
373

ხელოვნება და თანამედროვეობა • ქორეოლოგია

ქალთა ემანსიპაციის შედეგები საცეკვაო 
ხელოვნებაში და ცეკვით დარღვეული 

საზღვრები

ხათუნა დამჩიძე

საკვანძო სიტყვები: ქორეოგრაფია, ცეკვა, ბალეტი, ემანსიპაცია, მარი სალე, მარი კამარგო, აისედორა დუნკანი, „ცეკვა 
მოდერნი“, სხეულის ენა, მართა გრეჰემი, მერი ვიგმანი, ალისია ალონსო, ტრიშა ბრაუნი, პინა ბაოში, საშა ვალცი, 

ჟოზეფ ბეიკერი, სოციალური ცეკვა, მარია პერინი, ნინო რამიშვილი

მ
ე-18 სა უ კუ ნე ცნო ბი ლია სა ხელ წო დე ბით 

„განმანათლებელთა“ ეპო ქა. ევ რო პა ში დრო 

იც ვ ლე ბო და, ფე ო და ლიზ მი ძა ლას კარ გავ და, 

კა პი ტა ლის ტუ რი ელე მენ ტე ბი იკ ვე თე ბო და. ამ დროს 

სა მოქ მე დო ას პა რეზ ზე გა მო ვი და მო აზ როვ ნე თა ჯგუ-

ფი, რო მელ თა შე მოქ მე დე ბა ში მკა ფი ოდ გა მო იკ ვე თა 

წარ სუ ლის გა და ფა სე ბი სა და სი ახ ლე ე ბის და ნერ გ ვის 

სურ ვი ლი ცა და მოთხოვ ნაც. გან მა ნათ ლებ ლე ბის სა-

ხე ლით ცნო ბი ლი დე ნი დიდ როს, მონ ტეს კი ეს, ვოლ-

ტე რი სა და სხვა თა მწვა ვე კა ლა მი შე ე ხო სო ცი ა ლუ რი 

სივ რ ცის ყვე ლა სფე როს, მათ შო რის სა ბა ლე ტო ხე-

ლოვ ნე ბას. გან მა ნათ ლებ ლე ბი მო უ წო დებ დ ნენ სა ზო-

გა დო ე ბა საც და გან სა კუთ რე ბით ხე ლო ვა ნებს დაჰ ბ-

რუ ნე ბოდ ნენ ბუ ნე ბას, შე ე ტა ნათ მე ტი ბუ ნებ რი ო ბა, 

ორგანულობა შე მოქ მე დე ბა ში, რაც სამ სა ხი ო ბო ოს-

ტა ტო ბის გან ვი თა რე ბას გა ნა პი რო ბებ და და რაც მთა-

ვა რი ა, გა ე მიჯ ნათ ერ თ მა ნე თის გან ოპე რა და ბა ლე ტი; 

ბა ლე ტი, რო გორც ოპე რის შე მად გე ნე ლი „დანამატი“, 

სი უ ჟეტ თან კავ ში რის გა რე შე სრუ ლი ად არა ორ გა ნუ-

ლად „ჩადგმული“ სხვა დას ხ ვა ცეკ ვის გან შედ გე ნი ლი 

დი ვერ ტის მენ ტი, რაც, თა ვის მხრივ, ცალ კე სა ნა ხა ო-

ბის, და მო უ კი დე ბე ლი თე ატ რა ლუ რი ჟან რის ჩა მო ყა-

ლი ბე ბის სა შუ ა ლე ბას შექ მ ნი და.

ჯერ კი დევ მა ნამ დე, სა ნამ გან მა ნათ ლებ ლო ბის 

ეპო ქის დი დი ბა ლეტ მა ის ტე რი, სი უ ჟე ტუ რი ბა ლე ტის 

ფუ ძემ დე ბე ლი, ჟან ჟორჟ ნო ვე რი (1727-1810) სა ბა-

ლე ტო რე ფორ მას გა ნა ხორ ცი ე ლებ და, ამა ვე ეპო ქის 

ორი წამ ყ ვა ნი მო ცეკ ვა ვე ქა ლი, მა რი კა მარ გო (1710-

1770) და მა რი სა ლე (1707-1756) თა ვი ან თი გა ბე დუ ლი 

ნა ბი ჯით სა ფუძ ველს უყ რი ან სა ბა ლე ტო რე ფორ მას. 

აღ ნიშ ნუ ლი ეპო ქა შორს არის იმ დროისაგან, რო-

დე საც ქა ლის ემან სი პა ცი ის პრობ ლე მა ტი კა იჩენს 

თავს, თუმ ცა მათ მი ერ გან ხორ ცი ე ლე ბულ ქმე დე ბას, 

სწო რე დაც ემან სი პი რე ბუ ლი ქა ლის თავ და ჯე რე ბულ 

გა დაწყ ვე ტი ლე ბას შე დე გად მოჰ ყ ვა სა ბა ლე ტო ცეკ-

ვის ფუნ და მენ ტუ რი ეს თე ტი კის ჩა მო ყა ლი ბე ბა. ისი-

ნი ახორ ცი ე ლე ბენ სა ბა ლე ტო კოს ტი უ მის რე ფორ-

მას, რა მაც ქა ლის ცეკ ვის გან ვი თა რე ბას დი დი ბიძ გი 

მის ცა - გა თა ვი სუფ ლ და სხე უ ლი, რო მელ მაც თა ვის 

მხრივ, ხუნ დე ბი ახ ს ნა მოძ რა ო ბას - იწყე ბა სა ცეკ ვაო 

ტექ ნი კის პროგ რე სი რე ბა. მათ მო უ წი ათ დაჰ პი რის პი-

რე ბოდ ნენ სა ზო გა დო ე ბას, რო მელ საც და კა ნო ნე ბუ-

ლი ნორ მე ბის დარ ღ ვე ვა სა ბა ლე ტო ეს თე ტი კას თან 

შე უ თავ სებ ლად მი აჩ ნ და და უკ მა ყო ფი ლე ბას არ მა-

ლავ და. რომ არა სა კუ თარ თავ ში, სა კუ თარ შე საძ-

ლებ ლო ბებ ში დარ წ მუ ნე ბუ ლი ამ ორი ხე ლო ვა ნი 

ქა ლის შე მოქ მე დე ბა, შე საძ ლოა არ, ან უფ რო გვი ან 

შექ მ ნი ლი ყო ქალ თა სა ცეკ ვაო რე პერ ტუ ა რის ისე თი 

მწვერ ვა ლე ბი, რო გო რე ბი ცაა: „სილფიდა“, „ჟიზელი“, 

„ოდეტა-ოდილია“, „რაიმონდა“, „კიტრი“ (ქართულ 

ვა რი ან ტ ში „ჩელიტა“), „ბაიადერა“ და ბევ რი სხვა.

მა რი კა მარ გო, რო მე ლიც 14 წლის ასაკ ში უკ ვე 

სცე ნა ზე იდ გა, წარ მო მავ ლო ბით ცნო ბილ ეს პა ნურ 

გვარს ეკუთ ვ ნო და. მი სი წი ნაპ რე ბი დან და ნა თე სა-

ვე ბი დან, კა მარ გოს გვა რის შთა მო მა ვალ თა გან ერ თი 

ეპის კო პო სი, ერ თი არ ქი ე პის კო პო სი და ერ თი კარ-

დი ნა ლი იყო. გ. ვი უ ლეს თან ვკითხუ ლობთ: „იმ დროს, 

რო დე საც ღვთა ებ რივ კა მარ გოს  წერს ერ თ ერ თი 

თა ნა მედ რო ვე  თა ვი სი ჰა ე რო ვა ნი ცეკ ვით აღ ტა ცე

ბა ში მოჰ ყავს მთე ლი პა რი ზი, მი სი ბი ძა დონ  ხუ ა ნი 
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ვარ ჯი შობს კუ დი ა ნე ბი სა და ებ რა ე ლე ბის დაწ ვა ში“.1 

მა რი კა მარ გოს ბი ძა დონ ხუ ან დე კა მარ გო - პამ ნე-

ლუს ეპის კო პო სი, ეს პა ნე თის ოც და მეთხუთ მე ტე დი-

დი ინ კ ვი ზი ტო რი იყო. მა რი კა მარ გომ კი იმ თა ვით ვე 

სას ცე ნო კა რი ე რა ზე გა ა კე თა აქ ცენ ტი. მას რო გორც 

მო დის კა ნონ მ დე ბელ საც იც ნობ დ ნენ - მკე რა ვე ბი მის 

სა ხელს არ ქ მევ დ ნენ ტუ ა ლე ტის სხვა დას ხ ვა სა განს; 

მე წა ღე კი, რო მელ მაც ახა ლი მო დის ფეხ საც მელს 

ა- ლა- კა მარ გო და არ ქ ვა, ძა ლი ან მოკ ლე ხან ში გამ-

დიდ რ და.

მა რი კა მარ გოს მთე ლი ყუ რადღე ბა მიქ ცე უ ლი 

იყო ცეკ ვის ტექ ნი კის სრულ ყო ფის კენ, ვირ ტუ ო ზუ ლო-

ბის კენ. კა მარ გოს ძი ე ბა ნი სა შუ ა ლე ბას იძ ლე ვა თვა-

ლი გა ვა ყო ლოთ სას ცე ნო ცეკ ვის ახა ლი ხერ ხე ბით 

გამ დიდ რე ბა სა და სრულ ყო ფას. მის მა ჰა ე რო ვან მა 

და ამა ვე დროს ტექ ნი კუ რად გან ვი თა რე ბულ მა ცეკ-

ვამ რე ვო ლუ ცია მო ახ დი ნა იმ დ რო ინ დელ სა ბა ლე ტო 

ხე ლოვ ნე ბა ში. „ის გან სა კუთ რე ბით გა მო ირ ჩე ო და 

„პირუეტებითა“ და „ანტრაშებით“. ბევ რი ბა ლე ტო მა

ნი, რო მე ლიც მხო ლოდ კლა სი კურ ცეკ ვას აღი ა რებ

და, ზიზღით უწო დებ და მას „une gigotteuse“ (gigotter), 

რაც ფე ხე ბით ბო დი ალს, ფრა ტუნს ნიშ ნავს. მი უ ხე და

ვად ამი სა, რო დე საც კა მარ გო ბა ლეტ ში მო ნა წი ლე ობ

და, თე ატ რი ვერ იტევ და იქ მოხ ვედ რის მსურ ველთ“.2

რო გორც ცნო ბი ლი ა, ამ დროს ბა ლე ტი ჯერ კი დევ 

არ არის და მო უ კი დე ბე ლი და წარ მო ად გენს სა ო პე რო 

სპექ ტაკ ლის შე მად გე ნელ ნა წილს დი ვერ ტის მენ ტის 

სა ხით. „მარი კა მარ გო ამ გ ვარ სა ო პე რო- სა ბა ლე ტო 

დი ვერ ტის მენ ტებ ში ცეკ ვავ და მე ნუ ეტს, გა ვოტს, პას-

პი ეს, რი გო დონს, გა მო დი ო და ან ტ რე ებ სა და ვა რი ა-

ცი ებ ში. კა მარ გო, რო მე ლიც ორი ენ ტი რე ბუ ლი იყო სა-

ცეკ ვაო ტექ ნი კის გან ვი თა რე ბა ზე, ვერ ეგუ ე ბო და ცეკ-

ვე ბის ნელ - ტემპს, რო მე ლიც სა ცეკ ვაო ტექ ნი კის, დი-

ნა მი კუ რო ბის გან ვი თა რე ბას ხელს არ უწყობ და. მან 

ქა ლის ცეკ ვა ში შე ი ტა ნა რი გი ისე თი მოძ რა ო ბე ბი სა, 

რომ ლე ბიც სა ცეკ ვაო კოს ტი უ მის ცვლი ლე ბას ითხოვ-

და, კოს ტი უ მის, რო მე ლიც ყო ფი თი ჩაც მუ ლო ბის გან 

ფაქ ტობ რი ვად, არც გან ს ხ ვავ დე ბო და. „ახალი მოძ რა

ო ბე ბის შეს რუ ლე ბის შე სამ სუ ბუ ქებ ლად მოხ ს ნა ფეხ

საც მელს ქუს ლი, და ა მოკ ლა გრძე ლი კა ბა, რო მე ლიც 

ასე ვე გა ა თა ვი სუფ ლა ზედ მე ტი მორ თუ ლო ბე ბის გან. 

1 Вюилье Г, Танцы их история и развитие, С-П., 1902, стр. 48. 
2 იქვე, стр. 49.
3 Эльяш Н., Образы танца, М., 1970, стр. 33. 

მსა ხი ობს იზი დავ და ცოცხა ლი ცეკ ვა, სწრა ფი, ჩქა რი 

ტემ პი  კა მარ გო ცეკ ვავ და მსუ ბუ ქად, გრა ცი ო ზუ ლად, 

სა კა რო ქო რე ოგ რა ფი ის კა ნო ნი ზე ბულ ფორ მებ ში 

შეჰ ქონ და რა სი ხა ლა სე, ბუ ნებ რი ო ბა, დახ ვე წი ლო ბა. 

კა მარ გოს გა მოს ვ ლამ მა რი სა ლეს თან და ორ პარ ტ

ნი ორ თან ერ თად გა ა ცოცხ ლა სტა ტი კუ რი სა ბა ლე ტო 

პარ ტი ტუ რა, მი ა ნი ჭა მას ორი გი ნა ლუ რი შტრი ხე ბი“.3

მა რი სა ლეს ნო ვა ცი ე ბი კი დევ უფ რო შორს მი-

დი ო და. სი უ ჟე ტუ რი ბა ლე ტის მა მამ თა ვა რი ჟან ჟორჟ 

ნო ვე რიც კი მას თა ვის წი ნა მორ ბედს უწო დებ და. კა-

მარ გოს გან გან ს ხ ვა ვე ბით, მა რი სა ლე ცეკ ვის სირ თუ-

ლეს, ტექ ნი კურ სიძ ლი ე რეს უპი რის პი რებ და მის თ ვის 

და მა ხა სი ა თე ბელ უბ რა ლო და მგრძნო ბი ა რე გრა ცი-

ას, ემო ცი უ რო ბა სა და არ ტის ტუ ლო ბას. მა რი კა მარ-

გო სა და მა რი სა ლეს შე მოქ მე დე ბა თით ქოს ავ სებ და 

ერ თ მა ნეთს. მა რის სა ლეს მთა ვა რი მი ზა ნი გახ ლ-

დათ - ჯერ კი დევ ნო ვე რამ დე კარ გა ხნით ად რე, ისეთ 

სპექ ტაკ ლ ში თა მა ში, რო მელ საც ექ ნე ბო და მკა ფი ოდ 

გა მო ხა ტუ ლი სი უ ჟე ტი, სა დაც ცეკ ვა და ე მორ ჩი ლე ბო-

და დრა მა ტულ ქმე დე ბას და იქ ნე ბო და მი სი შე სატყ-

ვი სი, სა დაც მო ცეკ ვა ვეს ექ ნე ბო და რო ლი დან გა მომ-

დი ნა რე სა ხის მეტყ ვე ლე ბა. მა რი სა ლეც, ისე ვე რო-

გორც მა რი კა მარ გო გახ ლ დათ მო უ ხერ ხე ბე ლი, მძი მე 

კოს ტი უ მის წი ნა აღ მ დე გი, რო მე ლიც ზღუ დავ და ცეკ-

ვას, მოძ რა ო ბის მრა ვალ ფე როვ ნე ბას, არ იძ ლე ო და 

პლას ტი კის გან ვი თა რე ბის სა შუ ა ლე ბას. მან შეც ვა ლა 

ის თა ვი სუ ფა ლი სა მო სით. მა რი სა ლე საც მო უ წია სა-

ზო გა დო ე ბას თან და პი რის პი რე ბა. პა რი ზის თე ატ რის 

დი რექ ცია და სა ზო გა დო ე ბა მა რი სა ლეს რე ფორ მას 

არა თუ მი ე სალ მა, არა მედ წი ნა აღ მ დეგ წა ვი და. მა-

ყუ რებ ლის წი ნა შე მო ცეკ ვა ვე პირ ვე ლად ლონ დონ ში 

წარ დ გა პა რი კი სა და ბრწყინ ვა ლე სამ კა უ ლის გა რე შე 

სპექ ტაკ ლებ ში „პიგმალიონი“ და „ბახუსი და არი ად-

ნე“. სპექ ტაკ ლებ ში ის ცდი ლობ და წინ წა მო ე წია მო-

ცეკ ვა ვის სამ სა ხი ო ბო ოს ტა ტო ბა. პა რიზ ში მა რი სა ლე 

მუდ მი ვად ის წ რაფ ვო და ერ თ მა ნე თის თ ვის და ე კავ ში-

რე ბი ნა სა ბა ლე ტო დი ვერ ტის მენ ტი ოპე რის სი უ ჟე ტის-

თ ვის, და ემ კ ვიდ რე ბი ნა გა აზ რე ბუ ლი პან ტო მი მუ რი 

ცეკ ვა. მა რი სა ლე სა და მა რი კა მარ გოს ინო ვა ცი ე ბი 

სწო რედ ის აქ ტი ვო ბა ა, რო მელ თა გან ხორ ცი ე ლე ბი-

თაც ჟ.ჟ ნო ვერ მა და მო უ კი დე ბე ლი სა ბა ლე ტო სპექ-
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ტაკ ლი შექ მ ნა.

მა რი სა ლე სა და მა რი კა მარ გოს გა ბე დულ მა რე-

ფორ მებ მა სა ფუძ ვე ლი ჩა უ ყა რა სა ბა ლე ტო სპექ ტაკ-

ლის, რო გორც და მო უ კი დე ბე ლი სა ნა ხა ო ბი თი- თე-

ატ რა ლუ რი წარ მოდ გე ნის - სი უ ჟე ტუ რი ბა ლე ტის ჩა-

მო ყა ლი ბე ბა- დამ კ ვიდ რე ბას. სწო რედ ამ დრო ი დან 

იწყებს ქა ლის სა ცეკ ვაო პარ ტია პროგ რე სი რე ბას, რაც 

მე-19 სა უ კუ ნე ში კი დევ უფ რო მე ტად იკ რებს ძა ლას 

ფი ლიპ ტა ლი ო ნის, ჟი ულ პე როს, არ ტურ სენ - ლე ო-

ნის, მა რი უს პე ტი პა სა და ლევ ივა ნო ვის სა ბა ლეტ მა-

ის ტე რო შე მოქ მე დე ბა ში ქალ თა სა ცეკ ვაო პარ ტი ე ბის 

სა ხით.

მე- 1 9 - მე-20 სა უ კუ ნე ე ბის მიჯ ნა ზე ჩნდე ბა წი ნა აღ-

მ დე გო ბა ძველ - კლა სი კუ რი აკა დე მი უ რი ბა ლე ტის 

გა მომ სახ ვე ლო ბით სა შუ ა ლე ბებ სა და ახალ - „ცეკვა 

მო დერ ნის“ სა ხელ წო დე ბით ცნო ბილ, ქო რე ოგ რა-

ფი ულ მიმ დი ნა რე ო ბას შო რის. „ცეკვა მო დერ ნის“ 

სა ხელ წო დე ბის ქვეშ გა ერ თი ა ნე ბულ, სხვა დას ხ ვა 

ქვე ყა ნა ში სხვა დას ხ ვა სა ხელ წო დე ბით ცნო ბილ - 

„მხატვრული“, „თავისუფალი“, „რიტმო-პლასტიკა“, 

„თანამედროვე“, „გამომსახველობი-თი“ - ქვე მი მარ-

თუ ლე ბებს ერ თი ძი რი თა დი ფაქ ტო რი აერ თი ა ნებ და 

- სა ბა ლე ტო ცეკ ვის კა ნო ნი ზე ბუ ლი სის ტე მის რღვე ვა 

და შე სა ბა მი სად, ტრა დი ცი უ ლი სა ბა ლე ტო ეს თე ტი კის 

ტრან ს ფორ მი რე ბა. აღ ნიშ ნულ პრო ცეს ში ლო მის წი-

ლი „თავისუფალი ცეკ ვის“ ფუ ძემ დე ბელს - აისე დო რა 

დუნ კანს - ეკუთ ვ ნის. მან სა ფუძ ვე ლი ჩა უ ყა რა და თა-

ვი სი შე მოქ მე დე ბით გან საზღ ვ რა ქო რე ოგ რა ფი უ ლი 

ხე ლოვ ნე ბის შემ დ გო მი გან ვი თა რე ბის ეტა პი. თა ვად 

ტერ მი ნის დე ფი ნი ცია „თავისუფალი“, მრა ვალ მ ნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნი და მის მი ერ შეს რუ ლე ბუ ლი მი სია კი-

დევ უფ რო ღრმა და მრავ ლის მომ ც ვე ლი აღ მოჩ ნ და 

მსოფ ლიო ქო რე ოგ რა ფი ის ის ტო რი ა ში.

აისე დო რა დუნ კანს, წარ მო შო ბით ბერ ძენ, ამე-

რი კელ მო ცეკ ვა ვე ქალს, ცეკ ვა ში მხო ლოდ დაწყე-

ბი თი გა ნათ ლე ბა ჰქონ და მი ღე ბუ ლი და არაპ რო ფე-

სი ო ნალ მო ცეკ ვა ვედ ით ვ ლე ბო და. მი უ ხე და ვად ამი-

სა, მან შეძ ლო მთე ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი სამ ყა რო 

ახალ რელ სებ ზე გა და ეწყო, ახალ ყა ლიბ ში მო ექ ცი ა. 

მი სი შე მოქ მე დე ბის გავ ლე ნა გა ნი ცა დეს მსოფ ლი ოს 

უდი დეს მა ქო რე ოგ რა ფებ მა. ერ თი შე ხედ ვით პრი-

მი ტი უ ლი, უმარ ტი ვეს სა ცეკ ვაო ლექ სი კა ზე აგე ბუ ლი 

დუნ კა ნი სე უ ლი სა ცეკ ვაო კომ პო ზი ცი ე ბი გახ სე ნებს, 

რომ სამ ყა რო ში ბუ ნე ბა და ბუ ნებ რი ო ბა უმ თავ რე-

სი ა; გახ სე ნებს, რომ სამ ყა როს ნა წი ლი ხარ, რომ 

შე გიძ ლია თა ვი სუ ფა ლი გად მო ცე მა გან ც დის, ემო-

ცი ის, ტკი ვი ლი სა თუ სი ხა რუ ლის. აისე დო რა ცეკ ვას 

გა ნი ხი ლავ და რო გორც სხე უ ლის ბუ ნებ რივ მოძ რა-

ო ბას და არა მკაცრ სა ბა ლე ტო, მის თ ვის არა ბუ ნებ-

რივ მოძ რა ო ბებ ზე აგე ბულ სის ტე მას. ყო ვე ლი ვე ამის 

გად მო სა ცე მად მან ძველ ბერ ძ ნულ სა ცეკ ვაო ეს თე-

ტი კას მი მარ თა, ეს თე ტი კას, რომ ლი თაც დატ ვირ თუ-

ლია უძ ვე ლე სი ბერ ძ ნუ ლი ლა კი რე ბუ ლი ჭურ ჭე ლი 

და სხვა დას ხ ვა არ ქი ტექ ტუ რულ ფრიზ ზე გა მო სა ხუ ლი 

სა რი ტუ ა ლო დღე სას წა უ ლე ბი. სწო რედ ამი ტომ, ის 

იყე ნებს მი ნი მა ლის ტურ ვი ზუ ა ლი ზა ცი ას - მხო ლოდ 

ნა ხევ რად გამ ჭ ვირ ვა ლე ქი ტონს, რო მე ლიც ხელს არ 

უშ ლის მოძ რა ო ბა ში და შიშ ველ ტერფს, ფეხ საც მ ლის 

გა რე შე. სას ცე ნო დე კო რა ცი ის არარ სე ბო ბა აიძუ ლებ-

და მა ყუ რე ბელს მთე ლი ყუ რადღე ბა შემ ს რუ ლე ბელ-

სა და ცეკ ვა ზე გა და ე ტა ნა, ეძებ ნა მის შე მოქ მე დე ბა ში 

თა ვი სუ ფა ლი, ემან სი პი რე ბუ ლი ქა ლის ბუ ნე ბას თან 

ჰარ მო ნი ზე ბუ ლი ში ნა გა ნი სამ ყა რო. მი სი სა ცეკ ვაო 

კომ პო ზი ცი ე ბი ტო ვებ და გან ც დას, თით ქოს ყო ვე ლი ვე 

იქ ვე, იმ პ რო ვი ზე ბუ ლად იქ მ ნე ბო და, რაც კი დევ უფ რო 

მე ტად აქ ცენ ტი რებ და ახა ლი ადა მი ა ნის მი ერ ახ ლე-

ბუ რად ხედ ვის აუცი ლებ ლო ბას.

აისე დო რა დუნ კა ნის შემ დეგ ჩნდე ბა რი გი ქო რე-

ოგ რა ფი ქა ლე ბი სა, რო მელ თა შო რის მარ თა გრე ჰე

მი სა და მე რი ვიგ მა ნის შე მოქ მე დე ბა ახალ სიტყ ვას 

ამ ბობს სა ცეკ ვაო ლექ სი კის, სა მეტყ ვე ლო ენის ახალ 

სი მაღ ლე ზე ას ვ ლის პრო ცეს ში. მძაფ რად ემო ცი უ რი, 

ადა მი ა ნის ში ნა გა ნი გან ც დის გად მო ცე მის თა ვი სუფ-

ლე ბა აერ თი ა ნებს ამ ორი მო ცეკ ვა ვე ქა ლის სხე უ ლის 

ენა სა და სა ხის მეტყ ვე ლე ბას. ცეკ ვამ გა ა თა ვი სუფ ლა 

ქა ლი და თა ვი სუ ფალ მა ქალ მა შექ მ ნა ახა ლი ხე ლოვ-

ნე ბა. ურ თი ერ თ მი მარ თე ბით პრო ცეს ში ძნე ლია დო-

მი ნან ტის გა მოკ ვე თა - ემან სი პი რე ბუ ლი ქა ლი შე მოქ-

მე დე ბა ში თუ ემან სი პი რე ბუ ლი შე მოქ მე დე ბა ქალ ში 

- ალ ბათ, ორი ვე ერ თად, ერთ სიბ რ ტყულ მო ცე მუ-

ლო ბა ში.

მე-20 სა უ კუ ნემ შექ მ ნა ალი სია ალონ სოს, ტრი შა 

ბრა უ ნის, პი ნა ბა ო შის, სა შა ვალ ცის, ჟო ზეფ ბე ი კე რი სა 

და სხვა თა სა ხე ლე ბი. თუ გა სულ სა უ კუ ნე ებ ში ქო რე-

ოგ რა ფე ბი ყო ველ თ ვის მა მა კა ცე ბი იყ ვ ნენ, მე-20 სა უ-

კუ ნის და საწყი სი დან ჩნდე ბი ან ქა ლი ქო რე ოგ რა ფე ბი. 

ტრა დი ცი უ ლი კლა სი კუ რი ბა ლე ტის გვერ დით თა ნა-

არ სე ბობს შე მოქ მე დე ბა ქალ თა, სა დაც მი უ ხე და ვად 
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იმი სა, რომ მა თი საყ რ დე ნი, გან ს ხ ვა ვე ბით აისე დო რა 

დუნ კა ნის შე მოქ მე დე ბის გან, კლა სი კუ რი ცეკ ვის კა-

ნო ნი კუ რი დოქ ტ რი ნა ა, ივ სე ბა უმ წ ვა ვე სი სო ცი ა ლუ-

რი თე მა ტი კით. უმ წ ვა ვეს თე მა თა გად მო სა ცე მად მათ 

აირ ჩი ეს პლას ტი კა, მო დერ ნი ზე ბუ ლი, შე უზღუ და ვი 

და ჩარ ჩოს გან თა ვი სუ ფა ლი, ერ თ გ ვა რი სიმ ბი ო ზი, 

სა დაც კლა სი კა მხო ლოდ ცეკ ვის ტექ ნი კუ რად სრულ-

ფა სოვ ნად გად მო სა ცე მად გა მო ი ყე ნე ბა.

მე-19 სა უ კუ ნის ბო ლო წლე ბის ამე რი კის ერ თ -

-ერთ ნი შან დობ ლივ ას პექტს ქალ თა ორ გა ნი ზა ცი ე-

ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბა წარ მო ად გენ და. სა ზო გა დო ე ბა ში 

მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ძვრე ბი სწო რედ ქალ თა მოძ რა ო ბის 

ევო ლუ ცი ას უკავ შირ დე ბო და. ამ დე ნად, აღ ნიშ ნუ ლი 

პრო ცე სე ბი ნი ა დაგს ამ ზა დებ და შემ დ გო მი სა უ კუ ნის 

ძლი ე რი ტრან ს ფორ მა ცი ე ბის თ ვის. 

მე-20 სა უ კუ ნის 20-იან წლებ ში და იწყო ქალ თა 

უფ ლე ბე ბის მოთხოვ ნი სა და დამ კ ვიდ რე ბის მნიშ ვ ნე-

ლო ვა ნი პრო ცე სი. პრო ცე სი მო ი ცავ და არა მხო ლოდ 

ინ ს ტი ტუ ცი ურ ცვლი ლე ბებს, არა მედ ქა ლის სხე უ ლის 

ფი ზი კურ თა ვი სუფ ლე ბას. ახა ლი სა ცეკ ვაო შე მოქ-

მე დე ბა რო გორც გრი გა ლი შე მო იჭ რა სო ცი უმ ში და 

ფაქ ტობ რი ვად მო იც ვა მი სი სრუ ლი სპექ ტ რი. უნ და 

ით ქ ვას, რომ ხალ ხუ რი ცეკ ვა, რო გორც სარ კე, აირეკ-

ლავს ქალ თა შე ბო ჭი ლო ბა- თა ვი სუფ ლე ბის ხა რისხს 

ეთ ნი კუ რი თუ გე ოგ რა ფი უ ლი არე ა ლის გათ ვა ლის წი-

ნე ბით. ბა ლე ტი თა ვად ავი თა რებს და მო ი ცავს ქა ლის 

სრულ და პრი ო რი ტე ტულ როლს სა ბა ლე ტო ხე ლოვ-

ნე ბა ში. რაც შე ე ხე ბა 1920-იან წლებ ში კლუ ბებ სა და 

თავ შეყ რის სხვა დას ხ ვა ად გი ლას ჩა მო ყა ლი ბე ბულ 

ყო ფით სა ცეკ ვაო შე მოქ მე დე ბას, აქ სრუ ლი თა ვი სუფ-

ლე ბა ეძ ლე ო და ქალს ყო ფი ლი ყო თა ნა მო ნა წი ლე 

ამე რი კუ ლი რეგ ტა ი მი სა და ჯა ზის მე ლო დი ებ ზე შექ-

მ ნი ლი სხვა დას ხ ვა ცეკ ვის - Bunny Hug, Turkey Trot, 

Grizzly Bear, Black Bottom - დამ კ ვიდ რე ბის პრო ცე სი-

სა. 

სა ცეკ ვაო სივ რ ცე და ი კა ვა სო ცი ა ლურ მა ცეკ ვებ მა, 

რომ ლე ბიც გავ რ ცელ და ამე რი კა სა და ევ რო პა ში პირ-

ვე ლი მსოფ ლიო ომის დაწყე ბამ დე. ღა მის კლუ ბებ ში 

შეს რუ ლე ბუ ლი სა ცეკ ვაო კომ პო ზი ცი ე ბი შე ი ცავ და 

თა ვი სუ ფალ ლექ სი კას სხე უ ლი სა და ფე ხე ბის დი ნა-

მი უ რი მოძ რა ო ბე ბით, სხვა დას ხ ვა სა ხის „ბატმანების“ 

ნაერთი გახლდათ. 1920-იანი წლე ბი ქალ თა თა ვი-

სუფ ლე ბის სიმ ბო ლურ გა მო ხა ტუ ლე ბად იქ ცა. ცხა დი ა, 

ბო ბო ქა რი წი ნა აღ მ დე გო ბის ფონ ზე, ბრძო ლა მიმ დი-

ნა რე ობ და სა ზო გა დო ე ბის ნა წილ თან. ახა ლი მო დის 

სა მო სის, მუ სი კის, ცეკ ვის თა ვი სუ ფალ სამ ყა რო ში, 

სო ცი ა ლუ რი ბა რი ე რე ბის გა და ლახ ვა, ერ თი მხრივ, 

რთულ დე ბო და სა ზო გა დო ებ რი ვი წი ნა ღო ბი დან გა-

მომ დი ნა რე და, მე ო რე მხრივ, მარ ტივ დე ბო და ბა რი ე-

რის გა და ლახ ვის მი ზან ს წ რა ფუ ლო ბის შე დე გად. 

სა ქარ თ ვე ლო ში ქალ თა ემან სი პა ცი ის სა კითხი 

თვალ სა ჩი ნოდ იკ ვე თე ბა სას ცე ნო ქო რე ოგ რა ფი ულ 

შე მოქ მე დე ბა ში, რო გორც კლა სი კუ რი, ასე ვე ხალ ხუ-

რი ქო რე ოგ რა ფი ის მი მარ თუ ლე ბით. ქა ლის სცე ნა ზე 

დგო მას სა ზო გა დო ე ბის მხრი დან ხში რად არა ერ-

თ გ ვა რო ვა ნი შე ფა სე ბა ახ ლ და, რაც ხელს უშ ლი და 

გენ დე რუ ლი შე მოქ მე დე ბის გან ვი თა რე ბას. ცეკ ვა კი 

თა ვად უკ ვე შე ი ცავს ქალ თა ემან სი პა ცი ის თე მას. სა-

ბა ლე ტო ქო რე ოგ რა ფი ა ში, მა რია პე რი ნის სტუ დი ის 

გახ ს ნამ ახა ლი სივ რ ცე შექ მ ნა სცე ნა ზე ქარ თუ ლი სა-

შემ ს რუ ლებ ლო შე მოქ მე დე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბი სათ ვის. 

მე-20 სა უ კუ ნის და საწყი სის 20-30-იან წლებ ში 

ჩნდე ბა რი გი შემ ს რუ ლებ ლე ბი სა, რო მელ თა ჩაბ-

მამ და მო ნა წი ლე ო ბამ გა ამ დიდ რა და გა ამ რა ვალ-

ფე როვ ნა სას ცე ნო ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ხე ლოვ ნე ბა. ზ. 

ფა ლი აშ ვი ლის სა ხე ლო ბის ოპე რი სა და ბა ლე ტის თე-

ატ რის სცე ნა ზე, ლი ლი გვა რა მა ძის, ელე ნე ჩიკ ვა ი ძის, 

ვე რა წიგ ნა ძის, ელო ან დ რო ნი კაშ ვი ლის, მე ლი ტა ბა-

უ ერ - ზაქ სის, ნი ნო რა მიშ ვი ლის გა მო ჩე ნამ სა ბა ლე ტო 

დასს სა შუ ა ლე ბა მის ცა გა ნე ხორ ცი ე ლე ბი ნა ბა ლე ტე-

ბი მსოფ ლიო სა ბა ლე ტო რე პერ ტუ ა რი დან. მო ცეკ ვა-

ვე ე ბი მო ნა წი ლე ო ბას იღებ დ ნენ ოპე რე ბის სა ცეკ ვაო 

კომ პო ზი ცი ებ შიც. 

მა რია პე რი ნის სა ბა ლე ტო სკო ლის აღ ზ რ დი ლი 

გახ ლ დათ უდი დე სი შე მოქ მე დი -მოცეკვავე და ქო-

რე ოგ რა ფი ნი ნო რა მიშ ვი ლიც. მი უ ხე და ვად იმი სა, 

რომ ქალ თა ემან სი პა ცი ის პრობ ლე მა ტი კა ნაკ ლე ბად 

ეხე ბო და ქარ თულ ხალ ხურ ქო რე ოგ რა ფი ას, რად გან 

ეროვ ნუ ლი იდენ ტო ბის ნიშ ნის მა ტა რე ბე ლი შე მოქ-

მე დე ბა სა ზო გა დო ე ბის მხრი დან ყო ველ თ ვის მხარ-

და ჭე რი ლი იყო, ნი ნო რა მიშ ვი ლის, რო გორც ქო რე-

ოგ რა ფის რო ლი და დამ სა ხუ რე ბა ამ თვალ საზ რი სით, 

ფას და უ დე ბე ლი ა. ნი ნო რა მიშ ვი ლი გახ ლ დათ სა ხელ-

მ წი ფო ან სამ ბ ლის დამ დ გ მე ლი ქო რე ოგ რა ფი და უც-

ვ ლე ლი ხელ მ ძღ ვა ნე ლი, სუ ლის ჩამ დ გ მე ლი იმ უზარ-

მა ზა რი შე მოქ მე დე ბი სა, რო მელ საც „სუხიშვილები“ 

ჰქვი ა. ნი ნო რა მიშ ვილ მა, ფაქ ტობ რი ვად, მთე ლი ეპო-

ქა შექ მ ნა.
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ზე მოთ ჩა მოთ ვ ლილ მო ცეკ ვა ვე ქალ თა შე მოქ მე-

დე ბა სხვა დას ხ ვა მი მარ თუ ლე ბით გა ი შა ლა. ლ. გვა-

რა მა ძე, რო მელ მაც საქ მი ა ნო ბა თე ო რი ულ სფე რო ში 

გა აგ რ ძე ლა, პირ ვე ლი ქა ლი ქო რე ო ლო გი ა. მას ეკუთ-

ვ ნის ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი ქო რე ოგ რა ფი ის ორი მო-

ნოგ რა ფი ა. 

დრო თა გან მავ ლო ბა ში, რო გორც სა ბა ლე ტო, 

ასე ვე ხალ ხუ რი მი მარ თუ ლე ბით ბევ რ მა ქალ მა შემ-

ს რუ ლე ბელ მა სა ბა ლე ტო და სხვა დას ხ ვა ქო რე ოგ რა-

ფი ულ სტუ დი ა- სას წავ ლე ბელ ში პე და გო გი უ რი მოღ-

ვა წე ო ბა გა აგ რ ძე ლა. დღეს - დღე ო ბით გენ დე რუ ლი 

თა ნას წო რო ბის თვალ საზ რი სით უნ და ით ქ ვას, რომ 

პა რი ტე ტი და ცუ ლი ა.

ამ გ ვა რად, დას კ ვ ნის სა ხით უნ და ით ქ ვას, რომ 

ქო რე ოგ რა ფი უ ლი სას ცე ნო ხე ლოვ ნე ბა სრუ ლი ად 

წარ მო უდ გე ნე ლია მო ცეკ ვა ვე ქალ თა, ქო რე ოგ რაფ -

- ბა ლეტ მა ის ტერ თა თუ პე და გოგ თა შე მოქ მე დე ბის 

გა რე შე, იმ შრო მი სა და ღვაწ ლის გა რე შე, რაც მათ 

სა უ კუ ნე ე ბის გან მავ ლო ბა ში გა ი ღეს მსოფ ლიო კულ-

ტუ რის სა გან ძუ რის თ ვის.
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T
he 18th century is known as the Age of Enlightenment. 
In Europe, times were changing, feudalism was los-
ing power, capitalist elements were emerging. At 

this time, a group of thinkers stepped up, and their works 
clearly showed the desire and demand for re-evaluating 
the past and introducing innovations. Known as the En-
lighteners, Danny Diderot, Montesquieu, Voltaire, and oth-
ers—with their witty writings—reached out to every sphere 
of social space, including the art of ballet. The educators 
called on society and especially artists to return to nature, 
to add more naturalness to creativity, which led to the de-
velopment of acting skills and, most importantly, to sepa-
rate opera and ballet. That in turn provided an opportunity 
for a separate show, the formation of an independent the-
atrical genre.

Even before the Grand Ballet Master of the Age of En-
lightenment and founder of the Story Ballet Jean-Georges 
Noverre (1727-1810) carried out ballet reform, two leading 
female dancers of the same era: Marie Camargo (1710-
1770) and Marie Saleh (1707-1756) were laying the ground-
work for ballet reform. It would be much later that the is-
sue of female emancipation materialized, but now their 
actions, namely bold decisions by emancipated women, 
gave rise to the fundamental aesthetics of ballet. They 
were implementing a ballet costume reform to bolster the 
development of female dance—liberating the body and 
thus freeing movement of its shackles—prompted progress 
in dance techniques. They had to confront the public, who 
considered the violation of legal norms incompatible with 

ballet aesthetics and did not hide their dissatisfaction. 
Had it not been for the creativity of these two self-con-
fident women, the creations of such women as Silfida, 
Giselle, Odette-Odilia, Raimonda, kitri (In the Georgian 
version “Chelita”), Bayadera and many others, might not 
have made up, or later on, the female dance repertoire. 

Marie Camargo, who entered the stage at the age of 
14, belonged to a well-known Spanish family. Of her an-
cestors and relatives, one of the descendants of the Ca-
margo family was one bishop, one archbishop, and one 
cardinal. Vuillier writes: “As the Divine Camargo, writes 
one of her contemporaries, excites all of Paris with her 
airy dance, his uncle Don Juan is practicing in burning 
witches and Jews.”1 Marie Camargo’s uncle Don Juan de 
Camargo, Bishop of Pamplona, was the thirty-fifth Grand 
Inquisitor of Spain. Marie Camargo, from the very begin-
ning, focused on her stage career, she was also known as 
a fashion trendsetter, with tailors naming toiletries after 
her, and a shoemaker making a fortune shortly after de-
signing Al-La Camargo shoes.

Marie Camargo fully focused was on perfecting her 
dance technique, her virtuosity. Her quest allows us to en-
rich and perfect stage dance in new ways. Her airy and yet 
technically advanced dance revolutionized the art of ballet 
of the time. “She was famous for her pirouettes and entre-
chats. Many ballet dancers, who only recognized classi-
cal dance, disgustingly called it une gigotteuse (gigotter), 
which means slopping around. However, when Camargo 
performed, the house was always packed”.2
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It is common knowledge that, at this time, ballet is not 
yet independent and is a diversifying part of operatic per-
formance in the form. “Marie Camargo danced the Minuet, 
Gavot, Paspie, Rigodon in such operatic-ballet diversifica-
tions, performed in Antré and variations. Camargo, who 
focused on the development of dance techniques, could 
not get used to the slow pace of the dances, which did not 
contribute to the development of dance techniques, dy-
namism. She incorporated a number of movements into a 
woman’s dance that required a change of dance costume, 
a costume that was virtually no different from everyday 
attire. To facilitate the performance of new movements, 
she removed the heels, shortened the long dress, which 
also freed her from unnecessary decorations. The actor 
was attracted to live dancing, quick, fast tempo—Camargo 
danced lightly, gracefully, in the canonized forms of sacra-
mental choreography, which brought joy, naturalness, so-
phistication. Her performance with Marie Saleh and two 
partners revived the static ballet score, giving it original 
touches”.3

Marie Saleh’s innovations went even further. Even the 
creator of ballet d’action, Jean-Georges Noverre, called 
her his predecessor. Unlike Camargo, Marie Sale opposed 
the complexity of dance, its technical strength, with her 
simple and sensitive grace, emotionality and artistry. The 
creations of Marie Camargo and Marie Sale seem to com-
plement each other. Marie Saleh’s main goal was to per-
form in a play with a well-defined story, with dance sub-
ordinated to dramatic action and appropriate for her, with 
the dancer exhibit character based on the role, long before 
the novella. Marie Saleh, like Marie Camargo, stood up 
against the clumsy, heavy costume that restricted dance, 
a variety of movement, not allowing the development of 
plasticity. She replaced it with loose clothing. She too had 
to confront the public. The management and audience of 
the Paris Theater opposed Marie Saleh’s reform, instead 
of embracing it. The dancer performed for the first time in 
London without a wig and splendid jewelry in Pygmalion 
and Bacchus and Ariadne, instead trying to advance her 
acting skills in dance. In Paris, Marie Saleh constantly as-
pired to combine ballet diversifications and opera plots, to 
usher in a meaningful pantomime dance. The innovations 
of Marie Saleh and Marie Camargo are the very activities 
with which J.G. Noverre created an independent ballet 

3 Elyash N., Images of dance, M. 1970, p. 33.

performance.
The daring reforms of Marie Saleh and Marie Camar-

go laid the foundation for the establishment of ballet as an 
independent theatrical art, plot-based ballet. It was from 
this time that the Women’s Dance Party began to prog-
ress, which in the 19th century gained even more strength 
in the ballet masterpieces of Filippo Taglioni, Jules Perrot, 
Arthur Saint-Leon, Marius Petipa and Lev Ivanov in the 
form of women’s dance parties.

At the turn of the 20th century, a contradiction arose 
between the means of expression peculiar to old-classical 
academic ballet and the new choreographic trend known 
as modern dance. Known under the umbrella name of 
modern dance, and referred to in different countries as ar-
tistic, free, rhythm-plastic, expressive, it   had one key fea-
ture of breaking the canonical system of ballet and, con-
sequently, transforming traditional ballet aesthetics. The 
lion’s share in this process belongs to the founder of Free 
Dance, Isadora Duncan, who set the stage for and defined 
with her creativity the further development of choreogra-
phy. The very definition of the term free as a multifaceted 
and fulfilled mission by her has become even deeper and 
more comprehensive in the history of world choreography.

Isadora Duncan, a Greek-American female dancer, 
had a basic education in dance and was considered a 
non-professional dancer. Nevertheless, she was able to 
transform the whole choreographic world, turning it into a 
new format. Her creations were influenced by the world’s 
greatest choreographers. Duncan’s dance compositions, 
built on seemingly primitive, simple dance vocabulary, 
remind us that nature and naturalness are paramount in 
the world, that we are part of the world capable of free-
ly expressing our feelings, emotions, pain or joy. Isadora 
saw dance as a natural movement of the body and not a 
strict ballet system built on unnatural movements for her. 
To convey all this, she applied ancient Greek dance aes-
thetics used by ancient Greek to adorn pottery and ritual 
ceremonies depicted on various architectural friezes are 
loaded. That is why she used minimalist visualization—just 
a translucent ketone that does not impede movement and 
a bare ankle, without shoes. The absence of stage scen-
ery forced the audience to shift all their attention to the 
performer and dance, searching for an inner world harmo-
nized with the nature of a free, emancipated woman at 
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work. His dance compositions gave a sense of everything 
being improvised, which further emphasized the need for 
a new vision by a new person.

After Isadora Duncan, a number of women choreog-
raphers appear, including Martha Graham and Mary Wig-
man, who advanced to a new level of dance vocabulary. 
Strongly emotional, the freedom to convey a person’s 
inner feeling combines the body language and facial ex-
pressions of these two dancing women. Dancing liberated 
women and free women created a new art. It is difficult 
to identify the dominant in the interrelationship process—
emancipated woman in the creation or the emancipated 
creation in women—probably both in one.

The 20th century saw the rise of Alicia Alonso, Trisha 
Brown, Pina Baosh, Sasha Waltz, Joseph Baker, and oth-
ers. If in the past choreographers were always men, from 
the beginning of the 20th century female choreographers 
appeared. Alongside traditional classical ballet we see 
the creations of women, where although their mainstay, 
unlike the works of Isadora Duncan, is the canonical doc-
trine of classical dance, it is filled with the most acute so-
cial themes. To convey the toughest themes, they chose 
plasticity, modernized, unrestricted, and frame-free, a kind 
of symbiosis where classics are used only to convey the 
technically complete meaning of dance.

One of the most notable aspects of America at the 
end of the 19th century was the formation of women’s or-
ganizations. Significant shifts in society were precisely 
related to the evolution of the women’s movement. Thus, 
these processes paved the way for the powerful transfor-
mations of the next century.

The important process of demanding and establishing 
women’s rights began in the 1920s. It involved not only in-
stitutional change but also physical freedom of the female 
body. New dance pieces inundated society. Notably, folk 
dance, as a mirror, reflects the degree of women’s free-
dom in terms of ethnic or geographical area, ballet itself 
develops and includes the full and priority role of women 
in ballet. As for the dance works in the 1920s in clubs and 
various gathering places, here a woman was given com-
plete freedom to be involved in the process of establishing 
various dances based on American Rhythm and jazz tunes: 
Bunny Hug, Turkey Trot, Grizzly Bear, Black Bottom.

The dance scene was occupied by social dances that 
spread to America and Europe before the outbreak of 
World War I. Dance compositions performed in nightclubs 

contained free vocabulary with dynamic movements of the 
body and legs, containing various types of battements. The 
1920s became a symbolic expression of women’s freedom. 
Clearly, the struggle was taking place against the back-
drop of Bobocar resistance to a section of the community. 
In the free world of new fashion clothes, music, dance, 
overcoming social barriers on the one hand was hampered 
by public resistance and on the other hand was facilitated 
by the expediency of overcoming the barrier.

The issue of women’s emancipation in Georgia is evi-
dent in stage choreography, both classical and folk chore-
ography. Women’s standing onstage was often accompa-
nied by mixed reviews from the public, which contributed 
to the development of gender creativity. The dance itself 
already contains the theme of women’s emancipation. The 
opening of Maria Perini’s studio in ballet choreography 
has created a new space for the formation of Georgian 
performing arts on the stage.

In the early 1920s-1930s, a number of performers ap-
peared to enrich and diversify the performing choreo-
graphic art. The appearance of Lili Gvaramadze, Elene 
Chikvaidze, Vera Tsignadze, Elo Andronikashvili, Melita 
Bauer-Sachs, Nino Ramishvili on the stage of Zakaria 
Paliashvili Opera and Ballet Theater allowed the ballet 
troupe to perform ballets from the world ballet repertoire. 
Dancers also took part in dance compositions of operas.

Nino Ramishvili, a great creator-dancer and choreog-
rapher, was brought up in Maria Perini Ballet School. Al-
though the issue of women’s emancipation was less rel-
evant to Georgian folk choreography, as the work bearing 
the mark of national identity was always supported by the 
public, the role and merit of Nino Ramishvili as a choreog-
rapher in this regard is invaluable. Nino Ramishvili became 
the founding choreographer of the state ensemble and the 
constant leader, the inspirer of the huge creation called 
Sukhishvilebi. Nino Ramishvili created a whole era.

The creations of said female dancers have spread in 
different directions. L. Gvaramadze, who continued her 
work in the theoretical field, was the first female chore-
ologist. He owns two monographs of Georgian folk cho-
reography.

Over time, many female performers in both ballet and 
folklore continued their pedagogical work in ballet and 
various choreographic studios. In terms of gender equality 
today, parity is ensured.
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In conclusion, choreographic performing arts are com-
pletely unthinkable without the creativity of female danc-
ers, choreographers, ballet masters or teachers, without 

the hard work and dedication they have given over the 
centuries to the treasures of world culture.
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