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Կենդանի խոսքը, որպես ռի թ մ ա ժամ ան ա կա յին պրոցես, ընդհատուն է և ելևէջային: Հըն-

չյ ունակ ան շղթաները, շեշտային խմբերն ու շար ահ յուսական միավորները տրվում և ընկա/-

վում են որոշակի դադարներով ու տոնային հակադրություններով: Այս երևույթը, որ կոչվում է 

խոսքի ռիթմ ամ ելոդիկա, պայմանավորված է ոչ միայն տրամաբանությամբ ու քերականու-

թյամբ, այլև մարդկային լեզվի հոգեբնախոսական (պսիխոֆիզիոլոդիական) առանձնահատ-

կություններով։ Անընդհատ, այսինքն՝ առանց շեշտի ու դադարի խոսք գոյություն չունի, քանի 

որ արտաբերվող հն չյունախմ բեր ի (բառերի կամ վանկերի) յուրաքանչյուր միավոր կամ օղակ, 

առանձին կամ միասին առնված, սկսվում է ներշնչում ով, հոսում արտաշնչման հետ և Հանգում 

դադարի, որին դարձյալ հաջորդում է ներշնչումը՝ պատրաստելով հաջորդ հն լյուն ախ ո и քա յին 

միավորի արտաբերումը։ Մարդկային մտքի, տրամադրության կամ զգացմունքի ամեն մի լա-

րում (սևեռում որևէ առարկայի կամ երևույթի վբա հիացում, խուսափում, ձգտում, վախ և 

այլն) ուղեկցվում է ներշնչում ով, և վիճակի ու տրամադրության ամեն մի թուլացում (մտքի 

ավարտ, բ ավար ար վածութ յուն, ըմբռնում և այլն) ուղեկցվում է արտաշնչումով^։ Հնչող խոս-

քը կյանքում կամ բեմ ական ֊պայմ ան ական իրականության մեջ ոչ միայն դրության արտա-

հայտություն է, այլև ինքնին կենդանի վիճակ։ Այս առումով, կենդանի խոսքի ընկալումը նույն-

պես իր տրամաբանությունն ու հոգեբանությունն ունի։ հոսք՜ային միսւվորների ընդունումը 

մարդու, ուղեղում տեղի է ունենում ժամանակային ընդմ իջումներով։ Շեշտերն ու դադարներ ը 

իմաստի ընկալման առաջին պայմանն են, թեպետ շատ դեպքերում դրանք, հատկապես փոքր 

դադարներ ը, գրեթե աննկատ են և խոսողի, և լսողի համար։ հոսքի մեկ միավոր բառ, տակտ 

(շեշտային խումբ) կամ նախադասություն ընդունելուց հետո Լսողը ենթագիտակցորեն թար-

մացնում է իր ուշադրությունը, պատրաստվում հաջորդ միավորի ընդունմանը և այսպես շա-

րունակաբար։ Ուշադրությանն առընթեր թարմանալու կարիք է զգում նաև լսողսւկան նյարդը։ 

Անկախ ձայնի ուժգնության կամ թուլության աստիճանից, երկարատև ղանգաՀարութ յուն լսելն 

ավելի դյուրին է ու տանելի, քան թեկուզ թույլ լսվող շլակի անընդմեջ սուլոցը։ Բնության ընդ-

հատուն ձայների մեջ (անտառի սոսավւյուն, զետի խշշոց, թռչունների դայլ՛այլ, վւայտփորիկի 

հարվածներ ձառի բնին և այլն) մարդը ժամերով չի հոգնում, բայց մի քանի րոպե տևող սու-

լոց ր նյարդայնացնում է։ Մարդկային խոսքը ֆիզ[ւոլոգիապեи կազմավորվել է բնության ռիթմի 

ո՛, ձայների մեջ և ինքնին երաժշտական է։ Մարդու ձայնական ու խոսքային ապարատը բնու-

թյունից տրված յուրահատուկ երաժշտական գործիք կ և «շատ ավելի գեղեցիկ ու ազնիվ, քան 

նվագախմբի որևէ գործիք» ( Р ե թհ ո վեն Բնականաբար, խոսքի ռի թ մ ամ ե լո դի կ ան բացատ ը ր ֊ 

ւ} ում է ոչ միայն իմաստի ու տրամաբանության, այլև երաժշտության օրենքներով։ Երաժշտու-

թյունը նույնպես խոսք է և լեզու, բայց «այնպիսի լեզու^ — գրում է էմիլ Р ենվենիս ա ը,— որն 

ունի շարահյուսություն, բայց ււչ իմաստաբանությունն։ Կենդանի խոսքը այս դե պքում քննում 

ենք և ըստ հնչյունական «շարահյուսությանя, և ըստ քերականության ու իմաստաբանության։ 

Կենդանի խոսքը ընդհատուն է ըստ լեզվական նյութի ւիոքրագույն միավորների հնչյունների 

Լ ըստ խոսքային նյութի փոքրագույն միավորների՝՝ բառերի, շեշտային խմբերի (տակտ), դարձ-

վածքների։ Հայտնի է, որ ժամանակակից լեզվաբանության մեջ ընդունված է խոսքի փոքրագույն 

միավոր համարել դարձվածք ը կամ ֆրազը4, ոչ թե հնչյուն ը, որը լեզվական նյութին է պատկա-

1 Հմմտ. С. В о л к о н с к и й . Выразительное слово. СПб, 1913, с. 22—31, 33, 43. 
2 Р и х а р д В а г - н е р. Избранные работы. М., 1978, с. 77. 
3 Э м и л ь Б ем <в е и и с т. Общая лингвистика. М., 1974, с. 80. 
4 Տե՛ս О. С. Л х м а н о в а. Словарь лингвистических терминов. М., 1969, с. 502. 

Ср. Э. Бслвеиист. Указ. соч., с. 80—89. 



Տակտը, ռի թ մ աշա ր ահ յուս ա կան միավորը և դարձվածքի մելոդիկան 1 

եում Ա իմաստային կամ պատկերային բեռ չի կրում՝*՛։ Բենվենիստը նույնիսկ բառը համարում Է 

ոչ թե խոսքային, այլ լեզվական նյութի մասնիկ, որը առարկայի, պատկերի ու երևույթի նշանն 

Է, բայց ոչ մտքիւ հոսքի մեջ մտքի նշանները դարձվածքներն ու նախադասություններն են, Լւ 

հիշողության մեջ դրանք են դառնում ռիթմ ական միավորներ։ 

Այ սպիս ով, խոսքի, որպես լեզվական նյութի, մտային կազմակերպման մեջ ամեն ինչ սկըս-

ղում Է իմ աստ ա յին ֊շար ահ յուսական մ իավորներից։ Մ ոտ են ալով հնչող խոսքի ռիթմ ամ ե ղեդա յ-

ն ութ յան հարցերին, գործ ենք ունենում վերարտադրության ու ընկալման երկու կողմերի հետ՝՝ 

ձևական և բովանդակային։ Կենդանի խոսքը կազմված Է երկու տարբեր և փ ո խկա սլակցվա ծ հա-

и ակարգերիցւ Առաջինը բառերի ու դարձվածքների հարաբերությունն Է, որն անվանում ենք 

իմ աս տ ա կիր միավորների խումբ, երկրորդը՝ հն կքունների ու շեշտ ա յին խմբերի կամ տակտերի-

հարաբերությունը, որն անվանում ենք ոչ իմաստակիր միավորների խումբ։ Հնչող խոսքը կազ֊ 

մըվուս Է միավորների ինչպես երաժշտական, այնպես Էլ իմ աստային համակցումներից (կոմ -

բինացիաներչէ 

տևաբար, խոսքի ռի թ մ ամ ե ղե դա յն ո ւթ յան հարցերը հնարավոր չէ քննել զուտ 

ձևական սէեսակետից և ոչ Էլ հնարավոր Է զանց առնել այդ կողմըւ 

Բեմական խոսքի տեսութ յան մեջ ըն դունվա ծ Է խ ո ս ք ի տ ա կ տ հասկացությունը, որ ներ-

մուծել Է Կոնստանտին Ա տ ան ի и լավս կին ։ Սա ավելի երաժշտագիտական, քան լեզվաբանական 

հասկացություն Է։ Ստանիսլավսկին դարձրել Է այն թատերական հասկացություն և տակտ _ Է 

անվանում ,խոսքի իմ աս տ ա յին ֊շար ահ յո ւս ա կ ան միավորր։ Սա խիստ պայմանական ըմբռնում 

Է և լեզվաբանության մեջ Էլ ընդունված չէ։ Բեմական խոսքի տեսութ յան մեջ այղ տերմինը, 

ինչւգես Ա Ա տանիսլավսկու ուսմունքի ամբողջ տերմինաբանական հանդերձը, պետք է համարել 

պայմանական՛' ։ Հնչող իւ ո սքի (կամ բարձրաձայն ընթերցվող խոսքի) տրամաբանության տեսա֊ 

կետից, իհարկե, ամ ենաէականր բառերի իմ աստային խմբերն են կամ իմ ա и տ ա յին ֊շա ր ահ յու-

սական միավորները, որոնք հնչողական պրոցեսում ստանամ են ռիթմшկш^I միավորների ար-

ժեք և կազմում են ռի թմ ամ ե ղե դա յին կամ, ինչպես Ս տանիսլավսկին է ասում, ինտոնացիոն 

ֆիգուրներ&: Բայց որպեսզի մեր հարցադրումն ավելի հստակ լինի, տակտ բառը կգործածենք 

ժամ անակակից լեզվաբանության մեջ րն դունվա ծ իմաստով ւ/րպես «խոսքի ոիթ մ աինտ ոն ա ցի ոն 

բաժանման փոքրագույն մասնիկ», «հնչյունական շզթաձի շեշտակիր հատվածն։ Լատիներեն 

է ՁՕէ ԱՏ և է Յ Ո ^ Օ բառերը, ըստ բառարանային նշանակության, համապատասխանում են հին 

հայերեն բախում բառին, որ նշանակում է նաև հպում, շոշափո՚մ, զարկ\0; Տակտի գիտակցումը, 

ինչպես հայտնի է, գալիս է պա ր ա յին շար ժումն եր ի և նրանց հետ կապված երդա յին-բանաս-

տե/լծական խոսքի, նաև երաժշտական գործիքների բնույթից (գարկային, լարային, փողայինի 

Հին հայերենում հայտնի է աղէբախ բառը, որ նշանակում է բախումն աղեաց, \արից նուագա-
ր ա ն ա ց , ք ն ա ո ս հ ա ր ո ւ ր ի ւ ն ւ այն է՝՝ զարկ լարերին, նվագ, տակտ լարային գործիքով։ Իսկ մար-

դու խոսքային ապարատը մի ունիվերսալ երաժշտական գործիք է, որ ունի բոլոր տեսակի նվա-

գարանների հատկությունները։ Մարդկային խոսքը տակտային է, այսինքն՝ ունի շեշտ լ զարկ) 

Ա ընդհատում, ձայնավորներ և ձայնավորները շրջափակող բաղաձայններ, հնչյունների հոսք և 

հոսքին բախվող արգելքներ։ Այստեղից էլ գալիս է տակտի՝ որպես շեշտային խմբի, հնչյու֊ 

նական Հղթս՚ձի շեշտ ակիր հատվածի, ըմբռնումը։ 

Հնչող խոսքի տ ակտ ա յին բնույթն ավելի պարզ է նկատվում, երբ ընկալում ենք այն ի-

մաստից ու բովանդակությունից անկախ՝ որպես ոչ իմաստակիր միավորների համակցում։ Օտար 

Ա անհասկանալի խոսքում ընկալում ենք ոչ թե բառերն ու դարձվածքները կամ շար ահ յուսա -

կան միավորները, այլ շեշտվող ու անշեշտ հնչյուններ ը և մ իմ յան ցի ց անջատվող հնչյունա֊ 

5 Հմմտ. նույն տեղում, էջ 83— 85։ 

6 Տե՛ս նույն տեղում, էջ 82։ 

7 Տե՛ս В. Փ. А с м у с . Эстетические принципы театра Станиславского.—В кн.: Во-
п р о с ы т е о р и и и э с т е т и к и , М . , 1968, С. 61 1: Հ. Հովհաննիսյան. Բեմական խոսքի պոե-
տիկան. Երևան, 1973, էջ 42։ 

8 К- С. С т а н и с л а в с к и й . Работа актера над собой. М., 1951. с, 504—505. 
9 О . С . А X М а Н О В а . У к а з . СОЧ., С. 4 6 8 . Հ . Պետրոսյա՚կ, I / . Գալստյան, 

Թ. Ղ ա ր ա գ յ ո ւ լ յ ա ն . Լե գվա բան и/կան բառարան. Երևան, 1973, էջ 289։ 

10 Տե՛ս Մ. Ա բ ե ղ յ ա ն . Հայոց լեզվի տաղաչափություն. Երկեր, հ. Ե, Երևան, 1971> 

էշ Ո։ 

11 նոր բառգիրք հայկազեան լեզուի, հ. 1, Երևան, 1979, էջ 37։ 

8 «հանդես», 2 — 3 



114 Լ. Վ. Լսւ լա յան 

խմբերը: Չկարողանալով մեկը մյուսից տարբերել ու առանձնացնել բառերը, անհասկանալի 

խոսքում ընկալում ենք վանկերը՝ իրենց շեշտվող ու անշեշտ, երկար ու կարճ ձայնավորներով 

Ա վանկերը փակող բաղաձայնները: Անշեշտ հնչյունները լսվում են համեմատաբար թույլ ու 

կարճատև, շեշտվող հնչյունները՝ ուժեղ ու երկար։ Մայրենի խոսքում (կամ հասկանալի օտար 

խոսքում) այս երևույթը հեշտ է նկատել չափածոյի արտասանության մեջ: 

Դու կգա՛ս ! ու կրկի՛ն / հեքիաթ ո' վ / կդյութե' ս... (Վ. Տերյան) 

Տողը կազմված է չորս հավասար մասերից, յուրաքանչյուր մասն ունի երեք վանկ՝ երկուսը 

անշեշտ, մեկը շեշտված: Այսպիսով, ունենք չորս տակտ կամ զարկ, որոնցից յուրաքանչյուրը, 

_առանձին առնված, կազմում է մեկ պարզագույն ինտոնացիոն ֆիգուր: Փորձենք պայմանական 

.սխեմայի վերածել տողը ըստ հնչյունների տևողության ու բարձրության: 

դա աս կիիՆ թոով թեես 

ղյու. I Կււ I Կսր I՛Ի» 

գ * ՝ ֊ \ յ լ \ _Կը_\ 

Տակտերը ավելի հեշտ է նկատել երգում, քանի որ այստեղ հնչյունական շղթա ւի շեշտակիր 

•հատվածը կազմվում է ըստ երաժշտական տակտի՝ ըստ ոչ իմ աւտակիր միավորների։ 

Այ վաարդ յ լըսիիր I աղաա I չանքիիս... ԼԱ. Ծ ատ ուր յան) 

վաարդ ոիիր զա աս, քիիս 

Այ I ւը 

Հն՝ող խոսքում բառերը ամեն դեպքում չէ, որ լսվում են առանձին ֊ առանձին. նրանք ե ր ֊ 

բեմն միանում են, կամ մեկ բառի կեսն անցնում է հաջորդ բառին։ Ոտանավորի տեսութ (ան մեջ 

այս երևույթը գիտված ու բացատրված է որպես առավելապես չափածո խոսքի առանձնահատ-

կություն։ Բանաստեղծությունը համ արվում է առավել բարեհնչուն ու սահուն, երբ բառը և 

.ոտքը ստուգապէս չեն համապատասխանում, երբ հակասություն կա բառային բաժանումներէ։ 

/յ տակտային բ ւս ժ ան ումն ե րի միջև^: Բայց սա աոհաս սրակ հատուկ Է կենդանի խոսքին։ Այս 

Է հիմնական պատճառներից մեկը, որ օտար ու անհասկանալի խոսքում մենք շենք տարբերա-

կում բառերը։ Այն լեզուներում, որոնցում բ ա ռաշեշտ ը փոփոխական Է (օրինակ՝ անգլերենում, 

ռուսերենում ) , բառը Լ տակտը կարող են համապատասխանել, քանի որ բառը հնչողական ար-

ժեք Է ստանում իր շեշտով։ Իսկ այն լեզուներում, որոնցում բառաշեշտը կայուն Է՝ դրվում Է, 

ասենք, նախավերջին վանկի վրա (իտալերեն, իսպաներեն) կամ վերջի՛ն վանկի վրա (հայերեն, 

ֆրանսերեն), խոսքը տրոհվում Է ոչ միշտ ըստ բառային միավորների։ Հայտնի Է, որ հայոց լեզ-

վում բառային շեշտն ուժեղ չէ, ինչպես, օրինակ, ֆրանսերենում, երբեմն գրեթե աննկատելի է։ 

Բայց հայերեն կենդանի խոսքը ֆրանսերենի նման ենթարկվում I; առավելապես տա կտա (են 

տրոհս ան։ էական у։ ար բեր ութ յունն այն է, որ հայերենում շեշտվող վանկի երկարացում ը ան-

նկատելի է, իսկ ֆրանսերենում՝ խիստ նկատելի, ընդգծված, ամուր: Հայերենը չունի ֆրանսե-

րենի շեշտի ինտենսիվությունը, սիրում Լ մեղմ շեշտ։ Ուժեղ շեշտվող ու երկարացվող վանկերը 

հատուկ են հայերենի որոշ բարբառների, բայց ոչ գրական արտասան՛ությանը։ Սակայն կեն-

դանի խոսքը բոլոր դեպքեր ում պահանջում է տակտային շեշտ և ռիթմ ական համաչափություն։ 

Ըստ այս օրինաչափության էլ հայերեն կենդանի խոսքը տրոհվում է համ աձայն հնչյունական 

շղթայի շեշտակիր օղակների և ոչ միշտ համաձայն բառերի։ Այդպես է և՚ չաւիածոյում, և' ար-

ձակում ։ 

Ես այս տա ն յ նօտա ր եմ, ^ օտա՛ր, Հ իմ մ ասի՛ն Հ մտածող չկա'... 

ՀՇիրվանղագե, «Պատվի համար՝)) 

Փորձենք բառերն արտասանել հատ- հատ, և խոսքը կստ ացվի արհեստական, կեղծ։ 

Բեմական խոսքը, ի տարբերություն կենցաղային իւոսքի, ունի իր սլայմանականություն -

ները։ Տ ակտերն այստեղ կարող են երբեմն խախտվել ըստ ներկայացվող կեր սլարի, գերի բնա-

12 Տե՛ս В. Ж и р м у н с к и й . Теория стиха. М., 1975, с. 148—149. 



Տակտը, ռի թ մ աշա ր ահ յուս ա կան միավորը և դարձվածքի մելոդիկան 1 

վ որ ութ յան։ Դա կարող Է հատուկ լինել ինչ-որ մի Լլերպարի կամ դերասանի անհատական ըն-

կա լման, խոսքի ինտոնացիոն կերպարանագծման այլ առանձնահատկությունների։ Օրինակ, 

Ավետ Ավետիս յան ը, որպես սուր խարակտերային դերասան, շատ հաճախ ն ախ ա դաս ութ յուն ը 

տրո * ո ւ մ Էր ըստ բառային միավորների։ 

յ{Ը I մտա՛վ I ոչխարի՚ / վ1արա'խը: («Պատվի համար») 

հա՛ փիլս I վո՞ւրն Է, / տո... (Գ. Ս ունղուկյան, «Խաթաբալա») 

Կենդանի խոսքը, չափածո, թե արձակ, ձգտում Է ոիթմ ական համաչափության։ Ռիթմ ական 

համաչափության Է ձգտում նաև բեմական խոսքը, անկախ նրանից, թե որրանով են համաչափ 

ու անհամաչափ հնչյունական շղթայի շեշտակիր հատվածները։ հոսքի իմ սատա յին տրոհում ը 

անհամ աչավ, հատվածներ Է ստեղծում, որ նշանակում Է, թե շեշտերի հեռավորությունները 

նույնպես անհամաչափ են։ Բայց կենդանի խոսքի ընթացքը թելադրում Է համաչափ քայլեր։ 
Քայա մեղ համար այստեղ պայմանական տերմին Է։ Ոտանավորի տեսության տերմինաբանու-

թյան մեջ շվւոթ չստեղծելու համար արձակի տակտերը անվանում ենք ոչ թե ոտք, այլ քայլէ 

Ուրեմն անհամաչափ շեշտակիր հատվածներ և քայլերի հ ամ ա չա ւի ո ւթյո ւն: Սա մ իաշեշտ լ ե ֊ 

զուների, հատկապես հայերենի առանձնահատկությունն Է, որը հայ բանաստեղծության առանձ-

նահատկությունն Է համարել Ավետիք Բահաթրյանը։ Ըստ Բահաթրյանի, հայ բանաստեղծու-

թյան մեջ ռիթմ ական հ ամ ա չա վւ ութ յուն ը ստեղծվում Է փոքրավանկ անդամների երկար ու դան-

դւսզ և բազմավանկ անդամների կարճ ու արագ արտասանությամբ13/ Հայերենի ռիթմամելո-

գիկան ըմբռնելու տեսակետից այս երևույթ ի գիտակցում ը շատ կարևոր Է, և Ժամանակին Եղի-

շե 9 արեն ցը դա համարել Է հայտնություն, իսկ Բ ահ աթր յանին՛՝ հանճարեղ բնազդի տեր հեղի-

նակ՚4, Ավելի վաղ թարգմանչի այս բնազդով Է կողմն որոշվել Շ եքսպիրի թարգմանիչ Հովհան-

նես Մասեհյանը հատկապես «Համլետը» թարգմանելիս։ Դրանով պետք Է բացատրել, որ 

«Համլեւոի» արձակ հատվածն երր հայ բեմում հնչել են չափածոյի ռիթմով։ 

Հ ա մ յ՛ետ. Ես շատ հպա՛րտ եմ, Հ քինխնդի ր, ^ փահամո՚լ, յ ավելի շա՛տ յ չարու-

թյունն ե ր ունեմ I ձեռքիս տա՛կ, / քան մի՛տք / նրանց տե՛ղ տալու, / քան երևա-

կայությո ւն՝ յ նրանց ձև' տալու, ^ քան ժամանա՛կ, / իրագործելո՛ւ։ 

Հատվածը կազմված Է տասներկու տակտերից (արտասանության մեջ՝ քայլ), որոնք վան-

կերի քան ակով, ինչպես տեսնում ենք, հավասար են. 5, 4, 3, 4, 7, 3, 2, 5, 7, 5, 4, 5։ Եվ 

այնուամենայնիվ, ընթերցանության մեջ քայլերը ձգտում են հավասարության։ Բայց խոսքի ի՛-

մաստային տրոհումը ստեղծում Է քայլերի ավելի մեծ անհ ամ ա չա լի ութ յուն ։ Տողատենք, ուրեմնք 

հատվածը ըստ ռիթմ աշա ր ահ յուս ական միավորների։ Արտասանությունը դարձյալ միտում Է 

չափածոյի ոիթմ ի։ 

Ես շատ հպա րտ եմ, 

Ք ինախնդի' ր, 

Փառամո լ, 

Ավելի շատ չարություննե՛ր ունեմ ձեռքիս տակ, 

Քան մի տք նրանց տեղ տալու, 

•Բան երևակայությո՛ւն՝՝ նրանց ձև տալու, 

Քան Ժամ ան ա կ՝ իրագործելու։ 

Բեմական խոսքը սկզբ՛ունքորեն թելադրում Է տրոհում ըստ ռի թմ աշա ր ահ յուս ական միավորների։ 

Տակտերը ենթ ար կվում են այս վերջինիս։ Այստեղից Է գաւիս տակտի բեմ ական ըմբռնում ը, 

այն, որ Ս տանիսլավսկին տակտ Է անվանում ռիթմ աշար ահ յուս ական միավորը։ 

Տ ակտ ա յին շեշտերը սկզբունքորեն ստորադասվում են շար ահ յուսա կան կամ քերականական 

շեշտերին։ Ուրիշ կերպ չի կարող լինել։ Հնչող խոսքի տրամաբանությունը ա քդ Է պահանջում: 

«Յուրաքանչյուր խոսք,— գրում Է Մ. Աբեղյանը,— մեկ նշանակություն ունի և լսողից Էլ, եթե 

նա ճիշտ Է լսել, այդ մեկ նշանակությամբ Էլ կհասկացւԼի» 15, Աբեղյանը նկատի ունի ոչ դրա՛ 

13 Տե՛ս Է. Ջ ր բ ա շ յան. Գրականության տեսություն. Երևան, 1980, Էջ 273։ 

14 Տե՛ս «Սովետական գրականություն». 1977, № 1, Էջ 114—115։ 

15 Մ. Ա բ ե ղ յ ա ն . նշվ. աշխ., Էջ 21։ 
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վոր, այլ կենդանի խոսքը։ Եվ բնականաբար, բեմական խոսքում իմ աստային֊շար ահ յուսական 

միավորը ստանում է տակտի արժեք, որը համապատասխանում է չափածոյի ռիթմ ա շար ահ յու-

սական միավորին։ Մեր բերած օրինակում երկար տողերը արտասանվում են համեմատաբար 

արագ, քերականական շեշտերի ընդգծում ով, կարճ տողերը՝ համեմատաբար դանդաղ։ Կարճ 

տողերում շեշտերի ուժգնության աստիճանը կարող է տարբեր Աւնել՝ նայած դերասանի բեմա-

կան տրամադրության: Հասկանալի է, որ խոսքի անհատական մ ե կն ա բան ո ւթյունն երն ու ըմ-

բռնումները կարող են տարբեր լինել։ «Գրությունը,— շարունակում է Աբեղյանը,— խոսվածքը 

նկատմամբ անկատար է։ Միևնույն գրավոր խոսքը կարել[։ է ձայնի տարբեր ուժով, տարբեր 

տևողությամբ ու բարձրությամբ արտասանել, հետևաբար տարբեր նշանակություններով էլ 

հասկանալ»Շարունակելով միտքը, կարող ենք ասել, որ տակտերի և ռիթմ աշարահ յուսական 

մ իավորների միջև եղած դադարներ ը, որոնք թելադրվում են տեքստով, դերասանը կարող է 

օգտագործել ըստ իր հոգեբան ական և գեղարվեստական խնդիրների։ Դերասանը երբեմն շեշ-

տում ու առանձնացնում է մեկ բառ, երբեմն մի ամբողջ նախադասություն, երբեմն միացնում 

է մի քանի իմաստակիր միավոր և ենթարկում մեկ տրամադրության կամ հ ո գե բ ան ա կան ֊էմո -

ցիոնալ իմաստի։ Բեմ ական խոսքում մի դեպքում տակտի արժեք է ստանում մեկ բառը, այլ 

դեպքում՝ դարձվածքների խումբը։ Տակտի և ռիթ մ աշար ահ յու.ս ա կան միավորի հարաբերությունը 

բեմ ական խոսքի արվեստի ամենանուրբ կետերից է: Հիշենք Փափազյանի Օթելլոյի «սենատի 

մ են ա խո и ութ (ան» "^ՒՂՐԸ ըստ ձա յնագրված օրինակի և տողատված: 

Ո՝ազմաշու նչ, 

վեհ հոգի՛, 

և բարձր դո ւքս, 

որ ես առևանգե լ եմ 

ա՛յս 

ծերունու աղջկա ն, 

ճշմարի՛տ է։ 

Ինչպես նաև ճշմարի տ է, որ ես ամ ուսն ա ց ե' լ եմ նրա հետ. 

ահա իմ ամբողջ հանցանքը՝ ներկայացված իր բոլոր պարզության մեջ, ե ոչի՛նչ 

ավելիՈ։ 

Առաջին բառերը Փափաղյանն արտասանում է դանդաղ, մեծ դադարներով, իսկ վերջին եր-

կու նախադասությունները արագ, նույնիսկ հապճեպ։ Եվ այս երկու նախադասություններում նա 

շեշտում է չորս բառ՝ ճ շ մ ա ր ի տ է, ա մ ո ւ ս ն ա ց ե լ ե մ , հ ա ն ց ա ն ք ը , ո չ ի ն շ : Այս բառերը առանձին 

տակտեր են լեզվաբանական տեսակետից և միաժամանակ ռիթմ ա շար ահ յուս ա կսսն օղակների 

կենտրոններ բեմական խոսքի, ավելի ճիշտ՝ խոսքի փափազյանական իմաստավորման տեսա-

կետից։ Սա պարզապես դերասանի անհ ա տ ական ֊ и տ ե զծ ագո ր ծ ական մոտեցումն է։ Եվ շատ էա-

կան է (մեր խնդրի տեսակետից), որ այստեղ ռիթմական միավորի արժեք են ստանում մի դեպ-

քում առանձին բառերը (տողատված մասում), այլ դեպքում՝՝ ամբողջ երկար նախադասությունը, 

նույնիսկ երկու նախ ադա и ութ յուններ ը միասին 18« Վերջին նախադասության մեջ իմաստային 

կենտրոն է դառնում մեկ բառ՝ հանցանքը, որը բոլոր քերականորեն գերադաս բառերից առանձ-

նանում է որպես հուզականորեն գերադաս բառ։ 

հոսքի տրոհում ը ռիթմ աշար ահ յուսական միավորների դերասանի համար կարող է ունենալ 

տարբեր արդարացումներ (գեղարվեստական կամ հոգեբանական) և տարբեր բնույթ: Դա մի 

դեպքում հեսւևում է քերականական շեշտին, այլ դեպքում՝ խոսքի շեշտին՝ ըստ կոնտեքստային 

իմ աս տների, մեկ ուրիշ դեպքում ճիշտ և ճիշտ տակտային շեշտին, նայած հոգեբանական կամ 

գեղարվեստական ինչ խն գի րն ե ր է հետապնդում դերասանը: 

16 Նույն տեղում: 

17 Տողատումը՝ ըստ Հ. Հովհաննիսյանի (տե՛ս նրա «Փափազյանի խոսքը» հոդվածը.— 

Շեքսպիրական, 4, Երևան, 1974, էջ 168—169)։ 

Ըստ Հ. Հովհաննիսյանի տպավորության, Փաւիազյանը վերջին երկու ն ա խ ա դա и ութ յուն -

ներն արտասանել է մեկ շնչով, որւղես մեկ ռիթմ աշարահ յուսական միավոր։ Ձայնագրությունն 

լսելիս նկատեցինք, որ «...նրա հետո բառերի ց հետո Փափաղյանը փոքր գագար ունի, որով 

Հատվածք։ վերածվում է երկու ռիթմ աշարահ յուսական միավորի։ 



Տակտը, ռի թ մ աշա ր ահ յուս ա կան միավորը և դարձվածքի մելոդիկան 1 

Ռիթմ աշարահ յուսական միավորը, որպես հասկացություն, վերաբերում է կենդանի խոսքին. 

գրավոր խոսքում նր ա նշանակությունը զուտ տեսական է։ Այդ միավորը գործն ական նշանակու-

թյուն է ստանում բեմական խոսքում, որը նույնպես կենդանի խոսք է, բայց առանձնահատուկ, 

խոսքի այն տեսակը, որ կառուցվում է գրված խոսքի հիման վրա և այնուամենայնիվ ենթարկ-

վում է ոչ գրավոր խոսքի օրենքներին։ Ինչպես նկատել է ®իեռ էարտոման, բեմական խոսքը 

(ք կոմպրոմիս է դրվող և ասվող խոսքի միջև»\§։ Առօրյա կենդանի խոսքում շեշտն ու դադարը 

անսխալ են կատարում իրենց դերը, քանի որ դարձվածքը կամ նախադասությունը այստեղ 

կոնկրետ իրավ]1ճակի ո՛, տրամադրության արտահայտություն են, և խոսողր չի էլ մ տածում 

Հեշտի ու ւլադարի մասին, նա ունի միայն իր վիճակի գիտակցում ը կամ զգացողությունը։ Այս-

տեղ առանց գիտակցված ջանքերի առանձնանում ու շեշտվում են ռիթմ աշարահ յուսական միա-

վորները, և ներշնչումն ու արտաշնչում ը ինքնաբերաբար ներդաշնակում են խոսքին ու դադարին• 

Մինչդեռ բեմական պայմ աններում նախ վիճակներն են գտնվում ու ճշտվում և հետո միայն 

գրված խոսքը ենթարկվում է վիճակներին կամ, ինչպես ընդունված է ասել, դերասանի բեմա-

կան վարքա գձ ի տրամաբանությանը։ Առաջ է դայիս անխուսափելի հակասություն խոսքի քե-

րականական կառուցվածքի և հ ո գե բ ան ական ֊ գե ղա րվե ստ ա կան իմաստի, նույնիսկ տրամ աբա-

ն ութ յան միջև, քանի որ խոսքի կազմակերպման հանգամանքները սկզբունքորեն տարբեր են 

գրականության մեջ և բեմում։ Տարբեր երևույթներ են գրական կոնտեքստ ը և բեմ ական կոն-

տեքստը։ Գրական խոսքի և բեմական խոսքի, որպես գեղարվեստական տարբեր համակարգերի, 

.խնդիրը մեղ հ ետ ա քրքր ող հարցի մեկ կողմն է միայն և ըստ էության առանձին խնդիր Հ^Օ.-

Մեր քննության առարկան այս առումով շատ ավելի նեղ է։ Հարցը պարզեցնելով, սչետք է նկա-

տենք, որ առօրյա կենդանի խոսքում մարդը հեղի.նակն է իր ասածի, իսկ բեմական խոսքո՚յմ 

հեղինակ չէ, այ/ պայմանականորեն ներկայանում է որպես այդպիսին, այն է՝ դեր ասող, դե-

րասան։ Բեմում խոսքա յին արտահայտության առաջին պայմանը ճիշտ շեշտն է և ռիթմ ական 

միավորների ինտոնացիոն ճիշտ կառուցում ը, նրանց տրամաբանական պատճառաբանվածու-

թյունը։ Բնականաբար, հեղինակային խոսքի յուրացում ը սկսվում է իմ աստ ա յին շեշտերը և 

տրոՀման կետերը գտնելով։ 

Դերատեքստի յուրացման առաջին փուլում, որը թ ատ եր ական պրակտիկայում կոչվում է 

փորձ սեղանի մոտ, տեքստը կարդացվում է նախ ըստ տրոհության նշանների, ապա ըստ տրա-

մաբանության, որը շեղվում է տրոհության գրավոր օրենքներից: Հայտնի է, որ ((տրոհության 

նշանների տեղադրում ր բացարձակ նույն օրենքները չունի բոլոր լեզուներում։ Եթե սւնգամ այդ-

պես է, ապա անպայման տարբեր են բանավոր տրոհման օրենքներըյ»21յ Գրավոր խոսքի կե-

տադրությունը ամեն դեպքում չի արտահայտում բանավոր խոսքի տրամաբանությունը: Չենք 

խոսում այլևս հոգեբանական և այլ կարգի իմաստային երանգների մասին։ Տրոհության նշան֊ 

ներր մի դեպքում համապատասխանում են բանավոր տրոհմանը, այլ դեպքում շեղվում են նրա-

նից։ նրանք ամեն դեպքում դադարի նշաններ չեն, բայց միշտ մնում են դադարները գտնելու 

անսխալ կողմնորոշիչներ, խոսքի ռիթմ ամ ե լո դի կան ճիշտ կառու ցելու նշանաձողեր: Այսպես, 

գրավոր խոսքում ձայն արկությունն երր միշտ անջատվում են ստորակետով, բայց միշտ չէ, որ 

նրանք անջատ են արտասանվում։ Օրինակ՝ «Օ՜հ, բախտ իմ դժխեմ» («Համլեւո») ։ Երկու կերպ 

էլ կարող է արտասանվել և' միասին, և՚ անջատ, նայած բեմական խնդրի, նայած իրադրու-

թյան կաս հ ո գեւԼիճա կի ։ Կամ՝՝ կոչականները, որպես կանոն, անջատվում են и տ ո ր ակե տ ով, բայդ 

ամեն դեպքում դսյդար չեն թելադրում։ Օրինակ՝ «էհե"յ, հե"յ, տղա։ Եկ, թռչուն, ե՛կ, ե՛կ ծ 

( «Լամլետ»)։ Եթե բոլոր и տ ո ր ա կետ ե ր ը համարենք դադարներ, կկոր գնենք կենդանի խոսքհ 

զգացում ր։ Բարդ նախադասության մեջ միջանկյալ մասը, եթե կարճ է, բայց ոչ առանձին ռիթ-

մաշարահ յո ւս ա կան միավոր, դարձյալ չի անջատվում արտասանության մեջ. «Եղիր զգաստ, ինչ-

պես սառույց, մաքուր, ինչպես ձյուն, դարձյալ զերծ չես մնա զրպարտությունից» («Համլետ»)։ 

Կենդանի խոսքը այստեղ ևս ենթադրում է տրոհության այ[_ կարգ։ Վերջապես, գրավոր խոսքր 

դադարներ է թելադրում առանց որևէ տրոհության նշանի։ Պարզ ընդարձակ նախադասության 

մեջ դադար ով անջատվում են ենթակալի, ստորոգյալի և խնդրի խմբերը։ 

19 Տե՛ս Р. Б у д а г о в . О сценической речи.—Филологические науки, 1974, № б, с. 4. 

20 Այս խ՚եդիրր քննված է Հ. Հովհաննիսյանի «Բեմական խոսքի սլոետիկան)) աշխ ատու-

յՅ յուն ում (էջ 39 —62)։ 

21 К . М а р к с II Փ . Э н г е л ь с . С о ч и н е н и я . Т . 3 2 , с . 5 5 2 . 
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Եվ հենց աչս կերպով վճռականության բնածին զո'ւյնը\\ 

Ախտաժետվում է խորհրդածության գունաթավւ ցոլքի՛ց... («Համլետ») 

...Ալեպպոյում մի փաթթոցավոր լարագործ տաճիկ || 

Մի օր ծեծո՛ւմ էր / մի վենետիկցո'ւ։ (ռՕթելլո») 

Թերևս բանավոր տրոհության կանոն համարենք և այն, որ շաղկապներից առաջ ենթագըր-

վում է գագար (հատկապես Ն ֊ ի ց առաջ), իսկ հետո՝ ոչ: 

Կգնանք միասին, մի էժանագին .հյուրանոցում սենյա՛կ կվարձենք || և կմտածե՛նք, I 

թե աշխարհը սքանչելի՛ և լցված է սիրով ու վեհությա՛մբ: 

(Վ. Ս ար ո յան, «Ձեր կյանքի ժամանակը}), թարդմ. Խ. Դաշտենցի) 

Դադարի կողմնոր ոշի չը բոլոր դեպքերում տրամաբանական կամ; ինչպես ասվում է, պար-

տադիր շեշտն է, որը երկու տեսակի է՝ խոսքի շեշտ և քերականական շեշտ: Դարձյալ Աբեղյանի 

օգնությամբ ասենք, որ ամեն խոսք պարունակում է երկու գաղափար՝ հոգեբանական ենթ ական 

Ա հոգեբանական ստորոգյալը։ Դրանք քերականական ենթական ու ստորոգյալը չեն։ Մտքի այն 

մասը, որ ծանոթ է լսողին, Աբեղյանն անվանում է հոգեբանական ենթակա, իսկ այն մասը, 

որ ասվում է որպես նորություն՝ հոգեբանական ստորոգյալ։ Ուրեմն, տրամաբանական շեշտի 

տեղը փոխվում է ըստ կոնտեքստի։ Երկու դեպքում էլ գա մնում է պարտադիր շեշտ, այսինքն՝՝ 

չի ենթարկվում դերասանի անհ ատ ական ֊ հ ո գեբան ական խնդիրներին։ հոսքը մնում է անհաս-

կանալի կամ սխալ է հասկացվում, եթե խախտվում է պարտադիր շեշտի տեղը ըստ քերականու-

թյան կամ ըստ կոնտեքստի։ նույնն է գրավոր խուքի բեմ ական վերարտադրության մեջ, բայց 

այստեղ դեր ունի թատերական կոնտեքստը այն տեսանելի կամ ենթադրվող հանգամանքները, 

որոնք այլ իմաստներ են թելադրում արտասանվող խոսքին: Այստեղ էլ կարող ենք գործածել 

պար տադիր շեշտ տերմինը, քանի որ բեմական որոշակի հանգամանքները որոշակի են դարձ-

նուէI նաև արտասանվող խոսքի իմաստը: Այդ իմաստն արտահայտող միջոցներ են շեշտից ու 

դադարից բացի ռիթմը և մելոդիկան, որոնք իրենց հերթին պայմանավորված են շեշտով ու 

դադար ով։ 

Մեր նպատակը չէ քննել կենդանի խոսքի ռիթմ ամ ե լոգիկա յի հարցերն առհասարակ: Խնդիրն 

այն է, թե ինչ դեր են կատարում դադարն ու շեշտը դարձվածքի ու նախադասության ռիթմ ամ ե-

ղեդային պատկերում: 

Մարդը բնությունից հակված է հ ամ ա չափ ութ յան ու ռիթմի ենթարկելու իր աշխատանքը։ 

Ռիթմը հավերժորեն եղել է բնության մեջ և մ արդկային գործունեության՝ իրականության րն֊ 

կալման ու վերարտադրության անբաժան ուղեկիցն էյ Մ արդկային մարմնի կառուցվածքի հա-

մ աչավւութ յուններ ը, օրգանիզմի աշխատանքում ֆիզիոլոգիական պրոցեսների պարբերական 

կրկնությունը (սրտի աշխատանք, արյան շրջանառություն, շնչառություն) հարկադրում են 

մարդուն ենթ ագի տ ակը որ են ռիթմի ենթարկել աշխատանքի պրոցեսը, այն է՝ միակերպ կամ միա-

նշան, նման կամ համաձև գործողությունները կրկնել ժամանակի հավասար միավորներում։ 

Կենդանի խոսքը, որ կազմված է ռիթմ ական միավորներից, կամ բեմ ական խոսքր, որ ռիթ մա-

շար ահ յո ւս ա կ ան միավորների է վերածում հեղինակային տեքստը, ենթարկված է նույն օրենքին: 

Հնչող խոսքի ռիթմը նախ պայմանավորված է շնչառության ռիթմով։ Ժամանակի յուրաքանչյուր 

միավորին համ ապատ աս խան ում է սրտի զարկերի, շ նչամ կանների և ստոծանու աշխատանքի 

որոշակի պարբերական թիվ> ներշնչվող ու արտաշնչվող օդի որոշակի, պար թեր ական քանակու-

թյուն։ Օրգանիզմի աշխատանքի այս պարբերականությունը երբեք չի խախտվում հ ո դեֆի զխ ո լո • 

դիական հարաբերականորեն կայուն պայմաններում: Եթե խախտվում են այդ պա յմ աններ ր, հա-

մապատասխանաբար փոխվում է նաև պրոցեսի ոիթմր, առանց, սակայն, խախտելու մասերի 

հ ար աբեր ութ յուն ր: Այսպես, առողջ մարդու սիրտը մեկ րոպեում կրկնում է 60—70 միանման 

կծկում յ որին համապատասխանում է ներշնչման ու արտաշնչման 16—20 միանման կրկն ութ յու՛ն։ 

Հոգեֆիզի ոլոգի ական պայմանների փոփոխությամբ վախվում է պրոցեսի հաճախականությունը, 

բայց չի խախտվում միանշան երևույթների համաչաւի կրկնությունը: Ւսկ եթե խախտվում է, 

ապա խախտումը բերում է իր ռիթմ ր: Ժամանակի հավասար միավորներում ներշնչվող ու ար 

տաշն՛չվող օդի քանակը հավասար է կամ անհավասար, բայց ընդհանուր պրոցեսում դարձյալ 

ռիթմիկ: հոսքի մեջ իրար հաջորդող տ ակտերի և իմաստային միավորների երկարությունը, ի ֊ 

Հարկե, հավասար չէ արտաշնչվող օգի պարբերաբար կրկնվող քանակին: Այսպի սով, առաջ է 



Տակտը, ռի թ մ աշա ր ահ յուս ա կան միավորը և դարձվածքի մելոդիկան 1 

գալիս Հակաս ութ չուն շնչառության ռիթմիկ բնույթի և խոսքային նյութի ա ռիթմիկ կառուցվածքի 

միջև։ Բայց ռիթմը ,բնության հարկադրանքն է և իրեն է ենթարկում ամեն մի օրգանական շար-

ժում։ Կենդանի խոսքը նույնպես օրգանական շարժում I: Ռիթմը, կարող է թվալ, զուտ մեխա-

նիկական պա՛, է գրված խոսքի բանավոր վե ր ար տ ա դր ութ յան պրոցեսում: Р այց այդպես չէ: 

Խոսքի ռիթմական կազմակերպումն ունի և՚ տր ամ աբ ան ա կ ան ֊իմ աս տա յին, և հոգեբանական 

ֆունկցիաներ։ Ռիթմի զգացում ը (կամ գիտակցումը) գրավոր խոսքը հնչողական պրոցեսի վե ֊ 

ր ածելո՛. առաջին պայմանն է, խոսքը կեն դան ացնել ու բանալին։ Բանավոր ընթերցանության և 

կենդանի խոսքի տարբերություններից մեկը ռիթմ ա էլան տարբերությունն Է: Առաջին դեպքում 

ռիթմ ական անհամաձայնություն Է ստեղծվում տեքստի և ընթերցողի միջև, երկրորդ դեպքում 

չկա այր. անհամաձայնությունը, քանի որ չկա պատրաստի, ավարտված տեքստ, և այգ տեքստը 

ստեղծվում Է կենդանի պրոցեսում г 

հոսքի կենդանի վերարտադրության ռիթմին տիրապետելու առաջին պայմանը շնչառության 

համաձայնեցումն Է ի մ ա ստ ա յին ֊շարահ յո ւս ական միավորների հետ, երբ արտաշնչվող օդի հա֊ 

վասարաչափ մղումները կրում են շարահյուսական մեծ կամ փոքր՝ վանկերի քանակով անհա-

մաչաւի միավորներ։ Շարահյուսական մեկ միավորն արտաբերվելու Է մեկ շ նչով, քանի որ դա, 

որպես ռիթմ ական միավոր, մեկ շեշտված և մի քանի անշեշտ կամ թույլ շեշտված վանկերի ամ-

բողջություն կ, չտրոՀվող հնչյունական շղթա: Դա տրոհվում Է րստ հնչյունական շղթայի փոքր 

միավորների՝ տակտերի, բայց ռիթմ աշա ր ահ յուս ա կան միավորում այդ տրոհումներ ը իմաստա-

յին ֆունկցիա չունեն, հետևաբար և չեն գիտակցվում։ Գիտակցվում Է ռիթմ աշար ահ յուսական 

միավորը, որպես մտքի մաս։ Արձակ խոսքում երբեք չենք գտնի շա ր ահ յո ւս ա կան միավորների 

համ աչավաւթ յուն՝ վանկերի համաչափ խմբերի պարբերական կրկնություն: Դա չաւիածոյի ա ֊ 

ռանձնահ ատկությունն Է: Արձակ խոսքում տակտը (Ս տ ան ի и լավս կո ւ ըմբռնումով) կարող Է 

կազմված լինել ինչպես մեկ, այնպես Էլ մի քանի բառերիցг Որպեսզի ռիթմ ական համ աչափու-

թ յուն ստեղծվի, անհրաժեշտ Է տեմպային փոփոխություն, որով շարահյուսական միավորի ան-

շեշսյ մասերը, Հավասար Լէի՚եելով ըստ վանկերի քանակի, ինքնաբերաբար ձգտում են հավսւ֊ 

սարվել: հոսողը ակամա ձգտում Է դեպի գերադաս բառը աշխատում Է շուտ հասնել իմաստի 

կենտրոնին և չշեշտված վանկերի վրա յով սահում Է հ ամ եմ ատ ա բար արագ: Եվ ընդհակառակդ, 

երբ չշեշտված վանկերի մեծ քանակությանը հաջորւլ ռիթմ ական միավորում հետևում Է վանկերի 

փոքր քանակություն, տեմպը դանդաղում Է: Իհարկե, մեծ և ւիոքր ռի թմ աշար ահ յուսական միա-

վորն եր ր, հավասարության ձգտելով, չեն հավասարվում, և պարտադիր Էլ չէ այդ հավասարու-

թյունը, բայց ստեղծում են խոսքի ռիթմիկ հնչեղություն։ Սա խոսքի տրամաբանությունից ու 

իմաստից ծնվող ռիթմն է։ Հնչո զութ յան պրոցեսում ռի թմ աշա ր ահ յո ւս ա կան միավորների ժա-

մանակային հավասարեցման ձգտումը կատարում է կրկնակի դեր՝ շա ր ահ յո ւս ական միավորներր 

համաձայնեցվում են շնչառության փուլերի հետ, և ուշադրություն է հրավիրվում քերականորեն 

/շ տրամաբանորեն գերադաս բառերի վրա։ Արտահայտել գրված խոսքի տրամաբանությունը հըն֊ 

շո ղության պրոցեսում նշանակում է նպատակահարմար օգտագործել շն չա ռութ/ ո ւն ր, այն էճ 

խոսել զսպված արտաշնչումով, առանց սպառելու օգի պաշարը, վանկերն արտասանել հանգիստ 

ո՛, անխուճապ, առանց հևոցի ու հարվածների, ձգտել ղեպի գեր ա դա и բառերր կամ շ եշտվող վան-

կերը, դրանք արտասանել համեմատաբար դանդաղ ու ամուր և ներշնչել միայն ււլարտադիր դա-

դարների տեղերում: Հնչող խոսքի տեսաբան Ի. Բլինովը նույնիսկ կանոնի է վերածել խոսքային 

շնչառության օրենքը, ա) չսկսել խոսքը առանց ներշնչման, բ) ռիթմական միավորի արտաբեր-

ման րնթ ացքում չսպառել ներշնչված օդի քանակը, գ) դադարներն օգտագործել օդի պաշարը 

նորոգելո՛. համար, դ) դադարների տեղում վերցնել այնքան сլրացուցիչ)) օգ, որքան անհրաժեշտ 

է մեկ միավորի համար, ե) ներշնչել արագ ու աննկատելի22* Այս կանոնը նշանակում է մեկ բան՝ 

շնչառության ֆիզիոլոգիական ռիթմը հարմարեցնել խոսքի տրամաբանական ռիթմին։ Իսկ տրա-

մաբանական ռիթմը մտքի արտահայտությունն է կենդանի խոսքի պրոցեսում, որը բեմական 

խոսքի տ եսակետի ց ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ քերականորեն գե ր ա դա и և и տ ո ր ա դա и բառերի աստի-

ճանավորում ըստ տեմպի և տոնի, այսինքն՝ ռիթմական և տոնային խաղ։ Հակա ռակ դեպքում 

արտասանվող խոսքը միապաղաղ է ու անհետաքրքիր։ • 3ուրսւքանչյուր նախադասություն կամ 

միտք թելադրում է իր ռիթմը։ Տեքստի տարբեր հատվածներում կարող են ենթադրվել տարբեր 

ռիՍմեր, բայց նախադասության սահմաններում ռիթմը հաստատուն է։ Կարող է փոխվել տեմպը, 

2 2 И. Б л и н о в . Выразительное чтение и культура устной речи. М., 1946, с. 164. 



1-го Լ. Վ. Լալա յան 

բայը ոչ ռիթմական պատկերը։ Ռիթմական պատկերի խաթարումը մտքի խաթարումն է: Դա նշա-

նակում է, որ և'՚ նախադասության, ձ ' կոնտեքստի սահմաններում դեր աղաս բառը շի կարող ըն-

թերըվել որպես ստորադաս, և ստորադասը՝ գերադաս։ Ռիթմը կարող է փոփոխվել նույն պար-

բերության, հատվածի կամ տեսարանի սահմաններում և կարող է նույնը մնալ, նայած տեքստի 

ընդհանուր ռիթմական բնավորության։ Հնչող խոսքի տրամաբանության համար էականը նա-

խադասությունը ճիշտ ռիթմով մատուըելն է: Վերջապես, խոսքի ռիթմը պայմանավորված է մ ր՛ 

տածողութ յան ռիթմով։ Հեղինակային խոսքը բեմականորեն վերարտադրելու համար բավական 

չէ ըմբռնել նրա բովանդակությունը, պետք է զգալ նրա ռիթմ ական բնավորությունը, նրա ռիթ-

մական պոտենըիալը, որն արտահայտված չէ գրային որևէ նշանով։ Դրամատուրգիական տեքստի 

յուրա ըմ ան պրոըեսում դերասանը բախվում է ոչ այնքան հե գինակի մտքերին ու տրամադրու-

թյուններին, որքան նրա մ տածողութ յան ռիթմին, որը երբեմն և հաճախ հակառակ է լինում դե-

րասանի մտածողության ռիթմին։ Հայտնի է, որ անծանոթ կամ անսովոր ոճով գրված վեպը կամ 

պիեսը սկզբում դժվար է կարդաըվում, իսկ երբ ընթեր ը ողը վարժվում է հեղինակի մ տածողու֊ 

թյան ռիթմին, ոճը դառնում է մատչելի, ընթերցողի և հեղինակի ներքին ռիթմերը փոխհամ ա-

ձայնության են գալիս։ Ունենալ ռիթմի զգացողություն՝ նշանակում է կարողանա/ մտնել խոսքի 

տարբեր ռիթմերի մեջ, սեփական ներքին ռիթմը ներդաշնակել տեքստի ներքին ռիթմին։ 

Դարձվածքում և շարահյուսական միավորում բառերի բովանդակային փոխհարաբերությունն 

արտահայտվում է ոչ միայն ռիթմ ական, այլև տոնային հակադրություններով: Տոնային և ռիթ-

մական հակադրությամբ ստեղծվում է դարձվածքի կամ նախադասության ռիթմ ամ եղեգս։ յին 

պատկեր ը։ նկատի ունենք ամենից առաջ դարձվածքի տրամաբանական ելևէջր՝ տոնի իջեցում-

ներն ու բարձրս։ ցումներ ը, а թեքություններն}) ու «հարթություններ ը)), որ Ստանի и լավս կին ան-

վանում է պարտադիր ինտոնացիա23յ Այս նույն երևույթ ը Բլինովն անվանում է դարձվածքային 

մելոդիկա, որ լեզվաբանորեն ավելի ճշգրիտ տերմին է։ Ինտոնացիան, ինչպես դիտենք, լայն 

հասկացություն է լեզվաբանության մեջ՝ ներառում է հնչերանգի և առոգանության ( պրոսոդի-

կայի) բոլոր տարրերը՝ շեշտ, գագար, տոն, հնչյունի դրվածք և տևողություն, տեմսի ձայնական 

ուժ և այլն։ Այս դեպքում նկատի ունենք ինտոնացիայի մեկ կողմը դարձվածքի և նախադասու-

թյան ընդհանուր ռ ի թմ ամ ե ղե գա յին կառուցվածքը: 

Այսպես կոչված պարտադիր ինտոնացիան քերականական շեշտի (կոնտեքստում՝ խոսքի 

շեշտի) անմիջական դրսևորումն է՝ քերականորեն կամ տրամաբանորեն գերադաս բառի տոնա-

յին առանձնացումը, հակադրումը ստորադաս բառերին։ Գերադաս բառի շեշտվող վանկն արտա-

բերվում է ոչ միայն մի քիչ դանդաղ, այլև նկատելիորեն բարձր տոնով և կամ ա յին լարում ով, 

որը հնչյունական լիցք է հաղորդում վանկին և միաժամանակ իրեն է ձգում անշեշտ, մեղմ ար-

տաբերվող վանկերի խումբը։ Ահա այս կերպ հնչյունները միավորվում են ըստ տակտերի և աս-

տիճանաբար դասավորվում ուժեղ արտաբերվող վանկի Հուրջը։ Սա կոչվում է նաև «ձայնս։ (ին 

գծագիր)), Հ(ինտոնացիոն ֆիգուրա))^։ Արանք, իհարկե, պայմանական անվանումներ են: Ռիթ֊ 

մամեղեդային պատկեր անվանում ը, կարծում ենք, ավելի ստույգ է ինչպես լեզվաբանական у 

այնպես էլ թ ատ եր ական տերմինաբանության տեսակետեց՝• 

Ինչպես արդեն նկատել ենք, տակտա յին տրոհում ը կենդանի խոսքում այնքան էլ նկատելի 

չէ: Դա դառնում է նկատելի հատկապես այն կետերում, ուր հանգեցնում է բառերի վ անկային 

տրոհմ ան, երբ բառի վերջին բաղաձայն հնչյունը միանում է հաջորդ բառի աոաջին ձայնավո-

րին, կամ բառի վերջին ձայնավորը՝ հաջորդ բառի առաջին բաղաձայնին։ Սա հայերենի ինտո-

նացիոն առանձնահատկություններից է և հատուկ չէ, օրինակ, ռուսերենին: 

Ռիթմ ամ ե գեդային պարզագույն պատկերն ունենում է մեկ թեքություն, երբ շեշ տվող բառր 

դարձվածքի կամ նախադասության վերջում է, և երկու թեքություն, երբ շեշտվող բառի միջում Ւէ։ 

Ռիթմ ամ եղե գա յին պարզագույն պատկերն եր ը հստակ են երևում հատկապես կարճ նախադասու-

թյուններով կազմված տեքստերում։ 

« . ա Ա յ ե ա . Ի նչ հրաշակերտ է մարգը: Որչաւի ազնիվ է նրա դատողությունը: Որչավ։ ան-

սահման են նրա ընդունակությունները: Կազմվածքը և շարժումը որչափ բարեձև և հրա-

շալի: Կացունիստով կարծես մի հրեշտակ: Խոհականությամբ կարծես մի աստված։ 

Աշխարհի գեղեցկությունր։ Կենդանիների կատարելատիպը։ Այս բոլորով հանդերձ ի նչ 

է իմ աչքիս հոդի այս գերագույն զտվածքը։ Սարդը չէ հիացնում ինձ։ 

2 3 К. С т а н и с л а в с к и й . Указ. соч., с. 512. 
24 Տե՛ս նույն տեղում, էջ 504— 516։ 



Տակտը, ռի թ մ աշա ր ահ յուս ա կան միավորը և դարձվածքի մելոդիկան 
1 

Այ» աեքոտը բեմի համար է գրված և րեմի Համար թարգմանված, Թերևս դր անով բացատ֊ 

բեն՛- այն Հանգամանքը, որ այստեղ ոչ թե նախադասություններ են (սկսած հինգերորդ վերջակե֊ 

Հ"!1!} մինչև ութերորդը) , այլ ռիթմ աշարահ յուսական միավորներ, որոնցից յուր ա ք ան չյո. ր ը մեկ 

պարզագույն ռիթ մամեղեդային պատկեր է։ Պայմանական սխեմ ա յով ցույց տանք տոնի ելևէջը, 

"ՐԸ Վոլկոնսկին անվանում է ալիք։ 

կեերակ 

Ի՚եչՀրսւշւս I I / ք ա ր դ ը 

Ц ր չավ, I I Ղւ ր ա դ ա ил ո ղո լ էէ յ ո լ.*հ ը 

մ ա ա՛հ ե Ն 

ք1րՀավւ աՆսաՀ I I ՝ն րա ըն դ ո ւն ակո ւ Էէ յ ու՚ն՚նե րը 

Նկատենք, որ երկրորդ թ եքութ յուն ը չի հասնում ((հատակին))՝ այն կետին, որտեղից սկըս-

վուԱ Է տոնը։ Պատճառը այն Է, որ իջնող բառերը իմաստային կենտրոնին ստորադաս լինելով 

հանդերձ, թույլ շեշտ են կրում, այսինքն գերադաս դառնալու լիցք ունեն։ Այդպես Էր Փափազյա-

նի արտասանության մեջ։ Լսենք նրա ձայնագրությունը։ 

մարդը 

կեերաէ I 

]>*!։ չՀ րաշա յ 

ր աղ ա տ п ղո լթ յ ո լ. ո ւ՚Նը 

՜^ԻՒ/Է 1 

Ո ր չա փա զ 

Ղւր աըն ղ ո լնա կո լթ յ ո լ ՚ ն ՚ ն ՚ հ ե ր ը 

մա՛նե՛ս ՝| 

ՈրչավւաՆսաՀ 1 

Հաջորդ ռիթմ աշարահ յուսական միավորներն արդեն ինքնին թելադրում են տոնի վերելք, 

քանի որ տրամաբանական շեշտը վերջին բառերի ւ[ր ա Է։ 

ևՀի ան ալի 

որ չսւ վ։ բարեձև I 

կազմվածքը ևշարժո լմը I 

մ ի Հ ր ե շտ ակ 

կարծես I 

կ ա ց ո ւ՚ն ի и տ п վ | 

մ ի ա и ա վս 

կարձ՜ե и 

էս ո Հ ա կ աՂւ ո ւ Էէ յ ամբ I 

Վերջին ռիթմ աշարահ յուսական միավորներում մեղեդային պատկերը երկթեք Է։ 

ԻԻ՚^լԷ 

Ս> յ դր ո լո ր ո վՀ ա՛ն դե րձ 

I Ի ^ չ ք Ւ -

I Հ ո ղի ա յ դ //ա վ աձքը 

ւեր I գերագոլր 

ւ ա ի ա 0 

ՄԱ՛ՐԴԸ I I Գ՚ումի՚Նձ 1 I „ 
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Պատկերն այս տեսքն է ընդունում, երբ դարձվածքներն սկսվում են քերականորեն գերադաս֊ 

բառերից: Շեշտվող բառն արտասանվում է տոնի վերելքով. շեշտի ուժգին հարվածով, իսկ Հա-

շորդ բառերում տոնը հանգչում է, կարծես վանկերը թափվում են ցած։ 

Սիիրատո ւր ոլուժ 

I ղրկվածիս ) I դալկացածիս 

ևկյաաՆք 

I յաշվածիս 

I խդսիխայթերից 

(Գրիգոր ՆարեկացիՀ-

Նարեկացու «Ողբերգության մ ատ յան ըՁ հարուստ է տոնային ելևէջների մեծ բազմ ազանու-

թյամբ, բերում է ռի թ մ ամ ե ղե դա յին պատկերների արտասովոր, իր տեսակի մեр բաբառիկ հա-

րըստություն: Տոնային բարձրակետերն այստեղ շատ են՝ վերելք՝ վայր էջք, ավելի վեր ու վեր և 

դարձյալ վայրէջքներ, ու այսպես շարունակ մինչև երկինք: Նարեկացու V Մատյանըօ շատ դժվար 

է դարձնել բեմ ական ընթերցանության նյութ ամբողջությամբ կամ թեկուզ մի քանի գլուխ։ Տ ո ֊ 

նային վերելքի պատկերը դժվար է տալ արտասանությամբ: Այս տեքստ ր թելադրում Ւ ռիՍմ ամե֊ 

ղեդւսյին պատկերների աներևակայելի բազմազանություն: Այդ պատկերներն առանձին-առանձին 

թերևս կարելի է վերածել պայմանական սխեմաների, բայց թեկո զ մեկ գլուխն ամբողջությամբ՝ 

)ազիվ թե։ Տոնային բարձրակետերն այստեղ շատ են և կարող են լինել համազոր կամ ոչ հա-

մազոր։ Ինչպե՞ս են նրանք աստիճանավորվում ինտոնացիոն կոնտեքստում, և ո րն է վերջին 

բարձրակետը, մտքի կամ զգացմունքի կուլմին անտ ր, դժվար /, որոշել, առավել ևս վերարտադրեք 

մարդկային ձայնի Հնարավորություններով։ Տոնի տեսակետից Նարեկացին մի բարդ պոլիֆոնիա 

է, որ կարող է վերարտադրվել ոչ թե բեմական պարզ արտասանությամբ, այլ թերևս երաժշտու-

թյամբ, բազմաձայն համանվագով։ Նարեկացին բարձրաձայն կարդացվել է որպես աղոթքների 

շարք, առանձին-առանձին, բայց հեղինակի ներքին տոնը անհամեմատ լարված է և միտում Ւ 

անհամեմ ատ բարձր կետերի, քան կարող է տալ նրա աղոթքային ընթերցանությունը: Բայց ահա 

Շեքսպիրի «Լամլետր», որի օրինակներին մենք բավական շատ ենք դիմում, ստեղծվել է բեմի 

համար և բեմական պայմաններում25; Այս գործը, ինչպես և ամեն մի դրամատուրգիական երկ, 

կաոուցվ ած է կենդանի խոսքի օրենքներով և բարձրաձայն արտասանություն է նախատեսում։ 

Բ եմ ական խոսքի ինտոնացիոն և պոետիկական կառուցվածքը կարելի է բացատրել թեկուզ միայն 

Համ լետի դերատեքստով 26; 

(յուրաքանչյուր լեզու ունի իր, միայն իրեն հատուկ ինտոնացիաները, իրեն հատուկ ռիթմա-

մելոդիկան; Բայց րնդհ անուր սխեման՝ տոնի բարձրացում և իջեցում, տեմպի արագացում և 

դանդաղեցում, շեշտերի աստիճանավորում՝ ըստ բառերի գերադասության և ստորադասության, 

մեղմություն և ուժգնություն, տարածելի է բոլոր լեզուների վրա։ Տ ար բեր ութ յուն ը ոիթմամեղե֊ 

դային ընդհանուր սխեմաներում չէ, այլ տոնի և հնչյունական դրվածքի մեջ։ Օրինակ, իտալերենն 

ո՛, իսպաներենը բառաշեշտի բնույթով կարծես թե նման են. շեշտվում է առավելապես նախա-

վերջին վանկը։ Բայց իսպաներենում շեշտի հարվածն ուժեղ է, քան իտալերենում։ Կամ՝ ֆրան-

սերենում և հայերենում շեշտը վերջին վանկի վրա է, երկուսն էլ վերջնաշեշտ լեզուներ են, բայդ 

ֆրանսերենում շեշտն ուժեղ է, և բառի վերջին վանկը նկատելիորեն երկար է արտասանվում, 

իսկ հայերենում շեշտը մեղմ է, և վերջին վանկը կարճ է արտասանվում, ոչ ինտենսիվ, բառը 

կարծես թե հ ան դչում է: Իսկ հնչյունական տարբերություններն արդեն բացահայտ են առանց ա ֊ 

պա ցույցն երի ։ 

Հայերեն կենդանի խոսքը չի սիրում տոնային ընդգծված հակադրություններ (կոնտրաստ-

ներ), ուժեղ շեշտահարութ յուն, երկշեշտ բառեր։ Հայերենն ունի յուրահատուկ միատոնության 

ձգտում, հան զիստ ու մեղմ տոն (ի հակադրություն բաղաձայն հնչյունների ամրության ու կսշ-

25 Տե и Հ. Հ ո վ հ ա ն ն ի ս յ ան. Փավւազյանի խոսքը, Էջ 172։ 

26 Հ. Հովհաննիսյանի « Բ եմ ական խոսքի պոետիկան» աշիւատության հիմնական դրույթ-

ներն ու եզրակացություններ ը ելնում են Շեքսպհրի հայերեն թարգմանության օրինակներից և 

Փափ ա ղյանից ։ 
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ТАКТ, Р И Т М И К О - С И Н Т А К С И Ч Е С К А Я Е Д И Н И Ц А 

И Ф Р А З О В А Я М Е Л О Д И К А В Ж И В О Й Р Е Ч И 

Л. В. Л АЛАЯ И 

( Р е з ю м е ) 

В статье прослеживаются некоторые принципы живого воспроизведения внут-

ренней интонации литературного (в частности драматургического) текста. Сущест-

венные различия между живой речью и чтением вслух определяются готовостью ли-

тературного текста и незаконченным, длящимся характером живой речи. В процессе 

озвучивания текста как некоей законченности выявляется несоответствие (или про-

тиворечие) между двумя видами речевой деятельности. Слово отчасти теряет се-

мантическую строгость, так как фонетически оно не всегда является единицей 

деления звукового материала. Фразы или предложения расчленяются на метричес-

кие «стопы» или такты, произносимые непрерывным потоком. С практической точки 

зрения, особенно в сценической речи, единицами деления являются ритмико-синтак-

снческие группы, выделяемые грамматическими паузами. Таким образом, текст на 

сцене выступает в виде ритмико-мелодических фигур, являющихся комбинациями 

интонационных контуров и семантических групп. 

27 5Ь' и 2.. Фшфш/^шЬ^ [ипирр, С 221—227: 


