას, რაც მეორე პლანზე გადაწევს მთავარ რელი-
გიურ კომპონენტს – ლოცვის ტექსტს.  
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