
ხელოვნებისა და მედიის კვლევების საერთაშორისო კრებული • 2022 #2 (12)

386

ცეკვა „სამაიას“ ისტორიულ-გენდერული 
ტრანსფორმაციის საკითხისათვის

ანანო სამსონაძე

საკვანძო სიტყვები: ქართული ხალხური ქორეოგრაფია, არამატერიალური კულტურული მემკვიდრეობა, სამეცნიერო-
კვლევითი მასალები

1 ცეკვისთვის „სამაია“ აკმ სტატუსის მინიჭებასთან დაკავშირებული ბარათის შედგენა ჩვენი უნივერსიტეტის 
ქორეოლოგიის მიმართულების მომდევნო წლის სამოქმედო გეგმაშია მოაზრებული (2020 წელს ქორეოლოგიის 
მიმართულების ინიცირებით აკმ ძეგლის სტატუსი მიენიჭა ცეკვა „ქართულს“).
2 კიკნაძე, ქართული ფოლკლორი, 2007, გვ. 5, 21-30.

ც
ეკ ვა „სამაია“ ქარ თუ ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ხე-

ლოვ ნე ბის ერ თ -ერ თი თვალ სა ჩი ნო მარ გა ლი-

ტი ა. თა ნა მედ რო ვე ო ბა ში ეს ცეკ ვა ქა ლის სი ლა-

მა ზი სა და მშვე ნი ე რე ბის სიმ ბო ლოდ იქ ცა. მას ახა სი-

ა თებს ლი რი კუ ლი მე ლო დი უ რი თან ხ ლე ბა, რო მე ლიც 

თან ხ ვედ რა შია მო ცეკ ვა ვე ქა ლის გრა ცი ო ზულ პლას-

ტი კას თან. სა ზო გა დო ე ბა ში ცეკ ვა „სამაიას“ აღ ქ მა მხო-

ლოდ ქალ თა სა ცეკ ვაო რე პერ ტუ არს უკავ შირ დე ბა. 

ამის უპი რო ბო მი ზე ზიც და დას ტუ რიც „ქართული ნა-

ცი ო ნა ლუ რი ბა ლე ტის“ - სუ ხიშ ვი ლე ბის სა კონ ცერ ტო 

პროგ რა მა ში არ სე ბუ ლი გა ნუ მე ო რე ბე ლი სი ლა მა ზის 

ნი მუ ში ა, რო მე ლიც „ფრესკული სა მა ი ას“ სა ხელ წო დე-

ბით არის ცნო ბი ლი, რად გან შემ ს რუ ლე ბელ თა მხატ-

ვ რუ ლი სა ხე თა მარ მე ფის ფრეს კულ გა მო სა ხუ ლე ბას 

იმე ო რებს. 

ცეკ ვა „სამაია“ ხაზს უს ვამს ქარ თუ ლი ხალ ხუ რი 

ქო რე ოგ რა ფი ის რე პერ ტუ ა რის უნი კა ლუ რო ბას და 

უდა ვოდ იმ სა ხუ რებს არა მა ტე რი ა ლუ რი კულ ტუ რუ ლი 

მემ კ ვიდ რე ო ბის (აკმ) ძეგ ლის სტა ტუსს.1 ეს მო ცე მუ ლო-

ბა ით ვა ლის წი ნებს ცეკ ვა „სამაიას“ ის ტო რი უ ლი წარ-

მო მავ ლო ბის, მი სი გე ნე ზი სის დად გე ნას, რაც ნა თელ-

ყოფს მის ად გილს და მნიშ ვ ნე ლო ბას არა მხო ლოდ 

ეროვ ნუ ლი, არა მედ მსოფ ლიო ეთ ნო- კულ ტუ რუ ლი 

ტრა დი ცი ე ბის სივ რ ცე ში. 

ცეკ ვა „სამაიას“ სცე ნუ რი ფორ მა, რო მე ლიც მე-20 

სა უ კუ ნის და საწყის ში ჩა მო ყა ლიბ და და უც ვ ლე ლი სა-

ხით დღემ დე შე მოგ ვ რ ჩა, მკა ფიო გენ დე რულ ნი შანს 

ატა რებს. იგი წარ მო ად გენს ქარ თ ვე ლი ქა ლის მხატ ვ-

რულ სა ხე- სიმ ბო ლოს, მკა ფი ოდ გა მო ხა ტუ ლი ეთ ნი კუ-

რი ნიშ ნით. თუმ ცა, ცეკ ვის ეს სტი ლუ რი ფორ მა არ ჩა-

მო ყა ლი ბე ბუ ლა ამ ცეკ ვის ის ტო რი უ ლი გან ვი თა რე ბის 

ლო გი კუ რი პრო ცე სის შე დე გად (განსხვავებით მრა-

ვა ლი სხვა ხალ ხუ რი ცეკ ვი სა გან). იგი არც ეთ ნოგ რა-

ფი ულ პირ ველ წყა რო ებს ეფუძ ნე ბა და საგ რ ძ ნობ ლად 

არის და შო რე ბუ ლი იმ არ ქე ო ლო გი ურ, ტერ მი ნო ლო-

გი ურ, ლექ სი კოგ რა ფი ულ და ლი ტე რა ტუ რულ მა სა-

ლებს, რო მელ შიც იკითხე ბა ცეკ ვის, უფ რო სწო რად, ამ 

ცეკ ვის სა ხელ წო დე ბის არ ქა უ ლი წარ მო მავ ლო ბა. 

პირ ვე ლი ვე ეტაპ ზე, მარ ტი ვად შეგ ვიძ ლია გავ მიჯ-

ნოთ ცეკ ვა „სამაიას“ ორი ინ ვა რი ან ტი - ავ თენ ტუ რი 

და სას ცე ნო, სა დაც ავ თენ ტუ რი ვა რი ან ტი/ ვა რი ან ტე ბი, 

აუცი ლე ბე ლი წე სით უნ და გან ვი ხი ლოთ ფოლ კ ლო რუ-

ლი ტრა დი ცი ე ბის ერ თი ან კონ ტექ ს ტ ში. ფოლ კ ლო რი, 

მი უ ხე და ვად სა ყო ველ თა ოდ გავ რ ცე ლე ბუ ლი აზ რი სა 

მის კონ სერ ვა ტულ და ორ თო დოქ სულ ბუ ნე ბას თან და-

კავ ში რე ბით, არის ცოცხა ლი და ცვა ლე ბა დი მოვ ლე ნა. 

ამას ადას ტუ რებს ფოლ კ ლო რის ისე თი ნი შან - თ ვი სე-

ბე ბი, რო გო რე ბი ცაა გავ რ ცე ლე ბის ზე პი რი ფორ მა, ვა-

რი ან ტუ ლო ბა და იმ პ რო ვი ზა ცი ა.2 ფოლ კ ლო რუ ლი ნი-

მუ შე ბი ხში რად გა ნიც დი ან ტრან ს ფორ მა ცი ას სხვა დას-

ხ ვა ის ტო რი უ ლი, სო ცი ო- კულ ტუ რუ ლი თუ რე ლი გი უ რი 

ფაქ ტო რე ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით. 

ცეკ ვა „სამაიას“ ქრო ნო ლო გი უ რი ტრან ს ფორ მა ცი-

ის ხა ზი არა ერთ, არა მედ რამ დე ნი მე, სრუ ლი ად და-

მო უ კი დე ბელ სე მან ტი კურ შრედ და ი ყო და იმ დე ნად 

ეკ ლექ ტი კუ რად ნა ირ გ ვა რობ რი ვი ფორ მე ბი შე იქ მ ნა, 

რომ მა თი ერ თი ან ქრო ნო ლო გი ურ ჭრილ ში მოქ ცე ვა, 

ერ თი ა ნი ის ტო რი ოგ რა ფი უ ლი ჯაჭ ვის შექ მ ნა, პრაქ-
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ტი კუ ლად, შე უძ ლე ბე ლი ამო ცა ნა ა. მი უ ხე და ვად ამი სა, 

მცდე ლო ბე ბი მრავ ლად არ სე ბობ და . . .

„სამაია“, მი სი რთუ ლი, ამო უხ ს ნე ლი ბუ ნე ბის გა-

მო, მრა ვალ მკვლე ვარ თა თვალ სა წი ერ ში მოქ ცე უ ლა: 

ის ტო რი კო სე ბი, ლი ტე რა ტო რე ბი, ეთ ნოგ რა ფე ბი, მუ-

სი კო ლო გე ბი, არ ქე ო ლო გე ბი, ენათ მეც ნი ე რე ბი, თე-

ატ რ მ ცოდ ნე ე ბი, ქო რე ო ლო გე ბი ამ ცეკ ვით ინ ტე რეს-

დე ბოდ ნენ და მრა ვა ლი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი მო საზ რე ბა 

გა მო უთ ქ ვამთ.3 ამ მა სა ლე ბის სრუ ლი თავ მოყ რა ერთ 

გა მო ცე მა ში ური გო საქ მე არ იქ ნე ბო და და თვალ ნათ-

ლივ წარ მო ა ჩენ და თი თო ე უ ლი მკვლევ რის წვლილს 

სა კითხის ლო გი კურ გა აზ რე ბა ში. ჩვენ კი მხო ლოდ 

სქე მა ტურ სუ რათს წარ მო გიდ გენთ იმი სა, თუ რა ო დენ 

მრა ვალ გ ვა რად გვევ ლი ნე ბა „სამაიას“ ცნე ბა ქარ თულ 

კულ ტუ რულ სივ რ ცე ში; რო გო რია ცეკ ვა „სამაიას“ ის-

ტო რი ულ - გენ დე რუ ლი ტრან ს ფორ მა ცი ის ძი რი თა დი 

ეტა პე ბი.

დი მიტ რი ჯა ნე ლი ძის ფუნ და მენ ტუ რი კვლე ვე ბის 

სა ფუძ ველ ზე, ამ სა კითხის და სა ბამს მივ ყა ვართ ძვ. წ. 

მე-3 ათას წ ლე ულ ში, ქარ თუ ლი არ ქე ო ლო გი უ რი კულ-

ტუ რის იმ უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნეს ძეგ ლ თან (ოზნის ფი ა ლა), 

რო მელ ზეც, მკვლე ვა რის აზ რით, კაც - ღ ვ თა ე ბა პი რარ-

წივ სა ხე სა მაიაა გა მო სა ხუ ლი.4 კაც - ღ ვ თა ე ბა სა მა ი ამ 

კა ცობ რი ო ბას ორი ზე ცი უ რი სიბ რ ძ ნე - „რიტმი“ და 

„სიტყვა“ უბო ძა. ოზ ნის ფი ა ლის პიქ ტოგ რა მუ ლი გა მო-

სა ხუ ლე ბა რი ტუ ა ლუ რი ქმე დე ბის სრულ სუ რათს ინა-

ხავს, რომ ლის ცენ ტ რა ლუ რი ფი გუ რა (კაც-ღვაება სა-

მა ი ა) ვი ზუ ა ლუ რი მოყ ვა ნი ლო ბით ერ თ -ერთ ქარ თულ 

სა ცეკ ვაო ილეთს, მკლა ვე ბის „ირმულა“ მდგო მა რე ო-

ბას გვა გო ნებს.5 წარ მოდ გე ნილ მა გა ლით ში „სამაია“ 

გა ი გი ვე ბუ ლია კაც - ღ ვ თა ე ბა ამი რა ნის მი თო ლო გი ურ 

სა ხეს თან, რო მელ თა გენ დე რულ - ს ქე სობ რი ვი კუთ ვ-

ნი ლე ბა (კაც-ღვთაება) მკა ფი ოდ არის მი ნიშ ნე ბუ ლი. 

აქ სიტყ ვა „სამაია“ არა ცეკ ვის, არა მედ მი თო ლო გი უ რი 

პერ სო ნა ჟის სა ხელ დე ბა ა, რომ ლის ცეკ ვას თან კავ ში-

რი, ერ თი მხრივ, რი ტუ ა ლუ რი ქმე დე ბის პლას ტი კურ 

3 სამეცნიერო-კვლევითი მასალები: ი. ჯავახიშვილი, შ. ასლანიშვილი, დ. ჯანელიძე, ჯ. ნოღაიდელი, ბ. ცხადაძე, ლ. 
გვარამაძე, ა. თათარაძე და სხვ.
4 ჯანელიძე, პირარწივსახე სამაია, 1987, გვ. 110-118.
5 იგივე მდგომარეობა ფიქსირდება სხვა არქეოლოგიურ ძეგლებშიც და ზოგადქართულ საცეკვაო მოძრაობათა 
სახეობას მიეკუთვნება (ა. თათარაძის მიხედვით - მკლავების IV პოზიცია).
6 სულხან-საბა ორბელიანი, სიტყვის კონა, 1949, გვ. 294. 
7 ნოღაიდელი, ნარკვევები და ჩანაწერები, 1981, გვ. 15.
8 ასლანიშვილი, ნარკვევები ქართული ხალხური სიმღერების შესახებ, 1956, გვ. 139.

სუ რათ ში, მათ შო რის რო გორც სა ფერ ხუ ლი მწყობ-

რის, ასე ვე ინ დი ვი დუ ა ლუ რი (სოლო) ცეკ ვის ფორ მით 

ვლინ დე ბა. მე ო რე მხრივ, ცეკ ვას თან ბმა ფიქ სირ დე ბა 

„რიტმის“, რო გორც პო ე ტურ - მუ სი კა ლურ - ქო რე ოგ რა-

ფი უ ლი ერ თობ ლი ო ბის გა გე ბა.

ის ტო რი ულ - ლი ტე რა ტუ რუ ლი წყა რო ე ბის შემ დე-

გი პლას ტი ტერ მინ „სამაიას“, უფ რო სწო რად, მი სი 

შე მოკ ლე ბუ ლი ფორ მის „სამას“ გან ზო გა დე ბის, კონ-

კ რე ტუ ლი ნი მუ შე ბი სა გან აბ ს ტ რა გი რე ბის მა გა ლითს 

იძ ლე ვა: სულ ხან - სა ბას (1658-1725) მი ხედ ვით „სამა“ 

- როკ ვა, შუშ პა რი ა.6 ამა ვე კონ ტექ ს ტ ში, აჭა რულ - ლა-

ზუ რი „სამაც“ ზო გა დად ცეკ ვის აღ მ ნიშ ვ ნე ლი სიტყ ვაა 

- მო დი ისა მე (მოდი იცეკ ვე), თავ მო სა მე (ცეკვის წი ნამ-

ძღო ლი), „ისამე ხო რო ნი (იცეკვე ხო რო ნი)“.7 „სამას“ 

სულ ხან - სა ბა სე უ ლი გან მარ ტე ბა ამ სიტყ ვის სე მან ტი-

კუ რი გა აზ რე ბის მრა ვალ გ ვა რი ინ ტერ პ რე ტი რე ბის შე-

საძ ლებ ლო ბას იძ ლე ვა, რო გორც ცეკ ვის ში ნა არ სობ-

რივ - ს ტ რუქ ტუ რუ ლი მნიშ ვ ნე ლო ბის, ასე ვე მი სი შემ ს-

რუ ლე ბელ თა ვი ნა ო ბი სა და რა ო დე ნო ბის მი ხედ ვით.

ყუ რადღე ბას იმ სა ხუ რებს შალ ვა ას ლა ნიშ ვი ლის 

მო საზ რე ბა ტერ მინ „სამას“ არა ბულ - ს პარ სუ ლი (და 

ზო გა დად აღ მო სავ ლუ რი) სივ რ ცი დან ნა სეს ხე ბო ბის 

შე სა ხებ და მი სი ურ თი ერ თ მი მარ თე ბის დად გე ნა სუ-

ფის ტუ რი რი ტუ ა ლის, დერ ვი შე ბის ცეკ ვას თან - რო-

მელ საც ასე ვე სა მა ეწო დე ბა.8 

იმავ დ რო ი ლად, იმა ვე ის ტო რი უ ლი პე რი ო დის 

ფარ გ ლებ ში შექ მ ნი ლი და შე მო ნა ხუ ლი წყა რო ე ბი 

(მეფე არ ჩი ლი (1647-1713), თე ი მუ რაზ მე ო რე (1700-1762), 

და ვით გუ რა მიშ ვი ლი (1705-1792), ალექ სან დ რე ჯამ ბა-

კურ ორ ბე ლი ა ნი (1802-1869) და სხვ.) ეთ ნოგ რა ფი ულ 

პირ ველ წყა რო ებ ზე დაყ რ დ ნო ბით გვაწ ვ დი ან მა სა ლას 

ცეკ ვა „სამა“ /„სამაიას“ კონ კ რე ტუ ლი, ში ნა არ სობ რი-

ვად და სტრუქ ტუ რუ ლად შე მო საზღ ვ რუ ლი სივ რ ცე ე ბის 

შე სა ხებ. ამ მა სა ლე ბი დან იკ ვე თე ბა „სამაიას“ კავ ში რი 

ძე ო ბის ან ქორ წი ლის რი ტუ ა ლებ თან, შეს რუ ლე ბის სა-

ფერ ხუ ლი მწყობ რის თუ სამ - გა ნად გან ლა გე ბის შე სა-
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ხებ. აქ ვე გვაქვს ინ ფორ მა ცია „სამიას“ შემ ს რუ ლე ბელ-

თა არა მხო ლოდ ვაჟ თა, არა მედ, შე რე უ ლი შე მად გენ-

ლო ბის (ქალ-ვაჟთა) და თან და თან ამ ცეკ ვას თან მი-

მარ თე ბა ში ქა ლის რო ლის დო მი ნან ტად წარ მო ჩე ნის 

შე სა ხებ (სამაია - ქალთ ფერ ხი სი).9

მე-20 სა უ კუ ნე ში ჩა ტა რე ბულ მა ეთ ნოგ რა ფი ულ მა 

ექ ს პე დი ცი ებ მა (შ. ას ლა ნიშ ვი ლი, ა. თა თა რა ძე) ცხად-

ყო ამ ცეკ ვის არ სე ბო ბის უწყ ვე ტი ტრა დი ცი ა. და ზუს ტ-

და მი სი გავ რ ცე ლე ბის ერ თ -ერ თი ეთ ნო- კულ ტუ რუ ლი 

არე ა ლი (საქართველოს აღ მო სავ ლე თის მთა), სა დაც 

ფოლ კ ლორ მა შე მო ი ნა ხა იგი „ფშაური სა მა ი ას“ სა-

ხით. თუმ ცა, ამა ვე მა სა ლე ბი თაც ძნე ლია და ად გი ნო 

„სამაიას“ ერ თი ა ნი ფუნ ქ ცი ურ - ში ნა არ სობ რივ - ს ტ რუქ-

ტუ რუ ლი ფორ მა. ასე ვე, ინ ფორ მა ცია არა ერ თ გ ვა რო-

ვა ნია შემ ს რუ ლე ბელ თა ვი ნა ო ბის მხრივ: სა ხელ დე ბა 

რო გორც მა მა კა ცე ბის შეს რუ ლე ბა (სიმღერის ჩა ნა წე-

რე ბიც ამა ზე მიგ ვი თი თებს),10 ასე ვე შე რე უ ლი ქალ - ვაჟ-

თა შეს რუ ლე ბა და ცალ კე ქალ თა მხი ა რუ ლი ხალ ხუ რი 

თა მა შო ბა. 

ამ ნა წი ლის დას კ ვ ნის სა ხით შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, 

რომ „სამაიას“ ავ თენ ტურ (წმინდა ხალ ხურ, ეთ ნოგ-

რა ფი ულ) შეს რუ ლე ბა ში მო აზ რე ბუ ლია ქო რე ოგ რა-

ფი უ ლი ნი მუ შის თ ვის და საშ ვე ბი პრაქ ტი კუ ლად ყვე ლა 

შე საძ ლო ვა რი ან ტი:

•	 ცეკ ვის ში ნა არ სის მხრივ - მი თო ლო გი უ რი, რი ტუ-

ა ლუ რი, ძე ო ბის, სა ქორ წი ლო, ხა ტო ბის, შე ჯიბ რის, 

სატ რ ფი ა ლო, სა ხუ მა რო და ა.შ.

•	 ცეკ ვის სტრუქ ტუ რის მხრივ - სა ფერ ხუ ლო წრი-

უ ლი, სა ფერ ხუ ლო მწყობ რი (მათ შო რის ორ მ-

წ კ რი ვუ ლი), ცა ლად (ოზნის ფი ა ლა), წყვი ლად 

(შემოუვლის „კატაღუასა გა ვი სა“), ჯგუ ფუ რად, ორ-

გა ნად, სამ გა ნად, სამ კუთხად, სამ ცა ლად და ა.შ.

•	 ცეკ ვის შემ ს რუ ლე ბელ თა ვი ნა ო ბის მხრივ - ვაჟ თა, 

ქალ - ვაჟ თა, ქალ თა.

ამ რი გად, ცეკ ვა „სამაიას“ გე ნე ზი სის თა ო ბა ზე სა უ-

ბა რი ერ თი ან ის ტო რი ულ -ეთ ნოგ რა ფი ულ კონ ტექ ს ტ ში 

არ არის მი ზან შე წო ნი ლი, რად გან ფაქ ტობ რი ვი მა სა-

9 ნიკო ჩუბინაშვილის ლექსიკონი (ალ. ღლონტის რედაქციით), 1961 - http://meskhi.net/lexicon/ (27/03/2022)
10 ფოლკლორის ცენტრის საარქივო მასალები - სამაიას ორი სიმღერა მამაკაცების შესრულებით  
https://audiomack.com/folkcentre/album/shalva-aslanishvilis-kolektsia-o-pshavi-khevsureti-o-1948-ts?t=16&track=1 
(25/04/2022) (27/03/2022)
11 ჯანელიძე, სამაია, გაზ. „ლიტერატურული საქართველო“, წერილი I, 1981, #29; წერილი II, 1982, #29; წერილი III, 
1984, #49. 

ლა იშ ლე ბა არა თან მიმ დევ რულ ვერ ტი კალ ში, არა მედ 

გან შ ტო ე ბი ან ჰო რი ზონ ტა ლურ ჭრილ ში, თა ნაც ისე, 

რომ მი სი ცალ კე უ ლი სეგ მენ ტე ბი არც კი კვე თენ ერ-

თ მა ნეთს.

ამ მო საზ რე ბას კი დევ უფ რო მე ტად ამ ყა რებს ცეკ ვა 

„სამაიას“ სას ცე ნო ინ ტერ პ რე ტი რე ბის ფორ მა (რაზეც 

ჩვენ და საწყის ში ვი სა უბ რეთ), რო მე ლიც აღ მო ცენ და, 

რო გორც და მო უ კი დე ბე ლი ქო რე ოგ რა ფი უ ლი ნი მუ ში 

ყვე ლა ნა ი რი არ ქა უ ლი წი ნა პი რო ბე ბის გა რე შე და ამ 

ცეკ ვას ჩვენ „ფრესკული სა მა ი ა“ ვუ წო დეთ.

„ფრესკულ სა მა ი ად“ ამ ცეკ ვის და სა ხე ლე ბა ორ მა 

გა რე მო ე ბამ გა ნა პი რო ბა: პირ ვე ლი, მი სი წარ მო შო ბის 

საკ მა ოდ სარ წ მუ ნო ვერ სია (რომელსაც დ. ჯა ნე ლი ძეც 

ავი თა რებს) - სვე ტიცხოვ ლის ფრეს კი დან „ძნობის“ 

რი ტუ ა ლუ რი სუ რა თის ფრაგ მენ ტის გად მო ტა ნა სა მი 

მო ცეკ ვა ვე ქა ლის სა ხით (მხატვრები: გრი გო რი გა გა-

რი ნი (1810-1893), ევ გე ნი ფსკო ვი ტი ნო ვი (... - 1919) და 

შალ ვა ქი ქო ძე (1894-1921)11 და, მე ო რე, მხატ ვარ სო ლი-

კო ვირ სა ლა ძის მი ერ ცეკ ვის კოს ტი უ მის შექ მ ნი სას თა-

მარ მე ფის ფრეს კუ ლი გა მო სა ხუ ლე ბე ბის გა მო ყე ნე ბა, 

რა მაც ამ ცეკ ვას შეს ძი ნა პლას ტი კუ რი მოყ ვა ნი ლო ბის 

თა ვი სე ბუ რი, გა ნუ მე ო რე ბე ლი ფორ მა. 

რო გორც უკ ვე აღ ვ ნიშ ნეთ, სას ცე ნო „სამაიას“ და ახ-

ლო ე ბით ას წ ლი ა ნი ის ტო რია გა აჩ ნი ა. „სუხიშვილების“ 

და არ სე ბი დან (1945 წლი დან) ეს ცეკ ვა ტრა დი ცი უ ლად 

ამ შ ვე ნებს ან სამ ბ ლის რე პერ ტუ არს. უდა ვო ფაქ ტი ა, 

რომ ან სამ ბ ლის მეს ვე უ რებ მა ამ ცეკ ვას გა ნუ მე ო რე ბე-

ლი ელ ფე რი შეს ძი ნეს და ქარ თუ ლი ქო რე ოგ რა ფი ის 

მშვე ნე ბად აქ ცი ეს. თუმ ცა, დღემ დე ნაკ ლე ბად ცნო ბი-

ლია ამ ცეკ ვის სას ცე ნო სივ რ ცე ში გა მო ჩე ნის უფ რო 

ად რინ დე ლი ფაქ ტე ბი, მი სი დად გ მის პირ ვე ლი ცდე ბი 

და პირ ვე ლი აღი ა რე ბა. 

ამ სა კითხ ზე დაგ ვა ფიქ რა პირ ვე ლი ქარ თ ვე ლი 

ქო რე ოგ რა ფის და პე და გო გის, ალექ სი ალექ სი ძის 

(1874-1934) მო გო ნე ბებ მა, რო დე საც ის წერს, რომ „1900 

წელს თა ვი სი სტუ დი ის მოს წავ ლე ებ თან ერ თად გა ემ-

გ ზავ რა მცხე თა ში სვე ტიცხოვ ლის ტა ძარ ში და იქა ურ-
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მა მღვდელ მ სა ხურ მა მი უ თი თა „სამაიას“ ფრეს კა ზე... 

იგი თვლი და, რომ „სამაია“ ქალ თა ჯგუ ფუ რი ცეკ ვაა“.12 

„ალექსიძემ ვერ შეძ ლო „სამაიას“ ში ნა არ სის გა მორ კ-

ვე ვა. იგი და ინ ტე რეს და ამ ცეკ ვის მუ სი კა ლუ რი თან ხ-

ლე ბით და შე უდ გა მე ლო დი ე ბის ძებ ნას“.13 

ნა ხა კი დე ვაც ძვე ლი ავ ლაბ რე ლი მე დუ დუ კე ე ბი, 

რომ ლებ მაც და უკ რეს ისე თი მე ლო დი ა, რა ზეც ალექ სი-

ძე წერ და „მუსიკა არ არის ტაქ ტი ა ნი, უფ რო გა ჭი მუ ლია 

ბა ი ა თი ვით, მა შა სა და მე რიტ მუ ლად ცეკ ვა შე უძ ლე ბე-

ლი ა“.14 მი სი ჩა ნა წე რე ბი დან იკითხე ბა, რომ ალექ სი ძე 

ცდი ლობ და ეპოვ ნა ამ ცეკ ვის ხა სი ა თი, ნა ხა ზი და ილე-

თე ბი. ცხა დი ა, რომ ის რაც მან მო ის მი ნა, ვერ იქ ნე ბო და 

სა ფერ ხუ ლო ცეკ ვის თან ხ ლე ბა. ზო გა დად, ქა ლა ქურ 

სივ რ ცე ში ავ თენ ტუ რი, კუთხუ რი სა ცეკ ვაო ტრა დი ცი ე ბი 

ვერ იკი დებ და ფეხს. ქა ლა ქი გახ და ის მულ ტი კულ ტუ-

რუ ლი გა რე მო, სა დაც ახა ლი ფოლ კ ლო რუ ლი ტრა დი-

ცი ე ბი ჩნდე ბო და, რო მელ საც ჩვენ შემ დ გომ ში ქა ლა ქუ-

რი ფოლ კ ლო რი ვუ წო დეთ. 

იმავ დ რო უ ლად, მე-20 სა უ კუ ნის და საწყის ში, თბი-

ლის ში მძლავ რ დე ბა პრო ფე სი უ ლი მუ სი კა ლუ რი და 

სა თე ატ რო ხე ლოვ ნე ბის გან ვი თა რე ბის პრო ცე სე ბი, 

რა საც უკავ შირ დე ბა პირ ვე ლი ქარ თუ ლი ოპე რე ბის 

შექ მ ნა. მათ შო რის, უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნე სი მოვ ლე ნა იყო 

1919 წელს ზა ქა რია ფა ლი აშ ვი ლის ოპე რა „აბესალომ 

და ეთე რის“ პრე მი ე რა, რომ ლის პარ ტი ტუ რა რამ დე-

ნი მე ისეთ სა ცეკ ვაო მე ლო დი ას მო ი ცავ და, რომ ლებ-

მაც ქარ თულ ქო რე ოგ რა ფი ა ში ხალ ხუ რო ბის ნი შა ნიც 

„მოირგეს“ (მაგ., ცეკ ვა „ქართული“). ამა ვე ოპე რა ში 

შეს რულ და სა ცეკ ვაო ფრაგ მენ ტი „მირზაია“, რო მელ-

საც ცეკ ვა „სამაიას“ პირ ველ სას ცე ნო ვერ სი ად მი იჩ-

ნე ვენ. 

 ვის ეკუთ ვ ნის ამ ოპე რა ში ცეკ ვე ბის დად გ მა? რა 

თქმა უნ და, სა ო პე რო სპექ ტაკ ლის აფი შა ზე იკითხე ბა 

ქო რე ოგ რა ფის გვა რი, ეს არის ს. ვა კა რე ცი, ბა ლე ტის 

გა მო ჩე ნი ლი შემ ს რუ ლე ბე ლი და დამ დ გ მე ლი, რო მე-

ლიც იმ ხა ნად მუ შა ობ და თბი ლი სის ოპე რი სა და ბა ლე-

ტის თე ატ რ ში. 

ნაკ ლე ბად და სა ჯე რე ბე ლი ა, რომ კლა სი კუ რი ცეკ-

ვის უცხო ე ლი ოს ტა ტი შეძ ლებ და სრულ ყო ფი ლად შე-

ეგ რ ძ ნო და გა ე თა ვი სე ბი ნა ქარ თუ ლი მე ლო დი უ რო ბის 

12 გვარამაძე, მთაწმინდელი მოცეკვავე - ალექსი ალექსიძე, 2017, გვ. 60.
13 იქვე.
14 იქვე, გვ. 60-61.
15 იქვე, 2017, გვ. 64.

თა ვი სე ბუ რე ბა და, მი თუ მე ტეს, გა და ე ტა ნა ეს ეროვ ნუ-

ლი სუ ლის კ ვე თე ბა ცეკ ვა ში. ჩვე ნი ვა რა უ დით, პირ ველ 

ქარ თულ ოპე რებ ში ქარ თუ ლი ცეკ ვე ბის დამ დ გ მე ლად 

უცხო ე ლი ქო რე ოგ რა ფის და სა ხე ლე ბა ტექ ნი კუ რი 

უზუს ტო ბა ა, რო მე ლიც გა მოწ ვე უ ლი იყო მი სი ოფი ცი-

ა ლუ რი სტა ტუ სით.

გა სათ ვა ლის წი ნე ბე ლი ა, რომ „აბესალომ და 

ეთერ თან“ (1919, 21 თე ბერ ვა ლი) ერ თად ამა ვე პე რი-

ოდ ში (1919-1920 წლებ ში) იდ გ მე ბა დ. არა ყიშ ვი ლის 

„თქმულება შო თა რუს თა ველ ზე“ (1919, 5 თე ბერ ვა ლი), 

ვ. დო ლი ძის „ქეთო და კო ტე“ (1919, 11 დე კემ ბე რი) ზ. ფა-

ლი აშ ვი ლის „დაისი“ (1923, 23 დე კემ ბე რი), მ. ბა ლან ჩი-

ვა ძის „დარეჯან ცბი ე რი“ (1926, 16 აპ რი ლი). ყვე ლა ეს 

ოპე რა გა ჯე რე ბუ ლია ქარ თუ ლი მე ლო დი უ რო ბით და 

გა მო ირ ჩე ვა ქარ თუ ლი სა ცეკ ვაო ნი მუ შე ბით. გან სა-

კუთ რე ბით აღ სა ნიშ ნა ვია ამ ცეკ ვებ ში ქალ თა რე პერ-

ტუ ა რის სიმ დიდ რე.

თუ ამ ოპე რებ ში ცეკ ვე ბის დად გ მა ში ს. ვა კა რე ცის 

ავ ტო რო ბას ეჭ ვ ქ ვეშ და ვა ყე ნებთ, მა შინ ლო გი კუ რად 

ის მის კითხ ვა, ვინ შე იძ ლე ბა ყო ფი ლი ყო საპ რე მი ე რო 

ჩვე ნე ბებ ში ამ ცეკ ვე ბის სუ ლის ჩამ დ გ მე ლი? მა შინ ვე 

გვახ სენ დე ბა ალექ სი ალექ სი ძის სა ხე ლი, რო მე ლიც 

თბი ლი სის ოპე რი სა და ბა ლე ტის თე ატ რის სცე ნა ზე 

1896 წლი დან 1924 წლამ დე გა მო დი ო და. წყა რო ებ მა 

შე მოგ ვი ნა ხა ინ ფორ მა ცია მის მო ნა წი ლე ო ბა ზე ოპე-

რებ ში „დემონი“ და „რუსლან და ლუდ მი ლა“, ასე ვე 

და სა ხე ლე ბუ ლია მი სი პარ ტ ნი ო რე ბი - მა შო არ ლა ნი, 

სვი მო ნი ძე, სარ ქი სო ვა. 1906-1907 წლებ ში „დემონში“ 

მას პარ ტ ნი ო რო ბას უწევ და მა რია პე რი ნი. ალექ სი ძე 

თა ვად წერ და თუ რო გორ ას წავ ლი და ქარ თულ ცეკ-

ვებს ბა ლე ტის მო ცეკ ვა ვე ებს. რო გორც ვხე დავთ, მი სი 

კავ ში რე ბი ოპე რი სა და ბა ლე ტის თე ატ რ თან ძა ლი-

ან მჭიდ რო იყო და სავ სე ბით ლო გი კუ რიც არის, რომ 

მას მო ნა წი ლე ო ბა მი ე ღო პირ ველ ოპე რებ ში სა ცეკ ვაო 

ნომ რე ბის დად გ მა ში (აღსანიშნავია, რომ, რო გორც 

აფი შა გვამ ც ნობს, 1929 წლის 19 ივ ლისს გა მარ თულ 

ალექ სი ძის სტუ დი ის სა ღა მო ზე ნაჩ ვე ნე ბი იყო ცეკ ვა 

„მირზაი“ (ძველი სპარ სუ ლი ცეკ ვა). და ნარ ჩე ნი დე ტა-

ლე ბი უც ნო ბი ა).15 თუმ ცა, ამ ვერ სი ას და მა ჯე რებ ლო ბას 

აკ ლებს ის ფაქ ტი, რომ ალექ სი ალექ სი ძის ბი ოგ რა ფი-
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ულ ცნო ბებ ში არ სად ფიქ სირ დე ბა მი სი მო ნა წი ლე ო ბა 

ამ ოპე რებ ში არც მო ცეკ ვა ვის, არც ქო რე ოგ რა ფის სტა-

ტუ სით.

მე ო რე ვერ სი ით, ვი ფიქ რეთ, რომ გვე ნა ხა იმ პე რი-

ო დის ბა ლე რი ნებს შო რის ისე თი მო ცეკ ვა ვე, ვინც ქარ-

თუ ლი ცეკ ვე ბის გან სა კუთ რე ბუ ლი ცოდ ნით გა მო ირ-

ჩე ო და. პრაქ ტი კო სი ქო რე ოგ რა ფე ბი და მე თან ხ მე ბი ან, 

ხში რია შემ თხ ვე ვე ბი, რო დე საც ქარ თუ ლი ცეკ ვის შექ-

მ ნის პრო ცეს ში სა ცეკ ვაო ნა ხაზს ან ილეთ თა ნა ერ თებს 

თა ვად მო ცეკ ვა ვე ე ბი ქმნი ან და მა თი ჩარ თუ ლო ბა სა-

დად გ მო პრო ცეს ში ძა ლი ან აქ ტი უ რი ა. 

შალ ვა კაშ მა ძის ფუნ და მენ ტუ რი ნაშ რო მის შეს-

წავ ლი სას, ჩვე ნი ყუ რადღე ბა მი იქ ცია ერ თ -ერ თ მა მო-

ცეკ ვა ვე- მ სა ხი ობ მა ქალ მა. ეს იყო ელო ან დ რო ნი კაშ-

ვი ლი16 (1883-1956), რო მე ლიც გა მო ირ ჩე ო და ქარ თუ ლი 

ცეკ ვე ბის გან სა კუთ რე ბუ ლი შეს რუ ლე ბით. იგი აქ ტი-

უ რად მო ნა წი ლე ობ და სა ზო გა დო ე ბის თე ატ რა ლურ 

ცხოვ რე ბა ში, იყო მრა ვა ლი მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი წა მოწყე-

ბის ინი ცი ა ტო რი და შემ ს რუ ლე ბე ლი. ელო ან დ რო ნი-

კაშ ვი ლი ხში რად ას რუ ლებ და ქარ თულ ცეკ ვებს რო-

გორც სა ქარ თ ვე ლო ში ასე ვე, უცხო ეთ ში ჩა ტა რე ბულ 

კონ ცერ ტებ ზე. 1919 წელს მან გახ ს ნა ლე კუ რი ცეკ ვის 

კურ სე ბი.

ის ტო რი ამ შე მოგ ვი ნა ხა მი სი მო ნა წი ლე ო ბის ფაქ-

ტი პირ ველ სა ო პე რო დად გ მა ში და რო გორც შალ ვა 

კაშ მა ძე წერს, „ხალხი მას ტა შის გრი ა ლით ეგე ბე ბო-

16 ცნობილი მწერლის, მსახიობის და საზოგადო მოღვაწის, შალვა დადიანის მეუღლე.
17 კაშმაძე, თბილისის ოპერისა და ბალეტის თეატრი, 1950, გვ. 422.

და“.17 თუ ელო ან დ რო ნი კაშ ვი ლის ბი ოგ რა ფი ას უფ რო 

დე ტა ლუ რად გა ვეც ნო ბით, მი სი უსაზღ ვ რო ენერ გი უ-

ლო ბი თა და მონ დო მე ბით გან ხორ ცი ე ლე ბულ საქ მი-

ა ნო ბას გა და ვავ ლებთ თვალს, და ვას კ ვ ნით, რომ მი სი 

მო ნა წი ლე ო ბა პირ ველ სა ო პე რო დად გ მა ში ვერ იქ-

ნე ბო და შემ თხ ვე ვი თი მოვ ლე ნა. ვფიქ რობთ, იგი სა-

გან გე ბოდ იქ ნა მოწ ვე უ ლი ამ ოპე რა ში ცეკ ვებ ში მო-

ნა წი ლე ო ბი სათ ვის. ლო გი კურ მსჯე ლო ბას მივ ყა ვართ 

ჩვენ თ ვის უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნეს დას კ ვ ნამ დე - დი დი ალ-

ბა თო ბით, ცეკ ვა „მირზაის“, რო მე ლიც კომ პო ზი ტორ მა 

შექ მ ნა, რო გორც ქალ თა ლი რი უ ლი სა ქორ წი ლო ცეკ-

ვა, პირ ვე ლი დად გ მა ელო ან დ რ ნი კაშ ვილს ეკუთ ვ ნის. 

დღეს დღე ო ბით ფა ლი აშ ვი ლის „მირზაიას“ მე ლო-

დია ცეკ ვა „სამაიას“ ერ თ -ერ თი ყვე ლა ზე გავ რ ცე ლე ბუ-

ლი ვა რი ან ტია და თა ვად ოპე რა შიც მას უკ ვე „სამაიად“ 

მო იხ სე ნი ე ბენ.

მე-20 სა უ კუ ნის 20-იან წლებ ში ცეკ ვა „სამაია“ 

გვხვდე ბა კო ტე მარ ჯა ნიშ ვი ლი სა და სან დ რო ახ მე ტე-

ლის ერ თობ ლივ სპექ ტაკ ლ ში „ლამარა“ (1926). შემ დეგ 

იყო 1930-იანები, რო დე საც ფა ლი აშ ვი ლის ოპე რებ ზე 

ქო რე ოგ რა ფე ბად მუ შა ობ დ ნენ ილი კო სუ ხიშ ვი ლი და 

და ვით ჯავ რიშ ვი ლი. მათ შექ მ ნეს ქარ თუ ლი ცეკ ვე ბის 

ახა ლი ფორ მე ბი, ახა ლი სტი ლის ტი კა. ამ ცეკ ვებს შო-

რის იყო „სამაიაც“, რო მელ მაც მოგ ვი ა ნე ბით იც ვა ლა 

ფე რი და სა ქორ წი ნო ცეკ ვი დან „ფრესკულ ცეკ ვად“ 

გა და იქ ცა. ის ტო რია გრძელ დე ბა...
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WOMEN AND ARTS • CHOREOLOGY

ON THE ISSUE OF HISTORICAL-GENDER 
TRANSFORMATION OF SAMAIA DANCE 

Anano Samsonadze

Keywords: Georgian Folk Choreography, Intangible Cultural Heritage, Scientific-Research Materials

1 Creating a card related to granting ICH status to the dance Samaia based on the action plan of our university’s chore-
ology department for the next year (in 2020, the dance Kartuli was awarded the status of ICH monument by initiating 
the choreology department).
2 Kiknadze Z., Georgian Folklore, Tbilisi, 2007, pp. 5, 21-30.
3 Scientific-research materials: I. Javakhishvili, Sh. Aslanishvili, d. Janelidze, J. Noghaideli, B. Tskhadadze, L. Gvara-
madze, A. Tataradze etc.

T
he dance Samaia is one of the pearls of Georgian 
choreographic art. In modern times this dance has 
become a symbol of female beauty and attractive-

ness. It is characterized by lyrical melodic accompani-
ment matched with the graceful plasticity of a female 
dancer. The perception of Samaia in society is associat-
ed only with the dance repertoire of women. The uncon-
ditional reason and proof of this is the unique number 
in the concert program of the Georgian National Ballet 
Sukhishvilebi, one known as the Fresco Samaia because 
the performers bring to life the fresco image of Queen 
Tamar.

The dance Samaia emphasizes the uniqueness of the 
Georgian folk choreography repertoire and undoubtedly 
deserves the status of a monument of intangible cultural 
heritage (ICH)1. This data aims to determine the historical 
origin of Samaia to define its place and importance not 
only in the national, but also in the world of ethno-cul-
tural traditions.

The scenic form of the Samaia, which was formed 
at the beginning of the 20th century and has remained 
unchanged to this day, has clear gender features. It is an 
artistic face-symbol of a Georgian woman, with a clearly 
defined ethnic qualities. However, this stylistic form of 
dance was not formed as a result of the logical process 
of the historical development of this dance (unlike many 
other folk dances). It is not based on ethnographic sourc-
es either, and differs significantly from the archaeologi-
cal, terminological, lexicographical and literary materials 
in which the archaic origins of this dance, or rather the 
name of this dance, are read.

At the very first stage, we can easily distinguish two 
variants of Samaia, authentic and scenic, where the au-
thentic variant/variants must necessarily be considered 
in the unified context of folk traditions. Folklore, despite 
the popular belief of its conservative and orthodox na-
ture, is a living and changing phenomenon, as evidenced 
by such features as oral form of dissemination, variation 
and improvisation2. Folklore samples often transform un-
der the influence of various historical, sociocultural or 
religious factors.

The line of chronological transformation of the dance 
Samaia was divided not into one, but into several, com-
pletely independent semantic layers, resulting in such 
eclectically diverse forms, that it is practically impossi-
ble to put them in single chronological order, to create a 
single historiographical chain. Nevertheless, there have 
been many attempts….

Samaia, due to its complex, inexplicable nature, has 
attracted many scholars: historians, writers, ethnogra-
phers, musicologists, archaeologists, linguists, theatri-
cal scholars, choreologists interested in this dance and 
expressing important views3. A complete compilation of 
these materials in one edition would be a commendable 
cause and to show clearly the contribution of each schol-
ar to its understanding. We present only a schematic pic-
ture of how multifaceted the concept of Samaia appears 
in the Georgian cultural space; What are the main stages 
of the historical-gender transformation of the dance Sa-
maia?

Based on the fundamental researches by Dimitri Jan-
elidze, the origin of this issue leads to the most important 
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monument of Georgian archeological culture (Ozni Bowl) 
in the 3rd millennium B.C., on which, according to the re-
searcher, the human-deity Pirartsivsakhe Samaia is de-
picted4. The human-deity Samaia endowed mankind with 
two heavenly wisdoms: rhythm and word. The pictorial 
image of the Ozni Bowl holds depicts a ritual, the cen-
tral figure of which (man-deity Samaia) visually reminds 
us of one of the Georgian dance techniques, the Irmula 
position of the arms5. In the presented example, Samaia 
is equated with the mythological face of the man-dei-
ty Amirani, whose gender-sexual affiliation (man-deity) 
is evident. Here, the word Samaia is not the name of a 
dance, but a mythological character, whose connection 
with dance, on one hand, is manifested in the plastic 
picture of ritual, including in the form of both group rit-
ual and individual (solo) dances. On the other hand, the 
connection with dance is fixed in the understanding of 
“rhythm” as a poetic-musical-choreographic combina-
tion.

The following layer of historical-literary sources 
gives an example of the generalization of the term Sa-
maia, or rather its abbreviated form Sama gives an ex-
ample of abstraction from specific patterns: According 
to Sulkhan-Saba (1658-1725), sama is dance6. In the same 
context, the Adjara-Laz Sama is a word generally denot-
ing dance: modi isame (come dance), tavmosame (dance 
leader), isame khoroni (dance khoroni)7. Sulkhan-Saba’s 
definition of Sama allows for a variety of interpretations 
of the semantic meaning of this word, both in terms of 
the content-structural meaning of the dance, as well as 
the identity and number of its performers.

Shalva Aslanishvili’s suggests that the term Sama is 
borrowed from the Arabic-Persian (and generally East-
ern) space and its relation to the Sufi ritual, the dance of 
the dervishes, also called Sama8. 

At the same time, sources created and preserved 
in the same historical period—King Archil (1647-1713), 

4 Janelidze D. Pirartsivsakhe Samaia, Jour. “Soviet Art” 1987, N9, p.110-118.
5 The same position is observed in other archeological monuments and belongs to the type of general Georgian dance 
movements (according to A. Tataradze - IV position of the arms).
6 Sulkhan-Saba Orbeliani, Georgian dictionary, Tbilisi, 1949, p. 294.
7 Noghaideli J., Essays and Records IV, 1981, p. 15.
8 Aslanishvili Sh., Essays on Georgian Folk Songs, II, “Art”, Tbilisi, 1956, p.139.
9 Dictionary of Niko Chubinashvili (edited by Al. Glonti), 1961 - http://meskhi.net/lexicon/
10 Folklore Center Archival Materials - Two songs of Samaia performed by male https://audiomack.com/folkcentre/
album/shalva-aslanishvilis-kolektsia-o-pshavi-khevsureti-o-1948-ts?t=16&track=1 

Teimuraz II (1700-1762), David Guramishvili (1705-1792), 
Alexander Jambakur-Orbeliani (1802-1869)—relying on 
ethnographic sources, provide material about the dance 
Sama/Samaia in specific, substantive and structurally 
demarcated spaces. From these materials, the connec-
tion of Samaia to celebrating the child birth or wedding 
rituals, the arrangement of round dance performances 
or of the three-line formations, is clear. We have infor-
mation about not only male Samia performers, but also 
mixed ensembles (male-female) and the gradual emer-
gence of women’s dominant role in this dance (Samaia, 
female Ferkhisi [round dance]9).

Ethnographic expeditions in the 20th century (Sh. 
Aslanishvili, A. Tataradze) revealed a continuous tradi-
tion of this dance. One of the ethno-cultural areas of its 
distribution (mountains in east Georgia) was specified, 
where the folklore preserved it in the form of Pshavi Sa-
maia. But even with the same materials it is difficult to 
determine the unified functional-content-structural form 
of Samaia. Also, information is ambiguous in terms of 
the identities of the performers: it is defined as a perfor-
mance of men (the song records also indicate this10), as 
well as the performance of mixed male-female and the 
fun folk dance of female separately.

In conclusion of this part, in the authentic (pure folk, 
ethnographic) performance of Samaia, practically all 
possible options are allowed for a choreographic sample:
•	 In terms of dance content: mythological, ritual, child 

birth celebration, wedding, icon festival, competi-
tion, amorous, humorous, etc.

•	 In terms of the structure of the dance: round dance 
circle, round dance arrangement (including two-
row), single (Ozni Bowl), in pairs (bypassing Katagui-
sa Gavisa), in group, two lines, three lines, triangular, 
triple, etc.)

•	 In terms of the identities of the dancers: male, fe-
male-male, female.
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Thus, it is impossible to discuss a unified histori-
cal-ethnographic context of the genesis of t Samaia, be-
cause the actual material is not dissected in a coherent 
vertical, but branched into a horizontal section so that its 
individual segments do not even intersect one another.

This view is further reinforced by the form of scenic 
interpretation of the dance Samaia (which we discussed 
earlier), which emerged as an independent choreograph-
ic sample without any archaic preconditions, and we call 
this dance Fresco Samaia.

Naming this dance Fresco Samaia was due to two 
circumstances: first, a rather credible version of its origin 
(which is also developed by D. Janelidze): a fragment of 
the ritual image of Dznobi from a Svetitskhoveli fresco in 
the form of three dancing women (Grigory Gagarin [1810-
1893], Evgeni Pskovitinov [... – 1919] and Shalva Kikodze 
[1894-1921])11; and, second: using the fresco of Queen 
Tamar in the creation of the dance costume by artist So-
liko Virsaladze, which gave this dance a peculiar, unique 
form of plastic sculpture. 

As mentioned earlier, the stage version of Samaia 
gioes back about a hundred years. Since the founding of 
the Sukhishvilebi (since 1945), this dance has traditional-
ly adorned the ensemble’s repertoire. Undoubtedly, the 
leaders of the ensemble added a unique nuance to it and 
turned it into a pearl of Georgian choreography. But little 
is known to date about the earlier stage performances of 
the dance, the first attempts at its staging and the first 
recognition.

The memoirs of the first Georgian choreographer 
and teacher, Aleksi Aleksidze (1874-1934), made us think 
about this issue when he wrote that “in 1900 he went to 
the Svetitskhoveli Cathedral in Mtskheta with his stu-
dio students and a local priest pointed to the fresco of 
Samaia…. He believed that Samaia was a group dance 
for women”.12 “Aleksidze could not find out the content 
of Samaia. He became interested in the musical accom-
paniment of this dance and started searching for mel-
odies”.13 He even visited the old Avlabari duduk pipers, 
who played a melody about which Aleksidze wrote that 
“the music is not tactful, it is more stretched like a Bayati, 
so it is impossible to dance rhythmically”.14 His records 

11 Janelidze D., Samaia, Mag.”Literary Georgia”, Letter I - 1981,#29; Letter II - 1982,#29; Letter III - 1984,# 49.
12 Gvaramadze L., Dancer from Mtatsminda - Aleksi Aleksidze, Tbilisi, 2017, p. 60.
13 Ibid, p. 60.
14 Ibid, p. 60-61.

show that Aleksidze tried to find the character, draw-
ing and techniques of this dance. Clearly, what he had 
heard could not have been the accompaniment of the 
round dance. In general, authentic, angular dance tradi-
tions could not be established in the urban space. The 
city became a multicultural environment where new folk 
traditions emerged, later called urban folklore.

At the same time, in the early 20th century, the de-
velopment of professional music and theater in Tbilisi 
intensified, prompted by the creation of the first Geor-
gian operas. Among them, the most important event was 
the premiere of Zakaria Paliashvili’s opera Abesalom and 
Eteri in 1919, the score of which included several dance 
melodies that “adapted” the sign of folklore in Georgian 
choreography (e.g. dance Kartuli). The dance fragment 
Mirzaia was performed in the same opera, which is con-
sidered to be the first stage version of Samaia.

Who staged the dances in this opera? Of course, 
the poster reads the name of the choreographer, S. Va-
karets, a prominent ballet dancer and choreographer who 
worked at the Tbilisi Opera and Ballet Theater at that 
time.

It is unimaginable that a foreign master of classical 
dance could perfectly feel and master the peculiarity of 
Georgian melody and, moreover, transfer this national 
spirit to dance. In our opinion, the naming of a foreign 
choreographer as the director of Georgian dances in the 
first Georgian operas is a technical inaccuracy caused by 
his official status.

Notably, together with Abesalom and Eteri (February 
21, 1919), D. Arakishvili’s Tale of Shota Rustaveli (February 
5, 1919), V. Dolidze’s Keto and Kote (December 11, 1919), 
Z. Paliashvili’s Daisi (December 23, 1923), M. Balanchiv-
adze’s Darejan Tsbieri (April 16, 1926) were staged in 
the same period (1919-1920), all suffused with Georgian 
melody and Georgian dance patterns. The richness of the 
women’s repertoire in these dances is especially note-
worthy.

If we question the authorship of S. Vakarets in stag-
ing dances in these operas, then logically the question 
arises, who could have been the instigator of the spirit of 
these dances in the premiere performances? The name of 
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Aleksi Aleksidze is first to come to mind—he performed 
on the stage of the Tbilisi Opera and Ballet Theater from 
1896 to 1924. Sources have kept information about his 
participation in the operas Demon and Ruslan and Lyud-
mila, as well as the names of his partners: Masho Arlan, 
Svimonidze, Sarkisova. In 1906-1907, he partnered with 
Maria Perrin in Demon. Aleksidze himself wrote how he 
taught Georgian dances to ballet dancers. As we can see, 
his ties to the Opera and Ballet Theater were very close 
and it is quite logical that he should have taken part in 
the staging of dances in the first operas (Importantly, 
as the poster informs us, the dance Mirzai [Old Persian 
dance] was performed at Aleksidze’s studio on July 19, 
1929. The rest of the details are unknown15). However, this 
version is lacking in credibility due to the fact that Aleksi 
Aleksidze’s biographical information does not mention 
his participation in these operas as a dancer or a cho-
reographer.

According to the second version, we thought to see 
a dancer among the ballerinas of that period who had a 
special knowledge of Georgian dances. Practicing cho-
reographers will agree with us that there are frequent 
cases when, in the process of creating Georgian dance, 
dance drawing or compositions of techniques are creat-
ed by the dancers themselves and their involvement in 
the staging process is very active.

While studying Shalva Kashmadze’s fundamental 
work, our attention was drawn to one of the dancing-ac-
tress women, Elo Andronikashvili16 (1883-1956), a distin-

15 Gvaramadze L., Dancer from Mtatsminda - Aleksi Aleksidze, Tbilisi, 2017, p. 64.
16 Wife of famous writer, actor and public figure Shalva Dadiani.
17 Kashmadze Sh., Tbilisi Opera and Ballet Theater, Vol. 1, Tbilisi, 1950, p. 422.

guished performer of Georgian dances. She was actively 
involved in the theatrical life of the community as the 
initiator and performer of many important initiatives. 
Elo Andronikashvili often performed Georgian dances at 
concerts both in Georgia and abroad. In 1919 she started 
Lekuri dance courses.

History testifies to her participation in the first op-
era staging and, as Shalva Kashmadze writes, “people 
greeted her with a round of applause”17. If we take a clos-
er look at Elo Andronikashvili’s biography, her activities 
with boundless energy and diligence, we will conclude 
that her participation in the first opera staging could not 
have been a random event. We think she was special-
ly invited to take part in this opera dance. Logical rea-
soning leads us to the most important conclusion: most 
likely, the dance Mirzaia, created by the composer as a 
women’s lyrical wedding dance, was first staged by Elo 
Andrnikashvili.

Today, the melody of Paliashvili’s Mirzai is one of the 
most common variants of the dance Samaia and in the 
opera itself it is already referred to as Samaia.

In the 1920s, the dance Samaia is found in Sandro 
Akhmeteli’s play Lamara (1926). Then there were the 
1930s, when Iliko Sukhishvili and Davit Javrishvili worked 
as choreographers on Paliashvili’s operas. They created 
new forms of Georgian dances, new stylistics. Among 
these dances was Samaia, which later changed color 
and turned from a wedding dance into a “fresco dance.” 
The story continues....
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